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Poemele eterne ale muzicii

prezinta Petre Brancusi

4 januarie 1983

Tn anii ce au urmat premierei Birbierului din Sevilla, operd intAmpinata
de public nefavorabil la prima ei aparifie, Rossini a dat la iveald operele
Cenusareasa, Cotofana hoata, apoi opera tragico-sacra ce poarta titlul Moise
n Egipt, opera Semiramida si, in 1829, opera Wilhelm Tell. Peste tot pe unde
a colindat, Rossini a fost Tntdimpinat cu o afectiune aparte. In primivara anului
1822, Rossini l-a vizitat pe Beethoven, prima sa impresie consemnénd-o in
asemenea termeni: ,,pe fata lui staruia o tristete de nedescris.” Cand a intrat in
preamodesta incapere a lui Beethoven, acesta a intrerupt corectura pe care o
facea la o compozitie si a exclamat: ,,Ah! Rossini. Sunteti autorul Barbierului
din Sevilla? Felicitarile mele: e o admirabilda opera bufa, pe care am citit-0 cu
mare placere. Va fi cantatd atita timp cat va exista opera italiana. Sa nu Incercati
sa scrieti altceva decat opere bufe. A cauta sa izbutiti intr-un gen, ar insemna sa
va falsificati talentul.” Marele filosof Hegel i scria sotiei sale urmatoarele in
mai 1822: ,Deoarece banii imi prisosesc spre a ma putea duce la opera, mai
raman la Viena. Artistii acestia italieni au voce, accent, inima si caldura ca nici
un alt popor din lume. Tnteleg de ce muzica lui Rossini este defdiimata in Ger-
mania, dar mai cu seama la Bellini: ea a fost scrisa pentru gatlejele italienilor,
asa cum matasurile si catifeaua sunt facute pentru femeile elegante sau turta de
Strasbourg pentru mancai. Ea se va canta asa cum o canta italienii i, in acest
caz, nimic n-o poate intrece ...” Sfatul pe care Beethoven i-1 dadea lui Rossini ca
sd rdimana in continuare autor de opere bufe a fost luat in seama numai partial,
caci la 3 august 1829 are loc la Paris premiera operei eroico-romantice Wilhelm
Tell, scrisa timp de zece luni.

Dorea sa scrie ceva ce iese din comun, ar fi vrut ca noua lucrare sa aiba
zece, douazeci, fie si o sutd de acte, care sd nu ajungd niciodatd la sfarsitul ei,
cum preciza candva compozitorul. ,,Bucuria unui artist, spunea Rossini, nu este
nicicand mai mare decat atunci cand simte ca da nastere la ceva ce nu a mai fost
pana atunci.” Si pana atunci nu mai fusese un Wilhelm Tell.

muzica: uvertura la opera Wilhelm Tell.
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Tn opera Wilhelm Tell Rossini isi innoieste conceptia stilistici, moda-
litatile de elaborare melodica, armonica si orchestrala, de tratare a recitativului.
Nu se departeaza de sursele populare de inspiratie, in fiecare act fiind prezente
numere muzicale asemandtoare cantecului si dansului folcloric. Polca germana
din actul intai si romanta pescarului din acelasi act sunt exemple concludente.
Rossini cu greu a stabilit ultima versiune a libretului pe care I-a tot corectat pana
a dobandit infatisarea dorita. Scena conjuratiei din actul al doilea este rodul
imaginatiei si elaborarii lui Rossini, compozitorul surprinzand aici ambianta
activitatii conspirative cu care se intalnise in Italia.

muzica: finalul actului al doilea al operei Wilhelm Tell.

Libretul operei Wilhelm Tell, inspirat dupa drama lui Schiller, nu este
lipsit de scaderi, de momente conventionale, dar contine situatiile dramatice
strict necesare unei opere eroico-romantice. Eroul Tell si paturile populare ce il
sustin si il inconjoara sunt conturate cu un simt dramatic exemplar. Colaterala
devine dragostea dintre un pastor si o principesa de sange regesc, careia Rossini
ii acorda un spatiu nemeritat. Dupa premiera, opera Wilhelm Tell a cunoscut o
evolutie dintre cele mai contradictorii, cele patru acte ale ei, care durau tot
atatea ore, fiind amputate in fel si chip sau pur si simplu inlocuite cu fragmente
coregrafice concepute pe muzica altor compozitori. Prin 1836 rdamadsese pe
scena operei pariziene numai actul al doilea, care se incheie cu scena conjuratiet,
act ce era precedat si urmat de evolutii coregrafice cu profil de divertisment.
Aceastd operd merita o soartd mai buna, pentru cd ea confine pagini de mare
frumusete si vibratie militanta, pagini dinamice si de o spontaneitate cuceritoare.
Am 1n vedere corul al treilea al conjuratilor din actul al doilea cu melodica sa
plina de forta, peisajul populat de figuri din momentul ridicarii cortinei subliniat
prin cantul stralucitor al viorilor, corul pastorilor realizat in miscarea allegretto
spre a sublinia bucuria si elanul nestavilite, recitativul urmat de tertetul scenei a
treia din actul al doilea care, dupa unii comentatori, este ,,una din cele mai vii si
mai puternice expresii ale operei italiene, o melodie ardentd, in care vocea
inflacarata a tenorului e totul ...”, apoi paginile orchestrale dominate de o
gandire simfonica patrunzatoare cum sunt cele din finalul operei sau expresia
plind de forta si adevar cuprinsa in corul si fanfara de deschidere a actului al
doilea. Daca publicul a primit opera Wilhelm Tell cu oarecare riceala,
muzicienii si critica de specialitate au apreciat-0 la justa ei valoare.

muzica: selectiuni din ultimul act al operei Wilhelm Tell.
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18 ianuarie 1983

Subiectul operei Norma a fost ales de Bellini in vara anului 1831, tragedia
cu acelasi titlu fiind reprezentati la Paris cu un succes rasunitor. In operi este
infatisatd figura unei necredincioase preotese care, dupa ce este tradata, pune la
cale pedepsirea tradatorului prin uciderea fiilor acestuia, toti fiind si proprii et fii.
Planul nu poate fi pus in aplicare, caci dragostea de mama este mai puternica,
eroina sacrificandu-se pe ea insasi, iertandu-I astfel pe cel ce-i facuse rau. Dupa
lectura acestei impresionante tragedii, Bellini si libretistul sdu au fost atrasi de
sinteza dintre clasicism si romantism, de bogatia fanteziei resimtita la tot pasul.

In perioada septembrie-noiembrie 1831, opera Norma a fost desivarsita,
unele pagini ale ei fiind compuse dupa eforturi considerabile. De opt ori a
revenit muzical asupra versurilor prin care Norma cere lunii pacea aducatoare
de liniste in sufletele oamenilor. Versurile simbolice pe care Norma le adreseaza
lunii sunt urmatoarele:

Casta zeita, care poleiesti cu argint
Acesti batrani si sacri arbori,
Indreapti-ti catre noi frumoasa-fi fatd
Fara umbre si fara nici un val.
Potoleste sufletele maniate,

Potoleste si zelul lor Tndraznet,
Raspdndeste pe pamdnt pacea

Pe care tu o faci sa domneasca in cer.

Alaturi de personajele principale si secundare, Bellini concepe corul in
dialog cu acesti protagonisti, ansamblul dobandind astfel o importanta functie
dramaticd. Norma parcurge mai multe trepte evolutive, incepand cu infatisarea
ei hieratica din actul intéi, continuand cu urcarea pe rug pentru izbavirea paca-
telor din final. Tn acest moment culminant al evolutiei muzical-dramatice, in
final deci, Bellini ofera orchestrei rolul principal care transforma totul intr-o
fresca sonora impresionanta.

muzica: selectiuni din opera Norma.

Pana la compunerea operei Puritanii, Bellini a parcurs un traseu artistic
impresionant. Tntr-o ambianta sarbatoreasca se intalneste la Neapole cu fostii sai
colegi de scoala care il intAmpinau in piata unde urma s soseasci diligenta. In
mijlocul unei ghirlande de flori fostii colegi asezasera urmatorul text: ,,Dragoste,
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onoare, virtute-glorie si stiinta - totul sta in tine, Bellini!”. La scurt timp dupa
sosire, l-a vizitat fostul sau profesor. Un biograf al lui Bellini, martorul acestor
emotionante evenimente, povesteste intalnirea dintre compozitor si severul sau
maestru de altddatd Tn asemenea termeni: ,[Ilustrul batran, parinte in vremea
aceea a doud generatii de muzicieni, nu si-a ascuns bucuria de a se reintéalni cu
elevul care facea cinste scolii sale si in acelasi timp Incununa stradaniile lui. Si
tocmai de aceea, morocanosul profesor de pe vremuri a {inut sa se arate sub
adevarata sa infatisare, de om. Asprimea aceea temutd disparuse, privirea lui
patrunzatoare, care izvora de sub sprancenele Tincruntate, aparea acum
imblanzitd de o expresie tandra si emotionanta bucurie. Batranul stejar 1dsa sa se
vada o inima generoasa de artist si de parinte, fericit s1 emotionat de intoarcerea
elevului sdu preferat, a fiului sdau cel mai 1ubit.” Se zice cd Bellini, la
reintalnirea cu venerabilul maestru, a exclamat: ,,De nimic nu ma consider mai
recunoscator, bunul meu maestru, decat de asprimea dumneavoastra, si chiar,
dati-mi voie sa v-0 spun, de felul ursuz in care m-ati tratat.”

muzica: duetul celor doi basi din opera Puritanii.

Dupa intalnirea cu venerabilul maestru, Bellini i-a dat dedicatia operei
Norma a carei partitura a aparut la inceputul anului 1832. Apoi, la Neapole, trei
prieteni din copilarie, concetateni, i se infatiseaza spre a-i prezenta salutul lor si
a-1 aminti de cei mai frumosi ani ai copilariei. La Messina a asistat la un
spectacol extraordinar cu opera Piratul, aici Bellini fiind considerat un Rafael al
muzicii italiene; in iarna anului 1832 ia parte la festivitatile organizate in cinstea
lui in Catania, care au un caracter fastuos. Intr-o cronici de epoci se
mentioneaza ca a avut loc in loja rezervata lui, ca ,,a fost salutat cu cele mai
insufletite aclamatii, iar partitura operei sale Julieta si Romeo, reprezentata
atunci de multe ori si tot de atdtea ori aplaudata, a capatat parca in prezenta lui o
noud infatisare si a trezit un interes si mai mare. Actorii, emotionati pe de o
parte si incurajati pe de alta, au desfasurat cea mai mare energie, iar publicul a
beneficiat din plin de toata satisfactia pe care muzica lui Bellini o da sufletului,
intorcandu-si mereu privirea catre izvorul de unde ea tasnise.” La 14 aprilie
1832, Bellini a fost invitat sa viziteze ,,Colegiul regal de muzica” din Palermo,
unde a ascultat uvertura la opera Piratul. La 17 aprilie, impreuna cu un grup de
tineri veseli §i fard prejudecati a luat parte la o excursie organizatd intr-o
localitate apropiata de Palermo, acolo aflandu-se o orga renumita. Organistul,
rugat sa incerce instrumentul, a inceput sa interpreteze aria finala din Julieta si
Romeo de Bellini, nestiind ca autorul operei este de fata.

,» - Orga e buna, nimic de zis, precizeaza Bellini, dar nu mi-a placut bucata
pe care ati executat-o.

132



- Cum? nu v-a placut? intreaba organistul si apoi, modest, se adreseaza
interlocutorului: poate executia mea a fost proasta.

- Executia a fost foarte buna, zice Bellini, mie muzica nu mi-a placut.

- Dar stiti ca muzica aceea e de Bellini, rdspunse organistul.

- Bine, bine, precizeaza Bellini, putea fi scrisa chiar si de un inger, dar pe
gustul meu nu este”.

Organistul a inceput sa faca tot felul de observatii in legatura cu prefe-
rintele si gustul necunoscutului, nesesizand ci acesta era chiar Bellini. In cele
din urmad, marele compozitor italian s-a asezat la orgd si a inceput sa cante
tanguirea Normei din opera cu acelasi titlu, dezvaluindu-si astfel identitatea.

muzica: tanguirea Normei din opera Norma.

25 lanuarie 1983

La 23 aprilie 1832, Bellini se desparte pentru totdeauna de locurile natale,
compozitorul parasind frumosul oras Palermo spre a se indrepta spre Neapole,
unde ajunge dupa 44 de ore de caldtorie cu vaporul. Se indreaptd apoi spre
Roma unde, la Teatrul ,,Apollo”, s-a prezentat opera Striina. Dupa 18 mai
pleaca spre Florenta, unde publicul i-a facut o primire mai mult decat amabila.
La 10 august se indreapta spre Bergamo, unde se pregatea o stagiune lirica ce
urma sa cuprinda si opera Norma.

Tn fata unei orchestre mizerabile, Bellini accepti cu o filosoficd resemnare
sd Inceapa pregatirile. Prima reprezentatie a avut loc in seara zilei de 22 august,
Bellini mentionand intr-o scrisoare ca ,,Norma a uluit intreg orasul Bergamo”,
ca ,,aplauzele au fost numeroase, spontane si unanime.” Libretistului sau Ti
transmite ca ,,Norma a facut furori, i-a uluit pe toti bergamezii si pe toti strainii
care se aflau in sala, fie ca erau din Brescia, din Verona sau chiar din Milano; e
un adevarat triumf ... Aplauzele si chemarile autorului la rampa au fost
numeroase, spontane si unanime. Daca ai fi fost acolo, te chemau si pe tine pe
scend.” Dupa prima reprezentatie a operei Norma in orasul Bergamo, din seara
zilei de 22 august 1832, Bellini descoperea alte trasaturi ale operei sale, totul
parandu-i mai viu si mai plin de suflet. Unui cunoscut ii precizeaza Tn scris
urmatoarele: ,,Are sa ti se para schimbata; mie mi s-a parut ca e alta opera, mi-a
facut o impresie extraordinara.”

muzica: selectiuni din finalul operei Norma.

Lui Bellini i se ofera o drama interminabila alcatuita dintr-un prolog, patru
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acte si un epilog pentru a compune o noud opera, ce ar fi urmat sa aiba titlul
Cristina, regina Suediei. A fost o simpla intentie, ca si altele la care
compozitorul si libretistul au renuntat de atatea ori. Abia la 16 martie 1833 se
reprezintd in fata publicului venetian opera Beatrice di Tenda, moment
contradictoriu din viata muzicianului, dacd ludm in consideratie relatarile apa-
rute Tn unele ziare care scriu ca in sala s-au auzit ,,vulgare fluieraturi”, acestea
fiind ,,marturie evidenta ca esecul total al operei era dorit de public.” Preludiul,
primul tablou, duetul din cel de al doilea tablou nu au retinut atentia spectato-
rilor. Cavatina primadonei din tabloul al treilea al actului inti a starnit curio-
zitatea publicului si datoritd aparitiei in scena a renumitei cantarete Pasta, care a
reluat melodia pentru a determina publicul sd o aplaude, Tn urmatorul duet,
cantareata s-a adresat publicului cu méndrie, cantand pe cuvintele ,,daca nu ma
poti iubi, respecta-ma” si ,,salveaza-mi macar onoarea.” Mai tarziu Bellini va
preciza ntr-o scrisoare urmatoarele: ,,Toata trufia mea de sicilian a pus
stdpanire pe mine si atitudinea mea hotarata s-a impus unora si i-a infuriat si mai
mult pe altii.” Unele arii si tablouri din scenele urmatoare au avut o soarta mai
buna, exceptand aria finalad a protagonistei care a deceptionat. Atitudinea ostila a
publicului si animozitatea acestuia fatd de noua opera a lui Bellini au fost
sesizate s§i, in parte, explicate de compozitor in asemenea termeni: , Toatd
stradania mea la Venetia s-a risipit in aer ... As putea invoca drept scuza proasta
dispozitie a publicului din cauza ca am intarziat atit de mult reprezentarea ei,
dar intarzierea a fost provocata de indolenta libretistului.” Imediat libretistul s-a
infuriat, mania lui dezlantuindu-se asupra lui Bellini. In felul acesta, zarva din
jurul operei Beatrice di Tenda sporeste, se amplifica, iar incasarile devin
Impresionante. Zarva fusese amplificata de libretist, care s-a napustit asupra
compozitorului cu o furie de nedescris, Bellini pastrandu-si cumpatul si echi-
librul faptelor.

Se indreapta apoi spre capitala Angliei, impresiile sale comunicandu-le
unui prieten Tn asemenea termeni: ,,M-am simtit asa de mult cucerit de bogatia
de lumini si de culori, incat as fi vrut sa ratacesc de unul singur de-a lungul
strazilor largi si de-a lungul malurilor Tamisei invaluite in ceata si prin parcurile
singuratice care sunt atdt de frumoase si de placut mirositoare in timpul
primaverii.” La Londra se pregatea reprezentatia cu opera Somnambula, n
rolul titular aflandu-se o celebra cantareatd din Italia, fiica renumitului tenor
Manuel Garcia. Spectacolul I-a nemulfumit profund, despre el compozitorul
relatdnd urmatoarele: ,,N-am cuvinte sa-ti descriu felul in care a fost maltratata,
sfagiata... biata mea muzica, de englezii astia, cu atdt mai mult, cu cat era
cantatd 1n limba pasarilor si anume in cea a papagalilor din care eu nu stiu nici
macar o iotd.” Cantareata celebra a dat masura talentului ei abia in finalul operei,
despre acest moment Bellini marturisind unui prieten al sau: ,,Dar in Allegro-ul
ultimei scene, si anume la textul «Imbrétiseaza-ma» ea a pus atata emfaza, si a
debitat fraza aceea cu atata adevar, incat la inceput m-a surprins, iar mai apoi m-
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a facut sa simt o mare placere.” Si, in continuare, compozitorul precizeaza:
»Fara sa ma mai gandesc ca ma aflu intr-o sald de teatru din Anglia si uitand de
convenientele sociale si de consideratia pe care o datoram doamnei la dreapta
careia stateam, in loja ei de rangul doi, si lasand la o parte modestia ... am strigat,
primul, cu glas puternic: «Viva! Viva! brava! braval!» si am batut din palme cat
am putut.”

muzica: selectiuni din finalul operei Somnambula

1 februarie 1983

La 19 ianuarie 1853 se reprezenta, in premiera, la Roma, opera
Trubadurul de Verdi inspirata din drama unui cunoscut scriitor spaniol aparuta
in deceniul al patrulea al secolului al XIX-lea, care infatiseaza rascoalele
oraselor spaniole de la inceputul secolului al XV-lea impotriva dominatiei
feudale. Primul tablou al actului intéi poate fi asemuit cu o explozie de contraste
violente daca avem in vedere trista poveste rostitd de Ferrando, slujitor devotat
al Contelui de Luna, cu privire la soarta familiei acestuia. Ferrando spune
vasalilor si ostasilor din garda intamplarile petrecute cu copilul cel mai mic al
seniorului de Luna, care zacea bolnav presupunandu-se ca ar fi fost vrajit de o
batrana tiganca ce se aflase in trecere pe la castel. Nenorocirea s-a abatut asupra
tigancii, care a fost arsd pe rug, dupa canoanele feudale, fara sa fi fost vinovata.
Fiica tigancii - Azucena - a hotarat sa se razbune, rapind copilul Contelui spre a-
1 arunca in flacari. Azucena a comis o grava eroare, aruncand in flacari propriul
el copil si, astfel, Manrico, unul din fiii Contelui de Luna, a ramas in viata
devenind un poet trubadur si conducatorul unei rascoale populare pornitd
impotriva mentionatului Conte care, se va vedea, este fratele bun al Contelui.
Starile conflictuale sporesc pe temeiul unei rivalitdti amoroase, si Contele si
Manrico nutrind sentimente de dragoste pentru Leonora - o tanara doamna de la
curte care 1l cunoscuse pe poetul trubadur. Aflata pe eleganta terasa a palatului
spre a se intalni cu Manrico, Leonorei Ti iese in cale contele, la scurt timp sosind
si trubadurul, ambii infruntandu-se n duel. Spre a lumina sensul evolutiei
evenimentelor, care par incalcite, voi apela la cateva secvente desprinse din
libret. Adresandu-se slujitorilor si soldatilor, Ferrando deschide dialogul cu cei
din jur, dupa cum urmeaza:

Luati seama! Luati seama! De conte
Sa n-aiba nimeni nici o grija;
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Caci deseori sta nopti de-a randul
Ldnga balconul frumoasei
Sale iubite.

Lui Ferrando, slujitorii ii raspund astfel:

Gelozia-i strecoara
Crudul ei sarpe in suflet.

La randul lui, Ferrando precizeaza:
Vede-un rival Tn trubadurul

Ce face serenade §i se pare ca
Nu se-nseala.

Apoi slyjitorii i cer lui Ferrando sa le spund povestea cu de Luna.

tacerea asistentei, acesta se desfasoara muzical pe textul:

Doi copii avea batranul de Luna
Si-1 ubea fara margini.

Doica baiatului cel mic, de dragu-i
Se culca ldnga leagan.

Dar intr-o bund zi de dimineata,
Cand se trezi din somn,

Ldnga leagan gasi, pe cine credeti?

Pe o netrebnica baba tiganca!

Legase farmece de vrajitoare

Si pe copilul galben la fata

Isi pironise ochii de fiard!

De spaima doica stapanita,

Scoase un strigat groaznic.

Si iata ca pana ai bate din palme,

In goand venird slugile sd vadi ce e,
Si cu ocara, ghionti si-mbranceald,

In ghionti din casd pacostea au izgonit.

Lui Ferrando ii raspund din nou slujitorii si soldatii:

Aveau tot dreptul s-o pedepseasca
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Caci fapta babei e-o vina grea.
Ferrando, slujitorul Contelui de Luna, le raspunde:

Se jura c-a vrut sa vada copilul

Ca sa-i afle ursita ...

Minciuna! Prins de friguri, baietasul

Se topise, sarmanul!

Si galben ca un mort ldncezea, in leagan,
Tremura catre seard,

lar ziua tot timpul plangea facandu-ti mila ...
Fusese prins de friguri!

Tn acest moment al actiunii, corul, reprezentand multimea - pe soldati si
slujitori - schiteaza gesturi de groaza. Ferrando rostind in continuare cruda
poveste:

Vrajitoarea fu cautata
Si osandita pe rug sa piara;
Dar ramasese o blestemata,
Fiica ei, gata de razbunare!
Nelegiuita n-a stat mult s-asrepte!
Piere copilul si se gasesc
Carpe §i scutece imprastiate
Pe locul in care fusese arsa pe rug tiganca!
Si un schelet de copil,
Scheletul ars jumatate, mai fumega!

muzica: inceputul tabloului intai din opera Trubadurul.

De la trista poveste rostita de Ferrando in tabloul intdi al operei Tru-
badarul de Verdi, sa patrundem in miezul infricosatoarei drame ce ni se
dezvaluie la inceputul actului al doilea, cdnd Azucena, aflatd in mijlocul
tiganilor, recapituleazd principalele momente ale mortii mamei sale si ale
propriului copil, in jurul ei aflandu-se un grup de tigani si Manrico, tenorul
trubadur, care Incearca sa-si desluseasca propria-i existenta si propriul sau trecut
- acela de frate al Contelui de Luna. Amintirea Azucenei este zguduitoare,
dorinta de razbunare transmitand-o lui Manrico:

Rugul se-aprinde! Gloata salbatica
Se si-mbulzegste ca sa petreaca,
De bucurie da chiote vesele,
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lat-o batrana, zbirii o-nconjoarad,
Pe fete-n treacat sclipeste flacara,
Si-nfricosata se-nalfa spre cer!
Rugul trozneste, biata se-apropie
Neagra-i e haina si-i descaltata,
Strigatul mortii vazduhu-nvaluie,
Si se repeta din stanca in stanca!
Pe fete-n treacat sclipeste flacara
Si-nfricosata se-nalta la cer.

muzica: selectiuni din actul al doilea al operei Trubadurul de Verdi.

8 februarie 1983

Povestirea de catre eroi a unor evenimente anterioare devine procedeu
obisnuit in opera Trubadurul de Verdi, asa cum rezulta din balada lui Ferrando,
slujitorul Contelui de Luna, balada sustinutd in scena de debut a operei, dar si
din cantecul Azucenei de la Tnceputul actului al doilea, moment precedat, cum
am vazut In emisiunea trecuta, de o introducere corald deosebit de viguroasa.
Interventia Azucenei din primul tablou al actului al doilea nu este nici eroica,
nici tanguitoare, ci usor tristd, caci poartd ecoul amintirilor legate de moartea
mamei sale.

muzica: inceputul actului al doilea al operei Trubadurul de Verdi.

Atmosfera evocatoare este risipita atunci cand Azucena T1i cere lui Manrico
sd o razbune si mai ales cand acesta o salveaza pe Leonora, care se hotarase sa
se cilugdreasca dupi ce a aflat ca de Luna i-ar fi ucis iubitul. Tn actul al treilea
evenimentele se precipitd, contele de Luna Inconjurand cu trupele sale fortareata
unde s-au refugiat Manrico si Leonora. Surprinzatoare este aparitia tigancii
Azucena, care ratacea pe langa fortareata si, astfel, a fost prinsa de ostasii lui de
Luna. Obligata sa vorbeasca, tiganca isi deapana amintirile:

Un baiat aveam pe lume,

Sa m-ajute si sa fie

Mdngdierea vietii mele ...

Dar s-a dus, s-a dus far' de urma!
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Parasita §i pribeaga,

Eu 1l caut pretutindeni,
Si-am sa-| caut fara preget
Pdna cand voi mai trai! ...
O iubire mai addnca

Nici o mama n-a simfit!

Azucena si-a atras asupra-i alte nenorociri dupa ce a recunoscut ca este
mama lui Manrico: i se pregitea arderea pe rog din porunca lui de Luna. Spre
locul arderii se indreapta Manrico Tmpreuna cu credinciosii sai, pentru a o salva
pe condamnatd, cantand o arie cu profil eroic pe versurile:

Rugul ce-nalta rosia-i vapaie

Fiorii mortii mi-i da prin trup! ...
Stingeti-/, zbiri cumplifi, sau intr-o clipa
Sangele vostru 1l va Tneca!

Nu-si uita fiul de datorie

Chinul tau groaznic nu-| pot ierta.

O, biata mama, alerg la tine,

Alerg la tine spre a te salva!

muzica: aria lui Manrico din finalul actului al treilea al operei Trubadurul
de Verdi.

Referindu-se la ultimul act al operei Trubadurul si la profilul Azucenei,
Verdi cerea libretistului: ,,Sa nu faceti din Azucena o nebuna. Epuizata din
cauza oboselii, a suferintei, a fricii si a noptilor fara somn, ea vorbeste. Facul-
tatile ei mintale sunt slabite. Dar dansa nu-i nebuna...”, precizeaza Verdi in
legatura cu scena din inchisoare. Penultimul tablou debuteaza cu 0 impunatoare
arie a Leonorei, aflatd langa turnul unde zac n inchisoare Manrico si Azucena.
Versurile ariei exprima cu claritate dorinta arzatoare a Leonorei de a-l salva de
la moarte pe Manrico.

Prin bezna noptii negre ajuns-am
Pan-la tine-n preajma,

Nu simfi tu oare?

O adiere, pe unda-i lina

Fil-nduratoare, du-i caldele-mi suspine!
Du-te pe aripa dragostei

Tainic suspin de jale,

Du-te si-ntemnitatului

Dezmiarda-i intristarea ...
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O raza de speranta

In temnita strecoard-i

Si-apoi adu-i aminte

De mine, de draga lui!

Dar nicidecum nu-i pomeni

De durerea ce-n suflet mi-a patruns ...

Dupa dangatul clopotelor ce razbate panda la Leonora si dupad tanguirea
vocilor din interior, eroina isi continua gandurile:

Ce rugi! Ce jelanii, in jurul meu triste
Se-nalta spre ceruri si groaza-mi sporesc!
Mi-opreste durerea ce ma copleseste,
Suflarea pe buze, suspinul in piept!

Contele de Luna Ti cere Leonorei dragostea ei pentru a-1 elibera pe Manrico,
eroina acceptand propunerea inainte de a bea otrava ascunsa in inel:

lata, sarmanii ochii mei
Varsa-n siroaie lacrimi;
N-ajunge plansul, sangele,
Da, sangele meu fi-l darui ...
Calca-n picioare trupul meu,
Dar scapa pe trubadur.

Dupa ce Leonora isi da sufletul in bratele lui Manrico, Contele de Luna

porunceste uciderea lui Manrico sub privirile disperate ale Azucenei, caci
Trubadurul fusese propriul ei frate.

muzica: selectiuni din ultimul act al operei Trubadurul de Verdi.

15 februarie 1983

La 6 martic 1853 se prezenta in premiera, la Venetia, opera Traviata de
Verdi, scrisa concomitent cu Trubadurul. A doua zi dupa premiera,
compozitorul dezamagit, se destdinuia In asemenea termeni: ,,Am suferit un
fiasco. Timpul va ardta daca vina ¢ a mea sau a cantaretilor.” Un an mai tarziu,
Traviata este reluata intr-o alta interpretare, bucurandu-se de un imens succes
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datoritd, desigur, si unor excelenti cantareti. Verdi avusese dreptate, muzica si
fondul ideatic al subiectului vadind trasaturi de exceptionalda valoare. Eroina
piesei ,Dama cu camelii”, apartinand lui Alexandre Dumas-fiul, este
purtitoarea unor trisituri aparte, autorul precizand ci ,In ea se vede fata
nevinovata din care o intamplare nevinovata ar fi putut sa o transforme intr-o
femeie dintre cele mai iubitoare si dintre cele mai curate.” Tnaintea piesei
»,Dama cu camelii” aparuse romanul cu acelasi nume, eroina rostind cu gravitate
cuvinte ca acestea: ,,Lumea se teme de noi ca de niste animale de prada, suntem
dispretuite ca niste paria, suntem inconjurate numai de oameni care iau mai mult
decat dau si, pana la urma, murim ca niste caini, impingand la pieire si pe altii,
si pe noi ingine.” Cine era reprezentanta acestei lumi dispretuite de la care
oamenii mai mult iau decét dau? Era o curtezana de o frumusete rara, inteligenta
si curtenitoare, stralucirea ei atrigand in jur diferiti protectori instariti. In cele
din urma iubeste cu impatimire pe zveltul Alfredo, dar totul ¢ zadarnic pentru ca,
n final, Violetta se stinge Tn bratele iubitului ei, cu putin timp inainte aflandu-se
alaturi de cel drag, moment marcat muzical prin cunoscutul duet din ultimul act
pe care va propun sa-1 ascultdim impreuna.

muzica: duetul din finalul operei Traviata.

Doar inceputul Traviatei - Preludiul orchestral - prevesteste moartea in
singuratate a eroinei, caci actul intai se desfasoara in ritmurile unor antrenante
melodii de dans, Tn accente melodice strabatute de o calda poezie romantica.
Prima arie a Violettei, spre exemplu, sau dialogul dintre eroina si Alfredo din
actul intai se desfasoara in ritmuri de vals.

muzica: aria Violettei din actul intai al operei Traviata.
Dupa interventia preliminara a corului barbatesc, Violetta da cea mai mare

stralucire balului, parand plinda de viatda si lipsitd de griji, cum singura
marturiseste:

Prieteni, de-acum pan-la ziua

Veseli vreau sa petreceti cu totii

Printre cupe §i glume voioase ...
Doua personaje o intreaba;

Si puteti sa petrecefi?

Carora Violetta le raspunde:
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Fireste, caci nimic nu-i pe lume mai bun
Ca placerea care-alina orice dureri.

Aria inflacaratd a lui Alfredo aprinde imaginatia Violettei, acesta fiind
punctul nodal al dramei, caci el provoacd marea furtuna a teribilei drame. Aria
se desfasoara pe cuvintele:

Prieteni,

Voios sa-nchinam azi paharele
Ca sa cantam frumusetea

Si-n clipa aceasta uitand triszerea
Noi veseli sa fim ne-ncetat;
Tnchin paharul fiorului

Ce dragostea trezeste,

Privirea ce ne-ameteste

Tn inimi s-a strecurat.

Tnchin pentru dragoste, pentru aceea
Ce inima mi-a fermecat.

Visului de dragoste pe care Alfredo 1l trezeste, Violetta ii rdspunde:

Cu voi, dragi prieteni,

Eu vreau sa-mpart timpul
Intre ras i veselie;

Totul in lume e o nebunie
Daca n-am sti sa iubim.
Gustati placerea dragostei
Caci ea e trecatoare;

Ea tine doar cat o floare.

De nu o prefuim

Ne cheama, ne cheama la viata
Un dor arzator, veseli sa fim.,

Paloarea ce apare pe fata Violettei se risipeste repede, dialogul cu Alfredo
despre iubire continuand cu si mai multa inflacarare, dialog ce este urmat de o
ampla scend vocal-corala.

muzica: inceputul operei Traviata - Preludiul si scenele 1-6.
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22 februarie 1983

Pana la scena a sasea din primul act al operei Traviata, Violetta se
integreaza total in atmosfera strdlucitoare a balului, exceptind prevestirile
tematice din Preludiu si momentul abia sesizat cand paloarea se asterne pe fata
eroinei. Tn scena a sasea, zbuciumul eroinei se declanseazi cu furie, pentru o
clipa totul in jur parandu-i straniu, caci, iubindu-1 pe Alfredo, presimte ca va
deveni nefericita. Nu este nehotarata, ci doar ingrijoratd, la intrebarile pe care si
le pune raspunzand astfel sub forma unei destainuiri:

Poate ca el cand a aflat
Zbuciumul meu din suflet,
Viata mea framantata
Mi-a inteles cu adevarat
Fiinta mea ascunsa,
Simtirea mea curata.

A lui iubire tanara

Inima mi-o cuprinse

Si cu vapai aprinse,

Firea mi-a subjugat.

Din tonalitatea fa minor aria moduleaza in tonalitatea Fa major, modulatia
subliniind starea sufleteasca senina a tinerei eroine si taina pe care 0 ascunde:

De-un fior negrait ce farmeca

Si-mi stapdneste intreaga mea fiinta
Tainica vraja, tainica suferinta,
Vraja si suferinta, nespusa vraja,
Dor nesecat.

Biata femeie is1 da seama ca totul este o amagire, ca ea se afla singura si

vvvvv

punand stapanire pe fiinta ei.
muzica: scena a sasea din actul intai al operei Traviata.

Din actul al doilea al operei Traviata retine atentia intalnirea pe care o are
batranul Germont, tatdl lui Alfredo, cu Violetta, intilnire neasteptata ce
debuteaza furtunos.

- Sunt tatal lui Alfredo - zice Germont, tatal acelui ce se ruineaza fermecat
de dumneavoastra.
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- Uitati ca sunt femeie la mine acasa si ca astfel de vorbe nu le pot asculta
- raspunde Violetta.

Tn cele din urma, Germont o convinge si-| pardseasca pe Alfredo, hotirare
extrem de dureroasa, cu consecinte fatale.

Acestei hotarari 1i urmeaza celebra arie a lui Germont, care poate fi
asemuitd cu o rugd, cu o implorare adresata fiului sau:

De-al Proventei cer curat
Cine te-a instrainat?

Cine te-a instrainat,

De-al Proventei cer curat?
Sa-ti lasi leaganul tau drag,
Ce destin te-a fermecat,

Ce destin te-a fermecat,
Sa-ti lasi leaganul tau drag?
Aminteste-{i cum traiai
Linistit si alintat,

Doar acolo vei afla,
Fericirea ce-ai visat,

Doar acolo vei afla,
Fericirea ce-ai visat ...
Tatal tau de griji albit

Nu stii cdt a suferit,

Tatal tau de griji albit.
Fiind departe de-al sau fiu
Totul ii parea pustiu,

Totul ii parea pustiu,

Fiind departe de-al sau fiu ...

muzica: aria lui Germont din actul al doilea al operei Traviata.

Din actul al treilea al operei Traviata as remarca purtarea jignitoare a lui
Alfredo fata de Violetta, aruncandu-i banii pe care ii castigase la jocurile de
noroc si admonestarea fiului de catre tata. ,,Dispret acelui ce umileste pe o
femeie care-/ iubeste” - zice Germont. Tn ultimul act, Violetta se prabuseste, aria
el cantatd in fata oglinzii fiind un cant al deznaddejdii si al unei sperante
neimplinite, un cant prin care eroina isi ia ramas bun de la viata.

Contrastul dintre acest moment i muzica pariziand de carnaval ce patrunde
prin fereastra deschisa este izbitor.

muzica: aria Violettei din actul al patrulea, urmatd de cor din opera
Traviata.
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1 martie 1983

Verdi elaborase o conceptie proprie cu privire la melodie, la polifonie si
polivocalitate, cu privire la contopirea tuturor vocilor intr-o omofonie superioara.
Principiul calauzitor I-a definit in asemenea termeni: ,,Nu e vorba de polifonie,
ci de polivocalitate. Toate vocile trebuie sa se nascd din cantec, deci trebuie sa
fie voci reale in sensul cantecului.” La scurt timp dupd enuntarea acestui
principiu, intr-o discutie pe care a avut-0 cu muzicianul Boito, Verdi a abordat
din nou latura teoreticd a polivocalitatii si a raporturilor ei cu polifonia,
precizand urmatoarele: ,,Minunea muzicii este ca poate spune multe lucruri in
acelasi timp. Dar scopul suprem ramane ca din multiple voci sa rezulte, prin
contopirea lor, una singura, noud, o omofonie superioard; asta se cheama
melodie. Caci 1n acest fel se naste din polifonia celor sapte culori si omofonia
luminii unice. Tn privinta aceasta, Palestrina, Luca Marenzio si artistii stilului a
cappella stau cu mult mai presus decat Bach, care, dintr-un fel de rautate
intelectuald, neglijeaza contopirea dulce a impletirii vocilor intr-o omofonie
superioara. Polifonia poate sa fie buna, dar perceperea ei nu trebuie sa fie
constienta.”

muzica: selectiuni din actul al doilea al operei Trubadurul.

Prin operele sale, Verdi nu urmarea amuzamentul sau prezumtioasa
manifestare artistica, nu dorea decat sa-si puna in valoare teribila inspiratie care
il stapanea. Cand se despartea pentru totdeauna de Paris si de operele
compozitorilor francezi rostea urmatoarele: ,,Eu cred in inspiratie. Dar voi nu
credeti decat in facturd. Eu vreau sa trezesc entuziasmul pentru sentimentul
autentic, care voua va lipseste. Eu vreau arta, indiferent in ce forma s-ar
prezenta ea, dar niciodatd ca amuzament, ca prezumtioasd manifestare artistica
sau ca speculatie teoretica care insemneaza totul pentru voi.” In creatia lui Verdi
inspiratia retine atentia chiar din primele lucrari de seama: Nabucco si Ernani,
prima fiind data la iveald n anul 1842, a doua in 1843, aceasta fiind inspirata de
drama lui Victor Hugo intitulata ,,Hernani”, a carei premiera a avut loc in
februarie 1830, moment ce a starnit pasiuni furtunoase in lumea artelor si a
publicului, cele doua tabere grupate in capitala Frantei - sustinatorii academis-
mului clasicizant si reprezentantii innoirilor romantice - Tnfruntdndu-se mai bine
de o luna si jumatate, ca pe vremea bataliilor dintre gluckisti si piccinisti. Un
martor ocular povesteste urmatoarele despre ,,batalia pentru Hernani” cum a fost
denumita - batélie desfasuratd nu numai in jurul Teatrului francez din Paris, ci si
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pe strazile acestei metropole, evocand confruntarea de opinii si atmosfera
caracteristica celor doua tabere: ,, ... Tineretul din timpul acela era beat de arta,
de pasiune si de poezie; toate mintile fierbeau, toate inimile palpitau de ambitii
nemasurate. Soarta lui Icar nu inspaimanta pe nimeni. Aripi! aripi! aripi! se
striga peste tot, chiar dacd ar fi sd ne prabusim in mare! Pentru a cadea din cer
trebuie mai Intadi sa te Urci acolo, fie macar si pentru o singurd clipd; e mai
frumos decat sa te tarasti toatd viata pe pamant! Cat despre bani, la ei nu se
gandea nimeni...” Si mai departe: ,,...Succesul a fost rasunator, ca o furtuna de
suierdturi de vant, fulgere, ploaie si tunete. O sala intreaga ridicata in picioare de
admiratia frenetica a unora si de furia inversunata a celorlalti ... La iesirea din
teatru am scris pe pereti «Traiasca Victor Hugoy, ca sa-i propag gloria si ca sa-i
enervez pe filistini ... Eram mirat sa-1 vad mergand cu noi pe strada ca un simplu
muritor si mi se parea ca n-ar fi trebuit sa iasa in oras decat intr-un car triumfal
tras de patru cai albi cu zeita inaripatd Victoria, {indndu-i o coroana de aur
deasupra capului.” Un asemenea car triumfal tras de patru cai albi i se pregatea
lui Verdi dupa premiera operei Ernani, caci stiuse sa recurga la cateva momente
cheie ale desfasurarii actiunii dramatice pentru a asigura o noud consistentd
propriei sale creatii, momente surprinzidtoare chiar din debut daca avem in
vedere locul si modul de desfasurare a evenimentelor: tabloul intai este proiectat
intr-o ascunzatoare din Muntii Aragonului, in mijlocul careia poposeste o ceata
de razvratifi ce este cautata in zadar de potere. Ceata are preocupari dintre cele
mai felurite: unii isi curatd armele, pregatindu-se sa infrunte poterele, altii
practica jocuri de societate, iar altii mananca si chefuiesc sub privirile
capitanului lor, Ernani. Razvratitii afla cd Ernani iubeste si este iubit, dar
dragostei sale pentru Elvira i se opune un batran castelan, nobil si bogat, de
Silva, stapanul unui castel, care intentioneaza sa o ceara in casatorie pe aceeasi
tanara Elvira. Ceata de razvratiti in frunte cu Ernani porneste spre castel pentru
a o rapi pe Elvira. In camera acesteia din castelul lui de Silva, unde este asteptat
Ernani, is1 face aparitia regele Spaniei, Carlos, care declarda ca o iubeste cu
impatimare, declaratie respinsd de tanidra si demna Elvira. Tn acest moment isi
face aparitia Ernani, pe care regele il ameninta cu temnita, caci intre timp fusese
informat asupra sentimentelor de dragoste nutrite de acesta. Dialogul aprig
dintre Ernani §i rege i-a proportii neobisnuite, peste mania lor suprapunandu-se
indignarea castelanului de Silva, care ii provoaca la duel pe amandoi. Nu se
potoleste decat Tn momentul sosirii scutierului palatului, a carui aparitie indica
prezenta regelui. Treptat acest conflict se stinge pentru a se amplifica cel dintre
Ernani si de Silva. Doar finalul operei aduce in prim plan pe cei doi indragostiti
care isi iau viata spre a se implini razbunarea lui de Silva.

muzica: selectiuni din opera Ernani.
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8 martie 1983

Tn perioada 1851-1853, Verdi concepe marea trilogie alcatuitd din Rigo-
letto, Trubadurul si Traviata. Prima dintre ele - Rigoletto - a fost programata in
premiera la Venetia, la 11 martie 1851, bucurandu-se de un succes rasunator.
Opera a fost inspiratd de drama Regele petrece, apartindnd Iui Victor Hugo,
drama care ii retinuse atentia de prin 1849, considerata de compozitor ,,0 piesa
minunata, cu situatii dramatice zguduitoare si cu doua roluri splendide ...”, cum
marturisea intr-o scrisoare. L-au atras situatiile limita ale dramei, oamenii
umilifi si dispretuiti de reprezentantii paturilor Tnavutite, care il calificasera pe
scriitor ,,cronicar al pacatului si dezonoarei”, iar lucrarea Regele petrece o
considerau ,,0fensatoare la adresa moralitatii”, caci ea infiera desfraul,
perversitatea si, In consecintd, a fost interzisa de cenzura ca si alte drame ale lui
Victor Hugo. Scriitorul concepuse personajele si momentele de contrast sau cele
conflictuale cu o virtuozitate rar intélnita, acestea fascinandu-lI pe compozitorul
Verdi. Am in vedere profilul bufonului curtii si opozitia dintre acesta si ducele
de Mantua, mereu Tn goana dupa aventuri, dupa o viata usoara, dupa petreceri si
amoruri ca Tn versurile pe care le rosteste:

Serate, muzici, dansuri, bufoni si trubaduri;
Plimbari la brat in taina, spre seara, prin paduri;
Mii de placeri ce noaptea misterios le cerne;
Acesta-i viitorul ce-n cale ni se-asterne;

Ne vom iubi cu patima a doi amanti, doi sofi,
Imbatranim, cdci timpul se scurge peste tofi ...
Si viata e o panza supusa la tocire;

Daca n-ar fi iubirea sa-i deie stralucire,

N-ar fi decat 0 zdreanta! La asta te-ai gandit?
Deci, care e formula spre a fi fericit?

Sa ne-agatam de viata cu sete, cu ardoare ...
Sa bem! Si sa petrecem! ...

muzica: aria ducelui de Mantua din actul intai al operei Rigoletto.

Lui Verdi si libretistului sau cenzura le ceruse substantiale modificari, dar
compozitorul apard substanta ideald a operei sale, apara eroul central, pe
Rigoletto, marturisind in acest sens urmatoarele: ,,Un bufon care cantd? De ce
nu? ... Dupa mine, e o idee excelenta sa arati acest caracter cu tot ridicolul si cu
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toatd hidosenia lui si totodata plin de dragoste si de suferintd. Am ales subiectul
tocmai pentru toate aceste trasaturi caracteristice. Daca as renunta la ele, n-as
mai putea sd continui sa scriu muzica. Daca imi veti spune cad muzica mea s-ar
potrivi si la libretul modificat, vd voi raspunde ca nu inteleg asemenea ratio-
nament. Va voi spune sincer cd muzica mea, bund sau rea, nu este niciodata
intamplatoare. Caut intotdeauna sa-i imprim un anumit caracter” - incheie Verdi
consideratiile sale asupra noii opere la care lucra: - Rigoletto.

muzica: monologul lui Rigoletto din actul Tntai.

Libretul initial al operei Rigoletto a suferit noi modificari pe care Verdi a
fost obligat sa le acopere fard a fi fost denaturate caracterele dramatice, fara a fi
fost denaturatd intriga dramaticad sau reliefurile psihologice atit de bine
conturate. Insusi Verdi preciza candva: ,Mi se pare cd in ceea ce priveste
efectele dramatice, lucrul cel mai frumos din cate am pus pe muzicd este
Rigoletto. El are situatiile dramatice cele mai puternice, variatie, stralucire, viata,
patos.”

muzica: monologul lui Rigoletto din actul al doilea.

Situatii dramatice, la fel de puternice, sunt rezervate eroinei principale -
Gildei - frumoasa fiica a bufonului, care isi canta taina iubirii ei cea ascunsa lui
Rigoletto, isi cantd nevinovatia ei, entuziasmul ce a cuprins-o sau isi cantd
dezamagirea amard. Aria Gildei din actul intdi se desfasoard sub forma
variationald, melodica fiind bogat ornamentatd, procedeu specific operei
traditionale italiene.

muzica: aria Gildei din actul intai al operei Rigoletto.

Fiecare personaj al operei Rigoletto isi dezvaluie fizionomia treptat, la
aceasta contribuind totalitatea mijloacelor specifice operei. Am in vedere nu
numai mijloacele stilistice si cele orchestrale, coral-orchestrale, sau cele
dedicate ansamblului vocal acompaniat orchestral. Edificator in acest sens este
preludiul orchestral din introducere, in care este expusa tema blestemului, de
catre trombon si trompetd, in acompaniamentul coardelor, apoi scena
stralucitoare a balului, unde corul detine un rol important, moment in care
bufonul rade de curteni, este rau, antipatic; dupa scena de bal, atmosfera este
dominata de blestemul batranului Monterone adresat ducelui pentru ca i-a
necinstit fata. Rigoletto este urmarit pretutindeni de acest blestem ce se
adevereste caci, batjocoritor cum era din fire, a luat in deradere durerea lui
Monterone, caruia contele 1i batjocorise fiica. Blestemul adresat concomitent
contelui si bufonului sau il obsedeaza, deci, pana spre sfarsitul operei, cand
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frumoasa fiica a lui Rigoletto se stinge in bratele sale. Pana spre final, se
consuma o geniald pagind verdiana - celebrul cvartet in cuprinsul caruia fiecare
din cei patru cantareti - isi deapand independent linia melodica. Din aceasta
independenta rezultd un ansamblu perfect unitar pe care numai genialul Verdi il
putea realiza.

muzica: cvartetul din actul al treilea al operei Rigoletto.

12 aprilie 1983

Premiera operei Bal mascat a avut loc la Roma - la 17 februarie 1859,
dupa tergiversari si insistenfe care urmareau modificarea personajelor,
schimbarea locului actiunii si transplantarea subiectului pe teritoriul american
pentru a nu mai fi prezenta nici o aluzie referitoare la viata de la curtile
europene din secolul al XVIll-lea. Opera este precedatd de o uvertura puternic
contrastantd, intemeiatd pe doud teme cu profil bine individualizat: prima,
cantabild, simbolizeaza dragostea lui Riccardo, a doua, cu o tentd sumbra, ne
introduce 1n lumea conjuratilor. Din uverturd patrundem in scena introductiva,
ce se desfasoard in sala de audiente a contelui Riccardo, unde grupul de
demnitari asteapta ca acesta sd se trezeasca. Corul aduce in scena sonoritati
luminoase care contrasteaza cu cele ale conjuratilor, repartizate registrului grav
al coardelor, fagotului si celor doi basi, dusmani ai contelui Riccardo - Samuel
si Tom. Cele doud planuri muzicale sunt subliniate diferential si poetic. Corul
canta pe textul:

Linigstita sa-{i fie viata

O, Riccardo, tu, nobil stapan,
Tara intreaga cu grija vegheaza
Pentru pacea si gloria ta..

Samuel si Tom 1si deapdna linia melodica pe textul:

Ura noastra pdandeste tacuta
Sa razbune pe cei ce au murit,
Nu se poate uitarea sa cada
Pe mormintele celor lovifi ...

Muzica si textele antitetice evolueaza si succesiv si concomitent, moment
de un farmec sonor aparte. O semnificatie particulara are in actul intai scena
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vrajitoriei, scena ce se desfasoara in vagauna acestui personaj ciudat. Mai ntai
prezice marinarului Silvano cd va fi avansat in grad, prezicere implinita
Tntocmai datorita iscusintei lui Riccardo, care strecoara in buzunarul marinarului
ordinul de avansare si o punga cu aur. Servitorul Ameliei - aceasta fiind eroina
principald, anunta vrdjitoarea ca va fi vizitata de o doamna din Inalta societate.
Este insasi Amelia care implord pe vrdjitoare s o ajute sa uite dragostea ce o
nutreste pentru Riccardo, care era de fatd, deghizat in pescar pentru a nu fi
recunoscut. Vrdjitoarea ii prezice si lui Riccardo viitorul, anuntandu-I ca va fi
ucis de un prieten. Scena are o deschidere orchestrala, apoi corul de femei
implora ticerea pentru a nu fi tulburata vrajitoarea. Spre a supune totul in jurul
sau, vrdjitoarea Ulrika zice:

,,O, rege al abisululi,

indreapta-te spre mine

§i cu a ta vraja-acum

Cu ata forta, tainele sa le dezlegi.”

Este surprinsa de Riccardo, pe care zadarnic incearca sa-l alunge.
Interventia marinarului Silvano este hotarata, chiar provocatoare:

»,La 0 parte din cale!” - 1i zice el vrajitoarei.

»EU sunt marinarul, ce moartea ades a infruntat cu barbatie

Luptdnd pentru tard cu fara de teama chiar moartea am sfidat-o

Dar anii trecura si recunostinta in van asteptat-am, nuU S-a aratat,

In van asteptat-am, nu s-a aratat.”

In scena urmitoare isi face aparitia Amelia, care isi incredinteaza taina
vrdjitoarei Ulrika, fiind astfel surprinsa de Riccardo si antrenatd in romanticul
duet de dragoste.

muzica: duetul de dragoste din actul al doilea al operei Bal mascat.

Asemenea marturisiri de dragoste se fac departe auzite si astfel cei doi
indragostiti sunt surpringi de Renato, secretarul contelui Riccardo si sotul
Ameliei.

.In pieptu-mi zace - zice Riccardo —

arde o iubire fara margini”’;

»,conte - 1i raspunde Amelia —

de mine fie-fi mila, mila iti cer”,

»Milda-mi ceri gi-n fata-mi tremuri,

cand onoarea si-al tau nume

este tot ce am mai sfant” - se adreseaza Riccardo Ameliei. Cu
mai multa fermitate, aceasta incearca sa-| respinga:
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»RiCCardo, sunt sotia celui mai bun prieten,
Eu sunt a acelui ce tie a lui viata
cu drag gi-a inchinat”.

Sentimentul dragostei devine tainic, pune stapanire pe intreaga fiinta a
eroinei care zice:

»,Ca-n visurile mele apari acum iubitul meu

Si-o vraja fara seaman in suflet mi-a patruns
Dar este dat iubirii s-0-ngroape addnc tn inima
Si numai moartea poate stinge jarul ei cumplit.”

In cele din urmi, Renato si conspiratorii care puseserd la cale moartea lui
Riccardo, descopera identitatea femeii care, la miezul noptii, se intalnise cu
guvernatorul.

mugzica: selectiuni din actele I si II ale operei Bal mascat.

19 aprilie 1983

Tn cel de-al treilea act al operei Bal mascat conflictul ia proportii nebanuite.
Renato o condamna pe Amelia la moarte cu asemenea cuvinte:

E-n zadar sa pldangi intr-una
Vina ta iertare n-are

Orice rugd-i de prisos
Vreau sa mori si vei muri!

Eroina incearca zadarnic sa se apere, sa-si sustind nevinovatia:

Poate vina ce m-acuza

Nu e chiar atat de mare
Tu nu vrei s-asculfi o clipa
Poate nu sunt vinovatd/

Totul se petrece in cabinetul de lucru al lui Renato, secretarul guvernatorului
Riccardo. Furia lui Renato nu cunoaste margini, cuvintele 1i sunt nu numai
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jignitoare, ci $i nesdbuite, strigandu-i sd tacad pentru cd este o netrebnicd. Amelia
Ti cere sd-si mai vada o datd copilul iubit, durerea in glas facandu-se puternic
resimtita:

,,EU mor, zice Amelia resemnata,

doar o dorinta mi-a mai ramas pe aceasta lume,

al meu copil iubit vreau sa-1 mai vad o data.

Daca sotieil vinovate dreptul acesta i-/ poti lua,

nu impiedica o mama sa-si vada al sau copil iubit”.

Aria Ameliei este tulburatoare, executia incheindu-se cu o cadentd ce
depaseste ambitusul a doud octave.

muzica: aria Ameliei din actul al treilea al operei Bal mascat.

Renato ii ingdduie Ameliei sd-si revada copilul, acest act neparand gratuit,
caci este sustinut de o motivatie psihologica indubitabila:

»Ridica-te! - se pronuntd Renato —
iti ingadui copilul drag a- revedea,
in umbra si-n tacere

Lacrimile §i a mea rusine ascunde”.

lertdndu-si sotia, Renato va lovi rivalul, pe Riccardo, pe cel ce i-a tulburat
linistea. Aceasta devine hotararea de neclintit a lui Renato, afirmata raspicat in
aria din actul al treilea al operei.

muzica: aria lui Renato din actul al treilea al operei Bal mascat.

Urmatoarea scena din ultimul act al operei Bal mascat de Verdi aduce in
prim plan pe Renato, Sam, Tom si Amelia, primul fiind ales, prin tragere la sorti,
pentru a-l ucide pe Riccardo. Muzical, totul se consuma intr-un tertet si apoi
intr-un cvartet, fiecare voce pastrandu-si propria individualitate. Dupa o scurta
interventie orchestrald ce se intinde pe parcursul a 14 masuri, isi face aparitia
pajul Oscar care inmaneaza lui Renato invitatiile pentru Balul mascat,
manifestare initiata de Riccardo. Amelia Ti trimite guvernatorului prin paj o
scrisoare, rugandu-1 sa nu participare la petrecere, exprimand astfel convingerea
ca

»Viata i-a legat-o de a mortii trista urnd,
si-n pieptul sotului ei setea mortii a trezit.”

Nimic insa nu-l mai poate opri pe Riccardo de a o revedea pe tandra
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Amelia. Balul incepe intr-o atmosfera stralucitoare in sunetele orchestrei si ale
corului care zice:

.»De cantece §i dansuri castelu-ntreg rasuna!
Pacea domneste

E numai voie buna si dragostea-i stapdana

E totul ca-ntr-un vis frumos

Noapte de veselie,

Senina noapte cantatoare,

Opreste-ti zborul tainic

Tn clipa-acestei desfatdiri.”

Ascunsi in mijlocul multimii, Renato, Sam si Tom observa sosirea
guvernatorului, caci Oscar le descrisese costumul stdpanului sau. Cand intra
Riccardo, in calea lui Ti iese Amelia spre a impiedica dezastrul:

»Ah! - striga ea - de ce-afi venit?
Fugiti de-aci, va urmareste moartea,
Fugiti, fugiri, moartea v-asteapta acum chiar aici’.

Dupa celebrul duet de dragoste dintre Amelia si Riccardo, guvernatorul
este lovit de moarte de Renato, care privise cu atentie scena si astfel is1 da
sufletul rivalul sau de temut.

muzica: duetul Amelia-Renato din ultimul act al operei Bal mascat.

26 aprilie 1983

Dupa mai bine de un deceniu de la aparitia operei Bal mascat, Verdi da la
iveald impunatoarea Aida a carei premiera a avut loc la Cairo, la 24 decembrie
1871. Intre timp, lumea muzicald europeani asistase la aparitia Puterii
destinului si a operei Don Carlos, aceasta scrisa dupa drama lui Schiller fiind
prezentata in premierd la Opera din Paris, in martie 1867. Este un moment
artistic daruit umanitatii care zguduie spectatorul prin dramatismul situatiilor
redate, prin conflictele puternice prezente si in drama lui Schiller.
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muzica: duetul dintre Don Carlos - Elisabeta din actul al doilea al operei
Don Carlos.

Si Aida este un monument artistic daruit de Verdi umanitatii, monument
aparut la comanda guvernului egiptean in vederea inaugurarii unui nou teatru la
Cairo. Cand i-a fost inmanat scenariul Aidei, Verdi a exclamat: ,,Am citit
programul egiptean. E bine facut. Se preteazd la o inscenare splendidad si are
doua sau trei situatii care, desi nu sunt absolut noi, sunt incontestabil superbe.
Cine l-a facut? - il intreba Verdi pe un cunoscut libretist francez. Aici - preci-
zeazd marele compozitor - se simte 0 mana cu experientd, o buna cunoastere a
teatrului.” Tn vederea definitivarii libretului, Verdi a intervenit cu numeroase
sugestii, contribuind la realizarea unei constructii simple, la eliminarea multor
incurcaturi care ar fi daunat claritatii actiunii, mergand pana la renuntarea la
ritm, rime si strofe. La 17 august 1870 - scria libretistului: ,,Dar ce se va
intampla cu versurile, cu ritmul, cu strofa? exclamati Dv ... Cand actiunea o cere,
trebuie sa 1asam la o parte ritmul, rimele si strofa, si sa ne servim de versuri albe
pentru a reda exact si clar cele cerute de actiune. In teatru existd momente cand,
atat poetul cat si compozitorul, trebuie sa aiba suficient tact pentru a sti sa scrie
altceva decat versuri s1 muzicd.” Opera se deschide cu o introducere orchestrala,
care enuntd doud idei tematice fundamentale: tema Aidei sau tema dragostei
sale pentru Radames si a libertatii si tema preotilor, a castei asupritoare care
detine puterea si conduce ritualul imperial. Contrastul dintre aceste doua teme
este izbitor, cum lesne se poate observa in timpul auditiei.

muzica: Preludiul la opera Aida.

Contrastele violente sunt prezente chiar din actul intai care aduce Tn prim
plan pe Ramfis - marele preot al zeitei Isis, si pe tinarul general Radames - pe
de o parte - si pe Amneris, fiica faraonului, indragostita de tanarul comandant, si
Aida, fiica regelui Etiopiei - Amonasro - devenita sclava a egiptenilor dintr-un
razboi anterior, care ascunde doud secrete: iubirea pentru Radames si
descendenta ei nobila. Impotriva acestei sclave se dezlantuie furia lui Amneris,
care devine despotica si perfida. Peste aceste contraste se suprapune conflictul
egipteano-ctiopian, ultimii rasculandu-se impotriva imperiului si avandu-l in
frunte pe regele lor: Amonasro. Tn dramaturgia primului act, un loc aparte il
ocupa intrunirea consiliului de razboi si sfintirea spadei lui Radames sau cere-
monia consacrarii, cand preotii si dansatoarele invoca pe zeul protector, precum
si singuratatea Aidei din marea curte interioara care cere zeilor moartea. Din
punct de vedere muzical, actul intai este dominat de aria lui Radames, care
doreste sa fie comandantul ostilor luptatoare si sa dedice victoria Aidei, si aria
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acesteia prin care implora mila zeilor. Aria lui Radames se desfasoara pe
Tnaripatele versuri:

Cereasca Aida, zeiasca faptura,
Suava floare, raza din cer,

Viselor mele, tu esti regind,

Tu esti lumina si viata mea.

Ti-as da iar ceru-ti bland si zefirul,
Te-as duce iar in patria ta,

Ti-as impleti cununa regeasca,

Un tron la cer fi-as ridica.

Pe tron de aur te-as inalta,

Un tron la cer fi-as ridica.

muzica: aria lui Radames din actul intéi al operei Aida.

Aria de implorare a Aidei, moment de mare frumusete muzicala, se deapana
pe textul:

lubite drag, si tu scump parinte,

Al vostru nume drag nu-I pot rosti!

Va plang intr-una, in ruga-mi fierbinte,
Sperand ca zeil mari, m-or auzi.

Dar ruga mea nu gaseste-ascultare
Zadarnica mi-e ruga, plansul meu

Din cruda soarta, nu vad vreo scapare,
Fericita as fi sa pot muri.

Mila, o zei, de al meu chin!

Durerea mea sa pot s-0 alin! ...

Ca un blestem, iubirea mea

Inima-mi sfarma, as vrea sa mor.

muzica: aria Aidei din actul intai si finalul aceluiasi act.

3 mai 1983

Monologul Aidei din primul act al operei cu acelasi nume, cu care am
incheiat emisiunea trecutd, dezvaluie complexitatea sentimentelor eroinei,

zbuciumul sufletesc de care este cuprinsd, nefiind capabild sa armonizeze simtul
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datoriei fatd de patrie cu iubirea pentru Radames. Acest moment, cum ati
observat, are o constructie libera, cum descatusata era fantezia marelui Verdi.

muzica: aria Aidei din finalul actului Tntai.

Actul al doilea al operei Aida debuteaza sub semnul aceleeasi descatusate
fantezii, alaturi de Amneris si Aida aflandu-se acum corul femeilor sclave, cu
totii asteptand intoarcerea invingdatorilor, céci razboiul s-a terminat cu victoria
egiptenilor. Sclavele din jurul lui Amneris, aflata intr-o camera din apartamentul
sdu, impletesc cununi pentru ostasii victoriosi, interpretand o partitura corala de
0 simplitate si frumusete unice pe cuvintele:

Ce brav purtat in slava zboara victorios,
Ca un zeu al razbunarilor,

Ca un soare luminos?

Pe fruntea ta, razboinice

Vom pune lauri §i mandre flori,

Te vom slavi n cantece

De glorie i iubire.

Interventia lui Amneris nu este luatd in seama de femeile din jur care,
nestingherite, isi deapana cantarea:

Dar unde sunt azi hoardele
Acestui neam barbar?

Ca norii, imprastiate au fost
Cu bratul sau viteaz.
Rasplata pentru glorie
Te-asteapta, o, invingator!
Ferice ca-n victorie ...

muzica: corul de femei de la inceputul actului al doilea al operei Aida.

Dupa aceasta interventie corala, Amneris, fiica faraonului, Ti smulge Aidei
secretul dragostei sale: ,,Ce oare te framanta iar, scumpa mea Aida?
Impartaseste-mi taina ta, fara teama vorbeste” —

Amneris i se adreseaza Aidei cu perfidie:

Tn dragostea-mi te-ncrede ... zice in continuare Amneris
Ah, nu cumva dintre-acei bravi
Care-au luptat cu-ai vostri
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Vreunul ... simgiri duioase...poate
7i-a trezit in piept?

Ce spui tu?
- 1 se adreseaza Aida, apoi Amneris duce perfidia pana la absurd, insinuand:

Dar §i pentru-ale noastre osti
Vrajmage ne-a fost soarta ...
Tn luptd bravul din fruntea lor
Cazu ranit de moarte

Aida, imediat tresare:
Ce vrei sa spui tu? Vai mie! ...
Tulburarea pe care Amneris o observa, incepe sa o speculeze:
Da ... Radames cazu In lupta ... si-l poti dar plinge ...
Aida raspunde prefacutei afectiuni:
Zeilor! Mereu il voi plange!

Astfel, Amneris Tncepe sa stie totul; marturisind partenerei sale ca Radames
traieste, ca si ea 1l iubeste devenindu-i rivala:

Teme-te sclava de a ta manie! - i se adreseaza Amneris
Dragostea ta, blestem sa nu-ti fie ...

Pe biata-fi soarta, eu sunt stapana

Si pieptul mi-e plin de-al urii venin.

La serbarea triumfala

Vei veni cu mine, sclaval

Tu, plecata, jos, la pamant,

lar eu langa rege, pe tronu-mi sfant!

Dupa duetul Amneris-Aida, insotit pe alocuri de corul din culise, actiunea
continud in fata palatului Faraonului unde defileaza armatele victorioase.
Radames primeste de la Amneris cununa triumfald iar printre prizonieri este
zarit regele Amonasro, tatal Aidei, prezenta lui starnind curiozitatea asistenteli,
inclusiv a Faraonului. Amonasro nu-si dezviluie identitatea si, astfel, impreuna
cu Aida ramane ostatic la curtea imperiala concepand aici un plan pentru
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dezrobirea tarii sale. Finalul actului al doilea al operei Aida se desfasoard cu
mult fast, partitura fiind incredintatd orchestrei, fanfarei, baletului, corului si
solistilor. Corul, reprezentand o mare aglomerare populard, intoneaza pe
cuvintele:

Glorie celor ce au luptat
Pentru pamant si lege
Slavind pe-al nostru rege
Glorie sa-i cantam!

Azi toti un imn de glorie sa-naltam!
Sa punem flori si lauri
Pe fruntea-nvingatorilor,
Cununi si mandre flori
S-asternem pe scutul lor.
Jucati, mandre copile,
Un joc de sarbatoare!

muzica: marele final al actului al doilea al operei Aida.

10 mai 1983

Cel de-al treilea act al operei Aida se desfasoara pe malul Nilului, langa
templul lui Isis, inconjurat de o vegetatie luxuriantd. Tnceputul actului pare
protocolar, daca avem in vedere suita insotitoare a lui Amneris, in fruntea careia
se afla marele preot, care 0 conduce spre a se ruga in vederea realizarii visului
nutrit. Aida isi face aparitia pe malul Nilului pentru a se intalni cu Radames dar,
surprinsa, se afla in fata tatalui ei — Amonasro - venit pentru aflarea unui secret
militar, pe aceasta cale putand sa evadeze si sa reinceapa lupta Impotriva jugului
apasator al Egiptului. Ramfis, marele preot al Egiptului, se adreseaza in partea
introductiva a actului al treilea lui Amneris:

,Vino la templul lui Isis,

azi, in ajunul nuntii tale,

sd ceri zeifel ocrotire.

Tn sufletele noastre Isis citeste;
orisice taina omeneascd ea o citeste.”
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Acestui indemn, Amneris 1i raspunde astfel:

»Da, ma voi ruga ca Radames
sd fie-al meu mereu,
precum §i eu a lui voi fi pe vecie.”

Aida, care se strecurase pe malul Nilului, rosteste:

,,Aici Radames va veni ...

Ce vrea sa-mi spuna? ..

Cum tremur... Ah!

Daca vii, fara mila sa-mi spui ultimul adio,
in valurile Nilului Tmi voi gdasi mormdntul,
vesnica pace §i poate chiar uitarea.”

Acestui recitativ 1i urmeaza cunoscuta romanta a Aidei pe textul:

O, patria mea,

De-acum nu te-oi mai revedea,
N-am sa te mai revad!

O, cer de-azur,

Voi blande zari senine,

Unde lumina in zori Tmi suradea!
O, verzi coline.

O, holde-mbalsamate,

O, patrie scumpa,

Nu te-oi mai revedea!

Limpezi izvoare,

O, dulce cuib de fericiri

Unde visam ades la iubirea mea ...
Azi cand ale mele vise

De-amor sunt stinse,

O, patrie scumpa,

Nu te-oi mai revedea!

muzica; romanta Aidei din actul al treilea.

Dialogul Iui Amonasro cu Aida, care urmeazd Romantei, urmareste
smulgerea de la Radames a secretului militar. Eroina declansand o dureroasa
lupta cu ea insasi. Va preciza cd ,,Aida e ingrozitd si deprimata moraliceste.” La
sugestia libretistului de a i se compune eroinei o cabaleta patriotica, Verdi a
replicat in asemenea termeni: ,,Cred ca entuziasmul patriotic al Aidei ar aduce
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aici o nota falsa. Dupa ingrozitoarea scena cu tatil ei, Aida nu este in stare sa
vorbeasca; ea trebuie sa arunce cuvintele sacadat, rostindu-le cu glas infundat,
Cu greutate.” lata acum, mai amanuntit, cum decurge actiunea:

Amonasro:

Aici pricina grea ma aduce, Aida..

Ochii mei nu ma-nseala,

iubesti in taina pe Radames ...

te iubeste ... [-astepti sa vina ...

A Faraonului fiica ti-e rivala ... speta infama,
blestemata vrajmaga noua.

Aida:

Si eu sunt in mana lor...
Eu, fiica lui Amonasro

Amonasro:

Tu, Tn mana lor? Nu!

Doar sa vrei si pe trufasa-fi rivala o vei invinge;
si patrie, iubire §i tron vor fi ale tale.

Vei vedea iar padurile aurite,

A noastre temple si holdele-aurii ...

Aida;

Voi vedea iar padurile-nverzite,
A noastre temple si holdele-aurii ...

Amonasro:

Sotie a celui ce-I iubeste fierbinte,
Nespusa fericire poti avea ...

Aida:
Numai o zi de-o vraja atat de dulce,

Numai o clipa de fericire
Si-apoi sa mor!
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Amonasro:

Nu uita ca dusmanul fara mila,

Altare si case, el tot ne-a pangarit.
Chinuit-au fecioarele rapite ...

Mame ... pruncii ... §i fratii ne-au Ucis.

Aida;

Mi-aduc aminte zilele cernite
Si suferinta sufletului meu.
O, voi zel, ne-ajutati

Si de noi va-ndurafi!

Faceti sa se-ntoarca iar
Senine zori de fericire!

Amonasro:

Gandeste-tel

Sa nu fie prea tarziu!

Poporul nostru iarasi se-narmeaza,
Totu-i pregatit,

Vom birui...

Vreau doar un lucru s-aflu:

Pe ce drum inamicul va porni ...

muzica: actul al treilea, dupa Romanta Aidei.

17 mai 1983

Ultimul act al operei Aida de Verdi are o dramaturgie cu totul particulara,
scena finala fiind caracterizata printr-un accentuat caracter liric Tn contrast cu
scena judecatii, cand Radames este acuzat si condamnat pentru ca si-a tradat
patria. Amneris, aflatd in fata usii subteranei, incearca sa-l salveze pe cel ce-i
este drag. Mai intai se adreseaza siesi: ,,Reusit-a sa-mi scape a mea rivala ... iar
Radames, pentru tradare, asteapta a preotilor osanda.... Tradator nu poate fi....
dar a tradat secrete inalte ale tarii ... a vrut apoi sa fuga cu ea, sa fuga ...
Pentru a sa tradare sa moara! Ah! ce spun oare? Eu il iubesc si-acum. Asta
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dragoste nebuna viata-ntreaga mi-o distruge. Ah, de i-as fi eu draga! ... As vrea
sa-1 scap ... Cum insa? Sa-ncerc, dar!” apoi se adreseaza celor din jur, angajand
un dialog dramatic cu Radames.

Amneris zice:

Paznici! Radames sa vina!

Intrda Radames, condus de garzi:

S-au adunat toti preotii
Pentru a ta judecata;

Vina-fi atat de groaznica
Si-acum mai poyi s-o spulberti,
lar eu, pentru a ta iertare,
Voi implora pe rege.

Eu iertare-fi voi aduce

Si astfel vei fi salvat.

Radames insa nu cunoaste compromisul:
Sa-ncerc sa-mi apar vina mea ...
Eu nu voi spune-o vorba,
Caci fata de oameni §i de zeli,
Curata-mi simt constiinta.
A mea nesocotintd, e drept, vinovat m-aratd,
Dar inima mi-e curata
Si-onoarea mi-am pdstrat.
Amneris insista:
De vrei sa scapi, disculpa-te!
Radames, si mai hotarat:
Nul!

Amneris:

Vei muri?
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Radames:

Urdsc viata, orice zambet si-orice bucurie
S-au stins, ca §i speranta.
Nu vreau decdt sa mor.

Amneris devine mai insistentd, mai patimasa:

Radames:

Sa mori tu! Ah! Tu trebuie sa traiesti!
lubirea mea te cheama!

Doar stii ce mult am suferit

De teama mortii tale.

Mi-esti drag ... si sufar inca ...

Veghez nopti intregi in lacrimi ...

Si patria, si tronul, onoruri, §i chiar viata,
Toate le-as da pentru tine.

Si eu tradat-am patria,
Si-onoarea, pentru Aida, eu mi-am jertfit.

Inaintea scenei judecdtii, Amneris staruie cu noi argumente:

Cine-o sa te scape oare

De pedeapsa ce te-asteapta?
n ce urda preficut-ai

O iubire ca a mea!

Nesecata mea durere

Zeii o vor razbuna!

Din nou Radames ramane neclintit:

Amneris:

Ce fericire Tmi va fi moartea,

De-o fi sa mor pentru Aida!
Suprema soarta inima-mi umple
De nesfarsite bucurii,

De vraja nespusa ma simt cuprins!
Nu ma tem de ura lumii,

Ma tem doar de mila ta.
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Cine te salveaza?

Nesecata mea durere
Razbunata, acum, de cer va fi!
Plansu-mi cere razbunare

Si cerul ma va razbuna.

De aici si pana la duetul final, cand Aida, strecurata in ascuns langa
mormantul iubitului ei, moare impreund cu Radames, mai trece doar o clipa.

muzica: actul al patrulea al operei Aida.

24 mai 1983

Tn emisiunile anterioare, am surprins, desigur sintetic, parerile lui Verdi
despre muzica si muzicienii francezi, pareri cu numeroase accente critice,
incomode din multe puncte de vedere. Cu cateva decenii Tnaintea lui Verdi,
Berlioz elaborase un sistem categorial asupra tendintelor fundamentale ale
culturii muzicale europene, insistand asupra vietii sale active si agitate, asupra
carierei de compozitor si greutatilor ce-1 insotesc, asupra locului si rolului
muzicii n societatea de atunci, care se tdra muribunda si astepta sa fie ingropata
sau aruncatda la gunoi - cum se exprima acest mare muzician romantic. Starea
dezolanta a culturii muzicale o compara cu sclavia care aluneca in prapastie ori
de cét ori tavalugul trece peste ea: ,,As vrea sa pot urma - precizeaza Berlioz -
exemplul resemnadrii stoice a indienilor de la Niagara, care se luptd curajosi cu
valtoarea, apoi, cand inteleg zadarnicia oricarei impotriviri, se lasa in voia
curentului si privesc tinta la scurta distantd care 1i mai desparte de prapastie,
cantand pana in clipa cand - ajunsi in torentul cascadei - aluneca Tmpreuna cu
fluviul in nemarginire.”

muzica: corul robilor din opera Nabucco de Verdi (actul al 111-lea).

Care sunt tainele acestui muzician de exceptie, care sunt secretele
profesiunii sale ce a atins pragul perfectiunii? Berlioz insusi marturiseste ca,
atunci cand s-a nascut - la 11 decembrie 1803 - nu purta Tnsemnele poetice ale
alesilor Gloriei, cd in lunile ce au premers venirea sa pe lume mama nu visase ca
va da nastere unei crengi de laur, asa cum zice legenda cd visase mama lui
Vergiliu. Tatal sau, medic reputat, i-a asigurat invatatura din primii ani,
oferindu-i lectii de limbi straine, literatura, istorie, geografie si muzica, in primii
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ani Berlioz manifestdnd un interes aparte pentru calatorii si aventura, cu mult
mai mare Tn comparatie cu exercitiul zilnic de invatare a unor versuri apartinand
lui Horatiu si Vergiliu, exercifiu ce incepuse sa devina plicticos, anost; cu toate
acestea, marturisea compozitorul mai tarziu, ,,..poetul latin a fost primul care isi
croi drum pana la inima mea, Tnflacarandu-mi imaginatia prin descrierea acelor
suferinte epice pe care le banuiam de pe atunci. De cate ori nu mi s-a intamplat,
zice Berlioz in continuare, in timp ce tdlmdceam in prezenta tatalui meu al
patrulea cant din Eneida, sa simt ca pieptul mi se umfla, glasul mi se schimba si
se ineacd in suspine ...”

muzica: uvertura Carnavalul roman de Berlioz.

Intr-o zi, precizeaza in continuare Berlioz, tulburat chiar de la inceputul
traducerii orale a versului:

Insd regina, de mult sfdsiatd de chinu-i amar
Rana hraneste n trup si se mistuie-n jarul cel tainic

- am ajuns totusi cumva la punctul culminant al dramei, dar pana la pasajul unde
Didona, inconjurata de darurile lui Enea si de armele tradatorului da sufletul pe
rug si isi varsa, vai, pe acest pat bine stiut, torentul sangelui clocotitor, cand
recitai deznadajduitele strigate ale femeii muribunde, care in trei randuri se
sprijind in cot spre a se ridica si in trei randuri se prabuseste, si a trebuit sa
descriu rana si dragostea ucigatoare ce-i clocotea in piept, apoi vaietele surorii,
ale doicii si ale slujitoarelor deznadajduite, precum si agonia amara, care
miscandu-i pana si pe zei, acestia au trimis-0 pe Iris s-0 curme, buzele mele
incepurd si tremure, iar cuvintele iesird de abia auzite si neintelese. In sfarsit, la
acest rand:

cata a zilei lumina §i gemete scoate gasind

- la aceasta superba imagine a Didonei, care cauta pe cer a zilei lumina si geme
de indata ce-o gaseste, m-a cuprins un tremur nervos Tncat n-am mai fost in stare
sd continui si am tacut brusc.” latd cat de mult a putut sa-l tulbure versurile
marelui poet latin Vergiliu pe tanarul Berlioz, caruia i-a inflacarat imaginatia,
determinandu-1 sa aprecieze mai bine bunatatea tatdlui sdu in momentul cand
avea 12 ani. La aceastd frumoasd varsta abia stia sd cante pe note, la prima
vedere, cunostea doud instrumente muzicale, apoi, sub indrumarea tatalui sau,
si-a Tnsusit mecanismul cantatului la flaut, pentru instrumentele de suflat vadind
o mare Inclinatie. De douad ori pe zi lua lectii de muzica de la un violonist care
stia sd cante si la clarinet. A rasfoit in repetate randuri vestitul tratat de armonie
al Iui Rameau, descifrand cu greutate stiinta formarii acordurilor si relatiile
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dintre ele. Posedand sumare cunostinte, incepe sa transforme duete in trio-uri si
in cvartete, apoi scrie potpuriuri, cvintete pentru diferite combinatii
instrumentale, invata sa cante la chitara sub indrumarea unui destoinic profesor.
Incercirile componistice ale perioadei de tinerete, precizeazi Berlioz in
Memoriile sale ,,..poarta pecetea unei melancolii profunde. Scriam aproape toate
melodiile Tn minor. Simteam ca este o greseala, dar nu ma puteam feri de ea.”
Una din melodiile triste, scrisa pe versurile:

Ma duc cu frunza ruginita,
Adio, patrie, iubita -
Departe, o sa-mi arda-n piept
Cenusa dorului, spuzita.
Parau cu sunete de flaut,

Tn unda ta n-o sa mai caut
Obrazul ce s-a oglindit

in cursul tau incetinit ...

I-a revenit in memorie prin 1829, incluzénd-o Tn Simfonia fantastica la
inceputul largo-ului partii intdi. Melodia este incredintata viorilor prime.

muzica: prima parte a Simfoniei fantastice de Berlioz.

31 mai 1983

Tatal lui Berlioz, medic de profesie, intentiona sa-1 pregateasca pe Hector
in vederea exercitarii aceleiasi frumoase cariere, dar muzicianul Tn devenire se
Tmpotrivea cu Tnversunare, modele devenindu-i portretele lui Gluck si Haydn, cu
alte cuvinte acei barbati care au cultivat arta nestingherit.

Tn 1822 se afla in capitala Frantei pentru studiul medicinii si, intr-o seard, a
mers la operda, avand posibilitatea sa admire o pagind de Salieri, compozitor
italian epigonic. O saptamana mai tarziu a asistat la reprezentarea unei opere de
Méhul si a unui balet intitulat Nina, muzica apartinand unui compozitor obscur.
Patrunde apoi in biblioteca celei mai de seama institutii de invatdmant -
Conservatorul- unde este fascinat de muzica lui Gluck, de operele reformatoare
ale acestuia. Tn Memoriile sale, referindu-se la acest moment hotirator al
existentei lui, Berlioz precizeaza urmatoarele: ,,Citeam si reciteam partiturile lui
Gluck, copiindu-le si invatandu-le pe dinafara, imi rapisera somnul, uitam sa
mai minanc si si beau. Innebunisem de-a binelea. Si in ziua cand, dupi o
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mistuitoare asteptare, mi-a fost dat sa aud in sfarsit Ifigenia in Aulida, am jurat
in timp ce ieseam de la Opera ca, impotriva parintilor, unchilor, matusilor,
bunicilor si amicilor, s devin muzician. Mai mult chiar, i-am scris fara
intarziere tatii, i-am impartasit natura stringenta si irevocabila a vocatiei mele si
|-am implorat sa nu se Tmpotriveasca, deoarece totul e zadarnic.”

muzica: uvertura la Ifigenia in Aulida de Gluck.

Tn preajma varstei de 19 ani, Berlioz desluseste noutatea operei lui Gluck,
principiile reformei sale teoretizate in prefata la opera Alceste, realizata in anul
1767, principii care se refera la necesitatea inlaturarii ariilor inutile, a
virtuozitatii goale, a ornamentelor vocale inexpresive, menite doar sa incarce de
prisos melodia; concomitent, Gluck elaboreaza noul tip de recitativ melodic ce
inlocuieste tiparele tradifionale ale recitativului secco acompaniat de clavecin;
recitativul melodic elaborat de Gluck este acompaniat de orchestra, Tnlocuind
astfel acompaniamentul de clavecin. Marele reformator al operei da o
importantd mult mai mare uverturii, aceasta sintetizand in plan muzical ideile
dramei, precum si corurilor si momentelor dansante. Cand Berlioz aprofunda
principiile creatoare ale lui Gluck, opera acestuia deveni celebra in Franta
datoritd wvalorilor estetice innoitoare, inlaturdarii elementelor plicticoase si
readucerii muzicii la menirea ei fundamentala - de a servi latura poetica a
textului. Asemenea idei sunt sintetizate de Gluck in prefata operei Alceste pe
care, fara indoiald, le-a sesizat si Berlioz. Printre altele, Gluck preciza: ,,Cand
am Inceput sa scriu muzica pentru Alceste, mi-am propus sa o descotorisesc pe
deplin de toate acele abuzuri care, introduse de vanitatea rau inteleasa a
cantaretilor sau de o complezentd exageratda a compozitorilor, desfigureaza de
multd vreme opera italiana si care, din cel mai frumos si mai solemn dintre
spectacole 1l face cel mai ridicol si mai plictisitor. Am cautat - precizeaza in
continuare Gluck Tn mentionata prefata - sa readuc muzica la veritabila ei
menire, care este aceea de a servi poezia prin redarea expresiei si situatiilor
subiectului, fara sa intrerup actiunea sau sa o fac sa lancezeasca prin ornamente
inutile. Am crezut ca ea trebuie sa Tnsemne pentru textul poetic ceea ce sunt,
pentru un desen bine intocmit, vioiciunea culorilor si contrastul bine dozat al
luminilor si umbrelor, care servesc sa dea viata figurilor, fara sa le altercze
contururile.”

muzica: selectiuni din opera Alceste de Gluck.
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7 iunie 1983

Gandurile lui Berlioz fusesera absorbite de muzica lui Gluck atunci cand
tandrul muzician francez in devenire nu implinise incd 20 de ani, fara sa fi
frecventat pand la aceasta varstd studii muzicale sistematice. Chemarea spre
muzicd a fost consideratd spontand si inexplicabld, dacd se tine seama de
Imprejurarea ca in casa Berlioz atmosfera muzicald nu putea sa fie asemuita cu
cea din mediul familial, caracteristic casei Bach sau Mozart. O atmosfera
muzicald a existat totusi si in casa Berlioz, cum mentionam intr-o emisiune
anterioara. Este sigur ca tatdl lui Berlioz a infrant vocatia spre muzica, profesia
de muzician fiind considerata in epoca, chiar si in Franta, degradanta. La 20 de
ani, Hector este indemnat si studieze cu atentie principiile fundamentale ale
armoniei, procedeele de formare si inlantuire a acordurilor intemeiate pe
sistemul lui Rameau. Studiul lui Berlioz a fost intreprins fara urma de
Tmpotrivire, cici principiile se consituiau intr-un fel de catehism general
acceptabil. Concomitent, realizeaza cateva compozitii lipsite de semnificatii,
una dintre ele fiind ,,arsa pe rug” de compozitor. La Conservator se inscrie la
cursul de contrapunct si fuga, da lectii particulare pentru a se intretine si
concureaza pentru o slujba de corist, pe care o obtine in schimbul unui salariu
de 50 de franci pe lund. Cu regularitate, frecventeazd reprezentatiile operei,
atentia fiindu-i atrasd de modul de utilizare a orchestrei, de intinderea si
mecanismul fiecarui instrument, de intonatie si timbruri. Mai tarziu, Berlioz
precizeaza ca ,Datorita acestei atente confruntari a efectului cu mijloacele
folosite pentru obtinerea lui, am descoperit apoi acea secretd corespondenta
dintre expresia muzicala si arta particulara a orchestratiei, dar nu era nimeni care
sd ma indrume pe calea cea buna. Studiul metodelor celor trei maestri moderni,
Beethoven, Weber si Spontini, examinarea obiectiva a uzantelor orchestrale,
precum si a formelor si combinatiilor neobignuite, frecventarea asidud a
virtuozilor, diversele experiente facute de ei - la insistentele mele - pe
instrumentele lor, si putin instinct, au completat restul.”

muzica: uvertura la opera Freischiitz de Weber.

Berlioz 1l cunostea prea putin insa pe Beethoven, nu-i citise decat doua
simfonii si-l considera pe Titan un astru foarte indepartat in jurul caruia se
prelinge o perdea deasa de nori. Pe Rossini 1l respinge fara menajamente, con-
siderand ca marele compozitor italian nesocoteste expresia si decenta dramatica,
repetarea uneia si aceleiasi cadente, vulgara utilizare a tobei mari in momentele
de maxima intensitate, |-au dezamagit profund. Aparitia pe neasteptate a lui
Weber la Odeon o considerd un mare eveniment parizian, cu toate cd repre-
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zentarea operei Freischiitz a fost neconvingatoare, spectatorii fluierand si razand
batjocoritor. Tn Memoriile sale, Berlioz precizeaza ci ,valsul si corul
vanatorilor impresionara, iscand chiar de-a doua zi o insufletire atat de mare,
incat a fost suficient spre a putea fi suportate si celelalte parti ale partiturii si
spre a atrage multimea la Odeon ...”

Pe genialul Weber 1l lauda fara rezerve, considerand ca formele folosite de el
nu aveau nimic fals, ca in limbajul sau nu se intalnea nici o emfaza si nimic
declamator, ca genialul compozitor n-a facut nici o concesie exigentelor puerile
ale modei ori vanitatii marilor interpreti.

Este atat de inflacarat, incat lui Weber ii concepe un portret de aleasa
distinctie. ,,E deopotrivi de simplu si mare - zice Berlioz despre Weber -
deopotriva de original si mandru, deopotriva de ostil banalului, publicului — ale
carui aplauze nu incerca sa le cumpere prin compromisuri lase - deopotriva de
demn, deopotriva de mare in Freischiitz, ca si in Oberon ... Melodia, armonia si
ritmul bubuie, ard, lumineaza inlantuite; totul converge spre trezirea
interesului ... Tn acest vesmant ornat, opera inseamna pentru multime idealul
artistic insusi, minunea imaginatiei.”

muzica: selectiuni din opera Freischiitz de Weber.

14 iunie 1983

La Paris, tanarul Berlioz asista la reprezentatiile unei trupe engleze de
teatru, care juca tragediile lui Shakespeare. La 11 septembrie 1827 trupa
infatiseaza parizienilor spectacolul cu Hamlet, cateva zile mai tarziu jucandu-se
Romeo si Julieta. Tn rolurile Ofeliei si Julietei fusese distribuitd o irlandeza
inaltd, blonda, o ,,figura cereasca” - cum se exprima o cunoscuta personalitate a
vremii. Si tragediile lui Shakespeare, si interpreta celor doua roluri 1-au tulburat
pana la halucinatie. ,,Talentul minunat sau, mai curand, geniul ei dramatic -
precizeaza Berlioz - a avut asupra imaginatiei si inimii mele un efect atat de
coplesitor, incat nu 1 se poate asemui decat emotia cutremuratoare de care am
avut parte datorita poetului pe care il talmacea. Mi-e cu neputintd sa spun mai
mult.” Dupa numeroase peregrinari pe strazile Parisului §i in Imprejurimi, dupa
spre poezia care incepea astfel: Daca cel ce te adora cuprins n volumul
Melodii irlandeze. Fara intarziere asterne pe hartia cu portative melodia ce va fi
intitulata Elegie, pe care o va include la sfarsitul ciclului Irlanda. ,,E singurul
prilej in viata mea - scrie Berlioz despre acest moment - cand mi-a fost dat sa
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exprim un astfel de sentiment, deoarece ma mai gaseam sub efectul lui viu si
nemijlocit. Cred ca arareori mi-a fost harazit sa gisesc accente melodice
sfasietoare atat de autentice pentru un sentiment si sa le insotesc cu furtunoasele
armonii ale unei dispozitii jalnice.”

muzica: Elegie din ciclul Irlanda de Berlioz.

Dupa cinci ani de la prima intdlnire cu frumoasa irlandeza, Berlioz se
casatoreste cu ea, prezenta ei pe afisele cu Romeo si Julieta incitdndu-1 pana la
descumpdnire. Tn Memoriile sale, compozitorul precizeazi ci ,,dupi norii
intunecati si vanturile inghetate ale Danemarcei, m-am pomenit deodatd in
bataia soarelui, in vazduhul imbalsdmat al noptilor Italiei, am trdit o iubire care
¢ aprigd ca gandul, parjolitoare ca lava, poruncitoare, irezistibila, nemasurata,
purd si superba ca surasul ingerilor, am fost martorul scenelor de razbunare
furibunda, al Tmbratisarilor ametitoare, al luptelor deznadajduite de dragoste si
moarte - a fost prea mult pentru cat puteam Tndural!” Pentru a se afla in preajma
actritei irlandeze care interpretase rolurile Ofeliei si Julietei, Berlioz se decide sa
organizeze la conservatorul parizian un concert care sa cuprinda in exclusivitate
lucrarile lui. Dupa ce infrange rezistenta inexplicabild a lui Cherubini, pe atunci
director al Conservatorului, hotaraste sa se includa in program doud uverturi,
fragmente dintr-o opera si cantata intitulata Orfeu sfasiat de bacante, care n-a
mai figurat pe afisul concertului datoritd Tmbolnavirii solistului. Spre marea
durere a lui Berlioz, fiinta adorata, actrita irlandeza, n-a aflat nimic de concertul
si eforturile lui. Evenimentele urmatoare se succed cu mare repeziciune, Hector
parcurgand opera lui Shakespeare si a lui Goethe, hotarandu-se sa compuna
muzica pentru Faust.

La inceputul anului 1829, lucrarea intitulata Opt scene din Faust este
incheiatd, compozitia aceasta purtdnd insemnele geniului. Pana atunci 1si
insusise legile compozitiei si aprofundase principiile orchestratiei moderne.
Dupa aparitia lucrarii, compozitorul a expediat un exemplar patriarhului de la
Weimar cuprinzand si o dedicatie. Dandu-si seama de numeroasele si imensele
greseli din partiturd, Berlioz a preluat unele idei muzicale pe care le-a inclus in
legenda Damnatiunea lui Faust. Dragostea pentru frumoasa irlandeza nu se
stinge: starea de excitare si continua tensiune devenind mai puternice. Marea
pasiune a lui Berlioz devine un fel de spovedanie care dobandeste o concretizare
sonora 1n Simfonia fantastica, partitura terminata in aprilie 1830. Fantezia liber
descatusatd, gandul TInaripat, evadarea din tiparele cunoscute, imaginatia
bolndvicioasa, visul si pasiunea razbat din aceastd indrdzneatd lucrare. Prima
parte a Simfoniei fantastice se deschide cu o introducere lenta, cu un Largo
cantat de viorile prime, care precede expozitia formei de sonatd. Eroul acestei
miscari este un artist stdpanit de o pasiune deliranta. Acest muzician, precizeaza
Berlioz in programul ce trebuie facut cunoscut spectatorilor Thainte de concert,
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»zareste pentru prima data femeia care realizeaza idealul de frumusete si farmec,
pe care inima sa le cheama de mult, si se indragosteste pierdut de ea. Imaginea
celeil pe care o iubeste nu se infatiseaza niciodatd mintii sale decat Intovarasita
de un gand muzical in care gaseste un caracter de gratie si noblete asemanator
aceluia pe care 1l atribuie obiectului iubit. Aceasta idee fixa il urmareste neince-
tat: aceasta este explicafia aparifiei constante, in toate fragmentele simfoniei a
melodiei principale din primul allegro.” Partea a doua este, cum veti vedea, un
stralucitor si elegant vals.

muzica: partile | si Il din Simfonia fantastica de Berlioz.

21 iunie 1983

n conceptia lui Berlioz, Simfonia fantastica trebuia sa trezeasca interesul
publicului, la interpretarea ei participAnd o orchestra de 130 de persoane.
Zapaceala generald din ziua repetitiei este sesizatd cu exactitate de Berlioz, care,
Tn Memorii, precizeaza: ,,Cand sosi ziua repetitiei, cand cei o suta si treizeci de
instrumentisti ai mei voira sa ocupe un loc pe scend, nimeni n-a mai stiut unde
sd-1 ageze ... S-a iscat pe scend o confuzie care ar fi luat mintile pana si unui
autor mai calm decat sunt eu. Pretindeau pupitre, si tamplarii improvizau in
graba, din toate scandurile la indemana, tot ceea ce le putea inlocui ... Nici
vorba nu putea fi de disciplina, era o panica in toatad legea.” Dezastrul acesta i-a
determinat pe organizatori sd anuleze concertul, si astfel un nou plan al lui
Berlioz a fost zadarnicit.

Simfonia fantasticiA a fost adesea asemuitd cu o drama instrumentala,
contributia lui Berlioz la evolutia dramaturgiei simfonice fiind considerabila. Tn
prima parte, conflictul este prezentat sub forma unei duble idei fixe,
compozitorul - asemeni clasicilor - apeland la o maxima economie ideatica, la
simplitatea s1 echilibrul dozarilor sonore, la claritatea arhitectonica. Unele
indrazneli ca: dialogul instrumental dintre acut si grav, apelarea la modulatii
neasteptate, la disonante si la rezolvarea lor intarziata, la efecte de dinamica si
agogica extreme, la coloane sonore impresionante sunt evidente. Partea a doua
debuteaza cu o surpriza de proportii, dupd o scurtd introducere, facandu-si
aparitia o melodie de vals luminoasa si antrenantd. Cand valsul se apropie de
culminatie, rasuna pe neasteptate tema conducatoare din prima parte a simfoniei
cantata de flaut si oboi sau simbolul intregii lucrari a carei culoare este acum
nostalgica - asa cum ati putut constata si in emisiunea trecuta.

muzica: partea a doua a Simfoniei fantastice de Berlioz.
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Ideea simbol sau ideea fixa isi mai face o data aparitia dupa un nou
moment culminant la care participa intreaga orchestrd. Enuntul este facut de
clarinetul prim, sustinut de sunetele lungi ale flautului si cornilor acompaniate
de harpe. Cadrul de desfasurare a partii a doua este astfel explicat de
compozitor: un bal la care asista eroul; tumultul serbarii nu poate sa-l distreze,
ideea fixa il tulburd din nou si melodia scumpa face sa-i batd inima in timpul
unui vals stralucitor. Partea a treia a Simfoniei fantastice este o piesa de gen,
purtand indicatia ,,Scena la cdmp”. Se perinda aici un duo pastoral, caci doi
ciobani dialogheaza intre ei 0 melopee. Fondul acesta sonor indica momentele
de visare ale eroului, ce sunt repede risipite de aparitia temei fixe, a melodiei
femeii iubite, a melodiei simbol.

Mai multi analisti ai operei lui Berlioz considera ca, printre principalele
surse anterioare, Simfonia pastorala de Beethoven ocupa un rol principal. Au
in vedere starea sonora generalda a simfoniei beethoveniene, programatismul
acesteia, care o apropie de un adevarat poem muzical dedicat naturii, realizat in
anii premergatori romantismului. Despre aceasta incantatoare simfonie a naturii,
Berlioz va scrie mai tarziu urmatoarele: ,,Beethoven isi intituleaza prima parte a
simfoniei: Senzatii placute inspirate de contemplarea unei privelisti senine.
Pastorii incep sa cutreiere campia, cu mersul lor firesc, cu fluierele ce se aud de
departe si de aproape, fermecdtoare melodii te mangaie placut cu adierea
Inmiresmata a diminetii; stoluri de pasari gurese trec zgomotoase pe deasupra
capului si, din cand in cand, atmosfera pare incarcata cu aburi; nori grei acopera
soarele si apoi se risipesc, lasand sa cada deodata pe campii si peste paduri
torente de lumina orbitoare.

[ata ce-mi imaginez - precizeaza Berlioz in comentariul dedicat Simfoniei
pastorale apartinand lui Beethoven - ascultand aceasta bucatd si cred ca, in
ciuda vagului expresiei instrumentale, multi auditori au putut fi impresionati in
acelasi fel.”

muzica: prima parte din Simfonia pastorala de Beethoven.

Privelistea senina din ,,Pastorala” beethoveniana este adesea comparata cu
Scena campeneasca din Simfonia fantastica de Berlioz ale carei prime sunete
sunt intonate de cornul englez, registratia si timbrul acestui debut fiind

surprinzatoare, cornului englez alaturandu-i-se oboiul prim.

muzica: partea a treia a Simfoniei fantastice de Berlioz.
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28 iunie 1983

Scena campeneasca din Simfonia fantastica de Berlioz se desfasoara sub
forma variationald pana la aparitia unui grup tematic contrastant, marcat si prin
prezenta tonalitdfii subdominantei. Vocile grave - violoncelul, contrabasul si
fagotul - expun un recitativ penetrant ce poate sa fie considerat simbolul eroului,
simbolul artistului aflat in pragul descumpanirii, urmat de ideea fixa, de tema
muzicala care sugereaza chipul fiintei iubite. Participarea vocilor grave reunite
la expunerea mentionatului recitativ dinamizeaza actiunea care dobandeste
accente intempestive, stihinice. Imaginile sagetatoare se intrerup odata cu
aparitia acelui re bemol venit din departari, care reaseaza discursul pe un teren
realist. Se impune aici o noud sectiune variationala, un nou ciclu variational
caracterizat admirabil de Wilhelm Berger in ampla monografie dedicatd muzicii
simfonice romantice, care surprinde intensitatea trairilor compozitorului in
asemenea termeni: ,Arta figuratiei variationale are 1n cele ce urmeaza o
consistenta si o fantezie beethoveniana, freamatul miscarii prinde toate vocile,
grupate in familii ce se intregesc si se intrec in cantul suav. Valurile sonore,
sugerate alternativ de grupul instrumentelor de suflat si cel al coardelor, se
linistesc, oglinda se netezeste, privirea cautd departarile orizontului. O ultima
zvacnire a dorului ratacitor, marcata pentru o clipa de cantul vibrant al violelor
dublate de corni, declanseaza o apolinica coloana sonora in miscare, un do
major de tdria granitului, senin si apoteotic, din indlf{imea caruia coboara linia
involutiva a modulatiilor pasagere, pana la dobandirea tonului fundamental.”

muzica: ,,Scena campeneasca” din Simfonia fantastica de Berlioz.

Si ,,Scena campeneasca”, deci, din Simfonia fantastica de Berlioz, scena de
un pitoresc aparte, releva o consistenta si o fantezie aparte, de tip beethovenian.
Sa vedem cum aprecia romanticul Berlioz ,,.Scena la parau” sau ,,Scena pe
malul paraului” din ,,Pastorala” beethoveniana, in care se apeleaza la glasul unor
pasari pentru o deplind contopire a creatorului cu natura pe care o iubea ca
nimeni altul.

,,Autorul, precizeaza Berlioz, a creat, fara indoiala, acest admirabil adagio,
tolanit pe iarba; cu ochii la cer, cu urechea ciulitd, fascinat de mii si mii de
oglindiri blande ale sunetelor si luminii, privind si ascultind in acelasi timp
micile unde albe, strilucitoare ale paraului, ce se sparg cu un usor clipocit pe
prundis; e incantator.”

muzica: ,,Scena la parau” din Simfonia a V1-a de Beethoven.

»SCena campeneasca” din Simfonia fantastica de Berlioz se distanteaza de
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modelul beethovenian prin sonoritagile nemaiauzite anterior, prin reluarea
simbolului sonor al eroului si a temei conducatoare, a ideii fixe, prin
prefigurarea extraordinarei aventuri sonore din partea a patra, care sugereaza
mersul spre supliciu, si din partea a cincea, intitulata ,,Visul unei nopti de sabat”.

Regandirea ciclului simfonic, renuntarea la tiparele formale traditionale, la
singurdtatea romantica ce este inlocuitd cu o telurica fortd imaginativa, sunt
evidente in ultimele doud miscari ale Simfoniei fantastice.

Partea a patra reprezintd mersul spre supliciu, muzica este salbatica,
ingelatoare - cum o caracterizeaza compozitorul, iar eroul se afla intr-un acces
de disperare, ceea ce il determind sa se otraveasca cu opium. Acest gest nesabuit
»11 da o viziune oribila, avand impresia ca a ucis pe aceea pe care o iubeste si ca
e condamnat la moarte, asistand la propria sa executie” - CUM Se precizeaza in
subiectul-program al simfoniei. Mersul spre supliciu este imaginat ca un
cortegiu imens de clai, soldati si popor. In ultima secventd a miscirii reapare
ideea fixa, simbolul fiintei iubite ramanand suspendat Tnaintea loviturii fatale.
De fapt, si partea a patra a Simfoniei fantastice este portalul partii a cincea —
»Visul unei nopti de sabat” - compozitorul imaginéndu-si aici ca asista la
propria sa disparitie, in jurul sdu aflandu-se vrajitori, draci, monstri. Din lirica,
cum sunase pana acum, simbolul fiintei iubite se transformd in contrariul sau,
devenind grotesca, moment de referinta in istoria simfoniei europene.”

muzica: partile IV si V din Simfonia fantastica de Berlioz.

5 iulie 1983

Dupa compunerea Simfoniei fantastice, Berlioz se hotaraste sa participe a
cincea oari la concursul pentru Premiul Romei. In ultimele zile ale lunii iulie
1830 compusese fara intrerupere cantata prevazuta in regulamentul concursului,
activitate ce i-a solicitat eforturi considerabile. O lund mai tarziu,
compozitorului i se atribuie Marele Premiu al Romei, distinctie ravnita ani in sir.
La scurt timp, dupa compunerea cantatei, Berlioz este antrenat in Revolutia din
iulie, strabatand Parisul cu doua pistoale in maini, procurate fara mari dificultati.
Acum se afld in contact ,,direct cu muzica multimilor, cu muzica militanta a
participantilor la Revolutie, cu acele cantece de care vuiau strazile” - cum se
exprima Hector. Tntr-o buna zi, compozitorul trecea prin curtea Palatului regal,
atentia fiindu-i atrasa de o melodie ce i se parea cunoscuta. Se apropie de grupul
de tineri care interpreta acel cantec, constatind cu emotie ca imnul ii apartine, ca
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el fusese scris cu alte scopuri dar, din intamplare, se potrivea situatiei ivite.

Imnul lui Berlioz rasuna alaturi de Marseillaisa lui Rouget de Lisle, pe care
marele compozitor francez o transcrisese pentru o formatie mai aparte, punand-
o astfel mai bine in valoare.

Autorul Marseillaisei a fost miscat pana la lacrimi cand i s-a comunicat ca
lucrarea lui s-a bucurat de atentia lui Berlioz, al carui creier il considera ca e un
vulcan in neincetata fierbere. Dupa ce i-a fost atribuit Marele Premiu al Romei,
Berlioz a intreprins un bine venit voiaj in Italia, in urma caruia s-a decis sa
compuna, in perioada urmatoare, Harold in Italia, Benvenuto Cellini si
Romeo si Julieta. Momentele exuberante alterneaza cu suferinta insingurarii,
cu neinduratoarea maladie nervoasa care pusese stapanire pe Hector inca de la
varsta de 16 ani si pe care incearca sa o descrie astfel: ,,in jurul pieptului care
gafaie se face gol si am atunci senzatia ca sub efectul unei forte irezistibile
inima mea se dilata si se risipeste in vazduh.” La 23 noiembrie 1834 i s-a
prezentat in prima auditie faimoasa simfonie intitulata Harold in Italia, lucrare
sugeratda de Paganini care, in 22 decembrie 1833, asistase la Paris la un concert
ce continea lucrdri de Berlioz, moment descris astfel de marele compozitor
francez: ,,... pentru ca fericirea mea sa fie deplina, dupa plecarea publicului, un
barbat cu parul lung, cu privirile strdpungatoare, un barbat straniu si viforos, un
posedat al geniului, un colos intre uriasi, pe care niciodatd pana atunci nu-I
vazusem, dar care de la prima noastrd intalnire, m-a rascolit adanc, ramase in
sald, ma opri din drum ca sd-mi strangd mana si sa ma copleseascd cu laude
inflacarate, care mi-au involburat inima si mintea. Era Paganini!”

muzica: prima parte a Concertului pentru vioara nr. 1 de Paganini.

Dupa prima intalnire dintre Berlioz si Paganini, virtuozul italian 1-a vizitat
pe Hector, conversatia decurgand in felul urmator:

- Am o viola minunata, zise Paganini, un Stradivarius scump; as vrea sa
cant in public cu ea, dar imi lipseste muzica ad-hoc. N-ai vrea sa compui un solo
de viola? Lucrul acesta nu-1 pot incredinta decat dumitale.

- Mi-e greu sa va asigur, i-a raspuns Berlioz, cdt ma onoreaza increderea
dumneavoastra, dar spre a putea corespunde asteptarilor si pentru ca prin
compozitia mea sd se poatd afirma valoarea unui virtuoz de talia dumneavoastra,
ar trebui sa cunosc viola. Or, eu nu cant la acest instrument. Am impresia ca
singur dumneavoastra veti fi in stare sa rezolvati problema.

- Nu, nu si nu, raspunse Paganini, o vei rezolva excelent in ce ma priveste,
sunt deocamdata prea bolnav ca s pot compune, nici nu ma pot gandi la asa
ceva.

Pentru a satisface pretentiile lui Paganini, compozitorul francez si-a propus,
cum insusi marturiseste in Memoriile sale ,,sa scrie o serie de scene pentru
orchestra, in care viola solo sa joace rolul unui personaj mai mult sau mai putin
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Important, dar care 1si pastreaza.... caracterul sau propriu; voiam sa plasez viola
in miezul amintirilor poetice ramase din ratacirile mele prin Muntii Abruzzi,
incercand sa fac din ea un fel de visator melancolic ...” Harold in Italia este de
fapt o simfonie cu viola principald asupra careia Berlioz a revenit in mai multe
randuri. Este alcatuita din patru parti brazdate de o idee fixa, aga cum procedase
compozitorul si in Simfonia fantastici. Fiecare parte poarta un titlu, totul
reprezentdnd in final portretul compozitorului. Prima parte este intitulata
Harold in munti - Scene de melancolie, de fericire si de bucurie, partea a
doua poarta titlul Marsul pelerinilor cantiand ruga de seara, partea a treia -
Serenada unui muntean din Abruzzi pentru iubita sa, iar partea a patra -
Orgia briganzilor. Ideea fixa apare dupa introducerea conceputa in stil fugato,
la Tnceput enuntata de orchestra, apoi de viola solo in arpegiile harpei.

muzica: fragment din Harold in Italia de Berlioz.

12 iulie 1983

Dupa caderea zgomotoasa a operei Benvenuto Cellini, lucrare dramatica a
carel actiune se petrece In 1532 si are ca eroind principala pe Tereza, fiica unui
functionar papal, care este rapitd de sculptorul Benvenuto Cellini, Berlioz
Incepe sa compuna Simfonia dramatica cu cor, solo de canto si prolog in forma
de recitativ coral, realizatd dupa tragedia lui Shakespeare intitulata Romeo si
Julieta. Tn momentele de gestatie, Berlioz se afla intr-o stare psihica neobisnuita,
cum rezultd din propriile sale marturisiri: ,,Ce viata intensd am dus in tot acest
rastimp! scrie Berlioz in Memoriile sale. Cu cata forta inotam in nemarginitul
ocean al poeziei, infiorat de adierea nebunatica a fanteziei, in bataia razelor
fierbinti ale soarelui iubirii shakespeariene, in absoluta incredere in puterea mea
de a ajunge la insula aceea minunata pe care se ridica templul artei pure.”
Constructia libera a simfoniei, rolul aparte al corului care reinvie corul din
tragediile antice si rolul programatic-descriptiv al orchestrei indica noutatea
solutiei preconizata de Berlioz pe taramul marilor sinteze vocal-simfonice.
Geniale sunt ,,Scena de dragoste”, cu caracterul ei poetic predilect, si ,,Zana
viselor”, care este un scherzo conceput virtuozic.

muzica: Scena a IV -a —,,Zana viselor” din Simfonia Romeo si Julieta de
Berlioz.
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Tn iulie 1840 se aniversa un deceniu de la Revolutia din 1830, in acest scop
ridicandu-se monumentul din Piata Bastiliei. Lui Berlioz, oficialitatile 1ii
comanda o simfonie care a fost incheiatd in cateva saptamani, lucrarea purtand
la inceput titlul Simfonia militara, apoi Simfonia lui lulie si, Tn final,
Simfonia funebrai si triumfala. Problematica noii lucrari. solutiile alese pentru
constructia impunatoarei fresce conceputa in trei parti - Mars funebru, Discurs
funebru si Apoteoza sunt explicate de compozitor cu o dezinvoltura rar
intalnita, incercand astfel sa spulbere falsitatea teoriei artei pure, artei desprinsa
de realitatile epocii. ,,M-am gandit, precizeaza Berlioz In Memoriile sale, ca
pentru o astfel de lucrare, planul cel mai simplu e totodata si cel mai bun, si ca
un ansamblu mare de instrumente de suflat se potriveste cel mai bine la o
simfonie care, cel putin la prima auditie, ¢ executata in aer liber. Vroiam in
primul rand sa evoc luptele celor trei zile glorioase prin sunetele unui mars
funebru infricosator si, in acelasi timp, deznadajduit, care sd acompanieze
cortegiul; intenfionam apoi sa dau glas unui soi de panegiric sau bun-ramas in
memoria gloriosilor eroi, care sa cante In momentul cand trupurile lor sunt
coborate Tn mormantul monumental; in sfarsit, precizeaza Berlioz in continuare,
avea sa urmeze un imn de glorie, o apoteoza, dupa ce lespedea avea sa se fixeze
si in fata privirilor multimii nu ramane decat obeliscul inalt incoronat de
simbolul libertatii ..”

Cautarile lui Berlioz au in vedere arhitectonica simfoniei cu program,
dramaturgia genului care, in conditiile date, se elibereaza de formele severe
existente ce sunt inlocuite cu scene deschise din punct de vedere arhitectonic.

Dupa ce a incheiat marsul si oratia funebra, s-a oprit asupra motivului
Apoteozei - ultima miscare a Simfoniei funebre si triumfale, asupra careia a
staruit indelung pentru ca forma si expresia 1l nemultumeau: ,,NuU mai stiu in
cate feluri am scris-0, zice Berlioz in Memoriile sale, dar nici o variantd nu ma
multumea; era sau prea comund, sau prea meschind ca forma, sau prea putin
maiestuoasa, sau prea putin sonora, sau prost gradata.” Ansamblului mare de
instrumente de suflat i s-a alaturat ulterior o orchestra de coarde si corul,
efectele sonore Tnmultindu-se astfel considerabil.

muzica: Apoteoza din Simfonia funebra si triumfala de Berlioz.

19 iulie 1983

Creatia muzicala romaneasca a ultimelor doua decenii este strabatuta de acea
constiintd vie a creatorilor de frumos care mijloceste infaptuirea legaturilor de
nedespartit dintre trecutul glorios, prezentul innoitor si viitorul senin al patriei
noastre, cele mai de seama opere devenind marturii despre eroismul si elanul
creator al oamenilor acestei epoci. Noua istoric marcata de ultimele doua
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decenii incorporeaza angajarea plenara a muzicienilor in munca eroica pe care o
depune Intregul popor in efortul permanent de transformare a societatii si vietii,
demonstreaza participarea lor activa, alaturi de clasa muncitoare, de taranime,
de intelectualitate la edificarea noii oranduiri pe pdmantul patriei, la amplul
proces de formare si afirmare a omului nou. Izvorul de energii creatoare, de
lumina si educatie, il aflam in cultul dragostei de tara cultivat de personalitatile
de frunte ale frontului nostru componistic, de muzicienii varstnici si tineri,
acestia din urma aducand in cadmpul creatiei o infuzie proaspatd de elanuri
generoase. Paralel cu activitatea creatoare si cu munca artistica, muzicienii s-au
apropiat de problematica fundamentald a vietii sociale, luand parte activa la
efortul extraordinar de transformare a societatii. Ei si-au dat seama cd numai
traind Tn mijlocul poporului, acolo unde clocoteste viata, care este infinita in
diversitatea ei, pot da la iveald cantece, poeme, simfonii, oratorii, cantate, opere
sau balete valoroase, care sd contribuie la inaltarea spirituala a omului, ca marile
transformari care au schimbat din temelii structura si infatisarea societatii, ca
deplasarile adanci ce au loc in viata spirituala a omului de azi, oferd un teren
nelimitat de manifestare a fortei de creatie, a talentului si ingeniozitatii tuturor
compozitorilor.

muzica: Romania vremilor Tnalte de Mihai Moldovan.

Creatia muzicald de azi accentueaza atitudinea partizana care este pusa in
permanenta in slujba mesajului uman, in slujba exprimarii unor trairi intense,
comunicarea sufleteasca aflandu-se Tn totald opozitie fatd de puritanismul
muzical, fata de nuantele care absolutizeaza muzica pura. O asemenea orientare
estetica devine o atragatoare platforma de noblete sufleteasca, caci ea solicita la
maximum efortul de gandire muzicala si contribuie la particularizarea formelor,
genurilor, substantei tematice si motivice, a conductului melodic. Migratia
genurilor se savarseste sub imboldul comunicarii nemijlocite, trasaturd de aleasa
simtire, cu adanci rezonante sociale marcate de o sensibilitate clocotitoare, dar
si de un lirism inflacarat.

Muzicieni de varste si orientdri estetice diferite se manifesta distinct n aria
inovatiei si a traditiei, in stratificarea si dimensionarea genurilor si formelor ce
se extind de la miniatura la constructiile monumentale, In diferentierea stilistica
atdt de impundtoare sesizabild in creatii cu o ambiantd muzical-poetica
interiorizata sau dominate de performante instrumental-tehnice stralucitoare.

Nuantele conservatoare sau puritanismul muzical, indepartarea de viata duc,
inevitabil, la instrainarea artei de popor, la indepartarea reprezentantilor ei de
nobila lor menire, la diluarea expresiei autentice, la transformarea muzicii ntr-o
artd minora, lipsitd de grai si semnificatie. Modul de existentd al muzicii si al
artistului in societatea de azi, ritmul prefacerilor Tn nestavilita lor devenire,
mijloceste neta distantare a compozitorilor de arta minord, perifericd, de
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mimetismul caduc, distantarea fatd de lipsa de masurd si echilibru, trasaturi ce
devenisera definitorii pentru marii nostri muzicieni din trecut, in frunte cu
George Enescu, cu Mihail Jora, Sabin Dragoi sau Paul Constantinescu care si-au
atintit privirile spre omenescul in complexitatea si nobletea sa, apropiindu-se cu
sfiald si incredere de marele torent al trairilor umane.

muzica: Concertul pentru pian de Paul Constantinescu (p. Il si III).

26 iulie 1983

Tn toamna anului 1845, Berlioz intreprinde un lung turneu prin mai multe
tari europene, turneu precedat de caldtoria la Bonn, din august acelasi an, ca
raspuns la apelul lui Liszt lansat multor muzicieni, in vederea participarii lor la
Inaugurarea statuii lui Beethoven. Aici a avut loc un concert in cadrul caruia au
fost interpretate mai multe lucrari ale Titanului, unele dintre ele auzite pentru
prima oara de Hector. Ele au rascolit intreaga existentd a muzicianului, i-au
aprins imaginatia, de Tndatd Berlioz gindindu-se la Legenda lui Faust. Tn
timpul voiajului prin mai multe tari europene, a inceput lucrul la Damnatiunea
lui Faust, Berlioz apeland si la idei muzicale din anii tineretii, cum ar fi Opt
scene din Faust tiparita in 1829. Tn Memorii marturiseste ca a luat asupra lui si
scrierea aproape integrala a textului, precizand in acest sens: ,,in timp ce rotile
batranului meu postalion german se Tnvarteau cu mine, am incercat sa compun
la muzica mea versurile necesare. Am inceput cu Invocatia naturii a lui Faust,
cautand sa nu traduc si nici sa nu imit aceasta capodopera, ci doar sa ma inspir
si sa extrag continutul ei muzical. Am scris versurile de mai jos, care mi-au dat
speranta in reusita restului:

Natura nesfarsita, tainica si mandra

Durerea mistuitoare doar tu mi-o ostoiesti
La sanul tau puternic eu uit de-a mea micime,
Tmi aflu tineretea, simt iarasi ca traiesc.
Suflati voi uragane si vajaiti paduri,

Va napustiti torente, sariti din stanca-n stancad,
Cu vajaitul vostru eu glasu-mi impletesc
Caci va ador abisuri, torent, padure-adanca,
Spre voi m-alunga dorul - o inimad prea vasta,
Un suflet ars de patimi gi-un aprig nenoroc
Fericirea de la voi adasta ...
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muzica: Invocatia naturii din ultima parte a Damnatiunii lui Faust de
Berlioz.

Berlioz scria parti din Damnatiunea lui Faust pe unde apuca - Tn
postalioane, in trenuri, calatorind cu vaporul, in scurtele ragazuri dintre concerte.
Dupa cum insusi marturiseste, introducerea a scris-0 intr-un han de la granita
Bavariei, scena de pe malul Elbei, aria lui Mefistofel care incepe pe cuvintele
lata trandafirii si baletul silfelor le-a realizat la Viena, refrenul corului din
Hora taranilor |-a scris la raza unui felinar de gaz in timpul unei plimbari
nocturne prin Pesta, sectiunea din Glorificarea Margaretei, care se deapana pe
versurile:

Urca la cer, suflet candid
Mistuit de suferinga iubirii,

a fost scrisa la Praga, in miez de noapte, versurile si muzica la Cantecul
studentesc latin au fost concepute la Breslau si asa mai departe.

»Nu cautam ideile, precizeaza Berlioz in Memorii, le lasam sa vina singure
si ele se prezentau in ordinea cea mai neprevazutd. Cand, in fine, partitura a fost
schitatd in Intregime, m-am apucat sa refac totul, sa slefuiesc diversele parti, sa
le leg, sd le incheg intr-o unitate, cu toata tenacitatea si rabdarea de care sunt in
stare, §1 sd termin instrumentarea, care nu era indicatd decat pe alocuri. Socotesc
lucrarea asta - zice Berlioz Tn continuare - ca pe una din cele mai bune din céate
am scris si publicul pare sa Tmpartageasca pana acum aceasta parere.”

Berlioz se departeaza de modelul lui Goethe, modifica textul si planul de
desfasurare dramaturgica, il plimba pe Faust prin pusta ungard, pe unde
ratdceste visdtor in prima parte, iar in partea a doua, care debuteaza cu un
impunator monolog al lui Faust, eroul isi cantd deznadejdea prin Germania.
Compozitorul francez infaptuise o parafraza dupa capodopera germana, ceea ce
a starnit indignare in randurile unor critici muzicali. Autorul impunatoarei
constructii vocal-simfonice Damnatiunea lui Faust, alcatuita din patru parti, le
raspunde autoritar: ,,Refuz sa cred ca n-am avut dreptate sa-lI plimb pe unde-mi
place si n-as fi sovait nici-o clipa sa-lI plimb chiar si prin alte locuri, daca din
asta ar fi rezultat vreun avantaj pentru partitura mea. Nu m-am angajat sa ma tin
de planul lui Goethe, doar unui personaj cum este Faust i se pot atribui cele mai
aventuroase calatorii, fara a pacatui catusi de putin impotriva verosimilitatii.”

muzica: partea a treia din Damnatiunea lui Faust de Berlioz.

9 august 1983
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O sumarda incursiune 1in universul creatiei muzicale romanesti
contemporane dezvaluie noi, luminoase si relevante ipostaze puse in evidentd de
cei mai valorosi compozitori din toate generatiile a caror nota de originalitate
este inconfundabila.

Nu intotdeauna, in trecut, au fost puse in lumind, pe masura realelor
semnificatii, mesajul de adancime si valoarea actului componistic n corelatiile
lor directe sau mediate cu alte domenii ale culturii romanesti contemporane si in
raport de starea de spirit a epocii care, Tn anii socialismului, este dominata de
coordonate sigure si de larga cuprindere.

Tn spatiul pus la indemana nu ne putem opri indeajuns asupra dezvoltarii
concomitente a culturii si artei, asupra evolutiei unitare care defineste o sensi-
bilitate aparte si un mod propriu de daltuire izvorate dintr-o unicd matca istorica.
Tn aceste momente de bilant, as sublinia mai intdi ci la baza marilor schimbari
din cultura si arta romaneasca actuala se afla dinamismul dezvoltarii sociale si
neintreruptele schimbari au avut loc in devenirea socialismului pe pamantul
romanesc. As sublinia apoi prezenta marilor teme in centrul atentiei creatorilor,
a framantarilor, aspiratiilor nationale si universale ale omului, a adevarurilor
perene despre locul si rolul nostru in lume, teme nepieritoare care reverbereaza
in viitor. Pornind de la asemenea coordonate, fie-mi Tngaduit a sublinia si pe
aceastd cale ideea cd arta este o componentd fundamentald a culturii, cd ea
reprezinta un mod particular de expresie a umanului. Arta in general si muzica
Tn special s-au instaurat cu autoritate in viata cotidiana, in civilizatia contem-
porand, adesea devenind spectacolul cel mai popular si la indemana oricui,
devenind o hrana vitala nu numai pentru tineret, ci pentru toate varstele. Uriasa
audienta la muzica se observa in toate mediile sociale, desigur diferentiat,
iubitorii artei sunetelor vadind interes major nu numai pentru genurile de
divertisment, ci mai ales pentru operele fundamentale, devenite repere, trepte
incitante ale unui ansamblu de valori spirituale. Asemenea opere mobilate in
anii socialismului si cizelate savant intocmai mesterului bijutier s-au iImpus in
tarda si peste hotare printre cele mai expresive, remarcandu-se prin campul
ideatic tonic, prin bogatia de idei si sentimente, prin patosul responsabilitatii
civice pe care 1l degaja, prin implicarea profunda a fiecarei lucrari muzicale in
viata sociala.

muzica: Cantec in piatra de Liviu Comes.

Creatia romaneasca actuald, eliberata de dogmatismul inert, de
conformismul imobilist, se impune prin varietatea modalitatilor de surprindere a
vietii frematatoare a cetatii, prin permanenta diferentiere a genurilor si formelor
constitutive, prin modernitatea scriiturii, prin modificarile spectaculoase in
campul gandirii stilistice si al cugetarii estetice. Iesita din comun mi se pare
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dimensiunea specificului national si batalia pentru acest specific, dimensiune
care contribuie hotarator la definirea si consolidarea scolii romanesti
contemporane de compozitie.

Singular si inconfundabil este mesajul special adresat muzicienilor de
secretarul general al partidului, tovarasul Nicolae Ceausescu, care contine
adevaruri subtile referitoare la specificul muzicii si al spiritualititii noastre
nationale: ,,Tara noastrd, se precizeaza in mentionatul mesaj, se mandreste cu un
bogat si valoros tezaur de creatie muzicald, faurit de-a lungul secolelor de
marele artist popular anonim, care da glas - cu o expresivitate ce releva talentul
lui si geniul artistic remarcabil al poporului nostru - spiritualitatii noastre
nationale, nobletei si profunzimii sufletesti a oamenilor care au trait, au luptat si
au muncit pe aceste meleaguri.

Minunata noastrda comoara de balade, doine, hore, cantece corale si
instrumentale, Tn care palpita deosebit de emotionant aspiratiile, idealurile de
veacuri 1 particularitatile morale ale poporului roman, precum si gama larga de
lucrari muzicale folclorice create in zilele noastre, exprimand Tmplinirile,
nazuintele maselor stapane pe destinul lor, constituie un patrimoniu artistic de
nepretuit, a carui faima a trecut de mult hotarele tarii. El ofera un nesecat izvor
de inspiratie artistica pentru compozitori, un zacamant nealterat de sensibilitate
creatoare, in stare sa imprime muzicii noastre contemporane un autentic specific
national, prospetime, vigoare si originalitate.”

Iata deci ca specificul national devine un zacdmant nealterat de sensibilitate,
devine statutul plenar al constiintei noastre.

muzica: Concertul nr. 2 pentru orchestra de coarde de S. Toduta.

16 august 1983

Energiile spirituale ale muzicienilor au rodit din plin Tn anii socialismului
pe temeiul spiritului nou, deschis, eliberat de inertii si dogme, pe temeiul
angajarii lor plenare in scopul rostirii adevarurilor esentiale despre om si
omenesc, despre pertinenta spiritului uman care, intr-o acceptiune larga, poate
deveni simbol al intruchiparii frumosului si perenului, simbol al exprimarii
infinitului - domeniu predilect al artei sunetelor. Etapele pe care le parcurge
noua societate, evenimentele incarcate de semnificatii durabile si de larga
perspectivd dobandesc valoare de simbol si prin aceea ca ecoul lor real este
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surprins in lucrari muzicale de referintd, care au imbogatit considerabil
patrimoniul artistic national.

In anii de inceput ai socialismului aparuserd numeroase incertitudini
datorita climatului nepropice creatiei, datorita unor mentalitati retrograde care
cultivau teze caduce si false. Rasare atunci, ca din izvorul de lumina al soarelui,
cea mai durabild operd a vremii, autorul ei devenind in scurt timp o personalitate
artisticd dintre cele mai proeminente si definitiv profilate. Este vorba de
oratoriul Tudor Vladimirescu, lucrare de proportii covarsitoare, apartinand
compozitorului Gheorghe Dumitrescu, lucrare care reconstituie, fara a fi eludate
subtilele legi ale creatiei insasi, un moment eroic din trecutul de lupta al poporu-
lui nostru. Oratoriul, contopire de vibratie muzicala si metafora poetica, enunta
mutatiile Tnnoitoare n atitudinea fata de traditia romaneasca inaintata. Forta pe
care o0 degaja in trecut Marsul lui Tudor nu se estompase in acei ani, in ciuda
prejudecatii cd ,nu Se poate” care, vremelnic, scosese cantecul din viata
muzicala. La aparitia lui in oratoriul Tudor Vladimirescu toatid suflarea
muzicald romaneasca rostea intr-un cuget si o simtire: vremuri noi se ivisera,
vremuri ale certitudinilor doar visate n trecut.

muzica: Marsul lui Tudor din oratoriul Tudor Vladimirescu de
Gheorghe Dumitrescu.

Acest memorabil reper al vietii muzicale romanesti contemporane este
insotit de alte lucrari relevante continand tendinte Tntregitoare, care redimen-
sioneaza evul exploziv si realitatile sociale ce concentreaza imense energii i
aspiratii, Se instaureaza treptat climatul favorabil actului liber creator, climat
devenit ordonator in ultimele doua decenii comparate cu marile epoci din trecut,
pentru cd ele poartd iInsemnele unui timp istoric de majora semnificatie. Lucrari
de o substantialitate relevantd evidentiaza sensurile umaniste ale civilizatiei
socialiste contemporane, ele etaleaza o mare diversitate tematica si stilistica si
simbolizeaza un examen moral aflat in deplina concordanta cu menirea inalta a
muzicii. Expansiunea creatiei muzicale din zilele noastre vadeste impletirea
armonioasa dintre tradifie si modernism, vadeste modificarea substantiald a
universului mijloacelor tehnic-expresive si explozia inovatiilor care au o solida
acoperire estetica. Popasul asupra creatiei acestor ani, analizele, comparatiile si
sintezele integratoare, evidentiaza faptul de necontestat ca inovatiile nu sunt
rodul unei fantezii bolnavicioase, ci emana dintr-un amplu bilant al marilor
traditii artistice si din izbanzile de azi in campul componistic, la noi si de
pretutindeni, bilant care are in vedere si raportul dintre national si universal.
Inovatia rezistenta la eroziunea timpului a fost si este abordata de pe pozitii
angajante, pe aceasta baza estetica a muzicienilor castigand in claritate, matu-
rizandu-si astfel gestul lor cugetator. Tabloului festivist, incremenit reflectarii
directe, fotografice a realitatii li s-au opus stapanirea matura a materiei sonore,
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opera muzicald proiectatd pe aceastd temelie aparand bogatd si largd ca
problematica, orizont si viziune. Conceptul rapsodic si cel caleidoscopic ce-
deaza in favoarea unor noi legitati care se cer verificate si aplicate metodic, n
asa fel incat progresul dorit sa fie incununat cu succes, sa devina un teritoriu al
certitudinii. Din punct de vedere tipologic, noile lucrdri se constituie in
adevarate sisteme de referintd, ele evidentiind si marea linie de continuitate, si
tendinta spre o maxima puritate stilisticd, spre stabilitate si autenticitate. Fondul
bogat de idei muzicale se dezvolta si se decanteaza teluric sau discret, ele
generand variante care, la randul lor, devin modele premergatoare altor etape ale
evolutiei discursului  muzical, arhitecturile dobandind adesea infatisarca
asimetrica ce sparge tiparele vechilor organizari prioritar simetrice. Asemenea
solutii redimensioneaza genurile muzicale si categoriile estetice calauzitoare, ele
remarcandu-se prin dinamismul imaginilor i prin densitatea emotiei.

muzica: Oratoriul Cantare strabunilor de Remus Georgescu.

6 septembrie 1983

Aprecierile magulitoare adresate de Schumann lui Brahms au un rol
tonifiant asupra tanarului muzician care, in scurt timp, definitiveaza cea de-a
treia sonatd pentru pian conceputd in tonalitatea fa minor, rod al sugestiilor
oferite cu generozitate de genialul Robert Schumann, al carui sférsit tragic se
apropia vertiginos. Sonata pentru pian in fa minor, épus 5 de Brahms incor-
pora si o parte lentd, scrisd anterior, care era strajuitd de prezenta urmatoarelor
versuri cu rol de motto: ,,Se lasa noaptea! Luna straluceste! Doud inimi unite
prin dragoste/ Se inlantuie cu beatitudine”. Muzica si particularitatile unor
asemenea versuri poartd o amprentd specificd culturii germane, specifica
poporului in mijlocul caruia s-a nascut compozitorul, starea aceasta mijlocindu-i
patrunderea in circuitul valorilor europene ca hrana a sufletului, caci miscarea,
ca si intreaga sonatd, realizeaza exprimarea aleasa a simtirii. Partea lentd a
Sonatei pentru pian in fa minor, 6pus 5 de Brahms este scrisa cu eleganta
intelectuala, este subordonata normelor comunicarii discrete, si de aceea pare la
indeméana priceperii oricui, poate si datorita prezentei, in sectiunea a treia a
miscarii, a unei vechi melodii populare germane cunoscuta sub titlul Stau in
intunecatul miez de noapte.

muzica: partea a doua din Sonata pentru pian in fa minor, 6pus 5 de
Brahmes.
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Arhitectura Sonatei pentru pian in fa minor, 6pus 5 de Brahms este total
noua, compozitorul renuntand la traditionala Tmpletire cvadripartitd in folosul
unei desfasurari largite, arcuite din cinci parfi care sunt legate Tntr-o
impresionanta unitate ciclica, prima fiind intemeiatd - cum precizeaza Wilhelm
Berger intr-un amplu studiu dedicat muzicii romantice pe o dispunere ,,pro-
nuntat monotematica, pe intrepatrunderea dialectica dintre motive melodice si
metro-ritmice Tn necontenitd variere ce se contrapun frazei melodice de can-
tabilitate vocald, in care pana la urma isi gasesc rezolvarea toate particulele
generatoare ce asigurd energia cineticd a devenirii sonore.” Dupa aceasta
rascolitoare sonata, Brahms da la iveala ineditul Trio Tn si major, asupra caruia
va reveni in anul 1890, precizand in acest sens urmatoarele, intr-0 scrisoare
adresata unui cunoscut prieten: ,,Oare iti mai aduci aminte de Trio Tn si major
al tineretii noastre, si ai fi oare curios sa-l mai asculti acum cand i-am pieptanat
si ordonat putin parul, fird a-i fi asezat o peruci pe cap ... ?” In editia ultima,
navala elanurilor, specifica tineretii, apare estompata, sunt eliminate unele
neimpliniri de ordin tehnic, sporesc paginile predominant polifonice, sunt
eliminate unele momente de travaliu sau chiar unele idei muzicale, cum ar fi
tema a treia din prima parte, sectiunea din Adagio inspirata dintr-un lied de
Schumann s.a.m.d. Brahms etaleaza in acest Trio descendenta sa beethoveniana,
spiritul Titanului fiind prezent in prima si cea de a treia miscare, dar mai cu
seama 1n vigurosul final.

muzica: ultima parte a Trio-ului Tn si major de Brahms.

Dupa proaspatul si ineditul Trio n si major, Brahms compune Va-
riatiunile pentru pian pe o tema de Schumann, 6pus 9 si Baladele pentru

pian, o6pus 10, prima lucrare daruind-o mai marelui sau prieten. Aflat pe patul
de suferintd, Robert Schumann aprecia in asemenea termeni gestul lui Brahms:
,2De ce nu pot veni eu insumi sid te mai vad si sd te mai ascult, sa ascult
splendidele tale «Variatii», cantate de tine sau de Clara, despre a carei inter-
pretare mi-a scris Joachim? ... Cat de mult poti fi recunoscut dupa stralucitoarea
bogatie a fanteziei, si dupa profunzimea artistica, reuniune de calitdti pe care nu
am avut pana acum prilejul sa o intalnesc.” Cuvintele acestea au produs o atat
de puternica impresie asupra lui Brahms, incat acesta a izbucnit de bucurie Tn
asemena termeni: ,,Prea iubitul meu prieten, cum as putea sa va descriu fericirea
pe care mi-a adus-0 nepretuita dvs. scrisoare? M-ati facut de atatea ori fericit
integrandu-ma in afectuoasele amintiri din scrisorile adresate sotiei dvs. si iata-
ma acum posesorul unei intregi scrisori, numai i numai a mea! Este prima pe
care o am de la dvs. si pentru mine are o valoare inapreciabila ... Elogiul
covarsitor pe care ati avut bundvointa sa-1 faceti Variatiunilor mele mi-a
umplut sufletul de bucurie ... Ma voi strddui din ce in ce mai mult sa pastrez
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pretioasa dvs, prietenie.”

muzicd: Variatiunile pentru pian pe o temi de Schumann, 6pus 9 de
Brahms.

13 septembrie 1983

Johannes Brahms nu s-a angajat in nici o disputa referitoare la tendintele
epocii, la caracterul inovator al actului componistic, caracter pe care I-a avut in
vedere de-a lungul Tntregii sale activitati creatoare, in ciuda unor aprecieri
obtuze ale criticii muzicale. Edificatoare in acest sens sunt aprecierile aparute
intr-o revistd de specialitate din Leipzig la jumitatea lunii decembrie 1885. ,in
stil, precizeazd mentionata revistd, lucrdrile sale sunt inconsistente si
defectuoase. S-ar putea spune ca este vorba de un artist care nu a atins inca
maturitatea. Acestea fiind spuse, trebuie Incd neapdrat recunoscut ca exista in
opera sa un fenomen deosebit de rar si izbitor: faptul ca un compozitor atat de
tanar dovedeste de la primele sale creatii o atdt de mare libertate in tratarea
formei, o atat de mare diversitate in inventivitatea ritmicd si armonica, ca $i o
atat de mare bogdtie a ideilor! Sunt aspecte ce nu pot fi intdlnite decat in creatia
celor chemati sa devina intr-o zi maestri.” In repetate randuri, critica muzicala a
fost nedreapta cu Brahms, chiar si atunci cand terminase o prima ,.simfonie cu
pian obligat”, cum fusese denumit Concertul nr. 1 in re minor pentru pian cu
acompaniament de orchestra, lucrare prezentata in prima auditie la Leipzig, in
27 ianuarie 1859. Tntre timp muzicianul, ajuns la vérsta de 24 de ani, primeste
oferta de a fi angajat profesor de muzica la castelul din orasul Detmold, situat in
regiunea nord-estica a Westfaliei. Aici concerteaza, interpretand lucrari de
Haydn, Mozart, Beethoven, Mendelssohn-Bartholdy si Schumann, da lectii de
pian uneia din cele trei surori principese, se manifesta ca dirijor §i pianist
concertist al curtii, devine dirijor al unei formatii corale alcatuita din amatori
care nu aveau o pregatire muzicala adecvata. Aceste multiple ocupatii nu au
Intrerupt activitatea componistica a lui Brahms; inca din primavara anului 1854
concepe Sonata pentru doua piane, in re minor pe care incearcad sda o supuna
unor ample transformari spre a deveni sonata-simfonie; dar abia in primavara
anului 1858 compozitorul se hotaraste ca lucrarea sd fie o simfonie cu pian
obligat si astfel ia nastere Concertul nr. 2 in re minor pentru pian cu
acompaniament de orchestra, care debuteaza cu sonoritati de o vehementa rar
Intalnita.

muzica: inceputul Concertului nr. 1 pentru pian si orchestra de Brahms.
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Brahms cuprinde acum logica formalad a discursului muzical, observatiile
lui Wilhelm Berger din amplul studiu dedicat muzicii simfonice romantice fiind,
in acest sens, edificatoare. El zice printre altele: ,,Brahms insista cu deosebire
asupra logicii formale, deoarece in muzica sa desfasurata, orice fapt urmator
trebuie cu necesitate sd fie consecinta unui fapt anterior. Logica frazei in
limbajul muzical - analog logicii frazei din graiul omenesc, ca mijloc al
comunicdrii §i rod al gandirii strajuitd de un sens unanim inteligibil - implica
comunitatea cauzald nuantata dintre elementele unui sir de evenimente muzicale
din aproape in aproape, justificate tocmai prin deducerea unei verigi din veriga
precedenta...”

muzica: partea a doua a Concertului nr. 1 pentru pian si orchestra de
Brahms.

20 septembrie 1983

Dupa meditatia grava din partea a doua a Concertului nr. 1 in re minor
pentru pian si orchestra de Brahms, dupd acalmia care strabate debutul si
finalul miscarii, suntem introdusi in atmosfera sonora impetuoasa a ultimei parti
conceputa in forma de rondo, a carui prima tema sau refrenul Rondoului este
navalnica, cu accente ritmice neasteptate, compozitorul punidnd mereu 1n
valoare timpii neaccentuati. Cea de-a doua sectiune tematicd a finalului aduce
contrastul asteptat prin acalmia schitatd. Mijlocul Rondo-ului prefigureaza o
noud idee muzicala care este abordata si in modalitate armonica, si in modalitate
polifonica.

muzica: inceputul finalului Concertului nr. 1 Tn re minor pentru pian si
orchestra de Brahms.

Dupa ce a dat la iveala primul Concert pentru pian si orchestra, Brahms
a compus mai multe lucrdri pentru voce si pian, printre acestea distingandu-se
mai multe cantece pentru copii, inspirate din universul spiritual al celor mici si
cateva lieduri dedicate unei fiinte indragite, cu care nu a fost posibil sd se
casatoreasca, datorita - printre altele - si primirii ostile a unor compozitii, cum a
fost primul Concert pentru pian si orchestra, cum rezultd din destainuirile
marelui muzician facute unui cunoscut poet: ,,Am pierdut momentul de a ma
casatori, marturiseste Brahms cu o sinceritate caracteristica marilor valori. De
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cate ori am dorit acest lucru, nu as fi putut oferi unei femei o situatie asa cum se
cuvine. lar atunci cand am dorit cel mai mult s ma casatoresc, lucrarile mele
erau fluierate in sdlile de concert sau in cel mai bun caz primite cu raceala de
gheatd. Eu puteam suporta cu darzenie asemenea infrangeri, pentru ca eram
constient de valoarea lor si stiam ca Intr-o buna zi totul se va schimba. De aceea,
cand reintram in camera mea solitara dupa asemenea insuccese, reuseam sa nu
fiu deprimat. Dar, daca in astfel de momente ar fi trebuit sa ma infatisez in fata
sotiei mele si sa raspund privirilor ei intrebatoare ce s-ar fi indreptat spre mine ...
aceasta nu as fi putut-o suporta”, marturiseste Brahms poetului mentionat.

muzica: liedul Despartire, 6pus 19, nr. 2.

Brahms este permanent atras de muzica vocald, scriind concomitent lieduri
distincte vocii s§i pianului, precum si coruri pentru formatii de voci egale si
pentru ansambluri mixte. Tn primivara anului 1859 infatiseaza la Hamburg o
formatie corald de femei, careia Ti dedica importante compozitii sacre sau laice,
care vor imbogiti si diversifica patrimoniul creatiei de gen. In vara anului 1860
termina la Hamburg cunoscutul Sextet pentru instrumente cu coarde in do
minor, asupra caruia a revenit in mai multe rénduri, versiunea finala fiind
publicata in anul 1875, precum si cele doua Cvartete cu pian, dpus 25 si 6pus
26, acestea aparand succesiv atunci cand compozitorul avea 30 de ani. Spre
sfargitul vietii, Brahms realizeaza 0 privire retrospectivd asupra creatiei sale,
sustinand printre altele ca mentionatele Cvartete cu pian, épus 25 n sol minor,

si Opus 26 in la major, se inscriu printre cele mai bune creatii ale sale,
compozitorul ludnd in consideratie, desigur, particularititile timbrale ale
ansamblului cameral, scriitura solistici a fiecarui instrument, limpezimea
imaginilor sonore si caracterul unitar al sonoritatilor. Cvartetul cu pian, opus
25 se impune prin vastitatea constructiei, prin generozitatea inventiei melodice,
prin desprinderea de banal, de acele scheme ritmico-melodice prea uzate, prin
conexiunile dintre parti precum cele existente intre inceputul miscarii a doua si
coda primei parti, prin armonia polifonizata. Partea lenta a Cvartetului cu pian,
opus 25 in sol minor este o cantilend de o frumusete rara, dispunereca ei
Tnaintea finalului avand temeiuri ordonatoare superioare. Aceasta parte, ca si
celelalte, nu poate fi deslusita de acei interpreti care Se bazeaza pe o tehnica de
executie dezinvolta, fantezista, cu toate ca pare a descinde din lumea de vis, din
lumea de basm, sentiment accentuat prin unisonul delicat al violinei si al
violoncelului, cdrora le raspund viola si pianul. Apelarea la unison nu este
singulara, partea intdi a Cvartetului cu pian, opus 25 relevdnd numeroase
asemenea momente, printre ele impunandu-se cel din expozitia ideii secunde
incredintat viorii si violei in unison. Ultima parte a mentionatului cvartet retine
atentia prin multitudinea ideilor tematice, prin multitudinea culminatiilor sonore
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din care razbate o mare diferentiere ideatica.

muzica: partile I11 si IV ale Cvartetului cu pian, épus 25 de Brahms.

27 septembrie 1983

Dupa Cvartetul cu pian, épus 25 in sol minor prezentat de autor in prima
auditie la Hamburg, Tn 16 noiembrie 1861, Brahms se dedica urmatorului
Cvartet cu pian, conceput in tonalitatea la major, in cuprinsul cédruia sunt
aprofundate problemele componistice si cele legate de echilibrul arhitectonic,
este prezenta o mai mare varietate de forme sonore, se apeleaza des la structurile
simfonice care au declangat dispute aprinse, ideile tematice ale lucrarii fiind
catalogate seci si plicticoase in cercurile unor teoreticieni. Fiecare sectiune a
Cvartetului cu pian, 6pus 26 este riguros conceputd, mai riguros in comparatie

cu Cvartetul cu pian, épus 25, care contine o incarcaturd fantezista sporita.
Nici o parte nu este independentd, nici o parte nu se opune sistemului unitar, dar
ele isi pastreaza plurivalenta compozitionald. Desfasurarea sonora a primei
miscari relevd multitudinea ramificatiilor armonice, extensiile melodice si
varietatea planurilor dinamice, prezenta unor numeroase procedee de
interpretare incepand cu cele legate de maniera conducerii arcusului si
terminand cu cele ce vadesc un rafinat si subtil joc sonor. Partea a doua a
Cvartetului cu pian, 6pus 26 debuteaza cu o cantilenda ce este expusda pe
parcursul a cinci masuri, evolutia ei fiind ascendentd, intensitatea nedepasind
sensurile unui piano espressivo e dolce. Perceperea distincta a tesaturii armonice
si asigurarea fluentei melodice sunt posibile numai atunci cand interpretii
respectd nuanta si tempo-ul indicate, corzile avand libertatea sa vibreze continuu,
peste sonoritatea lor, intr-o nuanta usor crescuta, suprapunandu-se cu acordurile
pianului, basii de la mana stanga fiind usor marcati.

muzica: partea a doua a Cvartetului cu pian, opus 26.

Creatia cvartetisticd nu-l1 indeparteazd pe Brahms de muzica vocala,
acesteia dedicandu-i timp suficient dupa anul 1860. Ultima perioada petrecuta la
Hamburg o consacra conceperii unui ciclu de duete vocale inmanunchiate in
opus 28, si unui ciclu de cvartete vocale reunite in 6pus 31, ambele cicluri fiind
precedate de trei duete pentru voce de soprana si contralta, scrise simplu si
firesc pentru a fi interpretate si de catre profesionisti, si de catre amatori. Aceste
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duete poarta titluri semnificative, primele doud avand drept sursa de inspiratie
versuri populare culese de Herder, ambele purtand titlul Drumul dragostei, cel
de-al treilea fiind intitulat Marile. Cvartetele din ciclul 6épus 31 sunt concepute
pentru soprand, contraltid, tenor si bas. Vocile grupate divers, si anume:
contralta-bas si soprana-tenor se reunesc abia in finalul ciclului, caci poezia lui
Goethe care l-a inspirat, i-a sugerat o conversatie intre doua perechi de
indragostifi - una catalogata ,,indiferentii” iar alta definita ,,indragostitii”.

muzica: Ciclul de lieduri, épus 31 de Brahms.

Cele mai izbutite cantece din aceasta perioada sunt grupate in ciclul opus
33 si ele sunt inspirate dintr-o poveste medievald de dragoste a unui nobil
cavaler pentru o frumoasa copila, versurile emotionandu-l pe Brahms nca din
anii copildriei.

In vara anului 1862 concepe pentru pian la patru maini cunoscutele
Dansuri ungare, pe care apoi le-a orchestrat, aceasta lucrare devenind celebra
n scurt timp. Tn toamna aceluiasi an, merge la Viena, unde se va stabili definitiv,
publicul vienez primind cu interes lucrarile sale. El este intampinat elogios si in
calitate de interpret, dupa recitalul sustinut la 29 noiembrie 1862 cu Toccata n
fa major de Bach, Fantezia in do major de Schumann si Variatiunile sale
pentru pian pe o tema de Handel, presa apreciind aparitia sa in asemenea
termeni: ,, Trebuie sa-i aducem laude nu numai pentru impresionanta sa tehnica,
dar si pentru genialul sau instinct de interpret, pentru felul sdu de a canta, care
trezeste impresia unei dezviluiri directe a compozitorului.” Tn aceste momente
gandurile sale de recunostintd sunt indreptate spre parintii aflati la Hamburg,
carora le scrie urmatoarele: ,Jleri am trait o mare fericire - concertul meu a
decurs excelent, intrecand asteptarile mele. Dupa ce Cvartetul a fost primit cu
adevarata simpatie - este vorba de Cvartetul cu pian in la major interpretat de
o formatie camerald vieneza de prestigiu - un extraordinar succes, zice Brahms
n scrisoarea mentionatd, am avut ca pianist. Fiecare piesa a fost mult aplaudata
si impresia mea este cad in sald a domnit un real entuziasm ... Am cantat atat de
degajat, ca si cum as fi facut-o acasa, fata de prieteni ... Daca ati fi fost de fata
sa fi vazut atentia care domnea si sia fi auzit aplauzele!” Dupa audierea
Serenadei pentru orchestra in la major interpretata in cadrul concertului de
muzica contemporana din 8 martie 1863, cunoscutul teoretician al muzicii
Eduard Hanslick nota urmatoarele intr-o cronica: ,,Daca vreunul dintre tinerii
compozitori are dreptul de a nu fi trecut cu vederea, acesta este desigur
Johannes Brahms. El ni s-a dezvaluit, prin lucrdrile pana acum prezentate, ca o
independenta si originala personalitate, ca un autentic si bine organizat talent, ca
un artist care merge cu pasi neobosifi si constienti catre maturitate si maiestrie.”
O creatie surpriza il relanseaza in campul componistic al Europei, aceasta
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purtdnd titlul Variatiuni pentru pian pe o temia de Paganini si purtand
numarul de 6pus 35. Amplul ciclu de variatiuni dedicat unui extraordinar pianist

al epocii - Karl Tausing - exploreaza resursele tehnice si expresive ale dificilului
Capriciu nr. 24 din ciclul Capriciilor pentru vioara ale virtuozului Paganini.

muzicd: Variatiunile pentru pian pe o tema de Paganini.

4 octombrie 1983

Pana in vara anului 1869, Brahms daduse la iveala cateva compozitii
definitorii personalitatii sale, printre ele Tnscriindu-se Sextetul pentru
instrumente de coarde in sol major, Sonata pentru pian si violoncel Tn mi
minor, Valsurile, 6pus 39, ampla desfasurare vocal-simfonica 6pus 45 -
Requiemul german; in vara mentionatului an concepe Cantecele de dragoste
pentru pian la patru maini si cvartetul vocal, 6pus 52 dedicata Juliei Schu-
mann, fiica marelui compozitor si prieten al sdu, precum si involburata Rap-
sodie pentru alto, cor barbatesc si orchestra, opus 55, aceasta fiind expresia
unei suferinte extrem de dureroase. La scurt timp scrie doua cvartete de coarde
apoi Variatiunile pentru orchestra pe o tema de Haydn, épus 56 arcuite intr-
un ciclu de opt variatiuni si un final impunator, mai multe cicluri de lieduri si
cvartete vocale, Cvartetul de coarde in si bemol major, 6pus 67, prima

Simfonie Tn do minor, 6pus 68, o constructie monumentala, document sonor al
independent si paralel cu muzica programatica, aceasta fiind promovata aproape
n exclusivitate de marele pianist si compozitor ungur Franz Liszt. Am in vedere
lucrari cum sunt: Simfonia Faust, Simfonia Dante, poemele Tasso, Prometeu,
Preludiile, Orfeu, Mazeppa sau Sunetele de sarbatoare care promoveaza
Ideea unirii poeziei cu muzica, pe aceasta temeliec evoluand libera dezvoltare a
muzicii viitorului, cum se exprima el Tnsusi. Liszt considera programul o
expunere intr-o limba accesibila a prefetei la opera, aceasta prefata avand
menirea sa avertizeze ascultiatorul nu numai asupra tesaturii muzicale, ci, in
aceeasi masurd, si asupra ideilor exprimate. Tesatura muzicald deci si ideile
exprimate, ideile poetice formeaza un tot unitar in conceptia lui Liszt, asa cum
se poate observa din programul elaborat pentru realizarea poemului Tasso, din
subiectul dramei retinand trei momente pentru a le sublinia muzical, si anume:
,» Tasso iubise si suferise la Ferrara; el a fost razbunat la Roma; gloria sa este vie
inca in cantecele populare ale Venetiei”, cum se poate deduce din programul
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poemului simfonic Preludiile, lucrare asemuita cu o apoteoza dedicata omului,
binelui si frumosului.

muzica: Preludiile de Liszt.

Cand Liszt dadea la iveala admirabilul sau poem simfonic intitulat Pre-
ludiile, Brahms elaborase Sonata in fa minor pentru pian, opus 5 si schitase
Concertul pentru pian si orchestra, care va deveni 6pus 15. Cunoscuse indea-
proape framéntarile creatoare ale lui Liszt, solutiile acestuia in planul formei
muzicale si diversificarii limbajului sonor, precum si limitele investigatiilor sale.
Sugestiile programatice nu l-au interesat pe Brahms poate si datorita arbi-
trariului si subiectivismului ce incepuse sa ia locul elementului obiectiv in
conceperea desfasurarii discursului muzical. Simfonia in do minor, 6pus 68
are in vedere echilibrul clasic al constructiei simfonice, echilibru ce se inteme-
iaza pe legitati de o soliditate indubitabild. Prima parte a acestei dramatice
simfonii debuteaza cu o introducere lenta a carei depanare are darul de a inlatura
barierele dintre prolog si prima parte conceputa in forma de sonata, prologul
continand aproape totul. El se deschide cu o pedala pe tonicd, cu un punct de
orgd care antreneaza cornii, contrabasii, timpanii $i contrafagotii, cuplarea
vocilor accentudnd senzatia de grav. La scurt timp se instaleaza o impunatoare
coloand sonora care cumuleaza energii imposibil de descoperit in simfonia
clasicd Acest inceput de numai opt masuri concentreaza ideea principald a
simfoniei, la jumatatea ei inregistrandu-se un punct culminant care treptat
descreste, avantul frangandu-se pentru a face loc unei sectiuni conclusive si
contrastante. Toate energiile din prima parte se dilueaza treptat, caci epilogul
devine liric, aici facandu-si simtita prezenta elemente ritmico-melodice din
introducere. Lirismul domina si cea de a doua miscare - Andante sostenuto - -
sensul actiunii lirice, curgerea sa fiind perturbate de aparitia neasteptata a unor
reminiscente din debutul primei parti - care se prefac, printr-o ingenioasa filtrare,
in campuri sonore feerice, invaluitoare. Tntr-un aprofundat studiu dedicat sim-
foniei romantice, Wilhelm Berger precizeaza ca ,,Muzica aceasta de sublima
expresivitate vine din lumea cantecului si a artei variationale, atdt de maestru
stiute de acest creator de frumos. La bun inceput, vocile se aduna intr-un cor
pentru a vibra in armonie. Cantul apartine coardelor, iar fagotul insoteste la
octava inferioara melodia simpla si generoasa a violinelor prime, in timp ce din
departari rasuna ecoul cornilor, redus la impulsuri abia perceptibile. Pacea
sufleteasca este deplina, doar o boare de nostalgie se infiripa din motivul al
doilea, adusa de o inflexiune modala care se destrama pe dominanta tonala.”

muzica: partea a doua a Simfoniei | de Brahms.
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11 octombrie 1983

Tn partea a doua a primei sale Simfonii, Brahms pare a surprinde un
incantator fior liric care adesea este Intretdiat de iIntrebari si raspunsuri, de
nelinisti si relaxari. Este prezentd modalitatea devenirilor variationale laolalta cu
tendintele dezvoltatoare, toate integrandu-se in Structura tripartita de lied. Partea
a doua nu este urmata de un scherzo vijelios, conceput in tiparele traditionale ale
clasicismului, formuld aflata la indemana compozitorului. Independenta lui se
manifesta aici fard sovaire, discursul muzical aducand in prim plan un atragator
intermezzo pentru a proiecta finalul simfoniei in zona ardenta a formei de sonata
si astfel, centrii de greutate ai ciclului simfonic si echilibrul intregului sunt
raportati la prima si ultima miscare. Prima tema a acestei miscari se extinde pe
spatiul a 18 masuri, ea este intonatd de clarinetul prim acompaniat de clarinetul
secund si fagotul secund, peste care se suprapune melodia contrapunctata a
primului corn si acordica violoncelilor in pizzicati. Retine atentia si faptul ca
prima data clarinetul expune tema in registrul mediu, ambitusul nedepasind o
cvinta, iar a doua oard, 1n fraza a doua, deci, ambitusul clarinetului se extinde la
septimd, precum si imprejurarea ca fraza initiala a temei se deruleaza pe spatiul
a cinci masuri, iar a doua pe spatiul a sapte masuri, structura aceasta derivand
din spiritul muzicii populare. Sectiunea secundd a temei principale imbraca
forma unui discurs baladesc ce incorporeaza elemente epice si dansante, acestea
intemeindu-se pe 0 spontaneitate a creatiei rar intalnita. Din nou clarinetul ataca
aceasta expresiva sectiune secunda, continuat de flautul si oboiul prim, apoi de
coardele grave. Mai multi cercetatori ai operei lui Brahms au remarcat aluziile
la tema secunda din prima miscare a Simfoniei. Acest intermezzo brahmsian
contine s1 o sectiune centrald care tine loc de Trio, muzica aici stilizand
particule din tema principald a primei sectiuni.

muzica: partea a II-a din Simfonia | de Brahms.

Finalul primei simfonii de Brahms debuteaza cu un prolog, cu un Adagio,
aceasta introducere lentd sprijinindu-se pe un motiv descendent cu infatisare
tetracordald, expus in primele trei masuri, s1 pe un al doilea motiv ascendent
conceput intr-un ambitus de cvinta, acesta fiind asemuit cu un tipat de durere
Menit sd accentueze latura tragica a discursului muzical. Motivul ascendent este
prelungit de catre viorile prime si secunde care intoneaza particule melodice
auzite deja in motivul al doilea al temei principale din partea lenta a Simfoniei I.
Evolutiile motivice aduc in prim plan numeroase elemente de contrast,
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numeroase trepte cumulative si conflictuale care sunt spulberate odatd cu ivirea
temei cornului de factura lirica, tema transmisa de Brahms Clarei Schumann in
scrisoarea din 12 septembrie 1868, considerand-o un fel de salut. Dupa tema
»cornului alpin”, cum a fost denumit acest salut, tromboanele intoneaza un
impunator coral care marcheazd o noud culminatie sonord. Prezenta unor
reminiscente din finalul Simfoniei a IX-a de Beethoven intareste ideea de
continuitate nu numai in cadrul unei singure epoci, ci si in cadrul unor epoci
creatoare diferite istoric. Finalul propriu-zis al Simfoniei | de Brahms debuteaza
cu miscarea Allegro non troppo ma con brio, in cadrul careia este expusa o tema
suvoi, urmata de punte, care face trecerea spre sectiunea tematica secunda.
Cadrul expozitional atrage atentia in primul rand asupra ethosului si
descendentel beethoveniene, apoi asupra ritmului de dans in patru timpi, care
particularizeazd tema secundd. Dezvoltarea cunoaste mai multe culminatii
subliniate prin imense sincope, prin opriri acordice neasteptate si partiala rupere
a echilibrului, prin apelarea la masive coloane acordice. ,,Absolutul muzicii -
precizeaza Wilhelm Berger in amplul studiu dedicat creatiei simfonice
romantice - al structurii simfonice nu este altceva decat comunicarea estetica de
aleasd noblete umana, mesaj peren al gandirii, simfirii §i trdirii brahmsiene
transpuse in sunet. Materia simfonica, patrunsa in felul ei cel mai intim de a fi,
strunitd prin vointa creatoare a compozitorului, se plamadeste pentru a forma
particule, motive, perioade, fraze, sectiuni, parfi si intregul ... Prin experienta
oferita de ea, Simfonia | devine punct de plecare pentru realizarea sistemului de
simfonii, sistem care avea sa se implineasca cu timpul pana la limita finala a
celor patru creatii de acest gen ale compozitorului.”

muzica: partea a patra a Simfoniei | de Brahms.

18 octombrie 1983

Finalul primei simfonii apartinand lui Brahms este direct inraurit de
clocotul si atmosfera creatiei beethoveniene, fapt care a determinat pe unii
comentatori si-1 acuze de lipsd de inventivitate si de epigonism. Tn epoca insa,
aceasta gigantica constructie simfonica a fost elogios apreciatd, unul din cei mai
autoritari critici - Eduard Hanslick - observand ordinea suprema si infinitul spre
care nizuia Brahms. ,In noua simfonie - precizeaza Hanslick, referindu-se la
Simfonia | de Brahms - pulseaza o vointa energica, o gandire muzicala logica, o
maretie arhitecturald si o stapanire a tehnicii - calitati care nu sunt de intélnit la
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nici un alt compozitor in viatd.” Cum am vazut in emisiunea trecutd, gandirea
muzicald logicd domind intreaga arhitecturd brahmsiana, incepand cu
introducerea lentd a carei sonoritate de orgd incantd de la prima masurd si
terminand cu finalul ce este sintetizat in prologul marcat de migcarea Adagio,
prolog ce anticipa una din splendorile melodice ale romantismului, $i anume
tema principala a finalului Simfoniei 1.

muzica: finalul Simfoniei | de Brahms.

Aceeasi gandire muzicalda logicd domind si arhitectonica celei de a doua
simfonii scrise de Brahms in vara si toamna anului 1877, prima auditie a lucrarii
avand loc la sfarsitul lunii decembrie, acelasi an. Conceputd in tonalitatea re
major, Simfonia a Il-a a fost denumita pastorala brahmsiana, datoritda nu numai

.....

descinde din traditia preclasica si cea haydniand, modalitate prezentd pentru
prima datd in cumoscuta Serenada pentru orchestra mare, in re major, 6pus
11, conceputd de Brahms in anul 1858. Simfonia a Il-a se departeaza de
sinuozitatile evidente in creatia lui Liszt si de cromatismul wagnerian, care sta
la baza nemaipomenitelor tensionari, precum cele surprinse n Preludiul la
»Iristan” sau in zguduitoarea pagind intitulata Moartea Isoldei. Nu numai
cromatismul exagerat wagnerian a revolutionat gandirea si practica muzicii la
jumatatea secolului trecut, ci si cealaltd izbanda a sa, cunoscuta sub denumirea
»melodia infinita”, care izvoraste din asa numitul ,.cant vorbit”, adica din
recitativul acompaniat. Referindu-se la acest aspect al creatiei sale, Wagner
preciza candva: Intotdeauna am avut mai multa inclinare pentru melodia larga
care se extinde indelung, decéat pentru melodismul scurt, sfasiat si contrapunctic
ansamblat al muzicii instrumentale de camera propriu-zise.” Un exemplu
concludent al acestui vast proces, cu implicatii adanci in domeniul arhitecturii
muzicale, al psihologiei dramatice 1l oferda Preludiul la Tristan si Isolda -
aceasta opera vizionara conceputa de Wagner intre anii 1857-1859.

muzica: Preludiul la Tristan si Isolda de Wagner.

Creatiile wagneriene, care atinsesera perfectiunea - Aurul Rihnului,
Walkyria, Siegfried, Amurgul zeilor, Tristan si Isolda erau binecunoscute de
Brahms, dar ele nu sunt luate model, nici macar din unghiul de vedere al
perfectiunii simfonice, al perfectiunii orchestrale, atunci cand le ascultam
decupate din derularea lor dramaticd. Brahms sesizase insd capacitatea
extraordinara a lui Wagner de a extinde mijloacele de expresie, de a diversifica
procedeele de comunicare a unor stari sufletesti general-umane, de exprimare
prin muzica a unui univers poetic unic in toatd istoria culturii muzicale. Din
reactia impotriva exagerarilor wagneriene se naste echilibrata Simfonie | si
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luminoasa Simfonie a Il-a, ce adesea a fost raportatd la climatul sonor
schubertian sau la cel vienez, la ritmica §i melodica traditiei muzicale populare.
Constructia primei parti se intemeiaza pe un material sonor primar, pe cateva
sunete secventate la coardele grave, peste ele suprapunandu-se tema intai a
formei de sonata, tema expusa de corni in ritm de vals, preluatd apoi de lemne.

Tranzitia spre tema a doua este doar aparent involburata, datorita prezentei
unui tremolo prelung la timpan, a trei tromboane grupate si a tubei. Cu iuteald se
destrama incordarea, dramatismul se transforma in contrariul sau, caci tema a
doua instituie definitiv elementul liric, linistea si calmul, acest moment fiind
marcat de cantul generos al violinei prime, de aparitia temei secunde la
violoncele si viole, ce dobandesc un colorit specific brahmsian.

n cuprinzatorul sau studio dedicat lucrarii, Wilhelm Berger subliniaza ca:
,,Totul sta sub sceptrul actiunii continue, micile innourari din dezvoltarea formei
de sonatd se spulberd prin riposte spontane si repriza pare sd epuizeze prin
comparatiile si imbinarile ei tematice, resursele expresive ale substantei. Dar
tocmai aici vine marea surpriza. Coda este transformata de Brahms nu atét intr-o
dezvoltare secunda, cat intr-un epilog, liric si mult interiorizat, intr-un poem cu
rezonante profunde.”

muzica: partea I din Simfonia a 11-a de Brahms.

25 octombrie 1983

Tncheierea primei parti a Simfoniei a II-a de Brahms nu devine punct final,
ci stadiu pentru viitoarele evolutii fonice, si in primul rand pentru naratiunea
muzicald din partea a doua a lucrarii, parte lentd a ciclului cvadripartit. Aici,
Brahms etaleaza inaltele sale daruri de simfonist i constructor, miscarea avand
infatisarea unei balade, forma specificd romantismului muzical, conceputd in
spiritul ethosului popular. Tn acest act componistic este prezenti traditia,
inovatia si disjunctia, Brahms vadind o extraordinara disponibilitate pentru
rostiri sonore particulare, pentru actul componistic personalizant, pentru
marturisiri profunde, realizate in forme cat mai diverse. Era convins ca numai
prin asemenea rostiri particulare, numai prin asemenea marturisiri profunde arta
sa putea duce, prin vremi, ecoul asupra realitatilor in mijlocul carora traia si
activa. Era convins ca discursul supradimensionat se cerea modificat, ca
legitatile constructiei sonore sunt inepuizabile, adesea evolutia lor neputand sa
fie prestabilitd sau preconceputd. Balada din care este arcuita partea lenta a
Simfoniei a ll-a contine un segment introductiv, alcatuit din doud masuri, al
caror cuprins releva cantul violoncelelor, ce se suprapune pe contramelodia
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fagoturilor, interventia acestor instrumente fiind deosebit de expresiva, mersul
lor strabatand intinderea unei none mici. Cea de a doua tema este conceputa in
stil fugat, elementele polifonice fiind incredintate cornului, apoi oboiului si fla-
utului. Actiunea de pana aici pregateste aparitia unei admirabile sectiuni cu
caracter feeric, ce marcheazd partea centrala a miscarii lente. Dupd o pauza
psihologica de trei optimi, parcurgem sectiunea dezvoltatoare cu comentarii de
tip variational, discursul dobandind accente dramatice subliniate de tromboane
si tuba. Imediat se aude repriza partii principale care restabileste si reinvie firul
naratiunii muzicale din debutul miscarii lente. In amplul studiu dedicat
simfoniei romantice, Wilhelm Berger precizeaza si alte particularitati ale discur-
sului sonor, sustinand printre altele ca ,,Substanta lirica miraculos reinnoita
dezvaluie calitdti dintre cele mai alese, de neinchipuitda duiosie, si violinele
canta, vibreaza intr-o unitate celesta, coboara in adancul trairii omenesti,
aruncand in actiune argumente tot mai inflacarate ...”

muzica: partea a ll-a a Simfoniei a I1-a de Brahms.

Ultimele doua miscari ale Simfoniei a Il1-a de Brahms se dezlantuie in
conformitate cu legea contrastului, partea a treia purtand insemnele scherzzo-
ului, dar pastrand caracteristicile unui intermezzo-capriccio. Ultima miscare se
deschide cu un mare unison al coardelor, ce contine numeroase trimiteri la
muzica de orga din vremea lui Bach, marele Brahms aducand in prim plan
gandirea severa a preclasicismului. Discursului cameral i se opun tumultul
simfonic, izbucnirile afirmative, din aceste sonoritati afirmandu-se tema se-
cunda a finalului Simfoniei a Il-a de Brahms la violinele prime care sunt
acompaniate, n sexte si terte, de viole. Tema este apoi prezenta la instrumentele
de suflat din lemn, dobandind aici sonoritati dintre cele mai atractive. Tn sec-
tiunea dezvoltitoare se produce o mare surprizd brahmsiand caracterizatd in
asemenea termeni de Wilhelm Berger: ,,Ultima faza a dezvoltarii se preface intr-
un intermezzo calm si liric, intr-0 retrospectie dominatd de contemplatie si
efuziune sentimentald. Poetizarea momentelor conduce progresiv la o in-
teriorizare si mai accentuatd a expresiei de aleasd gingasie liricd, apoi motivele
se argumenteazi, se spatializeaza pentru a cerceta orizontul reprizei. Incetosarea
si tensionarea minora a motivului cardinal este un mijloc abil folosit de punerea
in lumina blanda a temei principale, rasarita dintr-un clar-obscur intr-un climat
brahmsian pentru a straluci de aici inainte ...”

muzica: partea a [V-a din Simfonia a I1-a de Brahms.
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1 noiembrie 1983

Spre sfarsitul deceniului al optulea al secolului trecut, Brahms se apropie
din nou de creatia destinata pianului, preocuparile sale indreptandu-se spre
formele miniaturale, spre formele de scurtd respiratie. Un prim rezultat al
acestor preocupari il constituie Piesele pentru pian cuprinzand Patru capricii
si Patru intermezzi, lucrari care surprind ganduri si aspiratii de 0 aleasa
distinctie. Sensurile profunde ale realitatii a incercat sa le transfigureze in aceste
admirabile miniaturi care se deschid cu Capriciul in do diez minor oferit
Clarei Schumann, cu prilejul implinirii varstei de 52 de ani, aceasta prima piesa
a ciclului fiind singura scrisa anterior celorlalte. In acest capriciu intalnim o
singurd idee muzicala ce este amplificatd contrapunctic in asa fel incat
desfasurarea discursului lasa impresia unei bogatii tematice evidente. Urmatorul
capriciu, cel Tn si minor are forma tripartita, capriciul in do diez major este
gandit Tn profil simfonic, desfasurarea lui fiind tumultuoasa. Ultimul capriciu
este conceput in tonalitatea do major, discursul sonor vadind robustete si
senindtate. O accentuatd inventivitate ritmicd este prezentd in cele Patru
intermezzi ale mentionatului ciclu pianistic, dintre acestea oferindu-va spre
auditie Intermezzo nr. 7, in la minor care contine sonoritati baladesti.

muzica: Intermezzo nr. 7 in la minor de Brahms.

Tntalnirea timpurie a lui Brahms cu marele violonist al timpului - Joachim -
a ramas multd vreme Intiparitda In memorie. La 11 martie 1848, Brahms a avut
prilejul sa-l asculte pe Joachim interpretind Concertul pentru vioara de
Beethoven, moment evocat mai tarziu de compozitor in asemenea termeni:
»Acest concert imi aminteste mereu si mereu momentul in care ne-am cunoscut
pentru prima oara, intalnire despre care, fireste, tu nu stii nimic. Il cantai la
Hamburg, trebuie sa fie mul{i ani in urma. .. iar eu eram, fara indoiala, cel mai
entuziast dintre ascultatorii tai. A fost un moment in care m-am exaltat haotic si
in care te-am confundat cu insusi Beethoven.” Din aceasta nemarginita admi-
ratie pentru Beethoven si inegalabilul Joachim, cel ce a daruit operei Titanului
de la Bonn o noua viata, intr-un moment cand viata muzicala era dominata de
virtuozitatea facila si de prezenta unui repertoriu periferic, se naste Concertul
n re major pentru vioara si orchestra, capodopera brahmsiana data la iveald
in vara anului 1878, care a patruns, cu magica ei fortd, dincolo de aparente,
datorita profundei vibratii umaniste pe care o degaja. Partea a doua a
Concertului pentru vioara de Brahms este unica in literatura genului prin
inventivitatea melodica, prin lirismul poetic inaltator.
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Mmuzica: partea a [1-a a Concertului pentru vioara de Brahms.

Printre particularitatile Concertului pentru vioara de Brahms se numara
dezvoltata introducere orchestrala ce se extinde pe parcursul a 135 masuri,
pregatirea intrarii instrumentului solist, caracterul improvizatoric al debutului
violinei solo, coloritul timbral din partea lenta, ritmica izvorata din dansurile
populare maghiare ce populeaza finalul. Vioara il preocupd pe Brahms si in
perioada imediat urmatoare, in vara anului 1879 compunand prima din cele Trei
sonate pentru vioara si pian, si anume cea in sol major in cuprinsul careia
compozitorul apeleaza la melodica unui lied compus anterior, pe care Tl
valorifica in prima parte si il citeaza integral in final. Diversitatea preocuparilor
lui Brahms din aceastd perioada este o realitate incontestabild: pentru pian
compune Doua rapsodii si Trei studii dupa Bach, din creatia marelui preclasic
preluand, sub forma unor exercitii, elemente ritmico-melodice prezente in
Sonata in sol minor pentru vioara solo precum si Ciaccona din Partita in re
MINor pe care o transpune la pian pentru mana stangd; pentru voce si pian
compune cateva Cicluri de lieduri, unele dintre ele inspirate de textele unor
cantece populare sau de poezia lui Heine; in vara anului 1880 Brahms da la
iveald doud uverturi: Academica, opus 80 si Uvertura tragica, opus 81, prima
avand o desfasurare rapsodica datorita citarii a patru cantece studentesti, ultimul
fiind cunoscutul Gaudeamus Igitur, iar cea de a doua fiind conceputa dupa
tiparul repede-lent-repede. Cum veti observa in timpul auditiei, muzica primei
uverturi nu este nici ,,academica”, si nici ,,0cazionalda”, cum ar parea la o privire
superficiala.

muzica: Uvertura Accademica de Brahms.

8 noiembrie 1983

Cealalta uvertura brahmsiana, cunoscutd sub denumirea Uvertura tragica,
este conceputa in traditionala forma de sonata, discursul muzical avand o tratare
predominant simfonica. In vara anului 1879 schitase cateva idei muzicale pentru
noul sau Concert dedicat pianului si orchestrei, cel in tonalitatea si bemol
major, opus 83, lucrare ce se desfasoara in patru miscari, fiecare echivaland cu
respectivele parti ale unui ciclu simfonic si care a fost terminata in anul 1882.
Dimensiunile celor patru parti acopera durata a aproape 50 de minute, tot atat
cat se extinde o simfonie, ceea ce a atras denumirea de ,,simfonie cu pian
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obligat”. Tn tehnica pianistica si cea componistici brahmsiani se produsesera
mari mutatii care au inraurit diversitatea de forme prezenta in intreg ciclul de
miscari al Concertului, coerenta accentuandu-se tot mai mult precum si
diversitatea tipurilor de scriitura orchestrala, diversificarea fluxului sonor si
configurarea unor contraste rapide. Debutul primei miscari - Allegro non troppo
- surprinde prin noutatea prezentei instrumentale, cornul - ca instrument
chemator al naturii - trezind la o noud viatd interventia pianului, ce contine
segmentele melodice arpegiate. Din aceastd continud alternantd a cornului cu
franturile arpegiate ale pianului se contureaza primele fraze ale temei principale
si astfel asistam la treptata detasare fata de modelele traditiei in cadrul carora
orchestra precede aparitiile solistice. Primele fraze ale temei principale sunt
continuate de flaut, oboi si clarinet, carora le urmeaza o interventie pianistica de
mare virtuozitate, strabatuta de suflul eroic pe care mai toti comentatorii operei
lui Brahms o situeaza in imediata vecindtate a Imperialului beethovenian.
Abia acum orchestra iese la suprafatd, nu se mai mulfumeste cu rolul secundar
jucat, ea expunand integral tema principald, tema ce se infiripa din motivul
primar al cornului expus Tn debutul primei miscari a Concertului. Dupa ce
viorile expun un nou motiv melodic, se face trecerea spre tema a doua, viorile
prime si secunde devenind purtatoarea ei, si apoi spre concluzia partii de tutti
orchestral. Ideile principale ale expozitiei apar dublu expuse in sectiunea
dezvoltatoare, pianul avand aici rol egal cu ansamblul orchestral. Totul se
amplificd pana la sonoritatile grandioase, compozitorul apeland si la procedeele
variationale, si la tehnica de travaliu motivic simfonic. Din tumultul de
necuprins razbate un fel de bacanala demonica incredintata pianului, apoi tema
principala a expozitiei consemneaza aparitia reprizei, moment pe care usor il
veti recunoaste datoritd prezentei cornului. Se produce acum o recapitulare a
materialului melodic cunoscut, concluzia intregii miscari avand un caracter
apoteotic.

muzica: partea I a Concertului pentru pian nr. 2 de Brahms.

Partea a doua a Concertului nr. 2, in si bemol major, pentru pian si
orchestra de Brahms surprinde prin noutatea conceptiei arhitectonice care
imbind forma de scherzzo cu cea de sonatd. Tema incordata, viguroasa din
debutul miscarii alterneaza cu o melodie leganatd, expusa de viori si viole fard
suport armonic. Dupa o crestere impetuoasa a sonoritatilor, isi face aparitia un
dans popular ce aminteste prezenta vechiului menuet in simfonia clasica de
inceput. Tn sectiunea finala a partii a doua, instrumentul protagonist si orchestra
schiteaza tematismul scherzzo-ului. Dupa aceasta particulara imbinare a formei
de scherzzo si sonatd, patrundem in admirabila pagina de vibratie lirica, si
anume in partea a treia - Andante. Si aici asistam la noi surprize: pianului i se
alatura violoncelul si vioara, ambele instrumente avand pe alocuri roluri
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solistice. Ambianta creatd de violoncel este deci continuatd de vioara si apoi
adancita de pian, care infatiseaza si un motiv tematic ce declanseaza o stare de
neliniste, motiv ce este prefigurat in prima masurd a Andantelui.

muzica: partile II si IIT ale Concertului pentru pian nr. 2 de Brahms.

15 noiembrie 1983

Asa cum am vazut in emisiunea trecutad, Andantele Concertului pentru
pian si orchestra nr. 2 de Brahms isi gaseste un admirabil corespondent in
poeticele pagini ale viitorului Dublu concert pentru vioara, violoncel si
orchestra pe care marele compozitor il va da la iveald in vara anului 1887,
precum si in poeticele pagini dedicate pianului de catre Chopin. Prezenta
solistica a violoncelului si a viorii, rolul coloristic pe care il au clarinetele in
admirabilul Adagio din partea lentd marcheaza aleasa spiritualitate brahmsiana.
Ultima parte — a IV-a - este un joc spectacular melodic si ritmic, fiecare segment
al formei de rondo aflandu-se ntr-un permanent raport de complementaritate.
Se remarca si particulara aparitie, alaturi de cantecele si dansurile vieneze, a
unor elemente folclorice specifice muzicii maghiare.

muzica: ultima parte a Concertului nr. 2 pentru pian de Brahms.

in anul 1882, Brahms compune doui lucrari dedicate ansamblului cameral:
Trio cu pian Tn do major, opus 87 si Cvintetul pentru coarde in fa major,
opus 88, iar in anul 1883 da la iveala impunatoarea balada intitulata Simfonia a
I11-a asemuita cu o frescd sonora monumentala. La Tmplinirea a cinci decenii de
viata, creatia lui Brahms face dovada unei extraordinare vitalitati, totul Tn jurul
sau iradiind acel elan triumfator specific maturitatii compozitorului. Desi
rostirea sonora este predominant epicd, starile conflictuale nu sunt abandonate,
ciocnirile vehemente impunandu-se chiar din prima parte conceputa in forma de
sonata. Debutul Simfoniei a Il1-a este hotarat, energic, primele doua acorduri
incredintate instrumentelor de suflat - lemnelor si alamurilor - concentrand
sensurile superioare ale contrariilor: prima coloand acordica este reprezentata
printr-un acord perfect major, iar a doua printr-un acord tensionat, cele doua
contrarii rezolvandu-se in primul timp al celei de a treia masuri. Rezolvarea nu
este statica, nu are caracterul unei cadente inchise, caci, imediat, viorile Tn
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octave infaptuiesc o descendentd intervalicd impresionantd, aspectul major al
primului segment fiind urmat de starea sa minord. Violele si violoncelele
acompaniaza viorile ostinat, sonoritdtile sincopate imprimand discursului o
permanentda continuitate. Contrabasii, contrafagotul si trombonul in registrul
grav sustin tronsonul fa — la bemol - fa, tronson extras din sunetele acordurilor
prezente in debutul acestei prime miscari, entitate sonord ce va fi resimgita de-a
lungul intregii simfonii. Acest element primar si fundamental ia proportii
nebanuite Tn cuprinsul temei principale a primei miscari, tema ce se apropie de
fizionomia Tnceputului Simfoniei a Ill-a — ,,Renana” de Robert Schumann,
scrisa in anul 1850. Evocarea anilor de inceput, a evenimentelor trainice care
inruriserd raporturile dintre Schumann si1 Brahms, este realizatad la nivelul unei
performante artistice remarcabile. Partea a doua a simfoniei brahmsiene
porneste de la un cantec de facturd populara de o simplitate cuceritoare; el pare
a fi un cantec de leagan cu un ambitus restrans, depanarea lui de catre clarinet
realizandu-se fie prin mers din treaptd in treapta, fie prin salturi de terta si
cvartd; in centrul primei fraze intdlnim un salt ascendent de cvintd, precedat de
doua terte in valori punctate. Povestirea muzicala baladesca are Infatisarea unui
sir de variatiuni de caracter. Partea a treia nu mai are infatisarea traditionalului
scherzzo, ci a unui lied gandit cameral, care indeamna la reverie, la echilibru.
Ultima parte a Simfoniei a Ill-a de Brahms are un caracter eroic, debutul ei
fiind vehement afirmat de unisonul coardelor, cdrora li se adauga fagotul in
registrul grav. ,Reluarea armonizata a temei - precizeaza Wilhelm Berger in
amplul studiu dedicat creatiei romantice, insinueaza speranta si pace sufleteasca.
Semnele venite din compartimentul alamurilor determina gruparea vocilor intr-
un coral cu esente modale stravechi, in intensitati minime, abia auzibile.
Izbucnirea este violentd, ca un tipat stingher peste haul care se formeaza, in
murmurul Infricosat ce 11 urmeaza. Dar, de aici inainte, si cu sorfi schimbatori,
contrariile se Infruntd. Panad si lirica tema secunda este prinsd in vartejul de
neoprit iar eroicul mesaj al biruintei in lupta angajata dintre ratiune si pasiune
imbina termenii alternativei Tntr-o unitate superioara, fiindca insasi existenta
pare a fi pusa in cauza.”

muzica: partile a III-a si a IV - a din Simfonia a I11-a de Brahms.

22 noiembrie 1983

Simfonia a Ill-a s-a bucurat de o entuziastd primire pretutindeni unde a
fost executatd, Brahms cunoscand gloria marilor succese, participand el insusi la
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acest adevarat triumf al inspiratiei, cum a fost calificatd muzica lucrarii la Viena,
in Olanda, Elvetia, Anglia si, desigur, Tn mai multe orase ale Germaniei. La
scurt timp, oficialitatile oragului Koln Ti propun atragatoarele functii de director
al Conservatorului si al Societdtii de concerte, pe care nu le primeste pentru a-si
putea vedea nestingherit de creatie. Intreprinde o noua cilatorie in Italia - cea
de-a patra - cand destainuie un secret al fiintei sale, al comportamentului sau
celui ce il insoteste: ,,Se crede uneori - marturiseste Brahms - ca as avea o fire
veseld, pentru cd in societate rad si sunt voios alaturi de ceilalti. Pot sa-i
marturisesc insa ca in adancul fiintei mele nu rad niciodatd.” Dupa reintoarcerea
la Viena, compune liedul pentru pian, altisti si viola intitulat ,, Tainic dor”,
caruia ii alatura un cantec de leagan realizat cu 20 de ani in urma, la aparitia pe
lume a primului copil al sotilor Joachim. Dupa acest grup de doua lieduri,
Brahms realizeaza Patru cvartete vocale cu acompaniament de pian, primele
doua dedicate noptii si serii, cel de-al treilea toamnei tarzii, iar ultimul transpune
in imagini sonore poemul lui Goethe intitulat Pentru ce? Compune apoi 6
cantece si romante pentru cor mixt la patru voci a cappella, un grup de mai
multe lieduri, parte dintre ele inspirate de versurile lui Heine si astfel creatia lui
Brahms, din vara anului 1884, totalizeaza 35 de piese vocal-instrumentale. Tn
lunile de vard ale anilor 1884-1885 di la ivealda documentul sonor de
exceptionala insemnatate intitulat Simfonia a 1V-a, in mi minor, 6pus 98. Nici
un fel de pregatire nu este necesard in deschiderea lucrarii, ideea muzicala
principala a primei miscari fiind expusa de viori direct, fara adaosuri
complementare, fara divagatii de prisos. Mersul viorilor se realizeaza prin inter-
vale primare - terte, sexte, octave, abia din masura a noua aparand secunda, apoi
cvarta si mersul treptat prin secunde. Flautele, clarinetele si fagoturile
dialogheaza in terte paralele ce sunt rasfirate in trei registre spre a cuprinde
ambitusul a trei octave. Violoncelele si violele au un mers imperturbabil, ega-
litatea cantului lor asigurand fluenta discursului. Puntea larg dezvoltatoare face
trecerea spre grupul tematic secund ce este pus in valoare de violoncelele
dublate de corni si apoi de viori. Expozitia nu se mai repetd, cum se proceda in
mod obisnuit, cdci sectiunea dezvoltdtoare are infatisarea unei expozitii de tip
variational.

muzica: partea I din Simfonia a 1V-a de Brahms.

Printre noutdtile relevabile ale primei parti din Simfonia a 1V-a de Brahms
se numara: puntea cu elemente lirico-eroice provenite din diversele motive
auzite anterior sau purtatoare a unor noi franturi melodice cum ar fi semnalele
de la corni si de la suflatorii de lemn; apoi, multitudinea ideilor tematice
crescanda odatd cu aparitia grupului tematic secund; excluderea expozitiei
repetate prin instituirea, in acest loc, a unei sectiuni expozitionale cu profil
variational; construirea, prin exceptie, a unei concluzii asupra sectiunii
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dezvoltatoare asemuitd cu un episod de balada s.am.d.

Partea a doua, cum observa Wilhelm Berger, in studiul dedicat creatiei
simfonice romantice, ,,...se impune ca una din, cele mai frumoase §i maiestre
parti lente, compuse vreodata de Brahms. Prin expresie si caracter aceasta parte
este o balada, un nesfarsit cant duios si strafulgerat de emotii, de conflicte chiar,
0 actiune continud §i evocatoare generata si intretinutda de doud filoane
tematice ...”

muzica: partea a II-a din Simfonia a 1V-a de Brahms.

29 noiembrie 1983

Cand Octavian Goga rostea raspicat ca ,,Dincolo de frontierele vremelnice,
ca un reflex al instinctului popular si ca o rezultanta a evolutiei de veacuri, se
instapanise n toate inimile lozinca Unirii”, avea in vedere visul de milenii al
tuturor romanilor pentru a carui Implinire s-au luptat voievozii nostri cei viteji,
s-au luptat mosii si stramosii nostri de pe amandoua partile muntilor Carpati. El
surprinsese un crampei al ultimei si definitivei Uniri, cea infaptuita la 1
Decembrie 1918, la Alba Iulia, act pregatit din vremuri imemorabile prin luptele,
suferintele si izbanzile, prin gloria neamului. ,,Cu o frenezie nestavilita,
marturiseste Octavian Goga in «Ideea nationald», se rostogolea pretutindeni

valul biruitor, noi nu eram decat martorii unui proces istoric, indeplinind
porunca fatala a vremurilor.” Aceasta frenezie nestavilitd ce rostogolea valul

biruitor a fost pretutindeni insotitd de «Inmele unirii», de cantecele de biruinta
care intareau convingerea ca suntem toti din acelasi neam si din aceeasi
straveche si falnica tulpina.

muzica: Pe-al nostru steag Ciprian Porumbescu.

Unirea de la Alba lulia Tncununeaza aspiratiile seculare ale poporului
roman si lupta sa pentru libertatea si independenta patriei, pentru unitatea
destinului nostru nutritd in vazul si auzul lumii de Mihai Viteazul, de Alexandru
Ioan Cuza, de militantii revolutionari ai ultimelor decenii ale secolului trecut si
primelor doua decenii ale secolului al XX-lea. Idealul unitatii este nascut din
forta si taria constiintei nationale, el se bizuie pe unitatea si continuitatea
ddinuirii in vechea vatra strdmoseasca, pe legdtura trainicd a oamenilor cu
pamantul, pe unitatea etnica, lingvistica si de civilizatie, pe uniunea spirituala a
intregului popor roman. Din aceasta uniune spirituald tdsnesc Imnele Unirii si
ale neamului ce au razbit pana la noi din indepartata epoca a lui Stefan cel Mare,

inlesnindu-ne astfel sa recompunem spatiul unitar al civilizatiei romanilor
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impodobit cu o multime de cantece ale neamului care slavesc faptele de neuitat
ale eroilor barbati. Un asemenea imn a auzit calatorul polonez Matei Strykowski,
aflat in trecere prin tarile romane Tn anul 1574, care perpetua un glorios antic
obicei. In cronica sa mentioneazd ci ,,..Iin Muntenia, in Transilvania, in
Moldova. .. dupa cum ma incredintai eu insumi ... faptele oamenilor renumiti
sunt celebrate prin cantece cu acompaniamentul vioarelor, a lautelor, cobzelor si
arfelor, caci poporul de jos se desfateaza peste masura, ascultand marile vitejii
ale principilor si voinicilor”, in aceastd glorioasa si indepartatd epoca isi face
aparitia imnul cu trasaturi patriotice, ca rezultat al descatusarii gandirii, fenomen
specific unei Tntinse arii geografice. Tn imnuri erau cantate biruintele lui Stefan
cel Mare, cu cantece nationale isi facea intrarea in Alba Iulia domnul Tarii
Romanesti si Ardealului si a toata Tara Moldovei - Mihai Viteazul - cel ce a
faurit, chiar dacad numai vremelnic, prima Unire a celor trei tari romane; cu
imnuri si cantece nationale patrundeau in Bucuresti pandurii lui Tudor din
Vladimiri, cu imnuri si cantece nationale au fost intovarasite marile miscari ale
anului 1848, ale Unirii din 1859, ale razboiului de independenta, ale Unirii cea
mare din decembrie 1918.

muzica: Pui de lei de Bratianu.

La Tmplinirea visului de milenii, a luat parte activa marele muzician George
Enescu, gandurile sale expriméandu-le si prin viu grai, si pe calea artei sunetelor,
caci el fusese coplesit de eroismul fara egal al ostenilor romani si isi dadea
seama ca incheierea procesului de formare a statului roman marca o etapa noua
n evolutia natiunii noastre. Este miscatoare marturisirea ramasa anonima a unei
profesoare care, in cuvinte simple, reda freamatul launtric al muzicianului la
chemarile patriei. ,,Vreau sa arat, zice profesoara, atata cat am putut afla - cum a
inteles Enescu sa-si slujeasca tara si neamul, de la izbucnirea razboiului mondial.
Intr-adevir, desi lumea era larg deschisi geniului siu muzical, Enescu - n
asteptarea celor ce erau sa fie - si-a luat, inca de la izbucnirea razboiului
mondial din apus, drumul spre tara, socotind ca aci il chema datoria.... Din céte
am vazut, n-a fost clipa, n-a fost putere a sa pe care sa nu ne-o0 fi inchinat...” Din
aceste tulburatoare vremuri si din imprejurarile dramatice la care a fost nevoit sa
asiste, se ridica impresionanta marturie sonord pe care Enescu o canta lui
Caudella la pian spre sfarsitul anului 1918, si anume: Simfonia a Ill-a - pagina
strabatuta de contraste violente, de momente dramatice afisate. Impresioneaza
tema de debut a simfoniei, cu inflexiunile sale modale, caracterul improvizatoric
al celei de a doua idei tematice, coloritul misterios al partii a doua cu cele doua
triouri distincte si cu acel unison ce marcheaza punctul culminant al miscarii,
atmosfera senina din final care cunoaste o amplificare a aparatului orchestral
prin prezenta 0rgii, a clopotelor si a corului ce incununeaza trasee sonore ce au
brazdat o drama a omenirii, o teribila drama din care natiunca romana a iesit
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biruitoare.

muzica: Simfonia a I11-a de Enescu.

6 decembrie 1983

Cand Brahms terminase Simfonia a IV-a - acest monument al roman-
tismului muzical - opera sa masura o imensitate de valori, 0 imensitate de genuri
si forme, cu arcuiri si deschideri dintre cele mai indraznete. Universul sonor
caruia 1l pune punct dupa finalul Simfoniei a 1V-a, el Tnsusi considerat un
monument de arhitectura sonord simfonica, este un univers de mare frumusete si
noblete care a intrat definitiv in patrimoniul cultural al omenirii. Cu aparitia
celor patru simfonii, a concertelor pentru pian si orchestra si a celui pentru
vioard si orchestrd, cu aparitia lucrdrilor sale camerale, vocale sau instrumentale
- orizonturile gandirii si artei europene se largesc necontenit, problematica
practicii componistice §i cea a stiintei muzicii imbogatindu-se considerabil. La
scurt timp dupa incheierea Simfoniei a IV-a concepe Sonata in fa major
pentru violoncel si pian, 6pus 99, ce reinvie conceptia beethoveniana a
infruntarii contrariilor, in asa fel incat nici unul din sentimentele general umane
nu se poate detasa de celelalte. Exista aici un impuls primar care pune totul in
miscare pentru ca, in final, sa dispard violenta destructiva a contrariilor. Tn vara
aceluiasi an - 1866 - cand isi petrecea vacanta in Elvetia, compune Sonata in la
major pentru vioara si pian, opus 100, care s-a impus prin scriitura specific
camerala, prin seninatatea ce se revarsa din belsug. Tot acum, Brahms scrie
Trio Tn do minor, 6pus 101 dedicat pianului, viorii si violoncelului, pentru
aceasta tonalitate vadind o preocupare aparte, mai cu seama in paginile de mare
fraiméantare dramatica. Ti urmeazi trei grupuri, fiecare cuprinzand cate cinci
lieduri pentru voce si pian - opus 105, 106 si 107, care preced surpriza anului

1887: Dublul concert pentru vioara, violoncel si orchestri, opus 102, lucrare
dedicata prietenului siu, violonistul Josef Joachim. In aceastd ultimi lucrare,
marele Brahms se manifesta cu intensitate, cu violenta chiar, dar si cu vointa si
cu pasiune, caci muzica Dublului concert exprima tot ce este mai ascuns in
inima muzicianului.

muzica: inceputul partii a II-a a Dublului concert de Brahms.
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Aceastd muzica este nobild, rafinata, populara, ea apartine unei intregi
colectivitati si nu numai unui individ, ascultatorul se cufunda intr-o astfel de
muzicd, percepandu-i obarsiile, dar si sensurile superioare strans legate de
existenta umana, de valorile si nazuintele ce insufleteau viata sociala in vremea
lui Brahms. Pagina brahmsiana pe care v-am oferit-o spre auditie se impune prin
simplitatea nobila si grandoarea calma, dupad audierea ei ramai cu impresia ca
face virtutea indragita si viciul respingator - cum ar fi zis un mare filozof
francez. Compozitorul nu este deloc preocupat de latura virtuozica a discursului,
agilitatea instrumentald si combinatiile complicate fiindu-i strdine tempera-
mentului sau. Insusi profilul lucrarii pledeaza pentru o evolutie de tip simfonic
dezvoltator ce se imbind cu particularitati ale scriiturii camerale. Expunerea
temelor principale din prima miscare este incredintatd orchestrei, reluarea lor
amplificata revenind celor doud instrumente soliste, care pun n lumina un sir de
elemente cadentiale enuntiand astfel o noud si mare reusitd artisticd. Dupa un
scurt moment cu elemente involburate, instrumentele protagoniste isi reunesc
vocile intr-un duet care se distinge prin natura sa clasicizanta. Pagina
orchestrald care urmeaza are menirea sa reformuleze cele doua teme ale primei
migcari ce vor cunoaste necontenite metamorfoze in sectiunea dezvoltatoare
pana spre punctul culminant al acestui moment agitat. Andantele, conceput pe o
fraza muzicala asemanatoare liedului, poate fi asemuit cu un portal al ultimei
parti a Dublului concert pentru vioara, violoncel si orchestra arcuita in forma
de rondo, primul cuplet nrudindu-I cu cantecele instrumentale maghiare atét de
mult indragite de compozitor.

muzicd: Dublul concert de Johannes Brahms.

13 decembrie 1983

Evolutia creatici brahmsiene este insotita de o multitudine de mentalitati
componistice care confera intregii vieti muzicale europene un caracter
competitiv, toate marile personalitdfi ale veacului comunicand idealuri
indraznete in forme artistice desavarsite. Se petrec mari ansambluri de
fenomene, au loc precizari de etape aflate in permanentd devenire, se deslusesc
alte linii dominante care se departeaza de clasicism, pulsul epocii fiind
subordonat unor coordonate si polaritdti de o varietate inepuizabild. Cativa
compozitori 1si teoretizeaza propriile principii de creatie, expun puncte de
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vedere patrunzatoare asupra trecutului sau noilor descoperiri in domeniul
limbajului sau arhitectonicii, raportandu-le fie la evenimentele anterioare, fie la
cele posibile ulterioare. Tn scrierile lor exprima si crezul nestrimutat in vraja
muzicii, si crezul in drumul pe care si 1-au ales, asa procedeaza Robert Schu-
mann in scrisoarea adresata maestrului sau Wieck inainte de a parasi localitatea
Heidelberg spre a se indrepta spre Leipzig, dupa ce primise incuvintarea sa-si
urmeze propriul drum: ,,Mi-au trebuit cateva zile ca sa-mi potolesc bucuria si sa
ajung la un echilibru - scrie Schumann maestrului sau la chemarea muzicii. Nu
intrebati cum a clocotit in mine bucuria la primirea raspunsului ce i l-ati dat
mamei mele. Acum sunt linistit. Primul sentiment care m-a cuprins a fost
curajul si hotararea. ...Nu te Tmpotrivi naturii, altfel geniul se poate indeparta
pentru totdeauna. Drumul spre stiintd urca peste stanci abrupte, piscuri
inghetate; drumul spre arta are si el muntii lui, dar inaltimile sunt mai blande,
presarate cu flori, sperante si visuri ...”

muzica: Studii dupa ,,Capriciile” de Paganini, 6pus 3 de Schumann.

In continuarea scrisorii, Schumann precizeaza ci vrea si trebuie si riméana
la artd, ca stiinta - inclusiv cea juridica - nu-I tenta. ,,Imi iau rimas bun, spune
compozitorul aflat la varsta maximei receptivitati, fard nici o lacrima de la o
stiintd pe care n-o pot iubi si pretui. Nu fard teama privesc insd la calea cea
lunga pe care trebuie sa o strabat ca sa ajung la capatul ei, asa cum mi-am pus in
gand.” Schumann exprima in continuare parerile proprii despre firea sa, staruie
altele: ,,Credeti-ma, va rog, ca sunt modest; am si toate motivele sa fiu, dar sunt
si curajos, rabdator, plin de incredere si educabil. Ma incredintez si ma daruiesc
cu totul dumneavoastra; primiti-ma asa cum sunt si aveti toata rabdarea cu mine.
Nici o dojana nu ma va deprima si nici o lauda nu ma va face mai lenes ... As
vrea sa patrundeti in intimitatea sufletului meu, e atata liniste si in intreaga lume
pluteste usor mireasma proaspata a diminetii..”

muzica: Kreisleriana, op. 16 de Schumann.

Schumann a revenit adesea asupra acestor pareri initiale, fara sa le dezica,
fard a se contrazice, cum adesea se observa la artistii mediocri, capabili oricand
sd-si gaseasca un loc sub soare imbrancind pe altii.

Tnainte de a i se conferi un inalt titlu stiintific de catre Facultatea de
filozofie din Jena - si aceasta se petrecea la 24 februarie 1840 - consemna
urmatoarele: ,,Faptul cd in decurs de ani si ani am ramas credincios mie si
parerilor mele, md intdreste deseori in credinta mea in aceste pareri; caci
greseala nu poate dainui mult timp ... In calitate de compozitor merg poate pe un
drum deosebit de al celorlalfi; e greu sa vorbesti despre lucrurile cele mai tainice
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ale sufletului ... Primiti, va rog, cu bundvointa, ceea ce v-am pus la dispozitie si
avetl incredere in viitor si in varsta de maturitate, pentru cd numai atunci se
poate vedea limpede ce a fost miez sau ce a fost numai speranta.” Mai mult,
Schumann se numara printre cei mai generosi muzicieni fata de colegii sdi, chiar
si atunci cand nu Tmpartaseste aceleasi vederi artistice.

[ata ce scria el Clarei despre Liszt, dupa intdlnirea ce a avut loc la Leipzig
intre cei doi mari muzicieni: ,,... Cu Liszt sunt aproape toata ziua impreuna. El
mi-a spus ieri cd are impresia ca ma cunoaste de doudzeci de ani si eu am
aceeasi impresie. Ne purtdam brutal unul cu celdlalt si am deseori motive sa ma
port asa, deoarece ¢l este prea capricios si rasfatat din cauza Vienei. Cat de
extraordinar cantd! Indraznet si nebuneste, si din nou delicat si nuantat cum n-
am mai auzit niciodata: Dar, Clara, aceastd lume nu mai este a mea. Arta, asa
cum o profesezi tu si eu adesea, la pian si in compozitii, aceastd frumoasa si
calda intimitate nu o dau pe stralucirea lui!”

Intimitatea calda si frumoasd, mentionatd de Schumann, se revarsd cu
generozitate In mai toate compozitiile sale, printre ele inscriindu-se la loc de
frunte Concertul pentru pian si orchestra interpretat cu atata farmec si
stralucire de marele pianist roman Dinu Lipatti.

muzica: Concertul pentru pian si orchestra de Schumann, cu Dinu
Lipatti s1 Karajan.

20 decembrie 1983

Puncte de vedere indraznete asupra unor probleme fundamentale ale
culturii muzicale clasice si romantice au fost date la iveald in scrierile lui
Richard Wagner - unul dintre cei mai controversati muzicieni ai veacului trecut,
contestat de unii, aclamat de altii fara rezerve. Despre Wagner s-au scris §i
pamflete, unul dintre ele constituindu-se Tntr-un aspru si nemeritat rechizitoriu
la adresa noilor sale principii de creatie in cuprinsul carora compozitorul lua in
seama melodia considerata unica forma a muzicii, fara melodie aceasta arta
neputand fi conceputd, cum el nsusi se exprima; lua in seama nu orice fel de
melodie ci pe aceea care transforma stilul ariei cantabile intr-un flux continuu
caci, precizeazd Wagner, ,... Eu doresc o melodie libera, independentad,
specificand prin conturul ei caracteristic nu numai fiecare personaj, astfel incat
sd nu poatd fi confundat cu altul, dar si un anumit fapt, un anume episod,
cuprinse Tn contextul dramei. O melodie cu forma precizata care - supunandu-se
prin multiplele ei inflexiuni textului poetic - se poate extinde sau restrange,
urmand conditiile impuse de efectul muzical pe care compozitorul doreste sa-I
obtina.” Wagner prevede totul, noteaza si anticipa totul Tnainte de ridicarea
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cortinei, acestea fiind rosturile superioare ale melodiei infinite, ale acordurilor
aflate in continud transformare, ale leit-motivelor prin mijlocirea carora
ascultatorul urmareste pas cu pas peripetiile actiunii. La fiecare pas pe care 1l
facem, prin muzica wagneriand, ramanem surpringi de tensiunea interioara pe
care o degaja nlantuirile armoniilor, de relieful provocat de leit-motive, de
continuitatea spre infinit a melopeei declamatorii wagneriene. Ca totul este
prevazut si anticipat de Wagner, o dovedeste urmatoarea intamplare povestita de
compozitor, care poate parea pura fantezie doar celor 1indepartati de
specificitatea fenomenului sonor: ,,Inapoindu-ma intr-o dupa amiaza acasa - m-
am culcat asteptand somnul dorit. Simtii cum alunec intr-o somnolentd, in
timpul careia mi se paru ca ma cufund intr-un curent de apa. Murmurul acestei
ape lud curand un caracter muzical: era acordul lui mi bemol major rasunand si
plutind in arpegii neintrerupte. Mai tarziu, aceste arpegii se schimbara in figuri
mai accelerate, dar acordul in mi bemol major nu se modifica si persistenta lui
parea cd da o semnificatie profunda elementului lichid in care ma cufundasem.
Deodata, povesteste Wagner in continuare, avui senzatia ca undele ma acopera
in cascada si, inspaimantat, ma trezii. Imi didui seama imediat ci imi aparuse
motivul Preludiului din Aurul Rihnului, asa cum il purtam in mine, fara sa fi
izbutit a-1 da pana atunci o forma.”

muzica: Preludiul din opera Aurul Rihnului de Wagner.

Reforma fundamentala pe care o savarseste Wagner in domeniul operei,
aventura extraordinara preconizatd starneste invidii de tot felul pe masura ce
triumful sau se apropia de apogeu. Asa se face ca in jurul compozitorului se
strAnge o Intreagd literaturd care il decreteazd decadent, problematica muzicii
wagneriene fiind considerata o problematica a isteriei. Mai mult, Se scria negru
pe alb ca pasiunile sale aveau un caracter convulsiv, ca sensibilitatea sa
exacerbata, ,,..gustul care cere excitante tot mai puternice, instabilitatea ridicata
la rangul de principiu, dar mai ales alegerea eroilor si eroinelor, conceputi ca
tipuri fiziologice - (o galerie de bolnavi) - toate acestea reunite, se precizeaza
intr-un foileton intitulat cazul Wagner, ne oferad un tablou patologic care nu lasa
nici un fel de indoiala.” Cat de nedrepte sunt aceste acuzatii adresate genialului
Wagner, muzicianului vizionar care a reformulat din temelii principiile dramei
muzicale! Tnfatisarea wagneriana nu numai ca nu poate fi considerata patologica,
,»..dar ea este si una din cele mai cristaline din cate cunoaste istoria muzicii.
Auziti-l comentand Uvertura la opera Tannhauser: ,La inceput orchestra
executd singurd tema pelerinilor; ea se apropie, se intensifica pana la revarsari
puternice si, in sfarsit, se Indepdrteaza. Amurg: se sting ultimele acorduri ale
cantecului. La caderea serii se petrec fenomene stranii: o pulbere strabatuta de o
luminad trandafirie se involbureazd, voluptoase cantece de bucurie ajung la
urechea noastra; se pot vedea miscarile confuze, incélcite, ale unui dans plin de
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senzualitate s.a.m.d.”
muzica: Uvertura la opera Tannhauser de Wagner.

Aceeasi luciditate si acuratete a gandului strabat din paginile dedicate de
Wagner Uverturii la opera Olandezul zburator: ,Fantomaticul vas al
Olandezului zburator - zice marele compozitor - se iveste navalnic, apro-
piindu-se de tarm si ancorand acolo unde odinioara stapanul ei spera sa aiba
parte de ajutor si salvare. Auzim sonoritatile incarcate de mila ale ecoului
acestei salvari, ele ne invaluie precum ruga si tanguirea osanditul le asculta
abatut pana la deznadejde. Istovit si dorindu-si moartea, el cutreierd plaja in
timp ce echipajul, sleit si de o viatd pradd nesomnului, cdznindu-se in tacere,
aduce corabia la un liman al tihnei ...” s.a.m.d.

muzica: Uvertura la opera Olandezul zburétor si inceputul operei.

27 decembrie 1983

Frenetica pulsatie a vietii ce caracteriza societatea romaneasca in primii ani
de dupa Eliberare, inclusiv in zilele proclamarii Republicii, a fost transpusa, cu
mijloace specifice artei sunetelor, in opere muzicale durabile care au rasunat de-
a lungul s1 de-a latul tarii, caci atunci au fost stabilite relatii trainice intre creatia
artistica si spiritul actualitatii, relatii ce s-au adancit si diversificat pana in zilele
noastre. Sentimentul prezentului si al actualitatii a fost mereu fierbinte in
constiinta creatorului de valori spirituale, chiar si atunci cand a evocat trecutul
mai indepartat sau mai apropiat pe care l-a ,,descoperit” intr-o noua viziune,
pentru ca fiecare epoca isi are propria sa viziune asupra epocilor trecute. Mai
mult, unele momente semnificative sub raportul innoirii §i transformarii
revolutionare a societatii, devin ,teme simbol” pentru creatori, revenirea lor
periodica in centrul actualitatii creatoare avand darul sa fixeze mai bine cursul
implinirilor prezente si viitoare, cursul transformarilor ce vizeaza noua conditie
umana care nu poate fi conceputd fara nelinisti si fard efort considerabil. De
atunci, de la Eliberare, de la proclamarea Republicii, compozitorii au cautat si
au gasit prin opera lor spiritul epocii, caile fiecaruia fiind diferite. Unii s-au
impotmolit in formule prafuite, altii Tnsa - ma refer la compozitorii adevarati au
devenit deschizatori de drum prin indrazneala promovata fara rezerve. N-a fost
un experiment in sine pentru ca traditia romaneasca in domeniul cantecului
patriotic militant este bogata, ea a rodit n anii de mare avant, cum au fost cei de
la mijlocul secolului trecut si cei din anii razboiului de independentd, cand
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Alexandru Flechtenmacher dadea la iveald mobilizatorul céantec intitulat
Sfanta zi de libertate,

muzicad: Sfanta zi de libertate de Alexandru Flechtenmacher.

sau cand Ciprian Porumbescu raspandea lumina anilor incéarcati de patriotism,
compunand Tricolorul, Pe-al nostru steag ori Tabara romana.

muzica: Pe-al nostru steag de Ciprian Porumbescu.

La Iasi, Gavriil Musicescu realizeaza vibrantul indemn Trompetele rasuna,
la Lugoj, lon Vidu compune admirabilele sale Rasunete, apoi Preste deal si
Lugojana, la Bucuresti, Dumitru Georgescu Kiriac da la iveala Cantecul
libertatii, interpretat cu atata simtire de vestita corala Carmen in fruntea careia
se afla clasicul muzicii noastre corale.

muzicad: Cantecul libertatii de D. G. Kiriac.

Traditia aceasta valideaza o anume continuitate de metoda si conceptie
capabile si sprijine procesul de transfigurare a bogatiei inepuizabile in exemple
ale vietii, in imagini diversificate si intr-o sinteza intemeiatd pe o solida
constiintd si pe o sensibilitate artistica de relief. Demn de mentionat este si
faptul ca fiecare generatie de compozitori nu si-a lasat inspiratia sa rataceasca,
cu alte cuvinte muzicienii nu s-au aplecat asupra neghinei sau asupra
putregaiului din padure, ci asupra copacilor tineri, propunandu-si drept conse-
cinta largirea registrului de sensibilitate umana si angajarea unui dialog veritabil
cu lumea. Perioada de inflorire a cantecului este deci marcat de efervescenta din
anii proclamarii Republicii, acestui eveniment dedicandu-i-se reusite evidente,
numeroase lucrari cu caracter militant aflandu-si izvorul de inspiratie in aceasta
noua fila scrisa cu majuscule n istoria contemporana a patriei noastre. Fila este
insotita de verbul inaripat al poetilor, de acel verb vizionar care, in zilele noastre,
va da nastere unor poeme strabatute de un vibrant patriotism, cum este
fragmentul urmator:

Suntem cu mult mai tineri decat am fost vreodata
Suntem paduri si holde, suntem belsug si zbor

muzicd: Republicia, mareata vatra de |. D. Chirescu.

Verbul Tnaripat I-a inspirat pe clasicul muzicii noastre corale - loan D.
Chirescu - in compunerea impunatorului imn Republici, mareata vatra, mai
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inainte ascultat. Acelasi verb cu numeroase trimiteri in trecut I-a inspirat pe
Nicolae Oancea in realizarea piesei corale intitulata sub forma indemnului Sus
inima, romani!

muzica: Sus inima, romani! de N. Oancea.

De la verbul lapidar si indemnul muzical, apartinand lui Nicolae Oancea -
un salt in istorie, verbul lui Adrian Paunescu si Nichita Stanescu, cu rezonante
imnice, sugerandu-i lui loan D. Chirescu cadrul adecvat de desfasurare sonora:

Frumoasa tara, dulce Romanie
Mai tanar te-nalta an de an

muzicd: Frumoasa tara, dulce Romanie de I. D. Chirescu.

Elogiul Republicii este imbracat Tn arhitecturi de mare amploare ce
culmineaza cu simfonia, gen cu valoare intrinseca, el neputand deci ilustra
exterior o temd oarecare. In Simfonia dedicati Republicii, Gheorghe
Dumitrescu apeleaza la versurile grave ale lui Nicolae Labis, discursul sonor
dobéndind accente solemne sau patetice, tinzand prin aceasta la redimensionarea
unor motive fundamentale cu radacini permanente si durabile. Scrisa pentru
orchestra, solisti si cor, Simfonia a Il-a de Gheorghe Dumitrescu depune
marturie despre istoria tarii, despre istoria contemporana, socialistd a Romaniei.

muzica: Simfonia a l1-a de Gheorghe Dumitrescu.

3 ianuarie 1984

Acuzatiile care i se aduceau lui Wagner nu-l intrigau nici macar atunci
cand verbul este violent si vadit denigrator. Era considerat artistul decadentei, 1
se spunea cd nu este cu adevarat un om, ci € mai degraba o maladie, el
imbolnavind tot ce atinge, imbolnavind chiar si muzica. Lui Wagner i se spunea
ca este ,,Un decadent tipic, care se simte necesar impreuna cu gustul lui corupt
si care pretinde ca elaboreaza unul superior, ce parvine sa-si pund in valoare
coruptia ca pe o lege, ca pe un progres, ca pe o implinire.” Iata-l, deci, pe
genialul muzician, care a desfasurat o activitate clocotitoare pe taram compo-
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nistic, dirijoral, teoretic si literar biciuit la rand cu nechematii sau raufacatorii.
Fantezia wagneriand, nesesizata de unii din contemporanii sai, s-a manifestat in
domeniul unitatii de expresie dramatica, in domeniul dezvoltarii libere a
discursului sonor, al amplificarii monologului, dialogului si a impunatoarelor
constructii simfonice, in domeniul adancirii si extinderii sistemului leit-mo-
tivelor, al tematismului si temelor simboluri, al simfonismului, orchestratiei si
armoniei. La fel de valoroasa este opera literara wagneriana, adesea compo-
zitorul aplecandu-se asupra principiilor diriguitoare ale creatiei si vietii
muzicale, elogiind valorile nepieritoare ale trecutului mai indepartat sau mai
apropiat, reliefand liniile de fortd ale mersului evolutiv al artei sunetelor. TI
preocupa istoricul diferitelor tipuri de uvertura incepand cu cele ce se reduceau
la o simpld introducere de dimensiuni restranse si ajungand pana la amplele
desfasurari poematice beethoveniene. Atentia ii este atrasd de uverturile la
operele lui Gluck, si mai ales de uvertura la Ifigenia in Aulida ale carei ultime
masuri fac direct legitura cu prima scend, lucrarea nebeneficiind de un final
pentru a putea fi interpretata in concerte de sine statatoare, desprinse de opera.
In tinerete, Wagner ascultase aceasta uvertura cu un final datorat lui Mozart,
sectiunea adaugata, cum marturiseste compozitorul, nereusind sd se acorde in
chip satisfacator cu ideile propriu-zise ale lui Gluck. De aceea, se hotaraste sa
elaboreze un final apelénd la ideea principala continuata spre un punct terminus
pe tonica.

muzica: Uvertura la Ifigenia in Aulida de Gluck.

Nu numai uvertura la Ifigenia in Aulida 1l preocupa pe Wagner, ci intreaga
opera a primului mare reformator al genului, caci Gluck se bizuie cu precadere
pe libertatea si rigoarea discursului muzical, glasul sdu purtand farmecul
spontaneitatii si demnitatea preciziunii. Printr-o reforma profunda, Gluck
restituie operei, dramaturgiei acesteia, adevarata ei semnificatie. Din acest punct
de vedere, opera Alceste a devenit simbolul reformei gluckiene, premiera
acesteia avand loc la Viena, in decembrie 1767. Prefata operei, completatd cu
unele scrisori ale compozitorului, ne introduce in miezul reformei: ,,Cand am
Inceput sa scriu muzica pentru Alceste, preconizeaza mentionata prefatd, mi-am
propus sa o descotorosesc pe deplin de toate acele abuzuri care, introduse de
vanitatea rau inteleasd a cantaretilor sau de o complezentda exagerata a
compozitorilor, desfigureazd de multa vreme opera italiana si care, din cel mai
frumos si mai solemn dintre spectacole, 11 fac cel mai ridicol si mai plictisitor.
Am cautat, zice Gluck in continuare, sa readuc muzica la veritabila ei menire,
care este aceea de a servi poezia prin redarea expresiei si situatiilor subiectului,
fara sa intrerup actiunea sau sa o fac sa lancezeasca prin ornamente inutile.”
Wagner descopera in urmatoarea idee a Iui Gluck propriul sau tel in realizarea
dramei muzicale: ,,unirea intre cuvinte si cantec trebuie sa fie atat de stransa,
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incat poemul sd nu pard mai putin croit pentru muzicd decat muzica pentru
poem.” Caci ce altceva reprezinta legenda despre Tannhauser, spre exemplu,
decét un admirabil poem dedicat frumusetii si iubirii, tabloul central al Tntregii
opere constituindu-1 intrecerea cantaretilor iubirii. In comentariul lui Wagner,
dedicat uverturii acestei opere, sunt reliefate tocmai aceste elemente poematice:
,Atragi de vraja ademenitoare, se apropie o zvelta siluetd barbateasca: e
Tannhduser, cantaretul iubirii. Prin céntecul sau inchinat dragostei, care
jubileazd mandru, voios si sfidator, el apropie de sine farmecul ametitor. I se
raspunde cu chiote nestdpanite: n jurul sdu, tot mai strans, se rotesc norii
trandafirii, miresme ispititoare 1l impresoara si ele, imbatandu-i simturile Tntr-un
seducator crepuscul, privirea sa nefiresc de limpede zareste, ca turnata inainte-i,
o siluetd feminina de un farmec ales; aude glasul care, intr-un dulce tremur, pare
ecoul unor chemari ale sirenelor. Vocea ii fagaduieste - lui, cutezatorului -
implinirea celor mai aprige dorinte. In fata sa se afld Venus ..”

muzica: selectiuni din opera Tannhauser de Wagner.

10 ianuarie 1984

In scrierile sale teoretice, Wagner manuieste cu virtuozitate verbul,
ramanand atagat marii traditii clasice ale carei principii nu le neaga. ci le poten-
teazd spre noi trepte evolutive. In mai multe randuri se referd la reforma lui
Gluck, asa cum mentionam in emisiunea trecuta, evidentiind faptul ca acesta a
exprimat in mod constient si sistematic necesitatea unei expresii corespunza-
toare textului, in arie si recitativ. La succesorii lui Gluck, compozitori de origine
italiand si francezd care au realizat opere pentru teatrele pariziene, Wagner
sesizeaza fenomenul de largire a cadrului arhitectonic existent, de amplificare a
sectiunilor destul de nguste ale ariei traditionale si de mai fireasca asociere a
recitativului principalei forme a operei, si anume — ariei. Fenomenul - observa
Wagner - este insotit de consecinte dintre cele mai avantajoase, caci acum se
impune ansamblul muzical-dramatic, discursul vocal nemaiavand caracterul
unui monolog. Mozart, precizeaza Wagner intr-un amplu foileton dedicat operei
si naturii muzicii, a descoperit in adevarul expresiei dramatice, infinita varietate
a motivarii ei. ,,El - zice Wagner despre Mozart - n-a facut altceva decat sa
toarne in formele operei torentul de foc al muzicii sale, dar formele erau prea
putin rezistente pentru a retine acest torent in ele, si - dupa cerinta sa naturala -
el a curs intr-acolo unde putea sa se reverse tot mai liber si fara oprelisti care sa-
| stramtoreze ...”

muzica: uvertura la opera Nunta lui Figaro de Mozart.
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In substantiala contributie intitulati Opera si natura muzicii, Wagner
acordd o insemnatate aparte naturii ariei, prototipul ei descoperindu-l in cantecul
popular izvorat din colaborarea directa si concomitenta a poeziei $i muzicii, caci
- precizeaza el - poporul nu canta cantece fard text, ambele componente
alcatuind un intreg. Si, fard nici un fel de prejudecata esteticd, Wagner atrage
atentia asupra divortului ce se produsese intre vers si viers, intre cuvant si
muzica, aria de opera rezultind adesea dintr-o combinatie arbitrara sau dintr-un
proces experimental continuu. Verbul wagnerian este aici deosebit de
convingator si chiar atractiv: ,,Cel care traia o viata de lux - precizeaza Wagner -
auzea cantecul popular numai din departare; din palatele nobile el asculta
cosasil care treceau pe alaturi, si numai melodia era aceea care patrundea din
cantec pana in incaperile sale somptuoase, in timp ce poezia se pierdea pentru el
acolo jos. Daca melodia era mirosul fermecator al florii, iar versul insusi corpul
acestei flori, ... omul palatelor luxoase a extras acest miros al florii, a distilat
artificial parfumul pe care I-a tras in flaconase, pentru a-1 purta dupa bunul plac
cu sine, ca sa-si parfumeze vesmintele splendide ori de céte ori poftea ...” Dupa
opinia lui Wagner, cam asa s-a nascut aria de opera, arbitrara si silitd, ramanand
multd vreme in cadrul genului. El considera ca dupa Mozart, numai Rossini s-a
ocupat de mirosul ademenitor al florii, extragandu-i parfumul dintr-o catifea de
matase Tnobilatoare.

muzica: uvertura la opera Wilhelm Tell de Rossini.

Pe Wagner I-a incantat natura muzicala mozartiana care poseda acel miros
melodic atat de fertil din care a rasarit frumoasa floare de arta autentica, prin
aceasta Iintelegdnd aria de operd adevarata, cultivatd de natura artistica
echilibrata, ce-1 era specificd lui Mozart. Pe Rossini il preocupd, dupa cum
precizeaza Wagner, numai melodia purd, absolut melodica, agreabild urechii,
adica melodia care era numai melodie si nimic altceva, care patrunde in ureche -
nu se stie de ce - pe care o simfi - nu se stie de ce - pe care o inlocuiti azi cu
ceva de ieri si pe care o vei uita maine din nou - iar nu se stie de ce - care suna
melancolic cand suntem veseli, si vesel cand suntem deprimati, si pe care o
fredonam fara sa stim de ce. Wagner urmarea cu totul altceva si, in primul rand,
realizarea unitatii expresiei ce are la baza acordul deplin cu intentia poetica
inlaturand astfel incoerenta ce a dominat opera traditionalda atatea veacuri.
Unitatea expresiei presupune existenfa unei perfecte unitati arhitecturale,
presupune indepartarea arbitrariului - rezultat al conceperii izolate a fiecarei
piese vocale, consideratd o forma inchegatd doar pentru sine, deoarece nu era
pusd in legaturd cu celelalte piese vocale ale operei respective. Unitatea
expresiei va inflori - precizeaza Wagner — ,,...numai din motivele cele mai
importante ale dramei, si cele mai importante dintre ele, la réandul lor, vor
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corespunde numeric acelor motive pe care poetul - in calitatea lor de motive
principale condensate si identificate - le-a destinat unei actiuni de asemenea
concentrate si intensificate, folosindu-le ca pilastri ai constructiei sale dramatice,
si anume, din principiu, nu intr-o pluralitate deconcertanta, ci in numar mai mic,
stabilit in mod necesar spre a putea fi cuprinse fara dificultate Tntr-o privire de
ansamblu.” Care sunt motivele cele mai importante din Maestrii cantireti? Ele
pot fi grupate in jurul a doud sfere de interese, prima dintre ele reprezentand
principiul actiunii, iar cea de-a doua principiul contraactiunii. Leit-motivul
tineretii si leit-motivul dragostei se Tinscriu Tn sfera noului, leit-motivul
maestrilor si leit-motivul steagului se Inscriu in sfera traditiei.

muzica: selectiuni din opera Maestrii cantareti de Wagner.

17 ianuarie 1984

Simbolul céntecului este admirabil Tntruchipat de Wagner in cea mai
popularad opera a sa - Maestrii cantareti din Niirnberg, si ea inteleasa numai
partial, caci mai toate operele sale au fost eronat percepute, fiind astfel
falsificate sensurile lor initiale sau ridicol talmacite. Prin 1845, ideea viitoarei
opere, terminatd Tn toamna lui 1867, Incepe sd incolteasca, actul de gestatie si
finisare a partiturii durand deci 22 de ani. Ratiunea de existentd a muzicii este
abordatd frontal in aceastd opera din unghiuri de vedere proaspete, inedite, in
totala opozitie cu parerile degenerative asupra artei sonore. Prin scrierile sale
teoretice, Wagner nu a alergat dupa scandal si senzatie, nu urmarea iluzii ieftine
sau amuzamentul caracteristic paturilor trandave din vremea sa. Muzica o
considera cea mai nobila dintre arte, esenta ei constituind-o sublimul iubirii, ei
revenindu-i misiunea sa exprime cu intensitate adevarul vietii, sa evidentieze cu
putere mari idei umane. Dintre toate genurile, acordda primordialitate drameli
muzicale, acelei drame care apeleaza la un libret gandit la intensitatea celei mai
savante literaturi. Poate acesta este motivul indelungatei elaborari a operei
Maestrii cantareti in cadrul careia Hans Sachs reprezintd spiritul creator
popular, dar lucrarea are si numeroase aluzii autobiografice, cdci indraznelile
creatoare ale lui Wagner intampinasera o prea mare rezistentd si opacitate.
Rezistenta continua si fatd de Maestrii cantareti, care este tratatd in presa cu
ostilitate, spunandu-se ca muzica ei este grosolana, ca introducerea este un
exemplu prost de polifonie, un model de contrapunct otravit; un cronicar
sustinea ca singurd Cavatina din Barbierul lui Rossini face mai mult decat toti
Maestrii cantareti luati impreund s.a.m.d. Cel mai autoritar teoretician al
muzicii Eduard Hanslick, s-a infuriat fara temei, dezvaluind inversunarea
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neimpacata fatd de Wagner, a cdrui opera o privea cu evidenta ostilitate scriind:
»Preludiul e o piesa de intentie mediocra; lasa impresia de grosolanie. Apelul lui
Pogner strabate ceata muzicala ca o raza de soare. Dialogul Sachs - Eva e greoi
si monoton. Cantecul cizmarului Sachs ar fi comic, dar aminteste mai curand o
hiena infuriata, decat un cizmar vesel; poanta - batdile de ciocan in tocul cizmei
- ¢ stupida la extrem. Scena bataii de la sfarsitul actului Il devine tipat si un
zgomot pe cat de grosolan, pe atat de insuportabil. Tn monologul lui Sachs din
actul 1l sunt detalii interesante, fara ele ai adormi.” Critica severa si neinte-
meiatd a vienezului Hanslick continua cu un aspru rechizitoriu la adresa lipsei
de umor a lui Wagner, la caracterul inexpresiv al cantului vocal si la elementele
diforme ale numerelor muzicale. Tn acest sens, Hanslick precizeaza: ,,Te izbeste
lipsa de umor a lui Wagner. in materie de umor, muzica lui Wagner e nefericita:
in asemenea ocazii ea devine pretentioasa, tipatoare, chiar neplacutd. Scena
bataii, din cauza aceasta, nu e catusi de pufin comica, ci pur si simplu vulgara,
urati. In operd, vocea nu numai ci nu e expresiva, dar nu prea are importanta in
general. $i lucrul cel mai grav: partitura nu respectd nici o forma muzicala. E o
molusca fard schelet, Avem de-a face cu o surpare constientd a formelor
stabilite, niste melodii informe sunand urat. .. Luatd ca model, opera Maestrii
cantareti din Niirnberg ar insemna sfarsitul muzicii.” Noutatea conceptiei
wagneriene este deci nesesizata de unele din cele mai luminate minti ale celei de
a doua jumatati a veacului trecut, prea obisnuite cu locurile comune. Nu este
sesizata Indrazneala creatoare a lui Wagner, etalatd chiar in uvertura la Maestrii
cantareti, comparata cu un imn inaltat naturii si iubirii.

muzica: uvertura la Maestrii cAntareti de \Wagner.

Fiecare pagind wagneriana etaleazd o vitalitate rar intdlnita, etaleaza
calitatile neintrecute de dramaturg ale compozitorului, precum si spiritul sau
inventiv, neastamparul afisat de-a lungul intregii sale vieti. Ar fi suficient sa
amintim n acest sens de modalitatea aparte a lui Wagner de aplicare a princi-
piului leit-motivului, de repetare a unor episoade muzicale, de realizare a
diferitelor proportii intre sectiuni si de implinire a unor constructii complexe, de
largire a principiilor armoniei clasice si de apelare la elemente intens cro-
matizate, care vor duce la negarea sistemului logic al tonalitatii.

Toate elementele discursului muzical wagnerian sunt elastic folosite pentru
a se asigura unitatea scenclor, actelor si apoi a intregului edificiu dramatic,
compozitorul pornind adesea de la constructiile restranse ca dimensiuni pe care
le amplificd intr-o impunatoare voltare simfonica, cum procedeaza in Maestrii
cantareti, cu precadere in scenele de ansamblu.

muzica: scene de ansamblu din opera Maestrii cantareti de \Wagner.
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24 ianuarie 1984

Imnele Unirii

Cu 125 de ani in urma, in Moldova si Muntenia, se infaptuia trainica Unire,
act de larga semnificatie care a marcat incununarea luptelor de secole a tuturor
romanilor §i a insemnat incununarea nazuintei lor de a-si cladi propriul viitor
intr-o tara independentd si suverana. Unirea de la 24 ianuarie 1859 se
formulat cu atata claritate de cel mai de seama promotor al Revolutiei de la
1848 - Nicolae Balcescu - si anume, pe idealul unitatii nationale surprins de el
Cu atata incandescenta patriotica: ,, Tinta noastra - spunea Balcescu in decembrie
1846, la intrunirea studentilor romani din Paris, organizati intr-0 Societate
distincta - socotesc cd nu poate fi alta decat unitatea nationald a romanilor.
Unitatea mai intai in idei si sentimente, care sa aduca apoi, cu vremea, unitatea
politica [ ... ], sd faca un trup politic, o natie romaneasca, un stat de sapte
milioane de romani. La crearea acestei nationalititi, la o reformare sociald a
romanilor, bazata pe sfintele principii ale dreptétii si ale egalitatii, trebuie sa
tinteasca toate silintele noastre. Roméanismul, dar, e steagul nostru, supt dansul
trebuie sa chemam pe toti romanii.” Unitatea in idei si sentimente, conceputa de
Nicolae Balcescu, cuprinsese toate straturile sociale si toate domeniile de
manifestare a spiritualitdtii, inclusiv domeniul culturii muzicale, ai carui
reprezentanti dau la iveala patriotica chemare intitulata Desteapta-te, Roméane!

muzica: Desteapta-te, Roméane !

Tnca de la jumitatea secolului trecut, compozitorii romani s-au plasat Tn
miezul fierbinte al actualititii vremii lor, transformand creatia muzicald intr-0
parghie importanta in efortul demonstrarii unitatii neamului, continuitdtii lui pe
pamantul vechii Dacii. Muzica, alaturi de literatura si artele plastice, se
transforma Intr-o vibrantd chemare spre unitate nationald, facand sa arda ne-
stinsa faclia unitatii si libertatii neamului. Aspiratia fundamentald a poporului
roman, de dreptate si libertate nationald, este cantatd in mobilizatorul mars
intitulat Apelul moldovenilor de la 1848, apartinand lui Alexandru
Flechtenmacher, devenit mai apoi Sfanta zi de libertate.

muzica: Apelul moldovenilor de la 1848 de Flechtenmacher.

Mai este cantata in Imnele Unirii si in amplele lucrari dedicate Tnaintasilor
care, de-a lungul veacurilor, si-au consacrat viata pentru apararea fiintei noastre
nationale, pentru apararea dreptului sacru asupra pamantului strabun. Cu cativa
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ani Tnaintea Unirii de la 1859, Nicolae Balcescu atrasese atentia asupra
necesitafii infaptuirii unitatii nationale, ca si asupra radacinilor seculare ale
acestei aspiratii, precizand printre altele: ,,Unitatea nationald fu visarea iubita a
voievozilor nostri cei viteji, a tuturor barbatilor nostri cei mari, care intrupara in
sine individualitatea §i cugetarea poporului spre a o manifesta lumei. Pentru
dansa, ei traira, muncira, suferira si murira. Pentru dansa, Mircea cel Batran si
Stefan cel Mare se luptara toatd viata lor indelungata, atrasera asupra-le
navalirea ingrozitoare a turcilor, pentru dansa, Mihai cel Viteaz cade ucis in
Campia Turzii, pentru dansa Serban Cantacuzino bea otrava, pentru dansa Horia
moarte cumplitd suferi.” Glasul lui Bélcescu si strigatul strabunilor a fost auzit
printre altii de Gheorghe Dima, de mintea si inima acestui lumindtor care
concepe ampla balada vocal-simfonica intitulatd Mama lui Stefan cel Mare,
lucrare care releva un crampei din epopeea bataliilor eroice ale marelui voievod
pentru pastrarea nestirbita a fiintei neamului.

muzicd: Mama lui Stefan cel Mare de G. Dima.

Epoca Unirii Principatelor Roméne a aflat Tn inima si constiinta
compozitorilor roméani un puternic ecou, admirabil surprins cu cateva decenii in
urma de George Breazul, de profesorul si cercetatorul care a aprofundat ca
nimeni altul 1zvoarele trainicei Uniri de la 1859, vocea lui imprimata pe banda
de magnetofon pastrandu-se in fonoteca de aur a Radiodifuziunii Romane. Sa o
ascultam cu luare aminte, caci George Breazul indica un drum in muzicologia
noastra.

George Breazul despre Unirea din 24 ianuarie 1859.

31 ianuarie 1984

Tn scrierile lui Wagner, un loc aparte 1i este rezervat Titanului de la Bonn,
catorva dintre operele sale fundamentale, printre acestea inscriindu-se Simfonia
»Eroica” si Uvertura la Coriolan. O calatorie imaginara este marturisita in
scrierea intitulata Pelerinaj la Beethoven, nuvela data la iveala in anul 1840, in
cuprinsul careia Wagner comunica cele mai alese ganduri fata de Titan, dar 1si
ctaleaza estetica propriei sale creatii, ideile catre care isi mana gandurile. Se
vede si se considera el insusi Beethoven, discutd cu marele sau Inaintas cu O
cordialitate aparte, tonul discutiei aratandu-se familiar, cum lesne se poate
observa din urmatorul dialog:
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fond muzical: Imperialul de Beethoven.

B. Mi-ati scris ca ati fost mulfumit de compozitiile mele. Asta ma bucura
deoarece acum ma bizui prea putin pe sansa ca lucrarile mele sa placa publicului
- zise Beethoven lui Wagner, dupa ce 1-a privit o clipa tacut.

W. Familiaritatea cu care mi s-a adresat avu darul sa inlature pe data sfiala
ce mad stanjenea - madrturisea in sinea sa Wagner, a carui inima o simtea
strapunsa ca de un pumnal, dupa ce Beethoven, imaginarul, i-a Tntins o coala de
hartie si un creion pentru a-i scrie, caci Titanul nu auzea. Apoi gandul imaginar
al lui Wagner continua: l-am raspuns, Tn SCris, ca totusi, nu sunt singurul
admirator stapanit de un inflacarat entuziasm pentru fiecare creatie a sa, ca n-as
dori nimic mai fierbinte decéat, de pilda, sa pot hdrazi orasului meu natal
fericirea de a-1 gazdui intr-0 zi; s-ar convinge el insusi de efectul pe care opera
sa |-ar avea asupra intregului public.

fond muzical: continua Imperialul.

B. Da, si eu cred, se adresda imaginarul Beethoven lui Wagner, ca lucrarile
mele ar interesa mai mult in Germania de nord. Vienezii ma supara adeseori,
asculta zilnic prea multd muzica indoielnica, in loc s fie necontenit preocupati -
Cu seriozitate - de realizari cu adevarat valoroase.

fond muzical: continua Imperialul.

W. Am incercat sa-I contrazic, marturiseste din nou Wagner, adaugand ca
in ajun am asistat la o reprezentatiec cu Fidelio si cd publicul vienez fisi
manifestase foarte deschis insufletirea.

muzica: aria Leonorei din Fidelio de Beethoven.

Wagner, imaginarul, asistase la Viena, in cautarea lui Beethoven pierdut
pentru totdeauna, la o zguduitoare reprezentatie cu opera Fidelio, pe care o
lauda fara rezerve dupa cum urmeaza:

W. ...intr-adevar, in seara aceea i-am surprins pe vienezi atat de superficiali,
rapiti de un nestavilit entuziasm. In ceea ce ma priveste, parea ci cerul s-a
deschis in fata mea! Eram transfigurat de adoratie pentru geniul care, intocmai
ca pe Florestan, ma calauzeste spre lumina si libertate, smulgandu-ma din bezna
si robie.

B. Eu nu sunt compozitor de opere, replica Beethoven, in orice caz nu
cunosc vreun teatru din lumea asta pentru care as fi dispus sa mai scriu o opera.
Daca m-as apuca sa scriu una - zice Beethoven in spiritul celui mai autentic
wagnerism - dar una pe placul meu - publicul ar rupe-o la fuga; in opera mea n-
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ar descoperi nici urma de arii, duete, tertete, nimic din lucrurile acelea cu care,
in ziua de azi, ceilalti 1si carpacesc creatia. Si ceea ce as scrie eu, nici un
cantaret nu s-ar Incumeta sa interpreteze, nici un auditoriu n-ar fi dispus sa
asculte! Cunosc cu totii doar minciuna stralucitoare, prostia sclipitoare si
plictiseala siropoasd. Cel care ar realiza o adevaratda dramd muzicala ar fi
denuntat drept nebun - si de fapt drept nebun ar fi dacd o asemenea creatie n-ar
pastra-0 pentru sine, ci s-ar aventura s-o prezinte publicului.

W. Si cum ar trebui sa concepi lucrarea ca sa izbutesti 0 astfel de drama
muzicald - Tntreaba Wagner pe Beethoven, cu aceeasi imaginatie, dar si cu
aprindere.

B. Tntocmai ca Shakespeare, cand si-a scris piesele, suna raspunsul aproape
violent al imaginarului Titan. Apoi Beethoven continua: Cine tine cu tot
dinadinsul sa recurga la femei cu voci apte sa interpreteze felurite fleacuri, n
dorinta de a avea parte de ,,bravo” si de aplauze, ar face bine si devina croitor
parizian - pentru cucoane - nu compozitor dramatic. Tn ceea ce ma priveste, nu
sunt facut pentru asemenea hazuri. Stiu prea bine cd oamenii ,,inteligenti”
socotesc ca eu, in cel mai fericit caz, m-as pricepe la muzica instrumentala, dar
ca intr-ale muzicii vocale nu m-as simti in largul meu. Am dreptate de vreme ce
prin muzica vocala ei inteleg numai muzica de opera.

muzica: selectiuni din opera Fidelio de Beethoven.

21 februarie 1984

Cum ati putut observa intr-o emisiune trecuta, partea a doua a Simfoniei a
IV-a de Brahms este conceputd in formd de lied si contine particularitati ale
formei de sonata si ale temei cu variatiuni. Parcurgand aceasta noutate
arhitectonica, gandul ne zboara spre cea de a treia miscare a simfoniei realizata
intr-un autentic spirit traditional. Cei mai multi comentatori ai operei brahm-
siene au sesizat marea Tntoarcere spre clasicism, spre acest izvor nesecat al artei
sonore din ntreg secolul trecut. Dupa multiplele aspecte improvizatorice si
tonul de balada al partii a doua, dupa impunatorul contrast emotional relevat in
cea de-a doua sectiune a miscarii, cand prima tema este intens prelucrata,
intoarcerea la clasicism devine reconfortanta, asteptata chiar, nu ca element de
soc ci de contrast, de izbitor contrast. Desi forma este de rondo, apropiindu-se
chiar de rondo-ul popular, miscarea seamana mai degraba cu un fel de inter-
mezzo cu caracter virtuozic, caracter pus in valoare chiar din debutul temei
initiale, alcatuitd din trei idei distincte ca Infafisare, prima barbateasca, energica,
atacata de intreaga orchestra, a doua jucausa dintr-un dans popular; a treia croita
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in chip de mars cu nelipsitele triole dinamizatoare. Tn mijlocul trepidantului
scherzzo, al carui refren este alcatuit pe tema initiald atacatd de intreaga
orchestra, isi face aparitia un admirabil trio, prea scurt pentru a-1 savura in tihna.
»,De-a dreptul fantastica este apoi imprastierea motivelor in Tnaltul si adancul
spatiului orchestral, deasupra unui prelung punct de orga ritmat de timpan si de
contrabasi, precizeazd Wilhelm Berger in studiul dedicat creatiei marelui
muzician. Scherzzo-ul simfonic, zice el, se incheie cu un brio fara precedent, in
marsul viguros emfatic si triumfal condus cu mana ferma de sagalnicul Brahms.
Dar gluma ia sfarsit odata cu subliniata, conventionala formuld de incheiere a
violinelor prime. Ultimele acorduri enunta de fapt partea urmatoare, finalul.”

muzica: partea a III-a din Simfonia a 1V-a de Brahms.

Ultima miscare a Simfoniei a IV-a de Brahms este considerata o culme a
creatiel romantice, un monument arhitectonic conceput sub forma unei
passacaglii care alterneaza cu principiile constructive ale ciacconei in asa fel
incat, in final dispunem de o constructie tripartita avand urmatoarea desfasurare:
teza-antiteza-sinteza. O alcdtuire deci severa, care apeleaza la gandirea muzicala
preclasica, la formele polifonice caracteristice unei intinse perioade istorice.
Passacaglia si Ciaccona se supun unor principii noi de creatie care ordoneaza
materia sonorda in perioada clasicismului vienez, extinzandu-se apoi asupra
romantismului si etapelor ce-i urmeaza. Este vorba de principiile formei libere
de rondo, care sunt prezente si in aceasta ultima pagina brahmsianda. Tema
passacagliei este un imprumut din trecutul indepartat, Cantata nr. 150 de Bach,
marele compozitor preclasic preluand ideea din alte surse. Brahms 1i modifica
ritmul, 1i extinde dimensiunile, cromatizeaza una din trepte pentru a inlatura
senzatia de echilibru impietrit. Tema este incredintata instrumentelor de suflat,
expunerea ei extinzandu-se pe spatiul a opt masuri, in interiorul carora se
produce o prima culminatie sonord. Tema este in asa fel gandita si construita
incat prilejuieste inlantuirea a 30 de variatiuni diferite ca expresie.

28 februarie 1984

Din vremuri imemorabile, de-0 parte si de alta a Carpatilor, ,,oamenii
pamantului” au ramas neclintiti Th marea si generoasa lor batalie pentru
pastrarea fiintei nationale, pentru apararea drepturilor fundamentale ale
poporului, pentru o viatd mai buna, libera si demna, pentru cultivarea limbii si a
obiceiurilor din strabuni. Limba si obiceiurile din strabuni s-au impus ca
dominante ale gandirii romanilor, ele fiind consemnate n izvoarele scrise si
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nescrise, constituindu-se intr-o faclie care a luminat, generatie dupa generatie,
drumul spre dreptate, progres, spre unitate si continuitate in vechea vatra
stramoseasca. Dupa cercetari indelungate, astdzi se stie ca prin intermediul
latinei populare s-au transmis limbii romane un numar de 160 sau 170 de
cuvinte de origine traco-dacica, se stic de asemenea ca, spre mijlocul secolului
al treilea al erei noastre, Dacia avea infatisarea unei provincii puternic
romanizata, datoritd convietuirii autohtonilor daci cu colonistii Romei, care a
dus la acea extraordinara simbioza a lor si la impletirea celor doua civilizatii:
dacica si romana, ca s-au descoperit numeroase obieCte si monumente care
Ilustreaza continuitatea daco-romana in fosta provincie imperiald, ca marturiile
lingvistice nu lasd nici o urma de indoiala asupra limbii vorbite - limba
latinofond. Edificarea noii muzici este un proces indelungat, prin fondul siu
sonor si prin sensibilitatea muzicala transmisd, muzica populara romaneasca
fiind dacica, si latind - ca si limba - prin modul de organizare a melodiei si a
ritmului si prin frecventa preferentiala a anumitor intervale. Cercetari
muzicologice aprofundate releva, fara putinta de tagada, ca stravechiul fond
muzical al dacilor contine si relicve ale artei sonore a stapanitorilor romani, prin
asimilarea §i fuziunea lor organica realizandu-se acea sinteza daco-romana,
sintezd ce a avut un rol de seamd in procesul de genezd a culturii muzicale
romanesti, in aparitia si cristalizarea unor simboluri si unor motive
fundamentale ale muzicii romanesti cum ar fi motivul mioritic, motivul
neatarnarii tarii, motivul unirii §i independentei, motivul unitatii nationale,
motivul eliberarii, motivul ridicarii Romaniei pe cele mai inalte trepte ale
progresului si civilizatiei, echivalentul lor simbolic.

muzica: Miorita de Tiberiu Brediceanu.

Specificul muzical, originalitatea folclorului nostru in faza de etnogeneza,
ca si semnificatia sistemului de versificatie au fost surprinse in asemenea
termeni de cercetatorul avizat Gheorghe Ciobanu: ,Pe baza modului de
organizare a melodiei si a ritmului, pe de o parte, si a sistemelor tonal si de
modulatie, pe de altd parte, a luat nastere, in acelasi timp cu poporul si limba
romanad, un tipar propriu care a facut sa fie asimilate toate imprumuturile, de la
alte popoare, ce au avut loc de-a lungul secolelor. Acest tipar alcatuieste
adevarata traditie folcloric-muzicala romaneasca.” La randul sau, profesorul
George Breazul a explicat aparitia formulelor metrice atit de variate si
cunoscute din muzica noastra populara. El preciza ca ,,aceste tipare au origine
straveche, atunci cand §i In poezie exista metrica Intemeiatd pe cantitatea
silabelor, inainte deci de formarea limbii romane. Versificatia populara, preciza
in continuare savantul roman, se iveste 1n etapa cand domina principiul accentic,
iar masurile eterogene sunt rezultatul unirii unor entitdti de genuri diferite -
muzicd §i poezie - care apartin la doud categorii de conceptii metrice. Din
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aceastd unire rezultd un raport specific intre vers si viers, intre versul poetic
accentic al noii limbi romanice, care luase fiintd si intre muzica bazata pe o
metrica si ritmica straveche, care persistd pana azi in unele genuri de muzica
vocala si instrumentald populard romaneasca.”

muzica: Hai, hai, murgule, hai de D. G. Kiriac.

La scurt timp dupa formarea statelor romanesti de sine statatoare, moment
cladit pe constiinta originii comune, pe constiinta unitatii de neam si de limba,
se 1vesc primele monumente ale culturii muzicale romanesti, cum sunt
manuscrisele renumitei scoli putnene, se consolideaza cantecul de stil vechi sau
cantecul dialectal din care vor fi rasarit Lioara bihoreana, Dealul Mohului,
cantecele care amintesc de disputa dintre Sora soarelui si Sora vantului.

muzica: Lioara, Lioarl.

Din acelasi fond poetic si muzical a rasarit doina, a rasarit Miorita si apoi
balada Manastirii Argesului sau balada Mama lui Stefan cel Mare, toate
devenind marturii asupra fortei de dainuire a spiritualitatii poporului nostru.
Vechiul simbol al sacrificiului, al jertfei zidirii, a dobandit infatisarea unei
lucrari de proportii oratoriale intitulata Manastirea Argesului, ce apartine lui
lacob Muresianu, lucrare realizata cu un remarcabil simt dramatic si cu un viu
impuls creator, consideratd cea mai importantd realizare muzicala din secolul
trecut.
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IMAGINI DIN TIMPUL MANIFESTARILOR

Prf. Viorel Garbaciu, prof. univ. dr. Cristian Brdnusi, ing. Titu Pdnisoara

Elevul Chiru Cristian
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Elevi ai Liceului de muzica si arte plastice “Constantin Brailoiu”- prezente active la
Simpozion

Maria Constantin —eleva a Liceului “Constantin In sald, elevi ai Liceului de muzicd si arte
Brailoiu” a incdntat asistenta cu flautul sau plastice din Targu-Jiu
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Grup coral interpretdnd piese ale compozitorului Petre Brancusi
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Corala Liceului  “Constantin tliloiu” in din cretia
compozitorului Petre Brincusi
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Anexa

Tn ziua de 16 iunie 2004, cu prilejul celei de-a ll-a editii a Simpozionului
National Prof. univ. dr. muzicolog Petre Brancusi, familia maestrului a donat
Liceului de Muzica si Arte Plastice ,,Constantin Brailoiu” urmatoarele carti si

partituri:

Ludovic Paceag, Petre Brancusi
Ludovic Paceag, Petre Brancusi
Sigismund Toduta
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buc.
Notiuni elementare de teoria muzicii 2
Notiuni elementare de teoria muzicii 2
10 Coruri mixte - Caietul 11 1
15 Coruri mixte - Caietul 1 1

De la Wagner la contemporani (vol. I-11) 2

Coruri 1
Simfonia de camera Op. 33 1
Sonata nr. 3 pentru pian 1
Impresii din copilarie pt. violina si pian 1
Sonata nr. 2 pentru pian si violoncel 1
Dixtour 1
Suita Op. 9 pentru orchestra 1
Pianistul virtuos 1
O noapte furtunoasa 1
Napasta 1
Clavecinul bine temperat 1
Toccata 1
Lysistrata 1
120 Solfegii 1
Coruri 1



21.
22,
23.
24,
25.
26.
217,
29.
29.

30

31.
32.
33.
34.
35.

J. Haydn

Paul Constantinescu
J.S. Bach

Gheorghe Dumitrescu
Mihail Jora

Mihail Jora

Petre Brancusi, Popescu Nicolae
J. S. Bach

D. G. Kiriac

Carol Niculi

Paul Constantinescu
Paul Constantinescu
lacob Muresianu
Iacob Muresianu

George Bélan

36.

37
38

39.

. Album
. Album

Lucia Stefanescu
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Sonate
Doua studii + stime
12 Preludii mici
Tudor Vladimirescu - Oratoriu
Demoazela Mariuta
Studii muzicologice
Muzica, manual clasa a Vll-a
Partituri
Coruri
Lucrari instrumentale
67 Cantece din ulita noastra
Cantati cu noi
Opere alese
Piese pentru pian
Marile epoci ale muzicii
Muzica §i contemporaneitate
Coruri pentru copii — vol. HI
Coruri pentru copii — vol. IV

Piese pentru pian vol I- 11
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