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Victoria Melnic, dr., conferentiar

Genurile bisericesti in creatia lui Hector Berlioz

Hector Berlioz a fost unul dintre cei mai controversati artisti ai timpului sau, un
spirit exaltat, maximalist, in a cdrui creatie si biografie este prezentd mereu
originalitatea. ,,intruchiparea vie a unui paradox, acesta a fost Berlioz” — spune foarte
sugestiv C.Saint- Saéns.

Spre deosebire de majoritatea contemporanilor sdi la care muzica sacrd este
reprezentatd de mai multe lucrari de acelasi gen, Berlioz a lasat urmasilor doar doua
exemple unice In felul lor atdt in propriul lui palmares, cat si in istoria genurilor
respective. Este vorba de un Requiem si un Te Deum, doua creatii grandioase ce fac
parte dintr-un domeniu in care, dupa cum scrie Berlioz Insusi, dintre toti compozitorii
moderni, a pdtruns aproape numai el si ,,despre importanta caruia cei din trecut n-au
stiut nimic”. Compozitorul se refera aici la ,,operele acelea colosale, carora unii critici le
atribuie adjectivul de arhitecturale sau monumentale”'.

Requiem-ul, compus in anul 1837 cu ocazia comemorarii jertfelor Revolutiei si
interpretat la 5 decembrie a aceluiasi an la Biserica Invalizilor in prezenta Curtii regale
si a elitei pariziene, este o lucrare impunatoare ,,pentru cinci sute de executanti (cinci
orchestre si cor), pe care Berlioz a scris-o 1n trei luni, cu creierul atat de infierbantat
incat a fost nevoit si inventeze semne stenografice pentru ca si nu-si piardd ideile””.
Intr-o scrisoare catre H.Ferrand din 11 noiembrie 1867 compozitorul scria: ,,Daca as fi
amenintat sa vad arsa toatd opera mea cu exceptia unei singure partituri, as cere gratiere
pentru liturghia mea pentru morti™. De aici simtim cd si spre sfarsitul vietii Berlioz
tinea extraordinar de mult la aceastd lucrare in care a reusit sd-si manifeste din plin
geniul creator, atidt de specific, poate chiar singular in felul sdu in contextul artei
romantice. R.Rolland afirma pe buna dreptate cd o datd cu Requem-ul si Romeo
(compus aproximativ in aceeasi perioada) geniul lui Berlioz 1si atinge apogeul. Ambele
aceste lucrari ,,deschid artei doua largi drumuri noi, amandoud sunt agezate ca niste
arcade gigantice pe drumul triumfal al revolutiei pe care Berlioz a initiat-o in Muzica™.

In Requiem Berlioz (ca si in alte cazuri) a folosit mai multe fragmente din citeva
lucrdri anterioare: uvertura Cinci Mai, Missa de la Saint-Roch s.a.’> Dacd ar fi sa
comparam Requiemul lui Berlioz cu creatii similare semnate de alti compozitori vom
observa ca principala calitate ce-l1 deosebeste este patosul si grandoarea cu care autorul
isi enuntd ideile, monumentalitatea formei, amploarea si originalitatea dramaturgiei
ciclului. Atras intotdeauna de exprimarea dramaticului, Berlioz, firesc, evidentiaza in
compozitia lucrarii acele parti care permit cu prisosintd manifestarea talentului sau de
dramaturg — p.II Dies Irae si p.IV Rex Tremendae. Insa chiar si Lacrymosa, care de
obicei este vazuta ca centru liric al oricarui Requiem, de data aceasta devine una din
culminatiile dramatice ale ciclului (alaturi de Dies Irae).

In general, in compozitia lucrarii observam tendinta spre structuri concentrice si
spre incheierea formei generale prin repetarea materialului muzical din partea 1 in
compartimentul final. Arcuri tematice de acest fel gasim mai In toate Requiem-urile (si
la Mozart, si la Cherubini, si la Saint-Saéns), fapt, dictat de textul liturgic care se incepe
si se Incheie cu aceiasi frazd Requiem aeternam dona eis Domine et lux perpetua luceat
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eis. In lucrarea lui Berlioz putem observa si o anumita ordine de succesiune a partilor
cu pondere dramatica sporita si a celor intermediare:

I I1 111 v \% VI VII VIII IX X
N y

Toata lucrarea prezintd o compozitie concentrica in centrul careia sunt plasate doua
parti tratate cel mai netraditional: partea V Quarens me (care pana la Berlioz nici odata
nu a aparut in calitate de parte separatd) si a VI Lacrymosa (realizatd ca o culminatie
dramatica a ciclului).

Structura concentricd se manifestd nu numai la nivelul general al compozitiei
ciclului, ci si In cateva dintre parti. Astfel in p.I ideea concentrica se realizeaza atét la
nivel tematic (prin arcurile ce pot fi trase intre diferitele compartimente ale fugii), cat si
prin mijloace timbrale. In Lacrymosa alaturi de principiul concentric se manifestd de
asemeni trasaturile formei de sonatd cu episod in loc de tratare (in caracterul
tematismului, Tn planul tonal, in caracterul ideatic al muzicii), dar si ale fugii (prima
tema (exemplul 1) fiind expusa fugato).
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Printre alte principii constructive care se pot observa in Requiem trebuie sa
indicam structurile bipartite prezente in partile II, III, VIII si IX (din schema de mai sus
observam ca ele corespondeaza in structura generala a ciclului).

Partea I Dies Irae este o constructie monumentala alcatuitda din doud compartimente
separate. Primul din ele — variatiuni pe ostinato — este conceput intr-o forma bipartita, pe
cand cea de-a doua cu toate ca reuneste patru compartimente bazate pe patru fraze de
text (Tuba mirum, Mors stupebit, Liber scriptus si Judex) gratie repetarii sectiunii
introductive inainte de Liber scriptus se structureazi intr-o forma bipartita.in partea IX
Sanctus compozitorul repetd de doua ori ambele compartimente ale formei: Sanctus-ul
lent bazat pe cantare responsoriald si fugato-ul alert pe textul Hosana, variindu-le si
largindu-le structura.

Insusirile dominante ale muzicii mele sunt expresia patimasa, vdpaia interioara,
vigoarea ritmicd §i neprevazutul. Atunci cand spun ,expresie patimasa” aceasta
inseamnad ca incerc cu o patimasa indaratnicie s redau continutul temelor mele, chiar
cand acest continut e tocmai opusul patimii, asadar chiar cand e vorba de exprimarea
unor simtiri blande si delicate sau de o stare de pace adanca. Expresia acestei stari a fost
gasita... inainte de toate ... in scena din Paradis a Damnatiunii lui Faust $i in Sanctus
din Requiem-ul meu™®.

Textul canonic este pentru Berlioz nu doar o conditie impusd ce determina
semantica si structura compozitiei muzicale, dar si una din modalitatile de a realiza
principiile sale novatorii manifestate prin simfonismul teatral, plasticitatea imaginilor
muzicale, expresivitatea si caracterul ilustrativ al muzicii. Astfel observam ca unele
parti ale Misei Mortilor sunt concepute ca niste scene dramatice (in special p.p.I1 si IV),
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momente plastice ilustrative se fac auzite in p.I (cand corul pronuntd cuvantul Lucceat
orchestra se ,,lJumineaza” parca de un fascicul de lumind).

Dupa cum pe buna dreptate observa loana Stefanescu ,,ceea ce se mentine de la
inceput si caracterizeaza limbajul acestei creatii funebre este marea diversitate a
stilurilor, aldturarea continua a expresivitdtii lor specifice, de la staticul intonatiilor
gregoriene la staticul suspinelor (Offertorium), de la stilul a cappella la cel al monodiei
acompaniate, de la abstractul gandirii in stil fugato la culminatii de fanfara™’.

Am dori s mentiondam de asemenea cd ,,partitura Requiemului solicitd formule
orchestrale diferite pentru fiecare parte, doar cea de-a cincea fiind pur corald (fara
acompaniament)”. In aceastd lucrare Berlioz recurge la numeroase efecte sonore noi
bazate in parte pe renasterea unor traditii candva demult apuse cum sunt cele ale
scriiturii policorale, dar si pe inventarea unor procedee cu totul si cu totul neobisnuite.

Se stie, ca ideea impartirii corului in grupuri si utilizarea efectului de ecou apartine
compozitorilor scolii franco-flamande. La sfarsitul sec.XVI venetienii nu numai
imparteau corul in grupuri, dar si plasau aceste grupuri in diferite colturi ale catedralelor
introducand mai tarziu si scriitura policorala. Astfel spatiul bisericii devine o importanta
componentd coloristicd si dinamica suplimentara care intensificd actiunea muzicii
asupra celor prezenti. In epoca Barocului stilul policoral este prezent in creatia
compozitorilor germani Schutz, Practorius, Scheidt s.a. In aceeasi perioada se infiripa si
noul stil concertant in care un rol foarte important il joaca diversele opozitii (inclusiv
spatiale) ale diferitelor grupuri de interpreti, de instrumente, tutti-soli s.a. In secolele
XVIHI-XIX localizarea spatiald se foloseste preponderent n muzica de operd (exemple
elocvente in acest sens gasim In operele Don Giovanni (scena balului), in Aida (scena
finald) s.a.). In muzica instrumentald acest principiu se intalneste mult mai rar (drept
exemplu poate fi citata Serenada pentru patru orchestre de Mozart).

Apropierea sau Indepartarea spatiala a grupurilor de interpreti ofera diverse
variante de Imbinari si efecte timbrale. In Marele tratat de instrumentare Berlioz scria
ca grupurile orchestrale si comunicarea intre ele devin eficiente doar cu conditia
amplasarii lor corecte in spatiu. Astfel localizarea spatiala devine una din modalitatile
diversificarii timbrale a muzicii. ,,In Requiem pentru a reda in muzica imaginile marete
ale imnului mortilor eu m-am folosit de patru orchestre de alamuri amplasate la o
anumita distantd unele de altele la cele patru unghiuri ale orchestrei mari compuse dintr-
o0 masd impundtoare de instrumente cu coarde (cate 25 viori prime si secunde, cate 20
viole si violoncele, 18 contrabasi), instrumente aerofone (4 flaute, 2 oboaie, 4 clarinete,
8 fagoti, 2 corni englezi, 12 corni) si opt perechi de timpani acordate diferit (trebuie sa
adaugam aici si corul format din 200 de coristi). Este evident ca efectele speciale ce
apar dintr-o asemenea amplasare a orchestrei ar fi absolut imposibile in alte conditii” —
scria Berlioz. Pentru prima data aceste orchestre suplimentare apar in partea II
sectionand-o Tn doud compartimente mari. Localizarea spatiald impreuna cu imitatiile ce
sund la toate cele patru orchestre contribuie la obtinerea unui efect de ecou. Ulterior,
cand orchestrele sund impreund, fiecare din ele avand o linie melodicd si ritmica
proprie, se creeazd o sonoritate stereofonica ce umple intreg spatiul catedralei, efect ce
dispare practic in totalitate la imprimare sau la o interpretare pe o scend obisnuita.
Ropotul celor opt perechi de timpani trebuie sd suscite in imaginatia ascultdtorilor
tablouri groaznice ale Apocalipsei si ale Judecitii de Apoi'. In Rex Tremendae si in
Lacrymosa orchestrele suplimentare sunt folosite de compozitor pentru dinamizarea



4
reprizelor si pentru evidentierea contrastelor tematice intre compartimente, iar in
Hostias sunarea tromboanelor in registrul grav si a flautilor in cel acut amplasate in
diferite colturi ale catedralei contribuie la crearea unor efecte coloristice inedite.

In Requiem Berlioz a dat dovadid de o buni cunoastere a diferitelor procedee
polifonice. Lucrarea contine diverse forme de contrapunct imitativ si contrastant,
inclusiv fuga si polifonia straturilor. Partea I a ciclului prezinta o fuga dubla cu
expunerea simultana a temelor. Prima tema este prezentata de basi si descrie o miscare
descendenta pe sunetele septacordului re-si bemol-sol-mi bemol, incheindu-se din nou
cu re. Cea de-a doua tema expusd la altisti este bazatd pe miscare cromatica
descendentd (exemplul 2).
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Chiar in expozitie compozitorul depaseste limitele traditionale ale tonalitatilor
tonicii (sol minor in cazul de fatd) si a dominantei, prezentand temele inclusiv in
majorul paralel si in tonalitatea minori a treptei VI. In divertisment si in repriza ambele
teme sund pe fonul expunerii ostinato a temei a doua in partida orchestrala. Interludiile
in aceastd fugd sunt tratate in calitate de episoade contrastante continand material
tematic nou.

De reguld, procedeele polifonice sunt introduse in partida corald, mai rar ele
patrund 1n orchestrd si atunci observam cd vocile instrumentale dubleaza de fapt vocile
corale (de exemplu, fugato din Hosana), si doar in Offertorium fuga integral sund la
orchestra corului revenindu-i rolul de simplu acompaniator. Aceasta fugd atrage atentia
cercetdtorilor si prin tema, foarte lungd, de o structurd periodicd improprie genului
(exemplul 3).

o) | I ] N > - .
o | T | | e —] | -l 1 1 T [ N | | i 1 T I e | N
I - I YA A 1 | - AW I I a 1 I 1 | A e |
| 1 —17 =] . .
. = T T oo Vi Vh;i o T‘Hi:!i:!i !
~— | | ~—
o) | A\ - - N | , |
P’ A Il T Il IAY T y T 1| | | A | T T i | Il T ]
fn b o Pl C O Py v
ANIV4 Il 1 11 | =] - .-f - 11 T 1T 1T 1 1 1
Py} L e — = == 1

In Requiem intalnim si exemple de polifonie contrastantd (exemplul 4) realizata de
cele mai multe ori In forma Tmbinarilor contrapunctice a unor straturi tematice (ca, de
exemplu, in p.I, cifra 2) sau timbrale (Liber scriptus din p.Il, Confutatis din p.IV,
fragmente din Lacrymosa si Offertorium).
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De mai multe ori compozitorul recurge si la introducerea diferitelor forme de
ostinato: variatiuni pe ostinato in p.II, suprapunerea temelor fugii duble pe sunarea
ostinatd a uneia din ele in p.I, organizarea ostinatd a unuia din straturile sonore ale
polifoniei contrastante (in p.IV, in repriza p.V etc.).

Numerosi critici si muzicologi apreciazd foarte inalt aceasta neobignuit de mareata
creatie Astfel R.Rolland (citdndu-1 pe H.Kretzcmar) consemneaza ca prin ea, Berlioz
ne-a dat un exemplu viguros de frumusete ce se poate desprinde, in muzica, din masa
bruti. ... In astfel de opere ciclop, ,,compozitorul face si actioneze forta elementara si
brutala a sunetului, a ritmului pur”. Si mai adauga: ,,Aproape ca nu mai e muzica. Sunt
forte ale naturii. insusi Berlioz numeste Recviem-ul sau ,,un cataclism natural’”.

Multe procedee compozitionale in Requem Berlioz le foloseste ulterior in Te
Deum-ul compus in anul 1849. Aceasta lucrare denotd inrudire directa cu Misa Mortilor
atat sub aspect ideatic, cat si In utilizarea diferitelor principii componistice si
mijloacelor de expresie muzicald'®. | Privitd in ansamblu, muzica monumentalului Te
Deum prezintd aceeasi viziune romanticd, aceeasi grandoare sonora, asa cum rasunase
cu ani in urma si in Requiem™"".

O componentd interpretativa la fel de impunatoare ca si in Requiem include doua
coruri a cate o sutd de persoane fiecare, un cor de copii (ce cuprinde 600 de voci),
orchestra formatd din 200 de instrumentisti §i orga mare a bisericii. Celor sase parti
traditionale ale Te Deum-ului compozitorul mai adauga un preludiu (ca parte a III) si un
final intitulat Mars pentru prezentarea drapelelor (ambele parti suplimentare sunt
exclusiv instrumentale si, dupa cum noteaza compozitorul pe manuscrisul partiturii, ,,nu
trebuie executate decat in cadrul unor ceremonii religioase cu caracter militar”'?,

Ca siin Requiem, in p. I-a a Te Deum-ului Berlioz introduce o fuga, da data aceasta
- pe trei teme, fiecare cu un text propriu: Te Deum Laudamus, Te Veneratur Omnis
Terra, Te Aeternam Pater Omnis. Aceasta, insa, nu este o fugd tripla realizatd intr-o
varianta traditionald, ea denotd o gandire ineditd de care da dovada atat de frecvent
Berlioz. In expunerea fugata participa doar primele doud teme, cea de-a doua fiind
prezentd numai in expozitie, iar tema a treia, coralica, tratata in forma de cantus firmus,
este expusa In introducere, la orgd, si apare din nou in divertisment contrapunctand
mereu cu prima tema~ (exemplul 5). Astfel aceastd parte poate fi apreciati ca o fugi
coralica pe cantus firmus cu trasaturi de fuga tripla'’.



In celelalte parti ale ciclului, ca un respect adus traditiei genului, se fac observate
diferite procedee contrapunctice si episoade polifonice. Compozitorul utilizeaza
polifonia si in compartimentele lirice, si in imnuri, §i chiar Tn marsul final in care partea
mediand este scrisd in forma de fugato cu intervalul imitatiei de octava micsorata (sic!).
Partea IV Dignare debuteaza cu un canon la cvintd intre soprano si tenori care ulterior
va fi modificat sub aspectul intervalului imitatiei si a ordinii intrarii vocilor. In general
factura acestei parti se distinge prin polifonia straturilor formate din canonul ce suna in
partida corald si acompaniamentul armonic orchestral.

Partea V Christe Rex gloriae, bazatd pe o variantd a temei coralice din p.l, este
apropiata de spiritul i atmosfera emotionald a acesteia. Aici tema este expusa la toate
vocile corului concomitent si insotitd de un contrapunct orchestral. Ulterior partidele
corale se diferentiaza §i se fac observate mai multe straturi sonore ce genereaza o
polifonie contrastanta.

Intreg ciclul Te Deum-ului se sprijind ca pe doi piloni pe prima si pe ultima parte,
ambele elaborate in forme polifonice. Te Deum laudamus, dupd cum am mentionat
anterior, este o fugd monumentald, finalul Judex crederis — o forma tripartita ale carei
parti extreme prezintd variatiuni polifonice pe o tema ostinato, iar sectiunea mediana se
bazeaza pe varianta in diminuare a aceleiasi teme coralice din partea I. Despre acest final
Berlioz scria Tn Memorii ca ,,este fara indoiala cel mai grandios lucru din tot ce am scris”.

,,Problemele muzicale a caror rezolvare am incercat-o, scric Berlioz,... sunt
neobisnuite, datoritd folosirii de mijloace exceptionale. In Requiem, de pilda, figureaza
patru fanfare separate care isi raspund una alteia peste orchestra principala si peste vocile
din cor. In Te Deum, orga este cea care se ingani dintr-un capit al bisericii cu orchestra si
cu cele doud coruri aflate in capatul opus, apoi cu un al treilea cor foarte puternic ce
reprezinti poporul si care participa din cind in cand la acest concert religios urias™"”.

Activitatea creatoare a lui Berlioz a trecut fara nici un fel de contact direct cu
biserica din care motiv creatiile religioase ale compozitorului sunt absolut libere de
orice dependentd liturgici. Dupd cum mentioneazd muzicologul francez F.Roget'
marele romantic a Intruchipat visul dascdlului sdu F.Lessueur (si anume — a dramatizat
genurile liturgice — V.M.), insd operele aceste marete dupa conceptul lor, dupa
proportiile si contrastele ce le denota tin mai curand de stilul dramatic decét de cel
religios. Berlioz nu a fost un credincios care sd respecte toate prescriptiile si
conventiunile bisericesti. ,,Cerul meu este lumea poeziei” declard compozitorul, iar
creatiile sale religioase nu sunt ,,0 marturisire de credintd in Dumnezeu, ci o marturisire
de credintd in Berlioz”.
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"'Vezi: Berlioz H. Memorii. Bucuresti, 1962, p.554.
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7 Stefanescu L op. cit., p.269.

¥ Aceasta idee Berlioz a preluat-o de la profesorul siu Antonin Reicha, care a compus si un cor intitulat Armonia
Sferelor unde a introdus acorduri din trei §i patru sunete interpretate de cateva perechi de timpani acordate la
inaltimi diferite, publicAndu-l la sfarsitul Tratatului sdu de armonie.

% Rolland R. op.cit., p.279.

'%'Si aici, la fel ca si in Requiem, Berlioz foloseste fragmente din Misa solemnda: masurile 32-75 din Resurrexit din
Misa (Et ascendit in coelum) intr-o varianta adaptatd sund in Christe, rex gloriae (nr.4) din Te Deum, incepand cu
masura 95 pe cuvintele Tu ad dexteram Dei; masurile 8-87 din Te ergo quaesumus din Te Deum (nr.5) sunt practic
identice cu Agnus Dei (nr.11) din Misa (informatii preluate de pe www.hberlioz.com).

' Stefinescu, op.cit., p.270.

" Citat dupa Stefanescu I op.cit., p.270.

" Aceeasi tema, modificatd, va fi utilizata ulterior in partile V si VII lucrarii.

" In scrisoarea din 1 ianuarie 1853 adresatd lui Liszt, Berlioz scria: ,,in Te Deum este o fugd pe tema coralica
expusa la orgd si preluatd ulterior de vocile corului si de instrumente”.

" Berlioz H. Memorii, editia citata, p.555.

' F Rauget op.cit., p.115.



