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Dic vier Konzerte Hir Klavier und Orchester
Les quatres Concertos pour piano et orchestre

COMPACT DISC | [66°13]
Concerto No. 1 in F sharp minor op. 1 [29°55]
fis-moll - en fa di¢se mineur
[1] 1. Vivace — Moderato — Vivace [14°10]
2. Andante [7°45]
3. Allegro vivace [8700]
Concerto No.2 in C minor op. 18 36711
c-moll - en ut mineur
[l 1. Moderato — Pii vivo — Allegro — Magestoso. Alla marcia ~ Moderato [11°32]
[5] 2. Adagio sostenuto [12°34]
[E] 3. Allegro scherzando — Moderato — Presto — Moderato - Allegro scherzando [12705]

Alla breve - Presto - Maestoso -~ Risoluto

COMPACT DISC 2 [73748]
Concerto No.3 in D minor op. 30 [44721]
d-moll - en ré mineur
[A] 1. Allegro ma non tanto [17°53]
[2] 2. Intermezzo: Adagio — attacca: [12709]
[E] 3. Finale: Alla breve [14°19]
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Concerto No.4 in G minor op. 40 [29°17]
g-moll - en sol mincur i

1. Allegro vivace [10°39]
2. Largo — attacea subito: |8'55]
3. Allegro vivace [9'43]

TAMAS VASARY, piano

London Symphony Orchestra

YURI AHRONOVITCIH

RACHMANINOV: PIANO CONCERTOS

he works for prano and orchestra span almost

the whole of Rachmaninov’s career as a com-
poser: the lirst Concerto was his Opus 1, the
Rhapsody on a Theme of Paganini one of his very
last compositions. So they present a elear picture
of the general features of his style, and at the same
time offer individual surveys of the development
of his writing for the piano and of his treatment of
the orchestra.
For a composer/pianist of Rachmaninov’s stature,
the piano concerto was a natural medium, and
some of his earliest thoughts were about a concerlo
in C minor, He sketched o few ideas for it in
November 1889, but they came to nothing, and
it was not until the following year that he com-
posed the first movement of his Concerto no. 1 in
F sharp minor: he added the other two movements
in the spring and summer of 1891, and gave
the first performance (of the first movement only)
at a Moscow Conservatory students’ concert on
29 March 1892. In October of the same year he
wrote to his friend Lyudmila Skalon telling her
that Gutheil, his publisher, was “buying the Con-
certo” (though it seems that Gutheil only published
Rachmaninov’s arrangement for two pianos; the
full score became more widely available only in
1971 when it was published in Moscow),
Gradually, however, Rachmaninov began (o see the
shortcomings of the piece: in 1908 he wrote 1o his
old conservatory colleague Nikita Morozov that he
was anxious to see the Concerto “in a corrected,
decent form™. but it was not until the summer of

1917 that he revised the score, applying to it the
knowledge and greater experience acquired during
nearly 20 years of composition. For one thing. he
pruned the original dense piano and orchestral
textures so that they were now lighter and more
transparent; also, while retaining the same basic
thematic material, he tightened up the structure
and eliminated the passages that tended to make
the earlier version episodic; and the harmonies
of the sccond version reveal the same subtle
colouring evident in his other works of the mid-
and late-1910s (the Lrudes-tableaux op. 39,
19161917, for example: or the 6 Songs op. 38,
1916). The score of the First Concerto was pub-
lished in 1920, and Rachmaninov was very pleased
with the way the revision had turned out. e told
his [riend Alfred Swan, “It is really good now.
All the youthful freshness is there, and yet it plavs
itself so much more easily.” And he was perturbed
that the revised work did not make a bigger impact
on audiences. But he knew the reasons: “When [
tell them in America that [ will play the First Con-
cero.” he told Swan, “they do not protest, but I
can see by their faces that they would prefer the
Second or Third.”

The Sccond Concerto. particularly, had enjoyed
enormous  popularity since its first complete
performance (9 November 1901), though Rach-
maninov’s conlidence in the piece had been shaken
only a few days carlier, when Morozov sent him
a critical letrer about it — a particularly tactless
move, as Rachmaninov was only just beginning to




emerge from the depression and self-doubt that
had dogged him ever since the disastrous premiére
of the First Symphony in 1897 Rachmaninov
wrole back despairingly saying that 11 had sud-
denly become clear to him that in the first move-
ment of the Second Concerto the transition from
the first subject to the second was “no good at all™,
“In this form,” he said. “the first subject is not a
first subject, but an introduction ...: when I start to
play the second subject ... everyone will think that
this is the beginning of the Concerto ... And why
on carth did you have to bother me with your
analysis five days before the performance?” But
nobody could really call the opening a mere intro-
duction: the theme is 45 bars long, full of passio-
nate intensity and tinged with that element of wist-
fulness and nostalgia that imbues the whole piece
and also the other music of the period — the Cello
Sonata (1901}, the 10 Preludes op. 23 (1901-03),
the cantata Fesna (“Spring”, 1902) and the 12
Songs op. 21 (1900-01).

The Second 1s the most concise of all Rachmani-
nov's concertos, with a spontaneity and unity of
thought that is remarkable when it is remembered
that the last two movements (1900) were com-
posed before the first (1901). The Third Concerto
reveals even greater architectural skill. Like the
Second Symphony (1906-07) the Concerto is
lengthy — it is, in fact, the longest of all the con-
certos — but, as in the Symphony, Rachmaninov’s
long-breathed lyrical ideas need such space to
expound their arguments Lo the [ull. Within each
movement there is striking fluidity in the develop-
ment of the musical material, and there is also
a degree of unity between the movements them-
selves. created by thematic recollection and meta-
morphosis. For example, the rhythmic figure in the

short orchestral introduction is an idea that per-
vades much of the work; the second subject of the
first movement is restated in the slow central see-
tion of the finale; and the first subject, transposed
and rhythmically altered, forms the clarinet tune in
the poco pint mosseo section of the slow movement.
In its mode of expression the Third Concerto has
much in common with the 13 Preludes op. 32
(1910): both have a similar complexity of texture
and fexibility of thythm; both are vividly coloured
and harmonically pungent; and both make extreme
demands of agility and power on the soloist.

Rachmaninov composed the Third Concerto in the
summer of 1909, and performed it in New York on
28 November that year, while he was on his first
American tour. He found little to appeal to him
in America, commenting to Zoya Pribytkova (his
cousin’s wife) in a letter of 2 February 1910 that
“all around one there are Americans and the
‘business’. ‘business’ they are always doing”. Yet,
after he had emigrated from Russia in 1917 and
decisively taken up the career of an international
performer. he realized that America might offer the
ssolution to his financial worries, and he moved
there with his family in 1918, In great demand as a
pianist, Rachmaninov found it impossible to con-
centrate on composition. though he had long felt
the need to add a new concerto 1o his repertory:
n fact it seems more than likely, if one is to be-
licve an announcement in the Russian magazine
Muzvke (12725 April 1914) that Rachmaninov
had been thinking over the idea for some while,
By judicious planning of his concert schedule.
Rachmaninov found himself with the first nine
months of 1926 entirely frec of commitments, and
he immediately got down to serious work on the
Fourth Concerto. He began it in New York and

completed it at Dresden, and when he received (he
score back from the copyist he was amazed at the
Concertos length: in a letter written 1o the com-
poser and pianist Nikolai Medtner from Canncs on
9 September 1926 he joked that it would have to

be performed on separate nights, like The Ring.

He made a number of cuts to the score, and gave
the first performance at Philadelphia on 18 March
1927. The reviews were cool and sometimes bitter,
50 much so that Rachmaninov was persuaded to
examine the work once more; he rewrote parts of
it, and made further cuts before it was published
in 1928 by TAIR, the Paris publishing firm that
Rachmaninov had founded in 1925. But the Fourth
Concerto still [ailed to attract popularity, and after
a few more performances in 1929 Rachmaninov
withdrew 11 [rom his programmes until he could
look at the faults in more detail.

Not until 1941 did he find the time. He was con-
cerned particularly about the orchestration, and
the second published version abounds in changes
1o the string writing and to the general distribution
of instruments. The length was another aspect that
bothered him, and. vet again., he made cuts in all

movements, and recast many passages to make
them more suceinet. In view of the problems that
Rachmaninov had with the Fourth Concerto, it is
not perhaps surprising that Swan should have
remarked that it displayed “a lack of spontaneity”,
adding that “the opening movement ... is only able
to revive some of the images of the past and hold
them together by a tried technique™. Yel, despite a
tendency towards diffuseness, there are also many
sublime moments, particularly in the central Largo
{where, as at the beginning of the first movement,
he makes use of an earlier, discarded FErnede-
tableau in C minor. originally intended for the
op. 33 set but withdrawn before publication).
All three movements display the rhvthmic inci-
siveness, harmonic bite and discriminating use of
individual instrumental tone qualities that were to
characterize the finest works of Rachmaninov’s
Indian Summer of the 1930s and "40s — the Corelli
Variations (1931), the Third Symphony (1935-36.
revised 1938), the Svmphonic Dances (1940). and
the Rhapsody on a Theme of Paganini.

Geoffrey Norris

TAMAS VASARY AND RACHMANINOV

In recording Rachmaninov’s four concertos for
piano and orchestra, Tamas Visary has very
individual, not to say unorthodox views about
how to interpret them. In the first place, he insists
that the long melodies for which Rachmaninov
is [amous should be made to sound, in a sense,

short; he wants them to be heard as a single line.
“For that reason | use much less rubato than other
pianists. I'm not saying that T am necessarily right.
because other plavers have the example of the
composer’s own readings to justify their approach,
I believe that af the long line is broken by rubati.




it cannot be truly perceived by the listener. As an
example. | would give you the beginning of the
second movement of the First Piano Coneerto: the
melody lasts some thirty bars, If' T were to make
these rubari, 1 would feel that it was falling to
pieces. Furthermore, the romanticism is so inher-
ent in the musie itself that T don’t need to add to i1,
becanse that immediately exaggerates the mood.
Another layer of emotionalism only turns the
music into something sentimental. You must be
severe with the music. not self-indulgent, OF course
the whole approach must be very romantic, very
lyrical — but not in myriad changes of speed. The
passion, the sadness, must be there behind the long
line. but it must not impinge on it.

“I think here’s something in the composer’s own
performances which shows that he was reticent
about his own work. He always maintained that
his works were too long. Therelore he made cuts in
them, and encouraged others to do the same. That,
in my opinion, is not right. We should follow and
respect the great composer who actually wrore
the pieces. not the man who later interpreted them.
He was like someone who has an extraordinary
child but does not want to show him ofl. Again.
I think he sometimes played certain phrases or

sections so fast because he was a little ashamed of

virtuoso passages, and wanted to get rid of them
quickly. 1 don't quite feel that Rachmaninoy had
enough respect for his own music.”

How does Vasary feel about the faster passages?
“I don’t believe in playing them too virtuoso
because you must allow the music, as it were, to
come out. There are so many modulations and: the
orchestration is so intricate that if you play too
quickly. it would be impossible to hear all that

detail. And 1 believe that when you're interpreting
any work, you must put yourself in the position of
the listener, and he needs this music to be played at
such a speed that he can perceive the notes. Quite
often, tempi are too fast for people to be able to
appreciate what’s going on, simply because the
player knows the music so well himself but doesn’t
realize that his audience is less familiar with it. In
any case, in Rachmaninov these fast passages are
there as an integral part of the composition. not as
s, and they should be treated as

What is his view of the relative merits of the
works?

=1 think the Second and Third Concertos are the
strongest works. In many ways, Number One is
a fine work, but | feel that it is a prelude to the
next two. The Fourth scems to me in some ways
too speculative, as if the composer had to be
searching for a new manner. | don’t see it as an
expansion of his world, Lots of musicians do not
agree with me, They consider the Fourth to be
the greatest work, together with the Paganini
Variations, because of all the thought that Rach-
maninov put into them. Perhaps they do represent
his knowledge of composition to the fullest, but
for me emotion is at the core of what he has
o ofler, so it’s no wonder that the Second and
Third Concertos are the most popular

Where do the greatest technical problems lie?

“Undoubtedly in the Third. If you can master
those, you can certainly play the other works,
I would except from that the first subject of
the Second Concerto’s last movement. At that
point [ feel most naked, most exposed. In the

Third, it’s the sheer number of noles that nearly
overwhelms you, and every bar presents a tech-
nical difficulty of its own. For this concerto,
you need an instrument with a very light touch

thal’s essential — and yet with a big sound.
That makes the work something of a dangerous
beast.”

Had he alwavs been sympathetic to Rachmaninov?
“Well, when T first came to the West, | was con-
sidered a virtuoso pianist, and T was asked to play
the Second and Third Concertos a few times in

Britain. Then in 1963, 1 felt 1 was being type-cast,
so | turned away from these works, and concen-
trated on the Beethoven sonatas and the Mozart
concertos. Now I have come back to Rachmaninov
with that experience, and I see the music quite
differently — from a more classical point of view.
Basically, [ take it much more seriously, reflecting
the years spent on other composcrs, So for me,
this whole project has proved an unexpectedly
rewarding one, and | feel the richer for having
done iL.”

Alan Blvih

crge] Wassiljewitsch Rachmaninow war als

Klaviervirtuose und Komponist weltberiihmt
und auch als Dirigent gleichermabBen  begabt.
»leh habe nie feststellen kdnnen, wozu ich in
Wahrheit berulen bin: zum Komponisten, zum
Pianisten oder zum Dirigenten, duBerte er einmal,
»Das Idol Moskaus« war er, schreibt Nicolas
Nabokov, in den Jahren vor der Revolution, und
obwohl er nach 1917 nur noch im amerikanischen
Exil leb L sein Ruhm in Ruland nie verblaft:
Im Unterschied zu Strawinsky wurde er in der
Sowjetunion niemals als »volksfremds, »moder-
nistische oder »kosmopolitisch« angefeindet. son-
dern blieb als »Fortsetzer der humanistischen.
lebenswerten russischen klassischen Traditionen«
(A. L Schawerdjan) selbst in den Jahren des Stali-
nismus geschitzt.

Dies mag mit der stilistischen Retroversion scines
Schaffens zusammenhiingen: Rachmaninow war
und blieb dem spiitromantischen, russischen Tyris-
mus verbunden und bewunderte Tschaikowsky
iiber alles — zu den zeitgendssischen Strdmungen,
diec zu Anflang dieses Jahrhunderts in Ruliland
besonders durch Skrjabin und scinen Kreis ver-
korpert wurden, verhielt er sich eher ablehnend.
»Moderne Stlicke spiele ich nicht — sie gefallen
mir nicht«, dufierte er. Die Anhinger Skrjabins
betrachteten Rachmaninow mit einer gewissen
Verachtung und hielten ihn fiir den Hauptrepri-
sentanten des dekadenten Salon-Romantizismus
der Moskauer Tschaikowsky-Nachlolge, berichtet
Nabokov; gleichwohl spielte er einmal in Peters-
burg cin ganzes Skrjabin-Programm »mit seiner
gewohnten Prazision, Sorgfalt und Sachlichkeit«,




zu dem ihn der junge Prokofjew personlich be-
gliickwiinschte.

Auflerungen Rachmaninows zu seinen kiinstle-
rischen Ziclen, seinem kompositorischen Credo
sind tibrigens selten: Er hegte einen ausgespro-
chenen Widerwillen dagegen, sich diber Musik
theoretisch und abstrakt zu dubBern. Nach seinem
musikalischen Werdegang steht er vollig in den
klassisch-akademischen Traditionen. Sein Vater
und sein Grofvater waren talentierte Pianisten:
sein beriihmter Cousin, Alexander Silot, ver-
mittelte ihn an den Moskauer Klavierpidagogen
Nikolaj Swerew, der ihn von 1885 an, bis zu
scinem Eintritt ins Konservatorium 1889, be-
treute, Neben der europiiischen Musik kam er
auch mit dem spezifischen Melos der russischen
Zigeunerromanzen in Berihrung: Tschaikowsky
lernte er bereits als Kind kennen. Am Mos-
kaner Konservatorium studierte er 8591892
Klavier bei Siloti und Tonsatz bei Sergej Tanejew
und Anton Arenski: fiir seme Lxamensarbeit.
die Oper »Aleko« nach Puschkins »Zigeunerng,
erhiclt er cine Goldmedaille — Tschaitkowsky
setzte ihre  Auffihrung am  Bolschoi-Theater
durch.

So elegant und »europiiische der virtuose Klavier-
stil Rachmaninows anmuter (und auf der Welt gibt
es sicherlich fiir ihn keine Verstiindnisbarricren),
so sehr bleibt doch sein Denken und Schaffen den
russischen Traditionen verpflichtet. Im amerikani-
schen Exil gelangte er zu keiner Assimilierung,
sondern umgab sich mit Landsleuten, sprach und
dachte weilerhin russisch. »Als ich aus Ruliland
fortging, verlor ich den Wunsch zu komponierens,
dublerte er 1934 in cinem Imerview. »Der Heimat
beraubt, verlor ich mich sclbst. Bei einem Ver-
bannten ... vergeht der Wunsch zu schaflen: es

>

bleibt kein anderer Trost als die unzerstorbare,
stillschweigende, gelassene Lrinnerung.«

Wenig bekannt, aber keineswegs unbedeutend
ist sein Beiwag zur weltlichen und kirchlichen
Vokalmusik. In sciner Kindheit hatte die byzan-
tinisch-orthodoxe Kirchenmusik in ihm tiefe Ein-
driicke hinterlassen. Bis 1917 hatte er drei Opern-
Linakter und sieben Liederzyklen komponicrt.

Als Dirigent an der Moskauer Mamontov-Oper
stand cr in enger Freundschaft zu dem Siinger

Fedor Schaljapin. Zeitlebens bedauerte er, niclht
bei Rimski-Korsakow Opernkomposition studiert
zu haben.

Obschon er als Komponist zu einem akademischen
Klassizismus tendiert, zeigt scin Schaffen doch
bestimmie romantisch-russische Grung
Unbefangenheit in chromatischen Modulationen
(etwa in der Solokadenz des Dritten Klavierkon-
zerls), eine Vorliebe flir unregelmiifiige Rhvthmen
und Perioden. Im Bau der Formen verfolat er keine
architcktonische Strenge; sie geraten ihm cher
norganisch« und flicBend, in thnen herrscht das
Prinzip der erziihlenden Breite. Das klassische So-
natenschema wird immer wieder von einem aus-
ufernden Variationsprinzip aberlagert. Den Aus-
druck der Schwermut und Resignation hat seine
Musik mit der Tschaikowskys gemeinsam — diese
»russische Schwermut« bleibt ein Unterton auch
seiner virtuosesten Schopfungen.

Das Klavierkonzert Nr. 1 fis-moll op. 1 schrieb
Rachmaninow 1891 als achtzehnjihriger Student
und widmete ¢s Alexander Siloti; 1892 wurde es
von ithm selbst mit dem Moskauer Konservato-
riumsorchester unter W, Safonow teilweise, 1899
dann in London vollstindig uraufgefiihrt. 1917,
kurz vor seiner Emigration, stellte Rachmaninow
eme neue Fassung her, in der die Anspriiche

an Orchester und Solisten gesteigert wurden, die
melodische Substanz der Hauptthemen aber un-
verindert blieb, Alles sollte konziser, durchsich-
tiger und harmonisch reizvoller werden; das Kon-
zert sollte »seine jugendliche Irische« bewahren.
Diese Neufassung wurde hier eingespielt. Der
crste Satz beginnt mit fanfarenartigen, geballten
Akkordfolgen im hohen Register: das Haupt-
thema, zunichst von der Klarinette vorgetragen.
hat jene fiir Rachmaninow charakteristische Ge-
brochenheit der Stimmung. Es entfaltet sich lyrisch
und zugleich schwungvoll — in der Reprise wird
es 7u einer groflangelegten Solokadenz ausge-
weilet. die den Virtuosenstil Rachmaninows in
voller Lntfaliung zeigt, Der zweile Satz, cin
Adagio cantabile, hat in semem elegischen Thema
Verwandtschatt mit dem Priludium D-dur op. 23
und zum Mirtelsatz des Zweiten Klavierkonzerts.
Der dritte Satz hat tinzerischen Charakter, In der
endgiiltigen Fassung stellte der Komponist Ver-
kntipfungen zur Introduktion des ersten Satzes
her. Das zweite Thema weitet sich zu einer lyri-
schen Episode aus. Die Coda kehrt nicht zu einer
Reprise des ersten Themas zuriick; vielleicht, um
allzu enge Anlehnungen an Tschaikowskys Kon-
zerte zu vermeiden?

Dus Klavierkonzert Nr. 2 ¢c-moll op. I8 entstand
in den Jahren 1900/1901. Bereits 1900 gab es
in Moskau unter A. Siloti cine Urautfiihrung der
letzten beiden Sétze: 1901 wurde es vollstindig
uraufeeliihrt. Es ist dem Schweizer Psychiater
Dr. Nikolaus Dahl gewidmet, der Rachmaninow
von schweren Depressionen geheilt hatte. lThre
Ursache war der Mifierfolg seiner Ersten Sym-
phonic bei threr Petersburger Urauffihrung unter
Ieitung von Alexander Glasunow pewesen. Die-
ses Fiasko Tdhmie Rachmaninows Kreativitdt

fur einige Jahre. »Nach dieser Symphonic kom-
ponierte ich drei Jahre lang nichte«, schrieh er am
13, April 1917 dem Musikwissenschaftler Boris
Asaljew: »ich war wie ein Mensch, dem man
einen Schlag versetzl hatte und bei dem Kopl und
Hand lange Zeit wie gelihmt waren.« Dr. Dahl
beschwor den jungen Komponisten hypnotisch:
»Sic werden mit grolier Leichtigkeit arbeiten ...
Das Konzert wird ein ausgezeichnetes Werk wer-
den.« Es sollte tatséichlich einer seiner grofiten
olge werden.

Formal entfaltet sich hier das »organische Prin-
zip« der Fortspinnung und Variation. Besonders
der zweite Satz har kein abgegrenztes Thema.
sondern einen stindigen Variations(Tufi Gher einen
einzigen, in der Stmmung permanenten Komplex
musikalischer ldeen. Gegen Ende dieses Salzes
tritt die flr die russische Musik typische rhyth-
mische Unregelmifigkeit besonders hervor: Kla-
vier- und Orchestersatz verlaufen in ihiren rhyth-
mischen Schwerpunkten vollig kontriir. Auch
hier werden der erste und dritte Satz durch ein
(rhythmisch pomtiertes) Thema miteinander ver-
klammert.

Das Klavierkonzert Nr. 3 d-moll op. 30 entstand
1909: es wurde im selben Jahr von Rachmaninow
in New York unter Leitung von Walter Damrosch
uraufgefiihrt, Dieses Konzert it schon eine dunk-
le Stimmung spiiren, die sich in anderen Werken
dieses Zeitraumes oft zu einem tragischen Grund-
7ug verdichten sollte. Rachmaninow, von Kindheit
an dem russisch-orthodoxen Glauben zugewandt.
komponierte em Jahr nach diesem Konzert die
beriihmte »Liturgie des Johannes Chrysostomoes«
fiir gemischten Chor und drei Jahre spiter das
Chorwerk »Die Glocken« nach E. A. Poe. Wie in
diesen Werken gibt es auch im Klavierkonzert

n"



Ziige orthodoxer Tradition. etwa in der metnischen
Struktur des Hauptthemas im ersten Satz. Formal
haben sich hier die »symphonischen« Ziige ver-
starkt: Komplizierte Melodieverliufe und poly-
phon gefuhrte Abspaltungen aus der Haupt-
melodie schaffen cin dichtes Gewebe zwischen
Solopart und Orchester. Technisch gehort dieses
Konzert zu den schwierigsten seiner Gattung.

Im ersten Satz wird das breite, sangliche. in seiner
metrischen Struktur unregelmiBige Haupithema
von einem gleichmillig akzentierenden Orche-
sterpart begleitet. Das lyrisch-verhangene Sei-
tenthema verliert im engen Dialog mit dem Or-
chester allmihlich seinen dunklen Charakter. Im
Wechsel mit thm gewinnt das Hauptthema einen
immer stiirmischeren Duktus und kulminiert in
einer virtnosen Kadenz. Von dieser gibt es zwei
Fassungen: Die schwerere, »Ossia« bezeichnete,
wird in der vorliegenden Aufnahme von Visary
realisiert. — lm zweiten Satz tritt das Variations-
prinzip in Erscheinung, das im  Spitschaften
Rachmaninows immer mehr Bedeutung gewin-
nen sollte. Durch zwei dynanusche Eckabschnitte
gewinnt der Satz eine Art Dreiteiligkeit. -~ Das
Finale hat Senatenform. In der Durchfithrung wird
das Seitenthema bevorzugt, und es gibt Riickgnfle
auf Themen und motivische Wendungen der vor-

hergehenden Sitze (so ist das Scitenthema des
Finales bereits in die Exposition des Konzertes
eingebracht).

Das Klavierkonzert Nr.4 g-moll op.40 wurde 1917
begonnen und erst 1928, in der Lmigration, ver-
offentlicht. Es reflekiiert Rachmaninows Aus-
einandersetzung mit den neuen klassizistischen
Stromungen und wirkt stilistisch uneinheitlich.
Das Hauptthema des ersten Satzes erinnert in sei-
ner strengen Kontur an das Zweite Klavierkonzert;
das Scitenthema zeigt eine leicht orientalische
Firbung. Fs gewinnt wenig Bedeutung — nur das
Hauptthema gelangt zu einem Hohepunkt. Bau-
prinzip des Satzes ist mehr die Reihung als die
Entwicklung. Das Hauptthema bleibt dominie-
rend: Seitenthema und ein Fanfarenmotiv haben
dic Rolle begleitender Elemente.

Im Largo ist das Variationsprinzip noch eindeuti-
ger ausgepriigl: Ein zweilaktiges Themengebilde
unterliegt fortwiihrender Veriinderung. Ostinato-
Elemente spielen in Melodie und Bali eine Rolle.
Im Mitteltei! dibernchmen die Horner den Solo-
part, wihrend das Klavier in michtigen Akkorden
das Geschehen paraphrasiert. In allen drei Sitzen
zeigt sich eine Tendenz zur Dreiteiligkeit der
Form.

Dorothee Eberlein/Detlef Gojowy

TAMAS VASARY UND RACHMANINOW

ei seiner Einspielung der vier Konzerte fiir
Klavier und Orchester von Rachmaninow
zeigt Tamis Viasdry cine hochst eigenwillige,

um nicht zu sagen unorthodoxe Interpretations-
aufTassung. Zunichst einmal betont er, dall die lan-
gen Melodien. die fur Rachmaninow so typisch

sind, in gewisser Hinsicht kurz klingen sollten:
nach sciner Ansicht miilitc man sie als eine cin-
zige, ununterbrochene Linie horen, »Deshalb
spiele ich viel weniger Rubato als andere Pia-
nisten. lch behaupte nicht, duB ich unbedingt
recht habe; denn andere Spicler konnen sich
auf Rachmaninows cigenes Beispiel berufen, um
ihre Auffassung zu rechtfertigen. Ich glaube,
wenn die lange Linie durch Rabati unterbrochen
wird, kann der [orer sie nicht mehr richtig wahr-
nchmen, Als Beispiel machte ich den Anfang des
zweiten Satzes aus dem ersten Klavierkonzert
anfithren: Dic Meclodie zicht sich iiber mehr
als dreiBig Takte hin. Wenn ich da solche Rubari
spiclen wiirde, briche [tir mem Gelubl die Melo-
die auseinander. Aufferdem ist diese Musik selbst
derart von Romantik durchtriinkt, dali man sie
nicht noch cigens hinzuzufiigen braucht: das
wiirde sofort iibertrieben wirken. Eine zusitzliche
Schicht von Emotionalitit macht die Musik nur
sentimental, Bei dieser Musik muli man streng
sein, man darf sich nicht gehen lassen. Natiirlich
mubl die Gesamtkonzeption  schr romantisch,
sehr lyrisch sein — aber das duBert sich ja nicht
zwangsliufig in unzihligen Tempowechseln. Die
Leidenschaft, die Traurigkeit mul  hinter der
grofen Linie spiirbar sein. aber nicht unmittelbar
auf sic cinwirken.

Ieh glaube. in Rachmaninows cigenen Interpre-
tationen gibt es gewisse Indizien dafiir, daB er
mit seinen Arbeiten cher zuriickhaliend war. Er
behauptete stets, seine Werke seien zu lang. Darum
spiclte er sie oft in verkiirzter Form und ermunterte
auch andere Interpreten, ebenso zu verfahren. Das
ist meines Erachtens nicht richtig. Man sollte dem
grofien Komponisten, der diese Stiicke tatsichlich
geschrieben hat, folgen — und nicht dem Mann,

der sie spéter interpretierte. Er war wie jemand, der
ein auBiergewdhnliches Kind hat, aber nicht damit
protzen machte. Uberdies, meine ich, hat er ge-
Phrasen ader Abschnitie so schnell gespiclt,
weil er sich der virtuosen Passagen ein wenig
schiimte und sie rasch hinter sich bringen wollte.
Ich bin mir nicht sicher, ob Rachmaninow genug
Respekt vor seiner eigenen Musik hatte.«

Wie empfindet Vasary die schuelleren Passagen?
»lch glaube, man darl sie nichi zu viriuos spielen;
die Musik muli sich gewissermaBen entfalten kon-
nen. Es gibt so viele Modulationen. und die Instru-
memtation ist so kompliziert, dall man bei allzu
raschem Tempo nicht mehr alle Details héren
kénnie. Ieh meine. wenn man ein Werk interpre-
tiert. muf man sich i die Rolle des Zuhorers
versetzen, und fir ihn muf die Musik so gespielt
werden. dall er die Tone wahrnehmen kann. Oft
sind dic Tempi viel zu schnell. als dald der Hover
noch verfolgen kénnte, was geschieht — und zwar
deshalb, weil der Spieler selbst die Musik so gut
kennt, sich aber nicht klarmacht, daff sie seinem
Publikum weniger vertraut ist. Auf jeden Fall sind
diese raschen Passagen bei Rachmaninow nicht
blof virtuose Passagen, sondern ein integraler Be-
standieil der Komposition, und so sollien sie auch
gespiell werden.«

Wie schéirzt er den Wert der einzelnen Werke ein?
»leh meine, das Zweite und Dritte Konzert sind die
stirksten Werke. In vieler Hinsicht ist auch das
Lrste ein gutes Stiick, aber auf mich wirkt es wie
ein Praludium zu den beiden folgenden. Das Vierte
scheint mir in gewisser Weise zu spekulativ, als
ob der Komponist nach cinem neuen Stil gesucht
hiue. Fiir mich ist ¢s keine Erweiterung seiner
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Well. Viele Musiker sind da anderer Ansicht. Sie
halten das Vierte Konzert, neben den Paganini-
Variationen, fiir sein bedeutendstes Werk, weil
Rachmaninow in beide Stiicke so viele Einfille,
soviel gedankliche Arbeit investiert hat. Vielleicht
reprisentieren sie wirklich am besten sein kompo-
sitorisches Konnen. Fiir mich jedoch ist Empfin-
dung das Wichtigste. was Rachmaninow zu bicten
hat; darum crscheint es nicht verwunderlich, dal3
das Zweite und Dritte Konzert seine populirsten
Werke sind.«

Wo liegen die gréfiten technischen Probleme?

wZweifellos im Dritten Konzert. Wenn man das
bewiltigen kann, kann man ganz sicher auch die
anderen Werke spielen. Nur eine Stelle mochte ich
davon ausnechmen: das erste Thema aus dem Finale
des Zweiten Konzerts. An diesem Punkt fiihle ich
mich am stirksten gefihrdet, am stirksten expo-
niert. Im Dritten Konzert wird man allein schon
von der Anzahl der Noten iiberwdltigt, und jeder
Tak! bietel ein besonderes technisches Problem.
Fiir dieses Konzert braucht man ein Instrument
mit sehr leichtem Anschlag — das ist wesentlich —

und zugleich mit grofiem Klangvolumen. Darum
hat das Werk ctwas von cinem gefihrlichen Raub-
tier.«

War Rachmaninow ihm stets sympathisch?
»Anfangs, als ich zum erstenmal in den Westen
kam, galt ich als virtuoser Pianist, und man bat
mich mchrmals, das Zweite und Dritte Konzert
in GroBbritannien zu spielen. Dann, etwa 1963,
wurde mir klar, dal man mich zu sehr auf diesen
Typus festlegre, also liell ich solche Werke liegen
und Konzentrierte mich ganz auf die Becthoven-
Sonaten und dic Mozart-Konzerte. Mit dieser
Erfahrung bin ich dann wieder zu Rachmaninow
zurlickgekehrt, und nun sehe ich die Musik ganz
anders — aus einer klassischeren Perspektive,
Grundsitzlich nehme ich sie sehr viel ernster, und
das ist gewil cin Reflex jener Jahre, in denen ich
mich mit anderen Komponisten beschiifrigt habe.
So hat sich dieses ganze Projekt [iir mich aul tiber-
raschende Weise als lohnend erwiesen, und ich
fithle mich sehr bereichert nach dieser Arbeit.«
Alan Blvth
(Ubersetzung: Monika Lichtenfeld)

RACHMANINOV: CONCERTOS POUR PIANO

Pi:anisw virtuose et compositeur de réputation
mondiale. Serge Rachmaninov possédait un
talent tout aussi exceptionnel de chef d’orchestre.
«Je n’ai jamais pu établir quelle érait ma véritable
vocation, parvenir @ savoir si ["étais au fond

destiné 4 devenir compositeur, pianiste ou chef
d*orchestre», declara-t-il un jour. 1 fur «idole de
Moscou» dans les années qui précédérent la révo-
lution, éerit Nicolas Nabokov, et bien qu'aprés
1917 il n”ait plus vécu que dans son exil américain,

la gloire dont il jouissait en Russic ne faiblit
jamais: a la diflerence de Swavinski, il ne ft
Jamais, en Union soviétique, exposé aux attagues,
comme «ennemi du peuple», «moderniste» ou
«cosmopolite» mais demeura méme pendant les
années du régime stalinien, hautement apprécicé en
tant que «continuateur des traditions classigues
russes servant "humanisme et la dignité de la vie
humaine» (A. 1. Chaverdian).

Cette attitude & son égard peut tenir au fait que son
style ¢tail tourné vers le passé: Rachmaninov était
et demeura attach¢ au lyrisme russe postroman-
tique. 1l admirait Tchaikovski par-dessus tout et se
montra plutdt hostile aux courants nouveaux gui
s'¢taient créés en Russie au début de ce sicele et
qu'incarnaient principalement Scriabine et ses
adeptes, «Je ne joue pas de compositions moder-
nes, elles ne me plaisent pas», avait-il coutume
de dire. Nabokov rapporte que les partisans de
Seriabine considéraient Rachmaninov avec un ce
tain mépris, voyant en lui le représentant majeur
du néo-romantisme de salon. du style décadent que
cultivaient i Moscou coux qui avaient pris la releve
de Tchaikovski: il lui arriva pourtant une fois de
jouer & Saint-Pétersbourg un programme enticre-
ment consacré @ Scriabine: il v fit preuve de
«sa précision, de sa minutie et de son objectivité
coutumicres» et regut en cette occasion les felici-
tations personnelles du jeune Prokofiev.
Les déclarations de Rachmaninov relatives a ses
visées artistiques, & son Credo de compositeur
sont toutefois extrémement rares; il avait en effet
une aversion prononcée pour les professions de
foi théoriques ct abstraites au sujet de la musique.
De par sa formation musicale il se situe pleinement
dans la tradition classique et académique. Son
pere ¢t son grand-pére [urent des pianistes de

talent; son cousin, 'llustre Alexandre Siloti.
I"avait recommandé & Nikolai Sverev, professeur
de piano 4 Moscou. qui se chargea de lui & partir
de I'année 1885 jusqu'a son entrée au Conser-
vatoire, en 1889, En plus de la musique euro-
péenne, il simprégna ¢galement du mélos spéci-
fique des romances 1ziganes russes: il était encore
enfant lorsqu'il [it la connaissance de Tehatkovski.
Au Conservatoire de Moscou il ¢tudia, de 1889
4 1892, le piano avece Siloti et la composition
dans les classes de Scrge Taneiev el d”Anton
Arenski; il obtint une médaille d’or pour son
examen de composition final: il avait éerit a
I"occasion de cette épreuve son opéra «Alckon,
inspiré  des  «Tziganesy de  Pouchkine, que
Tehaikovski parvint & faire exécuter au Thédure
Bolchoi.

Aussi elégant el «européen» que semble par sa
virtuosité le style pianistique de Rachmaninov
(style qui ne se heurte strement & nulle difficulté
de compréhension dans le monde entier), la pensée
ct I'ccuvre du compositeur n'en demeurent pas
moins au plus haut point ributaires des traditions
russes. Exilé en Amérique, le compositeur ne
montra pas la moindre faculté d’assimilation a
son nouvel entourage mais se créa un cercle de
compatriotes et continua a parler et i penser russe.
«lorsque je quittai ln Russier, déclara-t-il en
1934 dans une interview, «je perdis le d
composer. Privé de mon pays natal. je perdis mon
propre moi-méme. Le besoin d'activité créatrice
s'éteint chez I'exilé augquel il ne reste d'autre
consolation que 1'indestructible, muet et serein
souvenir»,

Pour étre moins connu que d'autres domaines de
son ceuvre, "apport de Rachmaninov a la musique
vocale profane ct religicuse est loin d*éure néglige-
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able. La musique jouée aux services religieux de
I'"Eglise byzantine orthodoxe lui avait laiss¢ des
impressions profondes. Avant 1917 il composa
(rois opéras en un acte et sept eyeles de mélodies.
En tant que chel dorchestre a I'Opera Mamontov
de Moscou. il lui fut donné de nouer des liens
d’étroite amitié avec Chaliapine et il nourrit toute
sa vic le regret de n’avoir pas étudie la composition
Iyrique avec Rimski-Korsakov.

Bien qu’inclinam dans ses compositions a un
classicisme académique, il montre également cer-
1ains traits de romantisme fonciérement russe,
notamment une ingénuité tres naturelle dans les
modulations chromatiques (trait perceptible, par
exemple, dans la cadence du soliste du Troisiéme
Concerlo pour piano) el une predilection pour
Iirrégularité rythmique et périedique. 11 ne pour-
suit nulle riguenr architectonique dans la construe-
tion des formes. qui revétent chez lui un aspect
plutét worganiquey et souple, se prétant 4 'am-
pleur narrative. Il ne cesse de superposer au
schéma de la sonate classique le principe de la
variation qui s'éend souvent au-deld des limites
normalement assignées a co mode d’éeriture. Sa
musique a en commun avee celle de Tehaikovsk
une expression de profonde mélancelie et de résig-
nation; ce «vague i 'lime» spécifiquement russe
pointe jusque dans ses compositions faisant appel
a la plus brillante virtuosité.
I.e Concerto pour piano n° | en fa diése mincur,
op. I date de 1891; encore éudiant, Rachmaninov,
qui avait alors dix-huit ans, le dédia i Alexandre
Siloty; 11 assura lui-méme la création partielle de
I"eeuvre en 1892 avee I'Orchestre du Conserva-
toire de Moscou sous la direction de W, Safonoy
ainsi que la premiére audition de 1'ouvrage achevé,
qui fut donnée a Londres en 1899. En 1917, peu

avant son émigration, Rachmaninov mit au point
une version nouvelle qui soumettait 'orchestre
et le soliste a des difficultés techniques accrues
mais ne touchait pas a la substance mélodique des
thémes principaux. Lensemble devair étre plus
concis, plus transparent, présenter plus d’attrait
harmonique, le concerto devait conserver «sa
fraicheur juvénile». C'est celte nouvelle version
qui a &1é enregistrée icl.

Le premicr mouvement commence par des séries
extrémement serrées d’accords en fanfare dans le
registre aigu; le theéme principal. exposé d’abord
par la clarinette, posséde cette hétérogeneité d'at-
mosphére typique de Rachmaninov. S’épanouis-
sant 4 la fois sur un ton lyrigue et plein de brio, il
s"¢largit dans la reprisc en une vaste cadence du
soliste mettant optimalement en valeur la virtuo-
sité du style de Rachmaninov. Par le caractére élé-
giaque de son théme, le deuxiéme mouvement,
Adagio cantabile, s’apparente au Prélude en ré
majeur. op. 23 ¢t au mouvement médian du
Deuxiéme Concerto pour piano. Le troisiéme
mouvement est dominé par des rythmes dansants.
Dans la version définitive le compositeur y a ¢labli
des relatons avee 'introduction du  premier
mouvement. Le second théme s amplilie en épi-
sode lyrique. La coda ne raméne pas de reprise du
premier théme, peut-étre alin d'éviter d’éveiller
I'impression d’une imitation des concertos de
Tehaikovski?

[.e Concerto pour piano n® 2 en ut mineur, op. 18
[ut composé au cours des années 1900/1901.
Une premiére audition des deux derniers mouve-
ments fut donnée & Moscou dés 1900 sous la
direction d°A. Siloti ¢t la création de I'ceuvre com-
pléte cut licu en 1901. Le concerto est dédie
4 Nicolas Dahl, le psychiatre suisse qui avait

guéri Rachmaninov de graves dépressions. Celles-
ci avaient été causées par e four quiavair fait
sa Premicre Symphonie lors de la création de
Peceuvre a Saint-Pétersbourg sous lu direction
I’ Alexandre Glazounov. Cet échec paralysa durant
quelques années la créativité de Rachmaninov.
«Apres cette symphonie je demeurai trois ans
sans composers, cerivait-il le 13 avril 1917 au
musicologue Boris Asafiev; «j'é¢lais comme un
homme i qui on a asséné un coup et dont I'esprit
el la mam restérent longtemps comme paralysés».
Le docteur Dahl conjura par hypnotisme I jeune
compositeur de sc remettre a "ouvrage: «Vous
allez travailler avec une extréme faciliné ... Le
concerto sera une ceuvre remarquabler. Celui-ci
devail elfectivement devenir un de ses plus grands
su¢
Du point de vue de la forme, on voit se deplover ici
le «principe organique» consistant a élendre au
maximum 'exploitation de la substance donnée
et 4 la soumettre 4 la variation. Le second mouve-
ment, tout spécialement, ne présente pas de theme
délimité mais, au licu de cela, un flot constant
de variations sur un complexe unique d’idées
musicales dont le climat demeure inchangé, Vers
la fin de ce mouvement I'irrégularité rythmique

typigue de la musique russe ressort avee un relief

particulier, le discours du piano ¢t celui de
I"orchestre offrant des lignes de force rvthmiques
absolument contraires. La encore les premier et
troisiéme mouvements sont rattachés ['un a "autre
au moyen d'un théeme de rythme pointé.

Le Concerto pour piano 1° 3 en ré mincur, op. 30
fut éeriten 1909 ctereé la méme année & New York
par Rachmaninov sous la dircetion de Walter
Damrosch. Ce concerto dégage déja une atmospli-
ére de sombre tristesse qui allait devenir fonciére-

ment tragique dans d’aulres ceuvres composces
vers la méme époque. Rachmaninov, qui fut dés
son enfance profondément attaché & la foi de la
religion russe orthodoxe, composa un an apres ce
concerto la célebre «Liturgie de saint Jean
Chrysostome» pour cheeur mixte et, trois ans plus
tard, I'@euvre chorale «Les Cloches», inspirée
d’E. A. Poe. Comme dans ces aeuvres, il applique
au concerto des traits ressortissant a la tradition
orthodoxe, ainsi dans la structure métrique revétue
par le théme principal du premier mouvement.
Sous I'aspect de la forme, on remarque ici un
renforcement des traits «symphoniques»: des
lignes de développement mélodique fort em-
brouillées et des épisodes conduits polyphonigue-
ment désintégrant la mélodie principale créent une
texture trés dense entre la partie solo et Porchestre.
Du point de vue de Mexéeution ce concerto est un
des plus difficiles du genre.

Dans le premier mouvement I'ample et mélodieux
theme principal, offrant une structure métrique
irr¢gulicre, est accompagné a 'orchestre par un
discours qui est, lui, régulierement accentué. Le
théme secondaire, d'un lyrisme asscz sombre,
s"éclaircit progressivement au cours d'un dialogue
extrémement serr¢ avec 'orchestre. Alternant
avee ce theme secondaire, le théme principal revét
un ton de plus en plus impétueux et atteint son
point culminant dans une cadence de grande vir-
tuosité. Celle-ci existe ¢n deux versions: c’est la
plus difficile, intitulée «Ossia», que Visiary joue
dans le présent enregistrement. Dans le second
mouvement s¢ manifeste le principe de la varia-
tion. qui devait acquérr une importance sans
cesse accrue dans les derniéres ccuvres de Rach-
maninov. Deux épisodes exmémes de caractére
dynamique conférent & ¢ce mouvement une sorle




de structure tripartite. Le finale est raité en forme
sonate. Le développement [avorise le theme secon-
daire ¢t recourt parfois & des thémes el d des
tournures motivigques des mouvements précédents
(c’est ainsi que le theme secondaire du finale se
trouve déja introduit dans Pexposition du con-
certo).

Le Concerto pour piano n® 4 en sol mineur, op. 40,
commencé en 1917, ne fut publi¢ qu'en 1928,
a I'époque de I'émigration. 11 refléte la maniére
dont Rachmaninov approcha les courams néo-
classiques et produit une impression stylistique
denuée d’homogénéité.

Par sa sévérité de contours le théme principal du
premicr mouvement rappeile le deuxieme con-
certo pour piano: quant au theme secondaire,
il affiche un coloris Iégérement oriental mais
acquiert peu d'importance, la possibilité de par-
venir @ un apogée étant réservée an seul théme

principal. Le principe structurel sur lequel est basé
le mouvement est davantage celui de la juxtaposi-
tion que celui d'une évolution motrice. Le théme
principal demeure prédominant, le theme secon-
daire ainsi quun motif de fanfare ayant le role
de simples ¢léments d*accompagnement.
Le principe de la variation ressort encore plus
manifestement dans le Largo, o0 une [igure
thématique de deux mesures est soumise 4 un
processus de transformation continuel. Des élé-
ments ostinato jouent un role dans la mélodie
et a la basse. Dans lu section centrale ce sont les
cors qui assurent la partie solo tandis que le
piano paraphrase le discours musical en accords
puissants. Lne tendance au tripartisme de la
forme est perceptible dans chacun des  trois
mouvements,
Dorothee Eberfein/Detlef Gojowy
(Traduction: Jacques Fowrnieri

T:unﬂx Visdry., interprete de cet enregistre-
ment des quatre concertos pour piano et orches-
tre de Rachmaninoy, a des idées extrémement ori-
ginales et méme peu orthodoxes de la manigre dont
il convient a I'ex¢cutant de les approcher. Lin pre-
micr lieu il insiste sur la nécessité d'arriver 4 ce
que les longues lignes mélodiques pour lesquelles
Rachmaninov est celébre produisent ¢n un cer-
tain sens une impression de brieveté. « Pour cette
raison, je fais bien moins usage de rubato que
d’autres pianistes. Je ne prétends pas avoir né-

cessairement raison puisque d’autres cxécutants
disposent, pour justifier leur fagon d’aborder ces
ceuvres, de 'exemple fourni par les propres inter-
prétations du compositeur. Mais je crois que si
cette ample ligne est interrompue par des rubatos,
"auditeur ne peut pas la percevoir véritablement.
Jaimerais donner a titre d’exemple le commence-
ment du second mouvement du Premier Concerto
pour piano. La mélodie s™v ¢étend sur une trentaine
de mesures: si j"effectuais ces rubatos elle ne pour-
rait. je le sens, que s’en aller en morccaux, De plus

le romantisme est tellement inhérent 4 la musique
clle-méme que je nai pas besoin de ajouter, ce
qui créerait aussitol un soulignement exagéré de
["atmosphére. Mettre une autre couche d*émotion
sur cetle musique n’aurait pour effet que de la Taire
dégénérer en sentimentalité, I1 faut faire preuve
de sévérité et non d'indulgence satisfaite 4 I"égard
de la musique. Naturellement on doit aborder
loutes ces ceuvres de maniére trés romantique, tres
lyrigue, sans recourir pour autant 4 une multitude
de tempi différents. La passion, la tristesse doivent
étre sensibles derriére la longue ligne qui se dé-
roule mais sans empiéter sur celle-ci.

«Il y a & mon avis dans les propres interprétations
du compositeur quelque chose qui montre qu'il
éprouvait de la réticence a I'¢gard de ses propres
ceuvres, Il ne cessa jamais d'affirmer que ces com-
positions étaient trop longues. C'est pourquoi il
y effectua des coupures et encouragea dautres
interprétes a en faire autant. Je pense que ¢’est la
une erreur et que nous devons suivre ainsi que res-
pecter le grand compositeur qui est aurenr réel
de ces ceuvres, et non I"homme qui en fut plus tard
Pinterpréte. 11 était comme ces gens qui ont un
enfant sortant de Mordinaire mais qui ne veulent
pas I"exhiber. En outre je crois que il lni arrivait
de jouer certaines phrases ou cerlains passages
tellement vite, ¢'est parce qu'il avait honte de ces
endroits de virtuosité et voulait s"en débarrasser en
un temps minimum, Je ne suis pas tellement cer-
tain que Rachmanmmov ait suffisamment respecté
si propre musique. »

Comment Vasary congoit-il Uinterprétation des
passages plus rapides?

«Je ne crois pas qu'il faille les jouer avee trop de
virtuosité car on doit permettre a la musique, si

J ose dire, de se manifester. 11y a en effet tellement
de modulations et I"orchestration est si complexe
quiune exéeution trop rapide ne permettrait pas
dentendre tous ces détails. Clest de toute fagon,
quelle que soil I'ceuvre interprétée, le devoir du
pianiste que de se mettre a la place de auditeur,
pour lequel cette musique a besoin détre jouée
dans un tempo lui permettant d'en percevoir les
notes. Bien souvent, les tempi choisis sont trop
rapides pour que 1'on puisse apprécier ce qui se
déroule. tout simplement parce que la musique
est bien connue de I'exéeutant lui-méme, qui ne
réalise cependant pas qu’clle est moins familiére
a son auditoire. De toute fagon ces passages
rapides font chez Rachmaninov partie intégrante
de la composition, ol ils ne constituent pas des
passages de virtuosité, et ¢’est dans cet esprit qu'il
convient de les traiter. »

Quels sont pour Tumas Vasdry les mérites de ces
@uvies?

«le Deuxiéme et le Troisieme Concertos me sem-
blent les ceuvres les plus convaincantes, Le Pre-
mier est a bien des ¢gards une belle ceuvre mais |y
vois une sorte de prélude aux deux suivants. Quant
au Quatri¢me. il me semble sous certaing aspects
trop spéculatif, comme si le compositeur y avait
recherché une nouvelle maniére. Je ne le considére
pas comme un développement, un dépassement de
Punivers du compositeur, De nombreux musiciens
ne partagent pas mon point de vue. Pour cux le
Quatrieme Concerlo et les Variations Paganini sont
les ouvrages majeurs de Rachmaninoy, en raison
de toutes les intentions que celui-ci y a mises.
Peut-étre ces deux ccuvies représentent-clles le
degré le plus achevé de sa science de la composi-
tion mais, pour moi. I'émotion est ['essence méme
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de ce que ce musicien a d offrir, aussi n’est-il pas
&tonnant que les Deuxiéme et Troisiéme Concertos
soient les plus populaires .

Oii se trowvent les plus grands problémes tech-
nigues?

« Indubitablement dans le Troisieme. Si I"on vient
a bout des difficultés qu’il contient, on est & coup
sOr capable de jouer les autres weuvres, J'excep-
lerais pourtant de cette remarque le premier théme
du dernier mouvement dans le Deuxiéme Con-
certo. A cet endroit, je me sens tout particuliére-
ment exposé, comme a nu.

Dans le Troisiéme. on est pratiquement submergé
ricn que par la quantité de notes et chaque mesure
présente un probléme d'exéeution qui lui est pro-
pre. Pour ce concert, on a besoin d un instrument
permettant un toucher extrémement léger — c’est
capital — et cependant capable de produire une
puissante sonorite. Cela fait de cette ceuvre une
sorte d'animal dangereux. »

Tamas Vasary a-t-il toujours été attiré par Rach-
maninov?
«La premiére fois que je suis venu en Europe occi-
dentale, j'érais considéré comme un pianiste vir-
tose et on me demanda de temps a autre de jouer
le Deuxiéme et le Troisieme Concertos en Angle-
terre, Puis, en 1963, je sentis que j'élais en Lrain
de me laisser étiqueter. (est pourquoi je me suis
détourne de ces ceuvres pour me concentrer sur
les sonates de Beethoven et les concertos de
Mozart. Maintenant que, doté de cette expérience,
je suis revenu & Rachmaninoy, je vois sa musique
de fagon trés différente, dun point de vue plus
classique. Au fond. du fait de m’étre consicré
plusicurs années a d’autres compositeurs, je la
prends beaucoup plus au séricux. Ainsi |'entre-
prise que constituait cet cnregistrement s'est
averée revetir pour moi une signification et une
valeur inattendues et je m’en sens enrichi,»
Alan Blvth
(Traduction: Jacques Fournier)

AlD[D]

Recording: London, Watford Town Hall, 9/1975 (Nos. 1 & 2), 4/1976 (No. 3), 1/1977 {No., 4)
Produced by Cord Garben

Tonmeister (Balance Engincer): Klaus Scheibe (Nos. | & 2); Heinz Wildhagen (Nos. 3 & 4)
Recording Engincer: Joachim Niss (Nos. | 3); Gernot Westhduser (No. 4)

@ 1976 (Nos. 1 & 2)/1977 (Nos. 3 & 4) Polydor International Gmbl1, Hamburg
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Mchr Priisenz — mehr Brillanz — mehr Raumklang
Added presence and brilliance. greater spatial definition
Plus de présence, pureté du timbre. meilleure définition spatiale

DEUTSCHE GRAMMOPHON'S 2CD SERIES - A SELECTION

JOHANN SEBASTIAN BACH
The Brandenburg Concettos
Suites Nos. 2 & 3

Berliner Philharmoniker
Herbert von Karajan

2CD 453 001-2 & TAz

JOHANN SEBASTIAN BACH
Sonatas & Partitas for Violin

Henryk Szeryng
2CD 453 004-2 Gia2

LUDWIG VAN BEETHOVEN
The Late Piano Sonalas

Die spéten Klaviersonaten
opp. 90, 101, 106, 109, 110, 111

Wilhelm Kempff
2CD 453 010-2 a2

LUDWIG VAN BEETHOVEN
Fidelio

Rysanck - Seefried

Haefliger - Fischer-Dieskau
Bayerisches Staalsorchester
Ferenc Fricsay

2CD 453 106-2 [c/1a2|

JOHANNES BRAHMS
The Complete Symphonies

Berliner Philharmoniker
Herbert von Karajan
2CD 453 097-2 [c1AZ

FREDERIC CHOPIN
The Complete Noctutnes

Daniel Barenboim
2CD 453 022-2 alte

ANTONIN DVORAK
Symphonies Nos. 7, 8 & 9
“Carnival” Overiure
Wiener Philharmoniker
Lorin Maazel

2CD 453 124-2 [G7AZ)

JOSEPH HAYDN
The Creation - Die Schopfung

Blegen - Popp - Moser
Ollmann - Moll

Chor & Symphonieorchester
des Bayerischen Rundfunks
Leonard Bernstein

2CD 453 031-2 a1az

FRANZ LISZT
Orchestral Works

Berliner Philharmoniker
Herbert von Karajan

2CD 453 130-2 [aTA2|

GUSTAVY MAHLER
Kindertotenlieder
Symphony No. 7

Bryn Terfel
Philharmonia Orchestra
Giuseppe Sinopoli

2CD 453 133-2 [aTaz|

WOLFGANG AMADEUS MOZART
The 5 Violin Concertos

Sinfonia Concertante

Gidon Kremer

Kim Kashkashian

Wiener Philharmoniker

Nikolaus Harnoncourt

2CD 453 043-2 6linz

GIACOMO PUCCINI

La Bohéme

Réaux - Hadley - Hampson - Daniels
Coro e Orchestra dell'Accademia
Nazionale di Santa Cecilia

Leonard Bernstein

2CD 453 109-2 a2
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RACHMANINOV
Piano Concertos
No.l op.1 - No.2 op.18

Tamas Vasary
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No.3 0p.30 - No.4 op.40
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