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OBE CUM®OHUN

Jleonup lFakkenp

BakHesinmmit npasgHuK

«Bo0 Bcex ueoBevecKnx JAenax mpexjye BCero )Z[OCTOileI
UBYYEHUA UCTOKM». Coriamasch ¢ 3TuM JaBHUM a(i)OPI/BMOM,
CKaXxy, 4TO HepBa}‘{ CMMq)OHMﬂ JIeBATHALUATUIETHETO IIMMTPI/IH
IllocTakoByya 6biIa He TONLKO MCTOKOM, HO 1 umozom. OHa
TIOABITOXKM/IA TOADI YYEHNA, IIOKa3aB HEOﬁblKHOBCHHy]O
TEXHUYECKYIO 3p€TOCTh KOMIIO3UTOPA; pOCCMi{CKDE
TIOCTIEPEBOMIOIMOHHOE NECATUIETIE ITOTHO BBIPA3NIO B Hel
KaK CBO€ JKe/laH€ HOBM3HBI, TaK I CBOM YYBCTBA K YXOALIEMY
mupy. [To 310t npuynHe cuMQOHNMA CTajIa BaKHEMIIMM /TN
AaKe MCYEepIIbIBAIOIMM CcO6bITIEM HALIErO MY3bIKa/IbHOTO
aBaHTap/ia; BO3MOXKHO, BCA €T0 He[O/Tras UCTOPUA MoHao6mIach
TOIBKO [/IA TOTO, 4TOGBI HAa CBET MOSABUIACH IIapTUTYpa
MOJIOAOro IlTocrakoBmya.

Pasymeercs, 66110 6b1 CTpaHHO, ecu 651 B [TepBoit cumdonnu He
OTPasM/INCh BO3/ENCTBIA KIaccuyeckoit Tpaguipmn (YaitkoBckuii,
Cxps6¥H), KaK 1 BIIEYaT/IeHNs OT COBPEMEHHBIX aBTOPOB 1 BCell
TON MY3bIKH, KOTOPOﬁ JKMBO MHTEPECOBAICA KOMHOSV[TOPCKM]Z
kpyr IllocrakoBuya; HerapoM cMQOHIMA MOCBAeHa Muxanmry
KB‘dJI[PM - KOMnOaMTOpY*SPY}JMTy U BAJOXHOBUTE/IIO HALLIETO
Moroioro Mactepa (cam Ksazpu B 33 roja cta ofjHOI1 U3 paHHUX
SKEPTB CTA/IMHCKOTO «60/Ib1I0ro Teppopa»). Ho nokasarensHo
TaKxe, 4To Bckope mocie Ilepsoiit cumonnn llocrakosuy
OCBOéO)K]IaETCﬂ OT IIPAMOTO BIMAHUA CBOMX BBITAIOIINXCA
COBPEMEHHMKOB — CTPaBMHCKO[‘O n HpOKOq}beBa.

Jupikep Hukomait Manbko, IpoBeuinit mpeMbepy cuMbOHMN, C
YZOBOTIBCTBIEM OTMETHII, UTO B Heil, CUMbOHIM, «COBEPIIEHHO He
6b1710 06BIYHOTO [/IA HAYMHAIOLINX ABTOPOB “KOHCEPBATOPCKOr0”
mTammna». ViHave roBops, MOIHAsA MHAMBUTYaTbHOCTD
IllocTaxoBiya 06HAPYXWTa Ce6s CPasy, 1 3TO KAcAeTCS BCeX
CTOPOH npousBefieHns. HauneM ¢ TOro, 4To Iepsbie /IBe YacTH 10
CBOEJi My3bIKe IPOILie, IPO3paYHee, YeM JIBe MOCTEYIOle YacTH
- 6oree rmy6oKIte, «TsKETbIe»; KYTbMUHALIA IPUXOTUTCA Ha
¢unan. Tak crponn cBou ciumbonnnu Iycra Marep, HO B pyccKoM
MY3BIKa/TbHOM UCKYCCTBE U, XOUETCA CKa3aTh, Ha «PYCCKOM
Matepuaje» 3TO MOT C/Ie/laTh JINIIb BBIIAIOIIMIICA KOMIIO3UTOP,
CKJIOHHBII K HOBU3HE. BhIBOIMTD 3ByKOBOE COflepyKaHme Bcex
4acTel U3 BCTYIUTENIbHON TeMbl MK sTurpada — 9To TOKe He
HOBO, HO BOIIPOC B TOM, KakoB cam anmrpad. B ITepsoit cumdonnn
IaHBI perumuKy TPyOGsI 1 GaroTa mpu momHOM 6e3MOMBIIL
OpPKecTpa; KaK He YIOT06UTh UX TUXOMY 4eloBe4eCKOMY INanory?
Tlon 3HaKOM TIOO6HOTO JMAIOTa Pa3oBbETCs BCS CUMQOHMA.

EcTb u emme ofiHa cTOpoHa, HeOObIYHAA /11 eOI0THON MapTUTYPBI
eTep6ypPrecKoro KOMIIO3UTOPA, TOUHEE — KOMIIO3UTOPA
KOPCaKOBCKOJI IKOJIBI: KAMEPHOCTh OPKECTPOBOTO MUChMA.

Hu offHOTO NIMIIHETO YABOGHMS, HUKAKOI 3BYKOBOI1 GyTadopyn.
TIpu TOM, 4TO OPKECTP APKMIA, TOPOIT BUPTYO3HBII (Yero CTOUT
CKepI10), CO3/1aeTCs ONlyIeHIe MHTUMHOTO BBICKa3bIBaHM:

cebe 1 0 cebe ... Bo BCAKOM ciyyae, 3Ty My3bIKY He Ha30Bellb
KapTUHHON - B yxe Pumckoro-Kopcakosa, Crpasunckoro,

naxe JIamoBa (M3BICKAHHO-CKPOMHOTO).

Ho yro 6onbine Bcero mopaxkaer u Bonuyet B Ilepsoit cumponmm,
TaK 9TO MPedyBCTBIE GYNYIIX CUMMOHNIECKIX COUMHEHIIT
KOMIIO3MTOPA ¥ TeM CaMbIM NPE/[YyBCTBIE KM3HEHHDBIX
PeanbHOCTeIl, O] U3/TyYeHeM KOTOPBIX OHM MOAB/IAMUCh. He
Pa3 MPO3BYYAT TeMbI-3MUTPadbl KAK 3HAKY U/TH, €CTTN YTOJTHO,

TMChMeHa Haeit o6mert cygb6sr (B ITAToit, BocbMoit cumdonmax).

B paspaboTkax epBbIX YacTeit Gy/ryT rpOX0TaTh yjapHble 1
BBILIATMBATH IPEOOpaKeHHbIE TeMbI, KAk 9T0 Cly4nnoch B IlepBoit
cumdonmn. B Cegpmoii , Bocbmoit, [leBsiToit cuMboHMsAX TpaypHble
MOHOIOI'Y IEPEBAHHBIX JYXOBbIX OT30BYTCA — Y€pPE3 rOAbI — HA
MIHOpPHOE o710 T060s1 B Lento IlepBoit. To ke MOXKHO CKa3aTh O
Tpy6ax, 0 TMTABPaX, 1a ¥ BOOGIIe O 3HAKOBOI MHCTPYMEHTOBKE

— OHa IPOJIO/DKATCSA B TPArMYeCKMX MAPTUTYPAX «COBETCKOTO»
IllocrakoBuya o IlaTHaAIATON CUM(OHNM BKIIOYUTEBHO.

TlopasuTenbHbIM 06PA30M COXPAHUTCS TEMIIEPAMEHT
KOMIIO3UTOpa, OTMeTHBIINIT co6oit [TepByto cumbonuMIo,
COXPAaHUTCA TMXOPA/IOYHbII HAIIOP OBICTPHIX YacTeil — KaK B
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ITepsoit. Toopun e IlloctakoBuy o ee Ckepiio: «Hem cxopeit,
TeM JTydIle», IPEAIIOIaras JKe OH, 4T0 CHMGOHIIO MOXXHO CBITPaTh
3a 22 MUHYTHI (TOT/Ia KaK ee 0OLenPUHATBII XPOHOMETPaX — 33
MuHYTHI). Ho Takoe 5ke aBTOPCKOe TepeXXnBaHye TeMIIa Mbl
yrazpisaeM B Cxeprio [lecsitoit cumonmim, passe uTo 3BydaHme
TaM MHpEPHATBHO JKeCTKoe.

OrnocurensHo [lecsiToit f06aBIIO, UTO ee Motto, a MMEHHO
MysbIKambHasA MoHOrpamma JImutpus Ilocrakonya (DEsCH)
HameKoM coptepxutcs B Teme Ckepiio us Ilepsoit. Ho crout
TIOPAXKATHCA ITOMY C/TYHal0, KaK ¥ BCEM [IPYTUM, YIIOMSHYTHIM B
moz106Ho cBA3N? [eHnanbHbIe XYIOXKHIKI 06/Ta/laloT CBOCTBOM
ucmosocmu, Kakosast (110 MbIC/IM BBIAIONIErOCA My3bIKaHTa-
dunocoda) ecTh yOeKAEHHOCTD B eMHCTBE HAYaTHHBIX
MMITY/TbCOB M KOHEUHOI 1. VIMITY/IbChl paHHEro TBOpYeCcTBa
IlocTakoByMY BOMIONIA/ B CBOMX COYMHEHMSAX /IO KOHIA KU3HMU.
K Tomy e, on ocosHaBan 3Hauenne Ilepsoit cumdonmm kak
CuIbHeitero uMiybca. Vinade ee rema-smurpad He Gbuma 6b1
npounruposana (mpamo) B aBTobuorpaduueckom Bocomom
KBapTeTe U (3aBya/MpOBaHO) B MpomanbHoi CoHaTe /1A anbTa
doprenmano. Vinave fenp npembepsr Ileppoit cumdonnu (12 mas)
He orMeyaricst 61 [llocTakoBMYEM 13 TO/a B TOJ KAK BaXKHEIIINIT
CeMeitHbII IPas/HUK.

TTapTuTypa MyCTHIX CTPAHMI|
Jletom 1971 ropa 65-netnuit lllocTakoBuY Hanucam HOBYIO
CuMQOHMIO, OKA3aBIIYIOCA Y HETO TATHA/ILIATOI U TIOCTI/IHE.

KOMHOSMTOP B T€ rofibl COYMHAT 6630CT3HOBO‘1H0 n Bblﬂ)’CKaﬂ

B CBET OIIYChl PA3HBIX KAHPOB, 00'HEMOB ¥ Ka4eCTBa — OT
930TEPUYIECKOrO TPMHa)IL[aTOI'O KBapTeTa fo Map].ua COBETCKOI
MITULIUY J/I JYXOBOTO OpKeCTpa 1 oT YeThIpHaALaTOM
CMMq)OHMM, 3TUX HOBBIX «IleceH U MIsSCOK CMEPTHU», 10 XOPOBOTO
1MK/Ia «BepHOCTb» Ha TEKCTHI OPUIMATBHOTO CTHUXOTBOPLA
Esrenns JlonmaroBckoro. Brieyarienne takoe, uro lllocTakoBuya
OTK/IaibIBAJI HA4a/1I0 CBOETO TBOP‘{CCKO[‘O anmiaora nu 6P3HCX 3a
BCe, 4TO 1710 B pyku. Ho Bcemy cBoit CpOK, i mpuIIia ouepenhb
TIpOIIa/IbHOTO CMM('I)OHV[‘{ECKOI‘O COYMHEHUA.

ITpaspa, u o ero nosopty JIMurpuit JIMurpuesnd BHavase
MPOHM3UPOBALT: «fI XOUY HammMCaTh BECENEHbKYIO CUM(OHIIO»,

- cKasas oH y4eHnky. CaMoe yIMBUTEIbHOE, YTO TIOMy4U/Iach
MY3BIKa, He Uy>K/1asg TOPbKOTO I0MOpa, TUIIeHHas HaMeKa Ha
MeJIOfipaMy, HO TP 3TOM MOTHOCTBIO OTBEYAOIAs TUTIOTIOT UM

M CUMBOJIHKE 10CIe0He20 CO4UHEeHUS B MUPOBOM MY3bIKa/TbHOM
MCKyCCTBe. B TaKOM COYMHEHNNM BCer/ia COflepKaTcs
PeMIHUCIIEHI[MIL, BCEr/Ia IPUCYTCTBYeT aBTobnorpaduyeckas
cocrapnsiomas (B Bijie 3BYKOBBIX a/lmiosuit) u, 6yap To llecras
cumonns YaitkoBckoro, [lessartas Manepa nmn CuMmdonndeckie
TaHIbl PAXMaHNHOBA, MBI CK/IOHHBI BUJIETh B HUX TailHY, XOTA,
BO3MOKHO, HMKAKVX TaifH U 3arajloK HET, a €CTh BBITOBAapUBaHIE
CaMBIX TPY/HBIX OBITUITHBIX CIOXKETOB, USKMBAHIE TSDKETEHIINX
HACTPOEeHMIt 1 6/1arofaps sSToMy - [yllieBHOE 0CBOGOXK/IeHMe.

Hepna;{ 4acTb CMMEIJOHMI/I NPENCTaB/IAET HAaM CaMOro
IHOCTaKOBM‘la; B 3TOM HET COMHEHMﬁ, KOJIb CKOPO C/IBIIIHBI 3BYKI
€ro MY3bIKa/IbHOI MOHOTPaMMBI (B TPOM3BOIbHOM HOPSIJIKE).

B urpy ¢ 910i1 MOHOrpaMMOIt BCTYIaeT U3BECTHEMIINIT MOTUB

u3 onepsl Poccunn «Bunbrenbm Tennb». ToBopaT 0 HOcTambrum
IHOCTaKOBM"Ia, 0 €r0 IETCKMX BOCIIOMMHAHUAX ... HO A YBEPEH,
4yT0 MOTHB 13 «Temnsa» (K TOMy ke, 3Bydaluii rpybee, ueM B
OpUTIHAJIE) AB/IAETCS YIS KOMIIO3UTOPA CHMBOJIOM 6eCcCMepTHOI
6aHaTbHOCTH, €C/ He 6eCCMePTHOI MOMIOCTH, KOTOPOit BCIO
JKU3HD berneno conpoTussncs lllocTakoBimd — i KoTopast
ocTanacb HCYH3BMMD]7L ITars pas 6e3 M3MEeHeHMit TIPOBOJUTCA TEMa
Poccunn, npu aToM BoceMbfecaT pa3 (!) MeHAeTCA OpKecTpoBast
dakrypa. Bouctuny — IllocTakoBUY 3aK/TMHAET YyXKYIO MY3bIKY,
TIOATA/IKUBAET €€ K YXO/y, HO OHa HE yXOJUT, HAIIpOTUB,
paspacraeTcs io Mapuia. Passe Tak He ObIBAIO IeCATKN pas Ipu
JKM3HYM KOMIIO3UTOPA, KOT/ia U3 TOMIIN 6aHaIbLHOTO ¥ MOIIZIOTO
BBIXOAM/IA TOP>KECTBYIOLIAA 5KEeCTOKOCTb?

Bo BTOPOﬁ, MeHHeHHOﬂ JacTu M€JJHbIE MHCTPYMEHTBI UTPAIOT
XOpaJl, M OH 3BYYUT KaK HaJiIrpo6HOE C/I0BO, 16O TOrpe6anbHyio
MY3BIKY MCIIOKOH BeKa Mrpajy TpoMGoHbI 1 Tpy6sI. Bobioe
COJIO BMOJIOHYE/IN HAIIMCAHO B JofieKadoHHOIT TexHuKe (6e3
TIOBTOPEHMUA TDHOB); HOS)IHV[ﬁ IlTocTakoBuY He BIIEPBbIE
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CBUJIETENTHCTBYET O CBOEM MHTepece K JIofieKad)oHmM Kak

HOBOM KOMIIO3UTOPCKOM PeCypce, HO HUKAK He O BO3MOXXHOCTU
TBOPYECKOTO OOHOB/IEHNA M PACIIMPEHNA [[yXOBHOTO TOPU3OHTA.
Takue BO3MOXKHOCTH OH MCKaJl B COOCTBEHHOM ombiTe. Bo Beskom
Ccrydae, 371eCb, BO BTOPOIT YacTH, pacTeT BufeHne Jucmunuua,
160 MOABIAIOTCS TEHU MPOXKUTOI KOMITO3UTOPCKON SKU3HN B
BIJIe MOTMBOB U3 paHHUX cuMboHuit: Jecsroit u Ilepsoit (onaTb
Tlepsoii! ucmosocmy IllocTakoBuya CBUIETENBCTBYET O cebe).

Ckeprio B IIATHAaUATOI O4eHb KOPOTKOE (YeTbIpe MUHYThI),
Ka)KI[h[ﬁ paspgen yCreBaeT MOBTOPUTHCA, I[APUT KaKaA-TO
AbABOIbCKAA CIEMIKA M TOMYeA ... [IOKAa HE HAYMHAETCA DuHan

— Cpasy ¢ TeMbl Cy/IbObI M3 BArHEPOBCKOI OTIEPHOI TeTPAIOrH
«Kormb1jo Hubenynra». HaromHio, uTo y Barnepa oHa sxe eiie u
TeMa CMePTH U, TaKMM 06PasoM, HUKAKMX 3arajjoK He OCTaeTCs:
Hamt KOMHDSMTOP FOBOPV[T 3[1€Cb O MOC/IEeAHEM 3€EMHOM npe):[ene.

A Best wacTb - uctuHHOe Ynctiiie. IT0sABIAIOTCS y3HABaeMble
Tembl (Tenn) Bocbmoit, OnpunHazuaroit, CebMoit cuMpoHmit, fa
ellle 1 ajITI03MN Ha MY3bIKy BeTxoBeHa (OHM Cofiep>Kaich 1 B
IPYIUX YacTsX), Ha My3bIKy [mmaku. Benomunaer IocrakoBuy

1 06 usn6nenHoit Gopme maccakanby (BOCEMb MPOBEEHMIT
TeMbl). TeHN TepAIOT OYePTAHMS, SHAKN ¥ CHMBOJIBI CTUPAIOTCH, 1
TIOC/TeJTHel — TTOJ| TUXWIil 3BOH ME/TKMX y/IAPHBIX — 3aMMpaeT camast
y3HaBaeMas TeMa, BEpHee, CaMblil y3HABAEMbIIT PUTM U3 My3bIKM
IllocrakoBuya, a MMeHHO puT™ HaiecTsusA (CenbMas cuMpoHus).
Huxakoro Tpaypa, Hudero ot pexuema. [Ipocro — Hacrymaer
a6COmOTHAS THIINHA.

3pech Heb3sA He cKasaTh 06 opkectpe ITATHa/IATOM cuMoHMM.
JlaBHO 3aMeY€eHO, YTO eC/IN €ro TOJIHbI COCTAB BBINNCATH HA
KaXX[I0/i CTpaHMl1le TAPTUTYPbI, TO AEBATDH AECATBIX CTPAHUIIBI
OCTaHYTCs He3aloMHeHHbIMMU. [TapTuTypa mycThix cTpanmi!
KOHE'—IHO, MHOTO4YMC/IEHHbIE MHCTPYMEHTA/IPHBIE CO/IO IIPOPE3ar0T
TIAPTUTYPHOE NMIPOCTPAHCTBO, €CTh ¥ HECKO/IBKO BIIEYAT/IAIOLINX
tutti, Ho B 1ie/Tom 3Byyanue IlaTHaaToi cM(OHNM 6eCTITIOTHO,
OJJHOTOJIOCHE TIOAB/IAETCA BCIOY, a B TIOC/IEHMUX TAKTaX
OpKeCTpOBast MaTepysA UCTOHYAETCH [I0 UCUE3HOBEHNA.

Tak u o10XKeHo ﬂpOl.L[aHbHOMY COYMHEHNIO T€HMUA: My3bIKa
PacTBOPAETCA B MOTYaHUM, CTAHOBUTCA MOTYaHUEM — IIOCTIE
CTOJIbKUX 6Ypb, CTOJIBKMX HAILIIECTBUI 11 KPUKOB OTYASHUA.

VI eliie HECKOIBKO C/IOB — O MOCTpOeHuy cumbornu. SIméudeckas
KOMITO3MIMA OY€BUHA: (l)MHaT[ CTAaHOBUTCA CO}Z[CP)I(BTEIH:H]:!M
LeHTpoM counHenus. Mogenn ITepBoit cuMdOHIM COXpAHAETC -
ucmosocmyp IllocTakoBuya r[opa)l(aeT! Ho Bce xe MrHOBaIO COpOK
TIATH JIET, U TENEPD €r0 KOMIIO3UTOPCKasg CBOéO}la BBITTIAOUT HU C
yeM He cpaBHMMOIT. CKepIjo 3aHMMaeT MOJI0KeHNe NepBoit

yactu (Ha TIPUBBIYHOM MECTE B L{MKJIE IOSB/IAETCA el OfHO
CKepII0), TPA/JUIIMOHHO-COflep)KaTeNbHas IepBast YacTh
CTAaHOBUTCA Cl)l/[HaIIOM, [a emje u caM (bMHaII BK/IIOYAET B

cebs1 MpU3paYHYI0 CKepI[03HYI0 KOHIIOBKY. Ho, IpaBo, 910 He
KOMITO3UTOPCKME MTapaJIOKChI, He «irpa B GopMy», 3TO UMEHHO
cB060J1a, KOTOpas OTKPBLIACh M jocTanach IllocrakoBuyy Ha ero
TOC/Ie[IHeM TBOPYECKOM BOCXOXK/IEHNI.

HesamkHyTbIiT KpyT

O6e cumbponnn - u [leppas u [IATHAFATAA — COXPAHAIOT
3MOI[MOHATIbHYIO CBEXKECTh U ITyGUHY, I 3TOMY He MIPUXOIUTCS
YAMBIIATLCA: My3bIKa Harmucana rennem. Ho o mpourectsum
TOMTUX IeCATUNETHIT ITOCTIE ee TIOABIEHNU iBe PeHoMeHa
CTaHOBATCA MOHATHEE U BbICBEYMBAIOTCA Ap4Ye: SHAKYM HAlIETO
KyIBTyPHOTO and)aBuTa, COfePIKANIecs B CUM(OHILIX, M — BTOPOe —
Hallle IIPOJBIDKEHNE BIIepey| 671arofapst STUM CHMQpOHIAM.

B IlepBoit cuMd oMM COEPIKATCA CUMBO/IBI PYCCKOI MY3BIKA/IbHOI
TPafMLUM ¥ OTHOBPEMEHHO — oTpakeHue 1920-X rofioB ¢ ux
YTONMYECKMM CTPEM/IEHMEM K OGHOBHEHM]O. «yKOPEHeHHOE n
06HOB/IEHHOE» KaK BayKHEIIIINe M3MEPEHNA KYIbTYPhI OKa3amnch
y ITocrakoBuya H€06bl‘lal7lﬂ0 TIpPMBJIEKATE/IbHBIMU, M HETApPOM
3ana):u-rbn7l MUP XUBO OTKHMKHYIIC}I Ha ero ﬂepByK) prl'IHyK)
MAPTUTYPY: BMeCTe C Helo u3 Poccyu npuiiesn curuar
BO3POXK/IAIOIIENCA XyA0XKeCTBeHHOI XusHu. Bo Bcsakom cydae,
BeJlylIie MUPOBbIe AupIKepsl BpyHo Banmbrep, Aprypo Tockanmum
u Orro Knemnepep ucnionumnu IlepByio cuMpoHmIo crycTs
CYNUTAHHBIE T'O/IbI MOCJIE €€ HAllMCAaHMUA.

B ITsTHazaToi cuMdonmu 3amevariencs GuHamI Toro
«XapU3MAaTHYEeCKOTro LUK/Ia» (coBa XyaoxHuka Vnbn Kabakosa),
B IIpeJieNIax KOTOPOTO POCCHIICKO-COBETCKOE MCKYCCTBO JKITIO,
AbIIazo 1 yBiekano. Cumsl ocTaB/sAnm He TonbKo lllocTakoBnya,
HO 1 €r0 CTPaHy, HO U KyAbTYPY, K KOTOPOIl OH XPOHOMOTMYECKI
TpuHAUTEXA. 3HAKM UCTOPUIECKOTO (PUHANA TTIOPASUTETHHO
oTyernuBbl B [TaTHAAIATON.

Ho uyzo BemKoro MckyccTBa COCTOMT B TOM, 4TO C HUM

MbI IPOAIBUTAEMCS BIIEPE]T HE3aBICUMO OT ero HaCTPOeHMIt

u MoTuBoB. Brarogaps Ilepsoit cumonun llocrakoBnya
OCO3HAETCA THIETA PYCCKOTO «CePeGPAHOTO BeKa»: HoBas My3bIKa
YXOIUT OT HETO, IOPBIBAET C €r0 3aI03/ja/IbIM MIea/IN3MOM PABHO
KaK ¥ C UJIeaM3MOM MeTepOypPrcKoil KOMITO3UTOPCKOI IIKOIBL.
VI b1 camu, cnymas [lloctakoBuya, npoiaeMcst ¢ Mudamu
«cepebpsnoro IlerepGypra» u ¢ HOCTAIBIIIECKOIT TETeHOM
TeKaJIeHTCKOTO TOPO/ia.

C ITatHazuaToit cuMQoHMeil Mo3HAeTCs 6/1ar0 OYNIEHNs 1
yxoza. Bupium, 4To 1yXoBHO «3aMycopeHHbie» 1970-e rojipt
TIPOCBET/IMINCD B Halllell CTPaHe YCUIMAMMU BETMKOTO YeToBeKa-
XYAOXKHMKA M UTO alo/IOTUs IMYHOTO yXoza B IlATHaAaTo
cuMpOHMY CTajIa [/Isl HAC SIBIEHMEM {yXOBHOI MOAePXKKIL.
TlaTHajmaras roBOpUT 1 0 ToM, 4o IlocTakOBMY YCKONMb3aeT 0T
HaIIIero Cy/ja M OT HaBA3BIBABIIENCA eMy OOIIeCTBEHHOI POIN: OH
YXOJIUT TUXO, He B3bIBasl K COCTPAJJAHMIO U HE IPEIbAB/IAS CYeTa.
OH IIPOCTO HE XOUeT OCTABATHCA C HAMM.

Ho on octaerca. Ecnu Ileppas u IlaTHamIaTas [aloT HaM Tak
MHOTO, 3HAYMT, OHU TIPOJIO/DKAIOT CYIIECTBOBATD I MX CMBICTT
MoxeT 06HOB/ATbCA. HeymMecTHa purypa «3aMKHyTOro Kpyrar,
CKO/Ib 6bI COG/IA3HUTENbHOI OHA HIt ObI/Ia IIPU CONOCTABIEHUI
TIePBOTO U TIOC/IeHET0 cUMpOHMYeCKIX counHeHnit. Kpyru
BE/INKOIO TBOPYECTBA He 3aMBIKAIOTCS HUKOT/A, 160 IIofm
GyAyIIero mpeTeH/IyIoT Ha HEro TaK Xe, KaK COBPeMEHHIKIL.

I.I.IIOCTAKOBUY

Jleonup lakkenn

Omvurpuit Imurpuesny HlocTakoBud pogucs 25 CeHTAOPs

1906 ropa B ITeTepbypre; OH GBI OHUM U3 TPeX JieTeil B

ceMbe YMHOBHMKA. Pery/IsipHO 3aHMMATbhCA MY3BIKOI Hadas

B JIEBATU/IETHEM BO3pacTe. B TpuHajuarh et nocrynun B
Tlerporpapckyio (IleTep6yprckyio) KOHCEPBATOPHUIO B KIACC
kommosuuy npodeccopa M.O.IlIteitn6epra, yueHnKa u 3575
H.A . Pumckoro-Kopcaxosa. [ennanbHOe JapoBaHye CKa3pIBaIoCh
¢ mepBbIX e maros [IlocTakoBNYa-KOMIIO3UTOPA, TOT/IA KaK
obyueHne B paMKaxX KOPCaKOBCKOI IIKOJIBI CMIOCOOCTBOBANIO

ero G7ecTAIeil TeXHNYECKOil ocHaleHHOCTH. B 1923 rogy
KOHCepBaTopys Obl/Ia 3aKOHYEHA 110 KOMIIO3UIMM, a B 1925 rogy
- 1o doprenuano (y mpodeccopa JI.B.Hukonaesa). Haussicune
TOCTVKEHUA PAaHHETO TBOPYECKOTO Tlepropa — [Tepsas cumdonmsa
(1925) u onepa «Hoc» (o H.B.Toromo, 1928). 9Ty mapTutypht
BOGPan B cebs1 BCIO HOBU3HY PYCCKOTO MY3BIKa/TbHOTO aBaHTap/ia
1, BMECTe C TeM, OGHAPY XM/ YePThI fPAMATU3MA BIVIOTh

110 TParefinitHOCTHU, II03)Ke COCTABUBILEI Be/IM4Me U CTaBy
IocTakoBMYa-XyTOKHIUKA.

Py6e>|<0M 3pennoctu cTana onepa «Jleau Mak6er MijeHckoro yespa»
(o H.C.JleckoBy, 1930). Ona BbI3Ba/Ia pe3Kyio 06CTPYKIIMIO CO
CTOPOHBI B/IACTEN ITOC/IE TOTO, KaK onepy ocynun V.B.Cranun,
TI06BIBABLINIT Ha CIIEKTAKIIE 4epes HIeCTb JIET II0C/Ie IIPEMbEPDI.
Ha}::o AyMaTh, YTO IHEB IMKTATOPa BBI3BA/IN HE TONTbKO
3pOTHUYECKNE CIIEHBI ONIEPDI, HO 1 ElJMHaHbeIi[ €€ aKT,

PUCYIOIINIT KapTHHY PYCCKOI KaTOPIH, TO €CTh Oy/ryiero,

KOTOPOE CTA/IMHCKMII PEKUM yTOTOBU/T 3HAUUTENMbHOI JacTu
CBOEro Hapoya.

Tpanpgno3HbIM (1, MOXET OBITD, HEIIPEB3OII/IeHHBIM) B3/IETOM
IlocrakoBuya B cuMMOHNYECKOM TBOpUECTBe cTana UeTBepras
cumonus (1936), cHATas aBTOPOM C UCIIOJTHEHUSA 1

BIIEPBBIE ITyO/IMYHO II0KA3aHHAA CIYCTA ABA/LATD AT JIET.
JIpamMaryprudeckos ocbio cuMQOHNN AB/IAETCA COYeTaHMe
ArpecCHBHOIL «MY3bIKH 371a» ¥ IOTYEPKHYTO OGBIIEHHOI «MY3BbIKI

6bITar. BBIT KaK MUTaTeNbHasA CPEJia JKECTOKOCTH, «My3bIKa 3/Ta»
KaK BOIION[EHMe PeabHOCTH — BCe 9T0 6bit0 y IllocTakosuya He
CTOZBKO reHMaabHoOll mapadpasoit Manepa (kak camTamin MHOTHE),
CKOJIBKO HOBBIM CJIOBOM B MIPOBOM CHM(OHIIECKOM TBOPUECTBE,
TIPUHAJJIEKAIIMM PycCKoMy KoMrosutopy XX Beka.

BpemeHem HamBbICIIero nogbema okasanuck s llocrakosuya
1940-e rogpr. Takue countenusi, kak Cegbmas u Bocbmast
cumonnn (1941, 1943), Bropoe doprennannoe Tpuo (1944)
cpienmamich 6ecCMepTHBIMY CBIJETENIbCTBAMIA O JIOASAX IO THETOM
BOJTHBI I Teppopa. Bech Mup yc/IbILIa 9TH CBUETENbCTBA, &
Cepnpmast cumponns (0coGeHHO ee MepBast YacTh ¢ 12-MUHYTHBIM
«3IM30/{0M HAIIECTBNA») HABCEI/Ia OCTA/IACh BOILIOW|EHUEM
PYCCKOTO JyXOBHOTO CTOMIM3MA.

B sxu3nn llocTakoByya yCIoKoeH e JO/KHO ObII0 HACTYIINTD
TIOC/Te BOVHBI — HO He HACTYTINIO, H60 BO30GHOBMINCEH
MJIeO/IOTIYeCKe aTaKy Ha KOMIIO3uTopa (mapTuitHoe
nocraHos/ieHne 1948 royra 0 coBeTCKOIT My3bike). B 1953 rozy on
muutet JlecATyio cuMoHMIo, B KOTOPOIT OTXOAUT OT TPAKTOBKM
CcuMQpOHNYECKOT0 )KaHPa KaK MCTOPMYECKOIT TParefni,
[PeANoYNTas TOJKOBATh €r0 B aBTOOMOrpaduecKoM IIaHe.

B Jlecsaroit nossnsercs spykosas monorpamma DEsCH («]T.
IIL», «qmurpuii IlocTakoBuY» ), KOTOPYIO KOMIIO3UTOP He pas
MOBTOPUT B MOC/IEYIOMIMX COUMHEHMSAX,

Cepeanna 1950-x - Hauano 1960-X rofioB CTa/I HeeTKUM
BpeMeHeM; BIiedaT/IeHne Takoe, 4To IIlocTakoBuY «Tepser
JIOpOTY» WJIM MILET HOBBIE ITyTH: OH COYMHSAET KAMEPHYI0 MY3bIKY
(BbIge/IAeTCA UCTIOBEAIbHbIN BochbMoit kBapTeT, 1960), numier
MpOrpaMMHbIe cumc]:onnn (Ounnuauuarym, JBenauaryio, 1957,
1961). HaunHaeTcs MSHYPSIOLIAs 1 10 KOHIIA He pasraJiaHHast
KOCTHasi 60/Ie3Hb, KOTOpast OyfieT OXXM3HEHHO MPeC/IefOBaTh
Jvurpus [IMuTpueBnda (XoTs CMepTETbHbIM 3a607IeBaHMeM
OKa)XeTCsA pakK Jierkux). IIpeosioneBarTcs ceMeitHble po6meMbl
(mByKpaTHas XeHNTHOA TIOC/Ie KOHYMHBI TIePBOIT XKEHbI; OCTeHASA
cynpyra Komnosutopa Vpuaa AHTOHOBHA CJIe/TaeTCS ero
BepHeilueli 1 M0s;Ier CIIy THULEl, HECMOTPS Ha OLY THMYIO
pasHuIy B Bo3pacre). HesaMeTHO HACTYIIV/IN MO3/IHIE TOMbI 1
TIPUIIIO BPeMs HPOIAHNA.

IocTakoBuY HAXOUTCSA Ha BepIIHE O(bnuuanbﬂoro TPUSHAHNA,
oH - HapopHblit apTuct Coserckoro Coiosa, maypear JleHnHckoit
npemun, fepoit ConmanucTuieckoro Tpyaa; BIACTH YAOCTaMBaIOT
€Tr0 BCEM 3TUM CJIOBHO B KOMII€HCAIUIO HEJABHUX HPEC]’IC}IOBHHMf/[
uc HaI[e)KJI[Oﬁ Ha JIOANTBHOCTD, XOTA 6B BHEIIHIOH. Ta](y!()
nostmbHOCTD LllocTakoBIUY COOMIONALT, XKemas COXPaHNTb (1
coxpaHssA) cBo6ojy TBopyecTBa. Ho OH X04eT mpocTuThes U yiiTu.

Taxum npomjanyeM fenaorcss YereipHaguaras u [laTHagmaTas
cumonnn. YerplpHaguaras (¢ mocBsAmenneM Benmpkamuny
Bpurreny, 1969) HanucaHa 7 {ByX COMMCTOB ¥ OPKECTPa Ha
CTUXM Pa3HOA3BIYHBIX IOITOB B PYCCKOM IiepeBojie. [aBHoi
TEMOIi MY3bIK! 1 CTUXOB ABJIAETCA CMePiib; B COBETCKOM
aTeMCTUYECKOM O0L[eCTBe C ero repou3awesi 1 OfHOBPEMEHHO
npodanaueil CMepTI TAKOE TBOPEHIE CTAHOBUTCS BBICOKIM
JTYXOBHBIM aKTOM ¥ TIPMMEPOM MOTPACAIOIIETO YeI0BEIECKOTO
opnnoyecTsa. A [TarHaauaras cumdonns (1971) rosopur o
My>KeCTBe TIepej] TMIoM HeGbITHsA, 06 yXoJie U3 MIpa KaK
MIPOsABNIEHNY TBOPYeCKOil Bomu. IIloCcTaKOBIY IPUBOAUT LMTATHI
U3 K/IACCHYECKOTO HAC/IEAMS M CTIOBHO OTOPACBIBAET MX, OCTABAACH
HaeJ[iiHe CO CBOEIl My3BIKOI.

3HAKM 3TOI My3BIKM (CUMTAsA «TeMy HAleCTBUA») OH KaK ObI
CTHMpAeT B [IAMATY OJIVH 32 JPYIUM.

Kommosurop cospan 147 npousBefeHuit — He CIUTAs OIYCOB Ge3
HOMepa. 3a HECKOIbKO HeJIe/b 10 KOHYMHBI OH, TPEBO3MOrast
6onesub, formican omyc 147: Conary s anbra u poprenuaHo.

JI.JI.IlocTakoBuY yMep B IIOAMOCKOBHOI1 G0/bHuMIje 9 aBrycra
1975 ropa. BeccmepTie HACTYNUIO [/IA €XO MY3BIKH 3a[J07ITO IO
3TOrO OHA.

MARIINSKY

TWO SYMPHONIES
Leonid Gakkel

A lifelong celebration

“Dans toutes les choses humaines, les origines avant tout sont
dignes détude.” Ernest Renan (“In the study of all human affairs, it
is important to go back to the origins.”) This venerable aphorism
is borne out by Shostakovich’s First Symphony. Written when he
was nineteen years old, this work offers both an insight into the
source of his creativity and an encapsulation of his future work.
The Symphony summarises the years of early study, displaying
the composer’s unusual technical maturity; it mirrors the Russian
post-Revolution decade in its desire for novelty and its attitude to
the departing world. It could be argued that the historical events
at that time provided a framework for Shostakovich’s score, with
the Symphony becoming the most important, possibly the most
quintessential event of the musical avant-garde.

Of course the First Symphony owes much to the influence of the
classical traditions of Tchaikovsky and Skryabin, the impressions
shaped by contemporary authors and the impact of all the music
so fascinating to Shostakovich’s circle of composers. It was hardly
a coincidence that the Symphony was dedicated to Mikhail Kvadri,
the erudite composer who was such an inspiration to our young
Shostakovich. (Kvadri was to become, in 1933, one of the early
victims of Stalin’s Great Terror.) Yet it can be demonstrated that
Shostakovich was soon to shake off the direct influence of his
outstanding contemporaries, Stravinsky and Prokofiev.

Nikolai Malko, who conducted the first performance of the
Symphony, was pleased to note that it was an unusual piece of work
for a young musician moulded by the teaching of the Conservatoire.
In other words, Shostakovich’s powerful personality had found its
own expression and this came through in all facets of the work.

To start with, the first two parts are, in terms of their music, simpler
and more transparent than the next two, which are deeper and
weightier — the climax falls within the final movement. This is how
Mahler constructed his symphonies, but in Russian musical art and
arguably in ‘Russian material; this can only be done by an outstanding
composer given to innovation. To develop the sonoriferous content
of all parts from the opening theme or motif is not of course new,
but the issue is really about the motif itself. In the First Symphony
there are trumpet and bassoon cues with the orchestra totally silent.
The reference to quiet human dialogue seems clear. And as the
symphony unfolds, dialogue is a recurring feature.

There is another facet here, unusual for the debut score of a

St Petersburg composer or, more accurately, a composer of the
Korsakov school: the chamber structure. Not a single surplus
duplication, nor the use of sounds as props. The orchestra too is
bright, at times full of virtuosity (the Scherzo), there is an intimate
ambience of expression: to oneself and about oneself. This music
could hardly be described as pictorial, as it is with Rimsky-
Korsakov, Stravinsky or even the exquisitely diffident Lyadov.

But what is most striking and disconcerting in the First Symphony
is that it anticipates symphonic composition and sheds light on

the complications of the future. Themes and motifs resonate (in

the Fifth and Eighth Symphonies): the sounds and symbols - the
libretto — of our common fate. In developments of the first parts the
percussion will rumble and transfigured themes will emerge, as was
the case in the First Symphony. In the Seventh, Eighth and Ninth,
the funereal monologues of the woodwind speak to us across the
years — through the minor key of the oboe solo in the First’s Lento.
This system of echo and harbinger is heard in the trumpets, the
timpani, throughout the entire symbolic instrumentation, and on
through the tragic scripts of the ‘Soviet’ Shostakovich right up to
the Fifteenth Symphony.

The composer’s temperament is incorporated into the First
Symphony, with a typical feverish ‘head of pressure’ that builds up
in the fast parts. Shostakovich suggested the Symphony could be
played in 22 minutes (the conventional timing is 33 minutes). “The
faster, the better), was his recommendation for the Scherzo. We can
sense this feeling for tempo in the Scherzo in the Tenth Symphony,
though the intonation can be extremely demanding.
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And indeed, the motif in the Tenth — Shostakovich’s own musical
monogram, DSCH - may be seen by allusion as part of the motif
in the Scherzo in the First.

This interlacing is hardly a surprise. Artistic genii have a conviction
of the unity of initial impulses and final aims, and the property of
passion. The impulses of earlier creativity Shostakovich embodied
in his compositions until the end of his life. He perceived the
significance of the First Symphony as the strongest, the key impulse.
Otherwise its theme and motif would not have been quoted
(directly) in the autobiographical Eighth Quartet or (veiled) in the
valedictory Sonata for Viola and Piano. Otherwise the date of the
First Symphony’s premiére, 12 May, would not have become,

for Shostakovich, a lifelong celebration.

A Score of Empty Pages

In the spring of 1971 the sixty-five-year old Shostakovich wrote

a new symphony, his fifteenth and, it transpired, his last. He had
been composing ceaselessly and his output in later years covered a
range of genres, length and quality, from the esoteric Quartet No
13 to the March of the Soviet Militia for Wind Ensemble and from
the Fourteenth Symphony, the new Songs and Dances of Death,

to the Loyalty song cycle based on texts by the librettist Yevgeny
Dolmatovsky. We gain the impression that Shostakovich deferred
the start of his creative epilogue, preferring to work on everything
and anything that came to hand. But to everything there is a time
and the time came for the farewell symphonic composition.

Shostakovich certainly remarked, in irony, to a student that he
wanted to write a ‘jolly little symphony’. But the final output

was tinged with a bitter wit, stripped of melodrama, and fully
matched up to the typology and symbolism of a final symphonic
composition in the global musical context. Composition will always
contain reminiscences and autobiographical components (in the
form of tonal allusions) and, like Tchaikovsky’s Sixth Symphony,
Mahler’s Ninth or Rachmaninov’s Symphonic Dances, we are
tempted to seek a secret in them, even though there may be no
secrets or enigmas. But by addressing difficult existential questions
and unravelling complex moods, spiritual liberation is achieved.

The first movement of the Symphony presents Shostakovich
himself. Of this there is no doubt: early on we hear the sounds of his
musical motif (in random order). Into the jeu with this monogram
enters the well-known motif from Rossini’s opera William Tell.
While this speaks of Shostakovich’s nostalgia and his childhood
memories, I am sure that the William Tell motif (more coarsely
resonant than in the original) is, for the composer, a symbol of
endless triviality - the eternal banality which Shostakovich had
fought dementedly all his life and which remained impregnable.
Five times Rossini’s theme is introduced without change, eighty
times (!) changing the orchestral texture. Though Shostakovich
exorcises this alien music, beating it down, it does not retreat but
swells into a march. Is this not a mirror of events in the composer’s
life? Out of the entrenchments of trite and trivial banality came
forth vindictiveness triumphant.

In the second, slow movement, the brass play the chorale softly,
articulated like an inscription on a tombstone, as trombones and
trumpets have played funeral music over the centuries. The long
cello solo uses dodecaphonic techniques (without repeating tones);
in later years Shostakovich again showed evidence of his interest
in dodecaphony as a new composition resource but not as a way
to creative renewal and the expansion of spiritual horizons. For
this, he relied on his own experience. In any event, it is here in
the second part that the vision of Purgatory grows, for shades of a
life of composition flit in, taking the shape of motifs from earlier
symphonies — the Tenth and the First (again the First — another
sign of Shostakovich’s passion).

The Scherzo in the Fifteenth is very short (four minutes), yet each
section is repeated; some kind of devilish haste and stampede holds
sway — until the final movement and immediately we have the Fate
motif from Wagner’s Ring of the Nibelung. In Wagner, this motif
also signifies death. There is no longer any enigma; this is the

final threshold.

The whole movement is a veritable Purgatory. There are
recognisable shades (motifs) from the Eighth, Eleventh and
Seventh Symphonies and allusions to the music of Beethoven

(as there are elsewhere in the work) and to the music of Glinka.
Shostakovich also refers to a favourite form of passacaglia (eight
statements). The shades lose their definition, signs and symbols
fade and finally the most recognisable of the motifs dies under the
quiet reverberation of small percussion instruments — the most
recognisable of Shostakovich’s rhythms, the rhythm of invasion
(Seventh Symphony). There is no mourning, no requiem. Simply,
absolute silence.

The orchestration for the Fifteenth Symphony is interesting. A
well-known remark is that, if the full composition for it were to be
written on every page of the score, nine-tenths of the page would be
blank. A score of empty pages! Of course, the many instrumental
solos are spread across the page, and there are several striking tutti,
but on the whole the intonation of the Fifteenth is insubstantial,
monophony is found everywhere, and in the last bars the
orchestral material wastes away to nothing. This is the valedictory
composition of a genius: the music dissolves into silence,

it becomes silence - after all the tempests, all the invasions, all the
cries of despair.

A final few words about the construction of the Symphony. The
iambic composition is perceptible: the final movement is the
contextual centre of the work. The model of the First Symphony
has been retained - that passion again! But forty-five years later the
composer has found incomparable artistic freedom. The Scherzo
features in the first part (another Scherzo appears in the usual place
in the cycle), the traditional content-laden first part becomes the
final movement and the final movement itself incorporates a ghostly
scherzo endpiece. But these are not paradoxes of composition, not a
‘play on form’; they represent the freedom which has opened up for
Shostakovich and brought him to his last creative flight.

An Unclosed Circle

Both symphonies, the First and the Fifteenth, preserve emotional
freshness and depth. This is hardly surprising: the music was
written by a genius. But with the passage of long decades since their
creation two phenomena emerge more distinctly: symbols of our
cultural alphabet discernible in the symphonies and our cultural
advancement, as a result of these symphonies.

The First contains symbols of Russian musical tradition as well

as images of the 1920s with their utopian craving for renewal.

“The rooted and the renewed’ were, for Shostakovich, immensely
attractive as important ways of measuring culture and so it is
hardly surprising that the Western world echoed so vibrantly to his
first major score: here was a signal from Russia of its regenerated
cultural life. Indeed, the Symphony was performed only a few years
after its composition by conductors of global standing - Bruno
Walter, Arturo Toscanini and Otto Klemperer.

Deep-rooted in the Fifteenth Symphony is the final movement of
the ‘charismatic cycle’ (to quote the artist Ilya Kabakov) within
which Russian-Soviet art lived, breathed and wove its magic, but
that dynamism was now deserting Shostakovich - and his country
and the culture to which he belonged chronologically. The symbols
of this historical finale are strikingly delineated in the Fifteenth.
The marvel of great art is that, through it, we can make progress
regardless of its moods and motifs. Through Shostakovich’s First we
can recognise the vanity of the Russian ‘Silver Age’: the new music
shuns it and breaks with its belated idealism and with the idealism
of the St Petersburg school of composition. We too, listening to
Shostakovich, bid farewell to the myths of ‘silver St Petersburg’
and the nostalgic legend of a decadent city.

With the Fifteenth comes the recognition of the benefit of catharsis
and withdrawal. We see that the spiritually ‘cluttered’ 1970s were
lightened in the Soviet Union by the endeavour of a great artist
and the analogy of personal withdrawal in the Fifteenth offers us
spiritual support. The Fifteenth also explains that Shostakovich is
slipping away from our fate and from the public role imposed on

him. He is retreating quietly, seeking no compassion, submitting no
account. He simply does not want to stay with us.

But stay he does. If the First and the Fifteenth enrich us so much

it is because they continue to exist and their essential spirit can

be renewed. The symbol of the ‘closed circle’ is wide of the mark
no matter how seductive its use when comparing the first and the
last symphonic compositions. Circles of great creativity are never
closed, for the people of the future have as much of a claim to them
as their contemporaries.

DMITRI SHOSTAKOVICH
Leonid Gakkel

Dmitri Dmitrievich Shostakovich was born in St Petersburg

on 25 September, 1906, one of three children in the family of a
government official. He began regular music lessons at the age of
nine and enrolled at the Petrograd (St Petersburg) Conservatoire

at thirteen, studying in the composition classes of Professor
Maximilian Steinberg, himself a pupil and son-in-law of Rimsky-
Korsakov. From his very first efforts at composition, Shostakovich’s
genius as a composer shone through, and his training in the
Korsakov school fostered his brilliant technical grasp. He completed
the course in composition at the Conservatoire in 1923 and
Professor Leonid V. Nikolaev’s course in piano in 1925. The highest
achievement of his early creative period is the First Symphony
(1925) and The Nose, the opera based on Gogol’s tale (1928). These
scores combined all the novelty of the Russian musical avant-garde
along with the dramatic qualities - through the complete range

to high tragedy — which were later to become the hallmark of the
greatness and renown of Shostakovich the artist.

Lady Macbeth of Mtsensk (1930), the opera based on the tale by
Leskov, marked the threshold of his artistic maturity. It ran up
against the obstructionist policies of the authorities after Stalin
had criticised the opera, when he attended a performance six
years after its premiére. The dictator’s displeasure may well have
been aroused not just by the opera’s erotic scenes but also by the
last act which describes penal misery in Russia — a vision of the
future which the Stalinist regime was preparing for such a large
proportion of its people.

‘The Fourth Symphony (1936) is the magnificent and perhaps
unequalled peak of Shostakovich’s symphonic creativity; but it was
withdrawn from circulation by the composer and was only first
performed in public twenty-five years later. The dramatic tension
of the symphony lies in the juxtaposition of aggressive ‘music

of malevolence, underscored by a more ‘commonplace music of
banal life’ There is a congruence between everyday life as a
breeding ground for brutality and the ‘music of malevolence’ as
the embodiment of reality: in Shostakovich’s work this was not
so much a reparaphrasing of Mahler done with genius (as many
thought), as a new dawn in the world of symphonies - through
the medium of a twentieth-century Russian composer.

The 1940s was a time of peak creativeness for Shostakovich. The
Seventh and Eighth Symphonies (1941 and 1943) and the Second
Piano Trio (1944) bear immortal witness to a people oppressed

by war and terror. The whole world heard these testimonies but

it is the Seventh, especially the first movement with its 12-minute
‘invasion episode, which has remained the embodiment of Russian
spiritual stoicism.

After the war there should have been a time of reconciliation

in Shostakovich’s career, but this did not happen; the ideological
attacks on the composer were resumed (through the 1948 Party
decree on Soviet music). In 1953 he wrote the Tenth Symphony in
which he departs from the usual handling of the symphonic genre
as historical tragedy, preferring to interpret it at an autobiographical
level. It is in the Tenth that the famous motif makes an appearance
(DSCH - his initials in the German spelling), often repeated in
subsequent compositions.
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The years from the mid-1950s to the early 1960s were a difficult
time: it seemed that Shostakovich had lost his way or was seeking
new directions. He wrote chamber music: the confessional Eighth
Quartet (1960) is outstanding. He wrote programmatic symphonies:
the Eleventh (1957) and the Twelfth (1961). Then illness set in, the
wasting bone disease (never properly addressed) which would dog
him for the rest of his life, although the actual cause of death was
lung cancer. He had to cope with family problems. (There were

two marriages after the death of his first wife. His third wife, Irina
Antonovna, was faithful and devoted, despite the obvious difference
in ages.) The final years of his life crept up unnoticed and the

time came for farewell.

By now Shostakovich’s career had reached a high point; he had
official recognition and had received the awards of People’s Artist
of the Soviet Union, Lenin Prize winner, and Hero of Socialist
labour. The authorities had showered him with all this literally

in compensation for previous victimisation and in the hope of
allegiance, even if only lip service. And Shostakovich did observe
allegiance, wishing to retain (and indeed retaining) creative
freedom. But he also wished to say adieu and withdraw.

The Fourteenth and Fifteenth Symphonies form part of this
farewell. The Fourteenth (with its dedication to Benjamin Britten,
1969) was written for two soloists and an orchestra to the verses of
poets in different languages translated into Russian. The main motif
of the music and the verses is death; in Soviet atheistic society, with
its glorification and, simultaneously, its profanation of death, this
creative impulse would be seen as a supreme spiritual act and an
example of breathtaking human solitude. The Fifteenth Symphony
(1971), however, speaks to us of courage in the face of oblivion, of
the withdrawal from the world as an expression of creative will.
Shostakovich offers quotations from our musical heritage and then
literally sweeps them aside, remaining at one with his music while,
it seems, blotting out the symbols of that music (remembering the
motif of invasion) from the memory, one after the other.

The composer produced 147 works, as well as pieces that were not
numbered. A few weeks before his death, in defiance of illness, he
wrote opus 147, the Sonata for Viola and Piano.

Dmitri Shostakovich died in a Moscow hospital on 9 August 1975.
His music had achieved immortality long before.
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DEUX SYMPHONIES
Leonid Gakkel

Une commémoration infinie

« Dans toutes les choses humaines, les origines avant tout sont dignes
détude. » (Ernest Renan) La Symphonie n° 1 de Chostakovitch,
écrite a I'age de dix-neuf ans, confirme cette vénérable maxime.

Sa premiére symphonie offre, en effet, un apergu des origines de

sa créativité et de son ceuvre a venir. Synthése de ses premiéres
années d’apprentissage, elle révéle Iétonnante maturité technique
du jeune compositeur ; elle refléte aussi la soif de nouveauté qui
caractérise la décennie qui a suivi la révolution d’Octobre 1917 et le
regard quon porte alors sur un monde en voie de disparition. On
serait méme tenté de dire que la partition de Chostakovitch s’inscrit
pleinement dans I'actualité du moment, la Symphonie n° 1 devenant
le phénomeéne le plus important, voire le plus représentatif,

de l'avant-garde musicale de Iépoque.

1l est bien évident que la Symphonie n° 1 doit beaucoup au
classicisme d’un Tchaikovski et d’un Scriabine, 2 la sensibilité
fagonnée par les écrivains de Iépoque et a I'impact de la musique
pour laquelle se passionnaient les compositeurs que fréquentait
Chostakovitch. Ce nest guére une coincidence si la Symphonie n°

1 est dédiée a Mikhail Kvadri, compositeur érudit qui a tant inspiré
le jeune Chostakovitch. (Kvadri deviendrait, en 1933, 'une des
premiéres victimes du régime de terreur instauré par Staline.) On
peut démontrer toutefois que Chostakovitch a su rapidement se
libérer de I'influence directe de ses deux plus grands contemporains,
Stravinski et Prokofiev.

Nikolai Malko, qui créa la Symphonie n° 1, notait avec plaisir

que cétait une ceuvre inattendue de la part d’'un jeune musicien
formé au Conservatoire de Saint-Pétersbourg. Autrement dit,
Chostakovitch avait une personnalité suffisamment forte pour se
trouver sa propre voix, comme le prouve, a tous points de vue,
cette premiére symphonie. On constate d’abord que la simplicité
et la transparence musicales des deux premiers mouvements
contrastent avec la gravité et la profondeur des deux suivants —

la poussée dramatique résidant dans le dernier mouvement.

Clest ainsi que Mahler construisait ses propres symphonies,

mais dans la musique russe, et a fortiori celle qui mobilise un

« matériau russe », seul un compositeur exceptionnellement doué
et passionné d’innovation pouvait y parvenir. Le fait de développer
les constituants sonores de chacun des mouvements a partir

d’un théme ou d’'un motif inaugural n'a rien de nouveau, bien
entendu. Ce qui importe, ce sont les caractéristiques du motif en
question. Au début de la Symphonie n° 1, la trompette et le basson
se donnent la réplique tandis que lorchestre reste absolument
silencieux. On pense immeédiatement aux échanges a voix basse
de deux personnes. Et cette notion de dialogue réapparait tout

au long de la symphonie.

Autre aspect singulier de la premiére ceuvre majeure de ce
compositeur de Saint-Pétersbourg ou plus précisément de ce
compositeur de école Korsakov : le choix d’une orchestration de
chambre. Aucune duplication superflue, aucune théatralité dans
les effets sonores. Lorchestre, rutilant, se fait parfois virtuose (dans
le scherzo par exemple), mais avec une suggestion d’intimité et de
retour sur soi. Cette musique ne pourrait guere étre qualifiée de
descriptive, comme celle de Rimski-Korsakov ou de Stravinski,
voire celle délicieusement réservée de Liadov.

Mais ce qui frappe et déconcerte le plus dans la Symphonie n° 1,
cest quelle préfigure la maniére et la complexité des symphonies a
venir. Themes et motifs reviennent dans les Symphonies nos 5 et

8 — sonorités, symboles, voire récit, de notre destinée commune.
Dans les premiers mouvements, les percussions grondent et
certains themes émergent, transfigurés, comme dans la Symphonie
n° 1. Dans les Symphonies nos 7, 8 et 9, le monologue funébre

des bois nous interpelle a travers le temps — grace au retour de la
tonalité mineure du solo de hautbois venue tout droit du Lento de
la Symphonie n° 1. Ce systéme déchos et d’annonces est sensible
dans les trompettes, les timbales et l'ensemble de I'instrumentation
symbolique, ainsi que dans les pages tragiques du Chostakovitch

« soviétique » et jusqu’a la Symphonie n° 15.

Le tempérament du compositeur imprégne clairement la
Symphonie n° 1, notamment avec la montée caractéristique de la

« pression » dans les mouvements rapides. Chostakovitch a suggéré
que la Symphonie n° 1 pouvait se jouer en 22 minutes (contre les
33 minutes habituelles). « Plus cest rapide, mieux cest », indiquait-il
pour le scherzo. Méme sens du tempo dans celui de la Symphonie
n° 10, fort exigeante en termes darticulation, dont le motif - issu du
monogramme musical de Chostakovitch, DSCH - peut étre percu
comme allusion partielle au scherzo de la Symphonie n° 1.

Rien détonnant a ces entrelacs. Les génies artistiques sont persuadés
qu’il existe une continuité fondamentale entre leurs premiers élans
créatifs et leurs ultimes créations ; ils sont convaincus du réle
fondamental de la passion créatrice. Ainsi Chostakovitch insérera
certaines de ses envolées initiales dans toutes ses compositions
jusqu’a la fin de sa vie. La Symphonie n° 1 représentait pour

lui la manifestation la plus puissante de sa créativité et en était
comme la clé. Sinon, il n'aurait pas cité le théme et le motif de sa
premiére symphonie tels quels dans une ceuvre aussi profondément
personnelle que le Quatuor n° 8, ou bien indirectement dans sa
toute derniére composition, Sonate pour alto et piano. Sinon,

la création de la Symphonie n° 1, le 12 mai 1926, n'aurait pas
représenté pour lui un événement & commémorer indéfiniment.

Une partition vierge

Au printemps de 'année 1971, Chostakovitch, alors 4gé de soixante-
cinq ans, écrit sa quinziéme symphonie - elle savérera la derniere.
Il ma jamais cessé jusque-la de composer, mais les derniéres années
ont été consacrées a des pieces d’autres genres, de longueurs
variables et de styles différents — de I¢sotérique Quatuor n° 13 ala
Marche de la milice soviétique pour instruments a vent, et de la
Symphonie n°14 aux récents Chants et Danses de la Mort et au
cycle de mélodies sur des textes du librettiste Evgueni Dolmatovski
(Fidélité). On a I'impression que le compositeur sest employé a
retarder le moment d’aborder Iépilogue de son ceuvre symphonique,
préférant s'investir dans tout ce qui pouvait len distraire. Mais

il y a un temps pour tout, et ’heure de la symphonie d’adieux

finit par sonner.

Chostakovitch a confié, non sans ironie, a I'un de ses éléves qu’il
voulait composer une « jolie petite symphonie ». Or le résultat est
teinté damertume et de dérision, dépourvu de tout mélodrame, et
parfaitement 4 la hauteur de la typologie et de la symbolique des
ceuvres récentes des autres compositeurs de la scéne mondiale.
Toute composition comporte nécessairement des réminiscences et
des éléments autobiographiques (sous forme d’allusions tonales) ;
comme dans la Symphonie n°® 6 de Tchaikovski, la Symphonie n° 9
de Mabhler ou les Danses symphoniques de Rachmaninov,

on est donc tenté de vouloir y découvrir quelque secret, méme s’il
n'y a ni énigme, ni secret en fait. Mais en abordant les questions
existentielles et en cherchant a déméler des émotions complexes, on
parvient a la liberté spirituelle.

Le premier mouvement de la Symphonie n° 15 est une maniére
dautoportrait. Cela ne fait aucun doute : au début figure (dans

le désordre) le monogramme musical de Chostakovitch, jeu
introduisant une citation de la célebre ouverture du William Tell de
Rossini. Outre la nostalgie et les souvenirs denfance qui sexpriment
ici, je suis persuadé que la sonnerie empruntée a William Tell (bien
plus bruyante et vulgaire que dans l'original) représente pour le
compositeur lessence méme de la médiocrité infinie, de Iéternelle
banalité qu’il a combattue frénétiquement toute sa vie, mais reste
invaincue. Le theme de Rossini, cité cinq fois tel quel, réapparait
sous forme de variations orchestrales a quatre-vingts reprises

(1). Cette musique venue d’ailleurs, que Chostakovitch exorcise

en la malmenant, ne se laisse pourtant pas battre en bréche et se
transforme en marche. Ne reconnait-on pas la certains événements
de la vie du compositeur ? La banalité la plus triviale a quitté ses
retranchements et lesprit de vengeance a triomphé.

Dans le second mouvement, lent, les cuivres jouent un choral
paisible, tel une inscription tombale, suivant la tradition séculaire
de la musique funébre avec trombones et trompettes. Le long

solo du violoncelle est décriture dodécaphonique (sans répétition
tonale) ; plus tard Chostakovitch manifestera & nouveau son intérét
pour le dodécaphonisme en tant que matériau de composition
plutdt que comme outil de renouveau créatif et dexpansion

de I'horizon spirituel. Il sappuie pour cela sur son expérience
personnelle. Cest ici, dans la seconde partie, que Iévocation du
Purgatoire prend toute son ampleur, lombre des compositions de
toute une vie se manifeste dans les motifs issus de symphonies
précédentes comme la dixiéme et la premiére (oui, la premiére
encore — embléme de la passion de Chostakovitch).

Le scherzo de la Symphonie n° 15 est trés concis (quatre

minutes), bien que chaque section s’y répéte. Il se déroule dans

la précipitation et la frénésie jusquau mouvement final, ol surgit
immédiatement le leitmotiv du « Sort » de la Tétralogie de Wagner.
Chez Wagner déja, ce motif était associé a la mort. Il n’y a plus
dénigme, la derniére limite est atteinte.

Le mouvement entier est une véritable descente au Purgatoire. On
reconnait en passant certains motifs des Symphonies nos 8, 11 et
7 et des allusions a Beethoven (comme ailleurs dans l'ceuvre) et a
Glinka. On note également huit allusions 4 une forme pour laquelle
Chostakovitch avait une prédilection particuliére, la passacaille.
Les ombres se font plus diffuses, les signes et symboles seffacent et
les motifs les plus aisément identifiables disparaissent aux accents
discrets des petites percussions — ou lon reconnait le tempo le
plus caractéristique de Chostakovitch, celui de I'invasion dans la
Symphonie n°® 7. Nulle place pour le deuil, pas de requiem. Au
contraire : le silence absolu.

Lorchestration de la Symphonie n° 15 ne manque pas d’intérét.

On a souvent remarqué que si les feuillets avaient comporté le
détail des parties, ils seraient restés vierges aux neuf dixiémes. Une
partition vierge ! Bien entendu, les nombreux solos instrumentaux
sétalent sur la page, et on trouve la plusieurs tutti impressionnants,
mais dans ensemble la Symphonie n° 15 semble dépourvue de
substance : la monophonie y est partout et, les derniéres mesures
venues, le matériau orchestral sévapore. Cette symphonie constitue
les adieux d’un génie : la musique se dissout, le silence se fait -
finis la tourmente, les invasions, les cris de désespoir.

Je terminerai la description de cette ultime symphonie par quelques
observations sur sa construction. Elle est de type iambique :

le centre contextuel de I'ceuvre se situe dans le dernier mouvement.
Chostakovitch a repris le modéle de la Symphonie n° 1 - encore
cette passion créatrice ! Mais au cours des quarante-cinq ans
écoulées le compositeur a trouvé une liberté artistique incomparable.
Un premier scherzo apparait dans le mouvement inaugural (et

un second 4 sa place habituelle) ; sopére alors une maniére de
renversement entre le premier mouvement, traditionnellement
lourd de sens, et le dernier, qui se conclut ici sur un scherzo
fantomatique. Cette construction paradoxale na rien du jeu
formel. Elle représente plutot la liberté & laquelle Chostakovitch
est parvenu, liberté qui lui a permis ce dernier élan de créativité.

Une boucle ouverte

Sa premiére symphonie et sa quinziéme ont une méme fraicheur,
une méme profondeur dexpression, qui témoignent du génie du
compositeur. Leur création datant de plusieurs décennies, le passage
du temps nous rend aujourd’hui plus sensibles & deux aspects
importants de ces symphonies : leur inscription dans notre alphabet
culturel et les avancées culturelles qui en résultent.

La Symphonie n° 1 est emblématique de la tradition musicale
russe ainsi que des aspirations utopiques des années 1920.

« Enracinement et soif de nouveauté » sont des éléments
particuliérement attractifs pour Chostakovitch, en ce qu’ils
constituent un important moyen dévaluation culturelle. On ne
sétonnera donc guére que sa premiére ceuvre majeure ait tant fait
vibrer le monde occidental : on y voyait le signal du renouveau
culturel de la Russie. Quelques années a peine aprés sa composition,
la Symphonie n° 1 étaient d’ailleurs déja au répertoire de chefs
d'orchestre de renommée internationale comme Bruno Walter,
Arturo Toscanini et Otto Klemperer.

On trouve au cceur de la Symphonie n° 15 le dernier sursaut du
«cycle charismatique » (comme disait l'artiste Ilia Kabakov) au sein
duquel I'art russo-soviétique vivait, respirait et tissait ses charmes.
Mais cette énergie abandonne Chostakovitch — comme elle abandonnera
son pays et sa culture. Les signes de ce finale historique se laissent
clairement percevoir dans la derniére symphonie du maitre.

MARIINSKY

Le plus merveilleux dans tout grand art, cest qu’il nous permet
d’avancer quels que soient Iémotion et les motifs en jeu.

La Symphonie n° 1 de Chostakovitch nous montre la vanité de
«Age d’argent » russe : cette musique nouvelle sen écarte et rompt
avec I'idéalisme tardif de Iécole de Saint-Pétersbourg. Nous aussi,
en écoutant Chostakovitch, nous disons adieu aux mythes du
Saint-Pétersbourg de 'Age d’argent ainsi qua la légende nostalgique
d’une cité décadente.

Avec la Symphonie n° 15, vient la reconnaissance des bienfaits de
la catharsis et du retrait. L« encombrement » spirituel des années
1970 en Union soviétique fut allégé par les efforts d’'un grand
artiste, et 'analogie du retour sur soi au sein de la symphonie nous
offre un soutien spirituel. Cette symphonie explique également que
Chostakovitch échappe au destin qui est le notre et au role que lui
impose le public. Il se retire tranquillement, sans solliciter la
compassion, sans rendre de comptes. Il nous fausse compagnie,
Cest tout.

1l reste cependant tres présent pour nous. Si les Symphonies nos

1 et 15 constituent pour nous une telle source denrichissement,
Cest parce que leur essence et leur esprit se perpétuent et se
renouvellent. image de la boucle qui se referme, aussi séduisante
ft-elle, dessert la comparaison entre la premiére symphonie et
T'ultime de Chostakovitch. La boucle de la véritable créativité ne se
referme jamais elle-méme, car les générations a venir peuvent s’y
ressourcer au méme titre que les contemporains.

DMITRI CHOSTAKOVITCH
Leonid Gakkel

Dmitri Dmitrievitch Chostakovitch nait a Saint-Pétersbourg le

25 septembre 1906 dans une famille de trois enfants — son pére

est fonctionnaire. Il prend ses premiéres véritables legons de
musique a I'age de neuf ans et, a treize ans, rejoint le conservatoire
de la ville - Petrograd - ot il suit les cours de composition de
Maximilien Steinberg, ancien éléve et gendre de Rimski-Korsakov.
Dés ses premiéres compositions, Chostakovitch brille par son génie
; Pinfluence de lécole de Korsakov sur sa formation ne peut que
favoriser Iépanouissement de sa compréhension exceptionnelle
des techniques de composition. Il termine ses études de
compositeur au Conservatoire en 1923 et celles de pianiste, sous

la houlette de Leonid Nikolaiev, en 1925. Ses ceuvres de jeunesse
les plus réussies sont la Symphonie n° 1 (1925) et Le Nez, opéra
inspiré d’une nouvelle de Gogol (1928). S’y conjuguent lesprit
d’innovation de l'avant-garde musicale russe et un sens aigu de la
théatralité — dans toutes ses manifestations, y compris le tragique —
traits qui deviendront le sceau de son génie et le fondement de sa
renommeée dartiste.

Lady Macbeth du district de Mtsensk (1930), opéra inspiré d’'une
nouvelle de Leskov, marque le début de sa maturité artistique.

11 se heurte a I'hostilité du pouvoir soviétique suite aux critiques
exprimées par Staline, découvrant lopéra six ans aprés sa création.
On peut supposer que les objections du dictateur tiennent non
seulement a Iérotisme de certaines scénes mais a la description,
au dernier acte, des rigueurs de la vie du forgat en Russie — vision
prémonitoire du sort que le régime staliniste allait infliger

a une grande partie de la population.

La Symphonie n°4 (1936) est une pure merveille et représente sans
doute I'apogée de la créativité symphonique de Chostakovitch ;

sa premiére représentation, annulée par le compositeur, n‘aura lieu
que vingt-cinq ans plus tard. La puissance dramatique de cette
ceuvre tient a la coexistence d’'une « musique de la mesquinerie »,
agressive, soulignée par une « musique de la trivialité » :

le quotidien dans toute sa banalité devient le terreau de la violence
et de la brutalité tandis que la « musique de la mesquinerie »
saffirme comme essence du réel. Loin de paraphraser ce que
Mahler a su faire avec génie (comme beaucoup lont pensé),
Chostakovitch donne une impulsion nouvelle a Iécriture
symphonique - et cela dans I'idiome d’un compositeur russe

du XXe siecle.
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Les années 1940 sont une période d’activité créatrice intense pour
Chostakovitch. Les Symphonies nos 7 et 8 (1941 et 1943) et le
Trio pour piano n° 2 (1944) témoignent a tout jamais des
souffrances endurées par un peuple victime de la guerre et de la
terreur. Le monde entier connait ces témoignages, mais cest la
Symphonie n® 7 - notamment le premier mouvement qui consacre
12 minutes au motif de I'invasion — qui reste le symbole de la force
morale de la Russie.

Laprés-guerre aurait da étre un moment de réconciliation ;
malheureusement pour la carriére de Chostakovitch, les critiques
idéologiques a son encontre reprennent a la suite du décret de 1948
sur la musique soviétique. En 1953, il écrit la Symphonie n°® 10 dans
laquelle il renouvelle son approche du genre symphonique : la
tragédie de I'histoire céde le pas a l'autobiographie. Clest dans ces
pages qu'apparait pour la premiére fois le fameux monogramme

de Chostakovitch (DSCH - initiales du nom du compositeur en
allemand), qui réapparaitra souvent dans les ceuvres a venir.

Entre le milieu des années 1950 et le début des années 1960,
Chostakovitch traverse une période difficile : il semble désorienté et
ala recherche de voies nouvelles. II écrit de la musique de chambre :
le remarquable Quatuor n° 8, ceuvre trés personnelle, date de 1960.
1l commence 4 souffrir d'une maladie dégénérative des os, pour
laquelle il ne sera jamais vraiment soigné et dont il restera affligé
pour le restant de ses jours - méme si cest un cancer du poumon
qui finira pas lemporter. Il connait également des difficultés
familiales. (Veuf de sa premiére femme, il se remarie a deux
reprises ; malgré la différence d’age entre eux sa troisi¢eme épouse,
Irina Antonovna, lui restera fidéle et dévouée). Le temps passe
imperceptiblement et I'heure des adieux est bientot 1a.

Chostakovitch est maintenant au sommet de sa carriére. Il est
reconnu officiellement : nommé Artiste du peuple soviétique, il est
également lauréat du Prix Lénine et du Prix d’Etat. Les autorités
soviétiques lui prodiguent toutes ces récompenses pour faire oublier
les attaques dont il a été victime et dans lespoir de sassurer son
obédience, ne serait-ce que superficielle. Chostakovitch se conforme
a leurs attentes afin de conserver (ce & quoi il parvient) sa liberté

de création. Il nen souhaite pas moins tirer sa révérence.

Les Symphonies nos 14 et 15 sont des ceuvres dadieu. La
Quatorziéme (dédiée a Benjamin Britten, 1969), pour deux solistes
et orchestre, est une symphonie vocale sur des textes de différents
poétes traduits en russe. La musique comme les textes ont la mort
pour théme principal ; dans le contexte de la société soviétique, athée,
ot la mort revét a la fois un caractére glorieux et profane, une

telle intensité ne peut étre interprétée que le fruit d’'une spiritualité
exacerbée et d’'une extréme solitude. La Quinziéme Symphonie
(1971), en revanche, nous parle de courage face au néant, le retrait
du monde devenant lexpression d’'un dessein créateur. Chostakovitch
cite des extraits de notre patrimoine musical pour mieux sen
écarter et, ce faisant, reste seul avec sa musique (et le souvenir du
motif de 'invasion) dont il oblitére une a une toutes les traces.

Loeuvre de Chostakovitch compte 147 piéces dotées d’'un numéro
dopus, et bien d’autres qui en sont dépourvues. Sa derniére
composition, la Sonate pour alto et piano, op. 147, écrite en dépit
de la maladie, date de quelques semaines avant sa mort.

Lorsque Dmitri Chostakovitch meurt hospitalisé & Moscou le 9 aott
1975, sa musique est immortelle depuis déja longtemps.

ZWEI SINFONIEN
Leonid Gakkel

Ein jahrlicher Festtag

»Unter allen menschlichen Dingen sind vor allem die Urspriinge
wert, untersucht zu werden.“ (Ernest Renan) Dieser bedenkenswerte
Aphorismus beweist bei Schostakowitschs Erster Sinfonie einmal
mehr seine Giiltigkeit. Schostakowitsch komponierte sie im
Alter von 19 Jahren, und sie bietet nicht nur einen Einblick in
die Quelle seiner Kreativitit, sie nimmt in gewisser Weise auch
sein spiteres Werk vorweg. Die Sinfonie subsumiert seine frithen
Jahre des Studiums und verdeutlicht seine aulergewGhnliche
technische Reife, zugleich spiegelt sie das Jahrzehnt nach der
Russischen Revolution wider in ihrem Streben nach Neuheit und
ihrer Einstellung gegeniiber der scheidenden Welt. Den Rahmen
zu dieser Partitur lieferten schliefllich die damaligen historischen
Ereignisse, die Sinfonie wurde zum wichtigsten Werk der Musik-
Avantgarde, wenn nicht gar zu deren Inbegriff.

Sicher ist die Erste Sinfonie den Einfliissen der klassischen
Tradition Tschaikowskis und Skrjabins verpflichtet, die Eindriicke
sind geprigt von zeitgendssischen Komponisten und all der Musik,
die Schostakowitschs Kreis von Komponisten begeisterte. So

war das Werk beileibe nicht zuféllig Mikhail Kwadri gewidmet,
dem gelehrten Komponisten, der die Inspiration des jungen
Schostakowitsch so sehr anregte. (Kwadri sollte 1933 eines der
frithen Opfer von Stalins Groflem Terror werden.) Doch es zeigt
sich, dass Schostakowitsch bald dem direkten Einfluss seiner
herausragenden Zeitgenossen Strawinski und Prokofjew entwuchs.

Nikolai Malko, der die Urauffithrung der Sinfonie leitete, stellte
erfreut fest, dass es sich um ein durchaus ungewéhnliches Werk
handelte angesichts des Umstands, dass der junge Musiker

seine Ausbildung am Konservatorium erhalten hatte. Das heif3t,
Schostakowitschs ausgepragte Personlichkeit hatte zu ihrem
eigenen Ausdruck gefunden, und sie kommt in allen Facetten des
Werks zum Tragen. Zundchst einmal sind die beiden ersten Teile,
rein musikalisch gesehen, schlichter und transparenter als die
beiden folgenden, die sich durch grofiere Tiefe und Gewichtigkeit
auszeichnen - der Héhepunkt findet sich im letzten Satz. So
komponierte auch Mahler seine Sinfonien, doch in der russischen
Musik und vielleicht insbesondere bei ,,russischem Material“ kann
dies nur einem herausragenden Komponisten gelingen, der zudem
die Innovation schitzt. Es ist natiirlich nicht neu, das Klangmaterial
aller Teile aus dem einleitenden Thema oder Motto zu entwickeln,
doch wesentlich ist letztlich das Motto selbst. In der Ersten Sinfonie
héren wir Trompete und Fagott, wihrend das Orchester véllig
schweigt. Die Anspielung auf eine ruhige Unterhaltung zwischen
Menschen ist offenkundig, und Dialoge spielen im weiteren Verlauf
der Sinfonie immer wieder eine Rolle.

Und eine weitere Facette ist ungewdhnlich fiir einen Petersburger
Komponisten, oder genauer gesagt, einen Komponisten Schule
Korsakows: die Kammer-Struktur. Keine einzige tiberfliissige
Verdopplung, kein Einsatz der Tone als Stiitzmittel. Auch das
Orchester ist hell, bisweilen ausgesprochen virtuos (etwa im
Scherzo), der Austausch intim - mit sich selbst und tiber sich selbst.
Diese Musik lasst sich kaum als bildhaft beschreiben, ganz im
Gegensatz zu der Rimski-Korsakows, Strawinskis und auch der des
wunderbar zaghaften Ljadow.

Am auffilligsten und verstérendsten an der Ersten Sinfonie

ist allerdings, dass sie Schostakowitschs sinfonisches Schaffen
vorwegnimmt und auf die Verstrickungen der Zukunft verweist.
Themen und Mottos wiederholen sich (in der Finften und

der Achten): die Kldnge und Symbole - das Libretto — unseres
gemeinsamen Schicksals. In der Durchfiihrung der ersten Teile
grollen die Schlaginstrumente, erklingen umgestaltete Themen,
ganz wie in der Ersten Sinfonie. In der Siebten, Achten und
Neunten sprechen die Holzbldser mit ihrem Trauermonolog iiber
die Jahre hinweg zu uns - in der Molltonart des Oboensolos im
Lento der Ersten. Dieses System von Echo und Vorhall ist zu horen
in den Trompeten, den Pauken, in der gesamten symbolischen
Instrumentierung und weiter durch die tragischen Partituren des
»sowjetischen Schostakowitsch bis hin zur Fiinfzehnten Sinfonie.

Das Temperament des Komponisten zeigt sich in der Ersten
Sinfonie mit typisch fieberhaftem Uberdruck, der sich in den
schnellen Teilen aufbaut. Schostakowitsch meinte, die

Sinfonie kénne in 22 Minuten gespielt werden (herkommlich

sind es 33 Minuten) - ,,je schneller, desto besser lautete seine
Empfehlung fiir das Scherzo. Wir ahnen diesen Drang zu Tempo
im Scherzo der Zehnten Sinfonie, so anspruchsvoll die Intonation
bisweilen ist. Und tatséchlich kann man das Motto der Zehnten
- Schostakowitschs musikalisches Monogramm DSCH - in
Anlehnung als Teil des Scherzo-Motivs in der Ersten verstehen.

Diese Verflechtungen kénnen kaum {iberraschen. Geniale Kiinstler
sind vom Einklang erster Impulse und letzter Ziele {iberzeugt,
Passion ist ihnen zweite Natur. Schostakowitsch setzte die Impulse
seiner frithen Kreativitdt bis an sein Lebensende in seinen Werken
ein. Fiir ihn war die Erste Sinfonie von iiberragender Bedeutung,
der Schliisselimpuls sozusagen. Sonst hitte er deren Thema und
Motto nicht (direkt) im autobiografischen Achten Streichquartett
oder (verhiillt) in seiner letzten Komposition, der Sonate fiir
Bratsche und Klavier, zitiert. Sonst wire auch der Premierentag der
Ersten, der 12. Mai, fiir ihn nicht sein Leben lang ein Festtag gewesen.

Eine Partitur leerer Seiten

Im Frithjahr 1971 schrieb der damals 65-jéhrige Schostakowitsch
eine neue Sinfonie, seine fiinfzehnte und, wie sich erwies, seine
letzte. Er hatte unabléssig komponiert, und in den spiteren
Jahren umfasste sein Schaffen eine ganze Palette von Genres
unterschiedlicher Lange und Qualitét, vom esoterischen
Streichquartett Nr. 13 bis zum Marsch der sowjetischen Miliz fiir
Blasorchester, von der Vierzehnten Sinfonie, den neuen Liedern
und Tinzen des Todes bis hin zum Balladenzyklus Die Treue nach
Texten von Jewgeni Dolmatowski. Es entstand der Eindruck,
Schostakowitsch zogere den Beginn seines kreativen Epilogs hinaus
und arbeite lieber an allem anderen, das ihm gerade in die Hande
fiel. Aber alles hat seine Zeit, und so kam auch die Zeit fiir seine
Abschieds-Sinfonie.

Ironisch duflerte er einem Studenten gegeniiber, er wolle eine
»muntere kleine Sinfonie® schreiben. Bitterer Witz zieht sich durch
sein letztes grofles Werk, dem jede Melodramatik fremd ist; es
entspricht in Typologie und Symbolik ganz den neueren Werken
im globalen musikalischen Kontext. Kompositionen enthalten
unweigerlich Erinnerungen und autobiographische Elemente

(in Form von tonalen Anspielungen), und wie bei Tschaikowskis
Sechster, Mahlers Neunter und Rachmaninows Sinfonischen Tinzen
fithlt man sich versucht, in der Fiinfzehnten nach einem Geheimnis
zu forschen, auch wenn sie keinerlei Geheimnisse oder Ritsel birgt.
Doch da sie schwierige existenzielle Fragen aufwirft und komplexe
Stimmungen auflést, bedeutet sie eine spirituelle Befreiung.

Der erste Teil der Sinfonie schildert Schostakowitsch selbst. Daran
kann kein Zweifel bestehen. Frith schon héren wir die Kldnge
seines musikalischen Motivs (in beliebiger Reihenfolge). In dieses
Spiel mit dem Monogramm hinein erklingt das bekannte Motiv
aus Rossinis Oper Wilhelm Tell. Das lasst zwar auf die Nostalgie
schlieflen, auf Kindheitserinnerungen, doch bin ich tiberzeugt,
dass dieses Motiv (derber in seiner Sonoritét als im Original) fiir
Schostakowitsch ein Symbol mafloser Trivialitét ist — die ewige
Banalitdt, die er sein Leben lang erbittert bekimpfte und die doch
unangreifbar blieb. Fiinf Mal wird Rossinis Thema unveréndert
vorgestellt, achtzig Mal (!) veridndert es die Orchesterklangfarbe.
Obwohl Schostakowitsch diese fremde Musik mit einem
Exorzismus auszutreiben und niederzuschlagen versucht, zieht

sie sich mitnichten zuriick, sondern schwillt vielmehr zu einem
Marsch an. Welche Metapher fiir das Leben des Komponisten! Aus
den Schiitzengriben abgedroschener, platter Banalitit erhebt sich
triumphierend die Rachsucht.

Im zweiten, langsamen Teil spielen die Blechbldser den Choral
leise und artikuliert wie die Inschrift eines Grabsteins, eben so, wie
Posaunen und Trompeten Trauermusik seit Jahrhunderten spielen.
Das lange Cello-Solo nutzt Techniken der Zwdlftonmusik (ohne
wiederholte Noten). In den spiteren Jahren zeigte Schostakowitsch
bisweilen wieder Interesse an der Zwolftonigkeit als neuem
kompositorischem Mittel, jedoch nicht zum Zweck einer kreativen
Erneuerung oder einer Erweiterung des geistigen Horizonts. Dafiir
griff er ausschliefllich auf seine eigenen Erfahrungen zurtick.

MARIINSKY

Auf jeden Fall nimmt hier, in diesem zweiten Teil, die Vision des
Fegefeuers Gestalt an, Schatten eines der Komposition gewidmeten
Lebens fliegen vorbei in Gestalt von Motiven fritherer Sinfonien —
der Zehnten und der Ersten (wieder die Erste, ein weiteres Indiz fir
Schostakowitschs Passion).

Das Scherzo in der Flinfzehnten ist sehr kurz (vier Minuten), doch
wird jeder Teil wiederholt, eine Art teuflischer, panischer Hast setzt
ein - bis zum letzten Satz. Und sofort erklingt das Schicksalsmotiv
aus Wagners Ring des Nibelungen. Auch bei Wagner verkiindet
dieses Motiv den Tod. Ritsel bleiben keine zuriick, wir stehen an
der letzten Schwelle.

Der gesamte Satz ist ein einziges Fegefeuer. Es gibt erkennbare
Schatten (Motive) der Achten, Elften und Siebten Sinfonie sowie
Anspielungen auf die Musik Beethovens (wie auch anderswo

im Werk) und Glinkas. Schostakowitsch verweist zudem auf

eine beliebte Form der Passacaglia (acht Einsdtze). Die Schatten
verlieren ihre Konturen, Zeichen und Symbole verblassen,

und schlieBSlich stirbt das erkennbarste Motiv unter leisen
Vibrationen kleiner Schlaginstrumente — der typischste Rhythmus
Schostakowitschs, der Rhythmus der Invasion (Siebte Sinfonie).
Keine Trauer, kein Requiem, nur absolute Stille.

Interessant ist auch die Orchestrierung der Fiinfzehnten. Man
kennt die Bemerkung, dass, wiirde die Komposition durchgingig
auf jede Seite der Partitur geschrieben, jeweils neun Zehntel der
Seite leer wéren. Eine Partitur leerer Seiten! Natiirlich stehen die
vielen instrumentalen Soli iiber die Seiten verstreut, und es gibt
mehrere ergreifende Tutti, doch insgesamt ist die Intonation der
Fiinfzehnten karg, Monophonie herrscht vor, und in den letzten
Takten schwindet das Orchestermaterial vollig dahin. Dies ist das
Werk, mit dem sich ein Genie verabschiedet: Die Musik 16st sich zu
Stille auf, wird Stille - nach all den Stiirmen, den Invasionen, den
verzweifelten Rufen.

Einige abschlieSende Worte zum Aufbau der Sinfonie. Die
jambische Komposition ist nicht zu iibersehen: Der letzte Satz
bildet inhaltlich den Mittelpunkt des Werks. Das Modell der
Ersten Sinfonie wurde beibehalten — wieder diese Passion!

Doch fiinfundvierzig Jahre spiter hat der Komponist zu einer
unvergleichlichen kiinstlerischen Freiheit gefunden. Das Scherzo
kommt im ersten Teil (ein weiteres Scherzo erklingt an {iblicher
Stelle), der herkommlich inhaltsschwere erste Teil wird zum letzten
Satz, wihrend der letzte Satz ein gespenstisches Scherzo-Endstiick
enthilt. Doch handelt es sich dabei mitnichten um kompositorische
Paradoxa, um ein ,,Spiel iiber die Form* - vielmehr stellt eben dies
die Freiheiten dar, die sich Schostakowitsch eroffnet hatten und die
ihm seinen letzten kreativen Hoheflug erméglichten.

Ein ungeschlossener Kreis

Beiden Sinfonien, der Ersten wie der Fiinfzehnten, ist eine emotionale
Frische und Tiefe zu eigen. Das ist nicht weiter erstaunlich, stammt
die Musik doch aus der Feder eines Genies. Allerdings stellen sich
nach den vielen Jahren, die seit ihrer Entstehung vergangen sind,
zwei Aspekte weit deutlicher dar: Symbole unseres kulturellen
Alphabets, die sich in der Sinfonien abzeichnen, und unsere
kulturelle Weiterentwicklung als Folge dieser Sinfonien.

Die Erste enthilt Symbole der russischen Musiktradition sowie
Bilder der Zwanziger Jahre mit ihrem utopischen Verlangen

nach Erneuerung. ,Das Verwurzelte und Erneuerte” war
Schostakowitsch auflerordentlich dienlich als Mittel, Kultur zu
vermessen, und so {iberrascht es nicht, dass seine erste groﬂe
Partitur stark an die Welt des Westens anklingt: ein Signal des
regenerierten kulturellen Lebens in Russland. Und tatséchlich
wurde die Sinfonie nur wenige Jahre nach ihrer Komposition von
weltweit renommierten Dirigenten aufgefiihrt, Bruno Walter etwa,
Arturo Toscanini und Otto Klemperer.

Tief verwurzelt in der Flinfzehnten ist der letzte Satz des
»charismatischen Zyklus“ (um den Kiinstler Ilya Kabakov zu
zitieren), innerhalb dessen die russisch-sowjetische Kunst lebte,
atmete und ihren Zauber wob, aber nun kam diese Dynamik
Schostakowitsch abhanden - wie auch seinem Land und der Kultur,
zu der er chronologisch gehorte. Die Symbole dieses historischen
Finales werden in der Fiinfzehnten erstaunlich griffig gezeichnet.
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Das Wunder grofiartiger Kunst ist, dass sie uns,

unabhéngig von ihrer Stimmung und ihren Motiven, zu
Fortschritten verhilft. Durch Schostakowitschs Erste konnen wir
die Nichtigkeit des ,,Silbernen Zeitalters“ Russlands erkennen: Die
neue Musik meidet es, bricht mit seinem verspiteten Idealismus
und dem Idealismus der Petersburger Kompositionsschule.

Wir horen auch, wie Schostakowitsch sich von den Mythen des
»silbernen Petersburg” und der nostalgischen Legende einer
dekadenten Stadt verabschiedet.

Mit der Fiinfzehnten werden schliefilich auch die Nutzen von
Katharsis und Riickzug gewiirdigt. Wir erkennen, dass die geistig
iiberfrachteten siebziger Jahre in der Sowjetunion durch den
Einsatz eines grofien Kiinstlers ein wenig abgefedert wurden, und
die Analogie des personlichen Riickzugs in der Fiinfzehnten ist

uns eine spirituelle Stiitze. Die Fiinfzehnte erldutert {iberdies, dass
Schostakowitsch sich unserem Schicksal und der &ffentlichen Rolle,
die ihm aufgezwungen wurde, langsam entzieht. Es ist ein stiller
Riickzug, der kein Mitgefiihl erheischt, keinen Bericht abgibt. Es ist
schlicht der Wunsch, nicht mehr bei uns zu sein.

Und doch bleibt er bei uns. Wenn die Erste und die Fiinfzehnte
Sinfonie uns derart bereichern, dann, weil sie weiterhin ihr Leben
fithren und ihr Geist erneuert werden kann. Das Symbol des sich
schliefenden Kreises wire hier vollig verkehrt, so sehr es sich

auch anbieten mag beim Vergleich der ersten und der letzten
sinfonischen Komposition Schostakowitschs. Die Kreise grofier
Kreativitit werden nie geschlossen, denn die Nachgeborenen haben
einen ebenso groflen Anspruch auf sie wie die Zeitgenossen.

DMITRI SCHOSTAKOWITSCH
Leonid Gakkel

Dmitri Dmitrijewitsch Schostakowitsch wurde am 25. September
1906 als eines von drei Kindern eines Staatsbeamten in St.
Petersburg geboren. Regelmifigen Musikunterricht erhielt

er ab dem Alter von neun Jahren, mit dreizehn besuchte

er das Konservatorium von Petrograd (wie St. Petersburg

damals hief8) und nahm dort am Kompositionsunterricht

von Professor Maximilian Steinberg teil, der ein Schiiler und
Schwiegersohn Rimski-Korsakows war. Von den allerersten
Kompositionsversuchen an zeigte sich Schostakowitschs geniale
Begabung, die Ausbildung in der Schule Korsakow verhalf ihm
dariiber hinaus zu technischer Brillanz. Das Kompositionsstudium
schloss er 1923 ab, das Klavierstudium bei Professor Leonid W.
Nikolaew zwei Jahre spiter. Die mafigeblichen Werke seiner
ersten Schaffensphase sind die Erste Sinfonie (1925) sowie Die
Nase, die auf Gogols Erzihlung beruhende Oper (1928). Diese
Partituren vereinen in sich die Neuerungen der russischen
Musik-Avantgarde und die gewaltigen dramatischen Qualititen
- in all ihrer Bandbreite bis hin zur groflen Tragodie -, die spéter
Schostakowitschs Ruhm begriinden sollten.

Lady Macbeth von Mzensk (1930) nach einer Erzahlung von Nikolai
Leskow war das erste Werk seiner Reifezeit. Die Oper fiel der
Obstruktionspolitik der Behrden zum Opfer, als Stalin sechs Jahre
nach ihrer Premiere einer Auffithrung beiwohnte und das Werk
kritisierte. Vermutlich waren es nicht nur die erotischen Szenen der
Oper, die sein Missfallen erregten, sondern auch der letzte Akt, in
dem das Elend des russischen Strafsystems geschildert wird - ein
prophetischer Blick auf die Zukunft, die das stalinistische Regime
fiir seine Untertanen bereit hielt.

Die Vierte Sinfonie (1936) stellt den grofartigen, wenn nicht gar
uniibertroffenen Héhepunkt von Schostakowitschs Laufbahn als
sinfonischer Komponist dar. Allerdings zog er selbst das Werk noch
vor der Premiere zuriick, so dass es erst fiinfundzwanzig Jahre zur
Urauffiihrung kam. Die dramatische Spannung dieser Sinfonie
entsteht durch die Gegeniiberstellung von aggressiver ,,Musik

der Feindseligkeit“ und einer untermalenden ,eher allgemeinen
Alltagsmusik®. Es gibt eine Kongruenz zwischen dem Alltag als
Keimzelle der Grausamkeit und der ,,Musik der Feindseligkeit* als
Inbegriff der Realitdt: In Schostakowitschs Werk war dies weniger
eine geniale Neuparaphrasierung dessen, was Mahler getan hatte

(wie viele glaubten), als vielmehr eine Morgendimmerung in der
Welt der Sinfonie - eingeleitet durch das Werk eines russischen
Komponisten aus dem 20. Jahrhundert.

Die vierziger Jahre waren fiir Schostakowitsch eine Zeit
auflerordentlichen Schaffens. Die Siebte und die Achte Sinfonie
(1941 bzw. 1943) sowie das Zweite Klaviertrio (1944) schildern
beredt ein von Krieg und Terror unterdriicktes Volk. Die ganze
Welt horte diese unvergianglichen Zeugnisse, doch zum Inbegriff
des spirituellen russischen Stoizismus ist die Siebte geworden,
insbesondere deren erster Satz mit der 12-miniitigen ,,Invasionsepisode".

Nach dem Krieg hitte eine versohnliche Note in Schostakowitschs
Laufbahn angeschlagen werden miissen, doch die blieb aus, die
ideologischen Angriffe wurden wieder aufgenommen (durch
einen Beschluss des Zentralkomitees zur Lage der Musik

1948). 1953 schrieb er die Zehnte Sinfonie, in der er sich von

der herkommlichen Behandlung des sinfonischen Genres als
historischer Tragodie l6ste und es vielmehr auf autobiographischer
Ebene interpretierte. Hier in der Zehnten trat auch erstmals sein
beriihmtes Initialmotiv DSCH in Erscheinung, das er in spiteren
Werken hiufig zitierte.

Die Jahre ab Mitte der Fiinfziger bis Anfang der Sechziger waren
eine schwierige Zeit, man hatte den Eindruck, dass Schostakowitsch
seinen Weg aus den Augen verloren hatte oder eine neue Richtung
suchte. Er schrieb Kammermusik - das Achte Streichquartett
(1960) etwa, das einer Beichte nahe kommt, ist herausragend -
und Programmsinfonien: die Elfte (1957) und die Zwolfte (1961).
Seine Gesundheit lief} nach, die Knochenerweichung, die nie
richtig behandelt wurde, sollte ihn fiir den Rest seines Lebens
beeintrichtigen, obwohl die eigentliche Todesursache Lungenkrebs
war. Dazu kamen familiire Probleme. (Nach dem Tod seiner
ersten Frau heiratete er zwei weitere Male. Seine dritte Frau, Irina
Antonowna, war ihm trotz des groflen Altersunterschieds treu
ergeben.) Unbemerkt setzten die spaten Jahre ein, die Zeit fiir den
Abschied war gekommen.

Mittlerweile hatte Schostakowitschs Laufbahn ihren glanzvollen
Hohepunkt erreicht. Er genoss offizielle Anerkennung und hatte
mehrere Preise erhalten, unter anderem den Leninpreis, und er
war als Volkskiinstler der UdSSR und als Held der sozialistischen
Arbeit ausgezeichnet worden. Die Behorden hatten ihn mit all
diesen Segnungen regelrecht tiberhduft zum Ausgleich fiir frithere
Anfeindungen und in der Hoffnung auf Loyalitit, wenn auch nur
rein formaler Natur. Und tatséchlich zeigte Schostakowitsch sich
loyal, er seinerseits in der Hoffnung auf kreative Freiheit (die
ihm auch zugestanden wurden). Doch er wollte auch Abschied
nehmen und sich zuriickziehen.

Die Vierzehnte und die Fiinfzehnte sind Teil dieses Abschieds.
Die Vierzehnte (Benjamin Britten gewidmet, 1969) wurde

fiir zwei Solisten und Orchester zu den Versen von Dichtern
unterschiedlicher, ins Russische {ibersetzter Sprachen geschrieben.
Das Hauptmotiv der Musik und der Gedichte ist der Tod. In

der atheistischen Gesellschaft der Sowjetunion, die den Tod
glorifizierte und zugleich banalisierte, muss diese kreative
Auseinandersetzung als hochster Akt der Spiritualitit gelten

und als Beispiel erschreckender menschlicher Einsamkeit. Die
Fiinfzehnte Sinfonie (1971) hingegen zeugt von Mut angesichts
der Ausloschung, von Riickzug aus der Welt als Ausdruck des
kreativen Willens. Schostakowitsch fiithrt Zitate aus dem weltweiten
Musikvermachtnis an, nur um sie buchstéblich wegzufegen, bleibt
seiner Musik verbunden, wihrend er alle Symbole dieser Musik
(unter Anfithrung des Invasionsthemas) systematisch aus dem
Gedichtnis 16scht.

Insgesamt schuf der Komponist 147 Werke sowie Stiicke, die nicht
beziffert sind. Einige Wochen vor seinem Tod schrieb er, seiner
Krankheit zum Trotz, op. 147, die Sonate fiir Bratsche und Klavier.
Dmitri Schostakowitsch starb am 9. August 1975 in einem
Moskauer Krankenhaus. Zu der Zeit war seine Musik ldngst schon
unsterblich geworden.

MARIINSKY

THE MARIINSKY CONCERT HALL
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Banepwuii leprues

Xy/10KeCTBEHHBIII PYKOBOIMTENb-IUPEKTOP Mapunnckoro
Tearpa Banepuit Ieprues — ofiuu 13 BeAyLMX AUPIIKEPOB MUPa.
TToMumMo pyKoBozCTBa MapiMHCKMM TeaTpoM OH paboTaer ¢
BceMupHBIM OpKecTpOM MUpa, BeHckiM drmapMOHNYeCKIM
OpKecTpoM, OpKecTpoM BeprmHckoit hunapMorn, JIOHTOHCKUM
cuMpOHMYECKUM OpKecTpoM, HaloHaIbHBIM OpKecTpoM
DOpannyn, opkectpom Ilsesckoro paano, Porrepramckum
unapmMoHnYecKnM OpKecTpoM. VM CO3JaHbl 1 BOSITIABIAIOTCS
TaKJe 3aMeTHbIe B MEXX/YHaPOIHON MY3bIKa/IbHOI JKU3HI
dectusanm, kax decruBanb B Mukkeny (PUHIAHMA),
Porreppam @umapmonuk-Teprues dectusans (Tommanpus),
«3Be3pipl Gernpix Houein» ([TeTepbypr), MockoBcKmit
ITacxanbHblil pecTuBab.

Cpenu 3acmyr MasacTpo IeprueBa - nujest TBOPYECKOTO
COTPpyAHNYECTBA MaPMMHCKOl'O TeaTpa C KPYHHQﬁmMMM
OIIEPHBIMMU CLIEHAMU MUpa, CPpeit KOTOPbIX MCTPOHOHMTCH-OHQPB,
Koponesckuit onepubiit reatp Kosenr-Tappen, Tearp Kapno
Demnye, Onepa Can-Ppannmcko, Tearp Jla Ckama, Hoas Onepa
Vispauns, Tearp Illarne. OpkecTp u Tpymnmna MapunHCKOTo TeaTpa
107§ PyKOBOACTBOM IeprueBa BoicTymanu B 60mee yeM B 50 cTpaHax
Craporo 1 Hosoro Csera, oT fAnonun u Kuras go CIIIA.

Vissecren Banepuii Ieprues u cBoeit nmosuiueit B saiury
TYMaHMCTUYECKNX uyieanoB. Tak MascTpo BBICTYNIU/I MHUIMATOPOM
TPOBEJIEHIs MIPOBOIT Cepiit 6Iar0TBOPUTETBHBIX KOHI[EPTOB HOJ,
HasBaHueM “Becran. MysbIka BO MMsl KU3HU, KOTOPbIE IPOLIII

B Hbio-Vlopke, ITapuke, Jlonfone, Tokuo, Pume n Mockse.

B asrycre 2008 rojia o1 ynpasjieHnemMm MascTpO COCTOSIICS
KOHIIepT-peKBMEM Nepes] PaspylleHHbIM 3/laHMeM JIoMa
npaButenbcrsa Kxuoit Ocernn.

Tluckorpadus Banepus Tepruesa o6ummpHa i1 HEOFHOKPATHO
ynocTauBajach IMPeCTVOKHBIX MEXK/TYHApOIHBIX Harpas,

B YaCTHOCTM Harpajibl Record Academy Award 3a sanuch 1uiia
Bcex cumonnit [Tpokodnena ¢ JIOHFOHCKUM CUMPOHMYECKUM
opkecrpom 1 mpusa «Académie du disque lyrique» 3a sarmcn
PYCCKux omep.

Valery Gergiev

Valery Gergiev, one of the world’s finest conductors, is artistic and
general director of the Mariinsky Theatre. As well as managing the
Mariinsky Theatre, he works with the World Orchestra for Peace,
the Vienna Philmarmonic, the Berlin Philharmonic, the London
Symphony Orchestra, the Orchestre national de France, the Swedish
Radio Orchestra and the Rotterdam Philharmonic Orchestra.

He founded and organises musical festivals of world renown such
as the festival in Mikkeli (Finland), the Rotterdam Phiharmonic
Gergiev Festival (The Netherlands), Stars of the White Nights

(St Petersburg) and the Moscow Easter Festival.

Throughout his years of service, the focus of the Maestro’s creative
effort has been to make the Mariinsky Theatre the best opera
company in the world, taking its place alongside the Metropolitan,
Covent Garden, the Teatro Carlo Felice, the San Francisco Opera,
the New Israeli Opera and the Théatre du Chatelet. Under Gergiev,
the Mariinsky Orchestra and Company has appeared in over 50
countries in the Old and New Worlds, from Japan and China

to the USA.

Valery Gergiev has achieved renown for his defence of
humanitarian ideals. The Maestro initiated a worldwide series of
charity concerts entitled Beslan: Music for Life held in New York,
Paris, London, Tokyo, Rome, and Moscow. In August 2008 he
conducted a requiem concert in front of the ruined Government
House of South Ossetia.

Gergiev is also well known for the range of his recordings, for
which he has received many prestigious international rewards,
in particular the Record Academy Award for his recordings of
the complete Prokofiev symphonies with the London Symphony
Orchestra and the Académie du disque lyrique prize for his
recording of Russian operas.

Valery Guergiev

Valery Guergiev compte parmi les plus grands chefs dorchestre
du monde. Tl est directeur artistique du Théatre Mariinski dont il
assure également la direction générale. Il travaille, par ailleurs, avec
I'Orchestre mondial pour la Paix, la Philharmonie de Vienne,

la Philharmonie de Berlin, I'Orchestre symphonique de Londres,
I'Orchestre national de France, 'Orchestre de radio suédoise,
I'Orchestre philharmonique de Rotterdam. Il crée et anime
plusieurs festivals de renommeée mondiale, dont le Festival de
Mikkeli en Finlande, le Festival Guergiev de Rotterdam, les Nuits
blanches de Saint-Pétersbourg et le Festival de Paques de Moscou.

Guergiev voue sa carriére au Mariinski dont il fait 'un des théatres
lyriques les plus prisés du monde, aux cotés du Metropolitan,

de Covent Garden, du Teatro Carlo Felice, de 'Opéra de San
Francisco, du Nouvel Opéra israélien et du Théétre du Chételet.
Sous sa direction, lorchestre et la troupe du Théatre Mariinski

se produisent dans plus de 50 pays de ’Ancien et du Nouveau
Monde, du Japon et de la Chine aux Etats-Unis dAmérique.

Valery Guergiev est réputé pour ses initiatives au service de la cause
humanitaire. Le maestro russe est a lorigine d’une série de concerts
de bienfaisance intitulée Beslan: Music for Life 2 New York,

Paris, Londres, Tokyo, Rome et Moscou. En aotit 2008, il dirige

un concert de requiem en Ossétie du Sud, devant les ruines des
locaux administratifs de Tskhinvali.

Les enregistrements de Guergiev regoivent de nombreuses
récompenses internationales de prestige dont le Record Academy
Award pour l'intégrale des symphonies de Prokofiev avec
I'Orchestre symphonique de Londres, et le Prix de 'Académie du
disque lyrique pour ses enregistrements dopéras russes.

‘Waleri Gergiew

‘Waleri Gergiew, einer der herausragendsten Dirigenten unserer
Zeit, ist kiinstlerischer Leiter und Generaldirektor des Mariinski-
Theaters. Neben dieser Tatigkeit arbeitet er zudem mit dem World
Orchestra for Peace, den Wiener Philharmonikern, den Berliner
Philharmonikern, dem London Symphony Orchestra,

dem Orchestre nationale de France, dem Rundfunkorchester
Schweden sowie der Philharmonie Rotterdam. Er griindete

und organisiert berithmte Musikfestspiele wie etwa das Festival
in Mikkeli (Finnland), das Gergiew-Festival in Rotterdam
(Niederlande), Stars der weiflen Néchte (St. Petersburg) und das
Moskauer Oster-Festival.

Mit seinem jahrelangen Einsatz fiir das Mariinski verfolgt

der Maestro das Ziel, das Theater zur weltweit fithrenden

Oper aufzubauen, das gleichberechtigt neben der Metropolitan,
Covent Garden, dem Teatro Carlo Felice, der San Francisco Opera,
der New Israeli Opera und dem Théatre du Chételet stehen kann.
Unter Gergiew sind das Mariinski-Orchester und das Ensemble in
iiber fiinfzig Laindern in der Alten und der Neuen Welt aufgetreten,
von Japan und China bis zu den USA.

Waleri Gergiew steht auch wegen seines Einsatzes fiir humanitére
Ideale in hohem Ansehen. So veranstaltete er eine Reihe von
weltweiten Benefizkonzerten mit dem Namen Beslan: Music for
Life, die in New York, Paris, London, Tokio, Rom und Moskau
stattfanden. Im August 2008 leitete er vor dem zerstorten
Regierungsgebiude in Siidossetien ein Requiemkonzert.

Gergiew ist iiberdies bekannt wegen der Bandbreite seiner
Einspielungen, fiir die er zahlreiche renommierte internationale
Auszeichnungen erhalten hat, allen voran den Record Academy
Award fiir seine Aufnahme des Zyklus der Prokofjew-Sinfonien mit
dem London Symphony Orchestra sowie den Preis der Académie du
disque lyrique fiir seine Einspielungen russischer Opern.
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MAPUVICKUI TEATP

THE MARIINSKY THEATRE

Mapuckuit TeaTp — OfMH U3 CTapeifinx Tearpos Poccum.
Victopus ero cosjanus BeIET CBOE Hauaso oT ykasa ExarepuHbl
Benukoit 1783 roya 06 yTBep)K/IeHNM TeaTPabHOIO KOMUTETA
JUIA yIpaB/IeHys «3PeUIIaMI M MY3BIKOii». 3a BpeMs CBOero
CYIeCTBOBAHNSA OH CMEHII HeCKONIbKO HasBaHmi1 (Bombiuoit
Tearp, Mapuuuckuit Tearp, TATOB, Kuposckwuit Teatp u

BHOBb — MapUuHCKui1), COXpaHss CIleHIYecKye TpafuIiin

M TIPEEMCTBEHHOCTD PerepTyapa Ha MPOTsKeHuu Gojee ueM
nBYX croneTuii. TpyTine TeaTpa NpUHA/IEXNT YECTh IEPBOTO
MCIIO/IHEHNA TAKMX omep, Kak «Cua cyap6bi» k. Bepan,
«Kussp Uropp» A. Bopopuna, «Bopuc Togynos» M. Mycoprckoro,
«IIckoButanka» H. Pumckoro-KopcakoBa, «[IukoBas fama»

T1. Yaitkosckoro. B nauane XX Beka MapuuHCKuit Tearp
OTKPBUI ISl POCCUICKOI Iy6NMKY BEPIIMHHOE IPOM3BENIeHIe
P. Barnepa — Terpanoruio «Konbiio Hubenysrar. M cerogss
9TO eIMHCTBEHHBII TeaTp Poccum, B penepryape KOTOporo
TIpefiCTaB/IeHa BCA TETPaoris, MCIIOTHAIIAACA Ha A3bIKe
OpurMHana. Ha MapI/[MHCKOﬁ CILIEHE COCTOAMNMCh MUPOBbIE
TIpeMbepbl lereHjapHbIX 6aneTos Ietnma: «CriAnras KpacaBuIiay,
«Ilenkynunk», «basnepka», «Paiimonia». ViMeHHO 3j1ech Havamach
BCEMMPHAs C/IaBa, MOXKa/yil, CAMOrO 3HAMEHMTOTO PYCCKOTO
6anera — «/leGeguHoro o3epa». Bcé ato «301moroe» 6anetHoe
Hac/lefine COXpaHAeTCA B perepTyape MapumMHCKOro TeaTpa o
ceif ieHb. Beero ke B perepTyape TeaTpa B HACTOAIIEe BpeMs
6oree 80 orep pycCKMX 11 eBPOTIENCKIX KOMIIO3UTOPOB (0T
«Kusnu sa naps» M. Inuuku, MupoBasi npeMbepa KOTOPOro
CoCTOsAIach Ha ClieHe Torja emé Bonpiroro Tearpa B 1836 roxy
1o «Bparbes Kapamasosbix» A. CMenKoBa, MIPOBas IpeMbepa
KOTOpBIX mpota B MapumsckoM Teatpe B 2008 roxy) u 59
6anetos (or 6aneros M. Iletnna o 6aneros JIx. Baranunna,
V. @opcarira u [Ix. Hoiimaitepa).

The Mariinsky Theatre is one of the oldest theatres in Russia.

Its story starts in 1783, when Catherine the Great issued a ukase
(imperial decree) approving a committee for the direction of
‘spectacles and music. While the theatre’s company may have
changed its name several times during its history (the Bolshoi
Kammeny, the Mariinsky, the GATOV - the State Academic
Theatre of Opera and Ballet, the Kirov and, once again, the
Mariinsky), it has maintained its theatrical traditions and
continuity of repertoire over a span of over two centuries.

The Mariinsky has had the honour of staging the first production
of major operas like Verdi’s La Forza del Destino, Borodin’s

Prince Igor, Mussorgsky’s Boris Godunov, Rimsky-Korsakov’s

The Maid of Pskov and Tchaikovsky’s The Queen of Spades. At the
beginning of the 20th century the Mariinsky offered the Russian
public a supreme production: the four music-dramas of Wagner’s
The Ring of the Nibelung. It is still the only theatre in Russia which
has staged the entire cycle in the language of the original.

The stage of the Mariinsky Theatre has seen the world premieres
of Petipa’s legendary ballets: Sleeping Beauty, The Nutcracker,

La Bayadére, Raymonda. And it was here that what is perhaps the
best known Russian ballet, Swan Lake, was launched to world fame.
All this ‘heritage of gold’ has been preserved in the Mariinsky.
The company’s repertoire currently includes over 80 operas by
Russian and western European composers, ranging from Glinka’s
A Life for the Tsar which Bolshoi Kammeny, as the company was
called at the time premiered in 1836, to the first ever performance
of Smelkov’s The Brothers Karamazov in 2008 at the (renamed)
Mariinsky. The theatre is also home to 59 ballets, from Petipa

and Balanchine to Forsythe and Neumeier.

MARIINSKY

Aysaouere|

LE THEATRE MARIINSKI

DAS MARIINSKI-THEATER

Le Théatre Mariinski est I'un des théatres les plus anciens de
Russie. Son histoire remonte a 1783, année ot la Grande Catherine
approuve par ukase (décret impérial) la création d’'un comité chargé
«des spectacles et de la musique ». Bien que la troupe ait changé
plusieurs fois de nom au cours de sa longue histoire — Bolshoi
Kammeni, Mariinski, GATOV (Académie nationale d’art lyrique

et de danse), Kirov et, a nouveau, Mariinski - elle n'en a pas moins
perpétué ses traditions théatrales et son répertoire. Ainsi cest &
elle que revient ’honneur d’avoir créé La Force du destin de Verdi,
Le Prince Igor de Borodine, Boris Godounov de Moussorgski, La
Jeune Fille de Pskov de Rimski-Korsakov et La Dame de pique de
Tchaikovski. Au début du vingtieme siécle, le Mariinski monte
également La Tétralogie, production absolument exceptionnelle
puisque cest le seul opéra de Russie qui ait, a ce jour, mis en scéne
Pintégrale du chef-dceuvre de Wagner dans la langue de loriginal.
Ceest sur la scéne du Mariinski que Petipa crée ses chorégraphies
légendaires : La Belle au bois dormant, Casse-Noisette, La Bayadére,
Raymonda. Clest également ici que le ballet russe le plus célébre au
monde, Le Lac des cygnes, a vu le jour. Lensemble de ce précieux
patrimoine continue a étre perpétué par la troupe du théatre
Mariinski, qui compte actuellement a son répertoire plus de 80
ceuvres lyriques de compositeurs russes ou d’Europe occidentale —
d’Une vie pour le tsar de Glinka créée au Théatre Bolshoi Kammeni
aux Fréres Karamazov de Smelkov lancé en 2008 sur la scéne

du Mariinski actuel - ainsi que 59 chorégraphies — de Petipa et
Balanchine a Forsythe et Neumeier.

Das Mariinski-Theater ist eines der altesten Hauser Russlands. Seine
Geschichte begann 1783, als Katharina die Grof3e einen ukas erlief3,
eine kaiserliche Anordnung, und ein Komitee fiir die Leitung von
»Inszenierungen und Musik billigte. Seitdem hat die Truppe zwar
héufiger den Namen gewechselt (Bolshoi-Kammeny, Mariinski,
GATOV - Staatliches Akademisches Opern- und Balletttheater -,
Kirow und nun wieder Mariinski), ihrer Theatertradition ist sie
jedoch tiber zweihundert Jahre treu geblieben, und ebenso lange
hat sie die Kontinuitat im Repertoire gewahrt. Das Theater hatte die
Ehre, zahlreiche bedeutende Opern zur Urauffithrung zu bringen,
etwa Verdis La forza del destino, Borodins Fiirst Igor, Mussorgskis
Boris Godunow, Rimski-Korsakows Das Mddchen von Pskow und
Tschaikowskis Pique Dame. Zu Anfang des 20. Jahrhunderts bot
das Mariinski dem russischen Publikum eine wahre Sensation:

alle vier Musikdramen von Wagners Der Ring des Nibelungen.

Kein anderes Haus in Russland hat seitdem den gesamten Zyklus
in der Originalsprache dargeboten. Dariiber hinaus wurden auf
der Bithne des Mariinski-Theaters die Weltpremieren von Petipas
legendiren Balletten getanzt: Dornroschen, Der Nussknacker, La
Bayadére, Raymonda. Und von hier aus trat das wohl beriihmteste
russische Ballett aller Zeiten zu seinem Siegeszug um die Welt

an: Schwanensee. Dieses gesamte ,goldene Vermachtnis“ wird

im Mariinski bewahrt. Zum Repertoire des Ensembles gehoren
gegenwiirtig iiber achtzig Opern russischer und europdischer
Komponisten, von Glinkas Ein Leben fiir den Zaren, das das
Bolshoi-Kammeny - wie die Truppe zu der Zeit hief3 -, 1836 zur
Urauffithrung brachte, bis hin zu Smelkows Oper Die Briider
Karamasow, die 2008 im (umbenannten) Mariinski Weltpremiere
feierte. Und auch 59 Ballette von Petipa und Balanchine bis hin zu
Forsythe und Neumeier sind hier zu Hause.
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CUM®OHMNYECKNI OPKECTP
MAPUMHCKOTIO TEATPA

THE ORCHESTRA OF THE MARIINSKY
THEATRE

CUM®OHNYECKII OPKECTP MAPMIHCKOI'O TEATPA
— OJIVIH M3 CTapeilnX My3bIKa/IbHbIX KOMIEKTUBOB Poccum.

Ero ncropus Bocxoaut x Hayany XVIII Bexa, Ko BpeMeHn
BOBHUKHOBEHUS TPUIBOPHOI MHCTPYMEHTA/IbHOI KaIleJI/Ibl.

B XIX cTonmetun BaXkHeIy o pojb B CTAHOB/IEHUY OPKeCTpa
Mapunnckoro TeaTpa chirpana fiesarenbHoctb 9. HanpasHuka,
BOSI/IAB/IABIIEr0 OPKeCTp 6osee momyseKa. Boicokuit yposeHb
OpKecTpa He pPa3 OTMeYa/Ii CTOABIINE 33 erO My/bTOM MUPOBbIe
sHamenutoctu - I. bepnmos, P. Barnep, I. qu bronos, I. Manep,
A. Huku u fip. B coBeTckoe Bpemst 67eCTsAIIe TPASUIINN
TIPOJIO/KVJIN TaKUe UPUKepPBbl, Kak B. [[paHNIIHMKOB, A.
TTasoscknit, E. Mpasuuckuit, K. Cumeonos, f0. Temupkanos.
OpKecTpy MPUHA/IEXUT YeCTh MepBOTo UCIIOMTHEHNS MHOTUX
OIIEPHBIX ¥ 6a/IeTHBIX IIPOM3BefeHNit YailkoBCKOro u
IIpokodnesa, onep Immuku, Mycoprckoro, Pumckoro-Kopcakosa,
6anero Acadpesa, lllocTakoBida, XauaTypsiHa.

C 1988 ropa opkecTp MapuIMHCKOTO TeaTpa BO3ITIaB/IAeT Bamepuit
Teprues — My3bIKaHT BBICOYAIIIETO K/IACC, BEYLINIT IIMPOKYIO
MY3BIKa/IbHO-001[eCTBEHHYIO [leATeNbHOCTD. C IPUXOJ0M MasCTPO
Tepruesa penepryap opkecTpa CTPeMUTENbHO PACUIMPUICH U
cocrasisieT Bce cuMmonun IIpokodnesa, lllocrakoBuya, Marnepa,
Berxosena, PexBuembl MomuapTa, Bepu, TieHKO, IpOM3BeieHNs
Crpasusckoro, Illexpuna, [y6aiiaymmHoii, MOTOBIX POCCHICKIX
1 3apy6eKHBIX KOMIIO31TOPOB. OPKECTp BBICTYIIAET C
cumbonnyeckumu nporpaMmamu B Espore, Amepuke, Snounn,
Ascrpamuu. B 2008 rogy opkecTp MapumHCKOTo TeaTpa Iof
yrpaB/ieHneM MascTpo lepruesa Boren B TOM-mucT 20 Tydimmx
OPKeCTPOB MUPa, OITy6/IMKOBaHHBII B XXypHane Gramophone.

The Orchestra of the Mariinsky Theatre is one of the oldest musical
institutions in Russia. It traces its history back to the early 18th
century, to the development of the Court Kapelle. In the 19th
century, the orchestra flourished under Edouard Napravnik, who
was its ruling spirit for over half a century. The excellence of

the Orchestra was recognised by the world-class musicians who
conducted it including Hector Berlioz, Richard Wagner, Hans von
Biilow, Gustav Mahler and Arthur Nikisch. In Soviet times, these
dazzling traditions were continued by conductors like Vladimir
Dranishnikov, Ariy Pazovsky, Evgeny Mravinsky, Konstantin
Simeonov and Yuri Temirkanov. The Orchestra had the honour of
playing many premiéres: operas and ballets by Tchaikovsky and
Prokofiev, operas by Glinka, Mussorgsky, Rimsky-Korsakov, and
ballets by Asafyev, Shostakovich and Khachaturian.

Since 1988 the Orchestra has been under the baton of Valery
Gergiev, a musician of the highest order and an outstanding figure
in the music world. Gergiev’s arrival at the Mariinsky ushered in a
new era of rapid expansion of the Orchestra’s repertoire, which now
includes all the symphonies of Prokofiev, Shostakovich, Mahler,
and Beethoven, the Requiems of Mozart, Verdi, and Tishchenko,
and works by Stravinsky, Shchedrin, Gubaidulina, and young
Russian and foreign composers. The Orchestra regularly performs
symphonic programmes in Europe, America, Japan and Australia.
In 2008, The Orchestra of the Mariinsky Theatre, under the
leadership of Maestro Gergiev, was ranked in Gramophone’s Top 20
list of the world’s best orchestras.

MARIINSKY

LCORCHESTRE SYMPHONIQUE DU
THEATRE MARIINSKI

DAS SINFONIEORCHESTER DES
MARIINSKI-THEATERS

LOrchestre symphonique du Thééatre Mariinski est une des plus
anciennes formations musicales de Russie. Son histoire remonte
au XVIlle siécle et a la naissance de la « chapelle de la cour ».

Au XIXe siécle, orchestre prospére sous la direction d’Edouard
Napravnik, qui en est I'inspirateur pendant plus de cinquante

ans. Son excellence est reconnue par les musiciens de renommée
mondiale qui se succédent au pupitre, notamment Hector Berlioz,
Richard Wagner, Hans von Biilow, Gustav Mahler et Arthur
Nikisch. A Iépoque soviétique, cette brillante tradition se poursuit
avec des chefs comme Vladimir Dranichnikov, Ariy Pazovski,
Evgeny Mravinski, Constantin Simeonov et Yuri Temirkanov. Cest
a cet orchestre que lon doit de nombreuses grandes créations :
opéras et ballets de Tchaikovski et de Prokofiev; opéras de Glinka,
de Moussorgski et de Rimski-Korsakov; ballets d’Asafiev, de
Chostakovitch et de Khatchatourian.

Depuis 1988 lorchestre est dirigé par Valery Guergiev, musicien
hors pair et personnalité exceptionnelle du monde de la musique.
Avec l'arrivée de Guergiev au Mariinski, le répertoire de Iorchestre
connait une rapide expansion et inclut désormais I'intégrale des
symphonies de Prokofiev, de Chostakovitch, de Mahler et de
Beethoven, les requiems de Mozart, de Verdi et de Tichtchenko,
ainsi que des ceuvres de Stravinski, de Shchedrin, de Goubaidoulina
et de jeunes compositeurs russes ou autres. Lorchestre donne de
nombreux concerts symphoniques en Europe, en Amérique, au
Japon et en Australie. LOrchestre du Théatre Mariinski sous la
direction de Guergiev est classé au Top 20 des meilleurs orchestres
du monde par Gramophone en 2008.

Das Sinfonieorchester des Mariinski-Theaters zihlt zu den éltesten
Musikinstitutionen Russlands. Seine Wurzeln reichen in das frithe
18. Jahrhundert zuriick, auf die Herausbildung der Hofkapelle.

Im 19. Jahrhundert erlebte das Orchester eine erste Bliite, als
Eduard Napravnik iiber fiinfzig Jahre lang die Geschicke des
Ensembles leitete. Die erstklassige Qualitét des Orchesters
erkannten auch damals fithrende Musiker an, die bei dem
Klangkorper am Pult standen, unter anderem Hector Berlioz,
Richard Wagner, Hans von Biilow, Gustav Mahler und Arthur
Nikisch. In sowjetischer Zeit setzte sich diese Tradition fort mit
Dirigenten wie Wladimir Dranischnikow, Arij Pasowski, Ewgeni
Mrawinski, Constantin Simeonow und Juri Temirkanow. Das
Orchester hatte die Ehre, zahlreiche Werke zur Urauffithrung zu
bringen: Opern und Ballette von Tschaikowski und Prokofjew,
Opern von Glinka, Mussorgski, Rimski-Korsakow und Ballette von
Assafjew, Schostakowitsch und Chatschaturjan.

Seit 1988 steht das Orchester unter der Leitung von Waleri Gergiew,
ein Musiker erster Giite und eine herausragende Personlichkeit der
Musikwelt. Mit Gergiews Antritt am Mariinski begann eine neue
Phase, in der sich das Repertoire des Orchesters rasch erweiterte.
Heute zihlen dazu alle Sinfonien von Prokofjew, Schostakowitsch,
Mabhler und Beethoven, die Requiems von Mozart, Verdi und
Tischtschenko sowie Werke von Strawinski, Schtschedrin,
Gubaidulina sowie von jungen russischen und auslandischen
Komponisten. Das Orchester trat mit sinfonischen Programmen

in Europa, Amerika, Japan und Australien auf. 2008 stand das
Orchester des Mariinski-Theaters unter Maestro Gergiew auf der
Gramophone-Liste der zwanzig weltbesten Orchester.
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THE ORCHESTRA OF THE MARIINSKY THEATRE

1-e cKpUnKu

Kupunn Tepentoes konyepmmeticmep

Jleounp Bekcnep konyepmmeticmep

Enena beppnukosa samecmumens konyepmmeticmepa

Tarpsana Openkenp samec KOHLep mepa
Muxaun Puxtep samecmumens konyepmmeticmepa
Xpucruan ApTaMOHOB 3amec jepmmeiicmepa

Awnton Kozbmun 3ame
BceBonop Bacunber
Bopuc Bacunbes
Huna ITuporosa
Anma IlryxoBa

Vipuna Cyxopykosa
Buxropus Kakiyesa
Vipuna Bacunbesa

meticmepa
iep P

2-e CKpUIIKM

3ympan Vnuesa konuepmmeiicmep

Teopruit lllupoxos koHuepmmeticmep

Mapusa Cadaposa samecmumens KoHuepmmeticmepa
YKauna AGnynaesa samecmumens KoHuepmmeticmepa
Buxropus lllyknna samec jep iicmepa
Tarbsina Mopos

Enena Xaritosa

Csernmana )XypaBkoBa

Cepreit Jlerarun

Anexceit KpaleHUHHIUKOB

Enena Illupokosa

Vuna JleMyeHKO

AnbTHI

TOpuit Apoubkun sacnysmennviil apmucm Poccuu,
KoHuepmmeticmep

Bragumnp JIutenunos samecmument Konyepmmeticmepa
Orer JlapnoHos samecmument Konyepmmeticrmepa
JInna TonoBuHa samecmumens Konyepmmeticmepa

Anexcanpp IlleTKOBHIKOB 3amecmument KoHuepmmeticmepa

Kapune bapceran
Eprennit bapcos
Onvra Heseposa
Csetrnana CajjoBast
Anexceit Kmoen
Amnppeit [Terynikos

Buononuenmn

3eHoH 3a/miuaiiio sacrysxcennuiii apmucm Poccuu,
KoHuepmmeticmep

Oner Cenpenuii 3acnysxienHoiii apmucm Poccuu,
KOHuepmmeticmep

Anexca}mp HOHOMBPQHKO 3amecmumesnv Kouu,epmmeﬁcmepa

Tamapa Cakaps
Oxcana Mopos
Ekarepuna Jlapuna
Hauunn Bpeickun
Braguvup FOHoBIY

Konrpabacsr

Kupunn Kapuxos sacnyscennoiii apmucm Poccuu,
KoHuepmmeticmep

Bragumup Ilocrax konyepmmeticmep

Anexcannp AJeKcees 3am KoHuepmmeticmepa
Jennc Kaumn 3a KoHyepmmeiicmepa

Cepreit Tpadumonuy

ettt

Tennc Jlynades conucm-peeynsmop
Huxomnait Moxos conucm-pezynsmop
Ipuropuit Moppaios

DneifTa-MUKKOTO
Muxann [To6egmHcKuit

To6omu

Cepreit biusnenos sacnyscennviii apmucm Poccuu, conucm
ITasen Kynpsanox conucm-pezynsmop

BukTop Yxanuu conucm-pezynamop

Knapuerst

Buxrop Kynbik sacnysennviil apmucm Poccuu, conucm
Bayium BonpapeHko conucm-pezynsimop

ViBan Cron6os conucm-pezynsimop

Jmutpuit XapuTOHOB CONUCT-Pe2yNAIMOp

®aroTsl

Popnon Tonmaues conucm

Banentun Kanycrun sacnyscennoiii apmucm Poccuu, conucm-
pezynamop

JmuTpuit ApceHbeB conucm-pezyasimop

BanropHsr

Cranucnas ec HapodHwiii apmucm Poccuu, conucm
Bnapucnas Kysnenos conucm

IOpuit AKUMKWH 3acaysicennolii apmucm Poccuu, conucm-
pezynsimop

Banepwit [Tanbipun conucm-pezynsimop

Tpy6s1

Cepreit Kproukos sacayscennviii apmucm Poccuu, conucm
Tennapnit HukoHos conucm

TOpuit ®oxun conucm

Buranmit 3aiines conucm-pezynsmop

Tumyp MapTbIHOB conucm-pezynsmop

TpomGoHbI

Urops fxoBnes sacnysiennwiii apmucm Poccuu, conucm
Anexcannp Jxyppu

Anexcannp [Tonomapes

Bac-Tpombon
Muxann CenuBepcTos conucm
Huxkonait Tumodees 3acayxcennuviii apmucm Poccuu, conucm

Ty6a

Huxonait Cnennes sacnysmennoiii apmucm Poccuu, conucm

Voapuoie

Anppeit XoTus 3acnysxicenuiii apmucm Poccuu, conucm
0pun Anexcees conucm-pezynsmop

Bragucnas ViBaHoB

Wrops Ypanos

Enrenmuit JKukanos

Apcenmuit lllynnakos

Posinb, Yenecra
Banepusa Pymsanuesa conucm

First Violins

Kirill Terentiev Concertmaster

Leonid Veksler Concertmaster

Elena Berdnikova Associate Concertmaster
Tatiana Frenkel Associate Concertmaster
Mikhail Rikhter Associate Concertmaster
Khristian Artamonov Associate Concertmaster
Anton Kozmin Associate Concertmaster
Vsevolod Vasiliev

Boris Vasiliev

Nina Pirogova

Anna Glukhova

Irina Sukhorukova

Victoria Kakicheva

Irina Vasilieva

Second Violins

Zumrad Ilieva Principal

Georgy Shirokov Principal

Maria Safarova Associate Principal
Zhanna Abdulaeva Associate Principal
Viktoria Shchukina Associate Principal
Tatiana Moroz

Elena Khaitova

Svetlana Zhuravkova

Sergei Letiagin

Alexei Krasheninnikov

Elena Shirokova

Inna Demchenko

Violas

Yuri Afonkin Honoured Artist of Russia, Principal
Vladimir Litvinov Associate Principal

Oleg Larionov Associate Principal

Lina Golovina Associate Principal
Alexander Shelkovnikov Associate Principal
Karine Barsegian

Yevgeny Barsov

Olga Neverova

Svetlana Sadovaya

Alexei Kliuev

Andrei Petushkov

Cellos

Zenon Zalitsailo Honoured Artist of Russia, Principal
Oleg Sendetsky Honoured Artist of Russia, Principal
Alexander Ponomarenko Associate Principal

Tamara Sakar

Oxana Moroz

Yekaterina Larina

Daniil Bryskin

Vladimir Yunovich

Double Basses

Kirill Karikov Honoured Artist of Russia, Principal
Vladimir Shostak Principal

Alexander Alexeev Associate Principal

Denis Kashin Associate Principal

Sergei Trafimovich

Flutes

Denis Lupachev Associate Principal
Nikolai Mokhov Associate Principal
Grigory Mordashov

Piccolo
Mikhail Pobedinsky

Oboes

Sergei Bliznetsov Honoured Artist of Russia, Principal
Pavel Kundyanok Associate Principal

Victor Ukhalin Associate Principal

Clarinets

Viktor Kulyk Honoured Artist of Russia, Principal
Vadim Bondarenko Associate Principal

Ivan Stolbov Associate Principal

Dmitry Kharitonov Associate Principal

Bassoons
Rodion Tolmachev Principal

Valentin Kapustin Honoured Artist of Russia, Associate Principal

Dmitry Arseniev Associate Principal

Horns

Stanislav Tses People s Artist of Russia, Principal

Vladislav Kuznetsov Principal

Yuri Akimkin Honoured Artist of Russia, Associate Principal
Valery Papyrin Associate Principal

Trumpets

Sergei Kryuchkov Honoured Artist of Russia, Principal
Gennady Nikonov Principal

Yuri Fokin Principal

Vitaly Zaitsev Associate Principal

Timur Martynov Associate Principal

Trombones

Igor Yakovlev Honoured Artist of Russia, Principal
Alexander Dzhurry

Alexander Ponomariev

Bass Trombone
Mikhail Seliverstov Principal
Nikolai Timofeev Honoured Artist of Russia, Principal

Tuba
Nikolai Slepnev Honoured Artist of Russia, Principal

Percussion

Andrei Khotin Honoured Artist of Russia, Principal
Yuri Alexeev Associate Principal

Vladislav Ivanov

Igor Udalov

Evgeny Zhikalov

Arseny Shuplyakov

Piano & Celesta
Valeria Rumiantseva Principal



