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LOKSHIN, Alexander (1920-1987)
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Symphony No. 4(1968) 16'41
‘Sinfonia stretta’ (Chant du Monde)

Introduzione 1'00
Tema 1'08
Variation 1 1'00
Variation 2 0'55
Variation 3 1'15
Variation 4 2'03
Variation 5 3'11
Variation 6 3'28
Conclusione 2'41

Trois Scènes du Faust 
de Goethe(1980) 37'45
pour soprano et orchestre(Chant du Monde)

1. Andante 9'14
2. Adagio 7'13
3. Andante (21'14)

Andante 2'24
Tema. Andantino 2'37
Variation 1. Lento 3'12
Variation 2 1'50
Intermedia e Variation 3 5'18
Variation 4. Larghetto 3'03
Coda. Andante 2'4118
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Vanda Tabery, soprano ( - )
Philharmonisches Staatsorchester Bremen 
(Bremen Philharmonic Orchestra)
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Dmitri Shostakovich called him ‘a genius’. Boris Tishchenko described him as ‘a great
composer’. Their opinion was shared by Alfred Schnittke: ‘Musicians of this calibre can
be counted on the fingers of one hand’. All three were referring to Alexander Lokshin.

This composer’s artistic existence was paradoxical in the extreme: his works were very rarely
played in his native Russia, although they were heard somewhat more often abroad. Every
performance of his music in Russia was, however, awaited as a major event. Great interpreters
such as Maria Yudina, Maria Grinberg, Yakov Zak, Julian Sitkovetsky, Arvid Jansons, Kurt San-
derling and Gennady Rozhdestvensky performed his works. Rudolf Barshai has been a cham-
pion of Lokshin’s music since 1970 and has been responsible for some of the premières. When
he emigrated in 1977, this conductor took with him Lokshin’s scores and continued to promote
his friend’s work in the West. This resulted in Lokshin’s pieces being performed with increasing
success in various countries, under not only Barshai but also other conductors. The reasons for
Lokshin’s obscurity in his native country were simple: Lokshin was extremely consistent in his
clearly expressed antipathy towards everything that was acceptable to Soviet officialdom but
which would, in the best of cases, have meant an artistic compromise. He never venerated the
Soviet régime; he never wrote works on commission for Party congresses or for other similar
occasions. In fact he went further: Lokshin was always clear, direct and often merciless in his
critical utterances. During his lifetime, none of his works was performed at the official ‘Moscow
Autumn’ festival. Moreover – and this was regarded as especially suspicious, verging on the
‘ideologically alien’ – Lokshin mostly chose to set ‘Western’ texts.

Alexander Lazarevich Lokshin was born on 19th September 1920 in the Siberian town of
Biysk. During the extermination of the kulaks, his family lost its house and all its property. The
Lokshins had no choice but to move to a larger city, where they could conceal themselves more
easily, and so they went to Novosibirsk. Alexander, as an especially gifted pupil, was accepted
into the élite school in Novosibirsk; at the same time he attended a music school (he received his
first piano lessons at the age of six). Lokshin’s piano teacher, Alexei Stein – a former professor
at the St. Petersburg Conservatory – had been exiled to Siberia after October 1917. In 1936
Lokshin went to Moscow, to study initially at the specialist music school and then at the
Moscow Conservatory under Nikolai Myaskovsky. Here Lokshin demonstrated a liking for
‘bourgeois decadence’ which had catastrophic consequences for him: his diploma piece, Three
Pieces after ‘Les Fleurs du Mal’by Charles Baudelaire, was severely attacked by the Party
critics. According to Pravda: ‘How could a young man who grew up and was educated in the
Soviet era turn to such a decadent theme as the poetry of Baudelaire?’ In 1941 Lokshin was
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banned from the Conservatory. To support his pupil, Nikolai Myaskovsky wrote a reference that
contradicted all the official regulations.

Lokshin volunteered to serve in the army immediately after the outbreak of war, but he was
soon discharged for reasons of ill health. In the autumn of 1942 he went back to Novosibirsk,
where he found his family in extremely difficult circumstances. Lokshin’s vocal-symphonic
poem Wait for me(1942), after a poem by Konstantin Simonov, marked something of a turning
point: it was first performed in April 1943 with great success by the famous conductor Yevgeny
Mravinsky. In his introductory comments, the critic Ivan Sollertinsky (who was one of Dmitri
Shostakovich’s closest friends and sources of inspiration) asserted that the work would find a
place in the history of Soviet music. Thanks to Myaskovsky’s efforts, Lokshin was accepted
back into the Moscow Conservatory in December 1943. After graduating successfully, he taught
at the same institute. Soon after the notorious Party edict of 1948 Lokshin, along with Shostako-
vich and other ‘formalists’ (the term rather inaccurately applied by Stalin’s party and govern-
ment officials to criticize the works of many Russian composers) were relieved of their teaching
duties. In these dark years of a ‘struggle against cosmopolitanism’ (an anti-Semitic term used by
the Soviet authorities), Lokshin’s Jewish ancestry became his undoing. It was especially suspi-
cious that Lokshin and his students analyzed the ‘ideologically alien’ works of Mahler, Berg,
Stravinsky and Shostakovich. Lokshin’s name was placed on the blacklist: any further attempt to
apply for an official position was doomed to failure. The composer made a living by undertaking
paid commissions such as the instrumentation of songs for the masses, film scores, radio and
theatre plays.

A new, central phase in Lokshin’s career began after the onset of the period of thaw, in 1957,
and lasted until 1980. In 1957 he composed his First Symphony, with the complete Latin
Requiem text. This original version was regarded as ‘religious propaganda’ and was forbidden;
with a rewritten Russian text, the symphony was premièred in 1967. The work was first heard in
its original form in England on 16th March 1988, conducted by Rudolf Barshai. The composer
had to confront the same problem when he tried to gain official sanction for almost all of his
major works: the only exception was the Fourth Symphony, which is purely instrumental.

From the outset, Lokshin was attracted by large-scale conceptions. He left eleven sym-
phonies (with texts from, for example, ancient Greek poets, 13th-century Japanese poetry,
William Shakespeare, Luis de Camões, Rudyard Kipling, Alexander Pushkin, Alexander Blok
and Nikolai Zabolotsky), Three Scenes from Goethe’s ‘Faust’(freely translated by Boris Paster-
nak), the cantata Mater dolorosaafter poems from Anna Akhmatova’s Requiemand texts from
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the Russian Orthodox funeral mass – a work described by Rudolf Barshai as ‘a requiem for all
those who, while alive, have been tormented to death’ – as well as numerous chamber works. At
the centre of Lokshin’s work are ‘eternal questions’: birth, life, love, death; individual and
world; self and non-self. These philosophical and creative problems appear in an extremely
dramatic and tragic light: the world is perceived as suffering and passion, as demonstrated in
borderline situations and conditions. This attitude places the composer in the proximity of the
expressionist æsthetic. All of these stylistic traits also suggest a particular affinity for chamber
music: the time of activity is always very short, but extremely intensive; the composer attains
and extraordinary density in short time-spans in his symphonies. Every type of stasis was alien
to Lokshin. He thus never saw the world explicitly in black and white, or as positive and
negative: in Lokshin’s works it emerges as essentially ambivalent, with many facets and dimen-
sions. The composer perceived the universe on an extremely sensual level – as his son put it, as
‘a miracle bordering on the exotic’.

For Lokshin, the birth of a musical work was like the development of an organism. In many
respects, Lokshin’s poetic view was rooted in the heritage of the Russian philosophical avant-
garde: the composer understood the world as something that was constantly growing, as an
unceasing series of metamorphoses, uniting various manifestations of a single eternal life cycle.
Lokshin’s principles could also be compared with the ideas of Webern who, in his turn, realized
Goethe’s concept of an ‘Urpflanze’ (‘primordial plant’). A typical feature of Lokshin’s work is
the use of variation form, which is employed with great freedom: various appearances of the
theme function as relatively independent, though inwardly closely related variations, as meta-
morphoses of a germ cell. The idea of an organic growth also determines the orchestral tissue of
Lokshin’s music: on each occasion the composer creates a unique synthesis, an interweaving of
parts, that resembles an organism that grows forth from germ cells and appears in unceasing
development. Lokshin’s manner of thinking is essentially polyphonic: the material reveals itself
in the form of a dialogue between various parts; each individual part has its special importance
and characteristics. 

An inclination towards the synthesis of music, poetry and theatre (which produces a mixed
genre system) is characteristic of Lokshin’s creative attitude. In his symphonies, the composer
follows none of the established schemes or patterns; the compositional processes in each work
are wholly individual. Lokshin was very demanding in his choice of texts: he set texts of the
highest quality and testify to his refined taste. His works show an unusual sensitivity, especially
towards the inner subject, the psychological plot. As Rudolf Barshai put it: ‘Lokshin could
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convey a striking image, a scene, sometimes an entire drama with a short phrase, even with a
single bar.’ Much earlier, when polystylistic principles were being advocated by Alfred Schnittke,
Lokshin was working with ‘different’ styles; the ideas of collage and montage did, however,
remain alien to him. Refined intimations, barely perceptible allusions that are blended into the
musical tissue of his works: that was Lokshin’s method. He was equally far removed from any
sort of stylization: in Lokshin’s works, various epochs and poetic styles reveal themselves as the
multi-faceted countenance of the eternal.

The composer’s last years were filled with pain and resignation. In 1989, two years after
Lokshin’s death, Rudolf Barshai expressed his deep conviction: ‘For me, Lokshin is one of the
greatest composers of our century. His time is now coming, and it is our task, as musicians, to
make sure that his works are played properly.’

The subtitle of Lokshin’s Fourth Symphony(1968), ‘Sinfonia stretta’, emphasizes the work’s
particularly laconic, intense character; in it, the border between the structurally ‘essential’ and
the ‘subsidiary’ is blurred. Both the time scale and the thematic material are extremely concen-
trated; the whole concept of the work is polyphonic. The Fourth, Lokshin’s only purely instru-
mental symphony, functions like an instrumental drama: all the instruments are of equal impor-
tance and are treated like potential soloists. In this symphony the composer uses his favourite
free variation form: the work is constructed as a ‘theme’ and six variations, framed by an Intro-
duzioneand Conclusione. The variations turn out to be a series of metamorphoses, a process of
unceasing growth. An important rôle is played by the renewal of tone colour, based on a strict
and extremely elegant timbral logic and consistently applied. In the theme the strings, especially
the violins, have an expressive counterpoint with the bassoons. The first variation adds further
tonal colours (brass, woodwind without bassoons, harps and xylophone) and serves as a sketch
for the entire developmental process: after a brief and extremely intense climax – in which the
orchestra plays tutti for the first time – this part of the symphony concludes with a passage in
which the thematic element in the unison strings is perceived as an inner reprise/coda. In the
second variation, the motto is heard from the flutes and first violins; short confrontations
between orchestral groups emphasize the principal function of the strings, from which the solo
violin breaks free. Energetic motifs from the horns and trumpets con sordino, in counterpoint
with harp figurations and a mosaic of string articulation (sul ponticello, pizzicatoand arco) form
the thrust of the third variation. Violent contrasts of timbre and motivic material rise to a new
climax, the recitative of the violins and flutes, but these contrasts are soon superseded by short
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contributions from other instruments. The fourth variation seems like an island of meditative
music, a dialogue between numerous soloists (first clarinet, two horns, cor anglais, harps, first
flute, viola, bass clarinet). After this passage, which is predominantly reflective, come the last
two variations, which represent the musical plot. The fifth variation is like a small concerto with
numerous soloists until the soloistic entry of the timpani; in this contest, all the participants
demonstrate their virtuoso as well as their dramatic capabilities. The overall tutti forms the
central dynamic climax of the symphony, followed by a sudden reduction in dynamic level and
dramatic recitatives from the strings and trombones. A stroke from the bass drum begins the last
variation, the first section of which is a fugato. After the activity has gradually calmed down, a
dialogue arises between the solo violin and tubular bells; the expressive counterpoint between
the violin harmonics and the other instruments forms the ‘quiet’ climax of the work and leads
seamlessly into the Conclusione, in which a meditative dialogue is interrupted by a sudden,
stretto-like intensification.

The composer explained the fundamental idea for the Three Scenes from Goethe’s ‘Faust’
(1980) for soprano and symphony orchestra in a radio interview in 1981: ‘I turned to Goethe’s
text in a free translation by Boris Pasternak. This gave me the opportunity to interpret afresh a
work that is far too well-known: apart from the literary source, one also immediately calls to
mind Schubert’s brilliant song Gretchen am Spinnrade. In Schubert’s case it is a song; in mine it
is a symphonic work. The first scene is called Gretchens Stube. The second takes place in jail,
where Gretchen asks the Mother of God to rescue her. The third scene is also played out in
prison: this is the end of Part 1 of Goethe’s Faust. […] Margarete turns to the imaginary visitors
and speaks to them. In this manner I produced a through-composed symphonic fragment. Other-
wise I would have had to write an opera, a genre that I really don’t care for.’ On other occasions
the composer referred to his work as Three Scenes from ‘Faust’, as his ‘Twelfth Symphony’ and
as a ‘chamber opera for concert performance’.

The Three Scenesare a psychological monodrama: the heroine is shut away in her own
solitude; confused, deceived, betrayed, lost. Margarete is a prisoner in her own world, from
which there is no escape. In contrast to the Romantic models – Schubert’s song or Gounod’s
drame lyrique– Lokshin does not present his heroine as a pure victim, a touchingly human char-
acter, but rather as an extremely contradictory figure. As both a victim and a perpetrator, Marga-
rete is characterized in particular by a bad conscience, psychological frailty, fragility, almost
manic fixation and spiritual nakedness. The palette of this psychological monodrama is extreme-
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ly rich; the moods of the heroine change constantly. They are, however, predominantly negative
conditions: from stagnation to despair, from desperation to feverish excitement, from paralysis,
powerlessness and spiritual emptiness to obsession. In the Three Scenesthere is no transfigura-
tion, no catharsis: a few beams of light are discerned, at best as memories of past happiness but
more often as illusions bordering on nightmares. In Margarete’s spiritual imprisonment there is
no hope; judgement has already been passed on the heroine, and she cannot be saved. The
demands of the musical drama made some amendments necessary in the literary source mater-
ial; these are found in the second and third scenes.

The first scene already forms a great contrast to the Romantic prototypes: the sporadic
recitative smothers every opportunity for the heroine to open herself up and liberate herself. The
second scene, Gretchen’s prayer, is characterized by the most profound desperation. According
to Lokshin, the first two scenes form ‘a pedestal for the third’. The consistent intensification of
negative conditions – from inner unease to recognition of betrayal, a hectic pace, despair and
ultimately committing crime – leads to a catastrophic resolution in the final scene, in which the
hallucinating heroine presents the events as a shattering monologue. The phases of the final
scene, which together make up a free variation form, show how pain and ridicule, sorrow and
brutality, ecstasy and violence intermingle in the human soul and lead to grotesque, morbid,
even devilish thoughts. The musically descriptive madrigal figures representing flight and alti-
tude that appear when the heroine compares herself to a little bird, the precise detail with which
Margarete describes the place where the crime took place, and her tender memories of her
beloved, ‘Heinrich’, all prove to be delusions. For revealing the merciless truth about the human
soul, the Three Scenes from Goethe’s ‘Faust’are among the finest pieces of music ever written.

© Marina Lobanova 2001

Vanda Tabery won first prize in the singing competition of the Prague Music Academy, where
she also studied the cello. The winner of the Antonín Dvor˘ák International Singing Competition,
she also received the Special Prize for Contemporary Music Performance awarded by the Union
of Czech Composers. Following a season at the Prague opera, she went to Paris to perfect her
knowledge of the French baroque repertoire. Vanda Tabery appears regularly on the opera stage
and is also a regular guest at international festivals. Especially admired for her interpretations of
music from the Second Viennese School, she has participated in performances of Mahler, Berg,
Schoenberg, Webern and Zemlinsky throughout Europe, Israel, Australia and the United States.
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She is also sought-after as a performer of contemporary music and has had works composed for
her by the French composer Philippe Fénelon and her countryman Jan Klugak.

The Bremen Philharmonic Orchestra (Philharmonisches Staatsorchester Bremen) has become
a veritable institution in this north-German city-state. Since it was established in 1825, it has
consistently helped to build up and consolidate Bremen’s reputation as a musical city through its
many well received concerts in Germany and abroad. Among the famous conductors who have
worked with the orchestra are Felix von Weingartner, Artur Nikisch and Richard Strauss. Today,
the orchestra’s many duties include not only Philharmonic concerts and musical theatre per-
formances, but also productions with Radio Bremen, City Hall concerts and youth concerts. The
orchestra’s commitment to all facets of music is also reflected in its chamber music series. 

Born in 1955 in Paris, Michel Swierczewskimade his debut as a conductor in 1976, studying
under Jean-Claude Hartemann in Paris and Sir Charles Mackerras in Vienna. A champion of
20th-century music, Swierczewski directed the Ensemble Musique Oblique from 1981 to 1985,
becoming the assistant to Pierre Boulez at the Ensemble Intercontemporain in 1983. With
Claudio Abbado at Milan’s La Scala and Georges Prêtre at the Paris Opera (1985-1986), he
acquired the international experience that opened the doors for him to some of the finest Euro-
pean orchestras. Since 1991, Swierczewski’s participation at the Opera Festival of the Imperial
Theatre of Compiègne has gained new recognition for numerous French operas, including
Gustave III(Auber), Christophe Colomb(Milhaud), Le Déserteur(Monsigny), Une Education
Manquée(Chabrier), Le Songe d’une Nuit d’Eté(Thomas), Le Domino Noir(Auber) and Médée
(Cherubini).
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Alexander Lokshin



mitri Schostakowitsch nannte ihn ,,genial". ,,Ein groBer Komponist" bezeichnete ihn
Boris Tischtschenko. Ihre Meinung teilte Alfred Schnittke: ,,Musiker gleichen Ranges
kann man an den Fingem einer Hand abziihlen". Alle drei meinten Alexander Lokschin.

Die kiinstlerische Existenz dieses Komponisten war extrem paradox: seine Werke wurden sehr
selten in seinem Lande gespielt; etwas haufiger erklangen sie im Ausland. Doch jede Auf-
fiihrung seiner Kompositionen erwafiete man in RuBland als Ereignis. Die groBen Interpreten
wie Maria Judina, Maria Grinberg, Jakow Zak, Julian Sitkowezki, Arwid Jansons, Kurt Sander-
ling oder Gennadi Roschdestwendky ftihrten seine Werke auf. Seit 1970 hat sich Rudolf
Barschai fiir das Werk Lokschins eingesetzt und einige Erstauffiihrungen zustandegebracht. Bei
seiner Emigration im Jahre 1977 nahm dieser Dirigent Lokschins Partituren mit in den Westen,
wo er das Schaffen seines Freundes weiter propagierte. Inzwischen wurden die Werke von Lok-
schin mit wachsendem Erfolg in verschiedenen Liindern unter der Leitung von Barschai und
anderen Dirigenten aufgefiihrt. Die Griinde des Unbekanntseins von Lokschin in seiner Heimat
waren ganz einfach: In seiner demonstrativen Abneigung gegen alles, was fiir sowjetische Offi-
zielle akzeptabel wiire, aber im bestem Fall einen schiipferischen KompromiB bedeutete, war der
Komponist ?iuBerst konsequent. Nie verherrlichte es das sowjetische Regime; nie schrieb er
Auftragswerke zu Parteitagen oder aus anderen iihnlichen Anliissen. Mehr als das: Lokschin war
immer klar, direkt und hiiufig schonungslos in seinen kritischen AuBerungen. Zu Lebzeiten des
Komponisten wurde keines seiner Werke auf dem offiziellen Festival ,,Moskauer Herbst"
gespielt. AuBerdem vertonte der Komponist vor allem ,,westliche" Texte, was als besonders
verdechtig, wenn nicht gerade ,,ideologisch fremd" betrachtet wurde.

Alexander Lasarewitsch Lokschin wurde am 19. September 1920 in der sibirischen Stadt
Bijsk geboren worden. Wdhrend der,,Entkulakisierung" verlor seine Familie ein Haus sowie das
ganze Eigentum. Fiir Lokschins blieb keine andere Wahl, als nach einer grtiBeren Stadt zu
ziehen, wo man sich leichter verstecken konnte. So fuhren sie nach Nowosibirsk. Als besonders
begabter Schiiler wurde Lokschin in die Nowosibirsker Musterschule angenommen; gleichzeitig
besuchte er eine Musikschule (seinen ersten Klavierunterricht bekam er mit sechs Jahren). Lok-
schins Klavierlehrer, Alexei Stein, ehemaliger Professor des Petersburger Konservatoriums, war
nach dem Oktober 1917 nach Sibirien verbannt. 1936 fuhr Lokschin nach Moskau, wo er erst an
der Musikfachschule und ab 1937 bis 1941 bei Nikolai Mjaskowski am Moskauer Konservato-
rium studierte. Hier zeigte Lokschin eine Neigung zur,,bourgeoisen Dekadenz", was katastro-
phale Folgen fiir ihn hatte: seine Diplomarbeit, Drei Stilcke nach Fleurs du mal von Charles
Baudelaire, wurde von der Paneikritik heftig angegriffen. ,,Wie konnte sich ein junger Mensch",
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lies man in der Prawda,,,der in der Sowjetzeit erwachsen und erzogen wurde, solch einem

dekadenten Thema zuwenden wie Baudelaires Poesie?" Lokschin wurde 1941 aus dem Kon-

servatorium ausgeschlossen. Um seinen Schiiler zu unterstiitzen, schrieb Nikolai Mjaskowski

ein Gutachten, was allen offiziellen Vorschriften widersprach.

Gleich nach dem Kriegsbeginn trat Lokschin freiwillig in die Armee ein; bald wurde er aber

vom Militardienst als Kranker entlassen. Im Herbst 1942 fuhr er nach Nowosibirsk, wo er seine

Familie in einem extrem schwierigen Zustand fand. Eine Wende brachte die im Jahre 1942 ent-

standene vokal-symphonische Dichtung Lokschins nach dem Gedicht Konstantin Simonows

Warte auf mich'. Das Stiick wurde im April 1943 unter der Leitung vom beriihmten Dirigenten

Ewgeni Mrawinski mit Erfolg uraufgefiihrt. In einem Einftihrungswort behauptete der Kritiker

Iwan Sollertinski, der zu den engsten Freunden von Dmitri Schostakowitsch gehdrte und sein

Schaffen inspirierte: dieses Werk werde in die Geschichte der sowjetischen Musik eingehen.

Dank Mjaskowskis Bemiihungen wurde Lokschin im Dezember 1943 ins Konservatorium

wieder aufgenommen. Nach einem erfolgreichen KonservatoriumsabschluB unterrichtete er am

Moskauer Konservatorium. Doch schon bald nach dem beriichtigten ParteierlalJ aus dem Jahre

1948 wurde der Komponist zusanilnen mit Dmitri Schostakowitsch und anderen ,,Formalisten"
vom Lehramt entlassen. In diesen diisteren Jahren eines ,,Kampfes gegen den Kosmopolitismus"
wurde seine jiidische Abstammung zum Verhiingnis. Besonders suspekt war, daB Lokschin mit
seinen Studenten die ,,ideenfremden" Werke von Mahler, Berg, Strawinsky und Schostako-
witsch analysierte. Lokschins Name geriet auf die ,,schwarze Liste": jeder weitere Versuch, eine

offizielle Stellung zu erwerben, war zum Scheitem verurteilt. Sein Brot verdiente der Komponist

mit Lohnarbeiten wie Instrumentierungen von Massenliedem, Filmmusiken, Hdrspielmusiken,

Biihnenmusiken usw.
Eine neue, zentrale Phase in Lokschins Schaffen begann nach dem Anfang der Tauwetter-

Periode im Iahre 1957 und dauerte bis 1980. 1957 entstand seine Erste Symphonie nach dem
vollstlindigen lateinischen Requiem-Text. Diese Originalfassung wurde als ,,religi6se Propa-
ganda" betrachtet und nicht zugelassen: die Erste Symphonie (versehen mit einem umgeschrie-
benen russischen Text) wurde 1967 aufgefiihrt. Erstmals erklang die Symphonie in ihrer Origi-
nalfassung am 16. Miirz 1988 in England unter der Leitung von Rudolf Barschai. Mit den
gleichen Probiemen war der Komponist beim offiziellen Begutachten aller seiner groBen Werke
konfrontiert. Die einzige Ausnahme bildete seine Vierte Symphonie, die rein instrumental ist.

Von Anfang an war Lokschin von gro8en Konzeptionen angezogen. Sein NachlaB enthiilt elf
Symphonien (u.a. nach alt-griechischen Dichtern, japanischen Poeten des 13. Jahrhunderts,
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wiliiam Shakespeare, Luis de cam6es, Rudyard Kipling, Alexander puschkin, Alexander Blok
und Nikolai zabolotski), Drei szenen aus Goethes ,,Faust" in freier Ubersetzuns von Boris
Pastemak, eine Kantate Mater dolorosa nach Gedichten aus dem Requiem von Aina Achma-
towa und rexten aus der russisch-orthodoxen Trauermesse, die Rudolf Barschai als ,,ein
Requiem fiir alle, die lebend zu Tode gequiilt worden sind" bezeichnete, sowie viele Kammer-
instrumentalwerke. Im Mittelpunkt des Schaffens Lokschins stehen ,,ewige Fragen.,: Geburt,
Leben, Liebe, Tod; Mensch und welt; Ich und Nicht-Ich. Diese philosophisch-ichtjpferische
Problematik erscheint in einem extrem dramatischen und tragischen Licht: Die Weliwird als
Leiden und Leidenschaft wahrgenommen, die sich in Grenzsituationen und -zustanden zeist.
Diese Haltung stellt den Komponisten in die Niihe der expressionistischen Asthetik. All diese
stilistischen Ziige bestimmen auch einen besonderen Hang zum Kammermusikalischen: die Zeit
des Geschehens ist immer sehr kurz, aber extrem intensiv; der Komponist erreicht eine auBer-
ordentliche Dichtheit in kleinen Zeitr[umen seiner Symphonien. Jede Art von Statik war Lok-
schin fremd. Dabei wird die welt vom Komponisten nie eindeutig als schwarz-weiB, positiv-
negativ betrachtet: sie zeigt sich in Lokschins Werken als prinzipiell ambivalent, vielschichtig
und mehrdimensional. Das Universum wurde vom Komponisten extrem sinnlich erlebt: dem
Sohn des Komponisten zufolge, als ,,ein Wunder an der Grenze zum Exotischen.,.

Fiir Lokschin war das Werden eines Musikwerks der Entwicklung eines Organismus gleich.
In vielerlei Hinsicht verwurzelt sich Lokschins Poetik im Erbe der russischen philosophischen
Avantgarde: der Komponist verstand die Welt als unaufhrirliches Wachstum, als unendliche Um-
wandlungskette, die verschiedene Manifestationen eines ewigen Lebenszyklus vereinigt. Lok-
schins Prinzipien kdnnte man auch mit Webernschen Ideen vergleichen, der seinerseits Goethes
Konzept einer,,Urpflanze" verwirklichte. Typisch fiir Lokschin ist eine Variationenform, die
iiuBerst frei verwendet wird: verschiedene Erscheinungen des Themas wirken eher als relativ
unabhiingige, doch im Inneren tief verwandte varianten, als Metamorphosen eines Keimes. Die
Idee eines organischen Wachstums bestimmt auch das Orchestergewebe in Lokschins Werken:
der Komponist erschafft jedesmal eine einzigartige synthese, eine Stimmverflechtung, die
einem Organismus gleich ist, welcher aus Ur-Zelien aufwiichst und in einer unauftrcirlichen Ent-
wicklung erscheint. Lokschins Denkweise ist prinzipiell polyphon: das Gewebe zeigt sich als
Dialog zwischen verschiedenen Stimmen; jede einzelne Stimme ist von besonderer Bedeutune
und Eigenan.

Fiir die schdpferische Haltung Lokschins ist eine Neigung zur Synthese von Musik, poesie
und rheaterkunst charakteristisch, die ein gemischtes Gattungssystem bewirkt. In seinen Sym-
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phonien folgt der Komponist keinen bekannten Schemen und Mustem; die kompositionellen

Verfahren jedes Werkes sind vdllig individuell. Bei der Textauswahl war der Komponist sehr

anspruchsvoll: die Texte, die er vertonte, sind von h$chster Qualitiit und beweisen einen feinen

Geschmack. Seine werke zeigen eine auBerordentliche Empfindlichkeit vor allem gegeniiber

dem inneren sujet, der psychol,ogischen Handlung. ,,Lokschin", so Rudolf Barschai, ,,konnte mit

einer kurzen Phrase, sogar mit einem einzigen Takt ein markantes Bild' eine Szene, manchmal

ein ganzes Drama iibertragen". Viel friiher, als Prinzipien der Polystilistik von Alfred Schnittke

orolilamiert wurden, arbeitete Lokschin mit ,,fremden" Stilen. Die Ideen der Collage oder Mon-

iage blieben ihm allerdings fremd. Feine Andeutungen, kaum faBbare Allusionen, die im must-

kilischen Gewebe seiner Werke verschmolzen wafen - dies war sein Weg. Genauso fremd war

ihm jegliche Stilisierung: in Lokschins Werken zeigen sich verschiedene Epochen und poetische

Stile als mannigfaltiges Antlitz des Ewigen.

Die letzten Jahre im Leben des Komponisten waren von Schmerz und Resignation erfiillt.

1989. zwei Jahre nach dem Tod des Komponisten, euBerte Rudolf Barschai seine tiefe Uber-

zeugungi ,,Fiir mich ist Lokschin einer der grdBten Komponisten unseres Jahrhunderts. Seine

zeii tommt jetzt, und es ist die Sache von uns Musikern, uns dafiir einzusetzen, daR seine

Werke gebiihrend gespielt werden"'

Der Untertitel der 4. Symphonie (1968) von Lokschin: ,,Sinfonia stretta", betont eine besondere

Lakonik und Intensitet des Werkes, in welchem die Grenze zwischen dem strukturell ,,Haupt-

siichlichen" und ,,Nebensiichlichen" verwischt ist. Der Zeitablauf sowie das thematische Mate-

rial sind extrem verdichtet; das ganze Konzept des Werkes ist prinzipiell polyphon. Die Vierte'

im Schaffen des Komponisten die einzige rein instrumentale Symphonie, wirkt als Instrumental-

drama: alle Instrumente sind von gleicher Bedeutung und werden als potentielle Solisten be-

trachtet. Der Komponist wendet sich seiner Lieblingsform freier Variationen zu: das Stiick ist als

ein ,,Thema" und sechs Variationen aufgebaut, umrahmt von einer Einfiihrung und einem

SchluB (..Introduzione" und ,,Conclusione"). Die Variationen erweisen sich als eine Verwand-

lungskette, als ein ProzeB des unaufhijrlichen Wachstums. Eine bedeutende Rolle spielt die kon-

sequent durchgefiihrte ktangfarbliche Emeuerung, welche auf einer strengen und extrem elegan-

ten Timbrelogik beruht. Im Thema bilden die Streicher, vor allem die Violinen, einen ausdrucks-

vollen Kontrapunkt mit den Fagotten. Die erste Variation fiihrt weitere Klangfarben (Blech-

bliiser, Holzbliiser ohne Fagotte, die Harfen und Xylophon) hinzu und wirkt wie eine Skizze des

ganzen Entwicklungsprozesses: nach einem knappen und extrem intensiven Hdhepunkt, welcher
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zum ersten Mal das Orchester tutti zeigt, folgt eine lokale SchluBphase, in der das thematische
Element in den Streichem unisono, als eine innere Reprise-Koda wahrgenommen wird. In der
zweiten Variation erklingt das Motto in den Fltjten und ersten Violinen; kurze Gegeniiber-
stellungen von Orchestergruppen betonen die Hauptfunktion der Streicher, unter welchen sich
die Solo-Violine emanzipiert. Energische Motive in den Hdrnem und Trompeten con sordino im
Kontrapunkt mit Harfen-Figurationen und einem Artikulationsmosaik der Streicher (sul
ponticello, pizzicato \nd arco) bilden den Impuls der dritten Variation. Heftige Timbre- und
Motivkontraste steigem zu einem neuen Hdhepunkt, dem Rezitativ der Violinen und Fldten, um
bald durch kurze Repliken anderer Instrumente verdrdngt zu werden. Die vierte Variation er-
scheint wie eine Insel leiser, meditativer Musik, als ein Dialog zahlreichen Soli (erste Klarinette,
zwei Htjmer, Englisch Hom, Harfen, erste Fltjte, Viola, BaBklarinette). Nach dieser Phase, in der
Reflexion dominiert, folgen zwei letzte Variationen, welche die Handlung reprdsentieren. Die
fiinfte Variation wirkt als kleines Konzert mit zahlreichen Soli bis hin zum Soloeinsatz der
Pauken; in diesem Wettbewerb werden sowohl die virtuosen als auch die dramatischen F?ihig-
keiten aller Teilnehmer demonstriert. Das Generaltutti bildet den zentralen dynamischen Hiihe-
punkt der Symphonie, gefolgt von einem pliitzlichen Klangabsturz und dramatischen Rezita-
tiven in Streichern und Posaunen. Mit einem Schlag der groBen Trommel beginnt die letzte
Variation, deren erste Phase ein Fugato ist. Nachdem sich die Bewegung allmiihlich beruhigt,
entsteht ein Dialog zwischen Violine solo und Riihrenglocken; die expressiven Kontrapunkte
zwischen dem Flageolett-Spiel der Violine solo und anderen Instrumenten bilden den ,,leisen"
Htihepunkt des Werkes und ftihren nahtlos zur Conclusione, in welcher ein meditativer Dialog
durch eine pliitzliche, stretta-artige Klangsteigerung unterbrochen wird.

Die Grundidee der Drei Szenen aus Goethes,,Faast" (1980) fiir Sopran und Symphonieorches-
ter erlZiuterte der Komponist in einem Interview von 1981: ,,Ich habe mich an den Text Goethes
in freier Ubersetzung von Boris Pastemak gewendet. Dies ermdglichte mir, neu das Werk zu
interpretieren, welches viel zu bekannt ist: neben der literarischen Quelle erinnert man sich
sofort auch an das geniale Lied Schuberts Gretchen am Spinnrad. Bei Schubert ist es eben ein
Lied, bei mir handelt es sich um ein symphonisches Werk. Die erste Szene heiBt Gretchens
Stube.Die zweite ereignet sich im Zwinger, wo Margarete die Gottesmutter bittet, sie zu retten.
Die dritte Szene entwickelt sich im Kerker: dies ist der SchluB des ersten Teils des Goethes
Faust. 1...) Margarete wendet sich den imaginiiren Besuchem zu, spricht mit ihnen. Auf diese
Weise entstand ein symphonisches Fragment durchkomponierter Art. Andernfalls miiBte ich
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eine Oper schreiben, und ausgerechnet diese Gattung mag ich nicht besonders." Aus anderem

Anla8 bezeichnete der Komponist sein Werk als Drei Szenen aus ,Faust" sowie als die ,'12.
Symphonie" oder eine,,Kammeroper fiir Konzertauffiihrung".

Drei Szenen sind ein psychologisches Monodrama: die Heldin ist in ihrer Einsamkeit einge-

schlossen; verwirrt, betrogen, verraten, verloren. Margarete ist in ihrer eigenen Welt eingesperrt,

aus der es keinen Ausweg gibt. Im Gegenteil zu romantischen Mustern, sei es das Lied von

Schubert oder das drame lyrique von Gounod, stellt Lokschin seine Heldin nicht als pures Opfer,
ein riihrendes Geschiipf, sondern als eine iiuBerst widerspriichliche Gestait dar. Opfer und
Tiiterin zugleich, wird Margarete vor allem durch ein krankes Gewissen, psychische Labilitht,

Zerbrechlichkeit, fast manische Fixierung und seelische Nacktheit gekennzeichnet. Die Palette

dieses psychologischen Monodramas ist extrem reich; die Stimmungen der Heldin wechseln
unaufhdrlich. Es handelt sich jedoch vorwiegend um negative Zustiinde: von Stagnation zur Ver-
zweiflung, von Aussichtslosigkeit zur fieberhaften Aufregung, von Erstarung, Machtlosigkeit,
geistiger Leere bis hin zur Besessenheit.ln Drei Szenen gibt es keine Verkliirung, keine Kathar-
sis: wenige Lichtscheine erweisen sich im besten Fall als Erinnerungen an das vergangene
Gliick, meistens aber als Trugbilder an der Grenze zu Alptriiumen. In Margaretes seelischer
Gefangenschaft gibt es keine Hoffnung: die Heldin ist von Anfang,,gerichtet", sie_kann nicht

,,gerettet" werden. Die Forderungen der Musikdramaturgie bestimmten auch einige Anderungen
der literarischen Quelle, welche der Komponist an manchen Stellen der zweiten und der dritten
Szene einfiihrte.

Bereits die erste Szene bildet einen rasanten Kontrast zu romantischen Prototypen: das
sporadische Rezitativ erstickt jede Miiglichkeit fiir die Heldin, sich zu dffnen und zu befreien.
Die tiefste Hoffnungslosigkeit fiirbt die zweite Szene, dem Gebet Gretchens. Laut Lokschin
bilden die zwei ersten Szenen,,ein Postament fiir die dritte": Die konsequente Steigerung nega-
tiver Zustiinde: von innerer Unruhe zur Erkenntnis des Verrats, Hektik, Verzweiflung und
schlieBlich zum Verbrechen, fiihrt zur katastrophalen Lcisung in der SchluBszene, in welcher die
Heldin das Geschehen halluzinierend in einem erschiittemden Monolog darstellt. Die Phasen der
letzten Szene, welche eine freie Variationsform bilden, zeigen, wie sich Schmerz und Ver-
hrihnung, Trauer und Brutalitat, Ekstase und Gewalt in der menschlichen Seele vermischen und
in grotesken, krankhaften, bis hin zu teuflischen Gedanken und Gestalten miinden. Die klang-
malerischen Madrigal-Figuren des Fluges und der Hdhe, welche erscheinen, als die Heldin sich
mit einem Vdgelchen vergleicht, die priizisen Details, mit welchen Margarete den Ort des
geschehenen Verbrechens schildert, die zarten Erinnerungen an ihren Geliebten ,,Heinrich" er-

l 6



weisen sich ais Wahn. Die letzte der Drei Szenen aus Goethes ,,Faust" gehiift zu den Gipfeln in
der Musikgeschichte, welche die schonungslose Wahrheit iiber die menschliche Seele enthiillen.

@ Marina Lobanova 2001

Vanda Tabery gewann den Ersten Preis beim Gesangswettbewerb der Prager Musikhochschule,
wo sie auBerdem Ceilo studiert hat. Sie war Siegerin bei der Antonin Dvoi6k Intemational
Singing Competition und erhielt den Spezialpreis fiir die Auffiihrung zeitgentissischer Musik
von der Vereinigung tschechischer Komponisten. Nach einer Spielzeit an der Prager Oper ging
sie nach Paris, um ihre Kenntnis des franztjsischen Barock-Repertoires zu vervollkommnen.
Vanda Tabery gastiert regelmeBig auf der Opembiihne und bei intemationalen Festivals. Beson-
ders bewundert ftr ihre Interpretation der Musik der Zweiten Wiener Schule, hat sie bei Auf-
fiihrungen von Mahler, Berg, Schiinberg, Webern und Zemlinsky in ganz Europa, in Israel,
Australien und den USA mitgewirkt. Auch als lnterpretin zeitgenrissischer Musik ist sie sehr ge-
fragt; der franzdsische Komponist Philippe F6nelon und ihr Landsmann Jan Klugak haben
Werke fiir sie geschrieben.

Eine bremische Institution im besten Sinne des Wortes ist das Philharmonische Staatsorchester
Bremen. Seit seiner Grtindung 1825 hat es kontinuierlich mit groBartigen Konzerten im In- uns
Ausland das Ansehen als Musikstadt aufgebaut und gefestigt. Der Philharmonischen Gesell-
schaft in Bremen gelang es schon damals bertihmt gewordene Dirigenten wie Felix von Wein-
gartner, Artur Nikisch oder Richard Strauss zu gewinnen. Zu den Aufgaben des Orchesters
gehdren heute neben dem Musiktheater und den Philharmonischen Konzerten auch Rundfunk-
produktionen. Das musikalische Engagement des Orchesters spiegelt sich dariiber hinaus auch
in eigenen Kammermusikreihen wider.

Michel Swierczewski, 1955 in Paris geboren, hatte sein Dirigier-Debut 19'76; er studierte bei
Jean-Claude Hartemann in Paris und bei Sir Charles Mackerras in Wien. Als ein Fiirsprecher der
Musik des 20. Jahrhundert dirigierte Swierczewski von 1981 bis 1985 das Ensemble Musique
Oblique und wurde 1993 Assistent von Pierre Boulez beim Ensemble Intercontemporain. Bei
Claudio Abbado an der Mailiinder Scala und Georges Pr€tre an der Pariser Oper (1985-1986)

machte er die intemationalen Erfahrungen, die ihm die Tiiren zu einigen der vorziiglichsten
Orchester Europas ijffnete. Seit 1991 hat seine Mitwirkung beim Opernfestival des Th6atre
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Imp6rial von Compibgne zahlreichen franzdsischen Opern neue Aufmerksamkeit verschafft, u.a.

Gustave 111 (Auber), Christophe Colomb (Mllhaud), Le Dlserteur (Monsigny), Une Education

Manquie (Chabrier), Le Songe d'une Nuit d'Etl (Thomas), Le Domino Noir (llftet) and Mddie
(Cherubini).

Alexander Lokshin



J\ mitri Chostakovitch l'appela "un g6nie". Boris Tishchenko le d6crivit comme "un grand

| | compositeur". Leur opinion 6tait pafiagde par Alfred Schnittke: "Les musiciens de ce
I - 

calibre se comptent sur les doigts de la main." Tous les trois parlaient d'Alexandre
Lokchine. L'existence artistique de ce compositeur fut paradoxale d I'extrome: ses euvres
furent trds riuement jou6es dans sa Russie natale bien qu'elles fussent entendues un peu plus
souvent d l'6tranger. Toute ex6cution de sa musique en Russie 6tait cependant attendue comme
un 6v6nement majeur. De grands interprdtes comme Maria Yudina, Maria Grinberg, Yakov Zak,
Julian Sitkovetsky, Awid Jansons, Kurt Sanderling et Gennady Rojdestvensky ont jou6 ses
auvres. Rudolf Barshai se flt le champion de la musique de Lokchine en 1970 et il en a donn6
quelques cr6ations. Quand il 6migra en 1977, ce chef d'orchestre prit avec lui les partitions de
Lokchine et continua de promouvoir d I'Ouest I'ceuvre de son ami. Il en r6sulta que les pidces de
Lokchine ont 6t6 jou6es avec un succds grandissant dans maints pays, non seulement sous la
baguette de Barshai mais aussi sous celle d'autres chefs. Pourquoi Lokchine est ignor6 dans son
pays natal est une question fort simple: Lokchine 6tait extr6mement logique dans son antipathie
clairement exprim6e envers tout ce qui 6tait acceptable pour la bureaucratie sovi6tique mais qui
aurait impliqu6, dans le meilleur des cas, un compromis artistique. Il ne v6n6ra jamais le r6gime
sovidtique; il n'6crivit jamais d'euvre pour les congrds du Parti ou pour toute autre occasion
semblable. En fait, il alla plus loin: Lokchine 6tait toujours clair, direct et souvent impitoyable
dans ses d6clarations critiques. Dans sa vie, aucune de ses ceuvres ne fut jou6e au festival offi-
ciel "Automne h Moscou". De plus - et ceci 6tait vu comme particuliCrement suspect, d la limite
de "l'id6ologiquement 6tranger" - Lokchine choisit d'arranger en majeure partie des textes
"occidentaux".

Alexandre Lazarevitch Lokchine est n6 le 19 septembre 1920 d Biisk, une ville de la Sib6rie.
Au cours de l'extermination des koulaks, sa famille perdit sa maison et tout ses biens. Les Lok-
chine n'avaient pas d'autre choix que d'am6nager dans une plus grande ville oi ils pounaient se
cacher plus facilement; c'est ainsi qu'ils se rendirent d Novosibirsk. Un 6lbve sp6cialement
doud, Alexandre fut accept6 d 1'6cole 6litaire d Novosibirsk; il fr6quentait paralldlement une
6cole de musique (il requt ses premiers cours de piano d I'Age de six ans). Le professeur de
piano de Lokchine, Alexei Stein - un ancien professeur au conservatoire de StP6tersbourg -

avait 6t6 exil6 en Sib6rie aprds octobre 1917. En 1936, Lokchine alla d Moscou pour 6tudier
d'abord d i'6cole de musique sp6cialis6e, puis au conservatoire de Moscou avec Nikolai Mias-
kovsky. Lokchine y montra un penchant pour la "d6cadence bourgeoise", ce qui eut des cons6-
quences catastrophiques pour lui: sa pidce de dipl6me, Trois piices sur "Les Fleurs du Mal" de
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Charles Baudelaire, fut s6vbrement attaqu6e par les critiques du Parti. Selon la Pravda:
"Comment un jeune homme qui a grandi et fut 6duqu6 dans l'bre sovi6tique pouvait-ii se toumer
vers un sujet aussi d6cadent que la po6sie de Baudelaire?" En 1941, Lokchine fut exclu du con-
servatoire. Pour aider son 6lbve, Nikolai Miaskovsky 6crivit des r6f6rences d I'enconue de tout
le rdglement.

Lokchine se porta volontaire dans I'arm6e immddiatement aprds l'6clatement de la guerre

mais il fut rapidement renvoy6 d cause de sa mauvaise sant6. A l'automne de 1942, il retourna it
Novosibirsk oi il trouva sa famille dans une situation terriblement pr6caire. Le podme sympho-
nique vocal Attendez-moi (1942), sur un pobme de Konstantin Simonov, marqua une sorte de
toumant; il fut cr66 en avril 1943 avec grand succds par le c6ldbre chef d'orchestre Yevgeny
Mravinsky. Dans ses commentaires d'introduction, le critique Ivan Sollertinsky (qui 6tait l'un
des meilleurs amis et sources d'inspiration de Chostakovitch) affirma que l'cuvre aurait sa place
dans I'histoire de la musique sovidtique. GrAce aux efforts de Miaskovsky, Lokchine fut
r6accept6 au conseryatoire de Moscou en d6cembre 1943. Aprds y avoir obtenu son dipl6me
avec succds, il commenga d y enseigner. Peu aprds 1'6dit notoire du Parti en 1948, Lokchine, en
compagnie de Chostakovitch et d'autres "formalistes" (le terme appliqu6 assez d tort par le parti
de Staline et les officiels du gouvemement pour critiquer les ceuvres de plusieurs compositeurs
russes) furent relev6s de leur fonction d'enseignants. Dans ces ann6es sombres d'une "lutte
contre le cosmopolitanisme" (un terme antis6mite utilis6 par les autodt6s sovi6tiques), la
descendance juive de Lokchine le perdit. Il 6tait particulidrement suspect que Lokchine et ses
6lbves analysent les cuvres "id6ologiquement 6trangbres" de Mahler, Berg, Stravinsky et
Chostakovitch. Le nom de Lokchine fut mis sur la liste noire: tout autre essai d'obtenir une posi-
tion officielle 6tait vou6 d I'echec. Le compositeur gagna sa vie en acceptant des commandes
pay6es pour l'instrumentation de chansons pour le peuple, les films et les pieces pour la radio et
le th6dtre.

Une nouvelle phase centrale dans la carribre de Lokchine commenga aprds le d6but de la
p6riode de d6ge1, en 1957, et dura jusqu'en 1980. En 1957, il composa sa premi?re symphonie
avec le texte complet du requiem latin. Cette version originale fut consid6r6e comme de la "pro-
pagande religieuse" et d6fendue; la symphonie fut cr66e en 1967 r6crite avec un texte russe.
L'ceuvre fut entendue pour la premidre fois en Angleterre dans sa version originale le 16 mars
1988, dirigde par Rudolf Barshai. Le compositeur affronta le m6me probldme quand il essaya de
gagner une sanction officielle pour presque toutes ses ceuvres majeures: la seule exception fut la
quatridme symphonie qui est purement instrumentale.
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Dds le d6but, Lokchine fut attire par les compositions de grande 6chelle. Il laissa onze sym-
phonies (avec des textes d'anciens pobtes grecs, de po6sie japonaise du 13. sidcle, de William
Shakespeare, Lois de Cam6es, Rudyard Kipling, Alexandre Pouchkine, Alexandre Blok et Ni-
kolai Zabolotsky), Trois Scdnes du " Faust" de Goethe (sur une traduction libre de Boris Paster-
nak),la cantate Mater dolorosa sur des podmes du Requiem d'Anna Akhmatova et des textes de
la messe fun6raire ofthodoxe russe - une ceuvre d6crite par Rudolf Barshai comme "un requiem
pour tous ceux qui, encore vivants, ont 6t6 tourment6s i mort" - ainsi que de nombreuses
ceuvres de musique de chambre. Au ceur de I'ceuvre de Lokchine se trouvent les "questions
6temelles": naissance, vie, amour, mort; individu et monde; soi et non-soi. Ces probldmes philo-
sophiques et cr6ateurs apparaissent sous une lumidre extrdmement dramatique et tragique; le
monde est pergu comme souffrance et passion ainsi que d6montr6 par des situations et condi-
tions limitrophes. Cette attitude place le compositeur d la proximit6 de I'esth6tique expression-
niste. Tous ces traits stylistiques suggdrent aussi une affinitd particulidre pour la musique de
chambre: le temps actif est toujours tres court mais extr6mement intensif; le compositeur obtient
une densit6 extraordinaire en peu de temps dans ses symphonies. Tout statique 6tait 6tranger ir
Lokchine. C'est ainsi qu'il ne vit jamais le monde explicitement en noir et blanc ou comme po-
sitif et n6gatif: dans les ceuvres de Lokchine, il 6merge comme essentiellement ambivalent, avec
plusieurs facettes et dimensions. Le compositeur perEut I'univers sur un niveau extremement
sensuel - comme son fils I'a exprim6, comme "un miracle d la limite de I'exotique".

Pour Lokchine, la naissance d'une ceuvre musicale 6tait comme le d6veloppement d'un orga-
nisme. Sous plusieurs aspects, les vues po6tiques de Lokchine 6taient enracin6es dans I'h6ritage
de I'avant-garde philosophique russe: le compositeur comprenait le monde comme quelque
chose en constante croissance, une s6rie incessante de m6tamorphoses, unissant diff6rentes
manifestations d'un seul cycle de vie 6temelle. Les principes de Lokchine sont aussi compa-
rables aux id6es de Webern qui, e son tour, rdalisa le concept de Goethe d'une "Urpflanze"
("plante primordiale"). Un trait typique de I'ceuvre de Lokchine est I'emploi de la forme de
variation qui est utilis6e avec grande libert6: diverses apparitions du thdme fonctionnent comme
des variations int6rieurement dtroitement reli6es, comme des m6tamorphoses d'une cellule ger-
minale. L'id6e d'une croissance organique d6termine aussi le tissu orchestral de la musique de
Lokchine: i chaque occasion, le compositeur cr6e une synthbse unique, un tissage de parties, qui
ressemble d un organisme croissant de cellules germinales et apparait en continuel d6veloppe-
ment. La pens6e de Lokchine est essentiellement polyphonique: le mat6riel se r6vdle lui-meme
sous la forme d'un dialogue entre les diverses parties: chaque partie individuelle a son impor-
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tance et ses caract6ristiques sp6ciales.
Un penchant pour la synthbse de musique, po6sie et th6affe (qui produit un systbme de

genres mixtes) est caract6ristique de I'attitude cr6ative de Lokchine. Dans ses symphonies, le
compositeur ne suit aucune des formules ou patrons 6tablis; les processus compositionnels sont
entidrement individuels dans chaque auvre. Lokchine 6tait trds difficile dans le choix de ses
textes: il mit en musique des textes de Ia plus haute qualit6, prouvant ainsi son gott raffin6. Ses
ceuvres r6vblent une sensibilit6 exceptionnelle, surtout pour le sujet int6rieur, I'intrigue psycho-
logique. Rudolf Barshai commenta: "Lokchine pouvait 6voquer une image frappante, une scdne,
parfois un drame entier avec une courte phrase, m6me avec une seule mesure." Beaucoup plus
t6t, quand Alfred Schnittke d6fendait les principes polystylistiques, Lokchine travaillait avec
"diff6rents" styles; les id6es de collage et de montage lui restdrent pourtant 6trangdres. Des
suggestions raffin6es, des allusions ) peine perceptibles mdl6es au tissu musical de ses cuvres:
c'6tait ler la mdthode de Lokchine. Il 6tait tout aussi dloign6 de toute sorte de stylisation: dans les
cuvres de Lokchine, diverses 6poques et styles po6tiques se r6vdlent comme I'expression multi-
facett6e de l'6teme1.

Les demidres ann6es du compositeurs furent remplies de souffrance et de r6signation. En
1989, deux ans aprds la mort de Lokchine, Rudolf Barshai exprima une conviction profonde:
"Pour moi, Lokchine est I'un des plus grands compositeurs de notre sibcle. Son heure approche
et il incombe d nous, musiciens, de s'assurer que ses ceuvres soient jou6es correctement."

Le sous-tifte de la quatriime symphonie (1968) de Lokchine, "Sinfonia stretta", souligne le
caractdre particulibrement laconique et intense de I'cuvre; la limite entre le structurellement
"essentiel" et le "secondaire" y est diffuse. L'6chelle temporelle et le mat6riel thdmatique sont
extrCmement concentr6s; toute Ia conception de I'euvre est polyphonique. La quatieme, la
seule symphonie purement instrumentale de Lokchine, fait fonction de drame instrumental: tous
les instruments ont la m€me importance et sont Eait6s comme d'6ventuels solistes. Dans cette
symphonie, le compositeur utilise sa forme favorite de variation libre: I'auvre est consfuite
comme un "thdme" et six variations encadr6s par une Introduzione el une Conclusione. Les
variations se r6vblent Otre une s6rie de m6tamorphoses, un processus de croissance continue. Un
r6le important est joud par le renouvellement de la couleur tonale, bas6e sur une logique de
timbre extr€mement 6l6gante et r6gulibrement appliqu6e. Dans le thdme, les cordes, surtout les
violons, jouent un contrepoint expressif avec les bassons. La premidre variation ajoute d'autres
couleurs tonales (cuivres, bois sans bassons, harpes et xylophone) et sert d'esquisse d I'entier
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processus de d6veloppement: aprds un sommet bref et fort intense - oi I'orchestre joue tutti
pour la premibre fois - cette partie de la symphonie se termine avec un passage oi l'6l6ment
th6matique aux cordes d I'unisson est pergu cofirme une reprise/coda inteme. Dans la seconde
variation, la devise est entendue aux fl0tes et premiers violons; de breves confrontations enre
les groupes orchesftaux soulignent la fonction principale des cordes, d'otr le violon solo se d6-
gage en toute libert6. Des motifs 6nergiques aux cors et trompettes con sordino, en contrepoint
avec des figurations de harpe et une mosaique articul6e aux cordes (sul ponticello, pizzicato et
arco) forment l'6lan de la troisibme variation. De violents contrastes de timbre et de mat6riel
motivique mdnent d un nouveau sommet, le r6citatif des violons et des fl0tes, mais ces con-
trastes sont vite supplant6s par de brdves contributions des autres instruments. La quatridme
variation semble 6tre une ile de musique m6ditative, un dialogue entre de nombreux solistes
(premibre clarinette, deux cors, cor anglais, harpes, premibre fl0te, alto, clarinette basse). Ce
passage d pr6dominance r6fl6chie est suivi des deux demidres variations qui repr6sentent I'in-
trigue musicale. La cinquidme variation est comme un petit concerto aux nombreux solistes
jusqu'd I'entr6e solistique des timbales; dans ce contexte, tous les participants monfent leurs
capacit6s virtuoses et dramatiques. Le tatli d'ensemble forme le sommet dynamique central de
la symphonie, suivi d'une r6duction soudaine du niveau des nuances et de r6citatifs dramatiques
aux cordes et trombones. Un coup de grosse caisse commence la demibre variation dont la
premibre section est un fugato. Aprbs une accalmie des activit6s, un dialogue s'61dve entre le
violon solo et les cloches; le contrepoint expressif entre les harmoniques des violons et les
autres instruments forme le sommet "calme" de I'ceuvre et mdne imperceptiblement dla Conclu-
sione oi un dialogue m6ditatif est interrompu par une intensification soudaine, comme un
stretto.

Le compositeur expliqua I'id6e fondamentale des Trois Scines du "Faust" ile Goethe (1980)
pour soprano et orchestre symphonique dans une interview d la radio en 1981: "Je me suis
toum6 vers le texte de Goethe dans une traduction libre de Boris Pastemak. Cela me donna la
chance de donner une nouvelle interpr6tation i une ceuvre qui est beaucoup trop bien connue:
mise d part la source litt6raire, on pense imm6diatement d la brillante chanson Gretchen am
Spinnrade de Schubert. Dans le cas de Schubert, c'est une chanson; dans le mien, c'est une
euvre symphonique. La premibre scdne est appel1e Gretchens Stube. La seconde se passe en
prison oD Gretchen demande i la mbre de Dieu de la secourir. La troisidme scbne se passe elle
aussi en prison: c'est la fin de la premibre partie de Faust de Goethe. [...] Marguerite se toume



vers les visiteurs imaginaires et leur parle. J'ai ainsi produit un fragment symphonique trbs di-

versifi6. Autrement, j'aurais d0 6crire un op6ra, une genre qui ne m'int6resse vraiment pas." A

d'autres occasions, le compositeur se r6f6ra i son euvre comme aux Trois Scdnes de "Faust",it

sa "douzidme symphonie" et A un "opdra de chambre pour le concert".
Les Trois Sc?nes sont un monodrame psychologique: l'h6roihe est enferm6e dans sa propre

solitude; confuse, d6gue, trahie, perdue. Marguerite est prisonnidre de son propre monde d'oir il
n'y a pas d'issue. Par contraste aux moddles romantiques - la chanson de Schubert ou Ie drame
lyrique de Gounod - Lokchine ne pr6sente pas son h6roine comme une victime totale, une per-
sonne humaine touchante, mais plut6t comme une figure extrdmement contradictoire. En tant
que victime et coupable, Marguerite est caract6ris6e en particulier par une mauvaise conscience,
la faiblesse psychologique, la fragilit6, une fixation presque maniaque et une nudit6 spirituelle.
La palette de ce monodrame psychologique est extremement riche; les humeurs de I'h6roine
changent constamment. Les conditions sont cependant en majorit6 n6gatives: de Ia stagnation au
d6sespoir, du d6sespoir d I'excitation fidvreuse, de la paralysie, I'impuissance et le vide spirituel
i l'obsession. Il n'y a pas de transfiguration dans les Trois Scines, pas de catharsis: on distingue
quelques rayons de lumidre, au mieux comme souvenirs d'un bonheur pass6 mais plus souvent
comme illusions frisant les caucheman. Il n'y a pas d'espoir dans l'emprisonnement spirituel de
Marguerite; le jugement est d6jd tomb6 sur 1'h6roine et elle ne peut pas 6tre sauv6e. Les
demandes du drame musical exigdrent quelques changements au mat6riel de la source litt6raire;
ceux-ci se trouvent dans les seconde et troisibme scbnes.

La premidre scdne forme d6ji un grand contraste aux prototypes romantiques: le r6citatif
sporadique 6touffe chaque occasion pour I'h6roine de s'ouvrir et de se lib6rer. La seconde scbne,
la pridre de Gretchen, se camct6rise par le d6sespoir le plus profond. Selon Lokchine, les deux
premidres scBnes forment "un pi6destal d la troisidme". L'intensification constante des condi-
tions n6gatives - de la g€ne int6rieure d la reconnaissance de la trahison, une allure agit6e, le
d6sespoir et finalement l'accomplissement d'un crime - aboutit d la r6solution catastrophique de
la scdne finale oi l'h6roine hallucinante prdsente les 6v6nements en un monologue bouleversant.
Les phases de la scdne finale, qui forment ensemble une forme de variations libres, montrent
comment la souffrance et le ridicule, le chagrin et la brutalitd, I'extase et la violence s'entre-
m€lent dans I'dme humaine et mdnent d des pens6es grotesques, morbides et mCme diaboliques.
Les figures de madrigal musicalement descriptives repr6sentant le vol et I'altitude qui appa-
raissent quand I'h6roine se compare i un petit oiseau, le d6tail pr6cis avec lequel Marguerite
d6crit I'endroit du crime et les tendres souvenirs de son bien-aim6. "Heinrich". se rdvdlent n'6tre
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qu'illusions. Parce qu'elles ddvoilent lav6rit€ impitoyable sur l'dme humaine, les lzis Sc?nes
du " Faust" de Goethe se placent parmi les meilleures pidces de musique jamais dcrites.

@ Maia Lobanova 2001

Vanda Tabery a gagn6 le premier prix du concours de chant de I'Acad6mie de Musique de
Prague oi elle a aussi 6tudi6 le violoncelle. Gagnante du concours international de chant Anto-
nin Dvoiiik, elle reEut aussi le Prix Sp6cial d'ex6cution de musique contemporaine de I'Union
des compositeurs tchbques. Aprbs une saison d l'op6ra de Prague, elle se rendit 2i Paris parfaire
sa connaissance du r6pertoire frangais. Vanda Tabery chante r6gulidrement sur des scbnes
d'opdras et a des fsstivals intemationaux. Particulidrement applaudie pour ses interpr6tations de
musique de la seconde 6cole viennoise, elle a particip6 i des ex6cutions de la musique de
Mahler, Berg, Schoenberg, Webern et Zemlinsky partout en Europe, Israel, Australie et aux
Etats-Unis. Elle est aussi trds demand6e comme interprdte de musique contemporaine; le com-
positeur franEais Philippe F6nelon et son compatriote tchbque Jan Klugak ont 6crit des ceuvres
sp6cialement pour elle.

L'Orchestre Philharmonique de Bremen (Philharmonisches Staatsorchester Bremen) est de-
venu une v6ritable institution dans cette ville de l'Allemagne du nord. Depuis sa fondation en
1825, il a constamment aid6 d bdtir et consolider la r6putation de Bremen comme ville musicale
grdce d ses nombreux et brillants concerts en Allemagne et i l'6tranger. Felix von Weingartner,
Artur Nikisch et Richard Strauss se trouvent parmi 1es chefs c6ldbres qui ont travaill6 avec
I'orchestre. Les nombreuses activit6s de I'ensemble comptent aujourd'hui les concerts philhar-
moniques et le th6atre musical, des productions avec 1a Radio de Bremen, les concerts du City
Hall et ies concefis pour les jeunes. L'int6ret de l'orchestre pour la musique sous toutes ses
formes se refldte aussi dans ses s6ries de musique de chambre.

N6 en 1955 d Paris. Michel Swierczewski fit ses ddbuts de chef en 1976, 6tudiant avec Jean-
Claude Hartemann ) Paris et sir Charles Mackerras i Vienne. Un champion de la musique du

20" sidcle, Swierczewski a dirig6 1'Ensemble Musique Oblique de 1981 i 1985, devenant
l'assistant de Piene Boulez d I'Ensemble Intercontemporain en 1983. Avec Claudio Abbado d

La Scala de Milan et Georges Pr6tre d I'Op6ra de Paris (1985-1986), il acquit l 'exp6rience inter-

nationale qui lui ouvrit 1es portes de quelques-uns des meilleurs orchestres europdens. Depuis



1991, ia participation de Swierczewski au Festival de I'Op6ra du Th6Atre Imp6rial de Com-
pidgne est de plus en plus remarqu6e grdce aux nombreux op6ras franEais dont Gustave III
(Auber), Christophe Colomb (Mllhaud), Le Dlserteur (Monsigny), Une Education Manqude
(Chabrier), Le Songe d'une Nuit d'Etb (Thomas) er MAdAe (Cherubini), qui y sont montds.

Alexander Lokshin



Tpu c4enat us <@aycma> leme
flepesoa Bopuca flacrepxaxa

I

9ro craaocr, co t'luorc?
-[ cnonuo r va4y.
Muuyru noxor
ce6e He naftay.
9yrr on or.nyvnrcr,
:a6rrocr, KaK B ner"'Ie,
g q He xnrr,rrla Ha :rofi seture
B .qora.qxax yrproMl'rx
6poNy,.ryrr xura,
cyMrTHua B ayMax,
B OrHe foJroBa.
9ro cra-qoct co t',tttoto?

"fl c:roeHo n.ragy.
Muuyrrr noxoa
ce6e ne uafiay.
frxxy, {eneHer,
qACAMH B OKHO,
3a6orofi voero
BCe 3aCJrOr{eHO.

h auxy r xnao

IroxoA(y ero,
r.r craH ropAenuBhlfi,

H fta3 KolraoBcrBo.

14, cnlx uofi vapyr,

TeqeT ero peqb,

H xap noqenyt
rpo3HT MeHt cxeqb.
r{ro cra,'Iocr co MHoro?

-f, cnosHo r vaay.

Three Scenes from Goethe's 'Faust'

I

What has happened to me?

I seem to be in a daze.
I will not find for myself

A moment s peace.

Scarcely does he goes away

And I am caught as in a noose.

I am not a denizen of this eanh

I wander barely alive
With my gloomy conjectures,
Anxious thoughts

And my brain on lire.

What has happened to me?

I seem to be in a daze.
I will not find for myself

A moment's peace.

Numbed, I gaze for hours

Through the window.

Everything is overshadowed
By my distress.

I cleilly see

His gait.

His haughty figure,
The bewitchment of his eyes.

His words flow.

Enchanting my ears,

Whilst his buming kiss

Threatens to engulf me.

What has happened to me?

I seem to be in a daze.
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Mru; ' ru  r ro ros

ce6e ue uafi;ry.

f. le,ryxy ua6palrcl.
rlo6 c rpax no6e.{nrs.

pBaHyTbct. npuxaTbct

pyKaN{H c,6Burb?

I will not find for myself

A moment's peace.

Where I am to summon the strength

To conquer my fear

Of rushing towards him, of pressing myself against him,
And of throwing my ams around him?

I I

K uorsutcfi Towards the beseeching woman,
cgol"r rrx crop6rtttati Bow your grieving face
cKJroHH R IIeH3peqCHHOii ,1o6porc. In ineffable goodness,
c xpyuHuofi Looking in grief
c\to rpr{ i la ct>llta" At her son stretched out
npOCTepTOrO B II) qelltrgx Ha Kpec're. In toment on the cross.
14 oqn ro'rse:lrla And with eyes l ifted
]a trollolutrto Orqei'i s sstlltnuel To the Father on high imploring his aid!
Kro rHacr - KaK raloT Who knows how the strength inside me
llo Kan,Ilc clt l lbl ) \IeHt BHYTpH' Is ebbing away drop by drop?
JlHus rrpc.r. ro6oii s ucs KaK Ha lla.loll l l . Only before Thee am I transparent.
O. noxa:refi trerrq u 6;rar ocrloultcti O pity me and look more favourably
Ha MlKy H 6cry \roro Bo33pu! On my torment and my grief!

f1c r[yvrro. -rro;luo. It is htrd for me to breathe

Ibrual b rtl lc rp) j lr lo. Amid the noise and busy throngs.
floIIltTI' l-. ' la3a Ha nOCTOpOHHHX cpaNr. I feel ashamed to l ift my gaze to stlangefs,
A ;loMa ROrrc Whilsr at honrc
c:re:av o r 6o:[t I give full reign to my tears of pain

Iaio. H CepIUC pBe'i Ct IIOnOjla\r. And my hemt is tom asunder.

CnacH ltcns o'f \r lK no3opa. Save me from the toment of disgrace,
,: i l4tlo K(r Mltc cK-[oHt] As you incline to me your face!
Mor e,qurrar onopa- You re my only suppon,

)cjrLrub. ycrsrrus rtctttt l  Hear me, hear me!
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I I I
( l ema)

Vro6 ao.rrucc ry,rrrl,
ff l tteJla \{e}rti \{41 b.
H OTer{-nro.loe.I

o6rlo.{ar nofr crce-rre r.

I, l  ueHr 1' 6yrpa

3axoIIana cecTpa.

fonoBolo K pyrrbru.

.f l rcnopxuy:la necrroitr

cepoi.i r rtl.lvxofi .tectroii
r4 Jreqy .qaneKo.

,qaJIcKo. Bhrc0Ko
yJrcl aK)

aa,'lexo, ,qa,lcKo.
feHpux! Tt't crrrrrnurur'.)
Tsl c:rlrrrrHrul ivtetrg?

(Var . l )

Ycr,rrrN:ra r / lo cvepru nrarb.

J(Oqb cBorc yTonHna B npy-4y.

For,tyltal ce HaM Ha cqacrbe rarb
a IlLr lrailr sa 6e,'t).

(Var . l l )

Tr,r :,'lecr,? [4 rro nc so cHe?
Cropei. cxopcii!

Cnacil ceorr f is,,1u,vn loul!
f lpo.lr, l f lpovr!

B;to.rrr lo o6ounrre pou-I.
qepe3 oBpaf. qepe3 p) qcfr.

B03tc KpHBOfO IrOCl Ka.

Tail,. t;te t Hl{.lat ^locfial

III
(Thema)

To give herself
The freedom to revel,
My mother tomented me to death,
And my cannibal father

Cnawed my skeleton.
My sister buried me
By the hil lock
With my head towards the stream.
In spring I fluttered up
As a little grey forest bird
And far away I fly,
Far away and high up I fly away,
Far away. far away.
Heinrichl Can you heil me?
Can you heu me?

(Var I)

I drugged my mother to death,
And drorvned our daughter in the pond.

God thought to give her to us for ourjoy
But he gave her to us for our sonow.

(Var. II)

Are you there? I'm not dreming?

Quickly. quicklyl
Save our poor daughter!
Awayl Away with you!

Along the edge of the groves,
Across the gulley, over the stream,
Alongside the crooked bridge,
Where the rotten plank is!
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lpoxaurcro pcOCHKa, when the head

Kor,rla Bcrrirbrts€r' ro,'IoBa. Of the trembling child comes to the surface,

xBa1afi. x8aTaii la pyvoxt<y! Grab her, grab her l i tt le hand!

OHa Nnsa, xHxa! She's alive, alive!

(intermedia c Var,lll) (Intemedia and Var. III)

Trr rJecs? Tu ne yner? Are you there? You haven't gone?

Bce BpeMr r r 6peay. , . I 've been delirious all the while. ..

Cr,.rorpu, cMorpH Ha npnropoxl Look, look at the hillock!

Ha xallyrrrc ToM Moe \rarb On that stone is my mother

(reHex raKofi Henoroxtif!) (The weather is so vile!)

Ha xauyurxe ToM Mot MaTb On that stone my mother

cnAl.rr y nplutopoxLt. Is sitting by the roadside.

Osa xnnaer ronoBoi.i. Her limp and lifeless

6orraror.qeficg, HexIrBoI, Head is nodding,

Ttxenoro or cHa. Heavy with sleep.

Eft nuxorAa He Bcrar6. OIta She will never get up again. She has been

crapaTelbHo ycLlnjreHa Thoroughly lulled to sleep

,m'It Haurero Bgcerb.s, For our meriment.
Torg,a y uac 6ltla necsal Then we had our springl

(Var,lV) (Var. IV)

Octanscq B xaBbIX, xenaHHbtf, Remain in the world of the living,

H3 Bcex Hac ToJIbKo TI'I. Of all of us you alone re cherished.

14 co6nloAai{ coxpaHHo And watch that the grave flowers

Mofq;r6Hbrc lBcrbr. Remain intact.

Trr nrrronail ronaroil Dig out three holes with a spade

rpH rMbr Ha cKroHe xorMa on the hillside,

lnr varepu,.Iln.r 6para For my mother, for my brother

H Tperbrc AJrr MeHr. And the third one for me.

I c aoqxofi :acxy rry6oxo. I shall fall sound asleep with my daughter,

ilpnx(aBuucr, r Hefi recuefi, Huddled more closely to her,

x.ull,, He c 'ro6orc c6oxy, And it is a pity that I will not be alongside you,

c orpaAoro uoefil Myjoy!
. . . feHpHX!  . . .He in r ich !

30



Recording data: July 2000 at the Gutsscheune Vanel, Bremen, Gemany

Balmce engineer/Tonmeister: Dirk Liidemam
Neumiln microphones; Stage Tec Nexus microphone preamplifier and 24-bil AD convener; Yamaha O2R mixer;

Genex GX 8000 MOD rccorder: Stax headphones
Producer: Marion Schwebel
Digital editin8: Chistian Sttrke
Cover text: O Mdina Lobanova 2001
English translationr Andrew Bamett (cover texl); Philip Taylor (song texts)

French lranslat ion: Ar lel le Lemieux-Chene
Front cover: T. Apraksrna, Pofirait ofthe composer Aletander Loksrin (from the home uchives of the composer)

Front cover design: David Komfeld
Photograph of Vanda Tabery: O Nathalie Raffet
Photograph ofthe orchestra: O Mtrk Bollhorst

Typesetting,lay-out: Kyllikki & Andrew Bmett, Compact Design Ltd., Saltdem, Brighton, Englmd

Colour origination: Jenson Studio Colour, Leeds, England

BIS CDs can be ordered from our distributors worldwide.

Ifwe have no representation in your country, pleas€ contact:

BIS Records AB, Stationsvegen 20, S-184 50 Akersberga, Sweden

Tel.: 08 (Int.+46 8) 54 41 02 l0 . Fax: 08 (Int.+46 8) 54 41 02 40

e-mail: info@bis,se. Website: http://vww.bis,se

O 2000 & @ 2001, BIS Records AB, Akersberga. ..$$ 
OU%

rq":"1:.9h:IduMonde 3" @ 

-H

for the kind loan of the scores record€d on this CD.

This recording hro been made in partnership with the Philharmonische Gesellschaft, Bremen.

3 t



Michel Swierczewski Vanda Tabery

Philharmonisches Staatsorchester Bremen




