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Symphony No 9 in E-flat major, Op. 70 / Cumdonus Ne 9, mu-6emons maxkop, cod. 70

i Allegro 527"
ii. Moderato 713”
iii. Presto 2’53”
iv. Largo 415"
v.  Allegretto — Allegro 6’47”

The Orchestra of the Mariinsky Theatre / Cumdonudeckuit opkectp MapunHcKoro rearpa
Conductor / Qupmxep - Valery GERGIEV / Banepuit TEPTVIEB

Violin Concerto No 1 in A minor, Op. 99 / KoHuepr mis cKpunku ¢ opkectpom Ne 1, 11 munop, cou. 99

i.  Nocturne: Moderato 12°25”
ii. Scherzo: Allegro 622"
iii. Passacaglia: Andante — Cadenza 13297
iv. Burlesque: Allegro con brio - Presto 440"

The Orchestra of the Mariinsky Theatre / Cumponudeckuit opkectp MapunHcKoro rearpa
Conductor / Qupmxep - Valery GERGIEV / Banepuit TEPTVIEB
Violin / Comucr (ckpunxa) — Leonidas KAVAKOS / Jleonngac KABAKOC

Leonidas Kavakos appears courtesy of Decca Classics / Jleonudac Kasakoc évicmynaem ¢ mo6e3rozo paspeuernust Decca Classics.

Total duration / O6wee spems 36yuanus 63’31

The Mariinsky label is grateful to Yoko Ceschina for her generous support.

Symphony No 9 - recorded 16 June (live) & 18 June 2012. James Mallinson, producer; Vladimir Ryabenko, recording engineer.
Violin Concerto No 1 - recorded 17 June (live) & 18 June 2011. Vladimir Ryabenko, producer & engineer.

Recorded in DSD in the Concert Hall of the Mariinsky Theatre, St Petersburg, Russia.

Vladimir Ryabenko, editing, mixing & mastering.

Cumdonnsa Ne 9. 3amucp Gbi1a OCyliecTBIeHa BO BpeMs KOHIepTa 16 yioHs 1 18 mions 2012 ropa.

TIpoptocep — Ixeitmc Mauinacon. VimkeHep 3Bykosamucu — Bragumup Psibenxo.
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TIposrocep u MH>XeHep 3ByKo3amucyu — Bragumup Psabenko.

3amnucano B popmare DSD B Konuepraom 3ane Mapunnckoro tearpa, Cankr-Ilerep6ypr, Poccus.

MoHTaX 3ByKa, CBe[leHMe i MacTepuHT — Bragnumup Pabenko.

Booklet Notes

Programme notes translated from Russian to English by Anna Gunin.
Kavakos biography translated from English to Russian by Masha Karp.
All notes translated from English into French by Marie Riviére.

All notes translated from English into German by Ursula Wulfekamp.
Translation co-ordinator: Ros Schwartz.

For Ros Schwartz Translations Ltd.

ET'O OEBSATAA

Jleonup lFakkenp

Yro oxxupmanu ot lllocTakoBmya 1 YTO MOTYYMIH OT HETro.
Bropas muposas BoitHa B EBporie 3axaHunBamach BecHoI 1945
TOo/la; CpakeHue 3a EEPHMH 65110 OrpOMHBIM KPOBONPO/IUTUEM, HO
TTo6ena cTosna psAsoM, u 310 yyBcTBOBa/M BCe B CoBeTckoM Coiose.
Tpupuarusocbmunernmit [imurpuit [llocrakosuy eile B sHBape
1945-ro IPUCTYIII K COYMHEHNMIO GOMBILION MaKOPHOI cMpOHMM.
06 sToM noctynuia odurmanbHas MHGOPMALMS, I OCTABANOCH
oxupars Jlesamyto (671aro mofoOCIIeN 3TOT IOPAAKOBbI HOMEp B
pany cumdonmit KomnosuTopa). Pabora janeko He MpOBUHYIACh,
u B Mae 45-T0, 1o cnefram ITo6efbl, 6bIT HavaT HOBBI BAapUAHT
cumponnm-anodeosa. " cuosa lllocrakoBuy ocTaHoBuUICA. «5
MIPOCTO 3aBUAYIO TeM, KTO IUIIET», — CKasan [IMutpuit [IMutpuend
B IIPUCYTCTBUM YYE€HNKOB, M 3TO MOITIO O3HA4aTh, YTO Y HETO HE
0CTa/IOCh TBOPYECKHX, A, MOXKET 6]>ITI), n (I)MBM'{ECKI/[X CIJT HA HOBYIO
I7IaBy CUM(OHMYECKOTO 3I10Ca, 0 MacuITaby nogo6Hyro CegbMoit
u Bocbmoit cumdonnsm. Ho BOT OH B TpeTHit pa3 caiuTcs 3a CBOIO
JleBATYIO... M B TeYEHME aBIyCTa 45-T0 COUMHAET 22-MUHYTHYIO
MAPTUTYPY A/ HAPHOTO COCTaBa OPKeCTpa.

9r0r0 He OXU/IAT HUKTO. HIKaKIMX 6 TXOBEHCKIX ajlTio31it, HUKAKIX
HAIIOMIHAHNIT 0 6eTXOBEHCKOM CM(OHIYECKOM MOHYMEHTe.
Hao60por: xenanue yitTu oT 061I1eCTBEHHBIX OXXVIAHMIA 1 YKPBITHCA
32 IIMPMOIT HEOK/TACCUYECKOTO CTU/IA — OH He CTUUIKOM HeoObIdeH
s IllocrakoBuya (HAICA 5Ke OH Iepef BOIHOI (hOpTeNnnaHHbIiL
KBuHTET), O[HAKO MHOTYM TI0Ka3a/10Ch, 4TO KOMIIO3UTOP KaK-TO
He KO BpeMeHM BCIIOMHWJI, YTO Ha 3eMJIe CTh He TO/IbKO BOiiHa

u ITo6ena, HO M HeOMpayeHHasl Ye/TOBeYecKas JIylla, HO U IOMOP
KaK CracuTe/bHas 4acTb xusHu. K romy xe, B MYHOM 171aHe
Jmurpuit IMutpuesnd, 6eccriopHo, XOTeN «IIPOCKOYMUTH»
JeBsTy10, M36€XKaTh CUMBOMMKI KOHEYHOTO JOCTIDKEHM (1 —
OJ[HOBPEMEHHO — HOBBIX TOPM30HTOB).

OO61ecTBeHHOE PasoyapoBaHme GbIIO efiBa 1 He BCeOOIINM.

B rakoit [leBAToit cM(OHMM YC/IBIIAN TOTPEGHOCTD OT/AMUTHCSA
OT TeKyILel JKU3HHU, 106BITH B TEX TBOPYECKIX obnactax, B KOTOPBIX
BO BpeMsI BOJHBI [Ipe6bIBajl, HarpuMep, CTPaBUHCKMUIL CO CBOMMU
HEOK/IaCCUYEeCKMMM COYMHEHNAMU. VI TOIbKO CITYCTA BECATUNECTUA
MBI TIOJlyMaJii O TOM, 4To JlepATas IllocTakoBMYa eCTh 6300X
067ezuenuUs, N B 3TOM CMBIC/IE B Hell 3arledyaT/ieHa MOfTMHHAs
Tlo6ena kak Bo3BpalleHIte YeoBeKa K camoMy cebe Ha ycxozie
BE/IMKOI1 1 Bceob1elt KPOBH, KaK OCBOOOXK/EHME OT O/Ta,
KOTOpb[ﬁ JIIOV BBIHY)KTIE€HBI ObUIN TIATUTH CBOEMY CTpAIIHOMY
BEKY. A 10MOp — 4TO XK, IO BHIPOKEHUIO PUIocoda, <IOMOpP BPAXK/AYET
C MCTOPMCI‘;I)), TO €CTb CTABUT I10/] BOIIPOC €€ IPUKa3bl UIN, 110
KpaliHell Mepe, CMATYAET ee KeCTOKOCTD.

O6muk cumdonnu. Ipexncrasnsercs, 4to pabora Hag JeBsToi —
KaKyIo ObI Mepy AyLIeBHOTO 06/IerdeHust He BOIIOLIA/IA 9TO
3aMeyaTe/bHaA MapTUTypa — Tpe6osana ot lllocTakoBida 0co6oit
KOHIIEHTPAIMM, COOTBETCTBYIOIIE/l MOMEHTY IepeXoJja: OT BOGHHOTO
BPeMeHM K MUPHOMY, OT JIATIMIAPHOI IpaMaTypPriy «BOEHHBIX
cumonnit» (CenbMmoit, BocbMoIT) K II0YTH HEYTOBUMBIM
TICUXOZIOTMYECKIM OTTEHKaM «I106eHoro» npousseferns. OTciona,
TI071aTalo, Ta CTPEMUTENTbHOCTD, C KOTOPOIt [IMuTpuit [IMuTpueBud
3aMMCHIBAJ €TO HOTHBII TEKCT (3TO XOPOIIO BUJIHO 110 paKcuMuIe
PYKOIIVCH C ee OOMIBHBIMY TTOMAapKaMy M K/IAKCaMI), OTCIOia

Ke ¥ KOMITIO3UTOPCKME PelleHNs, BCAYECKH CIIOCO6CTBYyoIMe
MOHATHOCTH, HaznsoHocmu My3biku (Fasslichkeit, kak 910 B ofHOM
C/IOBe Ha3bIBA/IM CTApble HEMEL[KJe MacTepa).

B Toi1 5Ke CBA3M OTMETUM KaMepHBbIiT COCTaB OpKecTpa (C BaXKHOI
POJIBIO JIyXOBBIX), CUMMETPHIO popMbI (95+65+95 TaKTOB B COHATHOM
Allegro mepBoit 4acT), )KAHPOBYIO ONPE/IeNIEHHOCTh MY3bIKA/IbHOTO
MaTepuana (BaJbc BTOPOI1 YaCTH, Ta/IoM (GUHAIA), TPe3BYYHbII
PUCYHOK 6onbimHCTBa TeM. Ho BC HasBaHHOE He OTMEHSET — CKopee,
TIPOACHAET — BTOPO]?I T1aH C]/[MCIJOHMM KaK OT3BYKM IIEPEXMUTOTO,
KOTOpO€ HMKYJ]a HE YIIJ/IO, 4, HAIIPOTUB, TPO3UT IIOBTOPUTHCH.

TIpepocrepexenue. JIefo He TONBKO B TOM, 4TO 34-TaKTOBOE

Largo (detBeprast yacTb cMGOHMM) C €r0 CONo HaroTa CTaHOBUTCS
TIOYTH PUTYaNbHBIM HAIIOMMHAHMEM O M]/IHYB].LIE[;[ BoiiHe. EcTp
KOMITO3UTOPCKIE PEMIEHNA CO «BTOPBIM CMBICTTOM», BO BCAKOM
CITyyae, He IIPE/IIOTIATAOIINe MTHOBEHHOI MCUEPIIbIBAOLIIEl OL[eHKI.
Hanpumep, Mu-6emonb Maxop Kak OCHOBHas TOHA/IbHOCTD JIeBATOI.

MARIINSKY

Heysxenu IIlocTakoBITY He MMe/T B BUJY /UTIO3MiT HA «3TU307
HAILIECTBUSA» B TO1 JKe TOHanbHOCTY u3 CepbMoit cumpornn? YsepeH,
YTO MMeI, i, TeM CAMBIM, OJYEPKHY G/IM30CTD 3714 K «/IETKUM
CroXKeTaM» HOBOI cuMoHMI. Vu 9T0 upoHus, To ecTh (B GyKBaIbHOM
3HAYEHNM TPEYECKOTO C/I0BA) «IIPUTBOPHOE He3HaHIe». ..o CeibMOit
cumdonnn? Torga uponus femaercs eme ropure. A mombka «Oiipa»
B KpaitHux yactsax? 9ta «Oitpa» (13 6biTa 20-X rOJOB) CTAHOBUTCS
mnsa llocTakoByMYa CYIMM HaBXK/IEHNEM, OHA MeIbKAeT TO TaM, TO
37lech B ero napTuTypax. OHa BHICTYIaeT KaK 3ByKOBas aMOeMa
TOPIKECTBYIOLIETO TIOMIIEHA — IIOJOOHO CXOXKelT 10 CMBICTY
am6reme B CefipMolt cuMpoHmM («3MU30/] HALIECTBUSA» Ha MOTUB
u3 oneperThl Jlerapa).

Yro sxe nmpousouno? Hanucas Takyio [learyio, Jimutpuit
IllocTaKOBIY C HEMOCTIDKMMOI CMENTOCTBIO HE TOTbKO OTKa3as
BJIACTAM B MX OXXUJJAHUAX, HO M BOCIIPOTUBIJICA HEITTACHOMY
JAAaBJIEHUIO TOTO KOH(I)OPMMCTCKQTO 6ONBIIMHCTBA B CBOEIT CTpaHe,
BKYCaM M MOpa/in KOTOPOTro He pa3 MpOTUBOCTOSA. n TIOITyTHO
CIponIy: JOMYCTHMO JIU B M0G0 CBA3Y TOBOPUTD O KOH(pOpMU3Me
camoro IllocTakoBida, ec/i OH He 3aXOTeN IUK08amp (€ro ropbKoe
MPOHMYECKOe C/IOBO) Ha MCXOJie BOHBI, 9TOI BeMnyaiiiieit
pyccKoit Tpareaun?

OH nokasan TaKkxe — U B Mu-6emons maxcope JleBATOI, 1 B
OTTO/IOCKAX «HAlIeCTBUA» U B II0/IbKe «O"/’lpa» — 4YTO CKBO3b
((}'ICFKYK) MYSble» MOXeT npopacraTb 3710, YTO B «JINKOBAHUAX»
MOTYT KOIUTbCs HeJOOPbIe YyBCTBA 1 YTPO3a.

Ckasarb, 9TO 9TO eCTb IpopoyecTBO? Het, ckaxky Goblie: 3T0 eCTb
TIpOpOYECTBO C6blBalOll!eeCﬂ.

«9TO UTEATIBHAA IIAPTUTYPA»

Jleonnp lakkenn

Kak 3o cosgaBanocs. [laxe pia [Imurpus Jmutpuesnya
IlTocrakouya, 6uorpacus KOTOPOro GbiIa MOpoit BechbMa Jiajieka OT
TIPUBBIYHOTO XO/Ia Bellleil B )KM3HY eBPOIIeICKOTr0 KOMIIO3UTOPa-
npodeccronana, — jaxe i Hero o6CTOATENbCTBA PAGOTHI

Hap IIepBbIM CKPUIIMYHBIM KOHIIEPTOM BBIITIALAT U3 PAJA BOH
BeixopAmuMy. HauaTelit counnennem B mone 1947 roga, Konmepr
6BINT 3aKOHYEH B MapTe 1948-To, mpuyeM 60/bIIasA 4aCTh PabOTHI
npuIach Ha 3sumy 1948 ropa, korga oduimanbHas coBeTCKas
MY3bIKa BOIL/IA B COCTOSHME MJIEOTIOTMYECKOr0 ITapOKCU3Ma — MHave
9TO He HasoBelIb. JIydIye 1 caMble M3BECTHbIE KOMIO3UTOPI
(ITpokodres, IllocTakoBid, XaqyaTypsiH) LIETbMOBA/IICh KaK
«(hOpMAIICTBI», TIPITYeM 3TO L1Ie/IbMOBAHME [IPVHSIIO B, TPEXJHEBHOTO
COOPaHNS C IOKASHHBIMI pevaMyt «popMajicToB». Kro-To BhicTymm,
KTO-TO — HeT. IIlocTakoBuY GBI CPefyt NMEPBBIX, IIPOYNTAB 110
6yMa)kKe TeKCT, HAIIMCAHHbII TAPTUIHBI PpyHKIMOHepoM. «[la,
YUTAL. ..COBEPIIEHHO KaK I1asll, ...KyK/Ia KAPTOHHAs Ha BepeBouKe!», —
3ax71e6BIBAsICh OT BOTHEHMS, PACCKA3bIBA/l KOMIIO3UTOP CBOEMY
KOJI/IeTe. A TI0 OKOHYAHUM «THYCHBIX, TI030PHbIX ITPeHMit», [IMuTpuit
JIMUTpUEBNY «BO3BPAIIAJICA TOMOJL U TIMCANl TPETBIO YacTh /
TTaccakanbio / CkpunmuaHOro KoHuepra» (us mucbma IllocrakoBuya
VI Tnukmany).

29 oxts16ps 1955 roga Kouuept Brepssie coirpamn ([I.®. Oitctpax
¢ OpkecTpom JIeHMHTpajicKol HUIapPMOHNN TIOJ] YIIpaBIeHNeM
E.A. MpaBIHCKOr0), HO HE[IOCTOMHBII CIIEKTAKIIb IIPOJOTKAICS:
KoHuepry nsmenunu Homep omyca (77 Ha 99), 4To6bI CKPHITH
CeMMJTETHMIT CPOK HEI/IACHOTO 3alipeTa Ha UCIIOMTHEHMe, M 3aMO/T4a/Iu
dakT mpembepsl.

Crymras ero. 9tor KoHIlepT oCTaHeTCs XUTh HABEKM — I, KOHEYHO,
He 13-3a YPEe3BbIYAIHBIX 06CTOATENIHCTB CBOETO MOAB/IEHNA Ha CBET.
Ecrmn ana Bac mysbika lllocTakoBuya AB/IAETCA BaXKHBIM GaKTOM
TyXOBHOJ >KM3HY U MPEJICTAB/IAET MOIMHHBII MHTEPEC, TO BbI
OTMeTHTE HEOOBIYHOCTD IIOCTPOEHINS GOMBIION KOHIIEPTHO
TIAPTUTYPbI U €€ CMBICTIOBYIO TIOMHOTY. COMMCTBI-CKpUIIAYn
6/1aroflapHO OT30BYTCA HA TO JIOBEPUE, C KOTOPBIM KOMIIO3UTOP
OTHECCA K X MHCTPYMEHTY, IPEIOCTABUB €MY BBIPA3UTD I/IABHbIE
HACTPOEHMs COBPEMEHHUKOB U TIePefiaTh CaMOe BaKHOE U3 TOTO,
YeM pacIiosaraj OH caM Kak TBopel. B aTom cmpice abcomoTHO
TIpaB BBIAIOLINIACA POCCHItCKIit ckpumad Bajyum Peris, ckasapimmit
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o HCPBOM KOHIIEpTE ITocTakoBMYa KaK 6])] OT UMEHU BCeX
CKpumayeit: «9mo udeanvHas napmumypar.

IIsatuyactHoe nocrpoerne Konuepra (cunras Kagennmio kak
OTHOENbHYIO qach) YKa3bpIBAa€T HA KYy/IbMIHALIMOHHOE COYMHEHNE
KOMITO3UTOpa: BDChMy]O CMM('I)OHI/[!O, M 3TO 3a7ja€T TOH BCEM
HalIMM ITIONbITKAM IIOHATH U OLIEHUTH KOHuePT. HaBHO OTMEYEHA
NAPHOCTD YACTel 110 THUITY «MefieHHO-6bicTpo» (HokTiopH-CKepiio
u ITaccakanbsa-Byprecka), mpuyeM Bo BTOPOIT pas KOHTPAcT
CTAaHOBUTCA sAp4Ye. Hmcmmpn HEOOBIYEH CI/TAKEHHOCTBIO CBOETO
MeTIOAMYECKOTO pebeda: 110 CYLIeCTBY 3TO 169-TaKTOBBI MOHOOT
CKPUIIKK C HE CTMIIKOM 3aMETHBIMMU IEpPETagaMn MeJIEHHOTO
Temma. Beicrpontsb mopo6Hyo GpopMy B Te BpeMeHa, KOTfja HeOTKy/Ia
6bI7I0 B3ATHCA TTOKOI0, 3HAYNTIO IPOTUBOCTOATh CUTAM Pa3pyNICHNS,
He BCTPEYaBIIINM, CIOBHO Obl, HUKAKVX NPEIATCTBIUIA B HAllIel CTPaHe.

Crxepuo ToXe NTNIIEHO KOHTPACTOB; B HEM He PacCcenBaeTcs
arMocdepa TpeBoru. 3aMeTHO 060CO6/IAETCS TOMBKO CPEHIIT
SMU30J; B XapaKTepe TAHIIA, I7ie CHOBA — KaK B (puHamax BocbMoit
cumdonHuM 11 BTOPOro Tpuo — MpUCYTCTBYIOT eBpeiicKue MHTOHAINN,
CKa3bIBAETCS «MUCTUYECKas CBA3b C eBPEiCTBOM» (KaK BBIPA3MIACh
npociaseHHas nuannctka M.B. IOguua), npudeM oHa BHOBb
BBICTYIIAeT B 3ByKOBOM OO/IMKe CKPUIIKM. Me/bKaeT Takxke 1
Tema-aHarpamma DEsCH («[1.I1L», «Imurpuit [llocTakoBu»);
coBoM, CKepIIo TIOJTHO MY3bIKa/bHBIX 3HAKOB IIPOXKITOTO 1
nepexxuroro IllocrakoBuyeMm.

Tpu nocnepgune yactu Konuepra coefuensi attacca (6es mays).
Taccaxanvs — cavmasi 3HaYUTeNbHAS U3 HUX U, HAZIO TIO/IATaTh,
I7IaBHAA B IMKJIE: IEBATH MPOBENIeHNIl 17-TaKTOBOI 6acoBOIT TeMbl
JIAl0T BO3MOKHOCTb NIEPEIyMaTh MHOTO€ U3 TOTO, 4TO COIEPKUTCA
B IPOU3BEJIEHNH, BEPHYTHCA K KOMIIO3UTOPCKOMY IPOILIOMY
IllocrakoBuya (maccakanby Bocemoit cumonmn 1 Broporo Tpuo).
CKpUIIKa BCTYIIAET IIPY TPeTbeM IIPOBEAEHNMS TEMBI, HO 3aTeM
COTIbHAS MeMOANYECKAst INHIS IPEPHIBAETCS JIMIIb HA OAMH TAKT.

K ¢uHanbHoOl yacTu BegeT orpomHast 117-takroBas Kadenyus. Bee,
YTO KacaeTcs CKPUIIMYHON BUPTYO3HOCTH, cobpaHo IllocTakoBuyeMm
MIMEHHO 3[1€Cb. Purmnueckas 9HEPIA HAKAIUIMBAETCA B IIOCTEIIEHHOM
YCKOpEHMM TEMIIA, B IBVDKEHME BOB/IEKAIOTCA TEMbI IIPEAbIAYIINX
qacTei{, B 3aK/TIOYUTE/IbHBIX TaKTaxX KaJZ[CH!.lMH TIOYTH TEPAET
MEJIOTMYECKIIIT PUCYHOK, @ HANOp (UTypariii KaKeTCsl Hey/IepXKUMBIM. ..
4TOGBI 6€3 Tay3bl CMEHUTBCA PUTMUYECKH YIIPYTOi U aCKeTHYeCKO
1o 3By4aHuio Bypneckoii (ot uranpsHckoro «burlay, «uryTka»).
Kak He nbITarorcs KOMMEHTATOPBI ITIOCTABUTD 3TY MY3bIKY IIO]] 3HaK
«HAapOJTHOTO BECENIbsA», €€ erbKO*lﬂyTQBCKOi/‘[ TOH HUKY/Ia HE I€BAETCA
u ouepTaHuA aHarpamMmbl DEsCH craHOBATCA BCe OTYeT/INBEE
(0co6eHHO B KpaTKoil KOfie).

He nepecraeurs yausnaTbcs mapTuu ckpunku B srom Konnepre. [leno
He B ee HeOOBIKHOBEHHOI IPOTSIKEHHOCTH, HO B €€ OMOLMOHATHEHOM
PasHOO6pa3yyt ¥ B OGKM/INY CMBICTIOB B KQXK/IOi 13 YaCTell, B KaXXOi
u3 tem. [lasup OVicTpax B IBYX CIOBaX 0606IIIT MaciTa ¥ XapakTep
CONIbHONI ITAPTHN, HA3BAB €€ «UUeKCHUPOBCKOLE POTbio» Ha (pOHE APYTUX,
Nake M OYEHb APKNX BHICTYTI/IEHNIT CKPUIIKI B IIPOM3BENIEHMUAX
IllocTakoBiya. A ecrmu 6paTh 3HAMEHMTBIE CKPUITIIHBIE KOHIIEPTHI
XX Bexa — TaKue COTOCTAB/IEHN TOXe IOMYCTUMBI — TO PANIOM C
TlepebiM koH1epTOM IllocTaKOBUYA U €TO CONBHOI TAPTHEI MOTYT
BCTaTh passe uTo Konnepr Cubemnyca u Bropoit konuept baproxka,
HO efBa /i KoH1epThI [Ipokodbesa, CrpaBuncKoro u gaxe bepra.

3ameuatenen B Konuepre Illocrakosuda Taxxe u opkectp. IIpn
TaKOJ1 COMBHOII IAPTUM €My HeM30eXHO NpuaaeTcs QyHKIMs
COMPOBOX/IEHNA, HO TEM MHTEPECHEE €T0 IOABIEHNA HAa IIEPBOM
3BYKOBOM IIJIaH€E, HAIIpUMED, XOpaJjibl IyXOBbIX B HOKT]OPHC, u TeEM
601ee BOCXUTHUIILCA 6e3YTPEYHBIM 3BYKOBBIM 6a/TaHCOM COMO U
opkectpa (0TMeuy, 4TO B OPKeCTpe HeT TPY6 1 TpOMOOHOB).

Yro 6b1m0 manpie. Korna B JleHnHrpasie COCTOANACh MUPOBAs
npembepa CKpunirgHoro kouuepra IlloctakoBuya, a HECKONMBKMMM
MecsL[aMI PaHblile — IeHMHIPaJICKas peMbepa ero ke BOKaIbHOro
1MK/a «V3 eBpeiicKoit HapOJIHON M0331M» (ABTOP JAHHBIX CTPOK
NIPUCYTCTBOBA/I HA 00€NX), TO BCEOOIMM OlLyIleHIeM 6bII0
OlLyIeHNe JONTOXXAAHHOI XYJ0XKeCTBEHHOI 1pasdbl KaK B HAILIEM
MCKyccTBe Boobe, Tak i B TBopyecTBe IllocTakoBuya, MiucaBIIero
B KOHIIe 1940-X TOIOB C/IMIIIKOM MHOTO 3aKa3HbIX COYMHeHMIT. Bbuto
M [IpyToe ollyIeHne: Mysbika KoHIiepTa 11 BOKa/bHOTO IIMK/Ia

NPULUNACH KO 8peMeHL, TIOTOMY YTO BCE MBI 4yBCTBOBA/I HAYaBIINIACA
0061]eCTBEHHBII ITOJybeM M HaJies/nuch Ha nydinee. [1.D. Oiictpax
BBIPA3WII 9TY HA/IEK/IbI [10-CBOEMY, IIOKE/IaB, «4TO6BI Jmupuit
Jmutpuesiy IlocTakoBuy, CO3AaBLINIT TTOJTMHHO HOBATOPCKMIT
KOHIIEPT, HaMMCa:I B 6)1[/[)[(3!7[].[[98 BpeMA «XOTA 6[)]» COHATY [I/1A
CKpUIKK ¢ GOPTENNaHO, eC/u He ellje OMH KOHLepT». Yepes rogst
KOMITO3UTOP CJieIajl ¥ TO U IpyToe, moceATus OlicTpaxy oba omyca
(xaK u ITepBbIit KOHLEPT). DTH COYMHEHMs] BHOBD BBIPAsuin co6oit
nuanocth [locrakoBuya. Ho BBICOT, COIMMOCTABUMBIX C BBICOTON
IlepBoro KoHLepTa, yKe He OyerT.

0.0. MIOCTAKOBITY

Jleonnp lakkens

Omurpuit [Imurpuesny lloctakoBid popucs 25 ceHTAGPs 1906
ropa B Iletep6ypre; OH OBUT OFHIM U3 TPEX feTell B CeMbe TMHOBHUKA.
PerynapHO 3aHMMaThCs My3BIKOI HaYa/l B IeBATU/IETHEM BO3PACTe.
B rpunaanate net nocrymun B Ilerporpasckyro (ITerep6yprekyio)
KOHCEPBATOPMIO B Kyacc Komnosuimy rpodeccopa M.O. IllreitH6epra,
ydennka u 3151 H.A. Pumckoro-Kopcakosa. lennanbaoe gapoBanne
CKa3BIBA/OCh C IEPBBIX ke 1maros llocTakoBIra-KOMIO3UTOPA, TOIZA
KaK o6ydeHIe B paMKaX KOPCAKOBCKOII IIKOJIBI CIIOCO6CTBOBAIO €ro
GrecTAIIIelt TEXHUYECKOI OCHANleHHOCTH. B 1923 ropy KoHcepBaTopus
6bI/Ia 3aKOHYEHa 110 KOMITO3WINM, @ B 1925 rofy — 1o dopTrenuano
(y mpodpeccopa JI.B. Hukonaesa). Hauppicime J0CTIDKEHNsA PAHHEro
TBOpYecKoro nepuogpa — [epsas cumdonns (1925) u onepa «Hoc»
(o H.B. Toroo, 1928). 3 maptutypsl Bobpau B cebst Bco
HOBM3HY PYCCKOTO MY3BIKA/TbHOTO aBAHTapAa M BMECTE C TeM
OOHAPYXXMIM YEPTHI PAMATU3MA BIIOTD /IO TPAreuitHOCTH,
TI03)Ke COCTaBUBIIel Bemnume i cnasy LllocTakoBIYa-XyIOKHMIKA.

Py6esxxoM spenoct crana orepa «Jlegu Mak6eT MiieHCKOTo yesna»
(mo H.C. JleckoBy, 1930-1932). OHa BbI3Baja pe3Ky 06CTPyKIMIO
€O CTOPOHBI B/IACTe IIOC/IE TOTO, KaK omepy ocyaun VI.B. Cramms,
MOGBIBABIIIIT HA CIIEKTAK/Ie Yepes /{Ba rojia ocyie npembepsl. Hazio
JyMaTb, 4TO THEB MKTATOPA BBI3BA/I HE TOMBKO IPOTHYECKIE
CLieHbI OTIEPBI, HO U (PMHATIBHBII ee aKT, PUCYIOLINIT KAPTHHY PYCCKOi
KaTOPrH, TO eCTh GYAyIIero, KOTOPOe CTAIMHCKII PEXXIIM YTOTOBUT
3HAYMTE/THHOI YACTI CBOETO HAPOJa.

TpaHAMO3HBIM (U, MOXeET ObITh, HEIIPEB30II/JEHHBIM) B3/IETOM
IllocTakoBuya B cMM(OHIMYECKOM TBOpYeCTBe CTaa YeTBepTas
cumbonnms (1936), CHATas ABTOPOM C MCIIONIHEHsA 1 BIIEPBbIE
]'IY67IM‘]HO TOKasaHHasA CIyCTA ABAALATD IATH JIET.

JIpamarypriyeckoit ocbio cuMQOHNN ABJIALTCA COYeTaHMe
ArpeccHBHON «MY3bIKY 371a» ¥ MOJUYEPKHYTO OGBIIEHHOI «MY3BIKM
6bITa». BBIT Kak MUTaTeNbHAsA CPeia JKECTOKOCTH, «My3bIKa 371a»
KaK BOIUIOIeHIe PeaTbHOCTH — Bee 9To 6b110 y lllocTakoBuya He
CTOTIBKO TeHManbHOI apadpasoit Maepa (Kak C4MTaIin MHOTHE),
CKOJIbKO HOBBIM CJIOBOM B MMPOBOM CHM(OHITIECKOM TBOPUECTBE,
TIPMHA/UIEKAIMM PycCKoMy KoMmosutopy XX Beka.

Bpemenem HamBbIcIIero nojybeMa okasamuch s llocrakosuya
1940-e ropp1. Takue counnenus, kak CegpMas 1 Bocbmas cumbonnm
(1941, 1943), Bropoe doprennanHoe Tpuo (1944) cpenamucs
6eccMepTHBIMY CBUJETEIbCTBAMMY O JTIOMSX [IOf THETOM BOIIHBI 1
Teppopa. Bech MM yc/TbIlIaz aTU CBUIETENbCTBA, a CebMast cuMdoHus
(0co6eHHO ee repBast 4acTh C 12-MIHY THBIM «3IIM30/I0M HAIIECTBIA»)
HaBCeIJja 0CTa/IaCh BOIUIOLIEH)EM PYCCKOTO IyXOBHOIO CTOMIIM3MA.

B >xm3um llocrakoBuya YCIIOKO€HME OIDKHO 6b1710 HaCTYINTD II0C/IE
BOJHBI — HO HE HacTymnumno, 160 BO306HOBUICH UNEO/IOTUYECKIe
aTaKy Ha KOMIIO3UTOpa (MapTHitHoe mocTaHoBieHne 1948 ropa o
CcoBeTCKoil Mysbike). B 1953 roxy on muet Jlecaryio cuMpoHmio,
B KOTOPOIT OTXO/IUT OT TPAaKTOBKYM CMM(OHNYECKOTO XKaHpa

Kak MCTOPM‘JECKO]Z Tparefuiy, IpernoYnTas TOIKOBATh €ro B
aBTo6MorpadudeckoM rane. B JlecsiToi OAB/IsAETCS 3BYKOBas
Monorpamma DEsCH («[I. I1L», «[Imutpuit IlllocTakoBuY»), KOTOPYIO
KOMITO3UTOP HE pa3 IMOBTOPUT B ITOCTIEAYIOIINX COUYMHEHUAX.

Cepenyaa 1950-x - Hayano 1960-X rofioB CTa/M HeIETKIM BpeMeHeM;
BII€YAT/IEHME TAKOE, YTO IlocTakoBuy «TepsAeT JOpPOry» Uan
MIIET HOBBIE Iy TU: OH COYMHAECT KAMEPHYIO MY3bIKY (EbIlIe}IHETCH

ucnoBeabHbIn BochMoit kBapreT, 1960), muureT IporpaMMHbie
cnmbornu (OnuuHaguaryo, [IBeHaguaryio, 1957, 1961). Haunxaercs
M3HYpAOIAsA ¥ 10 KOHIIA HE pasrajaHHasA KOCTHasA 60}153}1]7, KoTopas
6yneT IIOXKM3HEHHO IpeciefoBaTh JIMuTpus JMuTpuesnya (XoTs
CMepTeTbHBIM 3a60/TeBaHMeM OKaKeTcsl pak sierkux). [TpeopjoneBarorcs
ceMeltHbIe TPO6/IeMbI (IBYKPATHAS KEHNTb6A I10C/Te KOHYMHbI
TIEPBOVI JKEHBI; TIOCTIENHAA Cynpyra koMnosutopa Vpuna AHTOHOBHA
Clle/aeTCst ero BepHejiuleit ¥ M00s1ert CIIy THULEl, HeCMOTPS Ha
OLIYTUMYIO Pa3HUITy B Bo3pacTe). HesaMeTHO HaCTynmmy mo3gHMe
TOJIBI U TIPUIIJIO BPEMA IIPOLAHNUA.

IllocTakoBMY HAXOMUTCA Ha BePIIMHE OPUINATLHOTO TPUSHAHMA,
OH - HapojHblit apTucT CoBerckoro Coiwsa, naypear JIeHnHckoi
npemun, fepoit CoumanmucTuieckoro Tpyaa; BAACTH yAOCTaMBaIOT
€T0 BCEM 3TUM CJIOBHO B KOMII€HCAUIO HETABHUX npecne):[oBaHm?[
uc HaI[e)](JI[Oﬁ Ha JIOA/IBHOCTD, XOTA 6B BHEIIHIOH. TaKY!O
nostTbHOCTD LllocTakoBIY COOMIONALT, XKemas COXPaHNTb (1
coxpaHss) cBobozry TBopyecTBa. Ho OH X0ueT mpocTuThes u yinTi.

Taxum npoijanyemM fienaiorcs Yereipuaguaras u [laTHagumaTas
cumonnn. YeTsipHaguaras (¢ mocBsAmenneM Benmpxammuny
Bpurreny, 1969) HancaHa /A {BYX COMMCTOB ¥ OPKECTPa Ha
CTUXU Pa3HOA3BIYHBIX ITOITOB B PYCCKOM IEPEBOJIE. TimaBHOI TeMo¥t
MY3BIKM U CTUXOB AB/IAETCA cmepmb; B COBETCKOM aTEUCTUYECKOM
ob11ecTBe ¢ ero repousariueii u OFHOBPeMeHHO IpodaHalyeit
CMEPTH TAKOE TBOPEHME CTAHOBUTCA BBICOKMM JTYXOBHBIM aKTOM
U IpUMEPOM IOTPACAKIIETO Y€TOBEYECKOr0 OAMHOYECTBA. A
TTaTHaamaras cuMdonns (1971) TOBOPUT 0 MY>KeCTBe Mepeft TUIIoM
HeOBITHSA, 06 yXOJie 13 MUPA KaK IIPOSABIEHNN TBOPYECKOI BOTIM.
IllocTakoBUY TIPUMBOJANUT LMTATHI U3 KIACCUYECKOro Hacneans u
C/IOBHO OTOPACBIBAET MX, OCTABASCH HAEJMHE CO CBOEIT MY3bIKOIL.
3HaKM 9TOit MY3BIKH (CUMTAs «TEMY HALIECTBUS») OH KaK ObI CTMpaeT
B ITIaMATHU OAWH 3a APYTUM.

Kommnosutop cospan 147 npousBefieHuii — He CYUTAs OITYCOB 6e3
HOMepa. 3a HeCKOTTbKO HeJIeNb JI0 KOHYIHBI OH, TPeBO3MOras 60/e3Hb,
pormcan omyc 147: Conary s anbra u Goprennaso.

J1.[1. MocTakoBud yMep B IIOAMOCKOBHOI GonbHuIe 9 aBrycra 1975
roya. BeccmepTie HaCTYTINIIO 1St €10 MY3BIKY 3aJI0/ITO JIO 3TOTO JHSL.
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SHOSTAKOVICH’S NINTH SYMPHONY
Leonid Gakkel

The expectations and the reality. During the spring of 1945,

World War II was drawing to an end in Europe; the battle for
Berlin was proving a huge bloodbath, but victory was close at

hand, and everybody in the Soviet Union could feel it. In January
1945, thirty-eight-year-old Dmitri Shostakovich had set to work on
composing a grand major-scale symphony. This information gained
official status and the wait for the auspiciously numbered Ninth
Symphony began. However, the work made little progress, and in
May 1945, in the aftermath of victory, Shostakovich embarked on a
new version of the symphonic apotheosis. Again it ground to a halt.
‘Tam simply envious of those who can compose, Shostakovich said
in the presence of his students, and this could be taken to mean he
was sapped of the creative, perhaps also of the physical, strength
needed for a new chapter in his symphonic series, similar in scale to
his symphonies No 7 and 8. Yet at the third attempt he settled down
to work on his Ninth and in the space of a month, August 1945, he
composed the 22-minute score with paired instrumentation.

It surprised everybody. There were no allusions to Beethoven, no
hint of Beethoven’s symphonic monumentality. Quite the reverse:
the work showed a desire to break free from public expectations and
take refuge behind the screen of neoclassicism - a style not entirely
strange for Shostakovich (just before the Soviet entry into the War,
he had composed his Piano Quintet). Many people however felt that
the composer’s reminder that the earth contained not just war and
victory, but also the undimmed human soul, and that humour, too,
played a vital role in life, was untimely. Moreover, it is quite clear
that Shostakovich personally would have liked to skip his Ninth
Symphony, to avoid coming to a symbolic endpoint (and in the
process to new horizons).

There was almost universal disappointment among the public. In
this Ninth Symphony they heard about the need to move away
from current events, to dwell in those creative realms which had
been inhabited during the war by the likes of Stravinsky with his
neo-classical compositions. It took us several decades to realise
that Shostakovich’s Ninth Symphony represented a sigh of relief,
and in this sense it captured the true victory of man’s return to his
own self at the end of vast global bloodshed; it was the release from
a debt that people had been forced to repay their terrible century.
And when it comes to the humour - well, as one philosopher put
it, humour is the foe of history. That is to say, humour challenges
history’s orders, or at any rate softens her blows.

The symphony’s character. It would seem that the work of
composing Symphony No 9 - no matter how much soulful relief is
embodied in this wonderful score - demanded from Shostakovich
special powers of concentration appropriate to this moment of
transition: from war to peace, from the terse drama of the ‘war
symphonies’ (Nos 7 and 8) to the highly elusive psychological
shades of the ‘victory’ opus. This would explain the speed with
which Shostakovich wrote his musical score (plainly evident in
the facsimile of the manuscript, with its abundant crossings out
and inkblots). It would also explain the compositional solutions
powerfully enhancing the comprehensibility, the clarity of the music
(the Fasslichkeit, as the old German masters called it).

Also notable in this connection is the chamber size of the orchestra
(with the prominent role of the wind instruments), the formal
symmetry (95 + 65 + 95 bars in the Allegro first movement in sonata
form), the distinctive genres within the musical fabric (the waltz in
the second movement, the galop in the finale), the triad patterns in
the majority of the themes. But none of the aforementioned alters —
indeed, it clarifies - the symphony’s second aspect as reverberations
of what had been lived through, experiences that had not vanished,
but quite the reverse, were threatening to return.

A warning. It is not merely a question of the 34-bar Largo (the
symphony’s fourth movement), with its bassoon solo becoming almost
a ritual reminder of the newly ended war. There are compositional
solutions with a ‘double meaning} at any rate not yielding up any
instant definitive interpretation. Take the principal key in the Ninth
Symphony: E-flat major. Is it plausible that Shostakovich might not
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have been alluding to the ‘invasion theme’ from the Seventh Symphony
in the same key? Surely the allusion was made, and, in doing so, he
was stressing the nearness of evil to the ‘gentle themes’ in the new
symphony. Or perhaps it is irony, in the literal sense of the Greek
word: ‘feigned ignorance’ of the Seventh Symphony? Then the irony
would be rendered all the more bitter. And what of the Oira Polka
in the outer movements? This Qira (a feature of 1920s life) becomes
an outright obsession for Shostakovich, cropping up time and again
in his scores. It functions as a musical emblem of the triumphant
lumpen proletariat — like the similar-in-meaning emblem in the
Seventh Symphony (the ‘invasion theme’ to a tune taken from Franz
Lehar’s operetta).

What did it all mean? In composing the Ninth Symphony, Shostakovich
with inconceivable courage not only refused to comply with the
expectations of the authorities, but also resisted the tacit pressures of
his country’s conformist majority, whose tastes and morals he would
time and again oppose. And let us parenthetically ask: can it be
acceptable in any context to talk of Shostakovich’s own conformism,
given that at the end of the war he did not want to jubilate - to use
his bitterly ironic word - over this monumental Russian tragedy?

He also showed - both in his E-flat major Ninth Symphony and
through the echoes of the ‘invasion theme’ and the Oira Polka —
that evil can sprout up through the ‘gentle music;, that rancour and
menace can lurk in ‘jubilation’

Does this make the Ninth Symphony prophetic? We could go further
still and call it a prophecy that is coming true.

‘THE PERFECT MUSICAL SCORF’
Leonid Gakkel

Its creation. Dmitri Shostakovich’s biography may have at times
deviated far from the standard course of a European professional
composer’s life, yet the circumstances surrounding his work on
Violin Concerto No. 1 are remarkable even for him. Begun in July
1947, the Concerto was completed in March 1948, with most of

the work taking place in the winter of 1948, when official Soviet
music broke into an ideological paroxysm - there is no other way
of putting it. The finest and most renowned composers (Prokofiev,
Shostakovich, Khachaturian) were vilified as ‘formalists, with this
defamation taking the form of three-day-long meetings with penitent
speeches proffered by ‘the formalists. Some spoke, others sat in silence.
Shostakovich was among the first to read out a text from a sheet
written by party functionaries. ‘Yes ... I read it out ... like a total
jester ... a cut-out doll on a string!’ the composer told a colleague,
beside himself with emotion. And at the end of these ‘vile, shameful
discussions, he ‘went home and wrote the third movement (Passacaglia)
of the Violin Concerto’ (from a letter by Shostakovich to Isaak Glikman).

On 29 October 1955, the Concerto premiered in a performance by
David Oistrakh with the Leningrad Philharmonic under Yevgeny

Mravinsky, but the undignified spectacle continued: the Concerto’s
opus number was changed from 77 to 99 to conceal the tacit seven-
year ban on its performance, and the premiere went unannounced.

The listening experience. This concerto will live forever - and not,
of course, on account of the extraordinary circumstances of its
emergence. If you find Shostakovich’s music plays an important role
in your spiritual life and it holds genuine interest, then you will note
the unusual construction of the Concerto’s score and its semantic
completeness. Violin soloists will be appreciative of the confidence
Shostakovich showed in their instrument, allowing it to express the
key moods experienced by his fellow contemporaries and to convey
the most essential thing he possessed as a musical creator. In this
sense, the eminent Russian violinist Vadim Repin was absolutely
right to say of Shostakovich’s Concerto No. 1, as though speaking
on behalf of all violinists: ‘It is the perfect musical score’

The five-movement structure of the Concerto (if we count the Cadenza
as a movement in its own right) is suggestive of the composer’s
crowning achievement: Symphony No. 8, and it sets the tone for all
our efforts to understand and appraise the Concerto. The pairing

of the movements into ‘slow-fast’ types (Nocturne — Scherzo, and
Passacaglia — Burlesque) has long been acknowledged, and the
second time around the contrast becomes sharper. The Nocturne

is unusual for the flatness of its melodic relief: it is essentially a
169-bar violin monologue with fairly inconspicuous variations

in its slow tempo. To create such a form at a time when calm was
nowhere to be found meant to oppose the forces of destruction that
seemingly encountered no obstacles in the country.

The Scherzo is also devoid of contrast; there is no atmosphere of
anxiety diffused through it. The only thing that stands out noticeably
is a middle episode that takes the form of a dance, where once again -
just as in the finales for Symphony No. 8 and Piano Trio No. 2 -
Jewish notes are present, there is a tang of ‘the mystical connection
to Jewishness’ (as the celebrated pianist Mariya Yudina put it), and
this reoccurs assuming the form of the violin. The cryptogrammic
motif DSCH (spelling Dmitri Shostakovich’s initials in German
transliteration) also makes an appearance. In short, the Scherzo is
replete with musical symbols from Shostakovich’s life experience.

The last three movements in the Concerto are joined by attacca
(with no pauses). The Passacaglia is the most notable of these and,
presumably, the principal one in the cycle: the nine appearances of
the 17-bar bass motif allow the possibility of rethinking much of
what is contained in the work, returning to Shostakovich’s musical
past (namely the passacaglia in Symphony No 8. and Piano Trio No.
2). The violin comes in with the third appearance of the motif, but
then the solo melody line is interrupted for just one bar.

Towards the final movement there comes a vast 117-bar Cadenza. This
is where Shostakovich brings together everything to do with violin
virtuosity. Rhythmic energy accumulates in a gradual acceleration
of the tempo; the motifs from the preceding movements are stirred
into motion; in the final bars of the Cadenza, the melodic image is
almost lost, and the intensity of the configurations seems unstoppable ...
only to merge seamlessly into the rhythmically tight and austere-
sounding Burlesque (from the Italian ‘burla’ - ‘joke’). No matter how
much commentators try to label this music as ‘folk entertainment’,
its bitter, jester tone remains and the outlines of the DSCH cryptogram
become clearer and clearer, particularly in the brief coda.

The violin part in this concerto never ceases to amaze. It is not a
matter of the unusual duration, but its emotional variety and the
richness of meaning in each movement. David Oistrakh pithily
summed up the scale and character of the solo part by calling it a
‘Shakespearean role’ when set against other violin performances,
even particularly striking ones, from Shostakovich’s works. And if
we take the famous violin concertos of the twentieth century - for
such comparisons are valid too - then perhaps Sibelius’s Concerto
and Bartok’s Second Concerto are up beside Shostakovich’s Concerto
No. 1 and its solo part, but probably not the concertos of Prokofiev,
Stravinsky or even Berg.

Another remarkable aspect in Shostakovich’s Concerto is the
orchestra. Given the nature of the solo part, the orchestra inevitably
acts in a supportive role, but that makes its appearance all the more
interesting when it comes to the fore, for example, the brass chorales
in the Nocturne, and, what is more, one can admire the immaculate
tonal balance between the soloist and the orchestra (which has no
trumpets or trombones).

‘What came next. When Shostakovich’s Violin Concerto had its
world premiere in Leningrad, and, a few months earlier, when
Leningrad also saw the premiere of his song cycle ‘From Jewish
Folk Poetry’ (and this author was present at both occasions), the
general feeling was a sense of long-awaited artistic truth, both

in Russian art more broadly and in the works of Shostakovich in
particular, who had spent the late 1940s writing too many officially
commissioned works. There was also another feeling: that the music
of the Concerto and the song cycle had come at the right time, because
the Russian public all sensed the beginning of a general upturn and
were optimistic that things would improve. David Oistrakh expressed
this hope in his own way, wishing ‘for Dmitri Shostakovich, having
created a truly innovative concerto, to compose in the near future at
the very least a Sonata for Violin and Piano, if not another concerto”
Over the years Shostakovich indeed composed both, dedicating
these opuses to Oistrakh (as he dedicated his First Concerto). These

works once again gave expression to Shostakovich’s personality. But
nothing would compare to the heights of his Concerto No. 1.

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 (1930-32), 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 two 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.

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.

MARIINSKY

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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LA SYMPHONIE N° 9
DE CHOSTAKOVITCH
Leonid Gakkel

Attentes et réalité. Printemps 1945 : la Deuxiéme Guerre mondiale
tire a sa fin en Europe ; la bataille pour Berlin est en train de se
transformer en un énorme bain de sang, mais la victoire est proche
et en Union soviétique tout le monde le sent. Dmitri Chostakovitch
est alors 4gé de trente-huit ans. En janvier 1945, il se met & composer
une symphonie gigantesque au titre de bon augure, Symphonie n° 9.
Toutefois, le projet navance guére et en mai 1945, au lendemain de la
victoire, Chostakovitch entreprend une nouvelle version de I'apothéose
symphonique attendue. En vain. « Jenvie juste ceux qui arrivent &
composer », déclare Chostakovitch en présence de ses étudiants, ce
qui laisse penser qu’il ne disposait pas de Iénergie créatrice, voire
physique, dont témoignent ses symphonies nos 7 et 8 et quexigeait
de lui cette nouvelle étape dans sa création symphonique. Sa troisieme
tentative est toutefois couronnée de succes: il se remet au travail et
en lespace d’'un mois, en aofit 1945, achéve de composer la partition
de vingt-deux minutes avec paires d’instruments.

A la surprise générale, on n’y trouve aucune allusion & Beethoven,
ni aucune trace du gigantisme symphonique de Beethoven. Au
contraire, la partition manifeste le désir de se libérer des attentes du
public et de trouver refuge derriére écran du néoclassicisme - style
que Chostakovitch a déja un peu pratiqué (son Quintette pour piano
précéde de peu lentrée en guerre de I'Union soviétique). Nombreux
sont ceux qui ont néanmoins le sentiment que le moment nlest pas
encore venu de rappeler que la guerre et la victoire ne sont pas tout,
que la vie de I'dme perdure et que ’humour a également un réle
significatif & jouer. Il est par ailleurs évident que, personnellement,
Chostakovitch aurait aimé faire [économie de la Neuviéme Symphoni

univoques. Il en est ainsi de la tonalité en mi bémol, dominante
dans la Symphonie n° 9. Peut-on imaginer qu’il ne sagisse pas d’'une
allusion au théme de I'invasion de la Symphonie n°7 2 Sans doute
Chostakovitch y fait-il allusion, soulignant par cela une certaine
proximité entre le mal et la 1égéreté de la nouvelle symphonie. Mais
peut-étre l'intention est-elle ironique, au sens ou lentendaient les
Grecs, et feint-il de ne rien savoir de la Symphonie n° 7. Si tel était
le cas, I'ironie en serait d’autant plus amére. Et que dire de l'air de
polka en amont et en aval ? Cette polka typique des années 1920
prend un caractére obsessif chez Chostakovitch, ou elle réapparait
fréquemment d’une partition a I'autre. Elle est le symbole musical
du prolétariat triomphant — un peu comme le théme de I'invasion,
sur un air tiré d’'une opérette de Franz Lehdr, dans la Symphonie n° 7.

Quel sens donner a cela ? En composant cette Neuviéme Symphonie,
Chostakovitch eut le courage inoui non seulement de ne pas se plier
aux attentes des autorités, mais de résister a la pression d’'un public
majoritairement conformiste. Clest & leur gott et leurs principes qu’il
sopposa tant et plus. Et on se demandera donc, entre parenthéses, si
T'on peut raisonnablement accuser de conformisme un compositeur
qui, a l'issue de la guerre, refusa de « se réjouir » - comme il le dit,
avec une ironie ameére — de cette gigantesque tragédie russe ?

1l montra également — au travers de la tonalité en mi bémol majeur, du
rappel du théme de I'invasion et de la polka — que le mal peut percer
sous la légereté, et que lexultation peut cacher rancoeur et menace.

La Symphonie n° 9 aurait-elle valeur de prophétie ? On pourrait aller
jusqu’a dire que la prophétie est en passe de devenir une réalité.

pour ne pas étre confronté a cette étape symbolique (et ce faisant, a
de nouveaux horizons).

Le public est presque unanime dans sa déception. Cette Symphonie
n° 9 leur intime le besoin de prendre de la distance par rapport a
Pactualité et de s’investir dans des domaines de création occupés
pendant la guerre par des compositeurs comme le Stravinski néo-
classique, Il faudra plusieurs décennies pour enfin comprendre

que la Symphonie n° 9 de Chostakovitch traduit une sentiment de
soulagement, et en ce sens signifie — cest la la vraie victoire - les
retrouvailles de ’homme avec lui-méme, a I'issue de I'immense
carnage mondial, et lacquittement du lourd tribut que ce terrible
siécle a imposé & tous. Quant & ’'humour, rappelons ce quen disait un
philosophe : Phumour est lennemi de Ihistoire. En d’autres termes :
I’humour remet en cause ce quordonne Ihistoire ou, en tout cas, en
atténue les coups.

Caractéristiques de la symphonie. Malgré Iémouvant soulagement
que traduit cette merveilleuse partition, la composition de la
Symphonie n° 9 demanda, semble-t-il, un effort de concentration
exceptionnel et & la mesure de ce moment de transition : passage de
la guerre a la paix, de l'intensité dramatique des symphonies « de
guerre » (n* 7 et 8) 4 cette ceuvre « de victoire » tout en nuances et
en demi-teintes psychologiques. Cela expliquerait la vitesse a laquelle
il composa la partition (et dont témoignent ratures et taches dencre
dans la reproduction en facsimile du manuscrit). Cela expliquerait
aussi les solutions choisies, qui contribuent significativement a la
compréhension et a la clarté de la musique (la Fasslichkeit des vieux
maitres allemands).

Dans ce contexte, on notera également la taille de Iorchestre, proche
de la formation de chambre, et 'importance des instruments & vent,
ainsi que la symétrie formelle du premier mouvement de forme
sonate (PAllegro en 95 + 65 + 95 mesures), le recours a des genres
distinctifs au sein de la trame musicale (la valse du deuxiéme
mouvement, le galop du finale), et les accords en triades dans la
plupart des thémes. Mais tout cela ne modifie en rien - et en fait
éclaire - l'autre dimension de la symphonie : les répercussions de ce
qui a été vécu, expérience qui loin de seffacer menace de réapparaitre.

Un avertissement. Ce dont il est en question ici, ce ne sont pas
seulement les trente-quatre mesures du Largo (quatriéme mouvement
de la symphonie) et le récitatif de basson qui constitue presque un
rappel rituel de l'achévement récent de la guerre. Il y a également des
choix décriture ambigus ou qui, du moins, ne sont pas immédiatement

«LA PARTITION MUSICALE IDEALE »
Leonid Gakkel

Création. Le parcours de Dmitri Chostakovitch a souvent dévié de
celui généralement suivi par les compositeurs européens ; mais, méme
dans ce cas de figure, les circonstances qui entourent la composition
de son Concerto pour violon n° 1 sont des plus remarquables. Commencé
en juillet 1947, le travail de composition sachéve en mars 1948 et

se situe, pour lessentiel, 4 hiver 1948. Cest Iépoque ou I'idéologie
soviétique officielle dans le domaine musical atteint des paroxysmes —
on ne saurait le dire autrement. Les plus grands compositeurs,

les plus célebres (Prokofiev, Chostakovitch, Khatchaturian), sont
accusés de « formalisme » et doivent participer, trois jours durant,

4 des séances d’autocritique. Certains parlent, d’autres se taisent.
Chostakovitch est un des premiers a lire un texte que lui a remis

le Parti. « Oui... je I'ai lu en public... comme un parfait bouffon...
comme un pantin ! », déclare-t-il, sous le coup de Iémotion, a un
collegue. Une fois ces « déclarations viles et honteuses » faites, il
rentre néanmoins chez lui « composer le troisiéme mouvement
(Passacaille) du Concerto pour violon » (extrait d’'une lettre de
Chostakovitch a Isaak Glikman).

Le concerto fut créé le 29 octobre 1955 par David Oistrakh en
compagnie de I'Orchestre philharmonique de Leningrad sous la
direction d’levgueny Mravinski, mais la triste mascarade continua :
le concerto changea de numéro dopus, 99 au lieu de 77, pour dissimuler
son interdiction de fait pendant sept ans, et sa création ne fit lobjet
d’aucune annonce.

Structure. Ce concerto demeurera a jamais - indépendamment,
bien sir, des circonstances de sa création. Sa structure inhabituelle
et sa plénitude sémantique ne manqueront pas de frapper ceux qui
ont un véritable intérét pour la musique de Chostakovitch et pour
qui elle joue un role spirituel important. Les violonistes solistes
apprécieront la confiance que Chostakovitch manifeste pour cet
instrument, dont il se sert pour exprimer les émotions clés de ses
contemporains et lessence méme de sa créativité musicale. En ce
sens, Iéminent violoniste russe Vadim Repin navait pas tort quand,
se faisant par 1a le représentant de tous les violonistes, il disait du
Concerto n° 1 de Chostakovitch : « Cest la partition musicale idéale. »

La structure du concerto en cinq mouvements (si lon considére la
cadence comme un mouvement en soi) évoque la plus grande réussite
du compositeur, sa Symphonie n° 8, et détermine notre compréhension
et notre appréciation du concerto. Le couplage « lent/rapide » des

mouvements (Nocturne — Scherzo et Passacaille - Burlesque) est
chose connue, mais a la seconde reprise le contraste devient plus
frappant. Le Nocturne surprend par le manque de relief mélodique :
il consiste essentiellement en un monologue de violon de 169 mesures
sur un rythme lent et discret dans ses variations. Créer ce type

de forme a une époque et dans un pays qui ne connaissent que la
tourmente, cétait sopposer aux forces destructives qui semblaient
alors ne rencontrer aucun obstacle sur leur passage.

Le Scherzo est également dépourvu de contrastes ; 'angoisse n'y

est présente nulle part. Le seul moment remarquable est le passage
central qui prend la forme d’une danse, o1 pointe a nouveau - comme
dans le finale de la Symphonie n° 8 et du Trio avec piano n° 2 - lécho
d’un air juif, trace d’'un « lien mystique a la judéité » (pour citer la
grande pianiste Maria Youdina) confié au violon. Le motif DSCH
(qui correspond aux initiales du nom de Dmitri Chostakovitch dans
sa translittération en allemand) y fait aussi une apparition. Bref, le
Scherzo regorge de symboles musicaux faisant référence a lexpérience
personnelle du compositeur.

Les trois derniers mouvements du concerto senchainent sans
interruption. La Passacaille est le mouvement le plus remarquable
des trois et vraisemblablement le plus important : les neuf reprises
du motif de 17 mesures a la basse invitent a faire retour sur de
nombreux aspects de lceuvre et rappellent certaines pages des
ceuvres précédentes de Chostakovitch (notamment la passacaille de
la Symphonie n° 8 et du Trio avec piano n° 2). Le violon intervient a
la troisiéme occurrence du motif, mais la mélodie solo s’interrompt
bientét, le temps d’une mesure.

Le dernier mouvement est précédé d’une prodigieuse cadence de
177 mesures. Clest le moment ot Chostakovitch mobilise toutes les
ressources de virtuosité du violon. Lénergie rythmique s’accroit au
fur et & mesure que le tempo s'accélére ; les motifs des mouvements
précédents refont surface ; dans les derniéres mesures de la cadence,
Pimage mélodique sefface presque et les configurations semblent
d’une intensité irrésistible... avant de se fondre dans le rythme strict
de l'austére Burlesque (de litalien « burla » - farce). Les commentateurs
ont beau décrire ce passage en termes de « féte populaire », la musique
reléve plutot de la bouffonnerie amére alors que le motif DSCH se
fait de plus en plus net, surtout dans la bréve coda.

Dans ce concerto, la partie de violon nen finit jamais détonner - non
seulement en raison de sa longueur inhabituelle, mais & cause de

la richesse sémantique de chaque mouvement et de la diversité des
émotions évoquées. David Oistrakh résume au mieux 'ampleur et le
caractére de cette partie solo en lui attribuant un « role Shakespearien »,
par rapport aux autres pages pour violon de Chostakovitch - aussi
impressionnantes fussent-elles. Si 'on songe aux autres grands
concertos pour violon du vingtiéme siécle — cest une comparaison
qui se défend -, il est peut-étre possible de dire que le Concerto en
ré majeur de Sibelius et le Concerto n° 2 de Bartok sont a la hauteur
du Concerto n° 1 de Chostakovitch et de sa partie pour violon, mais ce
nlest sans doute pas le cas des concertos de Prokofiev, de Stravinski,
voire de Berg.

Lorchestre du concerto de Chostakovitch est également remarquable.
Etant donné la nature de la partie solo, lorchestre a inévitablement
un role de soutien. Ses interventions en d’autant plus intéressantes
lorsqu’il prend la main, par exemple, dans le choral de cuivres du
Nocturne. On peut, en outre, admirer Iéquilibre tonal parfait entre le
soliste et lorchestre (qui ne comprend ni trompettes, ni trombones).

Retombées. Aprés la création mondiale du Concerto pour violon

n° 1 de Chostakovitch a Leningrad et, quelques mois plus tot, celle
de son cycle de mélodies intitulé Poésies populaires juives (lauteur
du présent article assista aux deux), le sentiment général était que
Theure tant attendue de la vérité artistique était venue, dans le domaine
de Part russe en général et plus particuliérement dans celui de la
musique de Chostakovitch, qui avait répondu a trop de commandes
officielles vers la fin des années 1940. On avait aussi le sentiment
que le Concerto pour violon et le cycle de mélodies arrivaient a point
nommé, parce que le public russe sentait que tout allait mieux et
envisageait lavenir avec optimisme. David Oistrakh exprime ce
sentiment despoir 4 sa maniere lorsqu’il dit souhaiter que « dans un
avenir prochain, Dmitri Chostakovitch, qui a su créer un concerto
véritablement novateur, composera, sinon un autre concerto, du
moins une sonate pour violon et piano. » Dans les années suivantes,

MARIINSKY

Chostakovitch composera, en fait, I'un et lautre, et les dédiera (comme
son premier concerto pour violon) a Oistrakh. Si la personnalité
de Chostakovitch sexprime a nouveau dans ces ceuvres, nulle ne
parvient toutefois a atteindre les sommets du Concerto n° 1.

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
aTage 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 ; I'influence de lécole
de Korsakov sur sa formation ne peut que favoriser Iépanouissement
de sa compréhension exceptionnelle des techniques de composition.
11 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 I'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 renommée dartiste.

Lady Macbeth du district de Mtsensk (1930-2), opéra inspiré d’'une
nouvelle de Leskov, marque le début de sa maturité artistique. Il se
heurte a 'hostilité du pouvoir soviétique suite aux critiques exprimées
par Staline, découvrant lopéra deux ans aprés sa création. On peut
supposer que les objections du dictateur tiennent non seulement a
Térotisme 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 4 une grande partie de la population.

La Symphonie n°4 (1936) est une pure merveille et représente sans doute
Tapogée de la créativité symphonique de Chostakovitch ; sa premiére
représentation, annulée par le compositeur, naura lieu que vingt-cinq
ans plus tard. La puissance dramatique de cette ceuvre tient 4 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 l'ont pensé),
Chostakovitch donne une impulsion nouvelle a lécriture symphonique -
et cela dans I'idiome d’'un compositeur russe du XX° siécle.

Les années 1940 sont une période d’activité créatrice intense pour
Chostakovitch. Les Symphonies n° 7 et n° 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 di 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. Cest 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 l'emporter. Il connait également des difficultés familiales.
(Veuf de sa premiére femme, il se remarie 4 deux reprises ; malgré
la différence d’age entre eux sa troisiéme épouse, Irina Antonovna,
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lui restera fideéle et dévouée). Le temps passe imperceptiblement et
I'heure des adieux est bientot la.

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 l'espoir de sassurer son obédience, ne
serait-ce que superficielle. Chostakovitch se conforme a leurs attentes
afin de conserver (ce a quoi il parvient) sa liberté de création. Il nen
souhaite pas moins tirer sa révérence.

Les Symphonies n° 14 et n° 15 sont des ceuvres dadieu. La Quatorziéme
(dédiée & Benjamin Britten, 1969), pour deux solistes et orchestre,
est une symphonie vocale sur des textes de différents poetes traduits
en russe. La musique comme les textes ont la mort pour théme
principal ; dans le contexte de la société soviétique, athée, ol 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
Texpression 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 I'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.

SCHOSTAKOWITSCHS
NEUNTE SINFONIE
Leonid Gakkel

Die Erwartungen und die Realitit. Im Frithjahr 1945 ging der Zweite
Weltkrieg in Europa seinem Ende entgegen. Die Schlacht um Berlin
wurde zwar zu einem gewaltigen Blutbad, doch der Sieg war zum
Greifen nahe, und diesem Gefiihl konnte sich niemand in der
Sowjetunion entziehen. Im Januar 1945 begann der 38-jahrige
Dmitri Schostakowitsch mit der Arbeit an einer grofien Sinfonie in
einer Durtonart. Diese Information nahm offiziellen Status an, und
damit begann das Warten auf die Sinfonie mit der verheiflungsvollen
Ziffer neun. Doch Schostakowitsch kam mit dem Komponieren
kaum voran, im Mai 1945, kurz nach dem Sieg, begann er eine neue
Version seiner sinfonischen Apotheose. Doch wieder geriet die Arbeit
ins Stocken. ,,Ich bin einfach neidisch auf diejenigen, die komponieren
konnen', sagte Schostakowitsch zu seinen Studenten, und das kénnte
man dahingehend deuten, dass es ihm an der nétigen kreativen und
vielleicht auch physischen Energie mangelte, um ein neues Kapitel in
seiner sinfonischen Serie aufzuschlagen, das es im Maf3stab mit der
Siebten und Achten aufnehmen konnte. Beim dritten Anlauf jedoch
schrieb er binnen eines Monats, im August 1945, die 22-miniitige
Partitur mit gepaarter Instrumentierung.

Das Werk iiberraschte alle. Keinerlei Anspielungen auf Beethoven,
nicht der Ansatz einer Beethovenschen sinfonischen Monumentalitit.
Im Gegenteil: Das Werk wollte sich unverkennbar von der allgemeinen
Erwartung absetzen und suchte Zuflucht hinter einer neoklassischen
Fassade - ein Stil, der Schostakowitsch nicht vollig fremd war (direkt
vor dem sowjetischen Kriegseintritt hatte er das Klavierquintett
geschrieben). Allerdings fanden viele Zuhorer die Mahnung des
Komponisten, nicht nur Krieg und Sieg machten die Welt aus, sondern
auch die ungetriibte menschliche Seele, und Humor spiele ebenfalls
eine wesentliche Rolle im Leben, als unpassend. Zudem wird klar,
dass Schostakowitsch personlich seine Neunte Sinfonie gerne
iibersprungen hitte, um den symbolischen Endpunkt zu vermeiden
(und damit zu neuen Horizonten aufzubrechen).

Das Publikum zeigte sich fast durchgingig enttiuscht. In dieser
Neunten horten sie die Notwendigkeit heraus, sich von gegenwirtigen
Ereignissen zu entfernen und jene kreativen Raume aufzusuchen,
die wihrend des Kriegs Strawinski und Seinesgleichen mit ihren
neoklassischen Kompositionen besetzt hatten. Mehrere Jahrzehnte
mussten vergehen, um zu erkennen, dass Schostakowitschs Neunte
letztlich einen Seufzer der Erleichterung darstellt, und so gesehen
beschiftigt sie sich mit dem wahren Sieg des Menschen, namlich
seiner Riickkehr zu seinem eigentlichen Selbst nach einem gewaltigen
weltweiten Blutvergiefen. Es war die Befreiung aus einer Schuld,
die die Menschen ihrem barbarischen Jahrhundert zuriickzuzahlen
gezwungen waren. Aber was den Humor betrifft, so sagte ein Philosoph
einmal, er sei der Feind der Geschichte. Das heif3t, der Humor
hinterfragt die Befehle der Geschichte, zumindest aber federt er
ihre Schlage ein wenig ab.

Das Wesen der Sinfonie. Man hat den Eindruck, als habe das
Komponieren der Neunten Sinfonie - unbenommen der Tatsache,
dass dieses wunderbare Werk ungeheure beseelte Erleichterung
vermittelt — Schostakowitsch ein immenses Konzentrationsvermogen
abverlangt, damit er diesem Moment des Ubergangs gerecht
werden konnte: von Krieg zu Frieden, vom knappen Drama der
»Kriegssinfonien (Nr. 7 und 8) zu den kaum greifbaren psychologischen
Nuancen der ,,Sieges*-Sinfonie. Das wiirde das Tempo erkliren,
mit dem der Komponist das Werk schrieb (wie auch das Faksimile
des Manuskripts mit den vielen Streichungen und Tintenklecksen
beweist). Es wiirde zudem die kompositorischen Losungen
erkliren, die die Verstindlichkeit und die Klarheit der Musik —

ihre Fasslichkeit — unterstreichen.

Auffallend in diesem Zusammenhang sind auch die
Kammerorchestergrofie des Klangkérpers (wobei die Holzbldser
eine zentrale Rolle spielen), die formale Symmetrie (95 + 65 + 95
Takte im ersten Satz Allegro in Sonatenform), die unverkennbaren
Genres in der Musik insgesamt (der Walzer im zweiten Satz, der
Galopp im Finale), die Dreiklangmuster der meisten Themen. Doch all
das dndert nichts am zweiten Aspekt der Sinfonie, sondern streicht ihn
vielmehr in aller Deutlichkeit heraus, namlich, dass sie einen Nachhall

des Durchlebten darstellt, der Erfahrungen, die nicht verschwunden
waren, sondern ganz im Gegenteil zuriickzukehren drohten.

Eine Warnung. Es ist nicht allein eine Frage des Largos mit seinen
34 Takten (der vierte Satz) mit dem Fagottsolo, das fast schon zu einer
rituellen Erinnerung an den gerade beendeten Krieg wird. Einige
kompositorische Losungen sind mehrdeutig, zumindest insofern, als
sie sich einer sofortigen definitiven Interpretation entziehen. Man denke
etwa an die Haupttonart der Neunten: Es-Dur. Kann man sich wirklich
vorstellen, dass Schostakowitsch damit nicht auf das ,,Invasionsthema“
der Siebten Sinfonie in derselben Tonart anspielte? Zweifellos gab es
diese Anspielung, und dadurch unterstrich er die Nihe des Bésen
zu den ,,sanften Themen“ der neuen Sinfonie. Oder konnte es auch
Ironie sein, in der urspriinglichen Bedeutung des griechischen Wortes,
also eine ,,geheuchelte Unkenntnis® der Siebten? Dann wire die Ironie
umso bitterer. Und was ist mit der Ojra-Polka in den Kopfsitzen?
Schostakowitsch war regelrecht besessen von dieser Ojra (die im
Leben der 20er-Jahre eine gewisse Rolle spielte), immer und immer
wieder taucht sie in seinen Werken auf. Sie hat die Funktion eines
musikalischen Emblems fiir das siegreiche Lumpenproletariat —

wie das in der Bedeutung dhnliche Emblem der Siebten (das
»Invasionsthema® zu einer Melodie aus einer Lehar-Operette).

Was hatte das alles zu bedeuten? Mit der Neunten Sinfonie weigerte
Schostakowitsch sich nicht nur mutig, die Erwartungen der Behérden
zu erfiillen, er widersetzte sich auch dem stillschweigenden Druck der
konformistischen Mehrheit in seiner Heimat, gegen deren Geschmack
und Moral er immer wieder aufbegehrte. Hier kénnte man die Frage
einflieBen lassen, ob man in irgendeinem Zusammenhang wirklich
von Schostakowitschs eigenem Konformismus sprechen kann
angesichts der Tatsache, dass er am Ende des Kriegs nicht iiber
diese monumentale sowjetische Tragodie ,jubilieren wollte, um
seinen eigenen, zutiefst ironischen Ausdruck zu verwenden?

Er fiihrte uns auch vor Augen - sowohl in seiner Neunten Sinfonie
in Es-Dur als auch durch den Nachhall des ,,Invasionsthemas® und
die Ojra-Polka -, dass das Bose durch die ,,sanfte Musik® emporsteigen
kann, dass im ,,Jubel Erbitterung und Drohung lauern kénnen.

Wird seine Neunte Sinfonie dadurch zu einer Prophezeiung?
‘Wir konnten sogar noch weiter gehen und sie als eine Prophezeiung
bezeichnen, die gerade in Erfiillung geht.

»DIE PERFEKTE PARTITUR®

Leonid Gakkel

Die Entstehung. Dmitri Schostakowitschs Lebenslauf wich bisweilen
stark von den iiblichen Bahnen ab, in denen sich das Leben eines
professionellen europdischen Komponisten bewegte, doch die
Begleitumstinde seines Ersten Violinkonzerts waren selbst fiir

ihn ungewdhnlich. Die Arbeit an dem Werk wurde im Juli 1947
begonnen und im Marz des folgenden Jahres abgeschlossen, wobei
das Gros der Komposition im Winter 1948 entstand, als in der
sowjetischen Musik ein Paroxysmus eintrat — anders lassen sich die
Zustande tatsichlich nicht beschreiben. Die besten und anerkanntesten
Komponisten (Prokofjew, Schostakowitsch, Chatschaturjan) wurden als
»Formalisten angeprangert, die Diffamierung nahm die Gestalt von
dreitigigen Sitzungen an, bei denen ,,die Formalisten” Reuebekenntnisse
ablegen mussten. Einige sprachen, andere saflen und schwiegen.
Schostakowitsch gehdrte zu den Ersten, die einen von Parteifunktiondren
verfassten Text vom Blatt ablasen. ,Ja ... ich habe es vorgelesen ...
wie ein Hofnarr ... eine Marionette!*, berichtete er, iberwiltigt von
Gefiihlen, einem Kollegen. Und am Ende dieser ,,iiblen, schindlichen
Diskussionen” ging er nach Hause ,,und schrieb den dritten Satz
(Passacaglia) des Violinkonzerts* (aus einem Brief Schostakowitschs
an Isaak Glikman).

Am 29. Oktober 1955 schliefllich erlebte das Konzert seine
Urauftithrung mit David Oistrach und den Leningrader
Philharmonikern unter Jewgeni Mrawinski, doch damit hatte das
unwiirdige Spiel noch kein Ende: Die Opusnummer des Konzerts
wurde von 77 zu 99 gedndert, um das nie explizit ausgesprochene
Auffithrungsverbot zu vertuschen, und die Premiere wurde nicht
explizit als solche angekiindigt.
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Das Horerlebnis. Das Konzert wird die Zeiten {iberdauern - aber
natiirlich nicht wegen der ungewhnlichen Umsténde seiner
Entstehung. Alle, die sich fiir Schostakowitschs Musik interessieren
und fiir die sie eine bedeutende Rolle im geistigen Leben spielt,
werden die ungewShnliche Struktur der Partitur und ihre semantische
Abgeschlossenheit bemerken. Geiger werden den selbstbewussten
Umgang Schostakowitschs mit ihrem Instrument schétzen, durch das
er die wesentlichen Stimmungen vermittelte, die seine Zeitgenossen
bewegten, und das Wichtigste zum Ausdruck brachte, das er als
musikalischer Schépfer besaf. So gesehen hatte der herausragende
russische Geiger Wadim Repin durchaus Recht, als er von diesem
Violinkonzert behauptete: ,,Es ist die perfekte Partitur®, als sprache
er im Namen aller Geiger.

Der fiinfsitzige Aufbau des Konzerts (wenn wir die Kadenz als
eigenstindigen Satz zihlen) erinnert an die krénende Leistung

des Komponisten, die Achte Sinfonie, und diese dient uns auch als
Leitfaden, um das Konzert zu verstehen und zu wiirdigen. Uber die
Paarung der Sitze in langsam und schnell (Nocturne / Scherzo und
Passacaglia / Burlesque) wurde hinlidnglich gesprochen, sie verstarkt
sich beim zweiten Paar. Bei der Nocturne fillt der relativ geringe
melodische Kontrast ins Auge; im Grunde handelt es sich um einen
169 Takte wihrenden Geigenmonolog mit relativ zuriickhaltenden
Variationen im getragenen Tempo. Einen solchen Satz zu schreiben
in einer Zeit, in der nirgends Ruhe zu finden war, bedeutete, sich den
Kriften der Zerstérung zu widersetzen, die damals in der Sowjetunion
offenbar auf kein Hindernis stief3.

Auch dem Scherzo mangelt es an Kontrasten, keinerlei nervése
Stimmung filtert durch den Satz. Einzig eine mittlere Episode sticht
heraus, sie nimmt die Form eines Tanzes an. Erneut — wie bereits im
Finale der Achten Sinfonie und des zweiten Klaviertrios — erklingen
jiidische Noten, eine ,,mystische Verbindung zum Jiidischen® scheint
auf (wie die beriihmte Pianistin Marija Judina es formulierte), und
zwar in Gestalt der Violine. Und auch das Motivkryptogramm DSCH
(Dmitri Schostakowitschs Initiale) hat seinen Auftritt. Kurz, das
Scherzo steckt voller musikalischer Symbole aus Schostakowitschs
ganzem Leben.

Die letzen drei Sitze sind attacca miteinander verbunden (also ohne
Pause). Die Passacaglia ist der bemerkenswerteste der drei und
wohl auch der wichtigste des gesamten Konzerts: Durch die acht
Wiederholungen des 17-taktigen Bassmotivs kann ein Grof3teil des
Gehalts neu iiberdacht werden, und sie kehren auch zu Schostakowitschs
musikalischer Vergangenheit zuriick (i.e., zur Passacaglia in der
Achten und im Klaviertrio Nr. 2). Beim dritten Erklingen des Motivs
stimmt die Geige ein, doch danach wird die Solo-Melodielinie
lediglich fiir einen Takt unterbrochen.

Gegen Ende des letzten Satzes beginnt eine gewaltige Kadenz mit
117 Takten. Hier fithrt Schostakowitsch alles zusammen, was

an Virtuositit im Geigenspiel méglich ist. Rhythmische Energie
baut sich durch eine zunehmende Tempobeschleunigung auf, die
Motive der vorhergehenden Sitze geraten in Bewegung. In den
letzten Takten der Kadenz geht das Melodienbild fast verloren,

die Intensitét der Konfiguration erscheint unaufhaltsam ... um
dann doch nahtlos in die rhythmisch enge und streng klingende
Burlesque iiberzugehen (vom italienische burla = ,,Scherz). Aller
Versuche der Musikkritiker zum Trotz, diese Musik als ,,Unterhaltung
fiirs Volk® zu interpretieren, ist der bittere, spéttische Ton nicht
zu liberhéren, und die Umrisse des DSCH-Kryptogramms treten
immer klarer hervor, insbesondere in der kurzen Koda.

Die Geigenstimme in diesem Konzert verbliifft stets aufs Neue.
Das hat weniger mit seiner ungewohnlichen Lange zu tun sondern
vielmehr mit der emotionalen Vielfalt und der Bedeutungsfiille eines
jeden Satzes. David Oistrach bezeichnete den Solopart in Maf3stab
und Wesen schlicht als ,,Shakespearesch” im Vergleich selbst zu
den bemerkenswertesten anderen Geigenparts in Schostakowitschs
‘Werk. Und denken wir an die weiteren beriihmten Violinkonzerte
des 20. Jahrhunderts - ein derartiger Vergleich muss gestattet sein -,
dann kénnen vielleicht Sibelius’ Konzert und Bartoks Zweites Konzert
gleichberechtigt neben diesem Ersten Violinkonzert Schostakowitschs
und seiner Solostimme stehen, nicht aber diejenigen Prokofjews
und Strawinskis und nicht einmal das von Alban Berg.
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Ein weiterer bemerkenswerter Aspekt des Konzerts ist das Orchester.
Angesichts der Solostimme spielt es zwar zwangslaufig eine nur
unterstiitzende Rolle, doch sind die Momente, in denen es dann

in den Vordergrund tritt, deswegen umso interessanter, etwa der
Blechbliser-Choral in der Nocture. Bewundernswert ist zudem die
unglaubliche tonale Ausgewogenheit zwischen Solist und Orchester
(in dem weder Trompeten noch Posaunen vertreten sind).

Was folgte. Als Schostakowitschs Violinkonzert in Leningrad zur
Welturauffiihrung kam, und auch als einige Monate zuvor ebenfalls
in Leningrad sein Liederzyklus Aus jiidischer Volkspoesie Premiere
feierte (und der Autor dieser Zeilen erlebte beide Darbietungen
mit), herrschte allgemein das Gefiihl, dass endlich eine lang ersehnte
kiinstlerische Wahrhaftigkeit zutage trat, sowohl in der sowjetischen
Kunst im Allgemeinen als auch in den Werken Schostakowitschs im
Spezifischen, denn der Komponist hatte Ende der vierziger Jahre
allzu viele Werke in offiziellem Auftrag geschrieben. Es gab aber auch
ein anderes Gefiihl, ndmlich, dass die Musik dieser beiden Werke
genau zum richtigen Zeitpunkt gekommen war, denn das sowjetische
Publikum spiirte die Anfinge einer Wendung zum Besseren und
hatte die Hoffnung auf positivere Zeiten. David Oistrach brachte diese
Zuversicht auf seine Art zum Ausdruck und wiinschte sich, Dmitri
Schostakowitsch, ,,der ein wirklich innovatives Konzert geschrieben
hat, moge in naher Zukunft zumindest eine Sonate fiir Geige und
Klavier komponieren, wenn nicht gar ein weiteres Konzert.“ Im Lauf
der Jahre verfasste Schostakowitsch tatsichlich beides und widmete
diese Werke Oistrach (wie bereits das vorhergehende Konzert). Auch
diese Partituren brachten seine Personlichkeit zum Ausdruck, doch
keine erreichte jemals wieder die Hohen seines Ersten Violinkonzerts.

DMITRI SCHOSTAKOWITSCH
Leonid Gakkel

Dmitri Dmitrijewitsch Schostakowitsch wurde am 25. September
1906 als eines von drei Kindern eines Staatsbeamten in St. Petersburg
geboren. Regelmafligen Musikunterricht erhielt er ab dem Alter
von neun Jahren, mit dreizehn besuchte er das Konservatorium
von Petrograd (wie St. Petersburg damals hie8) 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 Qualitéten - in all ihrer Bandbreite bis hin zur
groflen Tragodie —, die spater Schostakowitschs Ruhm begriinden sollten.

Lady Macbeth von Mzensk (1930-2) nach einer Erzihlung von
Nikolai Leskow war das erste Werk seiner Reifezeit. Die Oper fiel
der Obstruktionspolitik der Behorden zum Opfer, als Stalin zwei
Jahre nach ihrer Premiere einer Auffiihrung 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 grofiartigen, wenn nicht gar
uniibertroffenen Hohepunkt 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
Urauffilhrung 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 Realitat: In Schostakowitschs Werk war dies weniger
eine geniale Neuparaphrasierung dessen, was Mahler getan hatte
(wie viele glaubten), als vielmehr eine Morgenddmmerung in der

Welt der Sinfonie - eingeleitet durch das Werk eines russischen
Komponisten aus dem 20. Jahrhundert.

Die vierziger Jahre waren fiir Schostakowitsch eine Zeit
auferordentlichen 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 unverganglichen 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 herkémmlichen
Behandlung des sinfonischen Genres als historischer Tragodie
loste und es vielmehr auf autobiographischer Ebene interpretierte.
Hier in der Zehnten trat auch erstmals sein berithmtes Initialmotiv
DSCH in Erscheinung, das er in spiteren Werken haufig 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 Zwélfte (1961). Seine
Gesundbheit lief nach, die Knochenerweichung, die nie richtig
behandelt wurde, sollte ihn fiir den Rest seines Lebens beeintréichtigen,
obwohl die eigentliche Todesursache Lungenkrebs war. Dazu kamen
familidre Probleme. (Nach dem Tod seiner ersten Frau heiratete

er zwei weitere Male. Seine dritte Frau, Irina Antonowna, war ihm
trotz des grofien Altersunterschieds treu ergeben.) Unbemerkt setzten
die spiten 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 tiberhauft zum Ausgleich fiir frithere
Anfeindungen und in der Hoffnung auf Loyalitét, 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 Ausléschung, von Riickzug aus der Welt als
Ausdruck des kreativen Willens. Schostakowitsch fiihrt Zitate aus
dem weltweiten Musikvermichtnis an, nur um sie buchstiblich
wegzufegen, bleibt seiner Musik verbunden, wahrend er alle Symbole
dieser Musik (unter Anfiihrung des Invasionsthemas) systematisch
aus dem Gedéchtnis 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
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Jleonupac KaBakoc n3BecTeH KaK OJJVIH 13 Be/IMYAIIINX CKpUTIadeit
mupa. B 2014 roxy oH cran maypearom npemuy “Apruct roza’
¢upmpr Gramophone. OH popucs u Beipoc B ApuHax B ceMbe
MY3bIKaHTOB, yunicsa B Harmonanbroit Koncepsaropun Ipernn y
Cremoca Kadanrapuca, koTopsiit Hapsagy ¢ Jxosedom [unromsmom
u QepeHIioM PajiolreM 0Ka3ajics OHUM U3 TPeX BaXKHENIINX
npenofaBareieil B ero xxusuu. Kapakocy He 65110 emte u 21 ropa,
KOT/Ia OH CTaJI TO6eUTeNIeM TpeX KPYIHBIX MEX/TyHAPOIHBIX
KOHKYPCOB: KOHKypca uM. 5. Cubemuyca (1985), KOHKypca uM.

H. IMarannnn u koukypca B Haym6ypre (1988). Oto npuserno k
TOMY, YTO OH TEPBBIM B MCTOPUM MY3BIKN 3aMCAT OPUTMHATLHYIO
Bepcuio CKpumryHoro KoHnepra Cubemnyca (1903-4), oTMedeHHYI0
B 1991 ropy npemueit Gramophone “Konuepr roga”, u yrocrouncs
YyecTy UrpaTh Ha 3HamMeHuTolt ckpurke Il Cannone I'sapnepu frenb
Jxesy, mpunapexasureit ITarannun. Kaakoc BpicTynaer ¢
KPYTHEHIINMU OPKeCTPAMI U AMPUKEPAMU MUPA, CPeIN HIUX:
Benckuit dunapmornyeckuit opkectp (Pukkappo Ilaitn, Kpucrod
Auren6ax), bepmmuckuit punapmonnyeckuit opkectp (CaitMon
Parrn), Koponesckuit opkectp Konneprre6ay (Mapuc SHcoHc,
Jauuans Tartu), Jlongonckuit cumbonmdeckuit opkectp (Banepuit
Teprues, CaitMoH Par1) u Jleitnmrckuii opkectp leBanaxayca
(Pukkappo Hlaiti). OH TaK)Ke TeCHO COTpyAHMYaeT ¢ BocToHckuM
CUMQPOHUYECKIM OPKeCTPOM, Hblo-OpKCKIM (umapMOHIYecKIM
opkectpoM, Knuenenackum opkectpom, JIpesneHckoit
IlITaarckanennoi, [Tapy>KCKMM OPKECTPOM M MHOTMMM JIPYTUMM.
HepaBro KaBakoc 3aBoeBas yBakeHNUe U KaK JUpIKep, paboras
cpenut mpounx ¢ Jlongorckum 1 BocToncknm cumdonmueckmmun
opkecrpam, Byanemtckum ecTuBanbHEIM OPKECTPOM It
HarnmonanpHoit akagemueit Canra Yeunmus. Jleonngac KaBakoc
TIOZTINCA/T SKCK/TIO3MBHBI KOHTPAKT CO CTY/IMEN 3BYKO3ANICH
Decca Classics. Ero sarmcy Ha 3Toii CTYjuu BK/TIOYAIOT CKPUTTUYHbIE
coHaThl BerxoBeHa ¢ nnanucrom Supuko ITave (aTa samuco
npunecna B 2013 rogy My3bIKaHTy 3BaHue «/[HCTpyMeHTamucT
roga», npucyxpaaemoe ECHO Klassik), a Takxke CKpUIM4HBbIi
KOHIIEPT M CKpUITMYHbIe COHAThI Bpamca ¢ muanucTkoi FOmxkeit
Baur. Kpome Toro, oH 3anmceiBajcs Ha neitomax BIS, ECM u

Sony Classical. KaBakoc He yTpaTu 1 TeCHBIX CBA3€li C POHOI
Tpenneir. B Tedenme 15 et OH ABNSAETCA KyPaTOPOM KaMePHBIX
KOHI[ePTOB B AQUHCKOM KOHI[epPTHOM 3are MerapoH. B mocnepume
7iBa TOJIa GBI KYPaTOPOM €XKErofJHOr0 MAaCTepPK/IAcca 110 CKPUITIMIHOI
¥ KaMepHoit My3bike B ApuHax. Jleonnzac Kasakoc nrpaer Ha
ckpunke Abergavenny pa6orsl Crpagusapu 1724 roga. B ero
KOJUTEKI[UM — COBPEMeHHbIe CKpUIKy paboTsr Propuana Jleonapra,
IlItecpana-Ilerepa Ipaiitepa, 9apo Xaaxtu u [faBupa Bara, a aioke
cmpraky paboter Ppancya Kcasbe Typra, Jomuunka Iexkate u
JKan-TIrepa Mapu Ilepcya. Jleonnpac KaBakoc BbICTymaer ¢
mobesHoro paspemnenns Decca Classics.

Leonidas Kavakos is recognised as one of the world’s greatest
violinists, and was voted Gramophone Artist of the Year 2014. Born
and raised in a musical family in Athens, he studied at the Hellenic
Conservatory with Stelios Kafantaris, one of the three important
mentors in his life, together with Josef Gingold and Ferenc Rados.
By the age of 21 Leonidas Kavakos had already won three major
competitions: the Sibelius Competition (1985), and the Paganini and
Naumburg competitions (1988). This led to his making the first
recording in history of the original Sibelius Violin Concerto (1903/4) -
winning Gramophone Concerto of the Year Award in 1991 - and
being accorded the honour of performing on the famous ‘Il Cannone’
Guarneri del Gest, which belonged to Paganini. Kavakos works with
the world’s major orchestras and conductors - the Vienna Philharmonic
Orchestra (Chailly, Eschenbach), Berliner Philharmoniker (Rattle),
Royal Concertgebouw Orchestra (Jansons, Gatti), London Symphony
Orchestra (Gergiev, Rattle) and Gewandhausorchester Leipzig
(Chailly). He also works closely with the Boston Symphony Orchestra,
New York Philharmonic Orchestra, Cleveland Orchestra, Dresden
Staatskapelle, and Orchestre de Paris, among many others. He has
recently established a strong profile as a conductor, working with
orchestras that include the London and Boston Symphony orchestras,
Budapest Festival Orchestra and Academia Nazionale di Santa Cecilia.
Leonidas is an exclusive Decca Classics artist. His recordings for the
label include Beethoven Violin Sonatas with Enrico Pace (leading to
the 2013 ECHO Klassik ‘Instrumentalist of the Year’ Award), Brahms
Violin Concerto, and Brahms Violin Sonatas with Yuja Wang. He
has also recorded for BIS, ECM, and Sony Classical. Kavakos has

always retained strong links with his native Greece. For 15 years he
curated a chamber music cycle at the Athens Concert Hall (Megaron).
For the past two years he has curated an annual violin and
chamber-music masterclass in Athens. Leonidas Kavakos plays the
‘Abergavenny’ Stradivarius violin of 1724 and owns modern violins
by E. Leonhard, S. P. Greiner, E. Haahti, C. Reuning, and D. Bague,
and bows by E. X. Tourte, D. Peccatte, and J. P. M. Persois. Leonidas
Kavakos appears courtesy of Decca Classics.

Leonidas Kavakos est un des plus grands violonistes du monde.
En 2014, il fut élu « Artiste de 'année » par Gramophone. Né et
élevé a Athénes dans une famille de musiciens, il fait ses études
musicales au Conservatoire national de Gréce comme éléve de
Stelios Kafantaris, un des trois grands mentors de sa vie avec Josef
Gingold et Ferenc Rados. A 21 ans, il a déja remporté trois grands
concours : le concours international de violon Jean Sibelius (1985),
ainsi que le concours Paganini et la Naumburg Competition (1988).
1l est alors invité a interpréter la version originale (1903/4) du
Concerto pour violon de Sibelius pour sa création au disque - qui
remporte le Gramophone Concerto of the Year Award en 1991- et

a ’honneur de jouer le célébre “Il Cannone Guarnerius” ayant
appartenu a Paganini. Kavakos travaille avec les formations et les
chefs dorchestre les plus prestigieux du monde, dont 'Orchestre
philharmonique de Vienne (Chailly, Eschenbach), la Philharmonie
de Berlin (Rattle), 'Orchestre du Concertgebouw d’Amsterdam
(Jansons, Gatti), 'Orchestre symphonique de Londres (Guerguiev,
Rattle) et 'Orchestre du Gewandhaus de Leipzig (Chailly). 11
collabore étroitement aussi avec 'Orchestre symphonique de Boston,
I'Orchestre philharmonique de New York, I'Orchestre de Cleveland,
I'Orchestre de la Staatskapelle de Dresde et 'Orchestre de Paris,
entre autres. Il sest récemment imposé comme chef dorchestre,
notamment au pupitre des orchestres symphoniques de Londres

et de Boston, de I'Orchestre du festival de Budapest et celui de
PAcadémie nationale Sainte-Cécile. Leonidas Kavakos, qui enregistre
en exclusivité pour Decca Classics, a gravé les Sonates pour violon
de Beethoven aux cotés d’Enrico Pace (ce qui lui valut détre élu

« Instrumentiste de 'année » par ECHO Klassik en 2013), le Concerto
pour violon de Brahms, ainsi que les Sonates pour violon de Brahms
avec Yuja Wang. Son nom figure également au catalogue de BIS,
ECM et Sony Classical. Kavakos a toujours conservé des liens étroits
avec son pays natal. Depuis 15 ans, il anime un cycle de concerts
de musique de chambre au Megaro Mousikis, la salle de concert
d’Athénes. Et depuis deux ans, il organise une masterclass annuelle
de violon et de musique de chambre a4 Athénes. Leonidas Kavakos
joue le Stradivarius « Abergavenny » de 1724. Il posséde plusieurs
violons modernes signés F. Leonhard, S. P. Greiner, E. Haahti,

C. Reuning et D. Bague, ainsi que des archets de . X. Tourte, de
D. Peccatte et de J. P. M. Persois. Leonidas Kavakos se produit avec
laimable autorisation de Decca Classics.

Leonidas Kavakos gilt als einer der renommiertesten Geiger weltweit
und wurde 2014 zum Gramophone Artist of the Year gewihlt. Er
wuchs in einer musikalischen Familie in Athen auf und studierte
am Griechischen Konservatorium bei Stelios Kafantaris, der mit
Josef Gingold und Ferenc Rados zu den drei grofien Mentoren seiner
Laufbahn gehaort. Bereits im Alter von 21 hatte Leonidas Kavakos
drei bedeutende Wettbewerbe gewonnen: den Sibelius-Wettbewerb
(1985) sowie den Paganini- und den Naumburg-Wettbewerb (1988).
Das hatte zur Folge, dass er die allererste Einspielung der Originalfassung
des Violinkonzerts von Sibelius (1903/1904) machte — wofiir er 1991
den Gramophone Concerto of the Year Award erhielt - und zudem
die Ehre hatte, auf der berithmten Guarneri del Gesu ,,]l Cannone*
zu spielen, die Paganini gehort hatte. Kavakos ist weltweit mit den
bedeutendsten Orchestern und Dirigenten aufgetreten: Wiener
Philharmoniker (Chailly, Eschenbach), Berliner Philharmoniker (Rattle),
Konigliches Concertgebouw-Orchester (Jansons, Gatti), London
Symphony Orchestra (Gergijew, Rattle) und Gewandhausorchester
Leipzig (Chailly). Zudem hat er eine enge Verbindung zum Boston
Symphony Orchestra, dem New York Philharmonic Orchestra,
Cleveland Orchestra, der Dresdner Staatskapelle, dem Orchestre

de Paris und vielen anderen. Seit einiger Zeit tritt er auch hochst
erfolgreich als Dirigent in Erscheinung, etwa mit den Sinfonikern
von London und Boston, dem Budapest Festival Orchestra und
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der Academia Nazionale di Santa Cecilia. Leonidas Kavakos ist
exklusiv bei Decca Classics vertreten. Zu seinen Aufnahmen fiir das
Label gehoren Beethovens Violinsonaten mit Enrico Pace (wofiir er
2013 zum ECHO Klassik ,,Instrumentalist des Jahres* gekiirt wurde),
Brahms’ Violinkonzert sowie Brahms’ Violinsonaten mit Yuja Wang.
Zudem legte er Einspielungen fiir BIS, ECM und Sony Classical vor.
Kavakos ist seiner griechischen Heimat nach wie vor eng verbunden.
Fiinfzehn Jahre leitete er einen Kammermusikzyklus im Konzertsaal
von Athen (Megaron). In den vergangenen zwei Jahren hielt er in
Athen Meisterklassen fiir Geige und Kammermusik ab. Kavakos spielt
die ,, Abergavenny“-Stradivarius von 1724 und besitzt moderne
Geigen von F. Leonhard, S. P. Greiner, E. Haahti, C. Reuning und
D. Bague, seine Bogen stammen von E. X. Tourte, D. Pecatte und

J. P. M. Persois. Leonidas Kavakos spielt hier mit freundlicher
Genehmigung von Decca Classics.
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Banepuii leprues — Xy/105)KeCTBEHHDII PyKOBOJUTE/b-AMPEKTOP
Mapunnckoro Tearpa. OH CO3/aTeNb 1 XY0XKeCTBEHHbIN
PYKOBOZIUTENTb MY3BIKaTbHBIX hecTUBareil, B UMCTe KOTOPBIX
netep6yprckue «3Be3ipl 6ebIX HOYeil», «[eprues decTBanb»
(Hupeprmanpsr) 1 MockoBckuii ITacxanbHbii pectuBans. B 1997
ropry ocnie cmepTy capa leopra Illonu Teprues Bosriasi BeemmpHbrit
Opxectp Mypa. MascTpo SIB/IsIeTCsl IIaBHBIM MPIkepoM JIOHIOHCKOro
cuMQOHNYECKOrO OPKeCTPa, a ¢ Hayana 2015 rofia TakKe I7TaBHBIM
nupIvKepoM MIOHXeHCKOTo $puIapMOHMYECKOro opKkecTpa. B
Mapunnckom Teatpe [eprues BRIPaCTHU/I MHOXECTBO MEBL[OB
MupoBoro yposHsL. 1o ero pyKoBOACTBOM ONEpHEIit i Gaje THbII
penepTyap MapumHCKOro TeaTpa cTan 6orade u pasHooobpasHee.
Celfyac OH BK/TIOYAET He TONBKO MIMPOKMIT CIIEKTP KIACCUYECKMUX
npoussefieHnit 18-20 BeKOB, HO U My3bIKY COBPEMEHHBIX
KOMII03UTOPOB. B 2006 ropry Ha MecTe CropeBIIMX MacTePCKUX

6BLI IIOCTPOEH KOHIIEPTHBIIA 311, a 2 Mast 2013 roga cocTosnoch
OTKpBITIE HOBOII cLieHbl MapuuHckoro tearpa (MapumHka-2) psagoM
¢ McTopudecKuM 31aHueM. Tax MapuuHCKuit TeaTp 6bII IpeobpaxkeH
B TeaTPa/IbHO-KOHIIEPTHBII KOMIIIEKC, PABHBIX KOTOPOMY HET B
Poccun. Cospannsiit [epruessiv B 2009 ropy neit6n «MapumHcKmin
BBIIYCTHIT Yoke Goree 25 MMCKOB, CHICKABIINX BHICOKIE OLIEHKI
KPUTUKOB U 3puTesneil Bo BceM mupe. Banepuii [eprues coTpyHmdaer
¢ Metponomran Ornepa, Berckim, Hpto-Vlopkckim u Porteppamckim
DOunmapMonmdecknMy opkectpamu u Gumapmonmneit fenna Ckana. B
2014 rozry lerckuit xop Poccun, cospanHblit 110 manimaruse lepriesa
Ha 6ase Bcepoccuiickoro XopoBoro o61ecTsa, e610TUPOBaI Ha
HOBOII CIIeHe TeaTpa, a 3aTeM IIPUHSA YJacTHe B IIePEMOHMI 3aKPBITUS
Omummmiicknx Virp B Coun. Cpeay MHOTOYMC/IEHHBIX TIPU30B 1
3BaHMiT [eprueBa NpecTIDKHbIE IPAaBUTETbCTBEHHbIE Harpab! Poccuu,
Tepmanuu, Utamuu, ®panumu, Anonnn, Hunepnangos u Ionbmm.
OH siekan paxynbrera nckyccrs Cankr-Iletep6yprckoro
TOCY/IapCTBEHHOTO YHUBEPCUTET], conpepiceiatennb Oprkomurera
XV MexpayHnaponnoro koHKypca umennu I1.J. Hajikosckoro,
npepceparens Bcepoccniickoro XopoBoro o61mecTsa i OYeTHBIIT
TIpe3uIeHT :’)JZU/IHGYPI‘CKOI‘O MEX/[yHapOJHOTO decTusans. B 2012
ropy [epruesy 6bi10 npucBoeHo 3panue IIouéTHOrO JOKTOPA

MY u 3Banne IloyerHoro npodeccopa Cankr-IleTepbyprckoit
KoHcepBaTopuyu nMenn Pumckoro-Kopcakosa.

Valery Gergiev is Artistic and General Director of the Mariinsky
Theatre. He established and directs festivals including the Stars of
the White Nights, the Gergiev Festival (the Netherlands) and the
Moscow Easter Festival. In 1997 following Sir Georg Solti’s death,
Valery Gergiev took over the World Orchestra for Peace. The maestro
is Principal Conductor of the London Symphony Orchestra and,
starting in 2015, will become Principal Conductor of the Munich
Philharmonic Orchestra. At the Mariinsky Theatre Gergiev has
overseen the emergence of a plethora of world-class singers. Under
his direction the theatre’s opera and ballet repertoires have become
much richer and more diverse, now including a broad range of works
from 18th to 20th century classics as well as music by contemporary
composers. In 2006 the Concert Hall opened on the site of workshops
that had burnt down, and 2 May 2013 saw the opening of the new
Mariinsky Theatre (Mariinsky-II) alongside the historical building,
thanks to which the Mariinsky Theatre was transformed into a
theatre and concert complex unparalleled in Russia. Established by
Gergiev in 2009, the Mariinsky recording label has already released
more than 25 discs that have won praise and acclaim from critics
and audiences alike across the globe. He works with the Metropolitan
Opera, the Vienna, New York and Rotterdam Philharmonic Orchestras
and the Filarmonica della Scala. In 2014 the Children’s Chorus of
Russia, founded on the initiative of Valery Gergiev on the basis of
the All-Russian Choral Society, first performed a programme at the
Mariinsky-II and subsequently took part in the Closing Ceremony
of the XXII Olympic Games in Sochi. Gergiev’s numerous awards
and prizes include prestigious government decorations from Russia,
Germany, Italy, France, Japan, the Netherlands and Poland. He is
Dean of the Faculty of Arts of the St Petersburg State University,
Co-Chairman of the Organisational Committee of the XV International
Tchaikovsky Competition, Chairman of the All-Russian Choral
Society and Honorary President of the Edinburgh International
Festival. In 2012 Gergiev was awarded the titles of Honorary Doctor
of the Moscow State University and Honorary Professor of the St
Petersburg Rimsky-Korsakov Conservatoire.

Valeri Guerguiev est directeur artistique et directeur général du
‘Théétre Mariinski. Il a créé et anime plusieurs festivals, dont les Nuits
blanches de Saint-Pétersbourg, le Festival Guerguiev de Rotterdam
et le Festival de Paques de Moscou. Depuis la mort de Sir Georg Solti
en 1997, il dirige 'Orchestre mondial pour la Paix. Chef principal
de I'Orchestre symphonique de Londres, il prend la direction de
I'Orchestre philharmonique de Munich en 2015. Au Théatre Mariinski,
il favorise Iémergence de nombreux chanteurs de classe internationale.
Sous sa direction, le répertoire de Iopéra et de la troupe de ballet
senrichit et se diversifie - des grands classiques du XVIII* au XX¢
siécle aux ceuvres de compositeurs contemporains. Lannée 2006
voit 'inauguration d’une salle de concert sur le site d'anciens ateliers
détruits par un incendie, et le 2 mai 2013 celle du nouveau Mariinski
(Mariinski-II), construit & coté du batiment historique abritant ancien
opéra ; le Mariinski, qui rassemble ainsi un opéra et une salle de
concert, est désormais un complexe sans équivalent en Russie. Depuis
sa création en 2009 par Valery Guerguiev, le label de disque Mariinski
a gravé plus de 25 enregistrements qui lui ont valu les louanges de la
critique et les acclamations du public dans le monde entier. Guerguiev
travaille avec le Metropolitan Opera, les orchestres philharmoniques
de Vienne, de New York et de Rotterdam et la Philharmonie de la
Scala. En 2014, le Cheeur des enfants de Russie, créé a I'initiative de
Guerguiev au sein de la Société chorale de la Russie, se produit
pour la premiére fois au Mariinski-II, puis participe a la cérémonie
de cloture des XXIIe Jeux olympiques a Sochi. Lauréat de nombreux
prix et récompenses, Guergiev se voit décerner prestigieuses distinctions
nationales en Russie, en Allemagne, en Italie, en France, au Japon,
aux Pays-Bas et en Pologne. Il est doyen de la faculté des Arts de
I'Université d’Etat de Saint-Pétersbourg, co-président du comité
dlorganisation du XV* Concours international Tchaikovski, président
de la Société chorale russe et président d’honneur du Festival
international d’Edimbourg. Depuis 2012, Guerguiev est docteur
honoris causa de I'Université d’Etat de Moscou et professeur
honoraire du Conservatoire Rimski-Korsakov de Saint-Pétersbourg.

‘Waleri Gergiew ist der Kiinstlerische Leiter und Intendant des
Mariinski-Theaters. Er griindete mehrere Festspiele, bei denen er
auch am Pult steht, unter anderem Stars of the White Nights, das
Gergijew-Festival (Niederlande) sowie das Moskauer Osterfestival.
Nach Sir Georg Soltis Tod ibernahm Waleri Gergijew 1997 die Leitung
des World Orchestra for Peace. Der Maestro ist Chefdirigent des
London Symphony Orchestra und seit Januar 2015 Chefdirigent
der Miinchner Philharmoniker. Unter seinen Fittichen entwickelten
sich am Mariinski-Theater zahlreiche Séanger und Sangerinnen

der Spitzenklasse. Dariiber hinaus wurde unter seiner Leitung das
Opern- und Ballettrepertoire des Hauses stark erweitert, sodass es
mittlerweile eine Fiille von Werken aus dem 18. bis 20. Jahrhundert
umfasst, aber auch Musik zeitgenossischer Komponisten. 2006 fand
die Einweihung des Konzertsaals statt, der auf dem Gelédnde der
abgebrannten Werkstitten errichtet wurde, und am 2. Mai 2013
offnete das neue Mariinski-Theater (Mariinski II) neben dem
historischen Bauwerk seine Pforten. Dadurch ist das Mariinski-Theater
nun ein Theater- und Konzertkomplex, der in Russland seinesgleichen
sucht. Auf dem 2009 von Gergijew geschaffenen Mariinski-
Aufnahmelabel wurden mittlerweile tiber 25 CDs veréffentlicht, die
weltweit bei Kritiker und Zuhérern gleichermaflen grofien Anklang
fanden. Waleri Gergijew arbeitet mit der Metropolitan Opera, den
Wiener, New Yorker und Rotterdamer Philharmonikern und der
Filarmonica della Scala. 2014 trat der Russische Kinderchor, der
auf Initiative Waleri Gergijews und ausgehend vom Allrussischen
Chorverein ins Leben gerufen wurde, erstmals mit einem Programm
am Mariinski IT auf und wirkte wenig spéter bei der Abschlussfeier
der XXII. Olympischen Spiele in Sotschi mit. Zu den zahlreichen
Preisen, die der Maestro erhielt, gehoren zahlreiche nationale
Auszeichnungen, etwa von Russland, Deutschland, Italien, Frankreich,
Japan, den Niederlanden und Polen. Waleri Gergijew ist Dekan

der geisteswissenschaftlichen Fakultit der staatlichen Universitat

St. Petersburg, stellvertretender Vorsitzender des Organisationskomitees
fiir den XV. Internationalen Tschaikowski-Wettbewerb, Vorsitzender
des Allrussischen Chorvereins und Ehrenprisident des Edinburgh
International Festival. 2012 wurde Gergijew zum Ehrendoktor der
staatlichen Universitit Moskau ernannt sowie zum Ehrenprofessor
des Rimski-Korsakow-Konservatoriums in St. Petersburg.
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MAPUMCKUN TEATP

THE MARIINSKY THEATRE

LE THEATRE MARIINSKI

DAS MARIINSKI-THEATER

Mapuuckuiit TeaTp — OjMH U3 CTapeiiinx Tearpos Poccun. Vicropusa
€ro Co3flaHusA BefIET CBOE HavasIo OT yKasa Exarepunsr Bemkoit 1783
roga 06 YTBEPXKACHUM T€ATPATbBHOTO KOMUTETA /I YIIPAB/IEHNA
«3penuuaMn n MYSHKOI‘/‘I»‘ 3a BpEMSA CBOETO CylIeCTBOBAHMA OH
CMEHM/I HECKO/IbKO HasBauuii (Bonburoit Tearp, MapumHckmii Teatp,
TATOB, KupoBckuit TeaTp u BHOBb — MapuMHCKMIl), COXpaHss
CIIeHIYeCKIie TPaMLMM U IPEeMCTBEHHOCTD perepTyapa Ha
npoTsmKenuyt 6oree YeM {BYX cToneTuii. TpyIime TeaTpa MpuUHAIeXIT
YecTb IePBOTO MCTIOTTHEHIS TaKIIX orlep, kak «Crta cyzs6ni» [Ix. Bepm,
«Knssp Uropb» A. Boponuna, «bopuc Togynos» M. Mycoprckoro,
«IIckoButsinka» H. Pumckoro-Kopcakosa, «IInkosas gama» IT.
YaiikoBckoro. B Hayane XX Beka MapuuHCKuit TeaTp OTKPbUT A/
POCCHITCKOIT ITy6IMKN BepLIMHHOE IpousBefeHnue P. Barxepa —
TeTPaIOruI0 «KOHI:I.[O HM6€}1YH[‘8». u CEerofHAa 3TO e}Z[MHCTBeHHblﬁ
Tearp Poccum, B periepTyape KOTOPOTo IIpeJiCTaB/IeHa BCAA TeTPAJIOTH,
MCTIONIHAIONIASACA Ha A3bIKe opuruHana. Ha MapunHckoit ciiene
COCTOS/INCH MUPOBbIE IIPEMbepbI /IereHapHbIX 6aneros Ileruma:
«Cnsanas kpacaBuiia», «Ilenkynunk», «basagepkar, «PaitMonar.
VIMeHHO 371eCh Haya/mach BCeMUPHas C/IaBa, I0XKanyii, CaMoro
3HAMEHITOro pyccKoro 6aera - «Jle6egunoro osepa». Bcé

9TO «30710TOe» GA/IETHOE HAC/IE/UE COXPAHAETCS B pellepTyape
MapunHckoro TeaTpa 10 ceit jieHb. Bcero ke B perepryape TeaTpa
B HacToslllee BpeMs 6oree 80 orep PyCCKMX 1 eBPOIEeNCKIX
KkoMIo3uTopoB (0T «)KusHu 3a napsi» M. DIMHKY, MUpOBast IpeMbepa
KOTOPOTO COCTOANACD Ha ClieHe Torfa emé bompuroro Tearpa B 1836
roxy #o «Bparbes Kapamasobix» A. CMeKoBa, MUPOBast IpeMbepa
KOTOPBIX Tpomiia B MapumsckoM Teatpe B 2008 ropy) u 59 6aneto
(ot 6aneros M. Iletuna go 6anero k. Bamanunna, Y. ®opcaiita
u JIx. Hoitmaitepa).

‘The Mariinsky Theatre is one of the oldest theatres in Russia. Its story
starts in 1783, when Catherine the Great issued an ukaz (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 GATOB - the State Academic Theatre of Opera and Ballet, the
Kirov and, once again, the Mariinsky), it has maintained its theatre
traditions and continuity of repertoire over a span of over two centuries.
The Mariinsky has had the honour of staging the premiéres 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. 1t 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 premiéres 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
the Bolshoi Kammeny Theatre, as the company was called at the time,
premiéred in 1836, to the first ever performance of Smelkov’s The
Brothers Karamazov in 2008 at the (renamed) Mariinsky. The theatre
also has a repertoire of 59 ballets, from Petipa and Balanchine to
Forsythe and Neumeier.

Le Théatre Mariinski est '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, GATOB (Académie nationale d’art lyrique et de danse),
Kirov et, & nouveau, Mariinski - elle nen a pas moins perpétué ses
traditions théatrales et son répertoire. Ainsi cest a elle que revient
I'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 vingtiéme 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 l'intégrale du chef-dceuvre de
‘Wagner dans la langue de loriginal. Cest sur la scéne du Mariinski
que Petipa crée ses chorégraphies légendaires : La Belle au bois
dormant, Casse-Noisette, La Bayadére, Raymonda. Cest 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
4 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 Grofle einen ukas erlief3,
eine kaiserliche Anordnung, und ein Komitee fiir die Leitung von
»Inszenierungen und Musik® billigte. Seitdem hat die Truppe zwar
haufiger den Namen gewechselt (Bolshoi-Kammeny, Mariinski,
GATOB - Staatliches Akademisches Opern- und Balletttheater -,
Kirow und nun wieder Mariinski), ihrer Theatertradition ist sie jedoch
iiber zweihundert Jahre treu geblieben, und ebenso lange hat sie

die Kontinuitit 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 Mdchen 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 legendéren Balletten getanzt:
Dornréschen, Der Nussknacker, La Bayadére, Raymonda. Und von
hier aus trat das wohl berithmteste russische Ballett aller Zeiten zu
seinem Siegeszug um die Welt an: Schwanensee. Dieses gesamte
»goldene Vermichtnis“ wird im Mariinski bewahrt. Zum Repertoire
des Ensembles gehoren gegenwirtig tiber achtzig Opern russischer
und europiischer Komponisten, von Glinkas Ein Leben fiir den Zaren,
das das Bolshoi-Kammeny - wie die Truppe zu der Zeit hief -, 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®OHUYECKUN OPKECTP
MAPUMHCKOTO TEATPA

THE ORCHESTRA OF THE MARIINSKY
THEATRE

PORCHESTRE SYMPHONIQUE DU
THEATRE MARIINSKI

DAS SINFONIEORCHESTER DES
MARIINSKI-THEATERS

CUM®OHNYECKNY OPKECTP MAPUVHCKOI'O TEATPA -
OJIVH U3 cTapel?m.mx MY3bIKa/IbHbIX KOJITIEKTUBOB Poccun. Ero
ucropust BocxopuT K Hadary XVIII Beka, Ko BpeMeHY BOSHUKHOBEHMs
TIPUABOPHOI MHCTPyMeHTanbHOM Kamnenmnbl. B XIX cronernn
BaKHEITIIYIO PO/Tb B CTAHOB/IEHNMN OpKecTpa Mapunuckoro rearpa
ChITpaza NeATETbHOCTDh 2. HaﬂpaBH]/IKa, BO3ITIaB/IABLIETO OPKECTP
Goree momyBeKa. BEICOKIIT ypOBeHb OPKeCTpa He pas OTMeUait
CTOSBIIME 32 €r0 My/IHTOM MUPOBbIe 3HaMmeHnTOCTH — I. Beprmos,
P. Barnep, I. ¢pou Bronos, I. Manep, A. Huxum u ip. B coBerckoe
Bpems 671ecTsIMe TPAULNY IPORO/DKIIN TaKye JUPIDKePBI, KaK
B. Ipannmnnkos, A. ITasosckuit, E. Mpasunckuit, K. Cumeonos,
0. Temmpxanos. OpKecTpy NPUHAJTEXUT YeCTh IEPBOTO MCTIOHEHNS
MHOTUX OIIEPHBIX 11 6a7IETHle HPOMSBEI[CHMi[ YaifkOBCKOTO 1
TIpoxodnesa, onep Immuku, Mycoprckoro, Pumckoro-Kopcakosa,
6aneros Acadpena, lllocTakoBuya, XayaTypsHa.

C 1988 roga opkecTp MapuIHCKOTO TeaTpa BO3I7aB/sAeT Bamepuit
TeprueB — My3BIKaHT BBICOYAIAIIETO K/IACCa, BEMYLUIT IMPOKYIO
MY3BIKa/TbHO-061I[eCTBEHHYIO IeATeNbHOCTD. C IIPUXOI0M MasCTPO
Tepruesa penepryap OpKecTpa CTPeMUTETbHO PACIINPUIIC U
cocrapnser Bce cumdonnn [Ipoxodnesa, lllocrakosnda, Manepa,
Berxosena, Pexsuembr MouapTa, Bepau, Tuiienko, npousseeHus
CrpaBuHckoro, lllegpuna, [y6aiinymmHOit, MOTOABIX POCCHIICKUX 1
3apy6EeKHBIX KOMIIO3UTOPOB. OPKECTP BBICTYIIAET C CUMMOHMIECKIMIL
niporpammamu B EBporte, Amepuke, Anonnu, Asctpamm. B 2008 romny
opkecTp MapumHCKOro Tearpa 1oj| yrpasjieHnem Masctpo lepruesa
BOIIE/ B TOM-TUCT 20 TY4IINX OPKECTPOB MUPA, OIy 6/IMKOBaHHBII
B xypHaine 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,
amusician 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.

LOrchestre symphonique du Théétre Mariinski est une des plus
anciennes formations musicales de Russie. Son histoire remonte au
XVIIIe siécle et a la naissance de la « chapelle de la cour ». Au XIXe
siécle, lorchestre prospére sous la direction ¢’ Edouard Napravnik, qui
en est I'inspirateur pendant plus de cinquante ans. Son excellence est
reconnue par les musiciens de renommeée 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. Clest 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 lorchestre
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. COrchestre du Théétre 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
Népravnik tiber fiinfzig Jahre lang die Geschicke des Ensembles leitete.
Die erstklassige Qualitit des Orchesters erkannten auch damals
fithrende Musiker an, die bei dem Klangkérper 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
Urauffiihrung 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 Perséonlichkeit der
Musikwelt. Mit Gergiews Antritt am Mariinski begann eine neue Phase,
in der sich das Repertoire des Orchesters rasch erweiterte. Heute
zédhlen dazu alle Sinfonien von Prokofjew, Schostakowitsch, Mahler
und Beethoven, die Requiems von Mozart, Verdi und Tischtschenko
sowie Werke von Tschaikowski, Strawinski, Schtschedrin, Gubaidulina
sowie von jungen russischen und auslindischen 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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SHOSTAKOVICH SYMPHONIES NOS 4,5 & 6
VALERY GERGIEV MARIINSKY ORCHESTRA

RECORDING **#%% PERFORMANCE ***%% (4 & 6) / **** (5)
BBC Music Magazine (UK)

F*¥%* ‘Gergiev excels in this repertoire, and this is shaping up to be the most
vital Shostakovich cycle of the 21st century.’
Classical Music Magazine

2SACD MARO0545 (822231854524)

SHOSTAKOVICH SYMPHONY NO 8
VALERY GERGIEV MARIINSKY ORCHESTRA

RECORDING *###* PERFORMANCE ##¥#*¥
‘a gloriously full-bodied SACD recording’
BBC Music Magazine (UK)

*kk*l2 SA-CD.net
**x% Audiophile Audition

SACD MARO0525 (822231852520)

SHOSTAKOVICH SYMPHONY NO 7
VALERY GERGIEV MARIINSKY ORCHESTRA

RECORDING **#¥%* PERFORMANCE *3%3*

‘Gergiev exerts a much tauter control over proceedings, the inexorable tread of
the sarabande rhythm achieving mesmeric cumulative power which is helped
in no small measure by the superbly responsive orchestral playing and the
tremendous dynamic range of the recording.’

BBC Music Magazine (UK)

SACD MARO0533 (822231853329)

SHOSTAKOVICH SYMPHONIES NOS 3 & 10
VALERY GERGIEV MARIINSKY ORCHESTRA

EDITOR’S CHOICE Gramophone (UK)

PERFORMANCE ***¥¥ (NO. 3) ***¥ (NO. 10) RECORDING ****
BBC Music Magazine (UK)

SACD MARO0511 (822231851127)

SHOSTAKOVICH SYMPHONIES NOS 2 & 11
VALERY GERGIEV MARIINSKY ORCHESTRA

CHOC Classica (France)

PERFORMANCE ***%+ SOUND ##***
BBC Music Magazine (UK)

SACD MARO0507 (822231850724)

SHOSTAKOVICH SYMPHONIES NOS 1 & 15
VALERY GERGIEV MARIINSKY ORCHESTRA

CHOC Classica (France)
Nominated for two Grammy Awards (US)

PERFORMANCE *¥*¥* SOUND *¥¥¥:*
BBC Music Magazine (UK)

DISC OF THE WEEK Sunday Times (UK)
SACD MARO0502 (822231850229)



