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Kammnnap Cen-Canc
1 «Inscka cmepmu», cod. 40

(aBTOpPCKOE TepesioskeHue sl ABYX POPTENnmMano). . . . o v v v v v v v v .. 6.59
®pann JInct
2 CoHara cu MuHOD, S. 178

(nepenoskenne ais nByx doprennano K. Cen-Canca) . . . . . . . .. ... 29.25

3 «[lo npoumeruu [Janme», coHaTa-baHTa3us U3 UMKIa «006l cmpaHcmaeutl,
emopoti 200: Umanus», S. 161 N2 7

(niepenioskeHue st ABYX GopTenyaHo A. AHCEIIS) « .« v v v v v v v v v u s 16.21
Kammib Cen-Canc
4 «IInscka cmepmuy, cod. 40 (®. Jiuct — B. TopoBuir — A. AHcenb). . . . . . . . 9.08

O6ee Bpems: 61.55
Jlrionmuiia Bepnuuckas & Aptyp AHcenb — popTenyaHo

3anuch caenaHa B bonbiom 3ame MOCKOBCKOJ KOHCepBaTOPUM
31 mas — 2 uioHs1 2016 1.

3ByKopexuccep, macTepuHr — Mapust Co6oneBa

MoHnTax — Enena Cpiu

doprenuaHHblii MacTep — Anekceii [IIyonn

PepnaxTop — [TonvHa JI06pbIIIKMHA

Iu3aitH — AHHa Kum

TTepeBos: Mama MaTanaeBa (aHr/1.), AHHa ApxXaHreyibckasi (pyc.)
®doro - JlopaH BioHbe

CoHaTa c MMHOD

®penepuk TocceH: B okmsabpe 1914 200a Cen-CaHc coobwan cgoemy usdameto
lopary, umo oH cobupaemcs «coenams nepenoxcerue» Conamst Jlucma ons 08yx goopme-
nuano. OpaHyy3cKuti KOMNO3umop umes, HeCOMHEHHO, 00CMAamMouHbvle OCHOBAHUS, UMOo0b!
nomMepumsCst CUNAMU € IMUM 2UAHMOM. ..

ApTtyp AHcenb: CeH-CaHc 1 JIUCT TI0 OTHOLIEHMIO APYT K IPYTY UCIIBITBIBAIN TTy-
60Ko0e BocxuileHne. VIx 06be1HsIIa MICKPEHHSIS TPUBSI3aHHOCTh, KaK CBUIETETbCTBYIOT
MHOTOUVC/IeHHble TicbMa. OHYM IMO-HACTOSIIEMY MHTEPeCOBAICh IPOM3BEeNeHVSIMU
IPYT IpYyTa, M Y MEHS He BO3HMKAET HUKAKMX COMHEHNit B TOM, uTO cam JI1CT BbIGpas
6b1 Cen-CaHca cpeny BceX CBOMX KOJUIET IJIsS CO3aHVIsI 9TOTO TIepesIosKe s, KOTOPOe OH
3a7yMalt.., HO He ycresn Hamvcath. CeH-CaHc 3Ham 06 9ToM, o6pariasics K [Jropany. Ho o
IIpec/iefoBaj He TOMBKO MHTEJIEKTyalbHbIe M My3bIKalbHbIe MHTEePeChl, BO3MOXKHO, OH
TIpeskIie BCEro XOTeN UCTIOMHUTD sKeJIaHe CBOEro MOKOHOTO IpyTa.

@.I.: OH Hauan nodymeieams 06 amom 6 aszycme 1914 200a. B KoHye HOS6ps 3ma
«yenekamensHas paboma» Gvina 3asepuena: no cnosam Cen-Carca, OH «ucnpoboean ee»
¢ 00HUM cgoum cmapwsim Opyzom JIyu [eemepom (1843-1919), 3HameHumsim 8upmyo3om
u npogheccopom KoHcepsamopuu. Imo 6vin Gaecmawuti coros: [vemep écezda npemerdosan
Ha xusyr 6au3ocms ¢ Jlucmom no dyxy u mexuuke. Kozoa 6 mae 1886 200a 3a déa mecaya
do ceoeti cmepmu Jlucm npuexan 8 Iapusc 8 nocnedHuti pas, Cen-Canc u [Jvemep colepanu
07151 Hez0 Mo nepesoxeHue Ha 08yx opmenuano gupmot «Erard». ITepewiii pas y Ionurol
Buapdo, a 3amem 8 macmepckoti xyooxcHuxa Muxas MyHkauu, Komopomy 0bina nocesujeHa
Beneepckas pancodus N° 16. [lo 1917 200a [lvemep xparun y ce6st pyKonucy 3moti CoHamol,
uacmuyHo nepedesaHHoll 01 Hezo. OMo 00HO U3 NOCIeOHUX Npou3eedeHuUll, 8 KOMopoe OH
810U MHO20 cun. Kak e Cen-Canc paboman Hao Hum?

Jlropvuna Bepnmuckas: Ham He3BeCTHO, U3 Yero OH MCXOOWI B CBOeit pabore.
BriTh MoskeT, CeH-CaHC Kak Oy3Kuit ApyT JIucTa MMeN JOCTYI K aBTOPCKO PYKOICH
Conartbl cu MuHOp? OH MMesT 00bIKHOBEHME COOCTBEHHOPYYHO TI€PENMCHIBATD PYKOIICH
IIPOV3BeZIeHMIA, KOTOPBIe eMy YAaBalIoCh JocTaTh. OH IlepecMaTpyBal MX ¥ pa3pabaThIBa
anmikaTypy a/1s Jiopana. Harpumep, B HatinoHanbHO 616IMOTERe XPaHUTCSI €r0 pabo-
yast maptutypa Bammagsr N2 3 Illornena: Ha mepBom yivicte CeH-CaHC COGCTBEHHOPYYHO



TIOMETIT, YTO OH CKOIMPOBAJI ee C OPUIMHAIBHO pyKorycy. [IpobnemMa, CBSI3aHHAs C €ro
TpaHckpunuyeir CoHaTsl JIUCTa, COCTOUT B TOM, UTO MAPTUTYPa, KOTOPOI1 MbI pacriosna-
raem, IpeJICTABISIONIAs CO60i IevaTHOe IIPOM3Be/ieHNe, a He (hakCcyMmIIe, CUTbHO OT/IN-
yaeTcsl OT nof/mMHHyKa JIvicra. Kak mpaBiio, yxo, IpUBBIYHOE K IIePBOHAYaIbHOI Bepeun,
paszpaskaioT «(asbIIBbIe» HOTbI, MCKaKeHMs], HeOObIYHbIe co3BYyusl. [Topoit nsgarennb
3asIB/ISI€T, UTO 3TY BapMaHThI 1eJiCTBUTEIbHO cAenaHbl CeH-CaHCOM, HO SIBIISIIOTCSI JIV OHU
pe3y/nbTaToM 06 yMaHHOTO 3aMbIC/Ia MIIV OIIMOKOIA TTepa, CoBepIIeHHO B criemke? Y Hac
BO3HMKJIO MHOTO BOITPOCOB. [T0C/Te 13yueH s Mbl BbISICHIIIN, YTO GOJIBIIMHCTBO 3THX OIle-
YaTOK, XapaKTePHBIX /715 IIEPBOTO M3/1aHvsI, ObLIV cHenaHsl yke mocre Cen-CaHca. Hamm
COMHEeHsI pa3BesiIo OpUIMHAIbHOe M3aHMe [Is1 OHOTO (popTenyaHo.

@.I.: B csoeli eepcuu ons 08yx popmenuaro He dukmyem au Cen-Cauc ceoli memn,
HI0aHCBL WU c80e00pastyto pasuposky? O uem e udem peus Ha camom dene: 0 Coname Jlucma
6 noHumanuu u daxce ucnonxenuu Cen-Canca unu ullib 0 «pacliupeHuu» ConbHoli 6epcuu?

A.A.: Tlo-moemy, HM TO HM Jpyroe. PesyjabraT He IO3BO/sSeT yBufeTb JIucra
ckB03b npu3My CeH-CaHca, KOTOPBI/ OTHOCUTCS K OPUTMHAITY C GOJBIINMM ITOYTEHMEM.
Ho pa6oTa He CBOAUTCS 1 K IIPOCTOi SKCTPATIONSILIMY HOTHOTO TeKCcTa. Bce My3bIKaHThI
3HAIOT, YTO Ha CaMOM Jiefie BCe TIPOMCXOAMT COBCeM He TaK: Ha Oymare «He0CTaTOYHO»
YCWINTb WM paclpefe/UTbh rojnoca Mo-uHoMy. Korga peub muueT o TpaHCKPUIILNM,
BeJlb C TEXHMYECKOJ TOYKY 3PeHVsI MbI TOBOPMM MMEHHO 00 3TOM, TO VIMEeTCsI B BUIY
C IIepBOr0 TaKTa BMELIATeIbCTBO APYIOr0 MHTEJIeKTa, OPYroii BOCIPUMMUYMBOCTH.
JIBa 106pOCOBECTHBIX ¥ TOYHBIX TPAHCKPUITTOPA HUKOIZA HE VICTONKYIOT OfIHY U TY JKe
CTpaHMILy OAMHAKOBO. XOTS CPeZICTBA, KOTOpbIe UCT0/b30Bal CeH-CaHC, SIBIISIIOTCS Kiac-
CUYeCKMMM U, KaK HaM KaKeTCsl, eCTeCTBeHHBIMM, BCe K€ 9Ta TPaHCKPUIILMS BecbMa
MHIVBMIYaIbHA U XapaKTepHa MMeHHO JJIs1 Hero. TeM He MeHee B JaHHOM C/Iydae OH
He BMeIIVBAeTcs, Kak 3To Mo3BosieT cebe By3onu, a nHorga u Jlucr! OH He cTapaeTcs
cnenatb CoHaTy elile 6o/iee «<OPKeCTPOBOI». ..

JLB.: Hert, OH CTpeMMTCSI BO3BEIMYUTD €€, TPV 3TOM YyAEeCHBIM 06pa3oM COXPaHUB
ee 11eJI0CTHOCTB. JIMYHO 51 YyBCTBYIO, KaK TaM MOSIBJISIIOTCS M BHIPAXKAIOT Ce6sT MHOXKECTBO
HOBBIX TepcoHakeit. CeH-CaHc 1 JIMCT GbITM HETIOXOXMMM APYT Ha APYTa JIMIHOCTSIMIL.
Borblire Bcero nopaskaet To, YTo MHAVBYUAYyanbHOCTb CeH-CaHca 6eccriopHoO MPOsIBISIeTCs
B TeYeHye BCero Iporiecca, TOra Kak B (uHasIe He MeHee SICHO 06PVICOBbIBA€TCS IHIVIBY-

IyanbHOCTD JIvcTa. 31ech pa3BopaunBaeTcs Iieoe MackapagHoe TeiiCTBO MeKIy GyKBOit
U IyXOM, TBOPUECTBOM ¥ HOBBIM YPOBHEM BOCIIPUSITHUS M TPAKTOBKY UIEIA.

A.A.: Bosbmure, K mpuMepy, «IMPUUECKOe Ppeobpa3oBaHe» TIepBOit TEMbI, KOTO-
pyio JIKCT TIpofo/skaeT B Haubomee BUPTYO3HbIX Maccaskax, Yepeayst Gosblie Maabiibl
rpaBoit 1 y1eBoii pyku. CeH-CaHC repefan Bech ee IMOTeHLMaN U TIPUIal el BCIO ToJ-
HOTY >XKU3HU, HUYEro, OTHAKO, He McKaxkasl Bo ¢pase JIucra. Ecim ocHOBa rapMOHMYU —
9TO CEKCTa, TO OH OTKA3bIBAETCS «IeiCTBOBATH IO-JIVICTOBCKM», BKTIOUAs TEPLUIO BO
¢pa3sy. Cen-CaHc ckOpee peIIUT MUCIIOMHUTb Ha KIABMIIAX CAMY CEKCTY, UCIIONb3Ys ee
IVara3oH, HO He MCKaykasl IIpU 3TOM 6ac, YTOObI He M3MEHSTh OKpPacKy akkopza. Pasy-
MeeTcsl, OH MPUMEHSIET MHOTO YABOEHMIt, YTOOBI JOOUTHCS MAKCMMATbHOM [TyOUHBI
¥ pe3oHaHca 3ByYanyst. JIvct cumran CeH-CaHca JTyqIM OpraHUCTOM B MMpe, a Baruep
MOPaKaJICS MOIIM €T0 MY3bIKATbHBIX CIT0COOHOCTelt. HO 1106071 ero BbI6OD Beeraa o6my-
MaH. 9TO HeOObIKHOBEHHO yIavyHasi pabora. EXMHCTBEHHOe MeKoe HapeKaHye, KOTOpoe
MO’KHO 6bLIO GBI CIENATh — 9TO HEPABEHCTBO MEKAY MEPBbIM 1 BTOPHIM (DOPTEIaHo.

@.I.: Kakozo nopsdka u xapakmepa? Hcnonxnumenu primo u secondo ¢ueypupyrom
6 Kauecmee CONUCMA U akkomMnaHuamopa?

JLB.: HepaBeHCTBO 37eCb B MOJb3y IepBOro (HOpTernaHo, ¥ MHe KaXeTcsl, UTO
Cen-CaHc cHayasa mycaj MpocCTo Jis cebsl, XOTSI OH BUZEJI 3TO COBCEM He TaK: OH He
YCTaHaBIMBAJI HUKAKMX MiepapXnyecKyx OTHoeHM. C caMoro Havaua OH pacIpeiesvit
TeMbI Tak, YTO 06a HopTenuaHo OTCHUIAIOT MX APYT APYTY, OGMEHMBAIOTCSI, BEAYT Aua-
JIOT, TTepeK/IKaioTesl. Kpome TOro, 1 € TOM ¥ C APYTOii CTOPOHBI HACBIIIEHHOCTh HOTHOTO
TeKCTa COMOCTaBMMa. DTO BEPHO, UTO CJIOKHbBIE MACCaskM, Hanbosee TpyaHbie OTPHIBKMA,
Tpebyiolyie BUPTYO3HOTO MCIIOMHEHVS, MICKITIOYMTEIbHO WM TIOYTH BCeT/ia ITpeHa3Ha-
yeHsbl J1s1 epBoro doprenuaHo. HenspectHo, xoten i CeH-CaHC caenars Jierye map-
THIo [IbeMepa, HO B My3bIKaJIbHOM IUTaHe OHa He MeHee TPyIHa.

@.I.: [na nuaucma CoHama cu MUHOP S18/151emcsl 8bI3080M, MpebyuuM docmamo-
HbIX (u3UUecKUx U YMCMBEHHbIX CNOCOGHOCMeL, 011 M020 umobbl cymems 0moopasums ee
YuKuUecKyo cmpykmypy om nepeoti do nocneoreti Homst. Hesasucumo om meopueckoti 61u-
30cmu, cywecmayroujeti Mexdy 8amul, KaK ciums 60e0UHO 38yuaHue 08yx popmenuano?

JI.B.: JJaxke caMblii JIy4IInii OPKeCTP KaMepHOI My3bIKM He MOXKET ChIrpaTh TaK,
CJIOBHO OH COCTOUT 13 OHOTO €MHCTBEHHOTO MCIOMHUTENSI. Mbl paccMaTpyuBaeM Heo-
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OBIYHBIN CTy4ail IPOM3BeeHNs ISl OHOTO (HOpTenaHo, KOTOpoe GbUIO MepeokeHO
s AByX (GopTrenmaHo, a He TPOM3BeIeHus, M3HAYAIbHO CO3/IaHHOTO IS OpKecTpa
WU CTPYHHOTO KBapreTa. TakuM 06pa3oM, HaM HaJo ITOYYBCTBOBATD U IepefaTh Cpefi-
CTBaMM ABYX (DOPTEIMAHO TO, UTO C CAMOTO Havasia 6bUI0 3ayMaHO TOJIHKO ISl OIHOTO,
M CHeNaTh BCe 3TO B OZHOM ¥ TOM ke peructpe. Ho s xorena 6bI [06aBUTb, UTO T06ast
TPAHCKPUIILIMS TIPeJIIoaraeT ee BOCIPUSITIE KaK HOBOTO IPOM3BeIeHNsI, KOTOpoe He
TIBITAETCSI TOIPAKATh ITePBOHAYAIBHOM Bepcui. B TaHHOM cydyae He C/iegyeT OTKa3bl-
BaThCSI OT CBOEJ TIPUPO/IBI U PACTBOPSITHCS B TPOMU3BEIEHUY, TEPSIST CeOsI.

@.I.: Bul pewunu enucame cebs 8 KoHgueypayuio muna I+1. Jlenas mpanckpunyuio
3mozo namsmHuxa Jlucma ons Jvemepa u cebs camozo, Cen-Camc, ouesudHo, npednoyuman
2apMOHUYHOe couemanue 08yx nuaHucmos. Ho mosxem nu coxpanumscs cmpykmypd, Hacbl-
weHHocmo, memagusuueckuii pasmax CoHamot cu MUHOP NPU UCNOHEHUU 08YMSl CUNbHBIMU
U YHUKANbHBIMU TUMHOCMSMU?

A.A.: KoHeuHO, eCM TONMbKO HAIIM JIMYHbIE B3MISIABI HE TPOTMBOpPEYAT JApYTr
npyry! Pazymeercsi, Mbl JO/DKHBI Pa3[ersiTh OOILIYI0 MHTEIEKTYaIbHO-TyBCTBEHHYIO
KOHLIETIIUIO, 3aJI0KeHHYI0 B mapTutype. Ho Ipu MCIIONMHEeHUM BUPTYO3HbBIX OTPBIBKOB,
TPaKTOBKe 3BYKOB, PUCYHKe (pasypoBOK, PAaCCTAHOBKe I1ay3 B My3bIKalbHOI (pase
MYy3bIKaHT MOJKET Y [JOJKeH TOBOPUTD OT CBOEr'0 MMEHM.

@.I.: B Hauane npoekmay eac 0v.1 00uHaxoswlii nodxod k Coname?

JL.B.: Korma ApTyp mpeijioxXusi MHe ee, s COMHeBaJach HECMOTPSI Ha TO, YTO MbI
yke mpo6oBamy paboTaTh BMeCTe, KOTZIA MCIOMHSIA €r0 COGCTBEHHYIO BEpCHUIO /IS
nByx oprenuaHo «Bapuayuti Ha memy I'endensi» Bpamca. Mbl He CIIeIIMIN MOrPyKaThCs
B apTuTypy. CiIyias MHOTOUVIC/IEHHbIe 3aIlVICH, COTIOCTaBJISIsI HAIY COMHEHMSI M BOC-
TOPI'M, MbI OCO3HAIN, YTO MIPUIILTM K 001LIEMY TOHUMAHMIO. B KOHEUHOM CUeTe MEHHO
Cen-Canc y6enun meHs. B cBoeii Tpanckpumiyy CoHaTbl JIcTa, MOLOGHOI TIPUYy/I-
JIBOIT (pecke, OH JOOUIICS TAKOTO BEMKOTO Pe3y/IbTaTa, YTO OHA BBITISIAUT TAKOi ke
MIPO3PavHOIi 10 MICbMY, KaK M €ro COGCTBeHHbIe OIychl. Ho maske TOCTUTHYB OGBIYHOTO
COTTIaCHUsT OTHOCUTENBHO CTPYKTYPbI TIPOU3BENEH s, TeMIIa, KOTOPbIi €My HeOOXOIMO
3a71aTh, COBEPIIEHHO He0Os13aTeNbHO UTPATh KaKAYIO IIeCTHAALATYI0 HOTY OOVHAKOBO,
XOTSI OUeHb BaXKHO eIMHOAYIINE IIPU PACCTAHOBKe I1ay3.

@.I.: B KOHeYHOM cueme Nomyuaemcs, 4mo UChonHsIMy Imom wiedeep 8 nape 20pasdo
cI0McHee?

A.A.: Jlymaro, 1a... Kak MbI ysxe ckazann, CeH-CaHC pa3jensieT 3ByKOBOI MaTepuas
MesKIy JBYMS MCTIONMHUTE/ISIMU. BMecTe ¢ TeM, uTO 6bl OH HI IOGABMII, 3TO Pa3eeHNe,
HECOMHEHHO, 0CBOOOKIaeT MMAHNCTOB OT (GM3MUECKYX TTePerpy30K. Takoil MbIIIeUHbIi
OT[IBIX OYEeHb YMeCTeH: IPOou3Be/ieHNe IIMHHOe — 760 TaKTOB — IPOJOIKUTENbHOCTBIO
B nomyaca! B aTom orHomenuy Bepcusi CeH-Canca, 6e3ycioBHo, npoire. Kpome Toro,
OHA CHUMAET Psij 3aTPYAHEHMIA, CBSI3aHHBIX C HEOOXOAMMOCTHIO CTYIIAThH U BBIIENISITH
KaXIIBIi TOJIOC B OTHETbHOCTH, BeIb Y IMaHICTa BCETO OHA OJI0BA 1 TOIBKO IBE PYKN.
Ho B T0 5ke BpeMsl, TOBTOPSIsT BITO/IHE 6e300MAHbIe OTPBIBKY /Il TPABOit PyKH (1 ropasio
MeHee ecTecTBeHHbIe [l JieBoii!), CeH-CaHC CO3[jaeT psifi CI0KHBIX /IeMEHTOB, CBO-
CTBEHHBIX €ro Bepcuu Ijist ABYX doprenuaHo. InaBHasl TPYOHOCTb, OJHAKO, COCTOUT
B TOM, YTO HMKTO 13 HaC HY Ha CEKYHZY He MOKEeT PacciabyuThbCsl, CHITh HEpBHOE HaIpsi-
SKeHMe, YTO BO3MOKHO B C/Tyuae eIMHCTBEHHOrO mcronHuTenst. Takas 6asosast urypa
Kak «madd... nym nym!», KOTopasi He TIPeACTaB/sIeT HMKAKOH TPYIHOCTY TPV COIBHOM
MCTIOMTHEHWM, BbI3bIBAET Y’KACHOe GeCIroKOiCTBO, KOTAA pedb MAET 00 Urpe COMUC-
TOB Ha JIBYX (opTenyaHo. Maseiiiiee pacxokieHre MeXIYy HUMM MOXKET PaspylInTh
MOMEHT 3ByYaHUsL...

JLB.: B dyraro cocpenoToueHs! Bce MOABOAHbIE KAMHM, KOTOPBIX CIeyeT 136eraTh.
VicromnHsist como, BbI BCETIa MOYKeTe TIO3BOMUTH Cebe He3aMeTHbIe KOeGaH st TeMITa, YTOObI
YIauHO ChITPAaTh KOBApPHBI B TEXHNUYECKOM OTHOIIEHVM MOMeHT. Ho mpu urpe BaBoem
60raTcTBO, ICHOCTH KOHTPAITYHKTA He MPOCTSIT BAM HI MaJIeHIIIero pacxokaeHust M PasHo-
macyst. [IpyxomuTCs: [UCHVIUIHYPOBATS Ce0sI, He VIMesT BO3MOKHOCTY PEry/IiPOBATh TEMIT
B CaMblit pasrap Urpsl. M Bcsl aroryka BAPYT OKa3bIBAeTCs! IIOCTaBIEHHO T10[, COMHEHMe.

A.A.: KoHeuHO, 3amMcbh Ha 4YeThIpeX HOTOHOCIAX MHOILA [OITyCKaeT OYeHb
OBICTPbIE TEMITbI B MACCaXaxX, KOTOPbIe KpaifHe TPYAHBI /sl OTHOTO My3bikaHTa. Ho
OITSITD K€ MapajoKC ABYX (opTenuMaHo COCTOUT B TOM, YTO HEKOTOPBIE MAaCCaky MpPo-
CTO HEBO3MOYKHO ChITPATh B UEThIPE PYKM TaKKe ObICTPO, KaK B JIBE, Jaske eCiu HOTHAsI
3aIMCh IS HUX KaskeTcsl Gosiee TIpOCTOii. AHCaMbiieBast Urpa MMeeT CBOM TPYIHOCTH —
obrerueHHast 3amuch AJIst ABYX (opTemnmaHo MmperosaraeT MOMUCK OTAMYHBIX APYT OT
Ipyra pelieHMit Jisl IOCTpOeHMsT cBoeit ¢pasbl. U ele ofyH OYeHb CYIIeCTBEHHBIN
MOMEHT: HeOOXOAMMOCTb CTaKEeHHOTO MCTIONb30BaH Vsl Teaii HeCMOTPSI Ha TO, UTO 9Ta
TeXHJKA HeOTeMMMa OT VICIIOTHUTENSI. B 3TOM MapTHepHI JO/KHBI 00sI13aTeTbHO TTPUii-



TV K €IUHCTBY. B xauecTBe TPAHCKPUTIITOPA S ITpujiaraa BCce yCUans ojist Toro, YTOOBI KaK
MOXXHO TOYHEee yKa3aTh 1ejajib B cBoeit Bepcumn «Io npoumeHuu Hanme» TaMm, rae 3Toro
Tpe60Baf1a CJIOKHOCTH ITaccaykeit B COOTBETCTBUM C HoTalmelt Jincra u, OCOGEHHO, CO 3By~
KOBBIM 3aMbIC/IOM, BBITEKAIOILIMM U3 Hee.

«ITo npoumenuu Jlanme»

@.I.: Bol ynomsaHynu o npoussedeHuu «Ilo npoumeruu JJanme», exodsiujem 6 popme-
nuanHslli Yuka «[00st cmpancmeauti»: nouemy 8bl 00seduHseme 3mo npoussederue ¢ CoHa-
moti 8 00HOM anvbome?

JL.B.: Tlo oueBuaHbBIM opManbHbIM MpuumHaM — CoHata-haHTasMs, Kak Ha3Bal
ee JINCT, C y4eTOM BCeX Pas3jMumii MMeeT 3HAUUTENIbHOEe CXOZCTBO C BennKoit COHATO
B crioco6e TPaKTOBKM TeM: SKCIIO3MIMS, paspaboTka u penpusa. CoHarta «[1o npoumeHuu
Jlanme» paBHBIM 06PA30M IMUKINYHA, XOTS U TIOCTPOEHA BOKPYT BYX OCHOBHbBIX A€,
Y HaTIICaHa COBEPIIEHHO M0-PyroMy.

@.I.: Kaxyro yens 8vl npecnedosanu? Bozgenuuums oOpusuHaIsHyio eepcuto 6 cmune CeH-
CaHca, ucnonb308ams 603MOMHOCMU, KOMopble npedocmasisiem uzpa Ha 08yx Gopmenuaro,
umo0b! peivehree 0mMoOPA3UMB MO, UNO HEBOIMONCHO BbIPAZUME NPU COLHOM UCNOTHEHUU?

A.A.: Kax nMaHuCT s1 He MOTY OTPUIIATh, UTO TepesioyKeHMe TPou3BeIeHNMsT PaBHO-
CUJIbHO B IAaHHOM C/Ty4ae PacIIpeHuio CBOMX BO3MOKHOCTEN, Belb aOCOMIOTHAsT BEP-
HOCTb OPUTMHAITY SIBJISIETCSI /IJISI MEHST HEITPEMEHHBIM yCIOBYeM paboThl. Kak 1 BCIKMit
YyeJIoBeK, JIYUIINil 13 Hac JeiCTBYeT B Ipefenax CBOMX (U3MUecKux BO3MOXKHOCTE:
S1 TOBOPIO O BO3MOXXHOCTY BBIIEISITh TEMOPOM, CBOGOIHO PACCTaB/ISITh Y CBSI3bIBATH I~
30[1bI [TPM ITOMOIIY MeToayn. TOBOPSI KOHKPETHO, CHavaJIa s CZieiall epeioskeHue BCero
TIPOM3BEIEHNS TI0 MaMsITH, 6e3 Tay3 — MOTyYMI0Ch BeCbMa OpraHNYHO. 3aTeM 51 OTMe-
TUJI BCE, UTO XOUETCsI BHIPA3UTh MHE JIMYHO, ¥ 06pabaThiBasl, TIOKa He MOMYyUYIT IIaBHOe
Y CTPOJTHOE efyiHOe Liefoe.

JLB.: Tlouepk ApTypa 3aMeTeH 3[1eCh Tak ke, Kak 1 B ero 60/1ee paHHMX MACIITAOHBIX
TPAHCKPUMLMSX «@Dparuecke da Pumuru» YaitkoBckoro u «Pomeo u picynsemme» TIpoKo-
breBa. OH pa36MBaeT MIABHYIO YaCTh HA OTPHIBKMY, a 3aT€M 3aHOBO COEVHSIET TakK, YUTOObI
HM OJJHa YacTb He peobiaaa Haj Apyroii. Mexkmy TeM ApTyp puberaet K JOTIONTHEHVISIM,

KOTOpbIE OTCYTCTBYIOT Y JIMCTa, IIOTOMY UTO OH C/IBIIINT HO-ZApyromy. OH I10-CBOeMY pa3-
BuBaeT (paspl. B oTmMuMe OT APYTMX TPAHCKPUIITOPOB OH CTPEMUTCST HE K Pas[ieeHuio,
a K YyepeoBaHMIO perucTpoB. Takast MHTEHCHBHOCTD JIeIaeT VCIIONHeHye Goree C/IOKHbIM
B TEXHMUYECKOM IUIaHe, HO 06miast popMa CTAHOBUTCS JIeTue [/isi BOCTIPUSITHSI, @ BCSI 3Ta
COBOKYITHOCTb 00pa3yeT LIeJIbHYIO0 TTAPTUTYPY, KOTOpasi He MOXOKa Ha IapTUTYPY, Hamm-
CaHHYI0 11 IBYX hopTermano. K 3ToMy Mbl TPUCOeAMHSIEM HAIIIV YCUITHST ¥ BIOXHOBEHYE
U JocTuraeM nonmHoro cornacyst. CeH-CaHC IpeCTaBsIeT MHYIO KapTVHY: €0 CTPYKTypa
Jjierde, HO HAM HaMHOTO TPyAHEe BOIUIOTUTH 33[yMaHHOE KOMIIO3UTOPOM. BbI JOMKHbI
cmernaTh BRIOOP € CAMOT0 HavasIa ¥, HUKOLZA He OTCTYTIas, IepyKaThCsl CBOEro BbIGOpa.

«IInsacka cmepmu»

@.I.: Mol ynomuHanu o 8321s0e 00H020 KOMNO3UMOpa Ha 0py2020 U 20860PUU O MOM,
Kak mpavckpunmop eudum npouseedeue macmepa. Ocmaemcst NOC1eOHUl 803MOHCHbIL
sapuanm: o6paz KoMno3umopa auyom K auyy ¢ mpavckpunmopom. Cen-CaHc npedHasHa-
yun «[lnsicky cmepmu» 05 opkecmpa. Boeamoe cumeonamu, hpozpammHoe, 3mo npouseede-
Hue a8/155emcs Hacmosiujeti CUMpoHUUecKoli N03MOUL. ..

A.A.: Crub Jlucra B nonHoM cMmbiciie cioBa! Oy ¢ CeH-CaHCOM OYeHb MHOTO
TOBOPW/IM Ha 3Ty TeMy. MbI COWIM YMECTHbIM BKIIIOYMTD B &7IbOOM eIMHCTBEHHOE TPOy3-
BesieHye CeH-CaHca, opTenMaHHyI0 TPAHCKPUITLMIO KOTOPOro caenan Jinuer — ¢ «IIns-
CKOUl cmepmu» KPYT 3aMKHYJICS !

@.I.: Kak Cen-Canc unmepnpemupyem cgoe cobcmeeHHoe npoussedeHue @ caoeli 6ep-
cuu dns 08yx popmenuaro?

JI.B.: B orinuue OT Npou3BeneHuii, KOTOpble Mbl PacCMATPUBAIM BbIlIe, B JaH-
HOM C/TyJae OpUrMHAaIbHbI MaTepya He GopTenuaHHbIii, a OpKeCTPOBBIi. IHTepecHO
MOCMOTPEeTh, Kak CeH-Canc paboran. [lepes HUM OTKPBIBAIOCH IIMpOYailiee mose st
TBOPYECTBA, OH — CO37iaTeJlb 3TOJ BeIVKOJIEITHO OLIeTOMISIIOIIeN MeTOIMY, eT0 TEXHU-
Yeckoe MacTepCTBO HeCpaBHEHHO, TeM He MeHee OH aJjanTupyeT CBOI «IL1scky» o Beeit
CTPOTOCTBIO, TOUHOCTBIO, Y€CTHOCTBIO, He CTPEMSICh K IOCTIDKeHuIo 3 dekToB. OH Hame-
YyaeT PUTMUYECKYIO, TADMOHMYECKYIO ¥ MeTOAMUecKyio 6asy. 3aTemM pa3pabaThiBaeT
Y MOZIe/MPYeT ee, YTOOBI OHA CTajIa CYry6o MMaHUCTIYEeCKOii. Beb B opKecTpe MCIomb-
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3yIOTCST MHbIe perncTpbl. HeCOMHEHHO, OH MOT OTBaskKUThCSI Ha GOJIbIIiee, HO C U3PSIHOM
Iioneji BepoSITHOCTY MOKHO YTBEPYKAATD, YTO MOJIA, ITMAaHNMCTIIecKast ¢hakTypa 1 obie-
CTBEHHOEe MMPOBO33peHMe SII0XY MOBINSIIM Ha Hero ¥ IIOCTaBU/IN B JKeCTKIe PaMKI.

@.I.: Onoxa OdeticmeumensHo Oblna KpatiHe npuoupyueoll K momy, umo kacaemcs
npedHasHaueHus: u cyob0bl My3bIKANbHbIX NPOU36edeHUll, Komopsle OblaU UM 00360J€Hb!
o0ujecmeom unu npuemiemsl ¢ MouKu 3peHus COYUanbHulX KaHoHos. Komnosumop 3Haem
C60UX CIywiameneti; UCNOJIHUME b, KOMOPbILL uawje 6ce20 Omaudaemcs 0m Hezo, 3Haem ce0io
ayoumoputo, U ¢ yuemom 3mozo OHU onpedensiom coli penepmyap.

A.A.: BosHukaer Borpoc, s yero CeH-CaHC Hamucal JaHHYIO Bepcuio — st
cueHsl m? MHe KakeTcs, 9TO GOJbIIoe KOMMYECTBO MPOM3BENEeHN i, CO3IaHHBIX B TO
BpeMst Ijist GOPTENMMaHHoTO AysTa, — MPUUYEM HEBAasKHO, YTO MMEHHO ObLIO HAIMUCaHO
TIepPBbIM — Bepcysl IJIs1 OpKeCTpa WM AJIs CalloHa — He MTPeIHa3HavyalnCh AJIS TOV CLIeHBI,
KOTOPYIO MbI 3HaeM cerofHs. YTo ke KacaeTcsi JAHHOTO KOHKPeTHOTO C/yvasl, Tpou3-
BezieHye CeH-CaHca MOIVIO YCIIEIIHO UCTIONMHATBCS U Ha clieHe!

JLB.: Crporasi, 6e3 yKpaiieHuit, Ho COBepIIEHHO TOPa3uTeNbHas TAPTUTYPa, KOTO-
pasi BeJIMKOJIEITHO 3BYUUT B IAPHOM MCIIOTTHEHUN. BOT THMIIMYHBIN puMep. YV Bac Takoe
BIleyaT/IeHMe, UTO BbI yBsi3aeTe B HEIIPUSITHOM TeKCTe, HO B pe3ysbTaTe, KOIa BCe ero
YaCTy CIMBAIOTCS] BOEIVHO, OH HATIOMHSIETCS ITyOOKMM CMBICTIOM. Bekoe MCKyCCTBO. ..

A.A.: U stomy ecTh oGbsichenue. [leno B Tom, uto CeH-CaHC UyBCTBYeT camoe
I7IaBHOE: MY3bIKAJIbHYIO ITY/IbCALIMIO0. 3a4aCTYIO «[TMaHM3M» OLEePKMBAET BepX HaJl STUM
YYBCTBOM pUTMa: IlepeiokeHye My3bIKaJbHOTO ITPOM3BeeHMsI — 3TO ITyTh I10 IAaTKOMY
MOCTOUKY, JIekallieMy 1ocpeziy nponactu. 1 torma Bce My3bIKaabHOe HallpsikeHye CTH-
XaeT, a 3aTeM 1cye3aeT... PaBHOBecre — 9TO TIJIOJ, MCKYCHOTO BbIGOpa. YIIPOCTUTD MU
pasButh? O6pe3aTdb iy coxpaHuTb? CKyZOCTh IPUBOAUT K 3BYKOBOMY AMCKOMGOPTY,
XOTS CIyLIaTelb He TepsieT HUTU MpOM3BeeHNs] ¥ OTYeTVIMBO BblJeJsieT BCe TaKThl;
CJIMIIKOM MHOTO J06aBOK MOKeT Ha060pOT IMPUBECTY K CIYXOBOMY IMepeHaCHIEHNIO,
TSDKEJIOBECHOCTH, KOTOPAsl He BbI3bIBAET sKellaHus CIylaTh ganplie. CeH-CaHC ke ObLT
oJapeH YyBCTBOM IPOINOPLIMIL U €CTECTBEHHOTO PAaBHOBECHSI.

®.I.: Mmak, kakue omauuus co emopoll eepcuetl, npeonoxeHHOl O 3asepuleHus
anvboma, umo oHa npusHocum no cpasHeuro ¢ sepcueti Cen-Carca?

A.A.: Mbl nocmoTpeny, kak CeH-CaHC TpaKTOBaI OPUTMHAIbHYIO TapTUTypy Jlnucra
B CoHare, 1 I 3aMHTepeCcoBasICs TeM, 4TO caenan JIucr B «IInscke cmepmun...

JI.B.: MOXHO CKa3aTh, YTO 3TO aJb0OOM «CO BCTaBHBIMU 3MU30AAMMU», U C ITOI
Bepcueii, KOTopasl IpeJiiaraeT COBEPLUIEHHO MHYI0 TPAKTOBKY, HEXeN NepeoykeHHOe
Npou3BeieH1e, BCe JefiCTBUTe/IbHO BCTaI0 Ha CBOM MecTa. KoHeuHo, cHauasia JIuct nepe-
nosxmn «IInscky cmepmu» ojist OFHOTO GOPTENMaHoO € MPUCYIVIMU STOMY GU3UIECKUMM
orpanmuenussMu. Ho oH cpasy ke 1o3Bo/ ceGe IMYHOE BMeIIATelbCTBO, B0OaBIss
OTPBIBKY, TPeOYIONIIe BUPTYO3HOTO VCIIOTHEHMSI, TPOAJIeBas BCTYIUIEHVe, BIVICHIBASI
HOBbIE CO3BYYMSL... ITO GOJIbIIIE TIOXOXKE Ha CBOOOZIHOE TIepesIoKeHe MY MMITPOBU3a-
LIMI0, KOTOPYIO Upe3BbIYaifHO YacTO MPAaKTUKOBAIM B TO BpeMs, M B 3TOM KOHKPETHOM
cIy4yae OHa, B [IePBYIO Ouepe/ib, CBUIETEIbCTBYeT O BUPTYO3HOCTY MUCIIONHUTeTIs !

@.I.: Toposuy 3mo npekpacHo ynosun: OH onupaemcs Ha mpavckpunyuio Jlucma,
umo0b! nolimu ewje dansiue 8 00aACMU BUPMYO3HOL napagpasei...

A.A.: B camom perne, sT ¥ caM 3aMHTEPeCOBAJICSI 06eVIMM BEPCUSIMM, YTOOBI ITpeJi-
JIOKUTb CBOM B3IJISI[, OTHOCUTENBHO OBYX (POPTENMaHO: eCiy BbIJEIUTh [IaBHOe, HU
OJJHa U3 Tpex Bepcuit He TOX0xa I0 CBOEH CTPYKType; KaXK[oi M3 HUX CBOMCTBEHHBI
CBOM Iepexofpl, MU3MeHEeHMsI TOHAJbHOCTU. DTO HY)KHO IOHMMAaTh CKOpee Kak HaMek,
BCe Ta JKe IIePBOCTeNeHHas Ves My/IbCalyiii: MHe OYeHb XOTeI0Ch, YTOObI heepiueckyie
3bdexTsl, BHeceHHbIe JIucToM U [TopoBULIEM, He YTSKESUIM My3bIKalIbHYIO IMHAMUKY,
a HaobOpOT, [enanu ee Jierde, BO3yIIHee, HECMOTPSI HA UPE3BBIYAHYIO TPYIHOCTDH
JOGUThCST COTIACOBAHHOCTH TIPY MUCIIOMTHEHWY HOTHOTO TEKCTa, TPeGYIOIIero OT MHTep-
nperaTopa GoJIbII0i CBOOOIbI.

JI.B.: Tlomumo pasnuuuii B Gopme U 3ammcu 3TUX OBYX «[L15ICOK cmepmu», KOTO-
pble SIBHBIM 00pa30M pacKpPBIBAIOT JIMYHOCTh TPAHCKPUIITOPA, /IS HAC TAKKe BasKHO
MOKAa3aTh My3bIKaJIbHYIO (DOPMY TIPOU3BeIeH s, GOraTCTBO 3BYKOBOI TTaTUTPbI, YMEHVEe
CTyIIaTh JPYTOro, CMBICT KayKI0i (hpasbl U caMy SKM3Hb — TO, UeM MbI JOPOKVMM B MY3bI-
KaJIbHOM OTHOLIIeHUY, KAKOBa Obl HM GbUIA MAapTUTYpa!

JlropMuina Bepruuckast u ApTyp AHcennb ITy60KO MpU3HaTeIbHbI «Dupme Menodus»
3a JoBepyue U MOJJIePXKKY MX ITPOEKTOB.

OHM BbIpaKaIoOT IMUHYIO 6arogapHocTs JeHucy MairyeBy, OkcaHe JIeBko, EBrennto
BaxuneBy, Maprapute Mycuuenko u Huknre KoBaneBy 3a ux HEOLleHMMYIO ITOMOLIb B
cosmanuu 3Toit 3ammcu, demepanbuomy houny «Crédit Mutuel», a Takke Ilackamio u
Banepu XKepMoOH 3a uX OAIEPXKKY.
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Sonata in B minor

Frederic Gaussin: In October 1914, Saint-Saéns told his publisher Durand that he
was ready to “make an arrangement” of Liszt’s Sonata for two claviers. The French com-
poser certainly was empowered [entitled] to measure up to this artistic pinnacle.

Arthur Ancelle: Saint-Saéns and Liszt had a deep admiration for one another.
They were brought together by sincere affection as evidenced by numerous of their
letters. They were both genuinely interested in each other’s works, and I have no
doubt that Liszt himself would have chosen Saint-Saéns out of all his colleagues
in order to bring to life the adaptation, which he planned but never had time to write.
Saint-Saéns knew this when he approached Durand. Besides the intellectual and
musical interests that he had in this project, it is quite possible that he initially
intended to implement the wishes of his deceased friend.

F.G.: He was already thinking about it in August 1914. By the end of November this
“enthralling work” was complete. According to him, Saint-Saéns had “tested it” with his
old friend Louis Diémer (1843-1919), a famous virtuoso and a conservatory professor.
That was a brilliant union: Diémer always asserted his strong affilition to Diémer, living,
technical, spiritual. When Liszt came to Paris for the last time in May 1886, two months
before his death, Saint-Saéns and Diémer played for him on two Erard pianos. The first
time was at the residence of Pauline Viardo, and then in the studio of the painter Mihdly
Munkdcsy, to whom the Hungarian Rhapsody No. 16 was dedicated. Diémer kept the
manuscript of this Sonata, which was partially arranged for him, until 1917. It is among
the last works he devoted his efforts to. How did Saint-Saéns work on it?

Ludmila Berlinskaya: We do not know what the original material was like. Did
Saint-Saéns, who was in close interaction with Liszt, have access to the original manu-
script of the Sonata in B minor? He had a habit of personally copying, if it was possible,
the manuscripts which he reviewed and played for Durand. For instance, the National
Library stores his working score of Chopin’s Ballade No. 3. On the first page, Saint-
Saéns personally notes that he copied it from the original manuscript. The problem
with the arrangement of Liszt’s Sonata is that the printed, not copied score, which we
have in our possession today, has many discrepancies with Liszt’s authentic work. Gene-
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rally, these discrepancies include “inaccurate” notes, changes, odd harmonies, which
sound unpleasant to those who are accustomed to the original version. Sometimes edi-
tors state that these changes were in fact made by Saint-Saéns, but were they really
intentional or simply copy errors, so easily perpetrated? We had many questions with
regard to this. After studying the work, it became evident that most of these errors,
typical for a first edition, were made after Saint-Saéns’s death. When in doubt, we relied
on the original edition for piano solo to give us some insights.

F.G.: In his version for two pianos, does Saint-Saéns insist on metronome markings,
nuances or special phrasing? Are we actually talking about the version of Liszt’s Sonata as
Saint-Saéns perceived it, or is it simply an “amplification” of the solo version?

A.A.: Neither, I think. The final product does not allow us to view Liszt through
Saint-Saéns’s lens, who demonstrates his utmost respect for the original work.
But the process does not consist in a simple extrapolation of the work. All musi-
cians know in reality, amplify or reinforce the voices on paper is “not enough”. Those
who refer to a transcription, since from a technical point of view that’s what we are
talking about, imply interference from the first beat, from a different mind, a dif-
ferent perception and with a personal interpretation. Two rigorous and “dedicated”
transcribers would never transcribe the same page identically. If the methods used
by Saint-Saéns are classical and, as it appears, seem to flow naturally, despite every-
thing this arrangement belongs to him. It means that he does not impose himself like
Busoni or sometimes even Liszt would. He does not try to make the Sonata “more
orchestral”...

L.B.: No, he aims to magnify it with wonderful integrity... To me, it is like a whole
new crowd of characters suddenly emerge and express themselves. What is especially
amazing is that Saint-Saéns’s individuality is strongly felt throughout the entire pro-
cess; but in the end, one can feel Liszt’s individuality just as strongly. Behind the per-
sonas one can observe an entire interplay of relationships, which were preserved
in every letter and mind, creation, addition and interpretation of ideas.

A.A.: Let’s take for example the “Iyrical transformation” of the first theme, which
Liszt maintains throughout the more virtuosic passages, alternating the thumbs
of the right and left hands. Eliciting it from the decorative material, so that it can

be expressed solely by the fingers of one pianist, Saint-Saéns is able to express all
of the potential possibilities and give it a life, without changing anything in Liszt’s
phrase. If the sixth is a harmonious base, he refuses to “act according to Liszt,” by
including a mediant. He preferreds to augment the sixth on the clavier, using its
range, but without betraying the bass, which would change the nature of the chord.
Of course he doubles a lot, in order to add depth and an amplified resonance.
For Liszt, Saint-Saéns was the greatest organist in the world; he would amaze Wag-
ner with the sheer magnitude of his musical abilities. But each of his decisions
is carefully thought out. His work is incredibly successful. The only gripe we have
is the imbalance that is created between the first and second piano.

F.G.: Of what kind? Are the fist and second pianos meant to be a soloist and an
accompanist?

L.B.: The imbalance actually benefits the first piano, and I think that Saint-Saéns
initially wrote only for himself, but does not present it as such. He did not create any
form of hierarchy. From the beginning he arranged the themes in a way that would
allow each piano to communicate with one another and respond to one another. Both
sides have the same amount of writing. The thing is that the difficult passages, and
the more difficult excerpts are intended solely or almost always for the first piano.
We do not know if Saint-Saéns wanted lighten the part played by Diémer, who was
in the last years of his life, but musically speaking this part is no less difficult.

F.G.: For a pianist, the Sonata in B minor is a challenge which requires a fair amount
of resources, both physical and mental, in order to be able to ensure the projection of its
cyclical form, from the first note to the last. Regardless of your proximity, how does one
construct that bridge between the two pianos?

L.B.: Even the best chamber music orchestra will not be able to play as if it was
a single performer. In my opinion, this is neither desirable nor necessary. We are
dealing with a somewhat particular case of a work created for one piano, which was
subsequently modified for two pianos, rather than a work that was initially intended
for orchestra or string quartet. Thus, we need to experience and translate with two
pianos something that was initially intended only for one, and to do it in one register.
But I would like to add that any transcription implies perception of a new work, not an
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attempt to imitate the original version. In light of this, one should neither deny their
individuality nor dissolve in a group.

F.G.: You decided to fit in with a 1+1 configuration. When Saint-Saéns was rewriting
Liszt’s monument for Diémer and himself, he clearly had two pianists in his mind, rather
than combining undifferentiated hands, as they often said. But can the structure, density
and metaphysical dimension of the Sonata in B minor, be conveyed by two powerful and
unique temperaments?

A.A.: Of course, if our personal views are not mutually exclusive! It is clear
that the general intellectual and sensory concept of the score should be common.
But when performing the utmost difficult excerpts, when treating the sound, articula-
ting phrases and breathing in, the person can and should in fact demonstrate his
individuality.

F.G.: Did you share the same approach to the Sonata at the beginning of the project?

L.B.: When Arthur first offered me this project, I had some doubts, although we
had had a joint experience in a similar project when we performed his own version
of Brahms’s variations on a theme by Handel for two pianos. We did not rush to dive
into the score. Listening to many recordings, comparing our doubts and our enthu-
siasm, we understood that we had a common vision. In the end it was Saint-Saéns
who convinced me. His transcription of Liszt’s Sonata, which is an intricate mural,
turned out to be just as transparent as his own opuses. Usually, after the chord is set
on the architecture of the work, on the movement which needs to be implemented,
we shouldn’t play each one-sixteenth in the same way, even if it’s important to be
in unison.

F.G.: Is the performance of this masterpiece by two people eventually trickier?

A.A.: I think so. Saint-Saéns, as we already mentioned, divided the material
between two performers. In any case, whatever he had to add, this distribution unde-
niably frees the pianists from physical problems. This kind of muscle relaxation is
more than desirable because it’s a long piece; with 760 measures, it is half an hour
long! In this regard, Saint-Saéns’s version is of course easier. Besides, it decreases
the degree of difficulty connected with the need for listening and individually
highlighting each voice, which has, I dare say, only one brain and only two hands.

But at the same time, by doubling the seemingly harmless passages for the right hand
(and much less natural ones for the left hand), Saint-Saéns generates difficulties
which are specific to his version for two pianos. The main difficulty, however, is that
none of us can ever get an advantage from nervous relaxation, something that is pos-
sible when performing solo. A basic pattern like “tada, poom, poom!”, which does not
present any problems when performing solo (you simply put your hands on the key-
board in accordance with yourself), proves terrible anxiety when performed by a pair.
The slightest shift can ruin the moment...

L.B.: With regard to this question, the fugato encompasses all the pitfalls which
should be avoided. Only when you performing solo, you can afford discreet variations
in movement in order to adapt to the technical tricks of the moment. But together,
the richness, clarity of the counterpoint do not allow even a slightest shift. One has
to keep straight without any possibility of adjusting one’s posture during the perfor-
mance. And the agogics suddenly becomes doubtful.

A.A.: The works written for two players sometimes allow a very fast pace
in transitions, that usually overwhelms a musician playing solo. But again, the para-
dox of two pianos lies in the fact that some excerpts simply cannot be performed
as quickly with four hands as they are performed with two hands, even if the writ-
ing seem simpler. A group performance causes group problems: a simplified work for
two pianos entails a search for another solution for the construction of the phrase.
The fundamental point remains: the need to combine pedals, which on their own are
fairly individual. This is an area where the partners need to reach absolute unity. As
a transcriber, I tried as accurately as possible to indicate the pedals in my version
of After a Reading of Dante, where the difficulty of transitions required it, in accor-
dance with Liszt’s designation, but even more, in accordance with the consequently
arising sound design.
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After a Reading of Dante

F.G.: You mention After a Reading of Dante, an excerpt from Years of Pilgrimage:
why do you associate this work with the Sonata in the same album?

L.B.: For obvious formal reasons: the Fantasia quasi Sonata, as Liszt called it,
noticeable similarities with the big Sonata in its interpretation of the theme: exposi-
tion, development and return. After a Reading of Dante is similarly cyclical, although
it is organized around two main ideas of absolutely different writings.

F.G.: What was your goal? To glorify the original version, like Saint-Saéns, to enjoy
the opportunities offered by two pianos to express what is impossible to express when
performing solo?

A.A.: As a pianist, I cannot deny that rewriting in this case meant widening my
capabilities — an absolute dedication to the text is, for me, a prerequisite for work.
Even the best of us encounter their physical limits: I’'m talking about the ability
to adorn, emit, musically connect individual episodes. Specifically, I started by tran-
scribing the leading group, without pauses: the work is organic and goes well with
this. Then I noted all my “personal desires” and proceeded until I got one single, fluid
and consistent work.

L.B.: Arthur’s input is as perceptible here as it was in his previous major tran-
scriptions: Tchaikovsky’s Francesca de Rimini and Prokofiev’s Romeo and Juliet.
He cuts the body into pieces, and then re-assembles them without favouring, nor
diminishing either side. Arthur also adds more things than Liszt because his hear-
ing is different. He develops some phrases. Unlike other transcribers, he doesn’t
aim to separate the registers, imbricating them instead. This overall density makes
the performance more difficult from a technical perspective, but the general form
becomes easier to comprehend, and everything together creates a full score, which
appears as if it wasn’t written for two pianos. To this we add our efforts and inspira-
tion and unite in total harmony. Saint-Saéns is a complete opposite: his structure is
easier, but the musical decisions that he requires from us are much more difficult. You
need to decide from the very beginning and never deviate from that.

Dance of Death

F.G.: We talked about the vision one composer has on another, and about the way
a transcriber evaluates the author’s work. We are left with the last scenario: a composer
acting as his own transcriber. Saint-Saéns created the Dance of Death for orchestra. Rich
in symbols, programme, this work is a true symphonic poem...

A.A.: Liszt’s genre of election! Saint-Saéns and Liszt very often discussed that
subject. We felt it was judicious to include the only work of Saint-Saéns’s that was
never transcribed for piano by Liszt: the Dance of Death completed the project!

F.G.: How does Saint-Saéns treats his own piece, in this version for two pianos?

L.B.: Unlike the works that we reviewed earlier, in this case the original material
is meant for orchestra and not for piano. It is interesting to see how Saint-Saéns pro-
ceeded in this case. He had complete freedom to act, being the a creator of this breath-
taking and beautiful melody. His technical skills and experience are unrivaled, however
he adapts his Dance with strictness, precision, honesty, without searching for effects.
He is set on creating a rhythmic, harmonious, melodic base. He then exploites it and
shapes it in order to turn it into a strict piano substance. The registers in the orches-
tra are different. There’s no doubt that he could have dared to do more, but one can
definitely conclude that fashion, piano making, visions of the epoch of the epoch all
had their influence, otherwise he would have been mocked.

F.G.: That epoch was certainly very punctilious when it came to the destination of the
works or the fate that it was legally acceptable for them to undergo. The composer cannot
ignore people he addresses, for whom he performs and who usually differ from others.
He knows his audience, and that’s why he determines and creates his works beforehand.

A.A.: We could actually ask if Saint-Saéns wrote this version for the stage, I mean
not for salons. A large majority of works for piano duets of that time that are preceded
by or followed by orchestration, in my opinion, do not seem to be suited for concert
stage as it is practiced today. In this case, Saint-Saéns’s work leads to a surprising
projection!

L.B.: The writing is translucent, truly nude, but quite notable, I mean it in the
sense that it sounds beautifully in duet. It is a good case study. You personally feel
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like you are sinking, as if you’re in sands, in an unpleasant text, which at the end,
when its parts unite, gains all its meaning. That’s great art...

A.A.: And I think there’s one reason. The thing is, Saint-Saéns adhered to the
most important element: pulsation. Often “pianism” carries it away in time, we come
to a deadly risk in transcription. And all of the musical tension is released and lost...
The balance is a fruit of skillful arbitration: to lighten or to overwhelm? To reduce or
to preserve? Reduction results in a form of sound discomfort, but the audience does
not lose the tread, and the pace provides enough time in order to be understood;
abundance of material can lead to the opposite, an auditory overload, heaviness, with
which the desire to continue listening is lost. Saint-Saéns had an instinctive talent for
maintaining proportions and a natural balance.

F.G.: What are the differences with 2" version suggested for completion of the album?
What new things does this version introduce in comparison to Saint-Saéns’s version?

A.A.: We saw how Saint-Saéns worked on the original score of Liszt’s Sonata, and
it made me want to look what Liszt did in the Dance of Death...

L.B.: We can say that this album sort of has “drawers,” and the project makes
a full circle with this version, which suggests an adaptation absolutely different from
the transcribed music. Of course, Liszt initially transcribed the Dance of Death for one
piano, and all its physical limitations. However, from the very beginning he allowed
himself to intervene, adding features, lengthening the introduction, introducing new
harmonies... This is most likely a field of paraphrase, or improvisation, which was
greatly practiced used at the time and which in this particular case is mainly intended
to demonstrate the virtuosity of an ordinary artist!

F.G.: This is something that was clearly understood by Horowitz, who relies on Liszt’s
transcription in order to progress further in virtuosic paraphrasing...

A.A.: Yes, indeed. I became interested in both versions in order to be able to offer
my own vision for two pianos: with the existence of the main theme, neither of the
three versions has the same structure, having transitions, changes of key that are
unique for each of them. This should likely be viewed as a snap to the original ver-
sion, with the constant presence of the primary idea of pulsation: I really didn’t want
the pyrotechnic effects introduced by Liszt and Horowitz to overshadow the musical

dynamics, but on the contrary, I wanted to make the work lighter, more airy, despite
the incredible difficulty of playing together, as an ensemble, in a piece that requires
immense freedom of interpretation.

L.B.: In addition to the differences in form and writing of these two Dances
of Death, which in this case significantly reveal the personality of the transcriber,
we are also talking about the confirmation of what we value musically, whatever
the score may be: the form of the work, richness of sound, the ability to hear the other,
the meaning given to each phrase, life!

Ludmila Berlinskaya & Arthur Ancelle wish to deeply thank Melodiya for their
support and trust in their projects.

They wish to thank personally Denis Matsuev, Oxana Levko, Evgeny Vakhnev,
Margarita Musichenko and Nikita Kovalev for their indispensable help for this record-
ing, and express their gratitude to the Caisse Fédérale de Crédit Mutuel as well as to
Pascal and Valérie Germond for their strong support.
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Sonate en si mineur

Frédéric Gaussin : En octobre 1914, Saint-Saéns annongait a son éditeur Durand
qu’il s’apprétait a « faire un arrangement » pour deux claviers de la Sonate de Liszt. Le
compositeur frangais avait certainement la légitimité requise pour se mesurer a ce som-
met de la littérature...

Arthur Ancelle : Entre Saint-Saéns et Liszt, ’admiration mutuelle fut pro-
fonde. Un attachement sincére les a unis, comme en attestent de nombreuses
lettres. Tous deux s’intéressaient vraiment a leurs productions respectives, et
il ne fait aucun doute pour moi que Liszt aurait choisi Saint-Saéns, parmi tous
ses confreres, pour réaliser cet arrangement qu’il avait projeté... mais n’eut pas
le temps d’écrire. Saint-Saéns le savait, en s’adressant a Durand. Par-dela I’inté-
rét intellectuel et musical que ’exercice représente, peut-étre entendait-il d’abord
exaucer le voeu de son ami disparu.

F.G. : Il y songeait déja en aoiit 1914. A la fin novembre, ce « travail passionnant »
était achevé : Saint-Saéns, selon ses mots, « ’essaya » alors avec un camarade de longue
date, Louis Diémer (1843-1919), le célébre virtuose et professeur au Conservatoire. La
conjonction était splendide : Diémer a toujours revendiqué une filiation lisztienne, vivante,
technique, spirituelle. Quand Liszt vint a Paris pour la derniére fois, en mai 1886 — deux
mois avant son déceés — Saint-Saéns et Diémer jouérent pour lui, sur deux Erard. Une
premiére fois chez Pauline Viardot puis dans latelier du peintre Mihdly Munkacsy, qui
était le dédicataire de la 16¢ Rhapsodie hongroise et qui avait réalisé le portrait désormais
fameux du « vieux lion ». Jusqu’en 1917, Diémer a gardé chez lui le manuscrit de cette
Sonate arrangée en partie pour lui. Elle est I'un des derniers ouvrages auquel il aura
consacré ses forces. Comment Saint-Saéns I’avait-il mis au point ?

Ludmila Berlinskaia : On ignore quel a été son matériau de départ. Saint-
Saéns, intime de Liszt, a-t-il eu accés au manuscrit autographe de la Sonate en si
mineur ? Il avait pour habitude de recopier lui-méme, quand ils étaient accessibles,
les manuscrits des pieces qu’il révisait et doigtait pour Durand. La Bibliotheque
Nationale, par exemple, conserve sa partition de travail de la 3¢ Ballade de Chopin :
sur le premier feuillet, Saint-Saéns précise de sa main qu’il ’a copiée d’apres
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le manuscrit original. Le probleme, dans le cas de son arrangement de la Sonate
de Liszt, est que la partition dont on dispose aujourd’hui — qui est un imprimé,
non un fac-similé - présente de nombreuses différences avec le texte de Liszt qui
fait universellement foi. En général, ce sont des « fausses » notes, des altérations,
des harmonies étranges qui choquent l’oreille habituée a la version de référence.
Parfois, le responsable éditorial stipule que ces variantes sont bien le fait de Saint-
Saéns, mais résultent-elles d’une intention délibérée ou d’erreurs de plume, si vite
commises ? Nous nous sommes posé beaucoup de questions. Aprés examen, il nous
est apparu que la majorité de ces coquilles, typiques d’une premiere publication,
étaient postérieures a Saint-Saéns. Dans le doute, I’édition originale pour piano
seul nous a permis de trancher.

F.G. : Dans sa version pour deux pianos, Saint-Saéns impose-t-il des indications
métronomiques, des nuances ou des phrasés particuliers ? S’agit-il en fait ici de la Sonate
de Liszt telle que Saint-Saéns la comprenait, voire Uinterprétait, ou n’est-ce qu’une
« amplification » de la version solo ?

ALA. : Aucune des deux, a mon sens. Le résultat n’offre pas de voir Liszt a travers
le prisme de Saint-Saéns, qui manifeste son respect absolu du texte de base. Mais
I’opération ne consiste pas non plus en une simple extrapolation de I’écriture. Tous
les musiciens savent que ¢a ne se passe pas comme ca : sur le papier, il ne « suffit
pas » de renforcer ou de répartir différemment les voix. Et qui dit transcription — or
techniquement, nous parlons bien de cela - dit intervention, des la premiére mesure,
d’un cerveau, d’une sensibilité autres, par définition personnels. Deux transcripteurs
scrupuleux et « fideles » ne transcriront jamais la méme page de la méme facon.
Si les procédés dont Saint-Saéns fait usage sont classiques et nous semblent couler
de source, cet arrangement lui demeure propre malgré tout. Cela dit, il n’intervient
pas comme se le permet Busoni — ou parfois Liszt, en ’occurrence ! Il ne cherche pas
arendre la Sonate encore « plus orchestrale »...

L.B. : Non, il s’emploie a la magnifier avec une intégrité merveilleuse... Person-
nellement, je sens comme une foule neuve de personnages surgir et s’y exprimer tout
a coup. Saint-Saéns et Liszt étaient deux personnalités différentes. Ce qui frappe,
c’est que I’individualité de Saint-Saéns s’affirme sans conteste au cours du processus,

tandis qu’au final, celle de Liszt ne s’y accuse pas moins. Par masques interposés, il
y a la tout un jeu sur les rapports qu’entretiennent la lettre et I’esprit, la création,
la réappropriation et la traduction des idées.

A.A. : Prenez I’exemple de la « transformation lyrique » du 1¢" théme par exemple,
que Liszt soutient dans les passages les plus virtuoses en alternant les pouces droit
et gauche. En l’extrayant du matériau ornemental pour qu’il puisse s’exprimer indé-
pendamment sous les doigts d’un seul pianiste, Saint-Saéns peut en exprimer toutes
les potentialités et lui donner pleinement vie sans pourtant rien trahir de la phrase
de Liszt. Si la base harmonique est une sixte, il se refuse a « faire du Liszt » en 'y
incluant la tierce. Il choisira plutot d’ouvrir la sixte sur le clavier en profitant de son
étendue mais sans trahir la basse, sans quoi il changerait la couleur de I’accord. Bien
sir, il double beaucoup de choses pour offrir une profondeur, une résonance accrues.
Pour Liszt, Saint-Saéns était le meilleur organiste au monde, et il sidérait Wagner par
la puissance de ses facultés musicales. Mais chacun de ses choix est toujours réfléchi.
Son travail est extraordinairement abouti. Le seul petit reproche que I’on pourrait
pointer, c’est ce déséquilibre qui existe entre le premier et le deuxiéme piano.

F.G. : De quel ordre et quelle nature ? Le primo et le secondo figurent-ils un soliste
et un accompagnateur ?

L.B. : Le déséquilibre est bien en faveur du premier piano, et je pense que Saint-
Saéns écrivait d’abord tout simplement pour lui-méme, mais il ne traite pas les
choses de cette maniere : il ne crée aucun rapport hiérarchique. D’emblée, il répartit
les thémes de facon a ce que les deux pianos se les renvoient, échangent, dialoguent,
se répondent. De part et d’autre la densité d’écriture est en outre comparable. C’est
juste que les passages complexes, les traits les plus difficiles sont destinés exclusi-
vement ou presque au premier piano. On ne sait pas si Saint-Saéns a voulu alléger
la partie de Diémer, qui vivait ses derniéres années, mais celle-ci n’est pas moins
ardue sur le plan musical.

F.G. : Pour le pianiste, la Sonate en si mineur est un défi qui exige de posséder suffi-
samment de ressources, physiques et mentales, pour étre capable d’assurer la projection
de sa forme cyclique de la premiére a la derniére note. Indépendamment de la proximité
qui est la vétre, comment tendre cet arc a deux pianos ?
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L.B. : Méme le meilleur ensemble de musique de chambre ne peut jouer comme
s’il ne formait qu’une seule et unique personne. A mon avis, ce n’est d’ailleurs ni
souhaitable ni nécessaire. Nous considérons le cas un peu spécial d’'une ceuvre pour
piano solo que I’on a transcrit pour deux pianos et non pas une oeuvre originellement
pour un orchestre ou un quatuor a cordes. Il nous faut ainsi concevoir et porter a deux
ce qui n’a été prévu que pour un, a ’origine, et ce sur le méme médium. Mais j’ajoute-
rai que toute transcription suppose d’étre appréhendée comme une ceuvre nouvelle,
sans chercher a mimer la version de départ. En I’espece, il ne faut donc pas vouloir
renoncer a sa nature ni se fondre au profit de I’ensemble.

F.G. : Vous choisissez de vous inscrire dans une configuration de type 1 + 1. En trans-
crivant ce monument de Liszt pour Diémer et pour lui-méme, Saint-Saéns, a I’évidence,
visait aussi la combinaison de deux pianistes plutét que la somme de mains indifféren-
ciées, comme répliquées en série. Mais la structure, la densité, la dimension métaphysique
de la Sonate en si mineur peuvent-elles supporter d’étre transmises par deux tempéra-
ments forts et singuliers ?

A.A. : Bien sir, dés lors que nos conceptions personnelles ne sont pas antino-
miques ! La conception générale, intellectuelle et sensible de la partition doit évi-
demment étre partagée. Mais dans I’exécution des traits, le traitement des sonorités,
le dessin des phrasés, les respirations, I'individu peut et doit effectivement parler
en son nom.

F.G. : Partagiez-vous la méme approche de la Sonate au commencement du projet ?

L.B. : Quand Arthur me I’a proposé, j’étais assez dubitative, méme si nous avions
déja fait I’expérience d’une association similaire, en jouant sa propre version pour
deux pianos des Variations de Brahms sur un théme de Haendel. Nous avons pris
notre temps pour nous immerger dans la partition. En écoutant de nombreux enre-
gistrements, en confrontant nos réticences, nos enthousiasmes, nous avons réalisé
que nous nous retrouvions sur la compréhension globale. Finalement, c’est Saint-
Saéns qui m’a convaincue. Sa transcription de la Sonate de Liszt, qui est une fresque
touffue, réussit la prouesse de paraitre aussi transparente d’écriture que ses propres
opus. Apres, une fois ’accord communément établi sur I’architecture de I’ceuvre, sur
le mouvement qu’il convient de lui imprimer, on n’est pas obligé de jouer chaque

double-croche de maniére identique, méme s’il est essentiel d’étre toujours ensemble
dans la respiration.

F.G. : Est-il plus délicat d’interpréter ce chef d’ceuvre a deux, en définitive ?

A.A. : Je le pense... Saint-Saéns, comme nous I’avons dit, partage la matiere
sonore entre les deux interpretes. Quoi qu’il ajoute par ailleurs, cette réparti-
tion libére indubitablement les pianistes d’une foule de contraintes physiques.
Ce repos musculaire est mieux que bienvenu : ’ceuvre est longue de 760 mesures,
elle dure une demi-heure ! En cela, la version Saint-Saéns est siirement plus facile.
De méme, elle amoindrit la complexité que représente le fait de devoir écouter et sou-
ligner individuellement chaque voix avec seulement, si j’ose dire, un cerveau et deux
mains a disposition. Mais dans le méme temps, en doublant des traits relativement
inoffensifs a la main droite - et beaucoup moins naturels a la gauche ! Saint-Saéns
génere des complications qui sont spécifiques a sa version pour deux pianos. La dif-
ficulté majeure réside toutefois dans le fait qu’aucun de nous ne peut jamais tirer
parti du relachement de tension nerveuse dont il est possible de bénéficier lorsque
I’on joue seul. Une figure aussi basique que tada... poum poum !, qui ne pose aucun
probleme en solo - on pose ses mains sur les touches, en accord avec soi - s’avere ter-
riblement anxiogéne lorsqu’il s’agit de ’exécuter a deux. Le moindre décalage peut
ruiner I’instant...

L.B. : En la matiere, le fugato concentre tous les écueils a éviter. Seul, vous pou-
vez toujours vous permettre d’imperceptibles fluctuations du mouvement, histoire
de vous adapter a la sournoiserie technique du moment. Mais a deux, la richesse,
la clarté du contrepoint ne vous pardonnent aucun écart. Il faut filer droit sans pos-
sibilité de réguler son allure dans le feu de I’action. C’est toute ’agogique, qui, d’un
coup, se trouve remise en question.

A.A. : Décriture sur quatre portées autorise certes, parfois, des tempi tres rapides
dans des passages qui sont redoutables pour un seul musicien. Mais la encore, para-
doxes du deux pianos, il est tout bonnement impossible d’en jouer certains autres
aussi vite a deux pianos qu’a deux mains, quand bien méme I’écriture y semblerait
plus 1égere. Le jeu d’ensemble entraine des problémes d’ensemble : 'écriture allégée
du deux pianos suppose de trouver une solution différente pour bétir sa phrase. Reste

27



28

un point fondamental : la nécessité de faire coincider les pédales, hautement indivi-
duelles. Voila bien un domaine dans lequel les partenaires doivent rigoureusement
parvenir a 'unité. En tant que transcripteur, je me suis justement efforcé d’indiquer
les pédales le plus précisément possible dans ma version d’Apreés une lecture du Dante
lorsque la complexité des passages I’exigeait, en accord avec la notation de Liszt et
plus encore méme avec I’intention sonore découlant de celle-ci.

Apreés une lecture du Dante

F.G. : Vous mentionnez Apres une lecture du Dante, extraite des Années de Péleri-
nage : pourquoi avoir associé cette ceuvre a la Sonate au sein du méme album ?

L.B. : Pour d’évidentes raisons formelles : la Fantasia quasi Sonata, ainsi sous-ti-
trée par Liszt, présente, toutes proportions gardées, des similitudes notables avec
la grande Sonate dans sa maniére de traiter les themes : exposition, développement
et retour. Aprés une lecture du Dante est pareillement cyclique, quoiqu’organisée
autour de deux idées principales et d’une écriture fort différente.

F.G. : Quel objectif aviez-vous en téte ? Magnifier la version originale a la maniére
de Saint-Saéns, profiter des possibilités offertes par deux pianos pour exprimer ce qu’il est
impossible d’énoncer seul ?

A.A. : Le pianiste que je suis ne peut nier que transcrire, en ’occurrence, revenait
a accroitre ses possibilités — la fidélité absolue au texte étant pour moi une condition
sine qua non de travail. Comme tout un chacun, le meilleur d’entre nous se heurte
a ses limites physiques : je parle de la possibilité de timbrer, de rayonner, d’enchainer
musicalement les épisodes sans contrainte. Concrétement parlant, j’ai commencé par
transcrire ’ensemble de téte, sans pause : I’ceuvre est organique et s’y préte. Puis j’ai
noté toutes mes « envies d’expression » personnelles et sculpté au point d’obtenir un
tout fluide et cohérent.

L.B. : La patte d’Arthur y est autant perceptible que dans ses transcriptions anté-
rieures de grande envergure : Francesca da Rimini de Tchaikovski, et Roméo et Juliette
de Prokofiev. Il découpe le corps en morceaux, puis le recompose sans avantager ni
1éser I'une ou l'autre des parties. Cependant Arthur ajoute plus de choses que Liszt,

car son écoute est différente. Il développe des phrases. Contrairement a d’autres
transcripteurs, il tend non pas a séparer les registres mais a les imbriquer. Cette den-
sité commune rend ’exécution plus difficile au plan technique, mais la forme géné-
rale est plus facile a appréhender et I’ensemble forme une partition pleine qui n’a pas
lair d’étre écrite a deux pianos. Nous y joignons nos efforts et notre inspiration et y
convergeons en harmonie totale. Saint-Saéns présente un visage opposé : la texture
y est plus légere, mais les décisions musicales qu’il exige de nous sont plus difficiles
a prendre. Vous devez choisir en amont et, sans déroger jamais, vous y tenir.

Danse Macabre

F.G. : Nous avons évoqué le regard qu’un compositeur porte sur un autre et parlé
de la maniére dont un transcripteur considére I’ceuvre d’un maitre. Reste le dernier cas
de figure : I'image d’un compositeur se faisant face comme transcripteur. Saint-Saéns
a destiné la Danse Macabre a Uorchestre. Riche de symboles, programmatique, I’ceuvre
est un vrai poeme symphonique...

A.A. : Le genre de Liszt par excellence ! Saint-Saéns et lui ont échangé a foison sur
ce théme. Nous trouvions judicieux d’inclure la seule piece de Saint-Saéns que Liszt
ait jamais transcrite pour le piano : avec la Danse Macabre, 1a boucle était bouclée !

F.G. : Comment Saint-Saéns traite-t-il son propre morceau, dans sa version pour
deux pianos ?

L.B. : Contrairement aux ceuvres qui nous ont intéressé plus haut, ici le maté-
riau d’origine n’est pas pianistique, mais orchestral en effet. Il est fascinant de voir
comment Saint-Saéns a procédé. Il avait toute latitude pour agir, il est I'inventeur
de cette mélodie entétante et superbe, son savoir-faire technique est incomparable,
pourtant il adapte sa Danse avec rigueur, précision, honnéteté, sans recherche d’ef-
fet. Il cible la base rythmique, harmonique, mélodique. Puis il I’exploite et la modele
pour qu’elle se change en une substance strictement pianistique. Les registres sont
différents a ’orchestre. Sans doute pouvait-il oser davantage, mais il y a fort a parier
aussi que la mode, que la facture de piano, que les fagons de voir de I’époque ’auront
conditionné, sinon brimé.

29



30

F.G. : L’époque est en effet trés sourcilleuse quant a la destination des ceuvres et au
sort qu’il est licite ou socialement acceptable de leur faire subir. Un compositeur n’ignore
pas a qui il s’adresse, Uinterpreéte, qui le plus souvent s’en distingue, sait devant quel
public il se présente, et [’'on nomme ou précise toujours les choses en conséquence.

A.A. : On peut d’ailleurs se demander si Saint-Saéns a écrit cette version pour
la scéne, je veux dire pour I’au-dela du salon. Nombres d’ouvrages pour duo pianis-
tique de ce temps, qu’ils précédent ou suivent une orchestration, ne me semblent pas
forcément convenir a I’aréne de concerts telle qu’on la pratique aujourd’hui. Dans
ce cas précis, I’écriture de Saint-Saéns aboutit pourtant a une projection étonnante !

L.B. : Une écriture dépouillée, vraiment nue, mais tout a fait remarquable, je
le confirme, en ce sens qu’elle sonne magnifiquement a deux. Voila bien un cas
d’école. A titre personnel, vous avez I’impression de vous enliser dans un texte désa-
gréable, qui prend en fait tout son sens lorsque ses parties s’assemblent. Du grand
art...
A.A. : Et pour une raison, je pense. C’est que Saint-Saéns respecte I’essentiel :
la pulsation. Souvent le « pianisme » I’emporte sur le temps : c’est le risque mor-
tel que I’on court a transcrire. Et toute la tension musicale se dissipe puis se perd...
Léquilibre est le fruit d’un savant arbitrage : alléger ou charger ? Tailler, ou conser-
ver ? Le dépouillement aboutit a une forme d’inconfort sonore, mais ’auditeur ne
perd pas le fil, les temps ont tout le loisir d’étre marqués ; ’'abondance de matiére
peut conduire a la saturation auditive au contraire, a une lourdeur qui ne donne plus
envie de suivre. Saint-Saéns, lui, avait instinctivement le génie des proportions et
de la balance naturelle.

F.G. : Quelles sont donc les différences avec la 2¢ version proposée pour cléturer lal-
bum, qu’apporte cette version par rapport a celle de Saint-Saéns ?

A.A. : Nous avons vu comment Saint-Saéns traitait la partition originale de Liszt
dans la Sonate, j’ai trouvé intéressant de me pencher sur ce qu’avait fait Liszt de la
Danse Macabre...

L.B. : On peut dire que c’est un album « a tiroirs » en quelque sorte, et la boucle
est vraiment bouclée avec cette version qui propose un traitement tout a fait différent
de la musique transcrite. Bien str, Liszt a transcrit la Danse Macabre pour un seul

piano au départ et les contraintes physiques inhérentes. Mais d’emblée il s’autorise
des interventions trés personnelles, en rajoutant des traits, en allongeant I’intro-
duction, en insérant de nouvelles harmonies... On est plut6t dans le domaine de la
paraphrase, ou de I'improvisation, qui se pratiquait énormément a I’époque, et qui
dans ce cas précis est aussi surtout destinée a démontrer la virtuosité de I’exécutant !

F.G. : Chose qu’a bien compris Horowitz, qui s’appuie sur la transcription de Liszt
pour aller plus loin encore dans la paraphrase virtuose...

A.A. : En effet, et je me suis intéressé aux deux versions pour proposer ma propre
vision a deux pianos : si I’essentiel s’y retrouve, aucune des trois versions n’est struc-
turée de maniére identique, avec des transitions, des changements de tonalité qui
sont propres a chacune. Il faut voir ¢a plutdt comme un clin d’oeil, avec toujours cette
idée primordiale de la pulsation : je souhaitais en effet que les effets pyrotechniques
apportés par Liszt et Horowitz ne pésent pas sur la dynamique musicale, au contraire,
qu’elle s’en trouve comme allégée, plus aérienne, malgré la difficulté extréme d’étre
ensemble dans une écriture qui demande beaucoup de libertés interprétatives.

L.B. : Outre la différence de forme et d’écriture entre ces deux Danse Macabre,
qui révelent pour le coup de facon marquée la personnalité du transcripteur, il s’agit
également pour nous d’affirmer ce a quoi nous tenons musicalement, quelle que soit
la partition : la forme de ’oeuvre, la richesse sonore, I’écoute de I’autre, le sens donné
a chaque phrase, la vie !
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Margarita Musichenko et Nikita Kovalev pour leur aide indispensable a cet enregis-
trement, et tiennent a exprimer leur gratitude a la Caisse Fédérale de Crédit Mutuel
ainsi qu’a Pascal et Valérie Germond pour leur soutien.
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