
OPIN I I  
Melodia infinită*) 

„Melodia este libera.rea gîndului poetic . . .  " 

Wagner 

Marea arită este c�ă pe:nJtx:u a impresiona 
nemijlocit trăirea şi gîndi,rea, vibraţiile mu­
zidi se adresează sufletului pentru a găsi aici 
condiţia prielnică comunicării expresiei mă­
iiastre, pentru a răsuna în noi generînd entu­
ziasm, conducind astfel spre o cit mai adîn­
oHă ounoaştere. Raţiunea vine să împlinească 
acest proces, realizînd şi impunînd ordine în­
tr-un ocean de impresii, separund sau unind 
apoi lucrurile, clarificînd unele aspecte sau 
precizînd funcţionalibaitea momentelor cliferl le, 
înţelese însă negreşit - şi toate ·- ca seg­
mente al� unui întreg de formidabilă cu­
prindere. 

Asitfel se arată a fi contactul nostru cu 
opera lui Richard Wagner, ca şi rostul convor­
birilor nOOSitre pe care am plăcerea să le 
conduc *). 

Prilejul de a contempla aici la Bayreuth o 
bună parte a creaţiei lui Richard Wagner, de 
a trăi în aitmosf era înaLtei arte, ne oferă din 
plin posibilirtratea pătrunderii în largul uni­
versului artei wagneriene. Reprezentaţiile suc­
cesive la care am lualt part.ei ne-au adus acu­
mulări tot mai bogate, venite în valuri, cople­
şitoare prin multitudinea elementelor pe care 
le-au puritait spre noi, punînd la încercare 
reoeptivitatea noastră, capacitatea de înţele­
gere a lucrurilor în totalitatea lor. 

Nidcum nu p:utem să ne propunem să re­
zolvăm în numai citeva ore dei seminar un 
noian de probleme, să găsim răspuns între­
bărilor atît de diferenţiaite pe care le poate 
ridioa fiecare, simţindu-se îndemnat fie prin 
natura pa-oblematicii poetico-filozofice aflată în 
cauză, fie prin parrltiCUJ1aa:-ittăţile şi complexită­
ţile partitunilor audiate. Vom încerca asadar 
pentru început desluşirea unor trăsături Prin­
cipale şi definitorii, stabilindu-ne astfel punc­
te de sprij in şi de referinţă, în scopul obti-
nerji unei viziuni 'de ansamblu. 

' 

Vă propun să ne concentrăm atenţia asupra 
coniceptulpl de mefodie. Este un domeniu 
p�iori�, o dimensiune esenţială în gîndirea 
lm Richard Wagner. De aici porneşte totul, 
La el se rerumă în ulitimă instanţă totul. 

I� vizil.1!1ea lui 
�
Wagner, cea mai perfecţio­

nata opera de arta este drama muzicală. Ca 
element suprem al muzicii înţeleasă ca mij-

�l Ln perioada 26-29 aJUigust 1 974, compozitorul 
Wilhelim Berger a condius la Bayireuith un Seminar de 
m:uzicologie Wagner. Textul de faţă repirezintă prima 
dun cele patru. prelegeri sursţi.nrute de alllll:.Or oa iinvit.at 
al FestivaJ..UJLui de la Bayreuth, .prelegeri pe care le 
pub1ioăm în paginile revi-stei noastre. 

18 

de Wilhelm BERGER 

loc de expresie în drama muzicală, melodia 
primeşte o investitură fără precedent. „Melo­
dia este liberarea gîndului poetic infinit con­
diţionat spre conştiinţa adînc simţită a celei 
mai înalte libertăţi a sentimentului : ea este 
nearbitrarul voit şi arătat, neconştientul con-
5rtient şi clar vestit, necesitatea jusrtificaită a 
unui conţinut infini·t cuprinzător, c�mdenc:;at 
din Ttamificaţiile sale cele mai îndepărtate spre 
ce,a mai precizată exteriorizare a simţkii". 

Această f:riază axiomatică din Gesammelte 
Schriften und Dichtungen vari. Richard Wagner 
(volumul IV, pagina 1 42), explidrtează dirfe­
renţa dinJtre1 conceptul de „melodie i nfinită" 
(oare transcede cuvîntul poetic, melodia expri­
mînd şi obiectivizînd dincolo de imagistica şi  
semantica versului) şi conceptul de „melodie 
absolută" (de ordin instrumental, provenită 
din melodia pură de dans, nelegată de cuvîn1t, 
abstrac;tă deci) ,  diferenţă adînci1tă în scrierea 
Eine Mitteilung an meine Freunde (volumul 
IV din opus citat, paginile 224-226). 

Tot aici, (pagina 223), Wagner. - oare cu 
privire la  metoda sa de compoziţie păstrează 
paradoxal o tăcere aproape totală - desem­
nează în linii străvezii procesul de încropire 
a tehnicii leiitmotivice : „Mi-amintesc că - încă 
înainrte de a t.rece La realizaxea propiiu-zisă 
a Olan dezului  zburător - am proieotat mai 
întîi balad:i. Sentei din actul doi , ca vers si 
melodie ; în această piesă expusesem inconşti­
ent sîmburele tematic al întregii muzici a 
operei : a fost tabloul condensat al înrtregii 
d rame, aşa cum stătea în faţa sufleitului meu ; 
cind am vrut să stabilesc titlul ace.sitei lu­
crări ,terminaite, m-am simtit îndemnat să o 
numesc „ba1raidă dmmatică'' · In timpul rea­
lizării finale a compoziţiei ,  imaginea temaitică 
primi tă s-a extins involuntar ca o ţesărtură 
desăvîrşită asupra dramei în întnegul ei ; tre­
buia doar - fără <Să fi vrut initial - să dez­
volt mai depa:rite şi deplin, spr� direcţiile lor 
proprii,  germenii tematici diferiţi care erau 
continuaţi în baladă, şi astfel aveam în faţa 
mea stăriile :principale de exipr1esie ale creaţiei 
poetice ca de la sine în configuraţii tematice 
precizate.„ Asemănător am procedat apoi în 
Tannhăuser şi în sfîrşit în Lohengrin ; numai 
că a1c1 nu aveam înaintea mea o piesă înainte 
terminată, ca acea baladă, ci imagine1a în care 
se adunau riazele tematice, căci o creasem mai 
întii pe ea, din structurarea scenelor din eres-' . 
terea organică a acestora din ele înşile, lă-
sind-o să apară în formă modificată pretutin­
deni, acolo unde ena necesară pe1I1:tru înţelege­
rea situaţiilor princi pale". 

S istemul oirgainismelor motivice care conferă 
dinam icitiate „melodiei infinite" se conjugă cu 
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„mecanica orchestrală". Aceasta nu este scop 
tn sine, ca în „muzica absolută" sau în „pic­
tura sonoră", „mecanica orchestnală" trebuie 
să fie „mijloc al expresiei" , îndreptat asupra 
„subiectului expresiei", pusă, deci în slujba 
, ,conţinutului un�tar artisitic" în care , ,forma 
UITT.itar arti stică" este doar o reprezentare a 
conţinutului general dat de ideea poetică a 
dramei . „Expresia muzicii" în devenirea ei 
continuă absoarbe, valorifică şi dezvoltă cele 
mai fine şi sugestive particularităţi ale „me­
canicii orchestrale", condiţionînd complexităţi 
simfonice de o fenomenală masivitate si su­
pleţe, un colorism sonor de nemaiîintî lniiă pu­
tere de diferen ţiere. întrepătrunderea unol( 
ansambluri vocale şi simfonice în vîJtoarea 
„etern-devenindului " .  Acţiune� scenică este 
focarul î n  care se concentrează poezia forma­
tivă a dramei şi muzica implicată în ea. ln 
oonsecin�ă, „meoainioa orchestrală" 1caboa.ră 
într""'lln „abis misitie", orchestra invizibilă 1ră­
sunînd dintr-un loc ascuns priviri i ascu1tă­
t0irilor, „1aibisul mistic" separînd „realitatea de 
idealitate", proiect tradus în viaţă pri n  fun­
darea , 1acum u n  secol ,  a teatrulu i d : n  Bay­
reuth , numit Fesitspielhaus . 

Cu alte cuvinte , Wagner desăvîrşeşte obiec­
tivarea motivului şi a melodiei ,  înlocuind co­
mentarea onchestrală a substanţei simbolice 
prin simfonizarea totală a elementelor supuse 
devenirii în cadrul unor cicluri imense, pînă 
la complexitatea dove/diită în Tetralogie , în 
Tristan şi ls'.Jlda şi apoi în Parsifal. Adică , 

începînd cu opera Olandezul zburător ( 1 84 1 )  
- pornind de la miezul ei, balada Sentei -, 
Wagner aiclinceşte şi extinde tehnica leitmo­
tivică, mai precis plmMuncţionialitatea melo­
sului motivic conducător, esenţial do.terminat 
draimartic şi expresiv determinant într-un flux 
muzical vooal-instl"lliillental, mărin d  şi gene ra­
lizind iaipoi impliioaţi i le simfonice ale deveniri i 
necontenite în cadru l unor dezvoltări simfo­
nice care ·cuprind drama muzi oală în întn„ gul 
ei,  drama muzicală sincretică fiind scopul ex­
presiei . Din această oauză, operele din ultima 
perioadă au fost oaa.iacterizate fie „Orchester­
oper" , fie „Symphon:ische Oper".  

Muzica - înţeleasă oa o artă ale cărei eve­
nimente se d esfăşoară în .timp, al cănei con­
ţinut se relevă prin IIIJ.Ulţimi de stări şi deve­
niri purtate de microelemente de timp ce se 
îrncheagă în macrotemporalitatea întregulu i 
- aiceas·tă muzică începuse pe la mijlocul se­
colului XIX să se definească tot mai mult şi 
stăruitor printr-o înnoitoane folosire evolutivă 
a substanţei melodice. A existat fără îndoială 
un larg concurs al marilor romantici cu pri­
vire la cercetarea sistematică a resurselor ima­
nente mateniei sonore melod i c2. proces care 
străbate în fel şi chip spaţiul �i timpul. Unul 
din cele mai concludente exemple îl of.eră 
Simfonia a patra - concepută în anul 1 84 1  şi 
definitivată un deceniu mai tîrziu - de Robert 
Schumann. Aici, partea a patra reiprezintă dez­
voltarea, repriza şi coda primei părţi, cu alte 

cuvinte, una şi aceeaşi substanţă - întreaga 
simfonie posedă numai trei conducte-modele 
genereto:aine - trece prin toaită lucrarea, pentru 
a culmina, pentru a primi un caracter final , 
pentru ia aduce conch1ZJia şi dezlegarea con­
flri.ctululi simfonic. Ai oi eisite vorba nu de o 
re-aducere ciclică, ide111tică sau formal variată, 

a unor elemente anterior expuse, n u  numai 
de derivări şi regrupări motivice - prin di­
vizane, răsturnare, recurenţă, procedee 1adiţio ­
nale - a1tîit de frecvente în muzica barocă ş i  
clasică, o i  de o reînvestire calitativ semnifica­
tivă, de meltamorfozarea expresivă şi astfel 
structurală a unor erubităţi temaitice genera­
,toare şi contiI11Uu în n oirtor-simbolice pe planul 
evoluţiei, al conţinutului. 

Al doilea exemplu străludt este Tetralogia 
Inelul Nibelungului ( 1 853-1874) de Richard 
Wagnen, c iclu de proporţii uriaşe, î n  care fi­
liaţia şi evoluţia motivelor conducătoare, în 
veşnică schimbare, condiţionată de sensul ac­
ţiunii dramatice, susţine în îrutre/gul lui arcul 
dintre Aurul Rinului, Walkyria, Siegfried şi 
Amurgul zeilor, menţinîndu-şi nu numai o 
funcţionalitate scenic-dramaibică, ci şi  drama­
turgic-.muzioală, exprimînd astfel pe oea mai 
îna1tă tneaptă idealul romantiic al poeticului 
în muzică. 

Le.iltmotivul wagnerian acreditează aşadar 
variabiUtatea expr-:�sivă şi pregnant semal1Jtică 
a unor ;prototipuri sonore, înţelese oa celul e 
generatoaTe de senHment şi de sens dedarat, 
adică polifuncţionalitatea motivului - simbol 
în evoluţi,a acţiunii muzioal-dram::i.itice, c1,re­
lînd, pe plan pur muzical, începutul cu sfîrşi­
tul ,  apariţia cu dispariiţia, iar ciclicitaltea fe­
nomenelor înscr:Li ndu-se! îrntre aces te punc te 
cardinale . 

L1 începutul secolrului XIX, prin 1 801-1802, 
în Prelegeri despre literatura frumoasă şi 
artă (vol'U'mul întîi, pagina 1 78,  al ediţiei din 
Heilbronn , 1 884), August Wflhelm Schlege!l 
definise arhitectura şi muzica dr;ept arte de 
cea mai severă ştiinţrl.:fiicLtiaite. Acest lucru, de­
plin valabil în perspectiva acelui timp, gîn­
din:du-ne numai la Arta fugii de Johann Se­
bastian Badh, avea să se adeverească prin 
nClul constructivism - depar,te de a fi acu­
zabil oa formalism - aitît de pronunţat şi cre­
ator în „noul val" al simfoniei romantice tîr­
zii. ln 1 853 apăruse La Leipzig cartea lui 
Hauptmann, intirbulată Die Natur der Harmo­
nilc und der Metrik, în cuprinsul căreia con­
ceptul timpului muzical - ·stăruitor ana1izat 
anterior de K1ant, Schlegel , Schelling şi Hegel 
în prelegerile lor de estetică - se lega strîns 
cu factorii principali ai discursului muzic.al 
de.sfăşurat. Un nou sentiment al ,timpului , a l  
dinamicii sonore, ·al simetriei în rtimp, al flu­
xului şi nefluxului .tensiunilor sonore în tem­
poral itatea oferită lor prin procesul compo­
n:stic, se asocia cu jocul culorilor şi al inte1n­
sităţi lor sonore fin gradabile, iar prin aceasta 
spaţiul orchestrial primea măsuri şi etajări 
mai sensibile. Nu intîmplător aces.ta este mo-
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mentul în oane Liszt, Wagner şi apoi Brahms 
caută înnoirea conceptului muzical asll(Pra 
spaţiului şi timpului, în _interi�rul .căro.:a se 
înscriu evenimentele muzicale m diveraitatea 
lor inepuizabilă. „Arhitectura muzioală" deve­
nise, îrutr-un fel nou, cadrul unei arte de idei , 
de conţinut, prin perfectarea proceselor\ for­
mative de ordin motiv.ic. 

Dar să ne aducem aminte ideea lui Wagner : 
Melodia este liberarea gîndului poetic infi-, , . -

nit condiţionart spre conştiinţa ad.inc simţita 
a celei mai îna1te libettăti a sentimentului . . ." 
Acum să scrutăm orizo�tul esteticii acelui 
timp. Esteltica hegeliană a avut darul de a ge­
nera nu numai reflexii succesive ci şi reacţii 
puternice, deopotnivă pe planul gînd.irii cit şi 
al creatiei muzicale. Muzioa, privită în siste­
mul artelor, era supusă unor consideraţii oare 
vizau direct fiinţa şi modul ei de existenţă. 
Prin înalta ei autor1tarte, cugetarea hegeliană 
solicita cutezanţa compoziitorilor, contrariaţi 
si i ritati nu fănă temei, iar această stare de 
iucru s� simte in scrierile lui Wagner ; mărlJu­
risit sau nu, numeroşi compozitori de seamă 
de după cel de al patrulea deceniu al seco­
lului XIX au fost nevoiţi să-şi confrunte gîn­
durile şi irutenţiile cu opiniile exprimate de 
Georg Wilhelm Friedrich Hegel în celebreile 
Vorlesungen iiber die Aesthetik (Prelegeri de 
estetică), publicată de elevii acestuia în anii 
1 837-1 838). 

Estetica idealistă postkantiană a dezbătut 
cu intensitate două aspecte, absolutizaJte în 
sisteme metafizice opuse, anume Estetica con­
ţinutului (Gehaltsaesthetik) şi Estetica formei 
(Formaesthetik). Această luptă, dusă de Schel­
ling, Hegel, Schopenhauer, Schleiermacher şi 
Herbart nu a rămas fără urmări pentru mu­
zicienii romantici, deoarece cuvintele de or­
dine ale diferitelor şcoli de gîndiriei filozofică 
măreau confuzia, şi aşa destul de pronunţată. 
Conflictul dintre estetioa continutului si este­
tica formei a cuprins şi gindir�a muzioaiă, mu­
tindu-se în p1anul concretului şi al aplicaţiei, 
al practicii şi problematicii de creaţie, pentru 
a transgresa î n  cele din urmă hotarul  seco­
lului XIX. Insă, teza lui FriedrEch Schleierma­
cher, expusă în prelegerile; de estetică (re­
dactarea ultimă datLnd din anul 1 832-1 833) 

Vorlesungen ilber Aesthetik - publicate 
postum (1 842). teză conform căreia opera pro­
priuzis estetică depinde de gradul de perfecţiune 
prin care e}Gteriorul conespunde interiorului 
substituind conceptul de frrumos prin cei 
al perfecţiunii ar,tistice, oferea muzicienilor 
un temei sigur, un criteriu pentru interpre­
tarea creaţiilon de geniu din trecut, a capo­
d?per�lor, ca . şi u:i. criteriu înnoitor pentru 
direc�1?narea mtenţulor componi.Sitice în plină 
ampllfi.�re. �orespondenţa exterioirulud (a for­
mei)_ ş1 mter10�ului (a mesajului) pnin inter­
�ed_ml �rad�l.m de perf�ţiune (a elaborării 
ş1 hmba]ulu1 m multitudinea dar unitatea as­
pectelor componente) devenise un ideal înalt 
dar călăuzitor, în ultimă instanţă realizabil 

20 

atit pe p1'anul muziicii cu conţinut explicit 
(deci programatică) cÎlt şi implicit (adică pură, 
absolută) , relaitivizînd astfel dualriba:tea : mu­
zică independentă (faţă de orice factor exterior 
ei) şi muzică dependentă (prin preexisteinţa, 
absorbţia şi posibiliitaitea de suprapunere a 
unor elemente sau sfere noţionale exlterioa(["e 
ei) .  Cu 1alte ouvinte, speculaţia i ntensivă, pă­
trunderea filozofkă a uni1versului aritei pre­
cum şi analiza fenomenologică (în acCEjpţiu­
nea clasică a termenului) au condus compozi­
tor1i i, personaLităţi muzicale proeminente la 
găsirea unor s�luţii viabile. 

Liszit - în reflexiile sale despre Simfonia 
Harold în Italia de Berlioz - afi["mase ur­
mătoarea idee : „Muzica ouprinde în ea, în ca­
podoperele ei, tot mai mult capodoperele li­
teraturii".  TrăsMură de unire şi echiva1aire rd­
d.icată la rang de concept de creaţie, această 
teză a of er1t muzicii orchestrale o deschidere 
spre un conţinUJt nou, spre o problemaitică în­
vederată de o nouă conştiinţă artistică, deter­
minind însă implicit nevlizu1rea1 şi lărgirea 
conceptului de f annă muzioală. Această nece­
sitate se exprimă î n  cuvintele concluzive for-' 
mulate de Franz Brendel cu privire la for-
m_ă, în mare, sprijinindu-se pe gîndirea lui 
Richard Wagner : „Forma nu este nricidecwn 
un lucru existerut pentru sine, finit odată 
pentru totdeauna. Cu fiecare ideal nou de 
frtumos se schimbă şi forma, preaum se con­
finnă de-a lungul tuturor epocilQr anterioare 
din istoria artei sunetelor, şi ruumai din acest 
punot de vedere poiate fi lămurită problema. 
Dacă conţinutul este frumos, dacă opera este 
în stare să saitisfacă principala cond.itie a în­
tregii arte, de a pnoduce o impresie · artistică 
pură, atunci forma este j ustificată, oricare 
ar fi ea". 

Nu-şi păstrează oare aceste ginduri şi aJ.Sltăzi 
deplina lor actualiitate ? Acelaşi Franz Brerulel, 
subli niind că muzica reprezintă „una din cul­
mile conştiinţei moderne", ia.firmă în 1 852 : 
„Contemplind consecinţele acestei constiinte 
noi cîştigate asupra crieaţiei artistice, vede{n 
în primul rind cum simpla facere de muzică 
în domeniul muzicii instrumerutale pure dis­
pare din ce în ce. Misiunea artiştilor prezen­
tul.ui �

n� este. nici?ecum un joc gol cu sunete, 
noi zanm o JOncţmne mai profundă cu poezia 
şi aspiraţia către conţinut, o strădanie spre o 
semruificaţie mai adîncă, spre o expresie oanac­
teristică". Şi pentru a încheia acest tur de 
orizont se cuvine să cităm o constataxe lu­
cidă a acestui auitor : „S-a obţinut un punct 
de vedere, prin care învăţăm să seisizăm arta 
muziaii ca una din cele mai înalte şi impor­
t�_nte 

. 
componente ale vieţii spirituale, noi 

fund m stare prin acea.stă concepţie de a re­
cunoaşte şi regăsi conţinutul spiTJtual al di­
feritelor epoci". 

Faptul că arta muzicii este preţuită oa una 
din cele mai înalte şi importante componente 
ale vieţii spirituale il'efleotă din plin si gîndi­
rea, aspiraţia şi creaţia poeltuliui-muziclan Ri-
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chard Wagner. El se impune ca un mentor al 
muzicii noi, oare caută şi îmbogăţeşte verti­
ginos condiţia prezentului şi a viitorului. 

Abia acum putem să ne dăm seama ce 
fortţe şi adevăruri fdlozo:fiice radiază din ideea 
lui Wagner : „Me1odia este . . .  " „necesitatea jus­
tificată a unui conţinut infinit cuprinzător, 
condensat dtin :ramificaţiile sale cele mai in­
depălfltate spre cea mal preciza:tă exteriorizare 
a simţirii". lată menirea supremă a „razelor 
tematicei'', iată finalitatea procesului de între­
gire, a unei î ndelungate deveniir'i continue 
porni.tă din s�mburele iernatic al întregii mu­
zici a operei" ce înmănunchează deopotrivă 
„expuneri inconştiente" dt şi gradaţii riguros 
controlate, din registru în registru, amalga­
mînd intuiţia şi ştiinţa întn-un tot insepa.rabil ; 
este expresia artistică de complexitatea dra­
niei muzicale, unde muzica este . ,un mifoc 
al expresiei", „scopul expresiei" fiind drama 
(cum J)["ecizează Wagner în introducerea la 
scrierea Oper und Drama). Expresia, îr.ţe­
leasă ca faotor suprem şi scop, guvernează 
mu?Jica : proprietăţile oaradenistice ale frumo­
sului muzical, ale ordinei şi armoniei sonore, 
ale echilibrului şi simetriei, ale simpLtăţii şi 
diversităţii, ale poLifoniei variaţionale şi omo­
foniei aoompaniaite, ale conţinutului şi formei, 
toate se orientează şi primesc semnificaţii ar­
tistice legitime prin funcţia suverană a expre­
siei. Relieful melodic este în ace.sit proces 
principalul exponent al expresiei, ian- sensurile 
expresive ale conductului tematic găsesc sub­
linieri şi potenţări î n  infrastructura armonică, 
şi ea străbătută de v<>Oi şi substanţe sr::cun­
dare, corelative faţă de relieful melodic. Di­
ferenţierea, particularizarea, corelarea şi din 
nou nami:fil.carea fină şi continuă a motivelor 
temart:ice deivin procedee sistematice în creaţia 
lui Wagner. 

De fapt, şi în esenţă, melodia infinită pro­
vine din recitativul acompaniat, „cintul vorbit" 
constirtuind o modalitate wagneriană funda­
mentală, în care recitativul - Sprachgesang -
de durată imensă se int,egrează în desfăşurarea 
orchestral-vocală, continuă. In scrierea Eine 
Mitteilung an meine Freunde (opus citat, vo­
lumul IV, pagina 324), Richard Wagne:r se 
destăinuie : „Intotdeauna am avut mai multă 
înclinare pentru melodia largă care se extin­
de îndelung, <lecit pentru melismul sourt, sfi­
şiat şi contrapunctic asambl,at al muzicii in­
st.rumen tale de cameră propriu-zise". „Me­
lodia infinită" conduce spre edificarea unor 
secţiunri vocal-simfonice caracteristice, a că­
mr formă nu este daită prin observarea ori­
teriiilor muzical--arhlitectonic� ci prin naitura 
psihologică şi sensU.Tile dramei. „Melodia infi­
nită" infirmă aşadar canonul formelor struc­
turate pe numere, unttatea de bază în desfă­
şurarea acţiunii dramatico-muzicale fiind sce­
na şi succesiunea scenelor grupate. Cu :alte 
cuvinte, „melodia infinită" este un mijloc 
de dizolvare a formelor de tradiţie, înlocuind 
structurile organica ale anteriorităţii, repre-

zentînd saltul de la cri terii generale de formă 
muzicală spre criter1ii particulare, netipice ş i  
uni.ce, proprii fiecărei lucrări în  parte. 

Richard Wagner vedea în finalul Simfoniei a 
IX-a de Ludwig van Beethoven cheia spre 
drama muzicală totală - „<las aHgemeine Dra­
ma". Admirator şi exeget al artei beethoveni­
ene, Wagnen pune  în anii de tinereţe temelia 
unei gindiri orchestrale care nu va rodi pe tă­
rîmul simfonieL propriu-zise, ci pe cel al dra­
mei, precizată ca „MrusikdTama" cu înţeles 
de „Gesamtkunstwerk" ,  Simfonia, ca gen de 
sine stătător, nu-l putea satisface/ pe gîndi­
torul si ino�atorul de imense forte care a fost 
Wagn�r. In scrierea sa Eine Pilgerfahrt zu 
Beethoven, ( 1 840), el îşi fixase implicit şi 
relatia fată de Beethoven, fată de clasicism, 
faţă

· 
de �oncepţia sLmfonică llllată ca atare. 

Acum, după Uver.tura „Fiatl.5it" („care trebuia 
să formeze doar prima parte pelntru o simfo­
nie mare. „Faustsymphonie"), scrisă în 1 840 
si care încheie un sir de luocări de orchestră, Începe drumul glo�ios al operei wagneriene 
care etr1a să fie totodaită si cel al simfonis­
mului wagnerian, prin Rienzi (1 840). Olande­
zul zburător ( 1 841 ) ,  Tannhăuser ( 1845), Lohen­
grin (1 84 8 ) . La apogeul artei sale apare în  
1 859 Tristan si  /solda, u n  manifest fără prece­
dent al simfa"nismului romantic de anvergură 
wagneriană şi totodată poartă spre tot ce este 
nou în simfonismul modenn. 

După hotărirea fixată în scrierea Das Kunst­
werk der Zukunft ( 1 850), Wagner îşi con­
cepe apostolatul lui in muzică în chip de Mu­
sikdramatiker. In această viziune, OO'chestrei îi 
revine misiunea „de a pune în mişcare, de a 
reprezenta formativ şi de a metamorfoza mo­
tivele! muzicale". 

Melodia infinită este fluxul incomensurabil 
al simbolurilor, iar expresia ei comunică mai 
presus de puterea cuvintului, deoarece : „Me­
lodia este liberarea gindului poetic infini..t 
condiţionat spre conştiinţa adinc simţită! a 
celei mai îrnal1te libertăţi a sentimentului : ea 
este nearbitrarul voit si arătat, neconstieintul 
constienl si clar vestit ; necesitatea jus°tificată 
a unui c�nţinut infirr�t cuprinzător. c�mden­
sat djn ramificaţiile sale cele mai îndepărtate 
spre cea m ai precizată interliorizare a simţirii". 

In încheierea acestei succinte expuneri do­
resc să citez două idei ale lui Richard Wag­
ne1r, idei, ce se întregesc una pe alta, formu­
late de Wagner, în legătură cu poemele sim­
fonice de Lis2'Jt - Vber Franz Liszt's sym­
phonische Dichtungen, opus citait, volumul V, 
pag. 1 9 1  - ; „Muzica nu poate înceta, nici­
odată şi în nici o relaţie în care intră, să fie 
arta cea mai înaltă, anta mîntuitoare". Iar a 

doua idee sună în următorul fel : „Muzica 
e)Ste a:rta oea mai măreaţă, cea m ai incompa­
rabilă, cea mai de sine stătătoare şi cea mai 
particulară". 
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