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JyaT (conara) aas ckpunku u doprenuano JIs Maxkop, cod. 162, oTHOCUTCS K
nocnenqHeMy riepuony tBopuyectBa ®panma Illyboepra (1797—1828). B atu roms
(1826—1828) um ObLT CO3MaH Psii KAMEPHO-MHCTPYMEHTAIbHBIX aHcamOiei ¢
y4acTUEeM CKPUITKH, CPelU KOTOPBIX TaKue WICAEBPHI, Kak CmpyHHbli Keéapmem
pe munop (M31aH nmocMeptHo B 1831 rony), hopmenuarnnvie mpuo Cu 6emons maxcop,
cou. 99, u Mu 6emons maxcop, cou. 100 (1827), @anmasus das ckpunku u popmenua-
Ho, cod. 159 (1827), u apyrue couuHeHusl.

Ly6epT 0byvascs urpe Ha CKpUIIKe, B IOHOIIIECKOM BO3pacTe MPUHUMAJ yJac-
THE B IOMALHUX KOHLEPTAX, UCTIOTHSISI MAPTUIO ajibTa B JTIOOMTEIbCKOM KBapTeTe,
o3Xe Urpai B opkecTpe. OMHAKO TS CBOMX COBPEMEHHHMKOB U IPY3eii-My3bIKaH-
toB LLlyGepT ocTaBascs, ri1laBHbIM 00pa3oM, MacTepoM BoKalbHOM Jupuku. Koraa
KOMITO3UTOP TTOKa3all cBoit Keapmem pe munop 3HAMEHUTOMY BEHCKOMY CKpUTIATy
. tlynnaHuury, Ipyry 1 npornaraHiucTy My3blki beTxoBeHa, TOT He 3ayMbIBasiCh
ckazan: «bpameuy, nuyeeo ¢ smom Hem. bpocy smo u 3anumaiics ceoumu necHamu».
Ipu xu3Hu LlyGepra ero KamMepHO-MHCTPYMEHTAJIbHbIE COUMHEHMUs TOUYTH He
WCTTOJTHSITUCH U JIUIIIb CITyCTSI MHOTO JIET TIOCJIE CMEPTU KOMITO3UTOPA OBLUTU B TIOJI-
HOI Mepe OLIEHEHHBI.

KamepHo-uHcTpyMeHTabHasE My3biKa LllybepTa TecHO cBsi3aHa ¢ €ro meceH-
HBIM TBOpYecTBOM. Bo MHorux aHcamOsix, ¢opTenuaHHbIX U CKPUIMMYHBIX
COUYMHEHUSIX CIIBIIHBI OT3BYKU TieceH. B Jysme Jla maxcop, cou. 162, MHOTOE OT
11yOepTOBCKOM MECEHHOCTH, HO MOITUYECKUIT MUP BOIUIOLIEH B 9TOM POU3Bee-
HHUM TOJIbKO MHCTPYMEHTATbHBIMU cpencTBaMu. LLlyGepT cymen ¢ ymuBUTETbHOMN
YYTKOCTBIO PACKPBITh BCIO MpeecTh CKPUIMUYHON KaHTUJIEHbI. B aTOM mpou3sse-
NIEHUW BCE TTOET OT MEPBOM N0 MOCIeTHEN HOTHl — WHCTPYMEHTAIbHBIE TTacCaXu
MPUOOPETAIOT HEOOBIYHYIO MEBYYECTh.

®anTa3us a9 cKpunkud W ¢opremmano, cod. 159 (1827), Obima HamwmcaHa
[y6eprom mwist Moseda CrraBuka — GIECTSIIIEro YEHICKOro BHPTY03a, 06 Hrpe
kotoporo LllomeH mucan, 4to eMy HUKTO Tak He HpaBwics mocie [laraHuHuU.
CosnaBasi cBoo Danmasuro, KOMIIO3UTOP, MO-BUAMMOMY, YYUTHIBAJ OCOOEHHOC-
T UCTIOJTHUTEIBCKOTO CTWJISI CBOETO NpPYyra, CIABUBIIETOCS CWIOHN, KPacoToil u
BBbIPA3UTEJIBbHOCTBIO CKPUITMYHOTO TOHA. BO3MOXHO, 9TUM OOBSICHSIETCS U CIaBsSIH-



CKMii KOJIOPUT, B KOTOPBIN OKpallleHa My3bika DPanmasuu, 0COOEHHO ee ObICTpbIe
vactn. Mosed CnaBuk 6611 iepBeIM ncnionHuTeneM Panmasui, IpeMbepa KOTOPOit
cocTostiack B Bene 20 ssuapst 1828 roza.

Lly6epT mo-HOBOMY MOIOIIIEN K TPAKTOBKE XaHpa (haHTa3uu Kak MHCTPyMEH-
TaJIbHOM, BUPTYO3HOIi MbeChl B CBOOOAHOI opMe, YaCTO OCHOBAHHOI Ha Bapua-
IIMOHHOU pa3paboTKe MeJoauil. B MpoTUBOMONIOXHOCTE paHHEe! (HopTenmMaHHON
danrazun «Cxkumaney», MO CTPYKType U MOHOTEMATU3MY MPEABOCXUILAIOLIEH
OIHOUYACTHBIE cuMbOHNYecKue oaMbl Jlncta, B @Panmasuu oas ckpunku u goopme-
nuano 1IyGepT UCIOIb3yeT OOBIUHYIO LIMKINYECKYIO (HOPMY MHCTPYMEHTAIbHOTO
KoHIIepTa. BHOCS B My3bIKaJIbHOE TIOBECTBOBAHUE TyX CBOOOMIHON MO3TUIECKOMU
MMITPOBU3ALIMM, KOMITO3UTOP CO3aJ IPOU3BEACHUE, YAUBUTEILHOE 1O CBEXECTU
¥ KPACOYHOCTU MY3BIKAJILHOTO KOJIOPUTA.

®anHTa3usl HAYMHAECTCSI ¢ MEIJICHHOTO BCTyrieHus: (Andante molto), moaHoro
POMaHTHYECKOW TAMHCTBEHHOCTH U KaK OBl BBOISIIIIETO B KPYT MY3bIKaJIbHBIX 00pa-
30B COUMHEHUS. B 3aKIounTeNbHBII aKKOpI BCTYIUICHMSI BHE3allHO BPBIBAIOTCS
OCTpPO TaHIIEBATbHBIC PUTMBI TONBUXHOU mepBoit yactu (Allegretto). Becemas,
3a70pHasl TeMa ¢ MOAYEPKHYTHIMU CUHKOMUPOBAHHBIMU (UTYpaMH, 3BYYalllUMU
TTOTIEPEMEHHO TO Yy CKPUIIKH, TO Y (hOPTENMHUaHO, KPACOUYHAsT CMEHA TOHATBHOCTEH —
BCE 9TO CJIMBAETCS B PaJIOCTHYIO, YBJIEKATeJIbHYIO 3ByKOBYIO KapTHHY. Bropast yactb
HaruvcaHa B (popMe TeMbl C BApUALIUSIMU 1 3aBepIIIacTcst pa3BepHyTO Komoit. Tema —
OJITHO U3 JIYYIIUX JUPUUECKUX TBopeHuii LIlybepra — 3aMMcTBOBaHA KOMIIO3UTOPOM
13 COOCTBEHHOU TIeCHHU ,,Sei mir gegrusst“ («[Ipugemcmeyio mebs»). Bocxomsmmii
MEJIOAUYECKUI TTacCcaX CKPUIKU MEPEeXOAUT B MYXKECTBEHHYIO, BOJIEBYIO TEMY Tpe-
Their yactu (Allegro). Kommosutop uckycHo paspabatbiBaeT 3Ty Temy. Daktypa
TpeTheli YacTU — HacbIlleHHAas!, KpacoyHasi. KoMmo3uTopoM Ha MTHOBEHbE OBJIaIe-
BaIOT IMpUYECKIE BOCTIOMUHAHUS, ¥ BHOBD 3BYYUT MeJIOIUS TiecHU «/Ipugemcmeyio
meb6s». KopoTkasi u ctpeMutesibHas Koaa (Presto) 3aBepiuaer ¢hvHan paHTaszuu.

Otkpoitust LLy6epTa B 00;1acTH KaMEPHOTO («TIECEHHOT0») MHCTPYMEHTATN3Ma
Hauui cBoe nponosokeHue v B Ilepsoit conarte ans ckpunku u doprenuano Coan
mazkop, cou. 78, Moranneca Bpamca (1833—1897). B niepByIo ouepe/ib <IeCEHHOCTb»
MPOSIBIISIETCS] B MPUCYIIEM BOKAJIbHOM JIMPUKE KOMITO3UTOPA TUIE COOTHOILEHUSI

ckpunku u Qoprenuano. Kak u IlyGept B ero kamepHbIX aHcaMOusisix, Bpamc
LIUTUPYET B COHATe TeMbl CBOWX TeceH — «[lecuio docos» (,, Regenlied“) u3-3a
KOTOpPOW coHata moJiyyusia HazBaHue «Conama doxwcos» (,, Regensonata ). Conama
6buta Harmcana bpamcom tetom 1878 u 1879 romos. B 3T0 ke Bpemsi KOMIIO3UTOP
COYMHWJI CBOM 3HAMEHMTBIN CKPUMUYHBINA KOHLEPT. Ha co3naHue coHaThbl MOBJM-
SUTO U3BECTHE O cMepTH Mutanmiero cbiHa Pobepra Lllymana — Pennkca, KpeCTHBIM
OTLIOM KoToporo Obu1 bpamc. My3blka Mpou3BeNeHUs MOJHA CKPBITOTO JpamMa-
tu3Ma. Hapsiny ¢ mpekpacHBIMU MEUTaTeTbHBIMU, TOJTHBIMU CBETJION JIMPUKHA
MEJIOAUSIMU, B COHATE 3ByYUT TpaypHblii Mapiil (B Adagio).

B nepBoit yvactu Vivace ma non troppo, HarmMcaHHOU B cOHATHOM (hopme, pa3-
pabaTbIBaloTCs ABe Jupuueckue TeMbl. CpeaHuil pasaen BTopoit yactu Adagio —
TpaypHbIii Mapil. TpeTbst yacTh Allegro molto moderato HauMHaeTcsl ¢ TIPSIMOTO
LUTUPOBaHUs «[lechu 0oxcos» M 3aBepILaeTCs KOIOM, B KOTOPOI KaK «BOCIIOMMHA-
HHe» 3ByYUT BHOBb TeMa Adagio, KoTopasi B puHaie MPUHOCUT TTOKOIA U YTEIIICHHE.

Kamepnbie counnenust @. ly6epra u M. BpamMca 3amucaHbl Ha JaHHOM JIUCKE
B UCITOJTHEHUU Benmyaiimero ckpumnava J{asuaa Oiicrpaxa. bonee 60 ner Oiictpax
HE paccTaBajiCsl CO CKPUIKOW M OCTAaBUJI MHOXECTBO 3alMCeil — CTYAMHHBIX U
KOHIIEPTHBIX. OCOOBINl MHTEpeC, OIHAKO, TMPENCTaBIseT ero pabora B CTyIWH B
MocJieJHUE IOkl XXMU3HU, KOTJa CObHAasi KOHLIEPTHAsI fesiTebHOCTb OiicTpaxa yxe
He ObLIa CTOJb MHTEHCUBHOM, HO TeM OOJBIIUM OTKPOBEHMEM CTaHOBWJINCH €TO
KaMepHbIe MPOrpaMMmBbl.

[TeceHHBIN, «COTHEYHBIN» MUP HIYOEPTOBCKOTO CKPUITMYHOTO JydTa W (haH-
Ta3uu, CHEPKAHHYIO SMOLIMOHAIBHOCTD MepBoii coHatel bpamca JaBua Oiictpax
TepeaeT ¢ HeMOBTOPUMOIA, OMTHOMY €My TIPUCYIIIel MHTOHAIIUEH, 6JI1aropoICTBOM
TOHA; Y CJIyLIaTesl BOZHUKAET BIIeUaT/ICHUE, UYTO 3Ta My3bIKa CTOJIETHE XK1aj1a CBO-
€ro UCTIOJTHUTEJIS.

AHcaMmO0IeBbIM MapTHEPOM CKpUIlaya B T€ TOMbl CTala BEJMKOJENHas Mua-
HHCTKa-KOHIIepTMelcTep, comuctka MockoBckoit dumapmonnn ®puna Bayap.
3anucu 6bUTM BBIMOJIHEHBI B 1970-¢ I



The Duet (Sonata) for Violin and Piano in A major, Op. 162, belongs Franz
Schubert’s (1797—1828) last period. In those years, 1826 to 1828, he created a num-
ber of chamber instrumental ensembles with violin, including such masterpieces as
the String Quartet in D minor (published posthumously in 1831), piano trios in B flat
major, Op. 99, and E flat major, Op. 100 (1827), Fantasie for Violin and Piano, Op.
159 (1827) and other works.

Schubert learnt to play the violin, took part in home concerts when he was young,
played the part of viola in an amateur quartet and later played in an orchestra. How-
ever, Schubert mainly remained a master of vocal lyricism for his contemporaries
and fellow musicians. When the composer showed his D minor Quartet to the famous
Viennese violinist Ignaz Schuppanzigh, a friend of Beethoven’s and a propagandist of
his music, Schuppanzigh said without a moment’s hesitation, “Brother, this is nothing!
Forget it and leave well enough alone. Stick to your Lieder.”

When Schubert was alive, his chamber instrumental pieces were barely performed,
and only many years later after the composer’s death, they were appreciated at their true
value.

Schubert’s chamber instrumental music is closely connected with his songs. Many
of his ensembles, piano and violin compositions echo with his songs. So, the Duet in A
major, Op. 162, was strongly influenced by Schubert’s songs, while the poetic world in
realized with instrumental means only. Schubert managed to uncover the whole fasci-
nation of violin cantilena in this piece. It sings from the very first to the last note — the
instrumental passages are extraordinarily melodious.

Schubert composed his Fantasie for Violin and Piano, Op. 159 (1827), for Josef
Slavik, a brilliant Czech virtuoso, about whom Chopin wrote that there was no one else
after Paganini he enjoyed so much. Creating his Fantasie, the composer obviously had
his friend’s performing style in mind, so famous for the strength, beauty and expres-
siveness of the violin tone. Perhaps, this explains the Slavic colouring of the Fantasie’s
music, especially its fast parts. Josef Slavik was the first performer of the Fantasie which
was premiered on 20 January 1828 in Vienna.

Schubert approached the interpretation of the genre of fantasie in a new fashion,
as an instrumental, virtuosic piece in a free form, often based on variational develop-

ment of a melody. As opposed to an earlier piano fantasia, popularly known as the
Wanderer Fantasy, which structurally and monothematically anticipated Liszt’s
one-movement symphonic poems, Schubert used a usual cyclic form of instrumen-
tal concerto in his Fantasie for Violin and Piano. Imparting the spirit of free poetic
improvisation to the piece, the composer created a surprisingly fresh and colourful
composition.

The Fantasie opens with a slow intro (Andante molto), full of romantic mysteri-
ousness and as if bringing into the circle of musical images of the piece. Sharp dance
rhythms of the lively first movement (Allegretto) burst into the final chord of the
intro. A merry and boisterous theme with emphasized syncopated figures, which are
alternately played by the violin and piano, and colourful changes of the keys merge
into a joyful and captivating music picture. The second movement is written in the
form of a theme with variations and ends in a developed coda. This theme is among
Schubert’s best lyrical creations and borrowed from the composer’s own song Sei
mir gegrusst (I greet you). An ascending melodic passage of the violin transforms into
a courageous and resolute theme of the third movement (Allegro). For a moment,
the composer is seized with lyrical reminiscences, and the melody of Sei mir gegrusst
returns. A brief and swift coda (Presto) concludes the Fantasie’s finale.

Schubert’s discoveries in the field of chamber (song) instrumentalism found their
continuation in Johannes Brahms’s (1833—1897) Violin Sonata No. 1 in G major,
Op. 78, for violin and piano. In the first instance, the songfulness shows up in the
type of violin-piano correlation inherent in the composer’s vocal lyricism. Just as
Schubert did in his chamber ensembles, Brahms quoted themes of his songs in the
sonata, in particular Regenlied (Rain Song). This is why this sonata is also called Rain
Sonata (Regen-Sonate). Brahms composed the sonata in the summers of 1878 and
1879 when he also created his famous violin concerto. The work was influenced by
the news of the death of Robert Schumann’s youngest son and Brahms’s godchild
Felix. The music of the pieces is full of concealed dramatism. Along with beautiful,
dreamy and lyrically serene melodies, the sonata has a funeral march (in the Adagio).

The first movement Vivace ma non troppo written in a free sonata for develops
two lyrical themes. The middle section of the second movement Adagio is a funeral



march. The third movement Allegro molto moderato opens with a direct citation of
the Rain Song and ends in a coda where the theme of Adagio sounds again as a remi-
niscence bringing peace and consolation in the finale.

Schubert’s and Brahms’s chamber works are performed by the one of greatest
violinists David Oistrakh. Oistrakh did not part with the violin for more than sixty
years and left a multitude of studio and live recordings. However, his studio legacy of
his last years is particularly interesting. The less intense his concert career was getting,
the more confessional his chamber programmes were.

David Oistrakh renders a songful and sunny world of Schubert’s violin duet and
fantasies, and emotionality of Brahms’s first sonata with an inimitable, his own dis-
tinctive intonation and nobility of tone making the listeners believe that this music
waited for its performer for a century.

The soloist of the Moscow State Philharmonie Society Frida Bauer, a splendid
piano accompanist, was the violinist’s ensemble partner in those years. The recor-
dings were made in 1970-s.

Duo (sonate) pour violon et piano en la majeur, op. 162, appartient a la derniére
période de la vie artistique de Franz Schubert (1797-1828). Au cours de ces années
(1826-1828) il a créé plusieurs ensembles instrumentaux de chambre ou un réle impor-
tant était accordé au violon, parmi eux il y a des chefs-d’ceuvre tels que le Quatuor a
cordes en ré mineur (édition posthume en 1831), des Trios avec piano en si bémol majeur,
op. 99, et en mi bémol majeur, op. 100 (1827), une Fantaisie pour violon et piano, op.
159 (1827), et d’autres.

Schubert étudiait le violon, dans sa jeunesse il participait dans des concerts privés
jouant de I’alto dans un quatuor d’amateurs, plus tard il faisait partie d’un orchestre. Or,
pour ses contemporains ainsi que pour ses amis musiciens Schubert restait avant tout le
maitre de la musique vocale lyrique. Lorsque le compositeur a montré son Quatuor en
ré mineur a un célebre violoniste viennois I. Schuppanzigh, un ami qui était aussi le pro-
moteur de la musique de Beethoven, celui-ci a dit sans hésiter : « Mon ami, il n’y a rien
la-dedans. Laisse tomber et occupe-toi de tes lieds ». Du vivant de Schubert, ses ceuvres
instrumentales de chambre étaient exécutées trés rarement, ce n’est que plusieurs années
apres la mort du compositeur qu’elles ont été appréciées a leur juste valeur.

La musique instrumentale de chambre de Schubert est étroitement liée a ses ceuvres
vocales. Dans de nombreux ensembles, des ceuvres pour piano ou pour violon on a I’impres-
sion d’apercevoir des traces de la musique vocale. Le Duo en la majeur, op. 162, est forte-
ment inspiré par des ceuvres vocales de Schubert, cependant, le monde poétique est reflété
ici uniquement par des moyens instrumentaux. Schubert a su démontrer, avec beaucoup de
subtilité, tout le charme du mélodisme du violon. Tout chante dans cette ceuvre, de la pre-
miére et jusqu’a la derniére note, les passages instrumentaux étant extrémement mélodieux.

La Fantaisie pour violon et piano, op. 159 (1827), a été créée par Schubert pour
Josef Slavik, un grand virtuose tchéque a propos duquel Chopin a écrit que personne ne
I’impressionnait autant par son jeu a part Paganini. Lors du travail sur sa Fantaisie, le
compositeur a, visiblement, pris en considération les particularités du style d’interpréta-
tion de son ami, célébre pour sa puissance, sa beauté et son expressivité. Probablement,
cela explique également le caractére slave de la musique de la Fantaisie, surtout de ses
parties rapides. Josef Slavik était le premier interprete de la Fantaisie dont la premicre
exécution a eu lieu a Vienne le 20 janvier 1828.
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Schubert a innové le genre de la fantaisie, une piéce instrumentale virtuose en forme
libre, souvent fondée sur le procédé de variations. A la différence de la fantaisie pour
piano dite Wanderer, qu’il a créée dans sa jeunesse et dont la structure et le monothéma-
tisme anticipent les poémes symphoniques en un seul mouvement de Liszt, dans la Fan-
taisie pour violon et piano Schubert utilise la forme cyclique traditionnelle d’un concerto
instrumental. Apportant a la narration musicale un zeste d’interprétation poétique libre,
le compositeur a créé une ceuvre d’une fraicheur étonnante, trés riche en couleurs.

La Fantaisie commence par une introduction lente (Andante molto), romantique et
mystérieuse qui présente I’ensemble des thémes musicaux de I’ceuvre. A I’accord final
succedent subitement des rythmes du premier mouvement (Allegretto), rapide et forte-
ment inspiré de la danse. Le théme gai et dynamique avec des figures comportant une
syncope, introduites tantot par le violon, tantot par le piano, la succession pittoresque de
tonalités, tout cela crée un tableau musical joyeux et passionnant. Le deuxiéme mouve-
ment se présente sous la forme d’un théme avec variations et se termine par une coda. Le
théme, I’'une de meilleures créations de Schubert, est emprunté par le compositeur de son
propre lied “Sei mir gegrusst” (« Je te salue »). Le passage mélodique ascendant dans
la partie du violon est succédé par un théme viril et puissant du troisiéme mouvement
(Allegro). Le compositeur développe le theme trés subtilement. Le matériel du troisiéme
mouvement est extrémement intense et riche en couleurs. Pendant un moment, le com-
positeur est saisi de souvenirs lyriques, on entend de nouveau le motif du lied « Je te
salue ». Une code courte et impétueuse termine le finale de la Fantaisie.

Les découvertes faites par Schubert dans le domaine de I’instrumentalisme de
chambre (inspirées par la musique vocale) ont été développées dans la Sonate pour
violon et piano n° 1 en sol majeur, op. 78, de Johannes Brahms (1833-1897). En
premier lieu, ce caractére « de lied » se refléte dans la forme d’équilibre entre le violon et
le piano, propre aux ceuvres vocales lyriques du compositeur. Tout comme Schubert dans
ses ensembles de chambre, Brahms utilise dans la sonate des thémes de ses chansons,
notamment de la « Chanson de la pluie » (« Regenlied ») grace a quoi la sonate a été
surnommée « Sonate de la pluie » (« Regensonata »). La sonate a été créée par Brahms
en été 1878 et 1879. En méme temps, le compositeur travaillait sur son célébre Concerto
pour violon. Lors du travail sur la sonate le compositeur a appris le décés du fils cadet de

Robert Schumann, Felix, dont il était le parrain. La musique est empreinte d’un drama-
tisme dissimulé. A coté des belles mélodies a caractére réveur, lumineux et lyrique, on
entend dans la sonate une marche funébre (dans 1I’Adagio).

Dans le premier mouvement, Vivace ma non troppo, créé en forme sonate, sont
développés deux thémes lyriques. La partie médiane du deuxiéme mouvement, Adagio,
est une marche funébre. Le troisiéme mouvement, Allegro molto moderato, commence
par une citation directe de la « Chanson de la pluie » et se termine par une coda dans
laquelle le theme de 1’ Adagio apparait de nouveau, dans le Finale il apporte le repos et
la consolation.

Les ceuvres de chambre de F. Schubert et de J. Brahms sont présentées dans ’inter-
prétation du grand violoniste David Oistrakh. Pendant plus de 60 ans Ofistrakh ne se
séparait pas de son violon, ayant laiss¢ de nombreux enregistrements, en studio ou en
concert. Présente un intérét particulier son travail en studio des derniéres années de sa
vie, lorsque Oistrakh se produisait de moins en moins en concert : de ce fait, ses pro-
grammes de chambre paraissaient d’autant plus précieux.

David Oistrakh traduit le monde mélodieux et solaire du Duo et de la Fantaisie de
Schubert, I’expressivité discréte de la Sonate n° I de Brahms par les intonations et le
ton d’un caractére noble qui lui sont propres ; les auditeurs ont I’impression que cette
musique a attendu son interprete pendant un siécle.

Frida Bauer, pianiste et accompagnatrice remarquable, soliste de la Philharmonie
de Moscou, était au cours de ces années-la la partenaire principale du violoniste. Les
enregistrements ont été effectués en 1970-1972.

11



®@. Ily6epr

Jyat anist ckpunku v goprenuano JIs maxop, D. 574

I L Allegromoderato . . . . . ... . . . . e
2 II.Scherzo. Presto. . . . . . . . . . . e
3 ML Andantino . . . . . . . . .. . e
4 IV.Allegrovivace. . . . . . . . . . e
®anTa3us 1751 cKpunku u goprenunano lo maxop, D. 934

S5 Andantemolto . . . . . . .. e
6 Allegretto. . . . . . . . e
7 Andantino . . . .. .. e e
8 Allegro . . . . ... e
9 Allegretto. . . . . . . .. e
10 Presto. . . . . o . . e
W. Bpamc

Conata Ne 1 nns ckpunku u doprenuano Cosib Maxop, cod. 78

11 I.Vivace, Mmanontroppo . . . . . . v v v v v v et e e e
12 ILAdagio. . . . . . . . e
13 1III. Allegro molto moderato. . . . . . . . ... ... ... ... .

Oo611ee Bpemst 3Bydanusi: 72.00

M. Oiictpax, ckpunka
®. bayap, dhoprenuaHo

3anucu: 1970 (1-10), 1972 (11-13) .
Pemacrepunr — B. [Nannna-O6oa3uHCKas

Jwnzaitn — A. Kum
Penakrop — T. KazapHoBckas

Franz Schubert

Violin Sonata in A major, D. 574

1 L Allegromoderato . . . . . . ... . .. . . e 8.37
2 IL.Scherzo. Presto. . . . . . . . . . e 4.29
3 DL Andantino . . . . . . . . . . . .. 4.30
4 IV.Allegrovivace. . . . . . . . . . . ... 5.20
Fantasie in C major, D. 934

5 Andantemolto. . . . . . . .. 3.32
6 Allegretto. . . . . . . . e 4.53
7 Andantino . . . .. ... 8.36
8 Allegro . . . .. e 2.50
9 AIlRGretto . . . . . . 1.11
10 Presto. . . . . o o e 0.37

Johannes Brahms

Violin Sonata No. 1 in G major, Op. 78

11 I.Vivace, manontroppo . . . . . . . . . ... . i 10.36
12 I1Adagio . . . . . . . . . e 8.03
13 III. Allegro molto moderato. . . . . . . . ... ... ... ... ... ........ 8.37

Total time: 72.00

David Oistrakh, violin
Frida Bauer, piano

Recorded in 1970 (1—10), 1972 (11—13).

Remastering — V. Panina-Obodzinskaya

Design — A. Kim

Editor — T. Kazarnovskaya

Translation — N. Kuznetsov (eng.), N. Ryndina (ft.)



Franz Schubert

Duo pour violon et piano en la majeur, D. 574

1 LAllegromoderato . . . . . .. ... ... ... ... . ......
2 II. Scherzo. Presto. . . . . . . . . . ... ...
3 I Andantino . . . . . . . . . . . . it
4 IV.Allegrovivace. . . . . . . oo
Fantaisie pour violon et piano, D. 934

5 Andantemolto. . . . . . .. ...
6 Allegretto . . . . . ...
7 Andantino. . . . ... ...
8 Allegro . . . . ..
9 Allegretto . . . . . ..
10 Presto . . . . . . .

Johannes Brahms

Sonate pour violon et piano n° 1 en sol majeur, op. 78

11 L Vivace, manontroppo . . . . . .« o v v v v v i e e
12 ILAdagio . . . . . . ...
13 1III. Allegro molto moderato. . . . . . ... ... ... ... ....

David Ofstrakh, violon
Frida Bauer, piano

Enregistrements effectués en 1970 (1-10), 1972 (11-13).

Remastering — V. Panina-Obodzinskaya

Design — A. Kim

Rédactrice — T. Kazarnovskaya

Traduction — N. Ryndina (fr.), N. Kouznetsov (angl.)






