


BIS-CD-853 STEREO F pl

GUBAIDULINA, Sofia ru.
tr Chaconne (1963) rs*-"r4

Total playing time: 73' 44

193 1)

8'40

l

tr
tr

Sonata (1965) rs;r-,o
L Allegro
II. Adagio
III. Allegretto

19'03
l 0 '1  6
5',29
3 ' 1 8

Musical Toys (1969) rs*-,ra
E I. Mechanical Accordion
tr II. Magic Roundabout
tr IlI. The Trumpeter in the Forest
tr IV. The Magic Smith
tr V. April Day
@ VI. Song of the Fisherman
ts V[. The Little Tit
@ Vm. A Bear Playing the Double Bass and the Black Woman
@ IX. The Woodpecker
tr X. The Elk Clearing
tr XI. Sleigh with Little Bells
@ XII. The Echo
tr Xil. The Drummer
@ XN. Forest Musicians

17'30
0'30
0'38
t'21
0'54
0'48
r'45
1'00
0'49
l '47
1'06
0'41
2'09
r '21
1 '53



Toccata-Troncata (197l) ci**,t it l'43tr

@

E

Invention (19J4) rsi**,*it 0'59

Introitus (19J8) rs*ont it
Concerto for Piano and Chamber Orchestra

24',02

B6atrice Rauchs, piano
E Kiev Chamber Plavers conducted bv Vladimir Kozhukhar



Sofia Gubaidulina
Sofia Gubaidulina rvas born in Tchistopol in the

Tatar Autonomous Soviet Republic on 24th October

193 1 , the daughter of a Tatar engineer and a Russian

teacher At the age of f ive, she had her first piano

lessons at the music school in Kazan, the capital of

the Tatar Republic, rvhere she spent her childhood.
At about the same time - independently, without a
teacher as yet and out of an inner necessity - she
started composing for her instrument. 'During my
childhood, music was the most important thing for
me. Life was so poor and uninteresting. Not a single
tree grew in the courtyard, there was very little grass
around.  Every th ing  was scanty  and du l l . . . ' ; 'My
childhood and youth were thoroughly grey; to me,
music was something bright and heavenly', the com-
poser repons.

The parents bought their gifted daughter a grand
piano and she was fascinated by its rich sonority. As
Gubaitlulina has remarked: 'This instrument created
a singular artistic atmosphere. When the l id was
open, I looked inside and plucked the sfings while
my sister produced various sounds on the keybotrd.
At that t inre, I was just plafing pieces and dtudes at
random without having the faintest notion of the
ex is tence o f  composers .  These ch i ld ren 's  p ieces
were the matedal with which I started to compose.'

At the age of fifteen she changed from the music
school to the professional music college and sub-
sequently attended courses at the Kazan Conser-
vatory, studying the piano with Grigori Kogan and
composition with Alben Leman. In 1954 she moved
to Nloscow in order to study composition at the
Consewatory with Nikolai Peiko, a musical assistant
of Dmitri Shostakovich. In 1959 there followed a
four-ycar-pcriod of probation in thc composition
class of Vissariur Shebalin.

As neither Gubaidulina's conception of music

nor her compositions conesponded to the principles

of Soviet realism, conflicts kept arising in the 1960s

and 1970s be tween Guba idu l ina  and the  Sov ie t

Composers' Union, of which she had been a member

since 1961. Her style was harshly crit icized and de'
famed by the authorit ies. Within closer, more en-

lightened circles, however, she was looked upon as
an insiders'f ind and as a highly modem composer.
Dmitri Shostakovich even encouraged her to pursue

her 'wrong track'. As Sofia Gubaidulina has said: 'I

had been composing 1br a long time, knowing that
nobody was going to hear me. I had no hope of
meeting a pedomer who would be ready to play my
music. Later, when performers who were interested
in my music emerged, they weren't able to press
forward into the concert halls because of obstinate
resistance on the part of the Composers' Union and
because o f  o ther  ex te rna l  p ressutes . '  F rom 1963
onwards, Gubaidulina l ived in Moscow as a fiee-
lance composer. Her main source of income was her
work for the film industry.

In the West her works have been regulilly per-
fbrmed since 1966 and have also become increas-
ingly known to a larger audience since the early
1980s.  thanks  to  the  endeavours  o f  the  v io l in is t
Gidon Kremer. ln her native country, interest in her
compositions did not arise onti l ^frer perestroiko.
Nowadays Gubaidulina, together with Schnittke.
Denisov and Silvestrov, ranks among the leading
representa t ives  o f  New Mus ic  f rom the  fo rmer
Soviet Union. Since 1992 she has l ived in Germany.

Gubaidulina's Piano Works (1963-1978)

Solia Gubaidulina composed tne Chaconne in 1963,
towards the end of her studies at the Moscow Con-
seryatory. It was her first commissioned composi-



t ion; the pianist Marina Mdivani, a student of Emil
Gilels and prizewinner in the Tchaikovsky competi-
t ion. had commissioned it and. on l3th March 1966.
the composition was first perfbmed by her. As u ith
so man,v of her works. Gubaidulina took her inspira-
tion from the personality and the specilic abilities of
the instrumentalist, who 'had a powerful chord-play-
ing technique as well as a l ively temperament at her
d isposa l . '  I t  was  no  acc ident ,  there fbre ,  tha t  she
chose the baroque form of the chaconne which -

especiall l '  at an earlier stage of its development. in
the first decades of the lTth century, when the cha
conne was above all to be found in guitar and lute
music - distinguished itself by its chordal structure.
As  Guba idu l ina  has  commented:  ' In  compar ison
with a conventional chaconne, this one is particular-
l y  v i r tuos ic  and r i ch  in  cont ras ts .  l t  essent ia l l y
consists of chord variations which. towards the end,
reveal a strong dynamic tendency.' The composer
renounced the original dance character and the cus-
tomary triple time. Following tradition. however, the
work presents itself as a sequence of variations on an
eight-bar chordal theme, whose melodic, harmonic
and rhythmic material is illuminated in a varied and
contrasting way. It is, however, f iue that the vehe
mence of the musical occurences very soon forces
open the eighfbar frame. The thematic material a
majestic, harshly expressionist melodic theme on
broad triads shattered by biting dissonances at a ver!
moderate tempo is. in the course of the work, dis-
mantled by means of baroque, classical and modem
development techniques and is thoroughly inten-
sified, in order to sort itself out in a purifled fom.

The three movements o'i the Piano Sonata.
written in 1965. are closely related and rich in facets.
One o f  the  connect ing  e lements  i s  a  twe lve- tone
s e n e s  u h i c h  i n t e r u e a r e s  a l l  l h e  m o \ e n r e n l .  i n  ' t .

different forms (original form, crab, inversion, in-
version of crab). Neveftheless, the work is not strict-
ly dodecaphonic. The composer, who is constantly
looking for a balance between rationality and emo-
tion, calculation and spontaneity, consciously in-
corporates freedom for herself as well as for the
performer (in the cadenza of the Addglo). The first
three tones of the series, at minor second, then major
second distance, are of a grcat, nearly symbolic im-
portance for the overall structure of the work. The
lirst movement, Allegro, rs, according to tradition,
ur i t ten  in  sonata  fo rm.  Two cont ras t ing  se ts  o f
lheme\ both rooted in lhe lwelve-lone series - are
juxtaposed in the exposition. The thematic ideas of
the  f i rs1  se t  a re  s t rong ly  marked by  rhy thm ( i .e .

echoes of jazz). Within the second set, more sensory
in sound, arises a lyrically expressive soprano chant,
starting from a pedal point resolved into sound repe-
tit ions and out of a swinging major second figure
whose poetic upswings keep being disturbed by
nervous insertions in the bass. After a long, mighty-
sounding development, there follows the recapitula-
tion. The lirst movement l lnishes with the second set
of themes, which this time is not disturbed or ham-
pered by anything, in a bright apotheosis in which
rhe diatonic second molif shines bdght and clearly.
In the truly magical Adagio, experimentation with
specific tone colours (g/issanrlo with a bamboo pole
along the pegs. bamboo pole on the vibrating chords,
s t r i k ing  the  chords  w i th  f ingers  o r  p luck ing  the
chords) forms the centre of attention. Here again,
two different worlds are brought face to face. The
twelve{one series resounds in a dark, subdued and
mysterious bass against which, in the soprano, an
arabesque-like E flat revolving in seconds stands out
brightly. It is only in the last live bars that the arab-
esque 'declares itself for the full twelve-tone series.



which ends once more in highest spheres in the four-
l ine octave. The rhythmically marked and extremely
virtuoso A//egretro - which, compared to the l irst
two movements, is very short - stans off planisslmo
but aheady possesses a certain energy, and insistent-
ly stores up explosive energies that, afier an enorm-
ous intensification in two throws of eruptive power,
finally discharge themselves in aforte fortissimo.

According to the composer, it was the grey and
monotonous music-school piano repertoire which
prompted her to compose a colourful 'collection of
piano pieces for children' entrtled Musical Tols rt
1969. Gubaidulina has remarked: 'I often thought of
my childhood and of the lack, in those days, of piano
pieces that were able to take one back into the highly
imaginative world of toys. At that time I also looked
upon toys as material from which i could elicit
sounds; they were part of the world of my musical
sensations. With this collection, I have paid a late
tribute to my childhood'. The fourteen short piano
miniatures are studies in expression and style, in
which various sound possibilities of the piano and its
techniques of touch - imaginative, sensorial, con-
trasting - are of central importance. The poetic, mys-
terious or amusing pictures suggested by the titles -

whether character-portraits of musical instruments,
animals. musicians or other sound-producing human
beings, or musical descriptions of resounding or
moving tools, of l iving landscapes, physical pheno-
mena - do not in any way lead the composer to
purely superficial tone painting. In the musical por-
trayal, each characteristic element is grasped in its
entirety; both its sensorial appeilance and its inner
mood are encoded in the form of an abstract musical
idea and subsequently displayed in its movement, its
temporal, active dimension. Out of the musical idea,
its nucleus, the musical language develops in its

organic growth, now and again reminiscent of the
natural developmental process of Debussy's compo-

sitions.
W ith the To c c ata-Tro nc ata ( I 97 1 ), Gubaidulina

goes back once more to a baroque genre in the litera-
ture of keyboard instruments. ln accordance with the
baroque toccata, we are dealing here with a freely
shaped piece, capricious and rich in contrasts, in
which the free rhythmic structure is used as a means
of expression. Toccata-Troncata is ananged accord-
ing to the principle of a binary opposition. This dual
compositional procedure is, just l ike in numerous
other works by this composer, already expressed in
the tit le. The Italian word'toccare'means 'to touch'.
' to hit ' , ' to bump into', ' to strike'; ' troncile', on the
other hand, means just the opposite, i.e. ' to break
off '. This interplay of contrasts is carried out at
several levels. Virtuoso, lively, lbrlis.rimo hammered
passages are abruptly intempted and tre superseded
by rests or suddenly freeze in their movement into
enigmatic, static sound pattems (toneless attack of
the keys with the pedal). Lcgato, calmly singing
lines altemate with quick s/accalo fragments that are
intenupted by rests. Sofia Gubaidulina has said: 'I

feel that for me, duality, contrast, connection and
disconnection, opposites, play an important part. I
think that this duality lies at the bottom of our exist-
ence, in the depths of the world.'

In the short and vivacious two-part Invention
(1974)  w i th  i t s  numerous  changes o f  t ime (8 /16 t
3l16;7116;, 10/16 and so on), the polyphonic and the
rhythmic-kinetic elements come to the fore. The
percussive faculties of the piano, as well as the bare
md sober horizontal lines. fom a centre. The com-
poser  de l ibera te ly  l im i ts  herse l f  to  one p iano tone-
colour only, namely that of a most powerful and
evea staccato (f, martellato).



The piano concefio Introitus, written in I 978. is
in one movement and is dedicated to the conductor
Yuri Nikolayevsky and the pianist Alexander Bacht-
shiyev. Both nusicians took part in the l irst per-
formance in Moscow in 1978. The composer deems
i t  abso lu te ly  essent ia l  to  wr i te  a  compos i t ion  fo r
particular perfbrmers and, before doing so. studies
very  c lose ly  the i r  ind iv idua l  manner  o f  p la l in -u
uh ieh  bears  the  marL  o f  the i r  charac le r i r t i c  ln i r . .  \o
that a portrait of the respective musician is included
in the l inished composition. Thus she writes about
the parallels between Nikolayevsky's personalitv as
a musician and the compositorial style of her piano
concer to  In t ro i tus : 'N iko layevsky  provocat ive lv
urges to metaphysical ideas. which does not mean
that these should be inconsistent with the so-called
"frame of mind". He interprets complex music and is
a very profound human being himself. I know all
about  h is  mus ica l  demands.  Beyond the  acous t ic
rendering of the frame of mind, beyond the acoustic
suface, Nikolayevsky wmts to grasp another, struc-
tural, symbolic and metaphysical dimension. He ex-
periences music in a transparent polyphony of signi-
ficance. When studying a score, he immediately re-
cognizes the variety of elements that determine its
form. The concefio's obvious l imitation of means is
in keeping with Yuri Nikolayevsky's personality:
this is a meditative, lyrical work, devoid of any emo-
tionalism.'

The compo 'er  hand le .  the  in ' t rumen l r  in  a  ' im i -
la r l ) '  sens i t i ve  and unders tand ing  way.  She has
commented: '...1 am fascinated by the characters of
the instnlments. I accept an instrument as if i t were a
person, with its own qualit ies, characteristic features
and patterns of behaviour I love seeing the perfbrm-
er be one with his instrument and I enjoy realizing
that this unit! is also perceivable. Moreover. I m

verv interested in the combination of instruments,
I 'm cur ious  to  learn  what  happens be tween th is
"mater ia l " ,  these "charac ters" .  I  have cons tan t ly
been pursuing this course and have been looking for
sounds arising from the relationship between the
instruments. Maybe this coune differs from the mere
search for tone-colour'. lnlrzltas belongs among the
large number of works by Sofia Gubaidulina that
contain stronglv religious references. She remarks:
'In mr opinion. I don't write any secular music at
all: worldly problems are of no interest for the pro-
cess ol composing... I don't know why I am reli-
gious. lor I haven't received any religious educa-
tion.'The composer. for whom religion is'the most
important thing in a human being's l i fe', thinks of
religion as a reunification. a reconcil iation of oppos-
rtes (.religare = to combine), as the /e,gato in our
hectic l ives that seem to be govemed by the stacca-
ft). The title of the piano concerto, Irtrcitls (Lat. =

entry), refers to the introductory chant of the mass in
the Roman Catholic liturgy and interprets the overall
development of the work as a gradual entering into a
profoundly spiritual, religious meditation.

The work has, at a first glance. l inle in common
with the traditional nature of the concerto (i.e. a
brilliant and virtuoso contest between the soloist and
the orchestra). The idea of a contest is transposed to
an existential, spiritual and religious level, on which
human suffering and spiritual endeavour are con-
fronted. 1rrl?il lr is one of the works in which the
composer confers a symbolic meaning onto specific
musical elements, instruments or playing techniques
(stac.ato, legato. pizzicato, g,l issando. c<tl legn<t,
| ib ra to  and so  on) .  In  the  concer to ,  th ree  tona l
layers, all dift'erent in character, are juxtaposed: that
of the wind players (flute, oboe, bassoon), that of the
strings and linally that of the piano.



Two main themes lie at the basis of the composr

tion, both evolving from the same musical material.

The central note of the work is F sharp. The first

horizontal theme assigned to the orchesffa is charac-

terized by its changeability and thus represents the

seek ing  human be ing .  The theme is  made up  by

three adjacent tones that are ananged in four differ-

ent combinations and form various motifs. These

combinations represent four different vtriations of

pitch -'ranges'- one microchromatic, one chroma-

tic, one diatonic and one pentatonic - which the

composer uses as symbols. The four 'ranges' should

not in any way be regarded as 'stylistic devices' but

should be seen as different 'types of sensitivity'.

Soiia Cubaidulina has commented: 'Man tries, so to

speak, to lind a condition of matter suitable for him-

self. an appropriate sphere. Thus the microchromatic

sequence indicates the most sensorial condition,
whereas the pentatonic one indicates the spiritual
condition. In the last vuiation, a uniflcation of these

conditions is achieved.' The microchromatic sphere,
which is primarily animated by the wind instru-

ments, could be descdbed as the primordial state of

man, unaware of himself, sti l l  resting within himself.
The chromat ic  range,  ma in ly  a t t r ibu ted  to  the
\ t r ing . .  sou id  then represent  the  \ tape man a l ta ins
once he becomes aware of himself, in which he feels

insecure and deserted, experiences grief and longs
fbr comfbn or for God. The diatonic, the bdght and
well-balanced range, would thus be the first step
towards reconcil iation and purif ication, whilst the
penta ton ic  mus ic ,  ass igned to  the  p iano,  wou ld
represent  the  ascet ic ,  sp i r i tua l  s ta te  wh ich  man
achieves once he has l ieed himself of any earthly
and egocentdc thinking.

The second nain themc o[ ]ntroitus - the themc
of the piano in the first section of the composition -

is vertically chordal and consists of a major and

minor third as well as a lifth in open position. The

theme, with its shining overtone aura. its velvety'

wm and full colours and its iconlike static quality,

is like a symbol of the fulfilment of the soul in the

spiritual realm, a symbol of the vision of divinity in

prayer.
The uork is subdir ided into three main seclions.

The'entrance' (Introitus) into religious contempla-

tion in the first section is also canied out in three

phases, It is no accident that the composer, who has

a marked predilection for number symbolism, should

choose the number 3 - the Christian symbol of the

d iv ine  -  as  a  foundat ion  s tone fo r  the  overa l l

structure of the work and for the construction of the

individual themes.
In the first section, three landscapes of the soul -

a sensory integral one, an anxious one awate of
grief, and a sonowful and brave one - altemate with

three spiritualized piano meditations that, compared
to the orchestral parts, claim more room and ex-
press ion  fo r  themse lves  a t  each renewed ent ry
(44118: 49138; 32l36 bars). The first section ends
with the drawing together of the three tonal layers of

the wind, strings and piano in the bright and even
diatonic range; the cello and double bass join in the
prayer (piano theme). ln the second section, the
tension is dramatically heightened. There arises a
confrontation, rich in conflicts, of the four types of
sensitivity or spheres, approaching and repelling one
another, growing into each other or being superim-
posed upon one another .  The w ind  ins t ruments
gradually fall silent; we have come a long way from
the initial entirety. Three diminished seventh chords,
the strongest harmonic mems of expression in tonal
music, seerningly alienated within the context of this



contemporar)'musical language, lead up to the third
section.

An express ive ,  p lead ing  v io l in  so lo ,  f loa t ing
above restlessly anxious string pi:: icati. opens lhe
third part which, step by step, leads to a reconcil ia-
t ion  o f  a l fa i rs .  A  t r i l l .  f i r s t  heard  f rom the  so lo
violin, later runs through all the parts in different
shapes chromatic, microchromatic and so on and
sith varied expression - intensely emotional. soti l)
hes i ta t ing  and [na l l y  re jo ic ing  and eventua l l l '
leads to transfiguration towards the end of the s ork.
The deve lopment .  however .  does  no t  move in  a
straight l ine towards this apotheosis, but develops in
jumps. After an id1'l l ic appeasement (an unclouded
triadic sequence in the piano part, smooth. revol\ '-
ing, diatonic segments in a rocking 6/8 time; an un-

threaiening. brightly f l ickering cluster). there rs once
again a confrontation. This last confl ict leads to uni
l lcation at last. Striding ahead - with tri l ls and a
pentatonic scale which first revolves and then rises -

the  p iano once more  assumes the  miss ion  o f  the
nrediator. Above a high, bdght and tender cluster of
strings, there stretches a seemingly endless piano
trill (F sharp"'-g"'.), becoming solier and sofier and
outlasting the remaining voices by five bars in its
spiritualized jubilation 

@ Danielre Roster
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Sofia Gubaidulina
So l la  Guba idu l ina  wurde am 24.  Oktober  1931 in
Tschistopol in der Tatarischen Autonomen Sowjet-
republik als Tochter eines tatarischen Ingenieurs und
einer russischen Lehrerin geboren. Im Alter von fi. inf
Jahrcn bckam sic ihren crsten Klavieruntenicht in
der Musikschule in Kasan. der Hauptstadt der Tata-
r i schen A.S.S.R. .  wo s ie  wdhrend ih rer  K indhe i t
lebte. Etu,a gleichzeitig begann sie - eigenstandig,
noch ohne Lehrer und aus einer inneren Notwendig-
keit heraus fi ir ihr lnstrument zu komponieren.
..Fiir mich war Musik in der Kindheit das Wichtig-
ste. Das Leben s;ar so arm und uninteressant. Kein
einziger Baum quchs auf dem Hof, Gras gab es nur
wenig. Alles war karg und phantasielos..." ,,Meine
Kindheit und Jugend waren vcil l ig grau. Musik war
fi ir mich etwas Helles und Himmlisches", berichtet
die Komponistin.

Die Eltern kauften der begabten Tochter einen
Fli igel, dessen Klangmdglichkeiten sie faszinierten.
Sofia Gubaidulina: ..Dieses Instrument gibt eine be-
sondere kUnstlerische Atmosphiire. Wenn der Deckel
offen *ar, schaute ich hinein und spielte auf den
Saitcn: und meine Schwester spielte verschiedene
Kliinge auf der Tastatur. Ich spielte damals irgend-
welche Stticke und Etiiden und harre keine Ahnung,
da13 es Komponisten gab. Diese Kinderstiicke waren
das Material. mit dem ich begann zu komponieren."

lm Alter von fiinfzehn Jahren wechselte sie von
der Musikschule zur Musikfachschule und besuchte
anschlieBend das Konservatorium in Kasan, wo sie
bei Grigori Kogan Klavier und bei Albert Leman
Komposition studierte. 1954 zog sie nach Moskau,
um dor t  am Konserva tor ium in  der  K lasse von
Nikolai Pejko, einem Assisrenten Dmitri Schostako-
witschs. Komposition zu studieren. 1959 folgte eine

vierj i ihrige Aspiratur in der Kompositionsklasse
Wissarion Schebalins.

Da Guba idu l inas  Mus ikaufTassung und ih re
Kompos i t ionen n ich t  den R ich t l in ien  des  Sowje-
tischen Realismus entsprachen. kam es in den sech-
z iger  und s iebz iger  Jahren immer  w ieder  zu
Konf l i k ten  mi t  dem sowje t ischen Kompon is ten-
verband, dessen Mitglied sie seit l96l war. Von offi-
zieller Seite wurde ihr Kompositionsstil heftig kiti-
siert und diffmiert. In engeren, aufgekliirteren Mu-
sikerkreisen galt sie hingegen als,,Geheimtip", als

,,ultramoderne" Komponistin. Dmitri Schostako-
w i tsch  ermut ig te  s ie  gar ,  ih ren , , fa lschen Weg"
weiterzugehen. Sofia Gubaidulina: ,,Lange Zeit habe
ich  kompon ier t  und gewuBt ,  daB mich  n iemand
hdren wird. Ich hatte keine Hoffnung, einen Inter-
p re ten  ru  t re f fen .  der  bere i t  gewe 'en  wdre .  me ine
Musik zu spielen. Spiiter dann, als Interpreten er-
schienen. die sich fi ir meine Musik interessierten,
konnten  s ie  lange Ze i t  au f  Grund har tnack iger
Widerstande seitens des Komponistenverbandes und
anderer duBerer Kriifte nicht bis in die Konzertsiile
vordringen." Von 1963 an lebte Gubaidulina als frei-
schaffende Komponistin in Moskau. Ihre Hauptein-
nahmequelle war ihre Arbeit fiir die Filmindustrie.

Im Westen wurden ihre Werke seit 1966 regel-
mliBig aufgefi ihrt und seit den fri ihen achtziger
Jahren - v.a. dank der Bemiihungen des Violinisten
Gidon Kremer - auch in breiteren H<irerkeisen zu-
nehmend bekmnt. In ihrer Heimat begann mm sich
erst nach der Perestroika ft ir die Komponistin zu
interessieren. Heute geh6fl Gubaidulina zusammen
mi t  Schn i t tke ,  Den issow und S i lwes t row zu  den
fiihrenden Vefiretem der Neuen Musik aus der ehe-
maligen Sowjetunion. Seit 1992 lebt die Kompo-
nistin in Deutschland.



Ihre Werke fi ir Klavier (1963 bis 1978)
Sofia Gubaidulina komponierte r|Le Chaconne 1963
gegen Ende ihrer Studienzeit am Moskauer Konser-
vatorium. Es war ihr erstes Autfragswerk: die Pia
n is t in  Mar ina  Mdiwan i .  e ine  Sch i i le r in  von Emi l
Gilels und Preistraigerin des Tschaikonsky Wenbe
werbes. hatte es bei ihr bestellt. Am ll. Miirz 1966
rvurde die Komposition von der Auftraggeberin in
Moskau uraufgefi lhrt. Wie bei vielen ihrer \\ 'erke
lieB Gubaidulina sich auch diesmal vom Charakter
und den spezil ischen Fiihigkeiten der Instrunenta-
listin, die ,.t iber ein kri ift iges Akkordspiel und ein
lebhaf tes  Temperament  ver f t ig t "  (Guba idu l ina) ,

inspirieren. Nicht zufi i l l ig wlihltc sie demnach die
barocke Form der Chaconne. die sich - besonders in

e iner  f r i iheren  Phase ih rer  Entw ick lung,  in  den
ersten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts, als man die
Chaconne vor allem in der Gitarren- und Lauten-
mus ik  fand -  durch  ih re  akkord ische Fak tur  aus-
zeichnct. Sofla Gubaidulina: ..Im Gegensatz zur her-
kcjmmlichen Chaconne ist diese ausgesprochen vir-

tuos Lmd kontrastreich. Sie besteht im wesentlichen

aus Akkordvariationen, die zum Ende hin eine starke
dynamische Tendenz aulweisen." Auf den urspil ing-
lichen Tanzcharakter und den tiblichen Dreiertakt
verzichtete die Komponistin. Der Tradition fblgend
hingegen prasentiert das Werk sich als eine Folge
von lhriationen iiber ein achttaktiges, akkordisches
Thema.  dessen melod isches ,  harmon isches  und
rhythmisches Material auf vielf i i l t ige und kontras-
tierende Weise ausgcleuchtet *' ird. Die Vehemenz

der musikalischen Ereignisse sprengt allerdings sehr

rasch den achttaktigen Rahmen. Das thematische
Mater ia l  -  e in  ma jes ta t i sches .  herb-express ion is -
t i sches  melod isches  Thema i iber  b re i ten .  durch

schneidcnde Dissonanzen zerborstenen Dreiklangen

in  schr  gemr iB ig tem Tempo -  w i rd  im Zuge des

Werkes kontinuierl ich mittels barocker. klassischer
und moderner Verarbeitungstechniken dekonstruiert
solie extrem intensiviert. um letztl ich in gelduterter
Form uieder zu sich selbst zu finden.

D ie  d re i  SAtze  der  1965 en ts tandenen Sr t ra te
stehen in einer engen und facettenreichen Beziehung
z u e r n a n . l e t .  V c r b i n d e n d e s  E l e m e n l  i . l  u . r .  c i n e
Zuc i l f tonre ihe .  d ie  in  ih ren  un tersch ied l i chen Ge-
stalten (Grundgestalt. Krebs, Umkehrung, Krebs der
Umkehrun-s) alle Siitze durchwebt. Denrtoch ist das
Werk  n ich t  s t reng dodekaphon isch .  D ie  Kornpo-
nistin. die stets ein Gleichgewicht zwischen Rationa

lit i i t und Ernotionalitat, Kalkulation und Spontaneitl i t
sucht. baut bes'uBt Freirl iume fi ir sich selbst und den
In terpre ten  ( in  der  Kadenz im Adag lo)  e in .  D ie

ersten drei Tcine der Reihe. im Abstand der kleinen.

dann grol3en Sekund. sind ftir den Gesamtaufbau des
Werkes von grol3er, nahezu symbolischer Bedeu-

tung. Der erste Satz. Allegrct. steht. wie es die Tradi-

tion verlangt, in Sonatensatzform. Zwei konfastie-

rende Themenkomplexe die allerdings beide in der
Zwcilftonreihe wurzeln stehen sich in der Exposi-

tion gegenijber. Die thematischen Ideen des ersten
Komplexes sind stark rhythmisch gepragt (u.a. auch
Ankli inge an den Jazz). In der zweiten. klangsinn

l i cheren Cruppe en tsp inn t  s ich .  ausgehend von

einem in Tonrepetit ionen aufgeldsten Orgelpunkt
und aus einer pendelnden groBen Sekundfigur her-

aus .  e in  I , v r i sch-ausdrucksvo l le r  Soprangesang,
dessen poetische Aufschwiinge immer wieder durch
nervtjse EinwUrfe im BaB gestdrt werden. Nach einer

langen. klangmlichtigen Durchfiihrung folgt die Re-

prise. Der erste Satz klingt mit dem zweiten The-

menkomplex, der diesmal durch nichts gestdrt oder
gehemmt wird. in einer l ichten Apotheose, in der das

diatonische Sekundmotiv klar und hell erstrahlt, aus.

lm wahrhaft klangmagischen Arlagio steht das Spiel



mit  besonderen K langfarben (G l issando mi t  dem
Bambusstab entlang der Wirbel. Bambusstab auf den
vibrierenden Saiten. mit den Fingem auf die Saiten
schlagen odcr die Saiten zupfen) im Mittelpunkt.
Hrer stehen sich wiederum zwei Welten gegeniiber.
Die Zw6lftonreihe erklingt in dunklen, leisen und
gehe imnisvo l len  BaBfe ldern ,  gegen d ie  s ich  im
Sopran hell ein arabeskenhafi, kreisend in Sekunden
umspielle,s E\ absetzl. Erst in den letzten fi inf Takten
. .bekennr "  s ich  d ie  Arabeske zur  vo l l s tand igen
Zucjlftonreihe. dre in der viergestrichenen Oktave
wiederum in hctchsten Spharen ausklingt. Das rhyth-
nrisch Bepraigte und duljerst virluose Allegr"//o - das
Lm Vergleich zu den beiden ersten Sdtzen sehr kurz
rs1 - beginnt prdris.rlrro. aber bereits in Anspannung
und speichert behanlich explosive Energien. die sich
nach einer geualtigen Steigcrung in zwei Schiiben
mit cruptiver Kraft und pianistischem Feuer, schluR-
endlich imlrtelor' l iJrl/?lo. entladen.

Wie  d ic  Kompon i \ t in  ber ich te t ,  war  es  das
gingige,,graue und monotone'' N{usikschulklavier-
r e J r e r t o i r c .  L l u s  . i e  1 9 6 9  z u r  K o m p o s i r i o n  e i n e r
farbenreicheren ..Sammlung von Klavierstijcken ftir
Kinder" mit den Titel Musikalisches Spielzeug
anregte. Solia Gubaidulina: ,, lch habe oft an meine
Kindheit und an den damaligen N,Iangel an Klavier-
stUcken. selche einen in die phantasievolle Welt der
Spielzeuge zuriickversetzen konnten, gedacht. Da-
mals betrachtete auch ich die Spielzeuge als ein Ma-
terial, dem man Kldnge endocken konnte; sie waren
Bestandte i l  der  Wel t  me iner  mus ika l i schen Emp-
lindungen. N'tit dieser Samrllung habe ich meiner
Kindheit einen spaten Tribut entrichtet. ' Die vier-
zehn kurzen Klavieminiaturen sind Ausdrucks- und
Stilstudien, bei denen die vielf i i l t igen Klangmiiglich-
keiten und -Anschlagstechniken des Klaviers - phm-
tasievoll. klangsinnlich und konrastreich eingesetzt

- im Mittelpunkt stehen. Die poetischen, gehelmms-
vollen oder witzigen Bilder. welche die Titel sugge-
rieren - ob Charakterzeichnungen von N4usikinstru-
menten, Tieren, Musikern und anderen, KlAnge er-
zeugenden Menschen oder musikalische Beschrei-
bungen klingender oder sich bewegender Gerate, be-
lebter Landschaften, physikalischer Phiinomene -

verleiten die Komponistin keinesfalls zu rein iiuBer-
l ichen Tonmalereien. ln den musikalischen Dar-
s te l lungen w i rd  das  jewe i ls  Charak ter is t i sche in
seiner Ganzheit der sinnlichen Erscheinung und
inneren Stimmung - erfaBt. in Form einer absfiakten
musikalischen ldee chiffriert und anschlieBend in
seiner Bewegung, seiner zeii l ichen, aktiven Dimen-
sion gezeigt. Aus der musikalischen Idee, der Kem-
zelle heraus entwickelt sich das musikalische Ge-
schehen in organischem Wachstum, mitunter an die
naturha f ten  Entw ick lungsprozesse Debussyscher
Kompositionen erinnemd.

Mtt Toccata-Troncata (197 1) greift Gubaidulina
wieder auf eine barocke Gattung in der Literatur fiir
Tasteninstrumente zuriick. Der barocken Toccata
entsprechend handelt es sich um ein frei gestaltetes.
kaprizirises und kontrastreiches Spielsti ick, in dem
die freie rhythmische Gestaltung als Ausdrucks-
mittel eingesetzt wrrd. Toc'cqta-Troncata ist tach
dem Pr inz ip  e iner  b inAren Oppos i t ion  ges ta l te r .
Dieses duale Kompositionsverfahren i iuBert sich -

wie bei zahlreichen anderen Werken der Kompo-
nistin - bereits im Tttel. Toccare (it.) bedeutet ..be-
ri ihren",,,treffen", .,anstoBen",,,schIagen"', n'o n c a re
(it.) - gegenteil ig - ,,abbrechen". Dieses Wechsel-
spiel von Kontrasten vollzieht sich auf mehreren
Ebenen. Virtuose, belebte. forti s simo gehAmmerte
Passagen brechen abrupt ab und werden von Pausen
abgeldst oder erstmen pldtzlich in ihrer Bewegung
zu schil lernden, statischen Klangfli ichen (tonloses



Andriicken der Tasten mit Pedal). Gebundene. ruhig
singende Linien wechseln mit durch Pausen unter-
brochenen, schnell und s/ac.ato gespielten Frag-
menten ab. Sofia Gubaidulina; ,, lch fi ihle. daB fi ir
mich Dualitbt, Kontraste, dieser Kontakt und Dis-
kontakt, GegensAtze eine groBe Rolle spielen. lch

finde, daB diese Dualitdt im Grunde der Wtlt. im

Crunde der  Ex is lenz  i iberhaupt  l ieg t . '
In der lebhaften, kurzen zweistimmrgen lnt'en-

t ion  (1914)  mi t  ih ren  zah l re ichen Tak twechse ln
(8 /16 ;  3 /16 :  1116.  l0 l16  usw. )  t re ten  das  po l )phone

und das rhl thmisch-motorische Element in den !br-

dergrund. Die perkussiven Fahigkeiten des Klariers

sowie  d ie  nack ten  und n t ich ternen hor izon ta len
L in ien  b i lden das  Zent rum.  D ie  Kompon is t in  be-

schriinkt sich bewuBt auf nur eine Klavierklangfarbe,

d ie  e ines  l iu13ers t  k r i f t igen  und g le ichmi iB igen

Staccatos (f, mdrte I ldto).
Das  1978 kompon ier te ,  e insa tz ige  K lav ie r

konzert Introitus ist dem Dirigenten Juri Nikolajeu'-

ski und dem Pianisten Aierander Bachtschije$ ge-

w idmet .  Be ide  Mus iker  w i rk ten  be i  der  Urauf -

ti ihrung 1978 in Moskau mil. Die Komponistin er

achtet es als unumgiinglich, eine Kompositjon fi ir

ganz bestimmte Inletpreten zu schreiben und studiert

vorher genau deren individuelle, durch die beson-

deren Perscinlichkeitsmerkmale beeinfluBte Musi-

zierweise, so dalJ in der fenigen Komposition auch

das Portri i t des jeweil igen Musikers, der jeweil igen

Musikerin enthalten ist. Uber die Entsprechungen
zwischen Nikolajeu'skis Musikerperscinlichkeit und

dem Kompositionsstil des Klavierkonzertes Introirtts

schre ib t  s ie  be isp ie lswe ise : , .N iko la jewsk i  d r i ing t

provokatorisch zu metaphysischen Ideen. Dies be-

deutet nicht, daB diese dem sogenannten.Gemuts-

zustand' widerspriichen. Er interpretiert komplexe

Musik und ist selbst ein sehr tiefgri indiger Mensch.

lch kenne seine musikalischen Anspriiche. Uber die
akustische Wiedergabe des Gemiitszustandes, die
akustische Oberfl i iche hinaus, wil l Nikolajewski eine
andere, strukturelle, symbolische und metaphysische
Dimens ion  sehen.  Er  e r fAhr t  d ie  Mus ik  in  e iner
transparenten Polyphonie von Bedeutungen. Beim
Studium einer Partitur erkennt er gleich die Melfalt

der Elemente. die ihre Form bestimmt haben. Auch

die klare Einschrankung der Mittel des Konzertes

entspricht der Personlichkeit Juri Nikolajewskis: es

hande l t  s ich  um e in  med i ta t i ves .  l y r i sches  Werk ,
*elches auf jegliches Pathos verzichtet."

Ahnlich sensibel und einfi ihlsam wie mit den

Interpreten geht die Komponistin mit den Instru
menten um, die sie als,,Petsonen" auffaJlt und deren
Wesensanen sie - wie die der Interpreten - in ihren

werken por t r i t ie r t .  So t ia  Guba idu l ina : , . . . .m ich
faszinieren die Perstinlichkeiten der Instrumente. Ich

nehme das Instrument, als ob es eine Person sei. mit

eigenen Eigenschaften, Charakteren und Benehmen

Es gefallt mir sehr. wenn Intetpret und lnstrument

eins sind und diese Einheit auch wahrzunehmen tst.

Dann steht mir die Verbindung von Instrumenten
sehr  nahe,  z .B .  in te ress ie r t  m ich ,  was . . .  zw lschen

d iesen .Mater ia l ien ' ,  d iesen,Personen '  gesch ieh t

Diesen Weg ging ich weiter und weiter und habe

diese Kll inge aus den Verhii ltnissen zwischen den

Instrumenten gesuchl. Vielleicht unterscheidet sich

dieser Weg von dem der Suche nach Klangfarbe."

/nrlriteJ gehdrt zu den zahlreichen Werken Sofia

Gubaidulinas mit stark religii isen Beziigen. Sofia

Gubaidulina: ,,Meiner Meinung nach schreibe ich

keine weltl iche Musik: weltl iche Probleme sind fi ir

den kompos i to r ischen ProzeB un in te ressant . . .  l ch

weil3 nicht. warum ich religids bin. ich habe keine

re l ig ic ise  Erz iehung genossen. "  D ie  Kompon is t in

versteht Religion - ft jr sie ,,das Wichtigste im Leben



von Menschen iiberhaupt - als eine Wiederver-
einigung, eine Verscihnung von GegensAtzen (reli-
gare = verbinden), als das Legato in unserem hek-
tischen, vom Staccato bestimmten Leben. Der Titel
des Klavierkonzertes. lt l troiLts (lat.. = Eingang. Ein-
zug). verweist auf den Einzugsgesang der Messe in
der katholischen Liturgie des rcjmischen Ritus und
deutet die Gesamtentwicklung des Werkes als ein
allmiihliches Eintreten in eine tiele spirituelle. reli-
girise Meditation.

Das Werk hat auf den ersten Blick wenig mit der
traditionellen Beschaffenheit des Konzertes (ein mit
brillanten und virtuosen Mitteln geftihrter Wettstreit
zwischen dem Solisten und dem Orchester) gemein.
Die Idee des Wettstreites wird vielmehr auf eine
existentielle, geistige und religidse Ebene, auf der
mensch l iches  Er le iden und sp i r i tue l les  S t reben in
Konfrontation trelen. transponiert. 1al/?itas gehdrt
zu  den Werken,  in  denen d ie  Kompon is t in  be-
stimmten musikalischen Elementen, lnstrumenten
oder  Sp ie l techn ike t  (s tac ta ro .  lega to ,  p i :z ica to .
glissarulo. col legno. i, ibl?lo usw.) symbolische Be-
deutung verleiht. ln dem Konzert treren sich drei
klangfarbliche Schichten unterschiedlichen Charak-
ters gegeniiber: die der Bliiscr (Flctte, Oboe. Fagou),
d ie  der  S t re icher  und dre  de '  K l rv ie r \ .

Der Komposition l iegen zwei Hauptthemen zu-
grunde,  d ic  a l le rd ings  in  dem g le ichen mus ika-
lischen Material wurzeln. Zentralton der Komposi-
tion ist das Fis. Das erste. horizontale Thema, das
dem Orchester zugeordnet ist, charakterisiefi sich
durch seine Wandelbarkeit und steht gleichsam fi ir
den suchenden Menschen. Das Thema besteht aus
drei benachbarten Tijnen, die in vier verschiedenen
Verbindungen angeordnet sind und verschiedenartige
Mot ive  b i lden .  D iese  Verb indungen s te l len  y ie r
unterschiedlicheTonhdhen-..Riiume" einenmikro

chromatischen. einen chromatischen. einen diato-
nischen sowie einen pentatonischen..Raum'' - dar.
die die Komponistin als Symbole einsetzt. Die vier

,,Riiume" sind. wie Solla Gubaidulina betont, keines-
fa l l s  a ls , .S t i lha l tungen"  zu  vers tehen.  sondern  a ls
. .Empf indungstypen" .  Sof ia  Guba idu l ina :  . .Der
Mensch versucht  g le ichsam,  e inen f t i r  ihn  gee ig -
neten Zustand der \4aterie. einen entsprechenden
Raum zu finden. Damit bezeichnet die mikrochro
matische Folge den sinnlichsten. Pentatonik dagegen
den geistigsten Zustand. In der letzten Variation wird
eine Vereinigung all dieser Zustande eneicht." Den
mikrochromat ischen Raum.  der  p r imdr  von den
Blasinstrumenten belebt wird. krinnte man als den
Urzustand des sich seiner selbst noch unbewul3ten,
noch in sich selbst ruhenden Menschen bezeichnen.
Der vor allem den Streichern zugeordnete chroma-
tische Raum wiire die Stufe, die der Mensch erreicht.
wenn er  s ich  se iner  se lbs t  bewuBt  w i rd .  s ich  ge-
spalten und verlassen ftihlt, Schmerz empfindet und
sich nach Trdstung oder Gott sehnt. Der diatonische,
helle und ausgeglichene Raum wAre die erste Stufe
der Verscihnung und Laiuterung, die Pentatonik, die
dem Klavier zugeordnet ist, der asketische, geistige
Zustand. den der Mensch eneicht, wenn er sich von
allem irdischen und egozentrischen Denken geldst
hat.

Das  zwe i te  Haupt thema yon ln t ro i tus  das
Thema des Klaviers im ersten Abschnitt der Kom-
position - ist vertikal-akkordisch und besteht aus
grolJen und kleinen Terz- sowie Quintkl: ingen in
weiter Lage. Dieses Thema ist mit seiner leuchten-
den Ober tonaura .  se inen samt igen,  warmen und
satten Farben und seiner ikonenhaften Statik wie ein
Symbol fnr das Aufgehen der Seele im Geistigen,
fiir die Vision des Gdttlichen im Geber.



Das Werk gliedert sich insgesamt in drei grol3e

Abschn i t te .  Das 'E in t re ten '  ( In t ro i tus )  in  d ie  re l i -
gidse Kontemplation im ersten Abschnitt vollzieht

sich ebenfalls in drei Phasen. Nicht zuli i l l ig w?ihlt

die Komponistin. die eine besondere Vorliebe ft ir

Zahlensymbolik hat, die Zahl Drei das christl iche

Symbol fiir das Gdttliche - als Grundstein fiir den

Gesamtaufbau des Werkes und Bau der einzelnen

Themen.
Im ersten Abschnitt wechseln drei vom Orches-

ter belebte Seelenlandschalten eine sinnlich ganz-

he i t l i che .  e ine  l ings t l i ch  schmerzbewulJ te .  e ine

schmerzlich mutige - mit drei verinnerlichten Kla-

viemeditationen ab, die bei jedem emeuten Eintritt

im Verhiiltnis zu den orchestralen Teilen mehr Raum

und Ausdruck fiir sich beanspruchen (4'1118; 49/38;

32136 Takte). Der erste Abschnin schlieBt mit einer

Anniiherung der drei klangfarblichen Schichten der

Bli iser. Streicher und des Klaviers im hellen, ausge-

glichenen Raum der Diatonik; Cello und KontrabaB

stimmen gemeinsam in das Gebet (Klavierthema)

ein. Im zweiten Abschnitt wird die Spannung drama-

tisch gesteigert. Es kommt zu einer nicht konfl ikt-

losen Konfrontation der vier Empfindungstypen oder

Raume. die sich einander annahem, sich abstoBen.

ineinander wachsen, sich horizontal und vertikal

i.ibereinanderlagern. Die Bliiser verstummen allmiih-

lichl wir sind weit entfemt von aller ursprtinglichen

Ganzheit. Drei verminderte Septakkorde. stl irkste

harmonische Ausdrucksmittel der durmolltonalen

Mus ik ,  d ie  im Kontex t  d ieser  ze i tgendss ischen

Musiksprache entfremdet wirken, leiten zum dntten

Abschnitt i.iber.
Ein expressives. f lehendes Violinsolo i iber un-

ruhig Angstl ichen Streicherpizzicati erdffnet den

drittcn Teil, der schrittweise zur Versiihnung der Zu-

stande fiihrt. Der bereits im Violinsolo auftretende

Tril ler zieht sich anschlieBend in verschiedenen Ge-

stalten - chromatisch. mikochromatisch usw. - und

mit unterschiedlichem Ausdruck - intensiv emotio-

nal, leise zdgernd und schluBendlich jubil ierend

durch alle Stimmen und fiihrt am SchluB des Werkes

schlieBlich zur Verkliirung. Die Entwicklung verliiuft

allerdings nicht geradlinig, sondern in Schiiben hin

zu dieser Apotheose. Nach einer idyll ischen Ver-

sdhnung der Zustande (ungeftiibte Dreiklangkette im

Klavier: sanfte. kreisende, diatonische Skalenab-

schnitte im u'iegenden 6/8 Takt: unbedrohliche, hell

flimmemde Cluster) kommt es emeut zu einer Kon-

lrontation. Dieser letzte Konflikt f i ihrt endlich zur

Einigung. Das Klavier ubemimmt mit Tri l ler und

pentatonischer, zuerst kreisender, dann aufsteigender

Skala - noch einmal die Rolle des voranschreitenden

Mittlers. Uber hohem, hellem und zrtem Streicher-

cluster dehnt sich ein scheinbar endloser Klavier-

t r i l l e r  ( l i s " ' -g " ' ) ,  der  immer  le iser  w i rd ,  aber  in

seinem verinnerlichten Jubel alle Ubrigen Stimmen

um fiinf rakte iiberdauert 
@ Danieue Roster

B6atrice Rauchs wurde am 27. Juli 1962 in Ams-

berg geboren. Ihre musikalische Ausbildung hat sie

an den Nlusikkonservatorien von Luxemburg und

Metz .  am, .Conserva to i re  Nat iona l  Supdr ieur "  ln

Paris ( L Preis ftir Klavier und Kammermusik in den

Jahren 1982 und 1983) und an der Musikakademie

in Basel (Solistendiplom 1988) erhalten. Ihre Musik-

lehrer  waren Jeanne Ste in ,  M i re i l le  Kr ie r ,  A ldo

Ciccolini. Jean Hubeau. Jean Micault und Rudolf

Buchbinder. Bdatrice Rauchs ist Preistragerin mehre-

rer intemationaler Klavierwettbewerbe (u.a. Viotti,

Sen iga l l ia ,  C laude Kahn,  S t resa)  und war  1990

Halbfinalistin beim Busoni-Wettbewerb in Bozen

sowie 1991 beim Kiinigin Elisabeth-Wettbewerb in



Brtissel. Seit 1987 leitet sie eine Klavierklasse am
Mus ikkonserva tor ium der  S tad t  Luxemburg .  lh re
Konzerte - sowohl Solo s'ie auch Kammermusik
auftdtte - haben die Kiinstlerin in die meisten euro-
paischen Lander. und in die Vereinigten Siaaten von
Amerika gefi ihrt. Sie wurde eingeladen zu den Fest-
sp ie len  von Echternach.  Par is  (Chop in  Fes t iva l ) .
Nauplion. Weilburger SchloBkonzerte; als Solistin
sp ie l te  s ie  K lav ie rkonzer te  un ter  Dav id  Sha l lon .
Sau l ius  Sondeck is ,  Ernes t  Bour .  Leopo ld  Hager .
Victor Phul... mit dem RTL Symphonieorchester,
dem litauischen Kammerorchester, dem Symphonie-
orchester Basel, der Philharmonie de Lorraine u.a.
Des weiteren hat B6atrice Rauchs fUr..France Mu-
sique", Radio Saarbrticken. RTL und RAI aufge-
nommen. Neben dem klassischen Standard-Reper-
to i re  w idmet  Bdat r i ce  Rauchs  s ich  zusehens der
Ersch l ieBung mus ika l i schen Neu landes:  ih re  Be
mt jhungen ge l ten  sowoh l  den ze i tgendss ischen
Kompositionen wie auch bisher noch unerschlosse-
nen Werken des 19. Jahrhunderts.

Sofia Gubaidulina
Sofia Gubaidulina est nde le 24 octobre l93l d Tthis-
topol dans la Rdpublique Sovi6tique Autonome de
Talarstan: son pere 6tait un ingdnieur tatare, sa mdre
une insti lutrice russe. Ag6e de cinq ans. elle reEut ses
premidres legons de piano ir l '6cole de musique de
Kazan, capitale de la R.S.A.T., oi se passa son en-
fance. A peu prtss a la meme 6poque elle commenqa

de sa propre init iative et sans prof'esseur, mais sous
l'emprise d'une impulsion intdrieure - i composer
pour  son ins t rument .  Sof ia  Guba idu l ina  raconte :
"Pour moi, enfant, la musique dtait la chose la plus
importante au monde. La vie 6mit si pauvre et saus
int6rdt. Pas un seul arbre ne poussait dans la cour
l 'herbe  6 ta i t  ra re .  Tout  6 ta i t  s rd r i le  e t  ennuyeux. . .
Mon entance et ma jeunesse dtaienl totalement gdses.
la musique dtait pour moi quelque chose de lumi-
neux et de c6leste."

Les parents de cette nlle si dou€e firent l 'acqui-
sit ion d'un piano d queue dont la diversird des possi-
bil i t6s sonores Ia fascinait. "Cet instrument r6pand
une atmosphere musicale particulidre. Quand le cou-
vercle 6tait ouvert, je regardais d l ' int6rieur et je

Jouais sur les cordes; en m€me temps ma scur pro-
duisait des sons diffdrents avec les touches. A cette
€poque je jouais n'importe quelle piEce er 6tude et je
n'avais mdme pas I ' idde qu'i l  pilr y avoir des com-
positeurs. Ces pidces enthntines dtaient le matdriau
de mes premidres compositions."

A l 'dge de quinze ans elle fut inscrite d l '6cole
supdrieure de musique et ensuite au conservatoire de
Kazan oir elle 6tudia le piano avec Gr6gori Kogan et
la  compos i t ion  ayec  A lber t  Leman.  En 1954 e l le
partit pour Moscou pour v suivre le cours de compo-
sition de Nikolai Peyko. assistanr de Dimitri Chosta-
kovitch. En 1959 elle devinl pour quatre ans sta-



giaire dans la classe de composition de Vissarion

Chebaline.
Comme les conceptions musicales et les compo-

sitions de Gubaidulina n'6taient pas confomes aux

principes du rdalisme sovi6tique, elle entra en conflit

d plusieurs reprises pendant les ann6es 60 et 70 avec

l'Union des compositeurs sovi6tiques, dont elle 6tait

membre depuis 1961. Les autorit6s officielles cri-

tiqudrent sevdrement et diffamCrent mCme le style de

ses compositions. Dans le cercle resteint des musi-

c iens  p lus  ec la i res .  e l le  passa i l  au  con l ra i re  pour  une

m u s i c i e n n e  d ' a v e n i r ,  u n e  c o m p o s i t r i c e ' u l t r a -

modeme". Chostakovitch l 'encouragea m6me d con-

t inuer  sur  sa  " fausse rou te" .  So l ia  Guba idu l ina :

"Pendant longtemps j 'ai compose tout en sachant

que personne n'entendrait mes compositions. Je ne

pouvais esp6rer qu'i l  se trouverait quelqu'un pour

interpr6ter ma musique. Plus tard quand des inter-

prdtes s'int6ressdrent i mes oeuvres, ils furent long-

temps dans I'impossibilit6 de se faire entendre dans

les salles de concert a cause de l'opposition persls-

tante de l'Union des compositeurs et d'autres auto-

rit6s ext6rieures au domaine musical " A partir de

1963, Gubaidulina a v6cu i Moscou comme compo-

siteur inddpendant. Son travail pour f industrie du cr

nema constitue sa principale ressource financidre.

A l 'Ouest  ses  cuvres  fu ren t  regu l id remenl
joudes depuis 1966 et au d6but des ann6es 80. grdce

aux efforts du violoniste Gidon Kremer, elle acquit

une certaine notoridtd auprds d'un public de plus en

p lus  nombreux ,  Ma i .  dans  sa  propre  pa l r ie  on  ne

commenqa ir s' intdresser d la compositdce qu'aprcs

le ddbut de la "perestrolka". Actuellement. So[a Gu-

baidulina est, avec Schnittke, Denissov et Silvestrov'

une des principales repr6sentantes de la Musique

Nouve l le  dans  I 'ex -URSS.  E l le  v i t  en  A l lemagne

depuis 1992.

Les cuvres pour piano (1963-1978)

Sofia Gubaidulina composa Chaconna en 1963 vers

la fin de ses 6tudes au Conservatoire de Moscou. Ce

fut sa premidre oeuvre commandde; elle l '6crivit

pour  la  p ian is te  Mar ina  Mdivan i ,  d l i ve  d 'Emi le

Gilels et laurdate du Concours Tchaikovski. Cla-

conne ftt jou€e pour la premiire fois en public par

Mdivani le l3 mars 1966 e Moscou. Comme dans

beaucoup de  ses  oeuvres ,  Guba idu l ina  se  la issa

inspirer par le caractdre et le talent sp6cifique de son

interprCte qui 6tait doude, selon le compositeur, d'un

"vigoureux jeu d'accords et d'un tempdrament vif."

Ce ne fut donc pas par hasard qu'elle choisit le genre

baroque de la chaconne qui rurlout b ses debutt.

dans les premibres d6cennies du 17" sibcle oi elle

6tait un genre particulidrement appropri6 i la guitare

et au luth se distingue par sa facture en accords.

Pour Sofia Gubaidulina: "Contrairement i la cha-

conne traditionnelle, celle-ci est trbs virtuose et riche

en contrastesl elle est composde essentiellement de

var ia t ions  d 'accords  qu i ,  vers  la  l in  de  I ' cuvre ,

pr6senten t  une tendance t rds  dynamique. "  La

compositrice a renonc6 au caractbre dansant, pour-

tan t  o r ig ine l .  e l  I  l ' hab i lue l le  mesure  a l  l ro is  temps.

L'auvre obdit par contre d Ia tradition en se pre-

sentant comme une suite de viliations sur un thdme

en accords s'dtendant sur huit mesures, dont le mat6-

riau mdlodique. hrmonique et rythmique subit des

6clairages multiples et contrastes Cependant la v6h6-

mence du ddroulement musical fait t€s vite €clater

le cadre des huit mesures. Le matddau th€matique -

un theme m6lodique majestueux, sCchement ex-

press ionn is te ,  sous- tendu par  de  la rges  accords

zdbrds de dissonances stridentes, le tout dans un

tempo ftCs mod6r€ - est continuellement' au fur et ar

mesure que l'euvre progresse, fragment6 et intensL

fid au moyen de techniques baroques, classiques et



modemes, pour retrouver en 1in de compte sa struc-
tu re  o r ig ine l le  dan5 une fo rme epurde.

Les fiois mouvements de la Sou ars compos6e en
1965 entretiennent entre eux une relation dtroite et
riche en facettes. Un des 6l6ments de cette relation
est une sdrie doddcaphonique qui se retrouve dans
chacun des  t ro is  mouvements  sous  des  fo rmes
vari6es (originale, renversde, r6trogradee, renvers6e-
r6trogradde). Pourtant 1'euvre n'est pas totalement
dod€caphon ique;  la  compos i t r i ce ,  tou jours  i  la
recherche d'un 6quilibre entre rationalit6 et 6motion,
entre calcul et spontandit6, introduit d6lib6r6ment
des espaces de l ibert6 pour elle-meme et pour I ' inter-
prCte (cadence de l 'adagio). Les trois premidres
notes de la s6rie, dont I ' intervalle correspond d la
seconde mineure puis d la majeure, ont pour la struc-
ture globale de l'cuvre une signification particulidre,
quasi symbolique. Le premier mouvement A1l€gro se
pr6sente, selon Ia tradition, dans la fbrme sonate.
Deux ensembles de thdmes contrastds. mais ayant
tous les deux leurs racines dans la sdrie dod6ca-
phonique, se trouvent confrontds dans 1'exposition.
Les id6es thdmatiques du premier ensemble sont
lbrtement imprdgndes de rythmes (on y remarque
entre autres des allusions au jazz). Dans le second
ensemble, plus melodieux. un chant lydco-expressif,
dont les €lans podtiques ne cessent pourtant d'Ctre
contrri€s par des interjections nerueuses a la basse,
se d6veloppe i la partie sup6rieure d partir d'un
point d'orgue d6compos6 en une r6p6tition de notes
et d'une figure de seconde majeure anim6e d'un
mouvement pendulaire. Aprds un long d6veloppe-
ment d'une grande puissance sonore, c'est la reprise.
Le premier mouvement se termine avec le second
ensemble thdmatique, que rien cette fois ne vient
troubler ou freiner, dans une apothdose lumineuse oir
le motif diatonique de la seconde r€pand une lumidre

claire et pure. L'Adagio, d'une sonorit6 v6dtable-
ment magique, est marqu6 par le jeu de couleurs
harmoniques inhabituelles (glissando produit par la
baguette de bambou le long des chevilles, la baguette
de bambou posde sur les cordes en vibration. ftappe-
ment des doigts sur les cordes ou pincement des
cordes). Une fois de plus deux mondes s'opposent.
La sdrie dod6caphonique se fait entendre ir la basse
en champs sonores  sombres ,  doux  e t  mys t6r ieux
avec lesquels contraste d la partie superieure un mi
b6mol se contournant en arabesque, moduld en se-
condes. Ce n'est que dans les cinq demidres mesures
que I'arabesque "avoue" son appartenance ir la s6rie
dod6caphonique complite qui se termine dans les
p l u s  h a u t e s  s p h e r e s  d a n s  l a  s i x i C m e  o c t a v e .
L'Allegretto trds rythmd et d'une extrome virtuositd
-  i l  es t  t res  b re f  compar6  aux  deux  premiers
mouvements - d'bute pianissimo tout en trahissant
d6jir une cenaine tension et ne cesse d'accumuler des
dnergies explosives qui, au bout d'un formidable
trescentlo s'op6rant en deux dtapes, se dechargent
ftnalementforte fortissino ayec une force 6ruptive et
dans un feu d'arti l ice pianistique.

Selon la compositrice elle-m€me, c'dtait le r6per-
toire "gris et monotone" en usage dans les 6coles de
musique pour I 'enseignement du piano qui I ' incita
en 1969 a composer un "recueil de pidces de piano
pour enfants" auquel elle donna le titre de Jouets
Musicaux. Solia Gubaidulina: "J'ai souvent pens6 i
mon entance et au manque qu'i l y avait alors de
pieces de piano capables de vous transporter dans le
monde enchante des jouet:. A celle epoque. je consi-
d6rais moi aussi les jouets comme une matidre dont
on  pouva i t  t i re r  des  sons ;  i l s  fa isa ien t  par t ie  du
monde qui me foumissait des sensations musicales.
Avec cet album j'ai pay6 un tribut tardif d mon en-
fance." Ces quatorze brdves miniatures pour piano



sont des 6tudes d'expression et de style centrdes au-

tour des multiples possibil i t6s sonores et des di-

verses techniques de frappe du piano, dont la com-

positrice fait un usage plein de fantaisie, mdlodieux

et riche en contrastes. Les images po€tiques, myst€-

rieuses ou comiques sugg€rees par les titres d'une

pail des esquisses caract6ristiques d'instruments de

musique, d'animaux, de musiciens ou d'autres Otres

humains  produ isant  des  sons ,  d 'au t re  par t  des

descriptions musicales d'outils sonores ou en mouve-

ment ,  de  paysages an im6s,  de  ph6nomdnes phy-

siques - n'entrainent nullement la compositrice sur

la voie de I'imitation sonore superlicielle. Dans les

portraits musicaux, la particularitd caracteristique de

chaque modele est saisie dans sa totalit6 - l 'appa-

rence sensible et l 'atmosphdre int6rieure , ensuite

elle est chiffrde sous la forme d'une id6e musicale

abstraite pour Ctre "montrde" finalement dans son

mouvement, dans sa dimension temporelle et active.

En partant de I'id6e musicale, du noyau, le langage

musical rubit un processus de crois.ance organique.

analogue parfois au ddveloppement quasi naturel de

certaines compositions de Debussl.
Daas Toccata-Troncata (197 l) Gubaidulina

s'empare encore une fois d'un genre baroque de la

litt6rature pour claviel Selon les rigles de la toccata

baroque, i l  s'agit d'une pibce l ibrement structurde.

capricieuse et riche en conrastes, dans laquelle une

rythmique tres l ibre est employde comme moyen

d'expression. Toccata-Troncata est consruite selon

le principe de l'opposition binaire. Comme dans de

nombreuses autres euvres de la composltrlce, ce

proced6 se trouve d6jd suggdr6 dans le titre. "Toccare"

s ign i f ie  en  i ta l ien  " toucher " .  "heur te r " .  " f rapper " :

"troncate" - au contraire - "trancher". Cette alter-

nance de contrastes est employee sur plusieurs nt-

veaux .  Des  pa \ \ages  \ i r luose\ .  \ i [ s .  mar te les  lo r ' -

/rssimo sont intenompus brutalement et relayds par

des pauses ou bien i ls s' immobilisent soudain en

plein mouvement en surfaces sonores iris6es mais

statiques (touches enfonc6es sans production de son

avec usage simultan6 de la p6dale). De calmes lignes

mdlodiques li6es alternent avec des fragments jou€s

rapidement et staccato, intenompus par des silences.

Sor ia  Guba idu l rna :  "J  a i  le  .en t iment  que pour  mo i

la dualit6 et le contraste, le contact et la rupture, les

antagonismes jouent un role important Je pense que

cette dualite constitue la base de I 'Univers, la base

de I'existence."
Dans lnvention, une brdve composition animee

ir deux voix ( t974), caract6ris€e par de nombreux

changements de mesures (8ll6i 3116\ 7116', 10116

etc.) l '616ment polyphonique d'une pafi, le rythme et

Ia dynamique d'autre part occupent une place parti-

culidrement importante. La possibilit6 de faire jouer

au piano le role d'un instrument d percussion ainst

que les l ignes horizontales, sobres et d6pouil l€es,

sont au ccur de cette piece. D6lib6r6ment la compo-

sitrice n'uti l ise qu'une seule sonodt6 du piano, un

Jarac4to extrCmement vigoureux et rdgulier Lf, mar-

tellato).
Introitus, concerto pour piano en un seul mouve-

ment compos6 en 1978, est d6did au chef d'orchestre

Yuri Nikolajevski et au pianiste Alexander Bacht-

chijev, les deux musiciens qui cr6drent I 'euvre en

1978 ir Moscou. La compositrice considdre comme

essentiel qu'une composition soit destin€e d des

interprdtes ddterminds dds I 'abord et, avant de se

m e t l r e  a u  l r a v a i l ,  e l l e  d t u d i e  s o i g n e u s e m e n t  l a

"manidre", influencde par leur personnalitd puticu-

lidre, de ses futurs interprdtes de sorte que la compo-

sition achev6e soit 6galement le portrait de ce musr

cien ou de cette musicienne. A propos des cones-

pondances entre la personnalit6 musicale de Niko



l a jevsk i  e t  le  s ty le  compos i t ionne l  du  concer to
Introitus par exemple, Gubaidulina 6crit: "Niko-
lajevski pousse de manidre provocante aux id6es
mdtaphysiques, ce qui ne veut pas dire que celles-ci
soient opposdes ir ce qu'on appelle les 6tats d'ame. Il
interprdte de la musique complexe et i l  est lui,mdme
un € t re  t r i s  p ro lond.  Je  conna i \  ses  ex igences  en
matiOre musicale: au-delA de la reproduction d'€tats
d'Ame par des moyens artistiques, au-dessus de la
sudace acoustique, Nikolajevski veut vorr une autre
d lmens ion ,  s t ruc tu re l le ,  symbo l ique e t  m6taphy-
sique. Il apprdhende la musique comme une transpa-
rente polyphonie de signil ications, En malysant une
pafiition, il reconnait instantandment 1a multiplicitd
des 6ldments qui en ont ddtermind la forme. L'6vi-
dente dconomie des moyens du concerto conespond
dgalement i la personnalit6 de Yuri Nikolajevski: il
s'agit d'une cuvre m6ditative et lyrique qui renonce
compldtement au pathos."

De m€me qu'aux interprdtes, la compositrice
accorde 6galement aux instruments un traitement
d6licat et sensible; elle les considdre comme des
"personnes" et dans ses cuvres elle fait le portrait de
leur caractEre comme de celui des interprdtes. Sofia
Gubaidulina: "...La personnalit6 des instruments me
fascine. J'appr6hende I' instrument comme si c'dtait
une personne avec ses qualit6s propres, son caractdre
e t  son  compor tement .  J 'a ime que l ' i n te rprCte  e t
I'instrument foment une unitd et que cette unit6 soit
perceptible. D'autre part. la combinaison d'instru-
m e n l s  m  i n l e r e s s e  b e a u c o u p :  j e  v e u x  \ a \ o i r .  p a r
exemple, ce qui... se passe entre ces'matdriaux', ces
'personnes'. Je n'ai cess6 de progresser sur cette
voie et de chercher les sonorit6s qui se d6gagent des
relations entre les instruments. C'est peut-Ctre cela
qui distingue cette voie de celle de la recherche de la
couleur hamonique."

Inn'oitus fait partie des nombreuses cuvres de
Sofia Gubaidulina qui entretiennent avec la religion
une relation profonde. "Je pense que je n'6cris pas
de la musique profane: les probldmes du monde pro-
fane n  on t  aucun in te r€ t  p r rs r  l s  p1sqg5.s5  compo\ i -
t ionnel.., Je ne sais pas pourquoi je suis croyante car
je n'ai requ aucune 6ducation religieuse." La compo-
sitrice congoit la religion - qui est pour elle "ce qu'i l
y a de plus important dans la vie hurlaine" contme
une rdunil ication, comme une r6concil iation d'oppo-
sitions (rc1igair lat. = relier). comme le legato dans
notre existence fr6ndtique rythmde par le staccato.
Le titre du concerto 1nlrzllus (mot latin qui signifie
"entr6e") est une allusion au chant init ial de la messe
dans la l iturgie catholique de i lte romain et indique
que la signil ication de I 'cuvre est celle d'une entrde
progressive dans une profonde mdditation spirituelle
et religieuse.

A premiCre  vue I 'oeuvre  a  peu de  chose en
commun avec la conception traditionnelle du con-
certo (une comp6tition bdllante et virtuose entre le
soliste et I 'orchestre). L'idde de comp6tirion est plu-
t6t transposde sur un plan existentiel, spiftuel et reli-
gieux oir sont confront6es Ia souffrance humaine et
I 'asp i ra t ion  sp i r i tue l le .  In t ro i tus  fa i t  par t ie  des
cuvres dans lesquelles Ia compositrice attribue i l
certains 6ldments musicaux, instruments ou tech-
niques d'interprdt atron ( s tq ( (. at o, le gat o, p i: zi t: ato,
glissando, col legno, t'ibrato etc.) une signification
symbolique, Dans ce concerto, trois niveaux de cou-
leurs  harmon iques ,  chacun ayant  son carac tEre
propre, sont confront6s: celui des vents (fl0te, haut-
bois, basson), celui des cordes et celui du piano.

L'cuvre est fond6e sur deux thimes principaux
qur ont leur source dans le mdme matdriau musical.
La note cenfiale de la composition est le fa didse. Le
premier thdme, horizontal. anribud d l'orchestre. est



caract6isd pil son instabilit6 et reprdsente pour ainsi

dire l 'homme en qu€te. Le thCme est conrpose de

trois notes voisines dispos6es en quatre combinai-

sons diffdrentes et formant des motifs divers. Ces

combinaisons reprdsentent quatre "espaces" diffd-

rents de niveaux sonores - un "espace" microchro-

matique, un chromatique. un diatonique et un penta-

tonique - dont la compositrice se sert comme de

symboles. Les quatre "espaces" ne doivent en aucun

cas, la compositrice insiste ld-dessus, €tre interprdt6s

comme des  "a t t i tudes  s ly l i s t iques"  ma is  p lu to t

comme des "types de sensibil i t€". Solia Gubaidu-

l ina :  "Tout  se  passe comme s i  I ' homme € ta i t  en

quete d'un 6tat de la matidre i l sa convenance. d un

espace qui lui soit adaptd. La suite microchroma-

tique sjgnifre donc l '6tat qui affecte le plus les sens.

la pentatonique par contre l '6tat le plus spirituel

Dans la demidre variation est atteinte la rdunion de

tous ces €tats." L'espace microchromatique, animd

principalemenl par les instruments,l vent, pourralt

passer pour 1'6tat originel de l 'homme n'ayant pas

encore atteint i la conscience de lui-meme, encore

renferm6 sur lui-m€me. L'espace chromatique, attri-

bud surtout aux cordes, serait le degrd que l 'homnle

a t te in t  quand i l  p rend consc ience de  lu i -mCme,

quand i l  se  sent  inddc is  e t  abandonn6.  quand i l

souffre et aspire d la consolation ou d Dieu. L'espace

diatonique, lumineux et dquil ibrd, serait le premier

degrd de la rdconciliation et de la pudfication, I'es-

pace pentatonique, qui revient au piano, serait l '6tat

d'esprit ascdtique que l 'homme atteint lorsqu'i l a

rduss i  i  se  d6 fa i re  de  tou te  hab i tude de  penser

tenestre et dgocentdque.
Le second thime principal d'1ttt?i/ils - le thdme

du piano dans la premidre partie de I 'cuvre - pr€-

sente une structure verticale en accords et est consti-

tud de tierces majeures et mineures et de quintes

justes et diminudes, largement espac6es. Ce thdme,

avec sa lumineuse aura harmonique, ses couleuLs

veloutdes. chaudes et foncdes. son cilactCre statlque

analogue ir celui des ic6nes, est conme un symbole

de la dilution de I 'Ome dans le spirituel. de Ia vision

du divin dans la priEre.
L'cuvre est divisde en trois parties: dans la pre-

nridre. 1'entrde (introitus) dans un 6nt de contempla-

tion religieuse se d6roule egalement en trois phases.

La compositrice, qui a une pr6dilection pilt iculidre

pour la s.vmbolique des nombres, n'a pas choisi par

hasard le nombre trois symbole chr6tien du divin -

comme pierre fondamentale de I 'ceuvre et de la

construction des diff€rents thdmes.

Dans la premidre partie trois paysages int€rieurs

anim6s par I 'orchestre - qu'on pounait caract6dser

successivement pil les concepts suivants: sensation

el globalit6, angoisse et conscience de la souffrance'

souffrarce et courage altement avec hois m6dita-

tions du piano qui i chaque nouYelle entrde prennent

plus de place et d'expressivlti par rapport aux par-

ties orchestrales (orchestre: .14 mesures/piano: 18;

pu is  .19 /38 :  en f in  32136) .  La  premidre  par t ie  se

termine par un rapprochement des trois niveaux de

couleurs harmoniques (des vents, des cordes et du

piano) dans I 'espace clair et dquil ibr€ de la diato-

nique. le violoncelle et la contrebasse se Jolgnant en-

semble ir ia priEre (theme du plano).

Dans la  seconde par t ie ,  la  tens ion  sub i t  une

croissance dramatique. I l se produit une confronta-

tion. non ddpounue de heuils. entre les quatre types

de sensibil i td ou "espaces" qui se rapprochent, se re-

poussent, s' interp6ndtrent. se superposent horizon-

talement et vefi icalement. Les vents l inissent par se

tairel nous voil ir loin de toute unitd originelle. Trois

accords de septiCme diminude. moyen d'expression

harmonique extr€me de la musique tonale, qui font



I'impression d'€tre des 6trangers dans le contexte de
ce langage musical corltemporain, dirigent la transi-
tion vers la troisiOme partie.

Un solo de violon expressif et suppliant, sous-
tendu par d,es pizzicati nerveux et angoissds des
cordes, ouvre Ia troisidme partie qui aboutit gra-
duellement ir une r6conciliation des 6tats d'ime. Le
trille, d6ja pr6sent dans le solo de violon, se retrouve
par  la  su i te  dans  tou tes  les  vo ix ,  ma is  sous  des
fomes diff6rentes chromatique, microchromatique
etc. - et avec des expressions varides - dmotion
intense, h€sitation i voix basse, alldgresse enfin et
conduit d la transfiguration finale. Cependant le pro-
cessus qui aboutit d cette apoth6ose ne se ddroule
pas en ligne droite mais par d-coups. Aprds une 16-
concil iation idyll ique des 6tats d'ame (chaine pure
d'accords parfaits au piano; passages de gammes
calmes, toumantes, diatoniques, se balanEant dans la
mesure de 6/8: clusters inoffensifs, r6pandant une
luminosit6 scintillante) il se produit une nouvelle con-
frontation. Ce demier conflit mCne enfin d I'accord.
Le  p iano arec  un  l r i l l e  e t  une gamme penta ton ique
d'abord toummte puis ascendante se chuge encore
une fois du r6le du rfi6diateur ouvrant la voie. Sous-
tendu par un cluster des cordes aigu, clair et d6licat,
un tri l le du piano (fa didse"'-sol"') qui s'affaiblit peu
i peu, mais dont l'alldgresse intdriorisde d6passe de
cinq mesures toutes les autres voix, semble planer
inteminablement 
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RTL, l'Orchestre de Chambre de Lituanie, I'Orches-
t re  Symphon ique de  BAle ,  la  Ph i lharmon ie  de
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