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SERGEI RACHMANINOV (1873-1943)
Piano Sonata No.2 in B flat minor, Op.36 (1931 version)

Allegro agitato - Meno mosso —
Non allegro — Lento — Piu mosso —
Allegro molto — Poco meno mosso — Presto

EDVARD GRIEG (1843-1907)
Piano Sonata in E minor, Op.7

Allegro moderato

Andante molto

Alla Menuetto, ma poco piU lento
Finale: Molto allegro

FRANZ LISZT (1811-1886)
Piano Sonata in B minor, S178

Lento assai — Allegro energico — Grandioso — Recitativo —
Andante sostenuto — Quasi Adagio -

[Fugue] Allegro energico —

[Recapitulation] —

Andante sostenuto — Allegro moderato — Lento assai

Total time
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9:09
6:56
5:49

5:27
4:36
2:33
6:32

12:31
7:30
1:50
6:10
3:13

72:18

Sergei Rachmaninov - Piano Sonata No.2
(1913, revised version 1931)

Rachmaninov composed his Second Piano Sonata, the same year which saw

him write the choral symphony The Bells. Bell-like sonorities can also be frequently
encountered in our Sonata - from the silvery tinkling bells strewn through the lyrical
sections to the great tumult of bells large and small at the climaxes of the first and
second movements. However, | think we shouldn’t make too much out of this proximity,
as the sound image of bells is so inherent to Rachmaninov's musical language as
to be found all through his works: as early as in his first Piano Concerto (Op.1) and
as late as in his last work, the Symphonic Dances.

Eighteen years later, in 1931, Rachmaninov revised the Sonata extensively, cutting
away more than a fifth of its size, and rewriting significant parts of the remaining
material. He seems to have felt the textures of the original version too dense, and
the overall plot line not taut enough, saying to a friend that year: “so many voices
are moving simultaneously and [the sonata] is foo long. Chopin's Sonata lasts

19 minutes, and all has been said.” (He was referring to Chopin’s second sonata,
which was a staple piece in his repertoire, and which he had recorded in 1930).

The issue of cuts and shortenings in Rachmaninov’s works is a well-known one, as
he himself authorized cuts in several works, including the Second Symphony and
the Third Concerto (his own recording of it uses the shortened version). Yet that
issue becomes somewhat problematic (if not to say painful), once we consider
that the reason behind those cuts might well have had to do with Rachmaninov’s
lack of self-confidence and his doubt about audiences’ reception, rather than
with any desire to improve the works musically. For instance, in 1931 he wrote to his
friend and fellow composer Nikolai Medtner describing a series of performances
of another work of his, the Variations on a Theme of Corelli:

“Not once have | played them in full. | was guided by the coughing of
the audience. Whenever the coughing increased | would skip the next



variation... In one concert... the coughing was such that | played only
10 variations (out of 20). My record was in New York, where | played 18.
However, | hope that you will play all of them and that you will not cough.”

Enough said... The second Sonata, however, is a somewhat different case. Whereas
the cuts mentioned above are just that - cuts, i.e. clean jumps from point ‘A’

to point ‘B’ in the score, the revised version of 1931 goes far beyond that. Besides
reworking much of the piano writing (always with the aim of achieving a leaner,
more transparent texture), Rachmaninov inserts a new section almost every time
he makes a cut, and this new material alters the face of the Sonata to such an
extent as to make the revised version a separate, independent work.

Several analyses of the two versions agree that the Sonata’s form and structure
are better served by the first, 1913, version. As they point out, many of the sections
Rachmaninov removed contained important thematic links and development,
and at times whole chunks of the sonata form have been done away with, such
as the recapitulation of the main subject in the finale. | fully agree with this on
paper, but my feeling is that Rachmaninov was once again concerned with how
the Sonata would be perceived by the listeners — though in a good way this time.

Looking at the sections which were removed, | think we can find a common
thread - they are all somewhat meandering, for want of a better word. They
often interrupt whatever line Rachmaninov was following at that time, and embark
on a new micro-journey of their own. These might contain some really effective
and highly pianistic music, and yet on balance | feel they detract rather than add
to the Sonata’s unity. The revised version seems to me much more directional

and single-minded, and the resulting structure more organic and easier to follow.
(Putting directionality above expansiveness is of course completely a matter of
taste. The opposite argument could be made, saying the original version is that
much richer due to the way Rachmaninov explores adjacent ground rather than
sticking to a single path.)

Through the newly inserted sections Rachmaninov also reinforces the melodic links
between the Sonata’s movements. The entire first movement is based on a short
motif — four descending chromatic notes, followed by a dotted falling interval —
which is first heard at the beginning of the work, right after the initial plunging
passage (which already contains all of the motif's notes but one). This mofif occurs
frequently in full throughout the movement, and its chromatic notes form the basis
for much of the passage-work, as well as for the lyrical second subject.

In both versions, this motif appears once more, in a reminiscing episode in the middle
of the second movement, affer the melancholic main theme of the movement
has been explored in several variations, and a wonderful, heart-aching climax
has been reached. However, in the revised version this episode is fully reworked:

it incorporates a longer quote from the first movement, bringing with it the agitated
mood of the Sonata’s opening, and gaining so much drive, drama and ftension

as to make the original episode (which is very beautiful if heard on its own) almost
pale in comparison.

Later on, in the coda of the second movement, after the haze that follows the
overpowering bell-frenzy has dissolved, there emerges in the revised version the
lyrical second subject from the first movement, intertwining the two even more. And
finally, to link in the third movement as well, Rachmaninov subtly alters the opening
descending passage to include the nofes of the first movement’s main motif.

As you will have probably guessed by now, I'm fully in favour of the revised version.
But to conclude, I'd like to say that in either version the Sonata is a powerful,
passionate, exhilarating work, in which there is much darkness and turbulence,
but also places of pureness and light — and it is them, as is often the case with
Rachmaninov, that reign triumphant in the end.



Edvard Grieg - Piano Sonata (1845)

| wanted to play Grieg's Piano Sonata ever since | was a small child. In fact, it is one
of my earliest musical memories — my Grandma is sitting at the piano, I'm standing
nearby and constantly asking her to perform two pieces from her repertoire — a
piano arrangement of Bach's D minor Toccata and Fugue and the first movement
of the Piano Sonata by Grieg. Those two works stired my imagination in a way no
other music did back then (I was seven, | think), and | could listen to them again
and again without tiring; luckily Grandma was happy to be my ‘replay’ button.

Written when the composer was just 22 years old, the Sonata is pure Grieg, from
the first note to the last. All the hallmarks of his mature style are there: the lyricism
and the fiery passion, the tenderness and the light-footed dance rhythms — and
plenty of those beautiful, gentle melodies which give one the impression that Grieg
has managed to capture the essence of Nordic nature and landscape and now
presents it fo us clad in nofes. Af the same fime it is a young man's work — there’s
a freshness to if, an eagerness to explore the musical material (of which there is
a generous abundance), and many rapid changes of mood and character.

The Sonata opens with a motif of three descending notes, which are a kind of a
musical signature, corresponding to Grieg's initials: Edvard Hagerup Grieg (H being
the German for B). The tempo is not fast — allegro moderato — and the full first
phrase gives the impression of being wise beyond its composer’s years. But this
mood doesn’t hold for long, and we soon plunge into a passionate whirlwind of
chords and passage-work, lasting for quite a while. A simple dance-like fune then
forms a transition to the second subject, which is set in a major key and is one of
those Nordic melodies | mentioned above, heartfelt and tender. The development
is relatively short but full of imaginative writing, including a contrapuntal duet
between the soprano and bass lines, and a patch of dark fremolos which lead

us back into the recapitulation, starting in near-silence and then growing in a
fremendous crescendo (this was my favourite spot as a child).

Even in the recapitulation — a place where many composers would and did
content themselves with repeating, more or less, the material of the exposition —
Grieg continues fo innovate: in the opening theme section, for instance, there are
so many changes that it is more of a variation than a repeat. The biggest change
perhaps comes in the left hand accompaniment, where the severe Alberti bass
figures from the opening make way for gently lapping triplets — resulting in an
infimate, much more personal mood. The second subject, foo, undergoes a
fransformation — it is set in a new, faster tempo, giving it a fluttering, butterfly-like
character. This new mood, though, changes very quickly as Grieg leads the music
towards the coda, which is passion personified, on the verge of despair. The
descending-notes motif makes a last, impactful appearance in the left hand,

the speed and tension continue to rise, and the movement ends in three decisive,
defiant chords.

The opening of the second movement is worlds apart — a lyrical, starry-night
melody, first set to a leisurely walking pace in the left hand, and then repeated
higher up and accompanied by a franquil flow of friplets. Grieg explores several
other ideas before the main theme reappears again in full orchestral splendour,
followed by an unexpected stormy outburst. This soon seftles down, and the
movement finishes peacefully with a prolonged coda. | feel this is the most mature
of the Sonata’s movements, endowed with a kind of unselfconscious beauty and
elegance which characterize Grieg's best Lieder.

The third movement is a kind of a dance - Grieg's tempo indication reads “in the
manner of a minuet, but a bit slower”. A minuet it is certainly not (at least, it bears
no resemblance to any minuets | know by Baroque or Classical composers), but

it is spirited and full of character — and has perhaps the catchiest tune of all the
Sonata’s movements. Akin to the beginning of the first movement, the emotional
range here is very broad, and change comes rapidly: after a slightly reserved,
‘poker-face’ opening, the held-back energy soon bursts out, and with it the dance’s
true face: strong and passionate. And by the end of the first page, with its insistent,



nearly aggressive chords, the transformation is complete. And then, a surprise —

a beautiful middle section: pure in tone and pastoral in mood, it brings a welcome
respite from the darker colours and relative roughness of the opening (and yet the
two are united by a simple device: they both begin with the same rhythmical figure,
which gives the dance its character — a short note followed by an accented long
one; the musical equivalent of a dance leap). A shortened recapitulation of the
first section closes the movement.

The finale is a quick ride, based on a dotted-rhythm motif with repeated notes.
A chorale serves as the second subject, interrupted by the main motif at the end
of each phrase. The development section is my favourite bit — | imagine it fo be
a kind of Midsummer Night's Dream music: magical, mysterious, and slightly
dangerous. There is a full recapitulation, followed by a grandiose coda — which is
a last repeat of the chorale, festive and majestic, accompanied by bell-like chords
in the left hand - all as befits the ending of such a richly varied work. And yet,
unlike his piano concerto, which ends with a similarly constructed coda, here the
youthful drive overtakes the pomp and the very ending is a return to the dofted
rhythms of the movement’'s main motfif, finishing the Sonata with a thunderous
cascade of chords in full swing.

Franz Liszt - Piano Sonata (1854)

It is hard for me to avoid superlatives when writing about Liszt's B minor Sonata.
| see it as the pinnacle of his output, as one of the absolute highlights of piano
literature, and from a broader point of view, as one of the greatest Romantic
works, in whatever medium. In this Sonata Liszt, whether consciously or not,
succeeded in attaining a perfect balance between the musical and the
technical aspects of composition; they are so seamlessly blended as to nearly
cease to exist as separate elements, organically complementing each other
instead, and creating a flexible, rich and highly expressive musical language.

On the technical side, the difficulties (both audible and in a live performance
quite visible) are somewhat lessened by Liszt's thoroughly idiomatic way of writing
for the piano, and also by the feeling that they serve a higher musical purpose
here, rather than being indulgently employed for virtuosity's sake. Musically, this
Sonata displays perhaps the broadest emotional spectrum of the three, scaling
huge heights and descending into very black pits. There is constantly a sense

of great depth, and often of a profound spirituality.

All of these elements, together with the dramatic construction of the Sonata and its
pronounced programmatic nature (which is just as effective should one decide not
to attach an explicit programme fo the Sonata and treat it as absolute music instead),
join fo create a hugely enjoyable, sometimes transforming, and almost always
unpredictable performing experience. Unpredictable in a sense that the starting
point — the empty octaves and the crawling descending scales of the opening —

is known, the ending - the three gently shining B major chords and the cut off low
B pizzicato —is also vaguely seen in the distance, but the path between the two

is unclear, and at least in a live performance may vary wildly from concert to
concert. Discovering it every time anew is a large part of what makes the Sonata
such a pleasure to perform.



In some ways, analyzing the Sonata is nearly as much of a pleasure. The more one
delves into it, the more one wonders at the seemingly effortless way in which the
various elements — the structure, the melodic material and its development, the use
of different piano textures, registers and dynamics — are all fully integrated and
form a whole which is much larger than the sum of its parts (as is probably the
case with all great works of art). And yet, like the mechanism of a fine Swiss watch,
those elements do their work quietly, beneath the surface, never interfering with
the upper-level musical occurrences.

The structure for instance — a single-movement work which is more than 30 minutes
long must have a skeleton to hold itself together. The Sonata’s structure has been
analyzed extensively, and | think the solutfion closest fo the truth is one that sees two
complementing structures within the work — a single sonata movement with its usual
constituents on one hand (opening — exposition — development — recapitulation
— coda), and a full, four-movement sonata structure on the other hand (fast
movement — slow movement — scherzo (fugue) — finale). This is akin to the
structure of Schubert's Wanderer Fantasy, a work which Liszt greatly admired,
performed and even arranged for piano and orchestra. Those two forms do not
confradict but complement each other, working simultaneously on two levels to
lend a sense of architectonic balance to the long composition.

Structure is just one half of the equation, the other half being the melodic unity. It might
be hard to believe, but the melodic material of the entire Sonata is based on just
five motifs. We hear three of them right at the beginning of the work: that crawling
descending scale which opens the Sonata (the short and empty repeated octaves
almost immediately reveal themselves to be the first notes of that descending scale,
so not quite a motif in themselves; though, appearing as they do in crucial structural
junction points later on — before the fugue, and right before the end - they do have
a macro-level delimiting function); then the dotted-rhythm motfif, which appears in
powerful double octaves, outlining a series of diminished seventh chords; and lastly
the motif with the repeated notes which comes straight afterwards. Two additional,
longer motifs appear further on — a majestic rising line which is first heard at 03:26, and
the serene, deeply spiritual opening of the slow section of the Sonata (track 9).

But it's the first three motifs that get the most work (shorter, more compact motifs
seem to hold more potential for development than longer ones; this coincides
with Rachmaninov's choice of melodic material for the Second Sonata — using

a short motif to unite the work rather than one of his more extensive melodies).
They appear as themes, as bass lines, as counterpoint, inside virtuosic figurations —
there's hardly a section where one of them does not appear, and Liszt often
combines two of them in various configurations.

They are all of them quick-change artists to boot, shiftfing their mood as swiftly

as their function according to the musical context. A prime example of such a
fransformation is the one which the third motif undergoes — the one with the
repeating notes from the opening, where it appears as a kind of a sardonic,
mallicious laughter. The melody appearing at 05:45 couldn’t be farther away in
character: an embodiment of purity and innocence. And yet they are one and the
same motif. Liszt fransposes it several octaves up, sets it in a major key, writes it out
twice as slowly — et voila. Similarly, the lyrical recitativo-like section just preceding
it can be fraced back to the violent dotted-rhythm motfif from the opening.

To finish, a word about the possible programmatic nature of the Sonata. Its narrative,
storytelling (or rather story-depicting) element is so strong, that it almost begs for
an extra-musical explanation, and indeed, several have been suggested. The Faust
legend is the most popular hypothesis, but it has also been connected to the story
of Eden and the Original Sin, or was even said to be autobiographical. And yef,
Liszt himself never hinted the Sonata was anything but absolute music, nor did he
ever indicate a literary source of inspiration (something which he didn’t hesitate
to do in his Dante Sonata and Dante Symphony, his Mephisto-Waltz No. 1, or
indeed his Faust Symphony). In my opinion the music benefits much by not being
subjected to a definite extra-musical interpretation — | believe that the direct
power of the music combined with the listeners’ imagination can surpass by far
our attempts to delineate it in words, however great their strength.

© Boris Giltburg
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Born in 1984 in Moscow, Boris Giltburg began his piano studies with his mother at
the age of five. He has lived in Tel Aviv since early childhood, where he studied
with Arie Vardi, making his Israel Philharmonic debut in 2005. He has won prizes
in many international competitions, notably Santander and Rubinstein. In 2013
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Since his breakthrough appearance with the Philharmonia in 2007 Giltburg has
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Proms debut in 2010 with the BBC Scottish Symphony. He has also appeared
with the London Philharmonic, DSO Berlin, Frankfurt Radio Symphony, Orchestre
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orchestra debut in 2007 with the Indianapolis Symphony, and toured China for
the first time in the same season. He first appeared in Tokyo in 2005.
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His first disc for Orchid Classics, Prokofiev's “War” Sonatas, was released in 2012

to universal acclaim: “These performances eclipse all others on record — even
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Sergei Rachmaninov - Sonate fir Klavier Nr.2
(1913, revidierte Fassung von 1931)

Rachmaninoff komponierte seine zweite Klaviersonate im Jahre 1913, demselben Jahr,
in dem er auch die Chor-Sinfonie ,,Die Glocken" schrieb. Glockenartigen Kidngen
begegnet man vielfach auch in unserer Sonate — von silberhellen Gléckchen, in den
lyrischen Passagen verstreut, bis zum Tumult groBer und kleiner Glocken auf den
Gipfeln des ersten und des zweiten Satzes. Dennoch denke ich, dass man dieser
Ahnlichkeit nicht zu viel Bedeutung beimessen sollte, da das Klangbild der Glocke
Rachmaninoffs Tonsprache ureigen ist und in so vielen seiner Werken gefunden
werden kann: schon in seinem Opus 1, dem ersten Klavierkonzert, und noch in
seinem lefzten Werk, den Symphonischen Tdnzen.

18 Jahre spdater, 1931, unterzog Rachmaninoff die Sonate einer ausgedehnten
Uberarbeitung, strich beinahe ein Finftel des Werks und schrieb bedeutsame Teile
des verbleibenden Materials um. Offenbar schien ihm die Strukfur der Originalfassung
zu dicht, und das Gesamtbild nicht straff genug; so sagte er in jenem Jahr zu einem
Freund: ,;so viele Stimmen bewegen sich gleichzeitig, und [die Sonate] ist zu lang.
Chopins Sonate dauert 19 Minuten, und es ist alles gesagt.” (Er bezog sich hier auf
Chopins 2. Klaviersonate, einem Kernwerk seines Repertoires, das er zudem 1930
aufgenommen hatte.)

Schnitte und Kirzungen sind in Rachmaninoffs Werken ein wohlbekanntes Phdnomen,
da er selbst KUirzungen durch andere in mehreren Werken autorisiert hat, so in der 2.
Sinfonie und dem 3. Klavierkonzert (in seiner eigenen Aufnahme spielt er die gekirzte
Fassung). Und doch wird diese Angelegenheit problematisch (um nicht zu sagen
schmerzhaft), wenn man bedenkt, dass vielleicht Rachmaninoffs mangelndes
Selbstvertrauen und seine Sorge Uber die Reaktion des Publikums dahintersteckten,
und weniger der Ehrgeiz, die Werke musikalisch zu verbessern. Zum Beispiel schrieb
er 1931 an seinen Freund und Komponisten-Kollegen Nikolai Medtner Uber seine
Variationen Uber ein Thema von Corelli, die er im Rahmen einer Tournee in den
USA spielte: ,Nicht ein Mal habe ich sie komplett gespielt. Ich lieB mich vom Husten



des Publikums leiten. Wann immer es stérker wurde, Ubersprang ich die ndchste
Variation ... In einem Konzert ... war das Husten so prdsent, dass ich nur zehn (von
zwanzig) Variationen spielte. Mein Rekord war in New York, wo ich achtzehn spielte.
Indes hoffe ich, dass Sie sie alle spielen werden, und dass Sie nicht husten missen.*

Genug gesagt ... Und doch ist die zweite Sonate ein besonderer Fall. Wahrend die
oben erwdhnten KUrzungen einfach sind, was sie sind — KUrzungen, d.h. saubere
Springe von Punkt A nach Punkt B in der Partitur —, geht die revidierte Fassung von
1931 weit Uber diese hinaus. Abgesehen von der Umarbeitung des Klaviersatzes
(immer mit dem Ziel, eine schlankere, tfransparentere Textur zu schaffen) baut
Rachmaninoff fast Gberall, wo er einen Teil herausnimmt, einen neuen Abschnitt ein.
Und dieses neue Material verdndert das Gesicht der Sonate so sehr, dass man aus
der revidierten Fassung eigentlich ein separates, unabhdngiges Werk machen kdnnte.

Viele Analysen der beiden Versionen stimmen darin Uberein, dass Rachmaninoff
der Form und Struktur der Sonate in der ersten mehr Bedeutung beimisst. Sie weisen
darauf hin, dass viele der Abschnitte, die Rachmaninoff entfernte, thematische
Verbindungen und DurchfUhrungen enthielten, und manchmal ganze Sticke der
Sonatenform mit verschwanden, wie die Reprise des Hauptthemas im Finale. Ich
stimme dem auf dem Papier voll und ganz zu, doch mein GefUhl sagt mir, dass
Rachmaninoff wieder beunruhigt war, wie die Hérer die Sonate aufnehmen
wirden — wenn auch diesmal auf eine gute Weise.

Wenn man sich die Abschnitte anschaut, die entfernt wurden, kann man meines
Erachtens einen roten Faden sehen - sie alle sind, in Ermangelung eines besseren
Wortes, irgendwie gewunden. Oft unterbrechen sie die Linie, der Rachmaninoff
eigentlich folgte, und starten eine neue, eigensténdige kleine Reise. Sie mdgen einige
wirklich effektive und hochpianistische Musik enthalten, doch ich habe das Gefinl,
dass sie, die Ausgewogenheit betfreffend, eher von der Einheit der Sonate ablenken als
ihr beizutragen. Die revidierte Fassung scheint mir viel zielgerichteter und aufrichtiger,
und die entstehende Struktur organischer und leichter nachzuvolliziehen. (Die
Ausrichtung der Breite Uberzuordnen ist natirlich reine Geschmackssache. Das
Gegenargument kénnte lauten, dass die Originalversion sehr viel reicher sei, weil

Rachmaninoff verwandtes Terrain ergrindet, anstatt nur einem einzigen Weg zu folgen.)

Durch die neuen EinschUbe bekraftigt Rachmaninoff zudem die melodischen
Verbindungen zwischen den Sonatensétzen. Der gesamte erste Satz basiert auf
einem kurzen Motiv — vier herabsteigende chromatische Noten, gefolgt von einem
punktierten absteigenden Intervall — die man erstmalig zu Beginn des Werks hort,
gleich nach der anfanglichen abfallenden Passage (die, bis auf eine, bereits alle
Noten des Motivs enthdlt). Dieses Motiv erklingt im Laufe des Satzes immer wieder,
und seine chromatischen Noten bilden die Basis fUr viele Tonldufe, und auch fir
das lyrische zweite Thema.

In beiden Fassungen taucht dieses Motiv noch einmal in einem rickblickenden
Zwischenspiel in der Mitte des zweiten Satzes auf, nachdem das melancholische
Hauptthema des Satzes in mehreren Variationen durchgefihrt wurde und einen
wundervollen, herzzerreiBenden Hohepunkt erlangt. In der revidierten Fassung ist
dieses Zwischenspiel komplett umgearbeitet: Es umfasst ein ldngeres Zitat aus
dem ersten Safz, welches die angeregte Stimmung des Anfangs aufgreift und so
viel Schwung, Dramatik und Spannung erreicht, dass das originale Zwischenspiel
(welches fUr sich betrachtet sehr schon ist) daneben beinahe blass wirkt.

Spdater, in der Coda dieses Satzes, nachdem sich der Dunst, der der Uberbordenden
Glocken-Ekstase folgt, aufgeldst hat, tritt in der revidierten Fassung wie durch
Zauberhand das lyrische zweite Thema aus dem ersten Satz hervor und verknUpft die
beiden S&tze so noch mehr. Und schlieBlich, um auch den dritten Satz einzubinden,
andert Rachmaninoff geschickt die anfdngliche herabsteigende Passage ab, um
die Noten aus dem Hauptmotiv des ersten Satzes einzubeziehen.

Wie Sie wahrscheinlich gemerkt haben, bin ich der revidierten Fassung viel mehr
zugetan. Doch zum Schluss méchte ich noch sagen, dass die Sonate in beiden
Versionen ein kraftvolles, leidenschaftliches, berauschendes Werk ist, in dem sich
viel Dunkelheit und Aufruhr finden lassen, aber ebenso Orte der Reinheit und des
Lichts — und diese sind es, die, wie es bei Rachmaninoff so oft der Fall ist, am Ende
triumphierend herrschen.



Edvard Grieg - Sonate fir Klavier (1845)

Griegs Klaviersonate wollte ich spielen, seit ich ein kleines Kind war. Tatsdchlich ist
sie eine meiner fr0hesten musikalischen Erinnerungen — meine GroBmutter sitzt am
Klavier, ich stehe dabei und bitte sie immer wieder, zwei StUcke aus inrem Repertoire
zu spielen — ein Klavierarrangement von Bachs Toccata und Fuge in d-Moll und den
ersten Satz aus der Sonate von Grieg. Diese beiden Werke regten meine Fantasie
an wie keine anderen zu dieser Zeit (ich war wohl sieben Jahre alt), und ich konnte
sie wieder und wieder héren, ohne dass Langeweile aufkam; glicklicherweise war
GroBmutter mein ,Wiedergabe‘-Knopf.

Im Alfer von 22 Jahren geschrieben, ist die Sonate von der ersten bis zur letzten
Nofte der reinste Grieg. Alle Markenzeichen seines sp&teren Werks sind da: die Lyrik
und die feurige Leidenschaft, die Zartheit und die leichtfiBigen Tanzrhythmen —
und eine FuUlle dieser schénen, behutsamen Melodien, die den Eindruck erwecken,
Grieg habe es geschafft, die Essenz der nordischen Natur und Landschaft
einzufangen und sie uns in Noten gekleidet zu présentieren. Gleichzeitig ist sie das
Werk eines jungen Mannes — es hat so eine Frische, einen Eifer, die musikalische
Materie zu erforschen (und die gibt es im Uberfluss), und viele rasche Wechsel

der Stimmung und des Charakters.

Die Sonate beginnt mit einem Motiv von drei herabsteigenden Noten, die eine Art
musikalische Signatur aus Griegs Inifialen bilden: Edvard Hagerup Grieg. Das Tempo
ist kein schnelles — Allegro moderato — und die gesamte erste Phrase vermittelt den
Anschein, dem Alter des Komponisten weit voraus zu sein. Aber dieses GefUhl bleibt
nicht lange bestehen, schon bald tauchen wir in einen hitzigen Wirbelsturm aus
Akkorden und Passagen ein, der eine ganze Weile andauert. Eine einfache,
ténzerische Weise bildet dann den Ubergang zum zweiten Thema, welches in Dur
steht und eine dieser nordischen Melodien ist, die ich oben erwdhnte, innig und
weich. Die DurchfUhrung ist relativ kurz und doch voller Erfindungsreichtum, darin
ein kontrapunktisches Duett der Sopran- und der Basstimme und der Ubergang zur
Reprise aus dunklen Tremoli, welche nahezu lautlos beginnen und dann zu einem
gewaltigen Crescendo anwachsen (dies war als Kind meine Lieblingsstelle).

Selbst in der Reprise — in der sich viele Komponisten damit zufriedengeben wirden
(und es auch taten), das Material aus der Exposition zu wiederholen — bleibt Grieg
weiterhin erfinderisch: Im Eréffnungsthema zum Beispiel gibt es so viele Ver&nderungen,
dass es sich mehr um eine Variation als um eine Wiederholung handelt. Die groBte
Verdnderung kommt wahrscheinlich in der Begleitung der linken Hand, wo die ernsten
Alberti-Bassfiguren vom Anfang Platz fUr sanft platschernde Triolen machen - und eine
intimere, viel persdnlichere Stimmung entsteht. Auch das zweite Thema erlebt eine
Verwandlung — es steht in einem neuen, schnelleren Tempo mit einem flatternden,
schmetterlingshaften Charakter. Und wieder wechselt diese neue Laune schon bald,
wenn Grieg die Musik in Richtung Coda lenkt, die personifizierte Leidenschaft am
Rande der Verzweiflung. Das Motiv aus herabsteigenden Noten fritt in der linken Hand
ein letztes Mal eindricklich in Erscheinung, Schnelligkeit und Spannung steigen weiter
an, und der Safz endet in drei entschlossenen, trotzigen Akkorden.

Der Anfang des zweiten Safzes ist davon Welten entfernt — eine lyrische, nachtlich-
sternklare Melodie, zundchst in gemdchlichem Schritttempo in der linken Hand,
dann weiter oben wiederholt und begleitet von einem ruhigen Fluss aus Triolen.
Vor dem eigentlichen Hauptthema ergrindet Grieg erst einige andere Ideen, ehe
es in voller orchestraler Pracht wieder zum Vorschein kommt, gefolgt von einem
unerwartet stirmischen Ausbruch. Dieser legt sich bald wieder, und der Satz endet
friedlich mit einer verl&dngerten Coda. FUr mich ist dieser Satz der reifste der Sonate,
ausgestattet mit dieser unbefangenen Schdnheit und Eleganz, wie sie auch Griegs
beste Lieder ausmachen.

Der dritte Satz ist wie ein Tanz — Griegs Satzangabe lautet ,,nach Art eines Menuetts,
aber etwas langsamer". Ein Menuett ist er sicherlich nicht (zumindest sehe ich keine
Ahnlichkeit zu irgendeinem mir bekannten Menuett barocker oder klassischer
Komponisten), und doch ist er geistreich und charaktervoll - und beinhaltet die
vielleicht eingdingigste Melodie aller Satze dieser Sonate. Ahnlich dem Beginn des
ersten Safzes ist die emotionale Bandbreite sehr groB und die Ver&nderung kommt
zUgig: Nach einem eher reservierten, ,poker-face’-haften Anfang bricht die
zurUckgehaltene Energie bald aus, und mit inr das wahre Gesicht des Tanzes: stark
und heiBblttig. Und am Ende der ersten Seite mit ihren hartndckigen, geradezu



aggressiven Akkorden ist die Verwandlung komplett. Dann die Uberraschung - ein
wunderschéner Mittelteil: Rein im Klang und pastoral in der Stimmung bringt er eine
willkommene Ruhepause von den dunkleren Farben und der verhdltnismdaBigen
Rauheit am Beginn (und doch vereint die Beiden ein einfaches Element: Beide
beginnen mit derselben rhythmischen Figur, die dem Tanz seinen Charakter verleiht
— eine kurze Note wird von einer betonten langen Note gefolgt; der musikalischen
Entsprechung eines Tanzsprungs). Eine verkUrzte Reprise des ersten Abschnitts
beschlieBt den Satz.

Das Finale, eine rasante Fahrt, basiert auf einem punktierten rhythmischen Motiv mit
wiederholten Noten. Ein Choral dient als zweites Thema, am Ende jeder Phrase vom
Hauptmotiv unterbrochen. Die DurchfUhrung ist mein Lieblingsteil — fir mich ist sie
wie eine Musik zum Mittsommernachtstraum: magisch, mysteridés und ein bisschen
gefdhrlich. Die vollstGndige Reprise wird von einer grandiosen Coda gefolgt — eine
letzte Wiederholung des Chorals, festlich und majestatisch, begleitet von
glockendhnlichen Akkorden in der linken Hand — wie es sich fUr das Ende eines so

abwechslungsreichen Werks gehort. Und doch, im Gegensatz zu seinem Klavierkonzert,

welches mit einer dhnlich konstruierten Coda endet, Gberholt hier der jugendliche
Antrieb den Prunk, und die RUckkehr zu den punktierten Rhythmen des Anfangsmotivs
beendet die Sonate mit einer schwungvoll donnernden Akkord-Kaskade.

Franz Liszt — Sonate fir Klavier (1854)

Es fallt mir schwer, ohne Superlative auszukommen, wenn ich Gber Liszts h-Moll-Sonate
schreibe. Ich sehe sie als den Gipfel seines Schaffens an, als einen der absoluten
Héhepunkte der Klavierliteratur, und von weiter weg betrachtet, als eines der gréBten
romantischen Werke in jeglicher Ausprégung an. Mit dieser Sonate gelang es Liszt,
bewusst oder unbewusst, den musikalischen und den technischen Aspekt des
Komponierens perfekt auszubalancieren; beide sind so nahtlos miteinander
verschmolzen, dass man sie kaum als einzelne Elemente wahrnehmen kann,
stattdessen heben sie sich gegenseitig hervor und kreieren so eine geschmeidige,
reiche und hochexpressive musikalische Sprache.

Von der technischen Seite betrachtet, sind die horbaren, und auf der Blhne auch
sichtbaren Schwierigkeiten mittels Liszts durch und durch idiomatischer Schreibweise fir
Klavier ein wenig verringert, auch durch das Gefuhl, hier einem héheren musikalischen
Zweck zu dienen und nicht nur ein geduldeter Arbeiter um der Virtuositat Willen zu sein.
Musikalisch gesehen, zeigt von allen dreien diese Sonate das vielleicht breiteste emotionale
Spekirum, sie erklimmt gewaltige Hohen und steigt in schwarze Unergrindlichkeit
hinab. Standig umgibt sie ein Zustand groBer Tiefe, und oft eine profunde Spiritualitat.

All diese Elemente, in Verbindung mit der dramaturgischen Konstruktion der Sonate
und ihrer ausgesprochen programmatischen Natur (die ebenso effektiv ist, wenn
man entscheidet, der Sonate keine explizite Programmatik zuzuschreiben, sondern sie
als absolute Musik zu betrachten), erschaffen gemeinsam ein hdchst unterhaltsames,
manchmal verwandelndes und fast immer unvorhersehbares AuffGhrungserlebnis.
Unvorhersehbar in dem Sinne, dass der Ausgangspunkt — die leeren Oktaven und die
kriechenden herabsteigenden Tonleitern des Beginns — bekannt ist, das Ende — die drei
zart leuchtenden H-Dur-Akkorde und das trennende fiefe pizzicato-H —ist in der Ferne
auch zu erahnen, doch der Weg dorthin ist undurchsichtig und kann, zumindest auf
der BUhne, von Konzert zu Konzert stark variieren. Sie jedes Mal neu zu entdecken
macht einen groBen Teil des Vergnigens aus, die Sonate zu spielen.



In mancherlei Hinsicht ist die Analyse der Sonate beinahe ebenso vergniglich. Je mehr
man sich hinein vertieft, desto mehr wundert man sich darUber, wie scheinbar mUhelos die
verschiedenen Elemente — die Strukfur, das melodische Material und seine DurchfUhrung,
der Gebrauch verschiedener Beschaffenheiten, Stimmlagen und Dynamik — miteinander
verflochten sind und ein Ganzes bilden, das viel groBer ist als die Summe seiner einzelnen
Teile (wie es wahrscheinlich bei allen groBen Kunstwerken der Fall ist). Und doch, wie ein
feines Schweizer Uhrwerk, tun diese Elemente leise ihre Arbeit, unter der OberflGche,

und kommen sich mit den musikalischen Ereignissen auf hdherer Ebene nicht ins Gehege.

Die Struktur zum Beispiel — ein einsatziges Werk, das beinahe 30 Minuten lang ist, muss
ein Skelett haben, um sich aufrecht zu halten. Der Aufbau der Sonate ist ausgiebig
analysiert worden, und ich glaube, die Lésung, die der Wahrheit am n&chsten kommt,
ist, zwei sich ergénzende Formen innerhalb des Werks zu sehen — ein einzelner
Sonatensatz mit den Ublichen Bestandteilen auf der einen Seite (Einleitung — Exposition —
DurchfGhrung — Reprise — Coda), und ein kompletter, viersatziger Sonatenaufbau auf
der anderen (schneller Satz — langsamer Satz — Scherzo (Fuge) — Finale). Dies ist
dem Aufbau von Schuberts Wanderer-Fantasie dhnlich, welche Liszt sehr bewunderte,
auffUhrte und sogar fUr Klavier und Orchester arrangierte. Diese beiden Formen
widersprechen sich nicht, sondern ergénzen einander, arbeiten gleichzeitig auf zwei
Ebenen und verleihen der langen Komposition architektonische Balance.

Die Struktur ist nur die halbe Gleichung, die andere Hdlfte ist die melodische Einheit.
Es mag schwer zu glauben sein, aber das melodische Material der gesamten Sonate
basiert auf gerade fUnf Motiven. Drei davon héren wir gleich zu Beginn des Werks:
diese kriechende, herabsteigende Tonleiter, die die Sonate erdffnet (die kurzen und
leeren wiederholten Oktaven offenbaren sich sogleich als die ersten Noten dieser
herabsteigenden Tonleiter, sind also fUr sich kein wirkliches Motiv; jedoch, da sie spdter
an entscheidenden strukturellen Knotenpunkten nochmals erscheinen — vor der Fuge
und kurz vor dem Schluss — haben sie auf Makroebene eine begrenzende Funktion);
dann das rhythmisch punktierte Motiv, das in kraftvollen Doppeloktaven daherkommt
und eine Reihe verminderter Septakkorde umreiBt; und zuletzt das Motiv mit den
wiederholten Noten, das sofort danach erklingt. Zwei weitere, l&ingere Motive tauchen
im weiteren Verlauf auf — eine majestatisch ansteigende Linie, die man erstmals bei

03:26 hort, und der ruhige, zutiefst spirituelle Beginn des langsamen Abschnitts der
Sonate (Track 9).

Und doch sind es die ersten drei Motive, die am meisten verarbeitet werden (kUrzere,
kompaktere Motive haben offenbar mehr DurchfUhrungs-Potential als die langeren;
darin stimmt auch Rachmaninoff mit seiner Wahl des melodischen Materials fir die
zweite Sonate Uberein — ein kurzes Motiv anstelle einer umfangreicheren Melodie zu
verwenden, um das Werk zu vereinen). Sie erscheinen als Melodien, Basslinien, als
Kontrapunkt, in virtuosen Ausgestaltungen — es gibt kaum einen Abschnitt, in dem
sich keines davon einfindet, und Liszt kombiniert h&ufig zwei von ihnen in den
verschiedensten Konstellationen.

Sie alle sind VerwandlungskUinstler, wechseln ihre Launen so schnell wie ihre Funktion,
je nach musikalischem Zusammenhang. Ein erstklassiges Beispiel einer solchen
Verwandlung ist die, der sich das dritte Motiv unterzieht — dasjenige mit den sich
wiederholenden Noten aus der Eroffnung, wo es als ein hdmisches, malizidses Lachen
erscheint. Die Melodie, die bei 05:45 zu héren ist, kdnnte charakterlich nicht weiter
davon entfernt sein: die Reinheit und Unschuld in Reinform. Und doch sind sie ein und
dasselbe Motiv. Liszt fransponiert sie einige Oktaven nach oben, setzt sie in Dur, schreibt
sie doppelt so langsam — et voild. Auch der lyrische-rezitativische Teil kurz davor kann
zum brutalen punktierten rhythmischen Motiv am Anfang zurUckverfolgt werden.

Zum Abschluss noch ein Wort Uber die mégliche programmatische Natur der Sonate.
Das narrative, erzdhlerische (oder besser darstellende) Element ist so stark, dass es
geradezu um eine auBermusikalische ErklGrung bettelt, und in der Tat wurden so
einige nahegelegt. Die Faust-Geschichte ist die beliebteste Hypothese, aber sie wurde
ebenso mit dem Garten Eden und dem Sundenfall in Verbindung gebracht oder gar
autobiografisch interpretiert. Liszt selbst gab niemals Anlass zu der Vermutung, die
Sonate sei etwas anderes als absolute Musik, und nannte auch keine literarische
Inspirationsquelle (was er mit seiner Dante-Sonate und der Dante-Sinfonie, seinem
Mephisto-Walzer Nr. 1 oder eben seiner Faust-Sinfonie durchaus tat). Meiner Meinung
nach ist es der Musik zutréglich, keiner ausdrUcklichen extra-musikalischen Interpretation
unterworfen zu werden — ich glaube, dass die unmittelbare Kraft der Musik, zusammen



mit der Fantasie des Horers, unsere Versuche, sie mit Worten zu beschreiben, bei weitem
UberflUgelt, und seien sie noch so stark.

© Boris Giltburg
Ubersetzung: Marietheres Eicker

Boris Giltburg

Der 1984 in Moskau geborene Boris Giltburg erhielt im Alter von fUnf Jahren den ersten
Klavierunterricht bei seiner Mutter. Seit seiner Kindheit lebt er in Tel Aviv, wo er bei Arie
Vardi studierte und 2005 sein DebUt beim Israel Philharmonic gab. Er gewann Preise
bei zahlreichen internationalen Wettbewerben wie z.B. dem Santander- und dem
Rubinstein-Wettbewerb. Er gewann Preise bei zahlreichen internationalen Wettbewerben
wie z. B. dem Santander- und dem Rubinstein-Wettbewerb. Beim Kdnigin-Elisabeth-
Wettbewerb 2013 in BrUssel erhielt er den 1. Preis.

Seit seinem durchschlagenden Erfolg beim Philharmonia Orchestra 2007 war Boris
Giltburg jahrlicher Gast in der Royal Festival Hall in London und debUtierte 2010 mit
dem BBC Scottish Symphony Orchestra bei den BBC Proms. Er trat auBerdem mit dem
London Philharmonic, dem DSO Berlin, dem hr-Sinfonieorchester Frankfurt, Orchestre
National Capitole de Toulouse, dem Swedish und dem Danish Radio Symphony
Orchestra sowie dem Royal Flemish Philharmonic auf, um nur einige zu nennen.

Sein Nordamerika-DebUt gab er 2007 mit dem Indianapolis Symphony und ging in
derselben Saison auf China-Tournee. In Tokio war er erstmalig 2005 zu héren.

Solo-Rezitals spielte Boris Giltburg in der Wigmore Hall und dem Southbank Centre
London, dem Concertgebouw Amsterdam, dem Herkulessaal in MUnchen, dem
NCPA in Beijing, sowie unter anderen bei den Festivals in Luzern, Schwetzingen,
beim Klavierfestival Ruhr und Piano aux Jacobins.

Seine erste CD-Produktion fur Orchid Classics waren Prokofjews Kriegssonaten, die
2012 unter groBem Lob verdffentlicht wurden: ,,Diese Einspielung stellf alle anderen in

den Schatten - selbst die von Richter und Gilels." (Gramophone 2012 Editor’'s Choice)
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Ceprenn PaxmaHuHoB — CoHata ans d-Ho Ne 2 (1913, BTopas pepakums 1931)

PaxmaHvnHOB Hanucan BTopyto opTenvaHHyto coHaty B 1913-M roay, B TO caMoe Bpems,
Korga Ha CBeT nosiBunachk ero xopanbHas cuMmdoHus «Konokona». KonokonbHbI 3BOH
NPOHM3bLIBAET M HaLLly COHATy — OT CepebpUCTbIX KOMOKOMBYMKOB, pacChbiNaHHbIX Mo
NMPUYECKUM 3Nn3o4am A0 OrnyLNTENbHOro nepe3BoHa 60rbLIMX U MarnblX KOMOKONOB B
KynbMVHaLMSX MEPBON 1 BTOPON YacTer. Ho MHe KaXeTcsl, YTO He CTOMT NpuaaBaTh CIMLLKOM
60nbLUIOro 3HaYeHNs coceacTBy ABYX NPOU3BEAEHUI — Beflb KOIIOKOSIbHOE 3By4aHue aTo
VNCKOHHBIN areMeHT PaxmMaHMHOBCKOrO My3bIKarnbHOMO 5i3blka: Mbl BCTPEYaEM ero oT nepBoro
dopTenmaHHoro koHuepTa (cod. 1) n oo «CumdoHndecknx TaHLeB», ero nocrnegHero onyca.

BocemHaguaTbto rogamu noaxe, B 1931-m, PaxmaHVHOB co3garn BTOPY pefakumio cCoHaTbl,
ypesasi eé bonee YeM Ha NATYI YaCTb, U 3HAYUTENBHO U3MEHSAs OcTaBLUMincs Matepuarn. Mo
BCel BUAMMOCTU hakTypa opurmHana kasanacb emMy Yepecyyp nroTHOMW, a raBHas NMUHUS
NOBECTBOBaHWS HEOCTATOMHO TYro HaTsIHYTOW: “A CMOTPIO Ha CBOW paHHWE NPOV3BEOEHUS 1
BWXY, Kak MHOro Tam nuwHero. [laxe B aton CoHate [b-moll] Tak MHOro M3NMLLIHErO ABWXEHNSA
ronocos, 1 oHa gnvHHa. CoHara LWoneHa npogomkaetcs 19 MUHYT — 1 B Hel BCE ckasaHo’.
(OH nmen BBUAY BTOPYIO coHaTy LLloneHa, oaHO 13 Npov3BeaeHUiA MOCTOSIHHO MPUCYTCTBYHOLLMX
B €ro penepryape, KOTOPYH OH 3anucan Ha rpamnnacTuHKy 3a rog oo toro — B 1930-m.)

Bonpoc o cokpalueHusix B nponsseaeHnsx PaxmaHnHoBa wmnpoko nasecteH. C ero
paspeLLeHUsi COKpaLLLeHUs BHOCUCh BO BTOPYI CUMOHUIO U B TpETU hopTenmnaHHbIN
KOHLIepT (ero cobCTBEHHAs 3anucb 3TOr0 KOHLEepTa CrieqyeT yKopoveHHomn Bepcun). Ho
CTOUT NWLLUb NOAYMaTb, YTO, BO3MOXHO, MPUYMHON TEX COKPALLEHU ABNANOCH He XenaHve
ynyylwmnTb NPOM3BEAEHNE, a HeyBEPEHHOCTb B cebe 1 06eCnoKoeHHOCTb TeM, Kak
BOCMPUMET My3bIKy Nybnuvka, 1 Bonpoc ctaHoBuTcs 6onee npobnemaTnyHbIM (1 aaxe
6onesHeHHbIM). BoT Hanpumep, 4To nucan PaxmaHWHOB CBOeMY Apyry, KOMNO3UTOPY
Hukonato MeTHepy, pacckasbiBas 06 MCMNONMHEHWUN APYroro CBOEro NpousBeaeHns
(«Bapwuauuin Ha Temy Kopennu»), Bo Bpems TypHe no AMepuke:

“...B nonHom Buae nx Takke HU pady He urpan. PykoBoacTBOBarncs npu aTom
Kawnem ny6nuku. Kak kallens ycunvsarncsi, CreaytoLlyto Bapraumio nponyckar.
Ecnu kawns He 6bino, urpan no nopsiaky. B ogHOM KoHUepTe — He NoMHIo rae —

B MarieHbKOM ropofKe,— TakK Kallufanu, YTo s cbirpan ToNbKo AeCsTb Bapuaumn (13
nBaguatu). Pekopa, MHOK MOCTaBMneEHHbIN, Obln BoceMHaauaTs Bapuauuii (B Hbto-
Mopke). Bce e Hagetock, 4To Bbl Ux Bce npourpaeTe v 4To He ByaeTe «KawnsaTb»”.



K aTomy Heuero fobaBuThb... Ho BTopas coHaTa — MHOM cryyait. B To Bpewms, kak
ONMCaHHble BbILLE COKpALLEHUS SIBASIOTCA BCEro MULb COKpPaLLEHUSMU, TO €CTb rmagkvuMm
npbikKaMu n3 Toukn “A” B Touky “B” B napTuType, UsMeHeHusi BHECEHHbIE PaxmMaHWHOBbLIM
BO BTOPYIO pefakumio CoHaTbl MPOCTMpaloTCs HaMHoro Aanbiue. C ogHOW CTOPOHBI,
PaxmaH/HOB 3HauMTenbHO nepepabaTbiBaeT OCTaBLUMINCS MaTepuan (Bceraa C Lenbio
obneryeHns dopTenmaHHon dakTypbl, NpuaaHus en bGonbluel NPo3paYHoOCTH), a ¢ Apyrow
— OH COYMHSAET 1 fo6aBNsET My3bIKy NMOYTY NPU KaXO0M COKPALLEeHWUU; 1 BeCb HOBbIV
Martepuan HacTonbKo NpeobpaxaeT NUK CoHaTbl, YTO BTOpasi peaakumsi CTaHOBUTCS, MO
CYTW, OTAENbHLIM, CAMOCTOSITENbHLIM NPOU3BEAEHNEM.

My3blkoBeabl, CpaBHMBatoLMe 0be pedakuym, 4acTo CornallarTcs, YTo Ans hopMbl U
CTPYKTYpbl COHaTbI Nepaas pegakumns ny4diwe. OHW OTMeYaloT, YTO MHorve 13
COKpaLLEHHbIX PaxMaHUHOBbLIM 3NM3040B codepxaT TeMaTuyeckne nepemMbitki n
pa3BuTME MOTMBOB, ¥ YTO, MOPOW, OT LiefbIX YacTel COHaTHOM POPMbl HUYETO HE
OCTaéTcs, Kak, Hanpumep, OT rMaBHON NapTuy penpuabl dmvHana. Ha bymare A ¢ HUMK
MOMHOCTbIO COrMAaceH, HO MHE KaXeTcs, YTo PaxmMaHMHOBa 1 B 3TOM cryyae 6ecrnokounno
TO, Kak coHaTa byaeT BOCMPUHATA CnyLwaTensiMm — HO Ha 3TOT pa3 Mo APYron NpuYnHe.

mapsa Ha cokpalléHHble 3aNM304bl, A Aymato, YTO MOXHO NpocneanTb 3a O4HoW obLen
YepToii: X 06beauHSIET HeKOTopasi HeonpeaenéHHoCTb, 6ecuensHocTb. OHM YacTo
npepbIBaloT Ty MMHKIO, KOTOPO PaxmaHUHOB crnefoBan 4o Tex Mnop, U OTNPaBnsoTCs B
COOCTBEHHbIE MUKPOMYTELLECTBUSI; B HUX, BO3MOXXHO, U COOEPXKUTCSH MHOIO achdeKTHOM
N OYEHb BbIUIPBILLHOW MY3bIKW, HO €QUHCTBY COHATbl OHU CKOpee BPeasT, HeXenu
nomoratoT. BTopas pegakums npeacraBnsieTcs MHe HaMHOro 6ornee LeneHanpaBneHHoN,
BEJOMOW eMHOW MbICMblo, a €€ chopMa — Gonee opraHUYHOM U SICHOM ANs BOCNPUATHUS.
(KoHeuHo e, cTaBa HanpaBreHHOCTb MPEBbILLE Pa3BEPHYTOCTU, S FTOBOPHO TOMbKO MCXOAs
13 COBCTBEHHOIO BKyCa — MOXHO Obino Gbl NPMBECTY NPSIMO NPOTUBOMOMOXHbINA
apryMeHT: HackornbKko 6orave 3By4uT opurnHanbHas Bepcus, bnarogaps Tomy, 4To
PaxmaH1HOB nccnegyeTt CMeXHble TeppUMTOpun, a He NPUAEPKUBAETCA OOHON
eOVHCTBEHHOWN TPOnbl.)

C NomoLLblo HOBOBBEAEHHbIX 3MNM3040B PaxMaHWHOB Takke YKpenssieT Mernoanyeckme
CBA3U MeXay YacTsAMM coHaTbl. [epBas YacTb LEMUKOM OCHOBbIBAETCS HAa OAHOM MOTUBE
— YeTbIpe CrycKalLMecs XpoOMaTUYeCKe HOTbI, a 3aTeM HUCMaZatoLui NYHKTUPHbIA
MHTepBasn — KOTOPbIV NOSIBISIETCA Cpa3y Xe B Hayane coHaTbl, Mocne nepsoro,
HbIPSIOLLIErO BHU3 naccaxa (KOTOpLI U cam yxe CoaepXuT B cebe BCe HOTbI MaBHOM

MOTMBa 6€e3 ogHOoM). OTOT MOTUB YacTO BCTPEYAETCSA Ha NPOTSHKEHNM NEPBON YacTu, a ero
XPOMaTU4ECKME HOTbI NTOXXATCS B OCHOBY MHOIMMX U3 NMaccaxei, a Takke NMpuYHom
no6oYHom napTumn.

B obewnx pegakuymsix 3TOT MOTMB MOSIBISIETCA CHOBA, B 3N1304€ BOCMOMVHaHWI B cepeauHe
BTOPOW YacTu — NOCne TOoro, Kak e€ NCMOoMHEeHHas MenaHXonMu rnasHas Tema 6bina
nccnegoBaHa B HECKOMbKUX Bapuaumsx, 1 6bina AOCTUrHyTa YydecHas, LemsLiasa cepale
KynbMyHaumsl. Ho Bo BTOpoW pefakumm aTOT 3N130f, NOMHOCTLIO NepenucaH — oH
BKIIOYaeT B ceba bonee ANUTENbHYIO LUTaTY U3 NEPBON YacTuW, NPUBHOCALLYIO C COBOM
OyX aXuoTaxa M3 Ha4yana coHaTbl, 1 obpeTaeT CTonb MOLUHBIV NOPbIB, CTOMBKO
HanpsHkeHns 1 gpaMatmama, YTO OpUrMHanbHbIA 3nm3o4 (cam no cebe o4eHb KpacuBbIi)
efBa N He bnegHeeT B CpaBHEHUN.

[Mo3xe, B kOge TOW e YacTu — Nnocre Toro, Kak pa3sesnacb AbiMKa OT GeLleHoro,
3arnyLuarLLero BCE BOKPYr Nepe3BoHa KONOKOMOB — Kak Mo Bonwe6CcTBy, BO BTOPOW
pefakumm BeiNbIBAET NUprYHas noboyHas napTus U3 NepBon YacTy, eLlé TecHee
nepennetas Ha4ano u cepegunHy coHatbl. W, HakoHel, gabbl CBSA3aTb C HAMKU U buHan,
PaxmaHWHOB efBa 3aMETHO M3MEHSIET HavasbHbIV CNyCKaloLMINCs naccax, YToobl
BKITHOYUTb U B HETO HOTbI [MTABHOrO MOTMBA NEPBON YaCTW.

Kak Bbl HaBepHsika yxe Joraganucb, S MOMHOCTLIO 3a BTOPYIO peaakuunio. Ho, B
3aKroYeHne, Xovy ckasaTb, Y4TO B 06enx pefakumsax ata coHaTta — NnpousBeaeHne, nonHoe
MOLLM, KITOKOYYLLIEN SHEpPrum u rmy6bokoro nopbiBa. B HEN MHOro TbMbl M TPEBOIM, HO Takke
Hemarno CBeTa U YACTOThI — U, Kak YacTo ObiBaeT y PaxmaHWHOBa, UMEHHO OHU
6e3pasfenbHO LapsaT B KOHLE.

dpnBapp MNpur — CoHaTta ana d¢-Ho (1865)

A meuTan cbirpatb coHaty pura ewé ¢ getctea. OgHO N3 MOMX CaMbIX PaHHUX
My3blKarnbHbIX BOCMOMVHAHWUIA — Mos 6abyLuka cuanT 3a posinem, s CTOK pPsaoM U
NMOCTOSIHHO NPOLLY NMOBTOPUTL ABE BELLUM U3 €€ penepTyapa: (hopTENNAHHOE NEPENOXEHNE
opraHHon TokkaTbl n Pyrn Baxa, n nepsyto YyacTb coHaTbl Mpura. B 1o Bpemsi (MHe 6bino,
Ka>KeTCs, 7 NIeT) HU OOHO My3blKarbHOe MPou3BedeHne Tak He BONTHOBANO MOE BOObpaxeHue,
a aTu gBa A Mor cnywatb 6e3 yctanu, pa3 3a pa3oM; 1 Kak Obino xopoLo, 4To 6adyLuka
cornalwsanack 6biTe MOMM «MpourpbiBaTenem»!



B conarte, HanncaHHon, Koraa KoMno3nTopy 6bino BCero 22 rofa, cpasy CriblleH YUCTbIN
pur, oT nepsow A0 nocrneaHen HoTbl. Tam NPUCYTCTBYIOT BCE NPU3HAKN €ro 3perioro CTuns
— NUPUYHOCTb W MbINKasi CTPaCTb, HEXXHOCTb U BbICTPOHOTME TaHLEBanbHbIE PUTMbI — U
MHOXECTBO Tex NpeKpacHbIX, NTACKOBbIX MENOANNA, CryLLast KOTopble KaxeTcs, 4To [pury
yAanoch 3anevatneTb HyTPO CeBEPHON NPUPOAbI U Nensaxa, a 3aTeM NpeacTaBnUTb ero
Ham, 0bneyvéHHOro B 3BykWU. B TO e Bpems, 3T0 Npou3BedeHe MOMOAOTO YenoBeka — B
HEM CBeXeCTb, HETeprnenvBoe XenaHue NCCrnenoBaTe My3blKanbHbli MaTtepuan (KoToporo
B COHaTe Lleapoe n3obunme), 1 MHOro peskux NepemMeH xapakTepa U HaCTPOEHWS!.

CoHaTa HauynMHaeTcs MOTVBOM U3 TPEX CMyCKaILLMXCH HOT, KOTOpble OQHOBPEMEHHO
ABNAOTCA U My3blkanbHOM nognucbto pura, cooTBeTcTBYA ero uHnumanam (Edvard
Hagerup Grieg). Temn He 6bicTpbifi — allegro moderato — 1 Bcs nepBas chpasa kaxercs
MyZpoW He no rogam eé aBTopa. Ho Takon HacTpow ANUTCA He LOSro, U Mbl BCKOpe
norpyxaemMcsi B NMOSIHbIN Hakana BoAOBOPOT akKOPAOB U naccaxen. 3atemM, npocTomn
TaHUeBanbHbI MOTUB NOABOAUT HAC K MOBGOYHON NapTUM — OOHOW U3 TEX HEXHbBIX U
VNCKPEHHMX CEBEPHbIX MENoAniA, O KOTOPbIX S yNOMUHan Bbilwe. Pa3pabotka cpaBHUTENbHO
KOpOTKasi, HO UCMOSIHEHA BOOOPaXeHWs1 — HANpUMep, KOHTPanyHKTHbIA AyaT Mexay
NHUAMYK conpaHo 1 6aca, unu nepexon K penpuae, NOCTPOEHHbIN Ha TEMHOOKPALLEHHbIX
TPEMOTO, MyX0 HAYVHAIOLMXCS B NOYTU MOMHON TULLWHE W PacTyLUMX B rPOMagHOM
KpeleHao A0 KynbMUHauUMm (3To 6b1no MouM nobumbiM MECTOM B AETCTBE).

[Jaxe B penpuse — Tam, rae MHOrMe KOMMo3uTopbl BriofHe Gbl yA0BONLCTBOBANMCH (4a v
BNpaBAy AOBONbCTBOBANUCH) Goree nnm MeHee NpsiIMOSIMHEHbLIM MOBTOPOM MaTepuarna
13 3KCMo3nLmN — BooGpaxeHWe He nodeoamT Mpura. B rmaBHoi napTum, B 4acTHOCTH,
M3MEHEHWIA CTOMNbBKO, YTO Mbl CMBILLMM CKOpee BapuaLuio, HEXenu penpuay. BoamMoxHo,
camoe 3Ha4MMoe M3 HUX MpeTeprieBaeT NEBOPYYHbIA aKKOMMNaHEMEHT, B KOTOPOM CypoBble
AnbbBepTreBbl Gackl yCTynatoT MecTo MSArkMM TPUOMsIM — Npuaasas rMmaBHON TeMe
COKPOBEHHbI, HAMHOro Boree NMYHbIN XapakTep. MoGoYHas NapTus Takke nNpeobpaxkaeTcs:
OHa HanucaHa B HOBOM, Gornee GbICTpOM Temne, 1 npuobpeTaeT TpeneLyLni XapakTep,
nopo6Ho 6aboyke. Ho 1 aTo HOBOE HacTpOeHUEe BCKOPE MEHSIETCS — HAacTynaet koga,
OMNULETBOPEHME CTPACTU, MOYTU HA rPaHK OTYasiHUS. MOTMB U3 CMyCKaOLWMXCS HOT C
MOLLbIO MPOXOAMUT MocneaHui pa3 B NEBON PYKe, CKOPOCTb W HAMPSHKEHWE MPOOOIKaKoT
pacTu, 1 YacTb 3aKaHYMBaETCs Ha TPEX PeLuUTenbHbIX akkopaax.

Hauyano BTopow yacTu saBnsieT cobor NOMHbIA KOHTPACT: NUPUYHAs, notoLwasi Menoaus,
noA ctaTb 3BE3QHOM HOYM, HAaNMCaHHas cnepsa nog HETOPOMMMBO NPOryNMBaoLLMACA
aKKOMMaHEMEHT, a 3aTeM NOBTOPEHHAs PErMCTPOM BbILLE MOA CMOKOWHO TeKyLue Tpuonm
B NeBOV pyke. [pur nccnegyet HECKONbKO APYrMx My3blKanbHbIX MAEN, Npexae Yem
rnaBHasi Tema BO3BpaLLaeTCsi B MOTHOM OPKECTPOBOM BENUKOMENUHM, 3a KOTOPbLIM crieqyeT
HeoXuaaHHas rpo3oBasi BCrbllka. Ho oHa Bckope 3aTuxaerT, M YacTb MUPHO 3aKaH4MBaeTCst
Ha OnvHHOM Kofe. MHe KaXeTcsi, 3TO camast 3penasi U3 YacTen coHaTbl; HageneHHas Ton
BEeCXUTPOCTHOW KPaCOTOW N AMEraHTHOCTLIO, KOTOPbIE OTNNYAIOT fyuLlme [PUroBckue poMaHchI.

TpeTbs yacTb — TaHUeBanbHas. [pur ykasbiBaeT cnegyowuii Temn: “B nogobum meHyaTa,
HO HEMHOro MearneHHee”. MeHyaT — Bpsg nu (Mo KpavHen Mepe, HX Ha OAUH 3HAKOMbIN MHEe
MEHYAT 6apOYHbIX UK KIAaCCUYECKMX KOMMO3UTOPOB 3Ta My3blka He MoxoXa), HO TaHew,
HECOMHEHHO SIPKMI, 3HEPTUYHBIN 1 MOMHbIN XapakTepa. Tak e Kak 1 B Ha4yane nepsow
4YacTu, SMOLMOHArbHBIN AMana3oH O4YeHb LUMPOK — U U3MEHEHUst HacTynatoT GbicTpo. [MNocne
CAEPXKaHHOro, 3MOLIMOHANbHO Crierka 3akpbiTOro Hayarna, CKpbiTasi 3Heprusi BCkope
NpOpbLIBAETCS HAPYXKy, @ BMECTE C HEW U UCTMHHOE NLIO TaHLa: MOLLHOE U MOSIHOE OrHs. A
HacToN4MBLIE, €ABA NV HE arpeCcCUBHbIE aKkopAdbl B KOHLIE MEPBOW CTPaHULIbI OKOHYaTENbHO
3aBepLUaloT nepeBonsoLLeHne. 3aTem Cloprpua: CBETIOE TpMo. YUCTbIN 3BYK 1 NacToparnbHoe
HaCTPOEHME [AtoT XKemnaHHyo nepeablllKky oT 6onee MpayHbIX Kpacok U CPaBHUTENBHON
XKECTKOCTU Havana (M TeM He MeHee OHU 0ObeaVHeHbI NPOCTbIM NPUEMOM — 06a
HaYMHalTCS C OOHOW U TOM e pUTMUYECKon urypbl, NpuaatoLLen TaHLy ero xapakrep:
KOpoTKasi HOTa, a 3a Hel ANUHHAsH C aKLEHTOM; My3blKasibHbI 3KBUBANEHT TaHLEBarbHOro
npbbkka). YKOpoYeHHas penpusa 3aBepLuaeT 3Ty YacTb.

®uHan — 6bicTpas ckavka, OCHOBaHHAas Ha MyHKTUPHOM PUTME U MOTUBE U3 MOBTOPSIIOLLMXCS
HOT. ®yHKUMIO NOBOYHOW NapTUM HECET Xopan, NpepbiBaeMbIi IMaBHbIM MOTUBOM B KOHLE
Kaxxgow dpasbl. Paspabotka — Mosi Nobrumas YacTb; MHE CrbILLMTCA TaM My3blka M3 «CHa
B JTETHIOKO HOYb»: BOMLwiebHas, TaMHCTBEHHas!, YyTb-4yTb onacHas. 3atem crnegyet nonHas
penpwu3a, u rpaHano3Hast koga — nocriefHee NpoBedeHVe xoparna, TOPXXeCTBEHHOe U
npasgHU4Hoe, COnNpoBOX4aeMoe KONMOKOMbHbLIM Nepe3BOHOM B 1eBON pyke — BCE Kak U
nogobaet oKoH4YaHuUo cTonb 6orato pasHoobpasHoro npounsseneHust. Ho B oTnmumm ot
dopTenuaHHoro KoHuepTta [pura, KOTOpbIN 3aBepLuaeTcs Ha NogobHoN Koae, 34ecb
MOIOAON MOpbIB OBrOHAET MOMMNE3HOCTb, U B CAMOM KOHLIE My3blka BO3BpaLLaeTcs K
NYyHKTUPHOMY PUTMY [f1aBHOrO MOTMBA bUHana — 1 coHata 3akaH4MBaeTCcs Ha
OrnyLMTeNbHOM Kackafe U3 akkopAoB Ha MOSTHOM CKaky.



®epeHy Jluct — CoHata ansa ¢-Ho (1854)

MHe Henerko yaepxatbCsl OT BOCTOPXXEHHbIX COB, TOBOPSi O CU-MWHOPHON coHate Jlncta.
OHa npeacTaBnseTca MHe BEPLUVMHOWM ero TBOPYECTBa, OOQHON U3 KPYMHENLIMX XEeMYYXUH
opTennaHHon nuTepaTypsbl, 1, MsAAA ¢ bonee LWMPOKON TOYKN 3PEHUS, OOHVM U3
BEMUYanLmx npovsseaeHnin PoMaHT4Yeckon anoxu, B kakoM Obl TO HY Obino Buae
uckyccts. B atoit conate JlucTty, cosHaTtenbHo unm 6eccosHaTensHo, yaanoch 4OCTUYb
COBEpPLUEHHOr0 paBHOBECUS MEXAY MY3blKalbHbIM M TEXHUYECKUM acnektamu ero
KOMMO3WLMWN; OHWN CTONMb LeNMbHO 06beaVHEeHbI, YTO MOYTK NepecTaroT CyLecTBOBaTb Camu
no cebe, opraHN4YHO AOMOMNHASA APYr Apyra, U co3aaBasi Takum obpa3om rmbkuii, GoraTbii
1 KpanHe Bblpa3uTenbHbIN My3blKarnbHbIN A3bIK.

C TEXHUYECKON CTOPOHbI, CIIOXKHOCTY (CIbILUKMMbIE, @ Ha KOHLepTe eLlé 1 BecbMa
BUAMMbIE) HEMHOTO 0GneryaroTcst ryGoKo UAMOMAaTUHECKUM (OPTENUAHHBIM MMCbMOM
JlncTa, a Takke OCO3HaAHWEM TOrO, YTO 34ECH OHW CyXaT BbICLUe My3blKanbHO Lenu,
a He NOTBOPCTBYIOT MYCTON BUPTYO3HOCTU. C My3bIKanbHOM TOYKU 3peHUs], aTa coHaTta,
BO3MOXHO, 0611afaeT camMbiM LUMPOKMM 3MOLIMOHASbHLIM ANanasoHoM U3 TPEX, MOKOPSis
BbICOYEHHbIE BEPLUMHBI U CMYCKasiCh B 04€Hb YEPHbIE pacLLennHbl. B Hel NocTosiHHO
NpYCYTCTBYET OLLyLeHWe GONbLLION FMYGUHbI, Y YAaCcTO — NPOHM3bIBAIOLLEN 4YXOBHOCTH.

Bce aTh anemeHTbI, BMECTe C ApaMaTnyecknM NoCTPOEHNEM COHaTbl, U e€ SIPKO
BbIpaXX€HHOW NPOrpaMMHbIM XapakTepoM (KOTOPbIN He CTaHOBUTCA MeHee ahdeKTHbIM
ecnu Jaxe 1 He NPUKPennATb K coHaTe NoApOo6HON Nporpammel, @ paccMaTpuBaTh €€ Kak
YMCTYIO MY3bIKY), BLINMBAKOTCA B JOCTABMSAIOLWMIA rPOMagHOe yA0BOMbCTBUE NpOLEece
MCMOJTHEHNS, KOTOPbIN MHOrAa NpeobpasyeT camoro NMaH1cTa U BCerga Henpeackasyem.
Henpeackasyem B TOM CMbICTIE, YTO TOYKa OTMPaBiEeHNs — NyCTble OKTaBbl 1 MEANEHHO
nonayLume BHU3 raMMbl B Ha4arne CoHaTbl — M3BECTHA, OKOHYaHWe — Tpu cnabo cusioLwmx
CU-M@XXOPHbIX aKkopAa 1 HUXHee, TXo obpbliBatoLLee NULLMKATO — TOXE CMYTHO MasynT
BAANW, HO NyTb MEXAY HNUMMN HESACEH, 1, MO KPanHel Mepe BO BPEMS XKMBOTO NCMOMHEHWS,
MOXeT KOPeHHbIM 06pa3oM MeHSATLCS OT KOHLepTa k koHuepTy. OTkpbiBaTh AN cebs atot
nyTb 3aHOBO KaX[bll pa3 — B 3TOM M CKpbITa 6onbluas fonsA TOro HacnaxaeHus, Kotopoe
[0CTaBMsET UCMOSTHEHNE COHaTbI.

Pa3bop coHaTbl 4OCTABMSIET HE MEHbLLEE YA0BOMNbLCTBME. YeM BHUMATENbHEE BrsAbIBaELLILCS,
Tem GorbLUe BOCXULLEHVS BbI3bIBAET Ta KaXKYLLASICA NETKOCTb, C KOTOPOW pPasfinyHble 3NEMEHTHI
— cbopma, menoamyecknii MaTepuan u ero pasButue, UCNofb3oBaHNe pasHoobpasHow
dopTennaHHom akTypbl U AUHAMUKK, Pa3HbIX PETMCTPOB — MOJNTHOCTLI MHTErPUPOBaHbI U
COCTaBnsIOT COOON Lienoe, HAMHOrO MPeBbILLaloLLEee COBOKYMHOCTb €ro YacTewn (Tak, HaBepHoe,
obcTonT AENO Co BCemu BENUKMMU NPOU3BeAeHUsIMU UCKycCTBa). Ho B To e Bpemsi, nogobHo
MeXaHU3My NMepBOKMACCHbIX LIBENLAPCKNX YACcOB, BCE 3TU 3NEMEHTbI TBOPSIT CBOE AeNO0
MCMNOATULLKA, HE Ha NOBEPXHOCTU, HAKOIAA He NMPEnsTCTBYS NPOUCXOASILLEMY HABEPXY —

a UMEHHO CaMoWi My3biKe.

B3aTb, Hanpumep, opmy — ogHoHacTHOMY npounssegeHuto bonee yem 30-1 MUHYT ANMHON
HeobXoaMM CKereT, @ MHa4Ye OHO NPOCTO pasBanuTcs. Popma 3TOW COHaTbl MPOCTPAHHO U
MHOTFOKpaTHO pasbupanacb, HO MHe KaXeTcs, YTo Hanbonee BnM3kn K UCTUHE Te, KTO BUAUT
BHYTPW COHaTbl ABe, OONONHsLWMeE Apyr Apyra hopMbl: 06bI4HYK COHATHYO (hopMy C O4HON
CTOPOHbI (BCTYMNMEHne — aKecnosnumsa — paspaboTka — penpuaa — koaa), a ¢ Apyron
CTOPOHbI, MOJTHYIO YETBIPEXHYACTHYIO COHATy (BbiCTpasi YacTb — MeAneHHas 4acTb — CKepLo
(cpyra) — cdmHan). B atom oHa cxoxa ¢ popmon PaHTtasum “Crutaney” LLybepta —
npovaseaeHneMm, kKotopoe JICT mobun, UCNOMNHAM, U Aaxe Nepenoxun Ans -HO C OPKECTPOM.
OTu ABe hopMbl He MpOTUBOPEYaT APYr APYry, COTPYAHMYASA Ha ABYX YPOBHSAX C LieNbo
NpuAaHNS YyBCTBA apXUTEKTYPHOTO PaBHOBECUSI ANIMHHOMY MPOU3BEAEHWIO.

Ho chopma — TonbKo NonoBuHa ypaBHEHUS], a8 BTOPYH COCTaBMNSIET MENOANYECKUIA MaH.
Bo3moxHO 31O TpyaHO 3TO cebe nNpeacTaBuTb, HO BECb MENOAMYECKUA MaTepuan CoHatbl
OCHOBBIBAETCS BCErO Ha NATU MOTMBAX. TPOE U3 HUX CrbiLLUHbI Cpa3y B Ha4ane npov3BeaeHus:
3TO MON3yLlas BHN3 raMMa, C KOTOPOM HauYMHAETCs coHaTta (NpeaLlecTByoLLMe el KOPOTKNE
NOBTOPSIIOLLMECS OKTaBbl NOYTY HEMEANEHHO OKa3blBAOTCS NEPBON HOTOW 3TON ramMmbl, TO
€CTb He SIBNSATCS MOTMBOM camMu No cebe; XOTs, NOSIBMSISICh NO3KE B KPUTUYECKM BaXKHbIX
CTPYKTYPHbIX TOYKax — nepes Hadanom gyru, u nepes caMmbiM KOHLOM — OHWU HECYT
pasrpaHMunTENbHYI0 (PYHKLMIO HA YPOBHE BCEW COHAaTbI); 3aTEM MOTMB C NMYyHKTUPHBIM
pPUTMOM, NPEACTaBMNEHHbIN MOLLHBIMU OKTaBaMU, ONUCbIBAKOLLUMU PSS YMEHbBLLEHHbIX
CENnTakKopAOB; U, HAKOHEL,, MOTMB C NMOBTOPSIOLLMMUCSA HOTAMMU, CbirPaHHbIN cpasy nocne
npeabiayliero. [1sa AONOMHUTENBHBIX, 6onee ANVHHLIX MOTUBA BCTPEYAIOTCS MO3XKE —
BenuYecTBeHHasi Bocxoasiasi NMMHMS, Bnepsble nosiensowascs B 03:26, n 6eamstexHoe,
NPOHU3aHHOe rMy6oKoM AYXOBHOCTBIO HA4Yano MeasieHHOM CeKUMmM coHaTbl (Jopoxka 9).



Ho nMeHHO nepBbIM TPEM MOTMBaM AOCTAETCS NbBMHAsA Aonst paboTsbl (kopoTkme, bonee
KOMMaKTHbIE MOTMBbI COAepKaT, No-BuaAMMOMY, GorbLue noTeHuMana Ans passuTys, Hexenu
Gonee ANMHHbIE; 3TO NEpeKnMKaeTcs ¢ BbIGOPOM MenoanMyeckoro matepuana ans 2-ov
COoHaTbl PaxmaHnHOBa — OH UCMOMb3yeT KOPOTKUI MOTKB, KOTOPbIM U 06beAUHSIET BCO
COHaTy, a He OdHY UX CBOMX KpacuBeNWMX ANNHHbIX Menoauii). OHu HecyT yHKLUM
Menoamn, 6acoBbIX NUHWIA, KOHTPaNyHKTa, BUPTYO3HOW churypauum — easa nu Hangétcs
MECTO, B KOTOPOM HET XOTH Obl OAHOro 13 3TMX MOTUBOB, a JINCT YacTo o6beauHsET nx
no ABa B Pa3nuyHbIX KOMOUHALMSIX.

Bno6aBok, OHM — MacTepa NepeBOnsIOLWEHUs, U MEHSIIOT CBOW HAacTPOM U XapaKkTep CTOMb
e ObICTPO Kak U CBOK (PYHKLIMIO, B 3aBUCMMOCTU OT My3bIKarnbHOMO KOHTEKCTA.
BenvkonenHsIi npyMep Takow TpaHchopMaumum — npomcxogsiliee ¢ TPETbUM MOTUBOM,
MOTUBOM C MOBTOPSIOLLMMUCS HOTaMK 13 BCTYMMEHWS K COHaTe, e OH MNosiIBNsieTCs B BUAe
HeKoero 3nocTHoro, egkoro cmexa. Menogusi B 05:45 — onuueTBopeHne YNCToTbI U
HEBVHHOCTUW — BPAA N Morna Obl OTCTOATb OT HEro Ha 6onblueM pacctosiHin. U Tem He
MeHee — 3TO OOUH U TOT e MOTUB. JIUCT NepeHOCUT ero Ha HECKOSIbKO OKTaB BBEPX,
BbIMMCbIBAET BABOE MeAfeHHee, MEHSIET TOHANbHOCTb Ha MaXopHyto — et voila. MNogobHbIM
06pa3om MOXHO NpocneanTb NPSIMYH CBSA3b MEXAY NMPUYHO-PEYUTATUBHON CEKUMEN B
04:36 1 arpeccuBHbIM MOTUBOM C NMYHKTUPHBIM PUTMOM M3 Ha4ana coHaTtbl.

M B 3akntoveHne, napy Crios 0 BO3MOXHOM NMPOrpaMMHON CyTW COHaTbl. [ToBeCTBOBATENbHbIN,
OMUCBIBAOLLNIA ANIEMEHT B HEN HACTOMbKO CUMEH, YTO MOUCK BHEMY3bIKanbHOTO 0OBbACHEHWS!
YyTb M He HanpalwmeaeTcs. E€ yacTto ceasbiBatoT ¢ PayCcToBCKOM nereHaon, nHoraa ¢
6ubnenckum Mudom 06 Saeme n rpexonageHnn, a UHble Aaxke nomnaratoT, YTo oHa —
aBTobuorpaduyHas. B To e Bpewmsi, JINCT HUKOr4a He HaMekan Ha To, YTO B OCHOBE
COHaTbl NEXUT YTO-NNBO MOMUMO YMUCTOWN My3bIKW, M HAKOTAA HE yKasbiBan Ha nNuTepaTypHbIv
WCTOYHUK BAOXHOBEHUS (4TO OH YacTo Aenan B Apyrux criyvasix, Kak, Hanpumep, B CBOEM
coHaTte u cumdoHum no [daHte, B Medmcto-Banbce Ne 1, unu xxe B cBoen cMMoHMM no
daycTy). MHe kaxeTcs, 4To aTa My3blka BbIMIPbIBAET €CNU €€ He noasepraTb CTPOro
onpenenéHHon BHEMY3bIKanbHOW UHTEprpeTauumn. S Bepto, YTo npsiMasi cuna 3ByvaHus,
B COYMETAHUM C CryLIaTeNbCKUM BoobpaXkeHneM, MoryT aaneko o6ontu nobblie Hawm
nonbITKM onucaTb €€ crioBamu, Kako Obl BENMKON He Bblna nx MoLLb.

© Boris Giltburg

Bopwc Mmnetdypr poauncsa B 1984-om rogy B Mockse. Havan 3aHumaTtbcs My3biKO BMeCTe
c mamou B Bo3pacTe nAtu net. C paHHero getctea xuBET B U3paune, rge B 2007-m rogy
3aBepLUnn CBOE My3blkanbHoe obpasoBaHue B knacce Apbe Bapaw. [lebioTvposan ¢
W3pannbckum dunapmoHuyeckum opkectpom B 2005-om rogy. OH 3aBoeBan MHOMOYUCIIEHHbIE
npu13bl Ha MEXOYHapOAHbIX KOHKYpPCax, CPEAM KOTOPbIX BbIAENSOTCSA KOHKypChbl B CaHTaHaepe
1 Tenb ABuBe (koHKypc uUM. A. PybuHwTeliHa). B utoHe 2013-ro roga, Ha KOHKypce 1Mm.
koponesbl EnusaseTbl B bptoccene, oH 3aBoeBarn paH-npu 1 Npu3 3puTEenbCKUX CUMMaTUM.

Co BpemMeHu cBoero TpuymdansHoro aebtoTta ¢ noHAoHCKUM opkecTpoM “Philharmonia®

B 2007-M rogy, OH exerogHo BbicTynan B Royal Festival Hall B JlongoHe, a B 2010-m rogy
nebtotmposan Ha dectueane BBC Proms ¢ CumdoHuveckum Opkectpom Bu-bu-Cu
LoTtnanamn. OH Takke BbICTynan ¢ JToHaoHckum dunapmMoHnyeckum opkectpom, DSO
Berlin, opkectpom ®paHkdypTckoro pagmo, Orchestre National Capitole de Toulouse,
CumdoHunyecknm Opkectpom LUBeackoro pagmo, Cumdonnyeckum Opkectpom [JaTckoro
paano, dcceHckuM PrnapmMoHUYECKUM OPKECTPOM 1 MHOrMMU Apyrumu. OpKecTpoBbiIi
ne6iot B CLUA cocTosncs B 2007-m rogy ¢ Cumdponndeckum Opkectpom MHanaHanonuca.
OH perynsipHo racTponupyeT B cTpaHax JanbHero Boctoka, LieHTpanbHomn n KOxHon AMepukm.

neTBypr BbICTYNan ¢ pecutansmu B 3anax Burmop v koponesbl Env3asetsl B JToHOoHe,
B KoHuepTrebay Amctepgama, B MIOHXEHCKOM ['epKynec-3ane, B HaUMOHanbHOM LieHTpe
cueHuyeckux nckyccts (NCPA) B lMNekuHe, a Takke Ha dectuansax B JliouepHe,
LLIBeTumHreHe, “Klavierfest am Rhur®, n “Piano aux Jacobins®, cpean npoumx.

Ero nepBhbIit Anck, 3anucaHHbii gns komnadum “Orchid Classics” — BoeHHble coHaTbl
MpokodbeBa (2012) — cHuckan cebe BceobLyyto crnasy: “OTu NCMOMNHEHWS 3aTMeBatOT
nobble nHble 3anucy — aaxe Puxtepa n Munenbca” (XKypHan MpammodoH, Beibop
Pepaktopa v npu3s kpuTmkoB 3a 2012-11 roa).
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