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REZUMAT

Obiectul acestei teze provine din practica mea concertistica desfasurata pe parcursul a
peste doud decenii. Desi in repertoriul meu figureaza lucrari concertante cuprinzand o arie
stilistica destul de larga, de la Bach la Racmmaninov, trecand prin Mozart, Beethoven si
Schumann, afinitatile mele specifice se directioneaza spre concertele de Brahms cét si spre o
lucrare mai putin cunoscuta, Burlesca de Richard Strauss. Am incercat sa transmit cite ceva si
din experienta mea personala privitoare la modul de abordare al acestor lucrari, firul
unificator intre ele constituindu-l in primul rand noua atitudine a solistului fatd de orchestra,
anume aceea de partener egal Cu aceasta.

Introducere

Ca instrument solist, pianul s-a evidentiat de-a lungul timpului ca o vedetd
incontestabild, un primus inter pare al unei mese rotunde populate de cavalerii diverselor
instrumente capabile sa sustind un astfel de rol. O dovedeste literatura de profil prin
vastitatea, varietatea si valoarea sa, genul concertant pianistic insumand sute, poate mii de
titluri, unele - relativ putine - retinute de istorie, altele date uitarii. Acesta a parcurs diferite
etape, de la clavecinul barocului pana la marele pian de concert al zilelor noastre, reusind sa
ramanad ca instrument solistic mereu in linia intai. Evolutia instrumentului a fost determinata
si de limbajul orchestral, aflat intr-o continud amplificare cantitativa si expresiva, pianul (ca
si toate celelalte instrumente solistice) fiind astfel obligat sd-si sporeasca neintrerupt
capacitatile sonore. Un rol la fel de mare l-a jucat si relativa democratizare a societatii de
dupa revolutia burgheza din Franta, pianul patrunzand treptat in toate familiile mai instarite
din Europa, devenind in scurt timp un instrument la fel de popular ca si vioara in trecut. Spre
sfarsitul secolului al XIX-lea, concertele dedicate acestuia au primit o dimensiune neegalata
de nici un alt instrument, solistul definindu-se ca partener egal cu orchestra. Au fost create
opere nemuritoare, adevarate simfonii instrumentale, concertele lui Johannes Brahms urmat
indeaproape de Richard Strauss, in pofida diferentelor estetice dintre ele, constituind un punct
culminant in evolutia genului. Secolul XX a purtat mai departe aceasta traditie producand noi

creatii ce in fapt au continuat modelele deja consacrate.

I. Simfonismul brahmsian



Brahms a fost atras de genul simfonic inca de la bun inceput. Primele sale opusuri, sonatele
pentru pian, au fost calificate drept simfonii deghizate, in schimb prima sa incercare de a
scrie o simfonie s-a transformat intr-un concert pentru pian si orchestra. in acest timp Brahms
si-a consolidat si maturizat limbajul intr-o directie ambivalentd, cu o privire concomitenta
att spre trecut, cat si spre viitor. Isi dezvolta astfel neintrerupt capacitatea de a se exprima
plenar prin mijloacele cele mai abstracte. Este catalogat de catre adversari ,,compozitor
absolutist”, implacabilul oponent al lui Wagner, incapabil de a scrie o opera, semn al lipsei
lui de interes fata de drama si de literaturd. Este etichetat a fi ,,conservator” si epigon al lui
Beethoven si Schumann, datoritd interesului sau manifest catre muzica instrumentala, intr-0
epoca a programatismului in crestere si a proliferarii dramei muzicale. Criticii timpului il
catalogheaza din pozitii opuse, situdndu-| intre un romantic absolut si un ascet muzical iesit
in afara timpului sdu. In fapt Brahms sintetizeazi Tn muzica sa tendintele cele mai diverse
integrand printr-o fuziune naturala bogatia expresiei lirice cu complexitatea contrapunctica,
fapt ce pune probleme semantice pentru multi ascultatori, facandu-l astfel greu de catalogat

pentru unii, chiar si pana in zilele noastre.

Elemente stilistice

Brahms priveste neintrerupt spre muzica timpurilor trecute, considerata a fi o sursd de
intelepciune, de inspiratie, de control al emotivitatii si de armonie spirituala. Include in
muzica proprie, intr-un sens ,,modern”, forme ,,arhaice” cum ar fi passacaglia sau preludiile
de coral, face uz de teme baroce sau clasice ca baza pentru cicluri de variatiuni si foloseste
uneori moduri gregoriene in faurirea propriilor sale teme, creeaza texturi polifonice bogate in
care fiecare voce contrapunctica primeste o vitalitate si 0 personalitate proprie.

Suportului ritmic, original si deosebit de complex, contribuie la separarea contrastanta a
diferitelor linii, dandu-le profil si vitalizandu-le printr-o pulsatie interioara sporit. In special
in miscarile vioaie, pregnanta ritmicd joaca un rol precumpanitor. Energia interioara este
produsa in miscarile ternare din ritmuri incrucisate si din hemiole. Vitalitatea ritmica provine
si dintr-0 reconsiderare a echilibrului metru-ritm, in care bara de masura este adeseori eludata
ca reper, in favoarea unor jocuri ritmice ce se desfasoara impotriva ei.

Tratarea armonica (iar prin armonie a tonalitatii) intruneste elemente vechi si noi. Are o
sensibilitate speciald pentru scari modale diverse, altele decat majorul si minorul traditional,
moduri folosite uneori pe suprafete extinse, alteori in scurte intorsaturi cadentiale.Pentru
Brahms, ca si pentru toti marii clasici, armonia si tonalitatea determind direct forma, dar
predilectia sa de a face uz de tonalitdti indepartate au adeseori un efect cu totul
particular.Important pentru el este contextul arhitectonic, jocul ortodox al relatiilor tonale
traditionale putadnd fi adeseori sacrificate in favoarea logicii planului general. Astfel de
ambiguitdti tonale pot fi extinsa si la tratarea pe scara larga a articulatiilor formale, cum ar
fi contopirea principiilor schemei de sonati cu aceea a variatiunilor (Simfonia nr.4). Tn opera
maturd a lui Brahms pot fi intalnite varii ambiguitati asumate la toate nivelele, iar fiecare
dintre acestea contribuie la incredibila bogatie a muzicii sale, generdnd momente cu sensuri
duble si uneori triple, fapt ce face ca opera sa sa fie perceputa diferit, reveland aspecte mereu



noi pentru fiecare generatie. Intr-un sens mai larg, aceste elemente de ambiguitate intaresc
insasi pozitia istorica a lui Brahms, situata la rascrucea dintre trecut si viitor.

Simfoniile: prezentare generala

Brahms si-a compus majoritatea lucrarilor orchestrale de largd respiratie in decursul unei
singure decade, intre 1875-85, ca si cand ar fi raspuns unui impuls interior. Pornita timid inca
din 1862, prima sa Simfonie nu a fost terminata decat in septembric 1876, grosul elaborarii
avand insa loc in intervalul 1875-76. Acestei geneze spasmodice i-a urmat imediat, la distanta
de numai un singur an, Simfonia a 2-a. Urmatorii cativa ani nu au mai produs noi simfonii. In
schimb au aparut alte doua lucrari concertante majore, Concertul pentru vioara si Concertul
nr.2 pentru pian si orchestrd. Dupa acest ,,ragaz” s-au nascut Simfonia a 3-a, in 1883 si a 4-a
in anul succesiv, imitand parca procesul genezei-pereche al primelor doua. Lipsite de orice
redundantd, cele patru Simfonii au multe aspecte paralele. Sunt de remarcat evidente
apropieri cum ar fi preponderenta formelor de sonatd si a celor tripartite, lirismul
precumpinitor sau orchestratia aseminitoare, bazati adeseori pe o texturd de coarde. In
fiecare dintre cele patru lucrari se lasa Intrevazutd traditia majord pe care se bazeaza,
asimilarea creativa si devotamentul fatd de marii compozitori iubiti, de la Bach la Beethoven
si Schubert, la fel si rddacinile inca mai adanci ale ,,muzicii vechi”. Se naste in acest fel un
dialog activ cu un trecut muzical generalizat introdus de un factor de istoricism asimilat, ce-I
distanteazd in mod hotarator de noua tendinta al asa numitei ,,muzici a viitorului”, promovata
de Liszt si Wagner.

Simfonia I, in do minor, intensa si concentratd a avut inca de la inceput un mare impact
asupra contemporanilor. La o prima auditie, o impresie lasata oricarui auditor este aceea de
,,colosal” in continut si forma. Filiatia directa cu Simfonia a 5-a de Beethoven (si cu distinsul
ei continuator, Schumann in Simfonia a 4-a) se lasa intrevazuta imediat: aceeasi tonalitate
initial minord, cu acelasi mers catre un destin solar la omonima majora adusa intr-un final de
dimensiuni gigantesti; aceeasi concentratie motivica austera din prima parte.

Simfonia a 2-a, In re major a fost receptati cu o incd mai mare cildura de public. imbibata
de un nobil suflu romantic, scaldata in razele unui re major luminos, si-a cucerit de la inceput
reputatia de a fi o ,,Pastorala” brahmsiana. Elaborarea arhitectonica este mult mai ,,clasica” ,
cu fraze mai simetrice, mai clar delimitate cadential si contraste mai reduse, generand per
total o muzica mai relaxata. Ca in nici o alta simfonie toate cele patru parti sunt compuse in
tonalitati majore ce se disting in general printr-o nota predominant lirica

Simfonia a 3-a, In fa major, este cea mai sinteticd simfonie. Ea Se remarca printr-0
economie a ideilor tematice turnate intr-o crescuta fluiditate tonald, potentand in consecinta o
mai mare coeziune a intregului. Trei din cele patru parti sunt compuse sub forma de sonata de

0 mare concentrare in care dezvoltarile ocupa un loc mult mai redus fatd de expozitiile si

reprizele aferente. Coeziunea interna este asigurata prin folosirea in prima parte a unui motto



unificator, iar in final prin exploatarea masiva, in cadrul dezvoltarii si a codei, a unor idei
provenite din partea a doua si chiar si din prima.

Simfonia a 4-a, Tn mi minor, se remarca in primul rand prin originalitatea ultimei sale parti.
Pentru Brahms, importanta finalului unei simfonii a fost mereu determinanta, acesta fiind
tratat ca momentul hotarator in transmiterea mesajului definitiv al unei lucrari. Optiunea lui
de a-si incheia Simfonia de aceasta data cu o forma mai putin conventionala se explica si prin
fascinatia pe care o resimtea fatd de muzica renascentistd si barocd, dar si prin dorinta de a

elabora o simfonie fara precedent.

Il. CONCERTELE PENTRU PIAN DE BRAHMS

Ca o prelungire oarecum fireasca a limbajului beethovenian de maturitate (Concertul nr.5
- Imperialul), cele doua concerte brahmsiene se definesc ca un salt inainte, cucerind o noua
culme a capacititii de expresie muzicald in general si pianistica in special. Incercand sa
depaseasca experimentele inaintasilor directi (Schumann) sau ale contemporanilor (Liszt),
exponenti ai ’avangardei progresiste’’, Brahms revine la un echilibru de tip clasic ce isi
pastreazi insi intreaga incarcitura emotionala proprie timpului siu. In acelasi timp reuseste
o simbioza intre doud entitdti tratate pana atunci intr-un mod distinct, de subordonare.
Solistul si orchestra in interactiune se manifesta acum ca doi parteneri egali, pastrandu-si insa
fiecare identitatea, dar realizand in acelasi timp un tot unitar din care nici un element n-ar
putea lipsi fara riscul de a distruge intregul. Se naste astfel o simfonie sui generis care, in
afara diversitatii de culoare datoratd imixtiunii solistului instrumentist, se aratd din punct de
vedere formal ca fiind mai Tmbogafitd, mai variatd, mai sinuoasd, mai neasteptatd, mai
interesanta chiar decat simfonia in sine, aceea care i-a dat nastere.

Din punct de vedere interpretativ, consecintele sunt usor de intrevazut. in afara unei tehnici
de o mare anvergurd, al unui sunet bogat In armonice si orchestral, al unei capacitati sporite
de realizare al unor planuri sonore distincte si polifonice, cat si al unei dinamici extinse
cuprinzand extremele audibilului, pianistul se confruntd si cu un mod superior de gandire,
infinit mai complex si mai "globalizat". Capacitatea sa de integrare in fluxul muzical devine
obligatorie si definitorie, solistul tintind in a-si adapta discursul la demersul orchestral
general, acceptand o atitudine de parteneriat in stil cameral din care orice gest aleatoriu,
improvizatoriu sau capriciu de moment sunt excluse.

Este de mentionat si marea deosebire de etos intre cele doud concerte, cel in re minor si cel

in si bemol major, opere egale in valoare, compuse insa la varste foarte diferite, cu alcatuiri si



infatisari muzicale diametral opuse, primul ca rod al Sturm und Drang-ului tineretii, cel de-al
doilea ca rod al echilibrului quasi clasic al deplinei maturitati dobandite intre timp, prin

experienta abordarii cu succes al simfoniei.

Concertul nr. 1 pentru pian si orchestra,op.15

Startul Concertului Tn re minor (1858) este covarsitor. Te simti parca implicat direct intr-
un proces primordial de facere a lumii. Plonjezi in inima unui vulcan in eruptie de unde esti
apoi proiectat in eter. Tratarea pianistica este in acest caz la fel de impresionanta. Salturile
acordice distantate, celebrele triluri de octave paralele, structura predominant armonica a
ideilor melodice secunde, polifonia armonica complexa, toate acestea conduc spre un limbaj
pianistic foarte apropiat de cel orchestral.

Sublimul partii secunde... Ca intotdeauna, o mare idee, fie cd este taina rugiciunii sau a
iubirii, se enunta cat mai simplu, caracterul de adevar universal punand in subsidiar factorul
personal cu experientele sale individuale. Sunt nepotrivite aici efuziunile sentimentale,
sovairile manieriste intre sunete sau accentele pseudo-lirice afectate, exagerat emotionale.
Pianistul se dedica in totalitate ideii pe care o slujeste, la fel ca un sacerdot dintr-un templu.

Ultima miscare reface traseul Concertului nr.3 de Beethoven. Aceeasi forma de rondo
avand un cuplet central distantat la o tertd fatd de tonalitatea de baza, acelasi fugato

orchestral.

Concertul nr.2 pentru pian si orchestra, in si bemo major, op.83

Cu siguranta una dintre cele mai impunatoare lucrarile ale sale, este mai lung ca durata fata
de Concertul in re minor,op.15, incd mai ,,simfonic’’ prin arhitectura sa extinsa la patru parti
datoritd inserarii trepidantului Scherzo din partea a 2-a, inca si mai pretentios datoritd bravurii
incordate proprie texturii partii solistice. Rezultatul este aparitia celui mai amplu concert din
creatia sa si in general, din Tntreaga istorie a muzicii. Brahms face uz aici de ntreaga sa
experienta pianistica acumulata ca solist activ dealungul intregii sale vieti si ca creator al unor
lucrari de o neobisnuita virtuozitate post-lisztiana. Lucrarea pune probleme maximale
oricarui solist, in primul rand in sensul aptitudinilor sale de a combina o bravurd neobisnuita
cu o aparenta relaxare, cu controlul mental si tehnic pretins de echilibrul intern din derularea

unei simfonii. Limbajul instrumental cuprinde atitudini mereu diverse alternand intre



momentele de intimitate, discretie, suplete si flexibilitate ce adeseori se lasa desprinse din
contextul general sau, dimpotriva, cele integrate in discursul colectiv dens. Rolul solistului
este mereu fluid, nefixat intr-o singura ipostaza retorica. El trebuie sa domine cu adevarat in
anumite conjuncturi, sa preia rolul orchestrei in gesturi muzical-pianistice uneori rapsodice si
mult inflorite fatdi de imaginea muziacald sintetici al unui complex orchestral. In alte
momente insa 1 se pretinde o extrema delicatete si limpezime a tuseului, proprii naturii unui
acompaniator desavarsit, aceea de retinere si de subordonare. Pianistica este leonind la
propriu, combinand moliciunile mersului de felind cu loviturile necrutatoare din timpul

atacului.

11.SIMFONISMUL LUI RICHARD STRAUSS

Prolegomene

Personalitatea lui Richard Strauss este legata in mod hotarator de genul poemului
simfonic prin al carui emancipare la cotele sale cele mai inalte s-a definit a fi un creator
original si de maxim interes al peisajului componistic de la sfarsitul secolului XIX. In acelasi
timp forma de sonata privita ca temelie a simfoniei a capatat la el o extindere, o complexitate,

o libertate si o flexibilitate nemaiintélnite.

Primul ciclu al poemelor simfonice

Un prim grup de creatii programatice mai putin influentate de mostenirea lui Liszt si
Wagner I-a constituit acela format din poemele Macbeth (1887-88, revizuit 1890), Don Juan
(1888) si Moarte si transfiguratie (1888-89), creatii in care Strauss si-a evidentiat plenar si
definitiv originalitatea. Dupa fulminanta dar scurta sa perioada de idolatrie a lui Brahms, in
urma intalnirii sale cu doctrina lui Schopenhauer, interesul estetic a lui Strauss sufera o subita
turnura catre Liszt si Wagner, ca exponenti ai asa numitei ,,noua scoald germana” al caror
crez se materializa in necesitatea adaptarii formei muzicale la continutul poetic ce le sta la
baza. Se petrecea astfel o rupturd hotdratoare intre vechea estetica a ,,muzicii pure” si noua

directie radicala si nonconformista, cea a muzicii cu program.



Al doilea ciclu al poemelor simfonice

Dupa o intrerupere de cinci ani, Strauss revine la genul poemului simfonic intr-o noua serie
de creatii mereu mai provocatoare si mai personalizate. Apar astfel in ordine Till
Eulenspiegel lustige Streiche (1894-5), Also sprech Zarathustra (1896), Don Quixote (1897)
si Ein Heldenleben (1897-8). Ca o extensiec a acestora pot fi considerate si Symphonia
Domestica (1902-3) impreuna cu Eine Alpensinfonie (1915). Privite ca un ansamblu, aceste
opere se disting in primul rand prin nota de totald originalitate pe care o contin, evidentiindu-
se prin faptul de a se defini intr-un portdrapel al ,,modernismului” epocii, al ,,progresului”
muzical dintr-un timp de mari cotituri artistice prin care se defineste intreaga ultima decada al
secolului XIX. Fiecare dintre aceste lucrari reuseste sd consterneze, sa uluiascd si sa
scandalizeze o lume artisticd in care tendintele de noire intrd in conflict cu valorile
traditionale, aparate in continuare cu indarjire. Pasiunile polarizate in jurul uneia sau alteia
dintre atitudinile estetice contradictorii sunt mereu reaprinse prin agresivitatea cu care fiecare
noud lucrare straussiand contravine reflexelor prestabilite, socheazd prin indrazneala si
individualitate, asemeni unui ,,copil teribil” al timpului sdu, avand parca drept unic scop acela
de a se evidentia cu orice pret prin scandal.

In noua orientare estetici, un rol hotdrator 1-a avut convertirea lui Strauss la
nietzscheanism ce a adus cu sine o orientare profund anti-crestind. Se petrece astfel o
distantare semnificativa fatd de doctrina schopenhaueriana provenita din filiera Wagner, iar
ideea rolului purificator al muzicii este inlocuitd prin imbratisarea unei fizicalitdti senine, a
pamantului si a vietii. Muzica rdmane in continuare importantd pentru speta umand, ca o mare
si neintrecuta realizare ale acesteia, fard insd a mai purta conotatiile perimate de factor activ
in actiunea de transcendenti a lumii reale. In mainile lui Strauss, acest mare templu al muzicii
austro-germane este acum desacralizat, el nemaireprezentand un templu al Dumnezeirii, Ci
mai degraba unul inchinat Omului cu majuscule.

Cea mai importantd mostenire ldsatd de Strauss se poate rezuma la limbajul sau
componistic revolutionar, capabil sd reuneasca diverse trasaturi stilistice provenite din toate
directiile si timpurile, evitdnd totusi eclectismul steril si reusind a le reuni sub o noud
identitate si o singurd semnaturd unificatoare. Indiferent de argumente, un singur lucru
ramane incontestabil, anume acela prin care muzica lui Strauss se defineste a fi muzica
Tnainte de orice. Aparte de interesul pentru continutul programatic si filozofic al poemelor

sale, Strauss a urmdrit mereu realizarea constructiei tematice, a armoniei, texturii,



orchestratiei si formei. Nu numai ca aceste opere gigantice au trebuit a fi compuse masura de
masura, dar fiecare moment, fiecare fraza, fiecare sectiune mai larga au fost directionate sa
corespundd unor comandamente superioare pur muzicale proiectate in perspectiva
dezbaterilor si preocuparilor estetice ale timpului. Calitatile specifice muzicale si

performantele profesionale de aici sunt confruntate constant cu traditia simfonica a trecutului.

IV. Burlesca pentru pian si orchestra de Richard Strauss - mai mult sau mai putin
decat un concert pentru pian

Unul dintre germenii comuni cu valoare de placa turnanta ce le-a stat la baza poemelor
straussiene a fost o opera de tinerete prea putin cunoscuta si apreciata la vremea ei, Burlesca
pentru pian si orchestra inceputd inca din 1886. Frumusetea evocatoare a melodiei, eleganta
frazei, coloritul viu armonic, profunzimea sentimentelor, gluma spumoasa, ritmul ternar alert
sau brilianta texturii pianistice si orchestrale, etosul luminos localizat clar in zona Germaniei
de sud, cu trimiteri spre Italia si Franta, creioneaza un stil ce poate fi regasit In intreaga opera
a lui Strauss de mai tarziu, instrumentald si vocald. Recurgind in principal la procedee
pianistice lisztiene, aceastd lucrare a deschis, in pofida marginalizarii ei chiar de catre
compozitor, drumuri noi in pianistica universala. Prin formidabila sa virtuozitate in
manevrarea tehinicii dezvoltarii tematice lucrarea se indeparteaza vizibil de lumea modelelor
brahmsiene contindnd o diversitate infinitd de fatete ale unor imagini sau stari interioare
diverse si evocatoare. Se poate constata deja o imperioasd convertire spre muzica
programatica In care imaginile muzicale profunde sunt parcad mereu recalibrate, reciclate si
transfigurte de un Till travestit in haine de calugar. La abia 21-22 de ani ,,modernistul’’
Strauss isi aratd pentru prima datd noul sdu chip, iar prin indepartarea de tutela spirituala
exercitatd asupre sa de catre inaintasi descrie o reverenta eleganta trecutului indreptandu-si
definitiv fata catre creatia sa de prima maturitate exprimatd in poemele Don Juan si
TillEulenspiegel.

Structura pamanteana prin excelenta, Strauss a fost un compozitor ce a scris pentru
semenii sdi, un om al timpurilor sale. Dorinta sa a fost mereu aceea de a se exprima printr-un
limbaj cat mai direct si simplu sperand (si reusind adeseori) cd va izbuti sa reinvie ceva din
spiritul lui Mozart, idealul sau in absolut.

Armonia lui Strauss, in principiu diatonica, recurgdnd insd adeseori la modulatii
indepartate, novatoare prin jocul major-minor, prin asocieri inedite, prin densitati bine
calculate, la nevoie generatoare de veritabile "orgii armonice”, are un farmec absolut prin

simplitatea cu care revine mereu , ca printr-o reverenta, la atotputernicia trisonului clasic.



Ritmica descatusata si mladioasad redescoperd, reinitiaza banalul 3/4 cu o gratie ce-i
apartine, masuri de 5/4 sau 7/4 sunt reinvigorate §i puse In pagind cu madiestrie. Valsuri,
gavote, polci sunt readuse pe tapet cu noi valente si semnificatii moderne. in special valsul lui
Richard Strauss se aseamana doar partial cu modelul clasic vienez (promovat de aceia numiti
printr-un hazard surprinzator tot "Strauss" - celebra familie). Fara a-si pierde in nici un fel
identitatea, "noul vals" se transforma in aproape toate cazurile intr-o pagina de muzica inalta,
inobilatd, migcarea dansanta leginatd facand loc unei spiritualitdti care reuneste in ea idei,
momente de viatd, aluzii, dorinte, evocari, imagini aproape picturale incorporand in modul
cel mai plastic sfarsitul unui imperiu cu Iintreaga lui Iincdrcaturda de rafinat
decadentism. Burlesca, desi scrisa integral (cu exceptia unei singure masuri binare) in ¥
cuprinde un singur moment de vals 1n finalul reprizei. Este surprinzator etosul liric al acestei
pagini ce, fara a contine neapdrat un caracter evident vienez (depinzand insa si de abordarea
interpretativd) se defineste pentru mine ca fiind emblematica pentru o parte foarte importanta
din Intreaga creatie viitoare de valsuri si momente lirice straussiene.

Melodia straussiana este limpede si cristalind, aproape mozartiana. Burlesca se
infatiseazd a fi un model in acesatd privinta, evidentiind aproape toate caracteristicile
melodice ale compozitorului aflat la Tnceput de drum. Frazele sunt in general simetrice,

Strauss 1si dovedeste de timpuriu talentul de orchestrator, acest important procedeu
componistic definindu-se prin el ca un fenomen viu si de sine statator, un mijloc de expresie
esential si nu doar un ornament coloristic al melodiei sau armoniei. Burlesca se constituie ca
un adevarat reper pentru Iintreaga viitoare orchestratie a compozitorului. Distributia
orchestrala este simpld, asemandtoare cu a oricarui concert pentru pian al timpului. Desi
extrem de fragmentat, discursul orchestrei detine o coeziune admirabila si o mare putere
evocator-expresiva. Constituitd ca entitate in sine, cu interventii indeobste scurte, partea de
orchestra decurge intr-un dialog permanent cu partea solistica, primind in acest mod o calitate
superioara (la fel ca la Brahms), de partener pe picior de egalitate.

Pianistului 1 se cer in acestd lucrare de mare virtuozitate, in afara capacitatii tehnice
superioare, o perfectd integrare In partitura orchestrala. Sunt necesare calitati speciale de
vivacitate ritmica, schimburi rapide de replici preluate de la timpan sau alte instrumente
solistice, cu promptitudinea versatila a unui instrumentist de orchestrd. Canoanele tehnice
sunt prezentate drept o gluma spumoasd pentru a caror realizare este necesard o mare
agilitate. Aerul buf este contrazis in temele secunde, liricul si oniricul definindu-se aici ca

ntr-o scriere de Zweig - cu melancolia cu care doar un geniu istoric poate privi retrospectiv



prezentul. Sunetul bland si opac ce ar trebui folosit in cantilene contrasteaza cu nuantele
foarte mari si aglomerate de fff feroce, care se desfasoara din plin odata cu seriile de cadente
ale pianului. Interesant este modul cum se sfarseste ultima cadentd, cea mai ampla, cu un
omagiu adresat lui Wagner sub forma unui citat din Tristan si Isolda (aparut neasteptat si

dand si el o alta cheie subtild pentru intelegerea intregii lucrari) .

CONCLUZII

Brahms versus Strauss ?...

Fara a ceda tentatiei etichetarilor, o serie de trasaturi definitorii i alatura dar 1i si despart pe
acesti doi colosi ai compozitiei romantismului austro-german. In ceea ce-1 priveste pe Brahms
suntem obisnuiti a-1 considera pana in ziua de astdzi ca fiind (alaturi de Bruckner) exponentul
continuitdtii mostenirii traditiei beethoveniene. Vorbim 1in continuare despre Brahms
conservatorul, apardtor al valorilor clasicismului si al barocului ca ultim exponent al
,,muzicii absolute’’. Distantat In timp fatd de conservatorul Brahms (1833) la mai bine de o
generatie, avangardistul Richard Strauss (1864) se dovedeste a fi de timpuriu ,,copilul
teribil’’ al epocii sale. Spirit liber, mereu tentat de noutate si experiment, intr-o continua
incercare de eliberare de sub diversele influente componistice suferite, in mod special de cea
a lui Brahms, adanc atras de curentele filozofice, literare si teatrale ale timpului sau, Strauss
isi indreapta eforturile in primul rand spre evitarea autorepetarii. Brahms versus Strauss ?
Strauss versus Brahms ? Mai curand o falsa problema. Mai degraba o sarada fara sens. Mai
presus decat orice rdmane muzica, fenomen infint in bogatiile sale, in varietate sa de
manifestdri, nesfarsitd in sensuri omenesti sau metafizice, muzica ce le-a fost dat in egala
masura amandurora sa o creeze, fiecare pe propria sa cale, la cote supreme.



