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DISC1

Symphony No 4 in C minor, Op. 43 / Cumponus Ne 4, 10 MUHOP, co4. 43 *
i Allegretto, poco moderato — Presto

Moderato, con moto

Largo - Allegro

DISC2

Symphony No 5 in D minor, Op. 47 / Cum¢onus Ne 5, pe MUHOP, CO4. 47 **
Moderato

Allegretto

Largo

Allegro non troppo

Symphony No 6 in B minor, Op. 54 / Cumdonus Ne 6, cu MuHOp, CO4. 54 ***
Largo

ii.

Allegro

iii. Presto

Total duration / O6usee spems 36yuanus 13506
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CUM®OHNMU NeNe4,5,6
Opux Jlesn

HeT HMKaKMX COMHEHMIA, YTO My4YnTeNTbHAS HEOOXOAMMOCTD
COOTBETCTBOBATh PACIIBIBYATEIM (POPMYIMPOBKAM ITOMUTIIECKIX
TIPEATMCAHNIT BO3IENCTBOBAIA Ha 3BOMIOLMIO My3bIky IllocTakoBiya.
OpnHaKO eMy Yllaloch COXPaHUTh TBOPYECKYIO 1Ie/TbHOCTD,
6/1arofaps BUPTYO3HOMY BIIQ[IeHMIO A3BIKAMY My3bIKM. SIpKuit
[pUMep ero CocoO6HOCTH, IIOOOHO KAHATOXOALLY, YAEPKMBATHCS
Ha IPaHM MeXHy 0pUIManbHbIM 0F06peHNeM I ITOPHUIIAHIEM
TIpeJiCTaB/IAET €0 TBOPYeCcTBO B 1930 Trofbl, KOTJja OH COYMHA
Yersepryio, [laryio u Illectyro cumponmm.

IMapruitnoe nocranosnenne «O nepecTpoiike TUTepaTypHO-
XY/IO)KeCTBEHHDIX OpraHusaluit» ot 23 anperns 1932 roga nocayxuno
TOMYIKOM K PE3KMM IIEPEMEHAM B Ky/IbTYPHOM TlaHI[].!]anTE CoBeTckoro
Coro3a. B 06macTyi MysbIkut GbIIO TIPEMIOXKEHO CO3/ATD eMHBLIL
Co103 KOMIIO3UTOPOB C TEM, YTOODI TIOJIOKUTH KOHEI| TyOUTeTbHOI
Pasipo6IeHHOCTH, XapaKTepHOit i 1920X rofoB, KOIja OT/He/TbHbIe
My3bIKa/bHble QPAKIMM [IPeCIefoBaIi COOCTBEHHbIE LN 1
ComepHMYaNu APYT C APYTOM 3a MAJIeHIIyI0 BO3SMOXKHOCTD B3ATh
TI0[T KOHTPOJIb MY3bIKaZIbHYI0 JKXU3HDb CTPaHbI.

IMlocrakoBud, Kak ¥ MHOTME JIPYTUe MY3bIKaHTbI, IPUBETCTBOBA
cospanme Corosa KoMno3nTopos. OCo6eHHO ero nmopasioBano
3asAB/IEHIE, YTO OTHbIHE KOMIIO3UTOPAM HAIUIEXNUT OCPENOTOYNTHCSA
Ha COYMHEHNN Oep U CUMQOHIIT, TOCKOIBKY MMEHHO 3TH KaHPBI
GBUTH COYTEHBI HaMbOIee TTOAXOMAIIMMI [/ PACIIPOCT PAHEHIIS
COBeTCKoI npomnaranzpl. Bckope, B 1934 ropy x lllocTakoBuay
TIPUIIIE/T OTPOMHBII YCIIEX B CBA3M C IpeMbepoit «/lenn Mak6er
MueHCKOTO yesfia» — IIOHaYaTy ee flake MPOBO3IIACU/IM CAaMbIM
3HAYNTETHHBIM IPOU3BEJEHNEM ITOrO JKaHPa, Koraa-mbo
cospannbv B CoBerckom Corose. OgHAKO JOGUTBCA CTOMD XKe
BBICOKOIT OIIEHKM B CUM(OHIYECKOI 06/1acTi 0Ka3anoch CIOXKHee,
He B TIOC/IEJIHION OYepe/lb TIOTOMY, YTO He OBIIO eINHOTO MHEHUS
OTHOCHTENTbHO TOTO, KAKMM 06pa3oM cuM(OHMS B MjIease JO/KHA
OTPaXKaTh COBETCKYIO IE/ICTBUTENILHOCTD.

IIlocTakOBMY IBITAJICS PELIUTD 3Ty Mpo6IeMy, IpUCTynuB B 1934
rofy K pabore Hap YerBepToit cumdonmeir. Ero neppas momsitka —
KOpOTKOe MefutaTiBHOe Adagio, 3a KOTOpBIM CrefioBaso 6onee
sneprudHoe Allegro, — Bckope 6biTa 0TOpOLIEHA, XOTS YaCTh 3TOr0
Marepuasa BIIOCTECTBUM BOLLIA B (IHA/ 3aKOHYEHHOI cuM(OHMM.
HecMoTps Ha Heylavy Ha HaYa/IbHOM 3Tarle, KOMIIO3UTOP TeM He
MeHee MMe/T 4eTKOe TIPeiCTaB/IeHe O TIPOM3BENIeHNI, KOTOPOe XOTe
Hamucatb. B ony61ikoBaHHOl B KOHIle 1934 rofa craTbe
IITocTakoBMY TOBOPMII O TOM, KaKOil eMy IPeJICTaB/AeTCA Oyyias
cuMpoHus: « T JOMKHA OBITH MOHYMEHTA/IbHASA IPOrPaMMHast
Belllb GOMbIINX MBIC/IEl U GOTBIINX CTPACTEl». DTO BHICKa3bIBaHME
TIPeJINOTIaraso, YT0 B HOBOM COYMHEHMMUN OH PalMKaIbHO OTOM/IeT
0 hopMe 1 TI0 COflepyKaHMIo OT CMeNIAHHOI KOHIentuu Bropoit n
Tperbeit CuMpOHMIA, a TAKKe OT TeX MPUHIUIIOB CUM(OHNYECKOTO
MMCbMa, KOTOPbIil B35A/IM Ha BOOPY)XeHME MHOTHE JIPYTUe
COBETCKME KOMIIOZUTOPBI.

Ecnu ke TOBOPUTD O CTUIMCTHKE, TO BaXKHEIIIYIO PO/Ib B 3TOI
nepeMeHe HAIPAB/IEHNUS ChITPajia Bce GO/Ibliask yBIeYeHHOCTD
IMlocrakoBuya My3bIkoit Masnepa, KOTOPYI BHYIIUTI €My €ro
6MU3KMit npyr Visana ConnepTusckmii, onyﬁnukosasmuﬁ B 1932
roxy kHury o Manepe. B despane 1935 roa Bo Bpems CrieniaabHO
OpraHM30BAHHON AMUCKYCCHU O COBETCKOM CUM(OHU3ME
ConnepTUHCKMIL, IPU3BIBasA K BHICOKOI! OIIEHKe TBOPYECTBA
Marepa, cnoBHo BeicTynan oT muua IllocTakoBuya. B wactHOCTH,
OH TIOTYEPKHYJT, YTO «IeMOKPATH4IeCKOe» BIIETEHNUE MIOM
TOPOJICKOIT 1 IOIY/IAPHOI MY3bIKM B CUM(POHMYECKYIO TKAaHb
MOXKET CTaTh MPEKPACHBIM 06pasiLioM s Gyyliero pasBuTus
COBETCKOI CUMPOHMI.

Tem Bpemenem IllocTakoBMY TIPOJIO/KANT yPBIBKAMM paboTaTh
Haj YetBeproit cumoHuelt B TedeHne Bcero 1935 ropa u, B
KOHI[e KOHIIOB, B fleKabpe eMy y/[a/loCh 3aBepUINTb OTPOMHYIO
MEePBYIO YaCTh. 3aTeM OH COCPEIOTOYMIICA Ha BTOPOIT U TpeTheit
YaCTAX ¥ 3aKOHYM/ APTUTYPY B KOHIe anpens 1936 ropa.
OpHaKo B 3TO CaMoOe BpeMs peryTalys KOMIIO3UTOpa BHE3AMHO
CUIBHO MOIIATHY/IACh TIOC/Ie y6mKamyn B «IIpaByie» B AHBape
u peBparne 1936 rosa IByX peaKIMOHHbIX cTareit. [Teppas
CTaThs, BHE BCAKOTO COMHEHNS, BbI3BaHHasA yxofom CranmHa co
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cnektaksis «Jlegu Mak6Ger MIieHCKOTO yesfia», 06pylmnBaaach Ha
IIlocTakoBMYa C pe3KOIT KPUTHKOIL 38 AEKaAeHTCTBO I (pOpMamsM.
OCOﬁEHHO 3I0BEIIE MMPO3BYyYasa yrposa, 4To, €C/i KOMIIO3UTOP He
VCIIPABUTCA, /IS HETO BCE€ MOXKET IVIOXO KOHYUTHCA.

B cospaBureiicst atMochepe 0puIMANLHOTO OCYKEHNA, He
TOBOPsI y)Ke 0 HeM30eXHO MOC/IeOBABIUNX 32 HUM HAlafKax
npucnocobenies 13 Coo3a KOMIO3UTOPOB, IllocTakoBuy

MOT 6Bl ITACTh YXOM M OTCTYIIUTBCS OT CBOETO MIPOU3BEEHMS.
OjiHaKO OH He C/IOMAJICA ¥ He XOTeN TIO//IaBaThCs IaB/IEHIIO

MM KaK-TO TIepefieNbiBaTh CUMQOHMIO, YTOObI CMATYNTD
BO3MOXKHYI0 KpuTuKy. HeBsupas Ha ero pactyuryio Tpesory
OTHOCHTEIPHO BO3MOXXHOTO Tprema YeTBepToit cuMdoHmm, oHa Gbu1a
TiepeiaHa [/ pereTInii OpKecTpy JIeHMHIpaCcKoil pumapMoHun
o] ynipasyienuem aupiokepa ®puia Mltuapu. Ilepsoe ucnonHenne
JIOJKHO OBITIO COCTOATHCA B Jiekabpe 1936 roya. Tonbko B camyo
NOC/IE/IHIO MUHYTY, yTPOM B JieHb 3aIl/TaHMPOBAHHOTO KOHL[EPTA,
IlTocTakoBuY OTMEHMN ee ucnonHenue. Yereproit cuMbOHMI
TIPEZICTOAIO JK/IATh CBOETO Yaca IIe/bIX 25 JIeT — MUPOBast peMbepa
COCTOsITaCh NI B iekabpe 1961 roa, Koraa ee MCIIOMHUI
MockoBCKMit pUIapMOHIYECKNUIT OPKECTP TIOfl yIpaBIeHUEM
Kupnmna Konppammsa.

B cBoe BpeMsA MHOTHE Tajia/iy, II0YeMy KOMIIO3UTOP OTMEHUT
JMICIIOTHEHME 3TOr0 MPOM3BENEHNA HA CTOMDb IIO3THEM STaIIE.
OkasbiBajia 11 Ha HETO AABJIEHNE AaAMUHUCTpanus HeHMHl‘pa}ICKOﬂ
dumapmonuy, 6ecriokoMBIIAsACA O CBOEN COOCTBEHHOI MKype?
Vinu e 310 6bl/Ia MHMILMATMBA CAMOTO KOMIIO3UTOPA IIOCIIE TOTO,
KaK OH ITOYyBCTBOBAN BPaX/IeOHOE OTHOIIIEHIE OPKECTPAHTOB

K duHamy cumdornm? VM HaCKONIbKO UCKPEHHNM BIIOCIEACTBUM
661710 06BACHEHME mOCTaKOBM'{a, YUTO OH OTMEHM/T KOHLIEPT,
TIOTOMY 4TO He BCe B CuMOHUM ero yAoBneTBopsno? Kak 651

TO HY 6GbIJIO, HET COMHEHMIA, 4TO ec/u Obl UcToNHenue B 1936

TOJTy COCTOSINIOCh, TO 3Ta MOHYMEHTa/IbHAs CUMMOHMSI, KOTOPYIO
IlTocTakoBMY IIPOBOSITIACH/I CBOMM XY/I0)KECTBEHHBIM KPeJi0, Oblia
651 pasHeceHa KPUTMKOII TaK e, Kak 1 «Jlemu Mak6et», a camoro
KOMITO3UTOpa OCYyaAMIn 6Bl 32 AUCCOHMPYIOIYI0, SMOLMOHATBHO
PasboNTaHHYI0 My3BIKY, He TOBOPS Y)Ke O IPeHeOpeXXNTeTbHOM
OTHOILIEHUN K MPEAYNPEXAEHUAM l'lapTMﬁHO[‘O PYyKOBOJICTBA.

Yersepras cuMpOHMsA — BHIAAIOIIEECs IIPOU3BE/IEHIE 110 TI0ObIM
MepKaMm. Ee TPU YaCTU OXBATbIBAIOT uenmﬁ Kane]?umc](on
6e3y}1ep>}<}ihlx ¥ nog4Yac HENPUATHBIX BMOLU/HZ M VICTIONIb3YIOT

TOT )K€ My3BIKa/IbHBIIT A3BIK, 4TO U «Jlefi MakbeT», ¢ ApKoit
OPKeCTPOBOII KOJTOPUCTUKOI U NOJ[9AC PE3KMMMU IICCOHAHCAMM.
TTop BospeiicTBeM COMIEPTUHCKOrO, CUMPOHMSA BO MHOTOM
BJIOXHOB/IEHa Maziepom, 4To IPOABMUIOCH B €€ AIMIECKOM pasMaxe,
OrPOMHOM OPKECTP€ M HEPEAKO CAPKACTUYECKOM XapaKTepe
MY3BIKa/IbHOTO ITIOBECTBOBAHMA. O}IHHKO IllocTakoBHUY pasBuBaeT
M IOBOZIUT MPAKTUYECKH IO TIpeiesia IpucyIyto Manepy
NPUBEP)KEHHOCTD K TeMaTH4ecKoii Tpancdopmarmu. Harmsagspni
npuMep TOMY — COHaTHas GopMa MepBoil YacTu, B KOTOPOIt BPofie
6b1 GecrieyHoe como (arora, IPeCTaBIIAOIIEe TPETHIO TEMY,
BHOBb BO3HMKAET IIO3[THEE B ropasyio 6onee TPO3HOM o6nmube —

B VICTIOTHEHUM HU3KNX METHBIX TYXOBbIX, aKIIEHTMPOBAHHOM
TYHKTUPHBIMU YKO/TaMU CTPYHHBIX M KCVU[Oq)OHa.

YersepTas cuMOHNMS N306MTYET M OUEBUIHBIMM OTCHUTKAMU

K Mysbike Marnepa. B nepsoii yactu lllocTakoBud 3arafiouHbIM
o6pasom moMerraet Kpuk KyKymku u3 [lepsoit cumdonun Manepa,
TOI/a KaK pAJ| BCe 6oree IMCCOHACHBIX U JKYTKMX aKKOPJIOB Ha
oHe TpeMOIO TMTABP, BO3BENIAIONIETO BO3BPAIIIEHIIE TIEPBOIl TEMBI,
CUTBHO HATIOMMHAET aHA/IOTMYHbII PParMeHT U3 ePBOil YacTH
Maneposckoit [lecstoit cumdonnn. OcHOBHAsA ujies MPU3PAYHOTo
Scherzo Teco cBasana ¢ TpeTbeit acTbio cumdonuy Manepa
«Bockpecenbe», a Hauano Finale BbI3bIBaeT B MaMATH MOC/TEHION
niecH!o u3 nukna Lieder eines fahrenden Gesellen («Ilecan
CTPAHCTBYIOIIETO MOJAMACTePhsA»). ITa YACTh, C BHE3ATTHBIMM,
BOUCTUHY IIM30(PPEHNYECKMMI CMEHaMI HaCTPOEHM, — TIOKATYyit,
camas cTpalHas u3 Bcex. OHa HaYMHAETCs TPOTECKHBIM TTOXOPOHHBIM
MapiieM, Ha CMeHy KOTopoMy mpuxogut Hencrosoe Allegro scherzo.
3areMm crefyeT paHTacMaropuyeckas yepesia TaHIeB (BasmbC,
TIOJTbKA VI TaJION), KOTOpas MEePEHOCUT HAC Ha APMApKY, IIpIdeM 3TO
YCTpalIAoIas KAPTUHA HATIOMUHAET HEKOTOPbIe My3bIKa/IbHbIe
JIBIDKEHUS, UCTIONb3oBaHHble CTpaBMHCKMUM B Ganete «[leTpykar.
Tlocne MrHOBEHNSA TPEBOXXHOTO 3aTHILbsA CTIEyeT BHE3AIMHBII
B3pBIB: [IBE TMTABPbI TPOXOYYT, TIOBTOPAA OJIHM U Te XK€ HOTHI, &
MepiHaA (aH]apa HABOUT HA MBIC/Tb, YTO BCE 3TU 3BYYABIINE /IO



3 SYMPHONIES NOS 4,5 & 6

3TOro MOMEHTA pa3pO3HEHHDBIE 3JIEMEHTDI BCE-TAKM MOXKHO CBECTU
BoeamHO. Ho, HecMOTps1 Ha IOBTOPEHME YETKOTO 10 MaKOPHOTO
AKKOP/a, OH 3BYYUT ITYCTO U Heyﬁenurenbﬂo, B 0COOEHHOCTH KOITIa
TeMa U3 OTKPbIBABIIEr0 CUM(OHIIO ITOXOPOHHOTO MapIia
BO3BPAILAETCS C elile GO/blLelT HACTOIYNBOCTBIO. B KOHIIE KOHIOB,
JIMHHASA OPKECTPOBasA Ky/JIbMUHALIUA pacragaeTcs, u CMM('I)OHV[?{
3aKaH4YMBaeTCcA JI[OIIl‘Oﬁ ¥ HeOOBIKHOBEHHO I1€9a/IbHOI KO]Z(Oﬁ B 10
MUHOpE, Ybsl My/bCUPYIOL[as 6acoBast IMHUS OTChITAET HAC K
3aK/TI0YMTENbHBIM TakTaM «ITateTndeckoit» cumpornu YaitkoBckoro.

ITocme YHIDKEHNA, KOTOpO€e IlTocTakoBUY MCObITAN, OTMEHAA
MCIIOTHEHNE quBePTOﬁ CMMq)OH[/[M, Y HETO y>XKe He 6BII0 HUKAKUX
WITIO3UIL — OH TIOHMMaJI, 9TO Ha KapTy IIOCTaB/I€Ha €ro )XU3Hb.
JlanbHeituias KOHGPOHTALMA C BIACTAMMU OblIa HEMBICTIMA, B
0CO6EHHOCTH TOT/IA, KOIZIa CTa/IMHCKMM TePPOPOM Obizia 3afieTa
MPAaKTUYECKN KaXXasA CEMbA B CoBeTckoM CO!OSE, B TOM 4uCne

u cembs [llocTakoBuya. Hepe)l HHUM CTOsAIA 3a1a4ya HOéMTbCH
BOCCTAHOBJIEHMS CBOEM pemyTanuu, He IOCTyNasACh IIpu 3TOM
TBOPYECKOI LIeTbHOCTBI0. DTy MPO6/IeMY OH JIO/KEH GBI PEInTb,
counnss IATyro cuMpOHNMIO, CO3TAHHYIO B PEKOP/IHO KOPOTKMIL
CPOK MeX/y anpeneM u uioneM 1937 roga. Bo MHOMMX OTHOIIEHMAX
aTa CMMq)DHV[i[ 3HaMeHYeT IIOBOPOT B CTU/IE KOMIIO3TOpA: €€
MY3bIKa7'[I)HbH7] A3BIK 6oTee KOHCEPBAaTUBEH, YEM SA3BIK HPCJIBII(YU_{Q!Z
CUMQOHMM, @ OPKECTPOBBIE PECYPCHI TOPa3Nio Hojee CKYTIbI.
Briepssie co BpemeH Ilepoit cumdonnu [locTakoBy BO3BpalaeTcs
K U3/m06/1eHHOI (popMe K/TACCUKOB U POMAHTUKOB — YeThIPEXYaCcTHOIL.
Jla 1 9MOIMOHAIbHOE [IOBECTBOBaHMe CUM(OHMM TOXe Goree
TPpaguIMOHHO. Ilo CYILIECTBY, KOMIIO3UTOP C/IEAYET 3€CH
VCTIBITAaHHOI pOpMyTIe, UCTIONMb30BaHHOM YaitkoBcKuM B UeTBepTOi
u [Tsaroit CMMQ)OHMHX: ABUTATHCA OT MpaKa U Tpareiny B Ha4aJIbHbIX
YacTAX K TOMY MM MHOMY >KM3HEYTBEPKatoleMy GuHay.

Tem He MeHee, IIPM CTOMb OYEBMAHDIX YCTYIKaX 6ojee paHHei
Tpaguiuy [locTakoBMY BOBCe HEe OTKA3a/ICA OT BCeX MPUEMOB,
CTONb APKO TIPYMEHEHHBIX UM B YeTBepToit cuMdormm.

Yersepryto u [IaTylo cuMboHNM CBA3BIBAET HPEX/IE BCETO TO,
4TO M TYT, ¥ TaM TeMaTuyecKas TPaHCHOPMALUsA UCTIONb3YeTCA
nns usnesku. [Ipumep TOMY — OfIMH U3 3MU30/I0B TIEPBOI YacTn
ILsroit cuméonun. Ilocre TOro, Kak B cCaMoM Hadase
3aBOPAXMBAIONINIA JBOITHOI KAHOH CTPYHHBIX 3aTyXaeT, yCTyIas
MeCTO TpeM HOBTOPAIIMMCA HoTaM ((puryparus, KoTopas
HECKOJIbKO pa3 B PelIaolie MOMEHTHI BOSHUKAET B 9TOM
NPOM3BeEIeHNN), TUXast TeMa CKPUIIOK IPOCTYIaeT Ha poHe
poCTOro y6aloKMBaloNero MOTIBA, NCIOTHAEMOro Gomee
HUBKIMI CTPYHHBIMIL. Jlerkas JBYXronocHas GpakTypa 3Tl TeMbl
TIpUJaeT eif IeYasibHbIli, IOYTY IOTYCTOPOHHMIT XapakTep. OnHaKko
B HavaJie lleHTpanbHoro Allegro non troppo oHa BO3HMKaeT
CHOBA B Topasfio 6oree peskoM MeTa/lIn4eckoM obmmndbe y Tpy6

M BaZITOPH U COMPOBOX/IAETCSA 3/0BEIUM OCTMHATO B HU3KMX
perucrpax popremnano. Ha BepumiHe giHaMI4eCKOro pasBUTHSL
9aCTH 9Ta TeMa MOJBepraeTcsl fanbHelIelt TpancopMaryi,
BO3POXX/IAACh B BUJIE MEXaHUCTUYECKOTO BOEHHOTO MapIIa,
KOTOPBIii HEOTBPATMMO BEJIET K PE3KOii 1 Bce Goee IUCCOHAHCHON
Ky/IbMUHALMM, OCHOBAHHOJ Ha IBO/IHOM IYHKTUPHOM PUTMe,
3ByYaBIIEeM B Havaje. B KOHIle 4acTy MOAB/IAETCA KOPOTKAs

1, BO3MOXKXHO, HeIPAMAs OTChIIKA K MPavHOIi Kofie (hunama
YeTBepToit cMMpOHUY, KOT/IAa BbIIeP>KaHHbII Pe MIHOPHBII
AKKOPJ| IIPOHM3BIBAIOT MOBTOPAIOLINECH 3BYKU BOCXOfAIIEN
XPOMATUYECKOI TaMMBI Y Ye/IeCThl.

TTo KOHTPACTY C IIOTHOI aTMOC(epoil CMMGOHIYECKOI FPaMBbI
mepBoii YacTy, mocnegyiomee Scherzo BerrmsagnT 6ecnedno-
BeCe/IbIM. VI BIIPAMb, CKPUTITYHOE COTIO B Ma/IePOBCKOM JIyXe,
KOTOPBIM HauMHAETCA TPUO, MOXKET TTOKa3aThCA 3a6aBHBIM. TeMm He
MeHee, IpMapoYHas My3blKa 3/1€Ch 3BY4UT HE MeHee yCTpalaolle,
yeM B (uHane Yerseproit cumdonnu. Kak TouHo 3ameTun
nupmxep Kypr 3anmepmuur: «9T0 He 3aMMXBAaTCKOE CKEPIIO,

HO MpayvHas U efiKas MapOJiuisA, YTO CTAHOBUTCA OYEBUTHBIM 1O
HEKOTOPBIM HaMePEHHO HEYK/TIOKMM TapMOHMYECKMM MPUEMaM».

B rperbeit yactu llocTakoBuy youpaer Bce s7eMeHTh
9MOLIMOHA/IbHOI IBOMICTBEHHOCTH, OCKOMbKY 3[1eCh I/TABEHCTBYET
HaCTpoeHue rny6oqa17u.uem OTYasAHUA, a B KyTbMIUHALIMOHHBIE
MOMEHTBI JYLIEBHBIE CTPAJAHNA MOAYEPKUBAIOTCA paMaTUYeCKIM
MCTIONb30BaHMEM TPEMOTIO. B 3Toll acTu MOXHO 6e30mm609HO
PACIIO3HATD PETUTMO3HbIT 37IEMEHT: CTPYHHBIE, KOTOPbIE IENATCS

Ha MHOXX€CTBO TAPTUil, *HTOHUPYIOT METOUYECKYIO INHUIO,
TeCHO CBA3AHHYIO C MY3bIKOI Pycckoil mpaBoCTaBHOI 1ePKBIL.

Tuxoe 3aMupaHue qJMHaI]th!X AKKOpA0B Largo OKasbIBaeTCA
PesKO B30PBaHO Haya/IbHBIM I1accakeM (VMHAJIA, I7ie IPOH3MUTETbHBII
Mapul MEAHDIX TYXOBBIX 3BYYUT 110/ aKKOMITAHEMEHT
rpomornofo6HbIx muTaBp. Tak xe, Kak 1 B cepeaune ITepBoit
4acTu, IllocTakoBuY 3[€Chb HATHETAET HAIIPAKEHME IO MOYTH
HEBBIHOCUMOI MHTEHCUBHOCTH, KOTOpas JOCTUTAET )ZU/[CCOHHHCHO]?I
Ky/IbMUHAIMY, KOT/Ia HEUCTOBAs J.]poﬁb YAapHBIX 4yTh HE
sarnyuraer Mapi. ITepey 6oee CIIOKOITHOI U MeUTATUBHOIM
CpejiHelt YacThIo BHOBb, KaK M B caMoM Havase [TepBoii, BO3HMKaeT
MOBTOPAIWAsACS GUIYPa U3 TPEX HOT, KOTOPAs 3[€Ch 3BYYUT
3/710BeLe. 3arem BO3BpalllaeTCA Mapll, XOTA U B 6onee MEIJIECHHOM
u 6onee IMHMaMITIeCKI ClIep)KaHHOM BuJie. ITa TpaHchopMaImsa
TI0 XapaKTepy mofobHa mocenHest Gppase nepBoil TeMbI B KOHIlE
TTepsoit yacTy npenbiayeit cumdonnn. OgHako ecmu B YeTBepTOit
KOJja CIIOKOIHO 3aKaHYMBAETCA B MUHOPHOII TOHATbHOCTH,

TO 3[1eCb pa3BsA3Ka HEIBYCMbICTIEHHO IBJDKETCA OT MIUHOPa

K OTKPOBEHHO /IMKYIoleMy GopTuccumo B pe Maxxope. ITpu
TIOAYEPKHYTO TPaypHOM TEMIIE MY3bIKU 1 GCCHOU.IGJIHOM TIOBTOp€E
BOCBMBIX Y BBICOKMX CTPYHHBIX, BOIIPOC O TOM, HaCKO/TbKO
MNOJA/IMHHEH ONTUMU3M 3TON PasBA3KM, OCTAETCA OTKPBITHIM.

Brepssie [Tsatas cumdornus 6bi1a ¢ TpuyMQpoM UCIIOMHEH
JIEHUHTPAJICKIM CV[MqJOHM‘ICCKMM OPKEeCTPOM O] YIIPAB/IEHMEM
Esrenusa Mpasusckoro 21 Hoa6psa 1937 ropa. ITy6muka rimy6oko
CollepeX1BaIa Toil TParnyeckoit 6opb6e, 0 KOTOPOIt MOBECTBYET
cuMQOHNs, TOCKOBKY B Hell OTPasU/INCh COOCTBEHHBIE CTPalaHNsA
TIOfIelt B IEPUOJ CTaMHCKOro Teppopa. ITo cBuaeTenbcTBy
OYEBUALIEB, MHOTMI€ OTKPBITO I/IAKa/IM BO BPEMA UCIIOTHEHUA Largo,
a 3aBepIINIACh MpEMbepa 6yPHblM]/[ AIUVIOAMCMEHTAaMM BCTABIIETO
sayma. Kax Bciommuaer Kypr 3anyiep/iHr, Takoii sxe OTKIMK CMMpOHMS
monyunna 1 B MOCKB, IJie ee VCTIOTHSANM JIBE HEMIeTV CITyCTSI:
«ITopaBsioniee GONBIIMHCTBO CTyIIaTeNel MPEKPACHO MOHUMAJIO,
0 4YeM 3Ta CMMCI)OHMK< aT]/IM, BO3MOXXHO, 1 o6bsacHsAETCA ee
HOTPﬁCaIOH.{Mﬁ ycnex - Be€Ib B Heii 6B TOYHO BOCIIPOM3BENEHDI
9yBCTBa, KOTOpbIE TOI/Ia (959573 AU HAaC CaMbIMM ITITABHBIMU».

XoTs IOHaYaTy MapTUitHbIe YUHOBHUKMU C OCTOPOXKHOCTBIO
OTHEC/IMCh K TOMY OTPOMHOMY 9HTY3Ma3MY, C KOTOPBIM

npunsn [1aTyio cnmbonmio, BCKope 1 OHM ToXe Of06pumu 910
nponsBefieHie KaK ApKOoe BOIIIOLEHMe 61aropOJHe X
uyieanos coupeanusma. lllocTakoBuy 6bI TeNepb MOTHOCTHIO
peabunuTUpoBaH, 1 ero GpuHAHCOBOE Gy/yIIiee BBIMIAIEN0
BIIOJIHE IPOYHBIM — eMY IIPEJIOKMIIN CTATh TIPerofiaBaTeneM
Jlennurpasickoit koncepsaropun. bompuryio yacts 1938 roga
TBOpYECKAs IHEPIHs KOMIO3UTOPA Gblla HAIPaB/IeHa Ha COUMHEHME
MY3BIKM K KWHO(UIbMaM. EMHCTBEHHBIM MCK/TIOUEHNEM B STOT
niepuop crano Hanucanue Ilepsoro crpynHoro kBaprera. O ToM,
uro lllocrakoBuy sagyman Illectyro cumponmio, Briepsbie 6bi10
06BAB/IEHO B CEHTAOPE TOro e roffa. [leppoHayanbHO OH HaMepeBancst
€O371aTh KOMIIO3MIIMIO JUIA COMICTOB, XOPa M OPKECTpa, TIOOXKNB
Ha MY3bIKy T0aMy Bragumupa MaskoBckoro «Bragumup Vnbira
Jlenuta». Ho BCKOpe OH OT 3TOif MjieVt OTKA3aJjIcs ¥ yyKe C AHBaps
1939 ropia roBOpUII O CBOEM HOBOM IIPOM3BENICHNMN KaK O Cyry60
OPKeCTPOBOM 6e3 KaKoii ObI TO HU GbI/IO BHEMY3bIK/TbHON IPOrPaMMBbL.
IlecTyro CuMQOHMIO OH IICAI C ATIPe/Is 110 OKTAOPD, U BIIEPBbIE
ona 6pU1a MconHeHa JleHMHrpackinM GUIapMOHIIECKIM
OpKeCTpOM Iof yrpaBfeHeM Esrenns MpaBusckoro 21 Hos6pst
1939, poBHO Yepes [iBa rojja IIocse Npembepsl I1aToi.

VI XOTsl IeHMHTpajicKas my6mKa BCTpeTuna cuMdoHuio

TAKMMU OBALIUAMK, YTO (PUHAT IIOBTOPS/IN Ha OUC, IIpUEM CO
CTOPOHBI KPUTHKOB GBI He CTONb OfHO3HAYHBIM. I10 KoHTpacTy

¢ [IaToit cuMdoHMeit C ee BHIPaXKEHHO 3MOIMOHATbHBIM
TIOBECTBOBATEIbHBIM XapaKTepoM, HeoObIuHas cTpykTypa Illecroit,
T7le MeJ/IeHHas TiepBast YacTh, JUIMHHASA M MPayHasd, CMEHAETCSA
CYILeCTBEHHO Go/Iee KOPOTKUMI M XKUBBIMU Scherzo u duHamom,
T0Ka3a/1ach HecOa/TaHCMPOBAHHOI 1 CTPAHHOIL. B KakoM-TO
cmepicre LllocTakoBIrd BepHycs K 6e3ymimio YeTBepToit cuMdoHmiL.
Ho ecyut B YeTBepToit cuM@oHMM peskne KOHTPACThI HACTPOEHMI
JKECTKO CBeJIeHbI BHYTPU KaXJ10i1 4acTu, To B IllecToit onn
TIpEJICTaB/IeHbl KaK aGCOMIOTHO HECOBMECTUMBIE. B yacTHOCTH, ee
niepBas YacTh Largo, aMOLMOHAILHO Clep)KaHHAs 1 OOpaljeHHas
BHYTPb Cebs1, IPAKTIIeCKI HIKAK He CBA3AHA C IMXOPALOIHBIMIL
3ByKaMy BHeNIHero Mupa B Scherzo u B punane.

TTepBas 4acTh, 6€3yCNOBHO, ABNAELTCA OJJHUM U3 CAMBIX
3HAUMTENbHBIX ocTkenmit [lloctakoBuya. Omyymenne
6€3bICXOTHOTO OFIMHOYECTBA, BHI3bIBAIOIIEE B TAMATH KOLY
YeTBepToit CMOHNI, TPOHNSBIBAET BCE Pa3BUTHE MY3bIKATBHOM
TEMBI I TOIBKO yCYTyO/IAETCA TEMHBIMU OPKECTPOBBIMU TeMOpaMu
U MyYUTETbHBIM HAIPSKEHNEM B BBICIIMX TOYKAX MY3BIKa/TbHOTO
pasBuTus. B cepeninne nepBoit YacTH BO3HUKAKT MHTOHAIINY,
HaIlOMJHAIOILVEe TIOXOPOHHDI Mapll, & B OFH YUBUTEbHbI MOMEHT,
KoT/ia prieiiTa oMo BHIBOIUT OIMHOKYIO MMITPOBU3AIMOHHYIO
MEJIOJIMIO TIO7] OT/TYIIAOIINIT AKKOMITaHeMeHT Tperteit, [llocTakosid
JlaKe JIaeT TIOHATD, YTO XKM3Hb yTac/a.

OMOLMOHAIbHAS HECOPAa3MEPHOCTD TIO/THOM OTYAsSHbS CKOPOHOI
MeJIOfINM TIOC/IeIHNX TAaKTOB Largo u epHmdecknx dpuryparuit
JIEPEBAHHBIX [IYXOBbIX, KOTOPHIMM HAYMHAETCA Scherzo, no-
HacTOALIEMY OLIETOM/IAET. HoHa'-Iany MY3bIKa Ka)KeTCA BECCHO]Z,
OJJHAaKO HeO)KM}IaHHh!ﬁ B3PbIB MEJJHBIX NYXOBBIX M YJaPHBIX
nipefiBelaeT 6ojee MpayHOe HACTPOEHME B JlaIbHElIIeM, B
ocobennocTu Korjja IllocTakoBuY JJaeT OPKECTPY BOZMOXKHOCTD
NPOABUTHCA B IONMHYIO cuy. [Tojo6Has aMOLMOHAIbHAS
TpaeKTOpU NpeficTaB/IeHa 11 B hUHajIe: MICKPOMeTHAs
POCCHMHMEBCKAA MEIOANA CTPYHHDBIX B Ha4Ya/ne 9acTn an06peTaeT
TIOCTETIeHHO Bce Goriee TSIKETIOBECHBII XapakTep ¥ MPpUBOAUT K
HeoXXUJIaHHO GypHOIT KynbMuHaIuu. Jlanee ceayeT KOpOTKas
Pernpu3a Ha4yaJIbHON TeMbI Y CKPUIIKI COJIO TIePeJi HOBBIM BCIIECKOM
9HEPI'Uy, HEMOCPECTBEHHO BEYLIMM K 3a/TMXBATCKOI KOJie.

Jlaxxe B cepeqmHe MATUAECATHIX FOJOB, KOIZ{a 9Ta CUMQOHMS yKe
TIPOYHO BOII/TA B PerlepTyap OpKecTpoB, 6uorpada IlocTakosuya
Jmutpusa PabuHOBMYA IO-NPEKHEMY CMYIIa/Ia ee My3bIKa/TbHasg
o6pasHocTb. Ocobble HapeKaHMs y HEro BHI3BIBAJIO OOpaleHye
IllocTakoBMYa K APMAPOUHOIT MY3BIKE — OH YTBEPXK/IALT, YTO «CTONb
6e33acTeHuNBas BYIbIaPHOCTD» AB/IACTCA HAEOMOTNIECKIM
IPOCYETOM I JOCA/{HBIM BO3BPATOM K «TPOTECKHOCTH, Gyddoname
U 3KCIEHTPUYHOCTM» GO/lee PaHHEro CTU/IA KoMnosuTopa. OgHako
HamepeHue IllocTakoBida abCOMOTHO MPO3PAYHO — MOKA3ATh,

4TO BeceNbe 371eCh HapOUMTOE i HeCKpeHHee. B aToM xecre —
JIEMOHCTPATUBHOE HETIOBMHOBEHE TOii aBTOPUTAPHOI 1 PEITPECUBHOIM
aTMocdepe, KOTOpas CTapanach 3aJaBUTh TBOPYECKYIO MBICTb B
Coserckom Corose B KoHIje 30-X TOTOB.

I.1I. MIOCTAKOBUY

Jleonup lFakkenp

Jmurpuit Imurpuesnd llocrakoBid popuics 25 ceHTA6ps 1906
rofja B Iletep6ypre; OH GBUT OJfHIM I3 TPEX fieTeil B CeMbe IMHOBHMKA.
PerynApHO 3aHMMAThCs MY3BIKOV Haya/l B IEBATU/IETHEM BO3PACTe.
B rpunanmars et noctymun B Ilerporpazckyto (ITerepGyprekyio)
KOHCepBaTOPHMIo B Ky1acc Kommosuipu npodeccopa M.O. Ilteitu6epra,
yuenuka u 31151 H.A. Pumckoro-Kopcakosa. lenmnanbHoe fapobanue
CKa3bIB/IOCh C IIEPBBIX ke 11aroB I1locTakoBirda-KoMIIO3NTOpa, TOTA
KaK 00ydJeHne B paMKax KOPCaKOBCKOJI IIKO/IBI CIIOCOGCTBOBATIO €ro
6recTAILEN TEXHIIECKOI OCHaLIeHHoCT. B 1923 TOJly KOHCEpBaToOpyst
GbI/Ta 3aKOHYEHA 10 KOMITO3MIINI, a B 1925 Tofty — 110 hopTenmaHo (y
npodeccopa JI.B. Hukonmaesa). Hausbiciume [oCTIKeHsA PaHHETO
TBOpYecKoro nepuopa — Ilepsas cumdonns (1925) u onepa «Hoc»
(o H.B. Tororo, 1928). Stu napTuTypsl BO6pa B cebst BCIO HOBU3HY
PYCCKOTO My3bIKa/TbHOTO aBAHTAP/ia ¥ BMECTE C TeM OOHAPYKIIN
YepTHI IPaMaTi3Ma BIVIOTb JI0 TPATE/IMITHOCTH, TI03)Ke COCTABUBIIIEN
Bermune u cnaBy IllocTakoBiya-XyoXKHNIKA.

Py6exxom 3penoctu crana onepa «Jlegyu Mak6er MijeHckoro yesza»
(mo H.C. JIeckoBy, 1930-1932). OHa BbI3Baja pe3Kyio 06CTPYKIMIO
CO CTOPOHBI BIIACTEI! IIOCIIe TOTO, Kak omepy ocymwt VI.B. Cramim,
TIO6BIBABIINIA Ha CTIEKTAKIE Yepe3 1Ba TOfia Ioc/e pembepsl. Hamo
JlyMaTb, YTO THEB AMKTATOPA BBI3BANIM HE TOMBKO 3POTHYECKUE
CIIeHBI OTIePbl, HO 1 (DMHANIbHBII ee aKT, PUCYIONINIT KaPTUHY PYCCKOI
KaTOPIH, TO €CTh OyyIIero, KOTOPOe CTA/IMHCKIIL PeXKIIM YTOTOBI
3HAYMTETBHOI YaCTY CBOEr0 HAPOJaA.

TpaHAMO03HBIM (M, MOXET ObITh, HENPEB30IIJEHHBIM) B3/IETOM
IllocrakoBuya B cuMOHIMYECKOM TBOpUYeCTBe cTana YeTepTas
cumonns (1936), cHATasA aBTOPOM C UCIIOTHEHNUS U BIIEPBble
ny6m/['-mo TIOKa3aHHaA CITyCTA ABAALATD IIATH JIET. }IpaMaTypm'-xecKm?l

MARIINSKY

0CbI0 CUMGbOHNN SBISAETCS COYETAHNE ArPECCUBHOIM «MY3BIKN 371a»
M IO 4EPKHYTO OOBIJIEHHOI «MY3BIKM ObITa». BBIT KaK muraTebHas
Cpefia KeCTOKOCTH, «My3bIKa 3/1a» KaK BOIUIONIEHMe PeanbHOCTI — BCe
970 66110 y lllocTaKoBIMYa He CTOIBKO IeHManIbHOI napadpasoit
Manepa (KHK cunTanmn MHO[‘I/[C), CKO/IPKO HOBBIM CJTOBOM B MUPOBOM
CMMqJOHM‘lCCKOM TBOPYECTBE, IIPUHA/IEXKALUM PYCCKOMY
xommnosutopy XX Beka.

Bpemenem HauBbICIIero mogbeMa okasamiuch s llocrakosuya
1940-e ropsr. Takue counnenus, kak Cepbmast v BocbMast cumornu
(1941, 1943), Bropoe ¢oprennanHoe Tpuo (1944) cpenamich
6eccMepTHBIMM CBUJIETENIbCTBAMIY O JIIOJAX ITOJ| THETOM BOVIHBI M
Teppopa. Bech Mup ycbiman aTi cBupieTenbcTsa, a CefbMas
cumdonms (0co6GeHHO ee mepBast YacThb € 12-MUHYTHBIM «3IM30[,0M
HAIIeCTBUA») HABCEIZ]a OCTa/aCh BOIIO[EHNEM PYCCKOTO IyXOBHOIO
cronmmsma. B xusuu [locTakoBuda yCrokoeHe JO/DKHO 6510
HaCTYIUTD TIOC/Ie BOHBI — HO He HACTYIIMIO, M60 BO306HOBIIINICH
MJIeONOTMYECKIe aTaKV Ha KOMITO3UTOpa (ITapTUITHOE IOCTaHOB/IEH e
1948 rozza o coBercKoit Mysbike). B 1953 rofy o mmier [lecsityio
CcuMQOHMIO, B KOTOPOIT OTXOIHUT OT TPAKTOBKM CUMPOHMYECKOTO
JKaHpa KaK UCTOPUIECKOI TPareit, IPeIOINTas TOKOBAT €ro

B aBToGMOrpaduyeckom mrane. B [lecaToit mosB/seTcs 3ByKOBast
moHorpamma DEsCH («[I. IIL», «[IMutpuii IllocTakoBuy»), KOTOpYIo
KOMIIO3UTOP He Pa3 MOBTOPUT B OC/IEAYIOUINX COUMHEHNAX.

Cepenyna 1950-x — Hayaso 1960-X TOIOB CTa/M HENETKMM BpeMeHeM;
BIIeYaT/IeH e TaKoe, 4T0 1II0cTaKoBUY «TepsieT JOPOry» MM UILET
HOBBbIE ITyTH: OH COUMHSAET KAMEPHYIO My3bIKY (BbIIe/AeTCs
UCTIOBeabHBI BochMolt kBapTeT, 1960), muureT mporpaMMHbIe
cnmbornu (OpnHHaauaTyo, [IBenanuaryo, 1957, 1961). Haunxaercs
M3HYPAIOILIasA U 10 KOHIIA He pasraflaHHas KOCTHast 60/e3Hb, KoTopast
6y/eT IOXM3HEHHO npecefoBarh Jmurpus JIMurpuesuda (XoTs
CMepTe/bHBIM 3a60/IeBaHeM OKaKeTCsl Pak /Ierkux). [IpeogoneBarorcs
CceMelTHbIe IIPO6/IeMbI (JBYKPATHAS )KeHUTH0A IOC/Ie KOHUIMHBI TIePBO
KEHBI; TIOC/IEHASA CYNPyTa KOMIO3UTOpa VpuHa AHTOHOBHA ClieNaeTCsA
€ro BepHelillelt 1 M0GAIel CITy THUIEN, HECMOTPSA Ha OIY TUMYIO
pasHuily B Bospacte). HesaMeTHO HACTYIINIIN TIO3/{HME TOfbI ¥ IPULIJIO
BpeMs MPOIAHMA.

ITocrakoBuY HaXOAMUTCA Ha BEPLINHE OCl)I/[LU/[aII]:HOI'O TIpU3HAHNA,
oH - HapopHblit apTuct Coserckoro Corosa, naypeat JlennHckoit
npemun, lepoit ColManucTHIecKoro Tpy/Aa; BIACTH yOCTAUBAIOT
€ro BCeM 3TUM C/IOBHO B KOMII€HCA[MIO HE[JABHUX npecnenosauuﬁ
nc Hane)!qmﬁ Ha JIOANTbHOCTD, XOTA 6])[ BHEUIHIOKO. TaKle
nosinbHOCTD [IlocTakoBUY CO6}HO]Z[6€T, JKenas COXpaHUTb (M
COXpaHsis) cBoéo}:zy TBOpYecTBa. HO OH X0ueT mMpoCTUTbCA U yITH.

Takum npouaunem jenarorca Yervipuaauaras u [larHaguaras
cnmbonnn. YersipHapuaras (¢ nocpsimennem Benmpkamuny Bpurreny,
1969) HanMcaHa [y ABYX COMMCTOB I OPKECTPa Ha CTUXM
Pa3sHOA3BIYHBIX TI03TOB B PYCCKOM TlepeBoyie. [1aBHOII TeMOit My3bIKI
M CTUXOB AIBNISICTCA CMePHIb; B COBETCKOM aTeMCTIYECKOM 06IIeCTBe C
€ro repousameil 1 OfHOBPEMEHHO MpodaHaIeil CMepTU TaKoe
TBOpEHME CTAHOBUTCS BBICOKMM JIyXOBHBIM aKTOM U TIPUIMEPOM
TOTPSACAIONIETO YeOBEYeCKOro ofiuHodecTsa. A IlaTHamuaras
cumdonus (1971) ToBOPUT 0 My>KeCTBe IIepef] TULOM HeGbITHsA, 06
yXopie U3 MUpa KaK MPOSBIEHNN TBOPYecKoit Boymu. IllocTakoBmd
TIPUBOJUT IMTATHI U3 KJIACCHYECKOTO HAC/IEANS ¥ CTIOBHO OTOpachiBaeT
MX, OCTaBasICh HAEJ[MHE CO CBOEI MY3bIKOI. 3HAKV 3TOi MY3bIKI
(cumTas «TeMy HalleCTBMUs») OH KaK GBI CTMpPAeT B IIAMATH OfIUH

32 IPyTUM.

Kommosutop cospan 147 mpousBefjeHuiT — He CIITAS OIYCOB 6e3
HOMepa. 32 HECKONIbKO HeJIEeNb JI0 KOHUMHbI OH, IIPeBO3MOTast 6071e3Hb,
norcar oryc 147: Conary fyist anbTa u popTenyaso.

[1.11. IocTakoBid yMep B IIOFMOCKOBHOI! 6onbHumIle 9 aBrycra 1975
ropia. BeccmepTyie HACTYIIMIIO /I71S1 €TO MY3BIKM 3aJIO7ITO JI0 3TOTO JTHA.
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Without doubt, the tortuous difficulty of adhering to vaguely
articulated political dictates shaped the evolution of Shostakovich’s
music. Yet it is his sophisticated employment of musical codes that
enabled him to maintain his creative integrity. There is no better
illustration of his ability to tread a fine line between acclamation
and condemnation with the skill of a tight-rope walker than the
experience he faced during the 1930s, the period when he composed
his Fourth, Fifth and Sixth symphonies.

Near the beginning of this decade, a Party resolution of 23rd April
1932 entitled ‘On the Reconstruction of Literary and Artistic
Organisations’ effected a drastic change in the cultural landscape
of the Soviet Union. In the case of music, the proposal to create

a monolithic Composers Union ended the factionalism that had
blighted Soviet music during the 1920s, when several organisations
with different agendas were competing with each other for the
opportunity to dictate the climate of musical opinion in the country.

Shostakovich was one of many musicians who welcomed this
development. He was particularly emboldened by the declaration
that henceforth composers would be expected to focus the greatest
attention on writing operas and symphonies since these genres
were now deemed the most appropriate for the dissemination of
Soviet propaganda. Shostakovich quickly achieved huge success

in the operatic field with the premiere in 1934 of Lady Macbeth

of the Mtsensk District, initially hailed in many quarters as the
most important work of its kind to have been written in the Soviet
Union. However, the challenge of securing similar acclaim in the
symphonic medium proved more intangible, not least because there
was no clear consensus as to how the symphony could best reflect
the realities of Soviet society.

Shostakovich wrestled with this problem as he began work on his
Fourth Symphony in 1934. His first attempt, a short brooding
Adagio followed by a more vigorous Allegro section, was soon
discarded even though some of its material would be reused in the
Finale of the completed symphony. Although making little progress
at this early stage, the composer nonetheless had a definite idea of
the work he wanted to write. In an article published at the end of
1934, he suggested that the symphony would be ‘a monumental
programme composition of expansive thought and immense
passion’ — a statement implying that this new composition would
effect a radical departure in design and content from the hybrid
conception of his Second and Third symphonies and from the
approach to symphonic writing currently adopted by many of the
composer’s Soviet contemporaries.

In stylistic terms, the most important factor in this change of
direction was Shostakovich’s growing fascination with the music of
Mahler, a passion encouraged by his close friend Ivan Sollertinsky
who had published a book on the composer in 1932. Indeed, at a
specially convened conference devoted to the discussion of Soviet
symphonism in February 1935, Sollertinsky effectively acted

as Shostakovich’s spokesperson in arguing the case for greater
appreciation of Mahler. In particular, he singled out the composer’s
‘democratic’ integration of urban and popular musical idioms into
the symphonic fabric as providing the ideal blueprint for the future
development of the Soviet symphony.

Meanwhile, Shostakovich continued to work sporadically on

his Fourth Symphony throughout 1935. Eventually he managed
to complete the huge first movement in December of that

year. Thereafter, he focused attention on the second and third
movements, finishing the score at the end of April 1936. Yet in the
midst of composing this work, Shostakovich’s reputation took a
sudden and quite unexpected nose-dive as a result of two editorials
that appeared in the Soviet newspaper Pravda in January and
February 1936. The first of these articles, prompted undoubtedly
by Stalin’s early departure from a performance of the opera Lady
Macbeth, savagely criticised the work as decadent and formalist.
Particularly ominous was the threat that things could go badly
wrong for the composer if he did not mend his ways.

In the context of such a condemnation, not to mention the inevitable
stream of opportunistic abuse levelled against him that emanated
from the Composers’ Union, Shostakovich's spirit could easily have
been broken, and he might well have contemplated abandoning the
symphony. But the composer remained defiant, refusing to buckle
under such pressure or recalibrate his work to mollify any potential
criticism. Despite growing anxiety on his part as to its possible
reception, the Fourth Symphony was offered to the conductor

Fritz Stiedry and the Leningrad Philharmonic, and they were
scheduled to perform it for the first time in December 1936. Only
at the last minute, on the morning of the planned concert, was it
withdrawn by Shostakovich. The Fourth Symphony had to wait

a further 25 years before it was given its world premiere by the
Moscow Philharmonic under Kirill Kondrashin in December 1961.

There has been considerable speculation as to the reasons for

the composer suppressing this work at such a late stage. Was he
pressured by the Leningrad Philharmonic authorities to remove it
because they feared for their own survival if it had been performed?
Or did Shostakovich take the initiative after encountering hostility
to the Finale amongst the members of the orchestra? How genuine
was Shostakovich’s later suggestion that the work was withdrawn
because he was dissatisfied with certain features of the work?
‘Whatever the truth of the matter, there can be little doubt that, had
the performance taken place in 1936, this monumental symphony,
which Shostakovich claimed as his artistic ‘credo, would have been
lambasted in the same way as Lady Macbeth, the composer condemned
for writing discordant and emotionally unhinged music, and for
arrogantly ignoring the threats issued by Party officialdom.

By any standards, the Fourth Symphony is an extraordinary work.
Its three movements encompass an unbridled and often disturbing
kaleidoscope of emotions and utilise a similar musical language to
Lady Macbeth with bold orchestral colours and an often strident
use of dissonance. Following Sollertinsky’s dictum, Mahler is the
predominant musical influence, most obviously reflected in the epic
scale of the work, the huge orchestra and the frequently sardonic
nature of the musical narrative. Yet Shostakovich expands Mahler’s
penchant for thematic transformation to even greater extremes.

A good example occurs in the sonata form first movement where

a seemingly nonchalant bassoon solo, which constitutes the third
thematic idea, reappears in a much more threatening guise in a later
passage enunciated by the lower brass punctuated by jabbing strings
and xylophone.

The Fourth Symphony also abounds in unmistakeable references to
Mahler’s own music. In the first movement, Shostakovich enigmatically
introduces the cuckoo call from Mahler’s First Symphony, and a
series of an increasingly dissonant and nightmarish brass chords
over a timpani roll, which heralds the return of the opening
material, is strongly reminiscent of a similar passage in the first
movement of Mahler’s Tenth. The main idea of the shadowy Scherzo
is closely related to the third movement of Mahler’s Resurrection
Symphony, and the opening passage of the Finale recalls the final
song in the Lieder eines fahrenden Gesellen. This movement is perhaps
the most disturbing of all in its startling and schizophrenic

changes of mood. It begins with a grotesque Funeral March and
then proceeds to a frenzied Allegro scherzo. Following this is

a bewildering sequence of dances (a Waltz, Polka and Galop)

that transport us to the fairground, the nightmarish vision here
emulating some of the musical gestures encountered in Stravinsky’s
ballet Petrushka. After a moment of uneasy calm, there is a sudden
explosion of sound as the two sets of timpani thunder out repeated
notes, and a brass fanfare suggests that there might be a resolution
to all the disparate elements that have appeared thus far. But despite
the reiteration of an unambiguous C major chord, the gesture
sounds empty and unconvincing, particularly as the thematic
material from the opening Funeral March returns with greater
vehemence. Eventually the huge orchestral climax implodes and
the work ends with a long and extraordinarily desolate C minor
coda whose throbbing bass line is derived from the final bars of
Tchaikovsky’s Pathétique Symphony.

After the humiliation of withdrawing his Fourth Symphony,
Shostakovich was under no illusions that his future survival
was at stake. Any further confrontation with the authorities was
inconceivable, especially during a period when almost every

family in the Soviet Union, including his own, was deeply scarred as
aresult of the reign of terror unleashed by the Stalin regime. The
dilemma he faced was to attain rehabilitation without compromising
his musical integrity. This was the problem he faced in the Fifth
Symphony, which was composed in a remarkably short space of
time between April and July 1937. In many respects the work marks
a turning point in the composer’s style, being far more conservative
in its musical language than its predecessor and employing far less
lavish orchestral forces. For the first time since the First Symphony,
Shostakovich reverts to the four movement structure favoured
during the classical and Romantic period. Furthermore, the
emotional narrative of the work seems more conventional. To all
intents and purposes, it follows the tried and tested formula used
by Tchaikovsky in his Fourth and Fifth Symphonies of moving from
darkness and tragedy in the earlier movements to some kind of
affirmative conclusion in the Finale.

Yet for all these apparent concessions to a much earlier tradition,
Shostakovich by no means abandoned all of the techniques he
employed so vividly in the Fourth Symphony. The most obvious
connection between the two works is reflected in the continued
use of thematic transformation as a means of subversion. A good
example occurs in the first movement of the Fifth. After the arresting
double-dotted opening canon on the strings peters out to a solitary
three-note pattern (a figuration that recurs at several crucial points
in the work), a quiet theme emerges on the violins placed against

a simple rocking motif in the lower strings. The spare two-part
writing gives the theme a desolate almost other-worldly quality.

However, at the beginning of the central Allegro non troppo, it is
heard again in a much harsher metallic garb on low trumpets and
horns supported by a sinister ostinato pattern in the lower registers
of the piano. At the movement’s climax, the theme is subjected to
further transformation as a goose-stepping military march which
drives inexorably towards a harsh and increasingly dissonant climax
based on the opening double-dotted rhythm. At the end of the
movement, there is a brief and perhaps oblique reference to the
sound-world of the bleak coda of the Finale in the Fourth Symphony,
as the sustained D minor chord is punctuated by a repeated rising
chromatic scale in the celesta.

In contrast to the tightly argued symphonic drama of the first
movement, the ensuing Scherzo might seem light-hearted. Certainly
the Mahlerian violin solo that opens the trio can sound droll. But
the employment of fairground music here is no less nightmarish
than in the Finale of the Fourth Symphony. As the conductor Kurt
Sanderling pointedly remarked: “This is not a boisterous scherzo,
but a grim and biting parody, as can be seen from some deliberately
awkward harmonic devices’

In the third movement Shostakovich removes any element of
emotional ambiguity, for the overriding mood is one of utter despair,
the anguish intensified at climactic moments through the dramatic
use of tremolo. There is an unmistakeably religious dimension to
the musical argument as the strings, which are divided into many
parts, intone a melodic line that is closely allied to the music of the
Russian Orthodox Church.

The calm stillness of the final chords of the Largo is brutally shattered
by the opening passage of the Finale, a raucous march on the brass
accompanied by thunderous timpani. As in the middle of the

first movement, Shostakovich ratchets up the tension to almost
unbearable levels of intensity, reaching a dissonant climax where
violent percussion all but obliterate the march. The repeated three-
note patterns from the opening of the first movement are ominously
recalled here before a quieter more reflective middle section. The
march then returns, albeit at a slower tempo and at a subdued
dynamic level, a transformation similar in character to the final
statement of the opening theme at the end of the first movement of
the Fourth. But whereas the Fourth symphony coda ends quietly
and in a minor key, the resolution here moves unequivocally from
the minor key to an avowedly exultant fortissimo D major. Whether
this resolution is genuinely optimistic remains an open question
given the lugubrious tempo of the music and the relentlessly
repeated quavers in the upper strings.
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The Fifth Symphony received its first triumphant performance

on 21st November 1937 by the Leningrad Philharmonic conducted
by Yevgeny Mravinsky. The audience closely empathised with

the tragic struggle embodied in the work, a mirror of their own
sufferings during the Stalinist purges. According to eye-witness
reports, some wept openly during the Largo, but then rose to their
feet loudly acclaiming the work at the end. Kurt Sanderling recalled
a similar response at the Moscow premiere of the symphony two
weeks later: “The vast majority of the audience knew perfectly well
what the symphony was all about. Maybe this explains why it was
such a resounding success since it faithfully reflected the sentiments
that were uppermost in our minds.

Although Party officials initially remained circumspect at the huge
wave of enthusiasm that greeted the Fifth Symphony, they quickly
came round to endorsing the work as a powerful manifestation

of the noblest ideals of Socialist Realism. Shostakovich was now
fully rehabilitated, and his future financial security was guaranteed
as a result of being offered a teaching post at the Leningrad
Conservatory. For much of 1938 he focused his creative energies

on writing film music, the only concert work composed during this
period being the First String Quartet. The first announcement that
he was contemplating a Sixth Symphony came in September 1938.
His initial intention seems to have been to compose a work for
soloists, chorus and orchestra setting Mayakovsky’s poem ‘Vladimir
Ilyich Lenin’ But this idea was soon shelved and from January 1939,
Shostakovich spoke of the new work as being purely orchestral with
no extra-musical programme. It was composed between April and
October and first performed by the Leningrad Philharmonic under
Yevgeny Mravinsky on 21st November 1939, exactly two years after
the premiere of the Fifth.

Although the Leningrad audience enthusiastically applauded

the work to the extent that the Finale was encored, the general
critical response to the Sixth was more ambivalent. In contrast to
the Fifth Symphony with its clearly delineated emotional narrative,
the unusual structure of the Sixth, in which a lengthy and sombre
slow first movement is followed by a substantially shorter and
more skittish Scherzo and Finale, was deemed unbalanced and
perplexing. In some respects, Shostakovich had reverted to the
schizophrenic character of the Fourth Symphony. But whereas

in the earlier work the stark contrasts of mood are brutally
juxtaposed within each movement, in the Sixth Symphony these are
presented as incompatible opposites. Thus the opening emotionally
introverted Largo bears no tangible connection with the febrile
outdoor sounds explored in the Scherzo and Finale.

The first movement is undoubtedly one of Shostakovich’s most
compelling achievements. A sense of doom-laden isolation, recalling
the coda to the Fourth Symphony, pervades the musical argument,
and this impression is further intensified by the unusually dark
orchestral timbres and the anguished climaxes. Midway through
the movement there is a strong suggestion of a funeral march, and
at one remarkable moment, where a solo flute spins out a desolate
improvisatory figure over shuddering trills, Shostakovich even
intimates that all life has ebbed away.

The emotional disparity between the despairing lament of the
closing bars in the Largo and the mischievous woodwind figurations
that begin the Scherzo could not be more startling. Initially the
music sounds playful, though the sudden explosion of brass and
percussion presages a more sinister mood later in the movement,
particularly when Shostakovich unleashes the full power of the
orchestra. A similar emotional trajectory is presented in the Finale,
the sparkling Rossini-like melody on the strings at the opening
giving way to a more heavy-footed musical idea that builds up

to an unexpectedly violent climax. There is a brief reprise of the
opening theme on a solo violin before a further onrush of energy
which leads directly into the rather boisterous coda. Even as late
as the mid-1950s, when the symphony was firmly established in
the repertoire, Shostakovich’s biographer Dmitri Rabinovich was
concerned by the musical imagery presented here. He particularly
regretted that Shostakovich had resorted to writing fairground
music, declaring such a ‘brazen display of vulgarity’ to be an
ideological miscalculation and a deplorable throwback to the
‘grotesqueries, buffoonery and eccentricities’ of his earlier style.
But Shostakovich’s intention was perfectly clear. The jollification is
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forced and hollow. It’s a gesture of defiance in the face of the
authoritarian and oppressive environment that threatened to
stifle creative expression in the Soviet Union of the late 1930s.

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
operas 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.

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.

LES SYMPHONIES N%¥ 4,5 & 6

Erik Levi

Lévolution musicale de Chostakovitch fut, sans aucun doute,
informée en profondeur par les accommodements tortueux que
lui imposa la nécessité d’adhérer a des prescriptions politiques
vaguement formulées. Son utilisation ingénieuse des codes
musicaux lui permit toutefois de conserver son intégrité créatrice.
La meilleure illustration en est sa capacité a se maintenir en selle,
malgré triomphes et rejets, durant les années 1930, ot il composa
ses Quatriéme, Cinquiéme et Sixiéme Symphonies.

Dés le début de cette décennie, un décret du Comité central du parti
« Sur la reconstruction des organisations littéraires et artistiques »
(23 avril 1932) avait bouleversé le paysage culturel de 'Union
soviétique. Dans le domaine musical, la création d’'une Union

des compositeurs monolithique avait mis fin aux divisions qui
avaient déchiré la musique soviétique au cours des années 1920, out
plusieurs organisations aux ambitions conflictuelles saffrontaient
pour dicter fopinion du pays en matiére musicale.

Chostakovitch compte parmi les nombreux musiciens favorables

a ce développement. Il est enthousiasmé par I'idée que lopéra et la
symphonie puissent étre les meilleurs véhicules de la propagande
soviétique et deviennent un type décriture obligé pour les
compositeurs. Le succeés ne se fait pas attendre : 4 sa création en
1934, Lady Macbeth de Mzensk est d'abord largement acclamée
comme l'opéra le plus important jamais écrit en Union soviétique.
11 savére toutefois plus difficile de remporter un succés comparable
dans le domaine symphonique, ne serait-ce quen raison de 'absence
de consensus sur la maniére dont ce type décriture pourrait refléter
adéquatement les réalités de la société soviétique.

Chostakovitch affronte cette question au moment dentamer sa
Quatriéme Symphonie en 1934. Une premiére version, constituée
d’un bref adagio mélancolique suivi d’'un allegro plus vif, est
rapidement abandonnée - ce matériel musical resservira toutefois
pour le finale de la version définitive. Si les progreés sont lents
dans la phase créatrice initiale, le compositeur a néanmoins une
idée trés précise de ce qu’il veut écrire. Dans un article paru a la
fin de 'année 1934, il déclare que lceuvre sera « une symphonie

4 programme monumentale, animée par une nouvelle ouverture
de la pensée et une immense passion », suggérant par la que cette

composition représentera, dans sa conception et son contenu,
un changement radical par rapport a la conception hybride de
ses Symphonies n 2 et 3, et par rapport a Iécriture symphonique
pratiquée par nombre de ses contemporains en Union soviétique.

D’un point de vue stylistique, cest la fascination croissante

de Chostakovitch pour la musique de Mahler qui constitue le
facteur clé dans ce changement de direction. Cette passion a été
encouragée par un de ses proches, Ivan Sollertinski, qui a publié
une monographie sur Mahler en 1932. En fait, lors d’'un colloque de
février 1935, consacré exclusivement au symphonisme soviétique,
Sollertinski se fera le porte-parole de Chostakovitch en plaidant
pour une meilleure appréciation de Mahler. A cette occasion, il
soulignera surtout la maniére « démocratique » dont le compositeur
autrichien savait intégrer la culture musicale urbaine et populaire &
la texture symphonique, approche exemplaire susceptible d’assurer
Tavenir de la symphonie soviétique.

Chostakovitch continue de travailler de maniére sporadique a sa
Quatriéme Symphonie tout au long de 'année 1935. Il parvient

a terminer le formidable premier mouvement en décembre avant
de passer au deux mouvements suivants, achevés en avril 1936.
Pendant toute cette période de travail, Chostakovitch voit néanmoins
sa réputation seffondrer brusquement, et de maniére inattendue, a
la suite de deux éditoriaux de la Pravda publiés en janvier et février
1936. Le premier article du quotidien soviétique, sans doute provoqué
par le départ de Staline avant la fin d’'une représentation de Lady
Macbeth, éreinte Topéra, le qualifiant 4 la fois de décadent et formaliste.
Phénomene plus inquiétant encore, on y lit que cela pourrait mal
finir pour le compositeur s’il persistait dans la méme voie.

Devant une telle condamnation, inévitablement accompagnée
d’une succession d’attaques opportunistes de la part de I'Union des
compositeurs, Chostakovitch aurait pu facilement perdre courage et
envisager d'abandonner sa symphonie. Au contraire, il ne renonce
arien : il refuse de céder aux pressions et de revoir sa copie pour
prévenir les critiques potentielles. Malgré ses inquiétudes quant a
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emprunte a la Premiére Symphonie de Mahler son chant du coucou ;
et les accords de cuivres qui sonnent de maniére de plus en plus
discordante et effroyable, sur un fond de roulement de timbales
annongant le retour du matériel inaugural, rappellent fortement le
premier mouvement de sa Dixiéme Symphonie. De méme, le théme
principal de I'inquiétant scherzo est trés proche du troisiéme
mouvement de la Symphonie n° 2 de Mahler, dite « Résurrection »,
et le début du finale évoque le dernier lieder de Chants d’un compagnon
errant (Lieder eines fahrenden Gesellen). Ce mouvement, tout

en revirements brusques et paradoxaux, est sans doute le plus
troublant de tous. Il débute par une marche funébre grotesque qui
se transforme bient6t en un allegro scherzo frénétique. Vient ensuite
une succession déconcertante de danses (valse, polka, galop) qui
évoquent la féte foraine et une vision de cauchemar 4 la fagon du
Stravinski de Petrouchka. Aprés un moment de calme précaire,

on assiste soudain a une véritable explosion sonore, avec deux

jeux de timbales répétant les mémes notes et une fanfare de cuivres
qui fait présager une résolution du conflit entre tous les éléments
disparates entendus jusque 1a. En vain. Malgré le retour d’'un

accord en do majeur sans ambiguité, le geste parait creux et futile -
drautant plus que le théme de la marche funébre resurgit, plus
véhément encore. La montée phénoménale de l'orchestre retombe
enfin pour faire place a une longue coda en do mineur d’'une
tristesse extraordinaire et dont la ligne de basse palpitante est issue
des derniéres mesures de la Symphonie pathétique de Tchaikovski.

Aprés l'annulation humiliante de la Symphonie n° 4, Chostakovitch
sait que son avenir en jeu. Il est inconcevable de heurter a nouveau
les autorités soviétiques, surtout a une époque ol presque toutes les
familles du pays, y compris la sienne, sont victimes de la Terreur
stalinienne. Comment se faire réhabiliter sans compromettre son
intégrité artistique, tel est le dilemme que doit affronter Chostakovitch,
notamment avec la Symphonie n° 5, composée avec une héte
remarquable entre avril et juillet 1937. Cette ceuvre marque a bien
des égards un tournant stylistique pour le compositeur, qui utilise
un langage beaucoup plus traditionnel que précédemment et un
orchestre bien moins nombreux. Pour la premiére fois depuis la

Taccueil qui lui sera réservé, il confie la Quatriéme Symph au
chef dorchestre Fritz Stiedry et & 'Orchestre philharmonique de
Leningrad en vue de sa création en décembre 1936. Clest seulement
au dernier moment, le matin méme du concert, que Chostakovitch
retirera lceuvre du programme. La Symphonie n° 4 devra attendre
sa création mondiale pendant un quart de siécle : elle sera exécutée
par I'Orchestre philharmonique de Moscou sous la direction de
Kirill Kondrachine en décembre 1961.

On slest beaucoup interrogé sur les raisons du retrait si tardif

de l'ceuvre par son compositeur. Subit-il des pressions de la part

de la direction de I'Orchestre symphonique de Leningrad qui
craignait de mettre en péril Iexistence méme de la formation ?

Ou bien renonga-t-il & ce concert en raison de I'hostilité manifeste
de certains membres de lorchestre pour le finale ? Faut-il croire
Chostakovitch sur parole lorsqu’il dit avoir retiré loeuvre parce qu’il
nlen était pas entiérement satisfait 2 En tout cas, il ne fait guére de
doute que si cette création avait eu lieu comme prévu en 1936, cette
symphonie colossale, qui représentait, aux dires du compositeur
lui-méme, son « credo » artistique, aurait été vilipendée comme
Lady Macbeth et condamnée pour discordance et hystérie, et que
Chostakovitch aurait été accusé d’arrogance pour n'avoir pas tenu
compte des menaces du Parti.

A tous égards, la Symphonie n° 4 est une ceuvre extraordinaire. Ses
trois mouvements déclinent un kaléidoscope démotions débridées
et souvent troublantes, a travers un langage musical aux couleurs
orchestrales audacieuses et aux dissonances stridentes a la maniére
de Lady Macbeth. Comme l'avait anticipé Sollertinski, 'influence
de Mahler y est dominante et se manifeste surtout dans lenvergure
phénoménale de l'ceuvre, la taille de I'orchestre et les accents
souvent sardoniques de la narration musicale. Chostakovitch va
toutefois beaucoup plus loin que Mahler dans la transformation des
thémes. Par exemple, dans le premier mouvement de forme sonate,
le troisieme théme d’apparence inoffensive au basson solo est
repris, plus tard et de maniére beaucoup plus menagante, par

les cuivres graves sous les rafales des cordes et du xylophone.

La Symphonie n° 4 regorge également de références évidentes
aux ceuvres de Mahler. Ainsi, curieusement, le premier mouvement

Symphonie n° 1, Chostakovitch revient a la construction en quatre
mouvements chére aux compositeurs des éres classique puis
romantique. La progression émotionnelle parait également plus
conventionnelle. A toutes fins utiles, le compositeur a recours a

la formule éprouvée par Tchaikovski dans ses Symphonies n° 4 et
5, et qui consiste a se distancer du tragique et de la morosité des
premiers mouvements pour arriver a une sorte de dénouement
positif dans le finale.

Malgré toutes ces concessions apparentes a des traditions plus
anciennes, Chostakovitch n'abandonne nullement toutes les
techniques utilisées aussi brillamment dans la Symphonie n° 4. La
parenté entre les deux ceuvres est surtout évidente dans la maniére
dont il continue & exploiter la transformation thématique a des fins
subversives. On en voudra pour exemple le premier mouvement
de la Symphonie n° 5. Il débute avec les cordes sur un canon
saisissant au rythme doublement pointé, qui sefface au profit d'un
motif solitaire a trois notes (repris a plusieurs moments clés de
T'eeuvre), puis les violons exposent un théme tout en douceur avec,
en contrepoint, un simple balancement aux cordes graves. Cest

a cette écriture sobre & deux voix que le theme doit sa tristesse
quasi éthérée. Il resurgira au début de I'allegro non troppo central,
mais sous des dehors métalliques bien plus durs aux trompettes

et aux cors graves, et accompagné d’un ostinato sinistre dans le
registre grave du piano. A apogée du mouvement, le theme sera

4 nouveau soumis a transformation : il prendra la forme d’'une
marche militaire au pas de Ioie qui progresse inexorablement dans
T'apreté vers une dissonance extréme sur le rythme doublement
pointé de Touverture. En bout de course, on pergoit une bréve
allusion indirecte a I'univers sonore de la sombre coda qui conclut
la Symphonie n° 4, avec un accord soutenu en ré mineur ponctué
par une gamme chromatique ascendante au célesta.

Contrairement au drame symphonique fortement structuré du
premier mouvement, le scherzo semble respirer I'insouciance.

Le violon solo aux accents mahlériens sur lequel souvre le trio,

a certes un semblant de drolerie. La musique de féte foraine est
toutefois chargée de connotations tout aussi sinistres que le finale
de la Symphonie n° 4. Ainsi que le souligne Kurt Sanderling, qui a
dirigé la Cinquiéme : « Ce nest pas un scherzo frivole et turbulent,
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mais une parodie lugubre et mordante, fruit d’'une stratégie
harmonique qui crée la géne. »

Dans le troisiéme mouvement, Chostakovitch renonce a toute
ambiguité émotionnelle : cest un sentiment de désespoir
irrémédiable qui domine, 'angoisse étant accentuée aux moments
d’intensité extréme par le recours poignant au trémolo. Ce passage,
ot les cordes divisées exposent une mélodie proche de la musique
de I'Eglise orthodoxe russe, a une dimension religieuse indiscutable.

La douceur et la paix des derniers accords volent brutalement en
éclats au début du finale sous leffet des cuivres qui entament une
marche rauque sur des grondements de timbales. Comme au milieu
du premier mouvement, Chostakovitch fait monter la tension
jusqu’a la rendre presque insupportable et, la dissonance ayant
atteint son point culminant, les percussions anéantissent presque la
marche. Le motif a trois notes du premier mouvement fait ici une
réapparition inquiétante avant le retour au calme et a la tranquillité
dans la partie centrale. La marche se fait réentendre, mais 4 un
rythme ralenti et un volume moindre, transformation comparable a
I'ultime reprise du théme inaugural 4 la fin du premier mouvement
de la Symphonie n° 4. Alors que la Quatriéme sachevait paisiblement
en mineur, ici le finale abandonne sans équivoque le mode mineur
pour un ton de ré majeur et un pédale de dominante fortissimo,
signe d’apothéose. Reste & savoir si ce dénouement est véritablement
optimiste étant donné son tempo lugubre et les croches répétées
sans relache aux cordes supérieures.

La Symphonie n° 5 requt un accueil triomphal lors de sa création

le 21 novembre 1937 par la Philharmonie de Leningrad sous la
direction d’Evgeni Mravinski. Lassistance, alors victime des purges
staliniennes, était particuliérement sensible a la lutte tragique

qui animait I'ceuvre et reflétait ses propres souffrances. Selon les
témoignages, certains pleurérent ouvertement durant le largo et, a
la fin, se levérent pour acclamer bruyamment la symphonie. Kurt
Sanderling rappelle que quinze jours plus tard, les Moscovites lui
firent le méme accueil : « La vaste majorité du public savait trés bien de
quoi il était question dans cette symphonie. Son succés tenait sans doute
au fait quelle reflétait les préoccupations principales de l'assistance ».

Dans un premier temps, les autorités du parti firent preuve

de circonspection devant la vague denthousiasme soulevée par la
Symphonie n° 5, mais elles ne tardérent pas a y voir une puissante
manifestation des idéaux les plus nobles du réalisme socialiste.
Chostakovitch sen trouvera complétement réhabilité et verra

ses revenus garantis a la suite de sa nomination de professeur au
Conservatoire de Leningrad. En 1938, il se consacre essentiellement
4 la musique de film et ne compose qu’une seule piéce de concert, le
Quatuor a cordes n° 1. En septembre 1938, il annonce toutefois qu’il
envisage d’écrire une Sixiéme Symphonie. 1l évoque, a ce propos,
un projet d'ceuvre pour solistes, chceur et orchestre 4 la mémoire de
Lénine sur un texte de Maiakovski. Mais il y renonce rapidement et,
deés janvier 1939, parle dceuvre purement orchestrale et autonome.
Composée entre avril et octobre, la Symphonie n° 6 est exécutée
pour la premiére par 'Orchestre philharmonique de Leningrad
sous la direction d’Evgeni Mravinski le 21 novembre 1939, deux ans
exactement aprés la création de la Cinquiéme.

Applaudie avec enthousiasme a Leningrad ou le finale est bissé,

la Symphonie n° 6 connait généralement un succes plus mitigé.
Contrairement a la Cinquiéme, qui proposait un parcours
émotionnel clair, la Sixiéme comporte un premier mouvement long
et morbide suivi d’un scherzo et d’un finale considérablement plus
courts et enjoués, structure inhabituelle qui, 4 Iépoque, semble
déséquilibrée et difficile 8 comprendre. D’'une certaine maniére,
Chostakovitch a renoué ici avec les paradoxes de la Symphonie n° 4.
Mais, alors que dans I'ceuvre précédente les extrémes coexistaient au
sein de chacun des mouvements, dans la Symphonie n° 6 ces
contraires paraissent irréconciliables. Ainsi, il est difficile de faire

le lien entre le largo inaugural plutdt introverti et lactivité sonore
fébrile et ouverte sur lextérieur qui caractérise le scherzo et le finale.

Le premier mouvement est sans doute I'une des réussites les
plus convaincantes de Chostakovitch. Le sentiment d’isolement
morbide omniprésent, rappelant la coda de la Symphonie n° 4,
est renforcé par une orchestration particuliérement sombre

et des moments d’angoisse extréme. Le milieu du mouvement

ressemble presque a une marche funébre et, a un moment
particulier, alors que la flite entonne un solo plaintif sur fond

de trilles frissonnantes, Chostakovitch va jusqu’a suggérer que toute
vie sest éteinte.

Lécart entre la plainte désespérée des derniéres mesures du largo
et la désinvolture malicieuse des motifs entonnés par les bois au
début du scherzo est on ne peut plus surprenant. Au début, on a

le sentiment d’un jeu, bien que l'intervention intempestive des
cuivres et des percussions laisse présager un assombrissement du
mouvement, notamment lorsque Chostakovitch fait se déchainer
Torchestre. Un parcours émotionnel semblable se retrouve

dans le finale, o les cordes exposent une mélodie éclatante a la
Rossini pour céder ensuite la place & un théme musical plus lourd
qui culmine avec une violence inattendue. Un violon reprend
briévement le théme initial avant une nouvelle ruée dénergie qui
conduit directement aux turbulences de la coda. Vers le milieu des
années 1950, alors que symphonie faisait déja partie intégrale du
répertoire, le biographe de Chostakovitch, Dimitri Rabinovitch, sest
interrogé sur I'imagination musicale dont témoigne ces passages
en regrettant tout particuliérement le recours au théeme de la féte
foraine, « manifestation effrontée de vulgarité » qui représente,
selon lui, un mauvais calcul idéologique et un retour déplorable
«au grotesque, a la bouffonnerie et autres excentricités » de son
style antérieur. Les intentions de Chostakovitch sont pourtant
parfaitement claires. Les réjouissances sont forcées et creuses. En
Union soviétique, vers la fin des années 1930, ces passages opposent
un défi 4 la dictature oppressive qui menace détouffer la créativité.

DMITRI CHOSTAKOVITCH
Leonid Gakkel

Dmitri Dmitrievitch Chostakovitch nait & Saint-Pétersbourg le 25
septembre 1906 dans une famille de trois enfants — son pére est
fonctionnaire. Il prend ses premiéres véritables legons de musique a I'age
de neuf ans et, a treize ans, rejoint le conservatoire de la ville - Petrograd —
ot il suit les cours de composition de Maximilien Steinberg, ancien
éléve et gendre de Rimski-Korsakov. Dés ses premiéres compositions,
Chostakovitch brille par son génie ; I'influence de Iécole 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 '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 I'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 Iérotisme de
certaines scénes mais a la description, au dernier acte, des rigueurs
de la vie du forgat en Russie - vision prémonitoire du sort que le
régime staliniste allait infliger 4 une grande partie de la population.

La Symphonie n°4 (1936) est une pure merveille et représente sans doute
Papogée de la créativité symphonique de Chostakovitch ; sa premiére
représentation, annulée par le compositeur, n'aura lieu que vingt-cing
ans plus tard. La puissance dramatique de cette ceuvre tient a la
coexistence d'une « musique de la mesquinerie », agressive, soulignée
par une « musique de la trivialité » : le quotidien dans toute sa banalité
devient le terreau de la violence et de la brutalité tandis que la « musique
de la mesquinerie » saffirme comme essence du réel. Loin de paraphraser
ce que Mahler a su faire avec génie (comme beaucoup l'ont pensé),
Chostakovitch donne une impulsion nouvelle 4 lécriture symphonique -
et cela dans I'idiome d’'un compositeur russe du XXe siecle.

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 & 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.

Lapreés-guerre aurait dd 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 lautobiographie. Cest dans ces pages quapparait pour
la premiére fois le fameux monogramme de Chostakovitch (DSCH -
initiales du nom du compositeur en allemand), qui réapparaitra
souvent dans les ceuvres & venir.

Entre le milieu des années 1950 et le début des années 1960,
Chostakovitch traverse une période difficile : il semble désorienté et 4 la
recherche de voies nouvelles. Il écrit de la musique de chambre : le
remarquable Quatuor n° 8, ceuvre tres personnelle, date de 1960. I
commence & souffrir d'une maladie dégénérative des os, pour laquelle il
ne sera jamais vraiment soigné et dont il restera affligé pour le restant de
ses jours — méme si cest un cancer du poumon qui finira pas lemporter.
1l connait également des difficultés familiales. (Veuf de sa premiére
femme, il se remarie & deux reprises ; malgré la différence d'age entre eux
sa troisiéme épouse, Irina Antonovna, lui restera fidéle et dévouée). Le
temps passe imperceptiblement et I'heure des adieux est bient6t 1a.

Chostakovitch est maintenant au sommet de sa carriére. Il est reconnu
officiellement : nommé Artiste du peuple soviétique, il est également
lauréat du Prix Lénine et du Prix d’Etat. Les autorités soviétiques lui
prodiguent toutes ces récompenses pour faire oublier les attaques dont
il a été victime et dans lespoir de sassurer son obédience, ne serait-ce
que superficielle. Chostakovitch se conforme 2 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 a Benjamin Britten, 1969), pour deux solistes et orchestre, est une
symphonie vocale sur des textes de différents poétes traduits en russe.
La musique comme les textes ont la mort pour théme principal ; dans
le contexte de la société soviétique, athée, o1 la mort revét a la fois un
caractére glorieux et profane, une telle intensité ne peut étre interprétée
que le fruit d’'une spiritualité exacerbée et d’'une extréme solitude. La
Quinziéme Symphonie (1971), en revanche, nous parle de courage
face au néant, le retrait du monde devenant lexpression d’'un dessein
créateur. Chostakovitch cite des extraits de notre patrimoine musical pour
mieux sen écarter et, ce faisant, reste seul avec sa musique (et le souvenir
du motif de 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 a Moscou le 9 aott

1975, sa musique est immortelle depuis déja longtemps.

SINFONIE NR. 4, 5 UND 6

Erik Levi

Zweifellos blieben die komplexen Verschlungenheiten, die erforderlich
waren, um vage formulierte politische Vorgaben zu erfiillen, nicht
ohne Auswirkungen auf die Entwicklung von Schostakowitschs
Musik, doch gelang es ihm durch den geschickten Einsatz
musikalischer Codes, seine kreative Integritit zu bewahren. Seine
Fihigkeit, wie ein Seiltinzer auf dem schmalen Grat zwischen
Zuspruch und Verurteilung zu wandern, zeigt sich nirgends
deutlicher als bei seinen Erfahrungen in den 1930er-Jahren, also in
der Zeit, als er seine Vierte, Fiinfte und Sechste Sinfonie schrieb.

Noch relativ zu Anfang dieses Jahrzehnts fiihrte ein Parteibeschluss
vom 23. April 1932 mit dem Titel ,,Uber den Umbau der literarisch-
kiinstlerischen Organisationen” zu einer radikalen Verdnderung
der sowjetischen Kulturlandschaft. Mit der Griindung einer
monolithischen Komponistengewerkschaft fand die Zersplitterung

MARIINSKY

ein Ende, die das Musikschaffen in der Sowjetunion wihrend
der 1920er-Jahre bestimmt hatte, als mehrere Organisationen
mit unterschiedlichen Zielsetzungen darum wetteiferten, die
musikalische Meinungsbildung im Land zu bestimmen.

Schostakowitsch gehorte zu den vielen Musikern, die diese
Entwicklung begriifiten. Besonders zuversichtlich stimmte ihn
die Erkldrung, in Zukunft sollten sich Komponisten insbesondere
Opern und Sinfonien widmen, seien diese Genres doch besonders
geeignet zur Verbreitung der sowjetischen Propaganda. Mit der
Premiere von Lady Macbeth von Mzensk im Jahr 1934 konnte er
im Bereich der Oper auch sehr bald einen grofien Erfolg feiern,
das Werk galt in weiten Kreisen als das bedeutendste seiner Art,
das bislang in der Sowjetunion geschrieben worden war. Als weit
grofiter erwies sich die Herausforderung, auch im sinfonischen
Bereich derartigen Beifall zu finden, nicht zuletzt, weil eindeutige
Vorgaben fehlten, wie eine Sinfonie die Realitit der sowjetischen
Gesellschaft am besten reflektieren konne.

Vor diesem Problem stand Schostakowitsch, als er 1934 die Arbeit
an seiner Vierten Sinfonie begann. Seinen erster Versuch, ein
kurzes, briitendes Adagio, auf das ein lebhafterer Allegro-Abschnitt
folgte, verwarf er bald, auch wenn er einen Teil dieses Materials im
Finale der endgiiltigen Sinfonie verwendete. Obwohl er in diesem
frithen Stadium nur bescheidene Fortschritte machte, hatte er
genaue Vorstellungen von dem Werk, das er schreiben wollte. In
einem Ende 1934 erschienenen Artikel erklirte er, es werde

»eine monumentale Programmsinfonie weitldufiger Gedanken

und unendlicher Leidenschaft“ sein - womit er andeutete, dass
diese Komposition in Entwurf und Inhalt eine radikale Abkehr von
der hybriden Gestalt seiner Zweiten und Dritten Sinfonie darstellen
wiirde und auch von der Art des sinfonischen Schreibens, der zu
der Zeit viele seiner sowjetischen Kollegen folgten.

Stilistisch gesehen war der bedeutendste Einfluss bei dieser
Richtungsidnderung Schostakowitschs wachsende Vorliebe fiir die
Musik Mabhlers, und in dieser Begeisterung wurde er unterstiitzt
von seinem guten Freund Iwan Sollertinski, der 1932 ein Buch iiber
den Komponisten geschrieben hatte. Bei einer im Februar 1935
eigens einberufenen Konferenz zur Erérterung der sowjetischen
Sinfonik sprach Sollertinski ganz im Sinne Schostakowitschs

und setzte sich fiir eine breitere Anerkennung Mahlers ein.
Insbesondere verwies er auf dessen ,,demokratische” Integration
urbaner und populirer Musikidiome in das sinfonische Gewebe
und bezeichnete diese Vorgeh als perfektes Vorbild fiir die
kiinftige Entwicklung der sowjetischen Sinfonie.

Das ganze Jahr 1935 hindurch arbeitete Schostakowitsch sporadisch
immer wieder an seiner Vierten und hatte im Dezember schliefllich
den gewaltigen ersten Satz abgeschlossen. Daraufhin wandte er
sich dem zweiten und dritten Satz zu und beendete die Partitur
Ende April 1936. Doch wihrend der Arbeit an dem Werk fiel er
unerwartet und sehr plotzlich in Ungnade. Dieser Wandel wurde
ausgelost durch zwei Artikel, die im Januar und Februar 1936 in
der sowjetischen Tageszeitung Prawda erschienen. Im Ersten, der
vermutlich auf Stalins friihzeitiges Verlassen einer Auffiihrung

von Lady Macbeth zuriickging, wurde das Werk als dekadent und
formalistisch geschmiht und heftig angegriffen. Besonders ominés
war die Drohung, der Komponisten konnte einiges zu befiirchten
haben, wenn er sich nicht eines Besseren besinne.

Angesichts eines solchen Schuldspruchs, ganz zu schweigen von der
unvermeidlichen Woge opportunistischer persénlicher
Verunglimpfungen seitens der Komponistengewerkschaft, hitte
Schostakowitsch nur allzu leicht den Mut verlieren und die

Arbeit an der Sinfonie einstellen konnen. Doch er lief$ sich nicht
einschiichtern und weigerte sich, dem Druck nachzugeben oder
sein Werk umzuschreiben, um mégliche Kritik abzufangen. Trotz
wachsender Nervositit, wie die Sinfonie aufgenommen wiirde,
wurde sie dem Dirigenten Fritz Stiedry und den Leningrader
Philharmonikern angeboten, und die Urauffithrung wurde fiir den
Dezember 1936 angesetzt. Erst im allerletzten Moment, am Morgen
des geplanten Konzerts, zog Schostakowitsch das Werk zuriick; die
Weltpremiere der Vierten Sinfonie sollte erst 25 Jahre spéter im
Dezember 1961 mit den Moskauer Philharmonikern unter Kirill
Kondraschin stattfinden.
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Weshalb der Komponist zu einem derart spiten Zeitpunkt auf

die Auffithrung verzichtete, bot reichlich Stoff fiir Spekulationen.
Wurde er von den Entscheidungstragern der Leningrader
Philharmoniker unter Druck gesetzt, weil sie andernfalls um ihr
Leben fiirchteten? Oder ging der Widerruf von Schostakowitsch
aus, weil das Finale bei den Orchestermitgliedern feindselige
Reaktionen hervorgerufen hatte? Wie viel Glauben kénnen

wir seiner spateren Beteuerung schenken, er habe die Sinfonie
zuriickgezogen, weil er mit einigen Aspekten unzufrieden gewesen
sei? Wie auch immer es sich zugetragen haben mag, es kann kaum
Zweifel daran bestehen, dass diese monumentale Sinfonie, die
Schostakowitsch als seine kiinstlerisches ,,Credo“ bezeichnete,
ahnlich wie Lady Macbeth gegeifielt worden wire, wire sie 1936
zur Auffithrung gekommen. Der Komponist wire wegen seiner
dissonanten und emotional unausgewogenen Musik angegriffen
worden sowie dafiir, die von den Parteibehérden ausgesprochenen
Drohungen arrogant ignoriert zu haben.

Die Vierte Sinfonie ist auf jeden Fall aulergewohnlich. Thre drei
Sitze sind ein ungestiimes und haufig verstérendes Kaleidoskop von
Gefiihlen, die in einer an Lady Macbeth erinnernden Musiksprache
zum Ausdruck kommen, mit kiihnen Klangfarben im Orchester
und einem haufig schrillen Einsatz von Dissonanzen. Ganz
Sollertinskis Diktum folgend, ist insbesondere Mahlers Einfluss
mafdgeblich, was sich nicht nur im epischen Maf3stab und im sehr
groflen Orchester zeigt, sondern auch in der boshaften Hame, die
haufig in der musikalischen Erzdhlung aufklingt. Allerdings treibt
Schostakowitsch Mahlers Liebe fiir thematische Transformationen
noch weiter. Ein gutes Beispiel findet sich etwa im ersten Satz

in Sonatenform, wo ein scheinbar nonchalantes Fagottsolo, das
den dritten thematischen Gedanken darstellt, in einer spiteren
Passage in weit bedrohlicherer Gestalt wiederkehrt. Das vermitteln
insbesondere die tiefen Blechbldser, die regelméfig von stechenden
Streichern und dem Xylophon unterbrochen werden.

Zudem aber hort man immer wieder unverkennbare Verweise

auf Mahlers eigene Musik. Im ersten Satz greift Schostakowitsch
erstaunlicherweise den Kuckucksruf aus dessen Erster Sinfonie

auf, und eine Reihe zunehmend dissonanter und alptraumhafter
Blechbliser-Akkorde vor einem Trommelwirbel, der die Riickkehr
des einleitenden Materials ankiindigt, beschwért eine dhnliche
Passage im ersten Satz von Mahlers Zehnter. Der Hauptgedanke des
schattenhaften Scherzos steht in enger Beziehung zum dritten

Satz seiner Auferstehungssinfonie, und die Anfangspassage des
Finales lasst an das abschlielende Stiick aus den Liedern eines
fahrenden Gesellen denken. Dieser Satz mit seinen erschreckenden,
schizophrenen Stimmungsumschwiingen ist womoglich der
verstorendste von allen. Er beginnt mit einem grotesken
Trauermarsch und geht dann in ein wahnwitziges Allegro-Scherzo
iiber. Darauf folgt eine verwirrende Abfolge von Ténzen (ein
Walzer, eine Polka und ein Galopp), die uns auf einen Jahrmarkt
versetzt; die alptraumhafte Vision erinnert an musikalische Gesten,
die man aus Strawinskis Ballett Petruschka kennt. Nach einem
Moment unbehaglicher Ruhe kommt es unvermittelt zu einer
Explosion, gleich zwei Pauken schlagen donnernd wiederholte
Noten, eine Fanfare in den Blechblisern legt nahe, es kénnte doch
eine Auflosung zu all den bisher erklungenen gegensitzlichen
Elementen geben. Doch trotz der Wiederholung des sehr eindeutigen
C-Dur-Akkords klingt diese Geste hohl und wenig tiberzeugend,
insbesondere, da das Themenmaterial aus dem einleitenden
Trauermarsch mit noch grélerer Wucht wiederkehrt. Schliellich
implodiert der gewaltige Orchester-Hohepunkt, das Werk endet mit
einer langen, ungemein trostlosen Koda in c-Moll, deren Basslinie auf
die letzten Takte von Tschaikowskis Sinfonie Pathétique zuriickgeht.

Nach der demiitigenden Riicknahme seiner Vierten Sinfonie

war sich Schostakowitsch sehr bewusst, dass seine Zukunft und
sein Uberleben auf dem Spiel standen. Eine weitere Auffalligkeit
gegeniiber den Beh6rden wire untragbar, insbesondere in einer
Zeit, als praktisch jede Familie in der Sowjetunion, einschlieSlich
seiner eigenen, als Folge der von Stalins Regime entfesselten
Terrorherrschaft zutiefst gezeichnet war. So stand der Komponist
vor dem Problem, seine Rehabilitierung zu erreichen, ohne seine
musikalische Integritéit zu kompromittieren. Diesem Dilemma
sah er sich beim Schreiben der Fiinften Sinfonie gegeniiber, die
innerhalb erstaunlich kurzer Zeit zwischen April und Juli 1937
entstand. In vieler Hinsicht stellt das Werk einen Wendepunkt

in Schostakowitschs Stil dar, denn in seiner Musiksprache ist es
weit konservativer als seine Vorgéinger, die Orchesterbesetzung

ist wesentlich sparsamer. Zum ersten Mal seit seiner Ersten
Sinfonie kehrt er zu der in der Klassik und Romantik bevorzugten
viersitzigen Form zuriick. Auch die emotionale Erzahlung des
Werks erscheint traditioneller. Im Grunde folgt es dem erprobten
Konzept, das Tschaikowski in seiner Vierten und Fiinften Sinfonie
verwendet hatte, und steigt aus der Dunkelheit und Tragodie der
ersten Sitze zu einer Art bejahendem Abschluss im Finale auf.

Doch all dieser scheinbaren Konzessionen an eine weit éltere
Tradition zum Trotz verzichtete Schostakowitsch keineswegs

auf alle Techniken, die er in der Vierten so iiberzeugend zu
nutzen verstand. Die offensichtlichste Verbindung zwischen den
beiden Sinfonien besteht im Einsatz der Themenverwandlung

als subversives Mittel. Ein gutes Beispiel ist im ersten Satz der
Fiinften zu horen: Nachdem der packende einleitende Kanon in
doppelt punktiertem Rhythmus zu einem Muster aus

drei Noten verebbt ist (eine Figuration, die an entscheidenden
Stellen des Werks mehrfach wieder auftaucht), erklingt in den
Geigen vor einem einfachen wiegenden Motiv in den tiefen
Streichern ein stilles Thema. Die karge Zweistimmigkeit verleiht
ihm eine triibselige, fast jenseitige Qualitit. Zu Beginn

des mittleren Allegro non troppo jedoch kehrt es in einer weit
schirferen, metallischen Form in den Trompeten und

Hornern zuriick, gestiitzt von einem diisteren Ostinatomuster

in den tiefen Klavierlagen. Am Hohepunkt des Satzes wird das
Thema erneut verwandelt, nun zu einem Militarmarsch im
Stechschritt, und steuert unaufhaltsam auf einen barschen,
zunehmend dissonanten Hohepunkt zu, der auf dem einleitenden
doppelt punktierten Rhythmus beruht. Am Ende des Satzes erklingt
ein kurzer, vielleicht verdeckter Verweis auf die Klangwelt der
kargen Koda im Finale der Vierten Sinfonie, denn der gehaltene
d-Moll-Akkord wird immer wieder von der wiederholten
aufsteigenden chromatischen Tonleiter in der Celesta unterbrochen.

Im Gegensatz zum dicht gefiihrten sinfonischen Drama des ersten
Satzes mag das folgende Scherzo unbeschwert wirken, und zweifellos
kann das Mahlersche Geigensolo, mit dem das Trio beginnt,
regelrecht spaflig klingen. Doch die Jahrmarktmusik ist hier um
keinen Deut weniger alptraumhaft als im Finale der Vierten. Wie
der Dirigent Kurt Sanderling scharfsichtig bemerkte: ,,Dies ist kein
ausgelassenes Scherzo, sondern eine bése, bissige Parodie, wie sich
an einigen bewusst unbeholfenen harmonischen Einféllen zeigt.“

Im dritten Satz beseitigt Schostakowitsch jede emotionale
Uneindeutigkeit, die Stimmung ist von tiefster Verzweiflung
durchdrungen, die Qual wird an kritischen Stellen durch

den dramatischen Einsatz von Tremolo noch gesteigert. Das
musikalische Argument in den vielfach geteilten Streichern

hat eine unverkennbar religiose Dimension, die Melodielinie
lehnt sich eng an die Musik der russisch-orthodoxen Kirche an.

Die ruhige Stille der letzten Akkorde im Largo wird von der
einleitenden Passage des Finales — einem rauen, von donnernden
Pauken begleiteten Marsch in den Blechbldsern - brutal zerrissen.
Wie in der Mitte des ersten Satzes steigert der Komponist die
Spannung zu fast unertréglicher Dichte und erreicht einen
dissonanten Hohepunkt, an dem brutale Schlaginstrumente den
Marsch nahezu vollig ausloschen. Das wiederholte Muster der drei
Noten von Beginn des ersten Satzes klingt drohend auf, ehe ein
ruhigerer, nachdenklicherer mittlerer Teil beginnt. Dann kehrt

der Marsch zuriick, wenn auch weniger schnell und dynamisch
verhaltener - eine Verwandlung, die an die letzte Aussage des
einleitenden Themas am Ende des ersten Satzes der Vierten erinnert.
Doch wihrend die Koda der Vierten leise und in Moll endet,
bewegt sich die Auflosung hier von der Molltonart unaufhérlich

zu einem wirklich iiberschdumenden D-Dur-Fortissimo weiter. Ob
diese Auflosung tatsachlich optimistisch ist, bleibt dahingestellt
angesichts des schleppenden Tempos der Musik und der unerbittlich
wiederholten Achtelnoten in den hoheren Streichern.

Die Fiinfte Sinfonie erlebte ihre erste triumphale Auffithrung am
21. November 1937 durch die Leningrader Philharmoniker unter
der Leitung von Jewgeni Mrawinski. Die Zuhorer empfanden den in
ihr geschilderten tragischen Kampf hautnah mit, spiegelte er doch
ihr eigenes Leid wihrend der stalinistischen Sauberungsaktionen.

Augenzeugen berichteten, einige im Publikum hitten wihrend des
Largos geweint, doch am Ende der Sinfonie standen alle auf und
jubelten. Kurt Sanderling beschrieb nach der Moskauer Premiere
zwei Wochen spiter eine dhnliche Reaktion: ,,Die iberwiegende
Mehrheit im Publikum wusste genau, worum es in der Sinfonie
tatsachlich ging. Vielleicht ist das der Grund fiir ihren durchschlagenden
Erfolg, denn sie schilderte genau die Erfahrungen, um die unsere
Gedanken kreisten.”

Obwohl die Partei anfangs noch mit Zuriickhaltung auf die Woge der
Begeisterung reagierte, mit der die Fiinfte Sinfonie aufgenommen
wurde, wiirdigten auch die offiziellen Stellen das Werk sehr

bald als iiberzeugende Manifestation der erhabensten Ideale des
sozialistischen Realismus. Somit war Schostakowitsch vollstandig
rehabilitiert, auch seine Zukunft war nun finanziell gesichert durch
die Lehrstelle, die ihm am Konservatorium in Leningrad angeboten
wurde. Den Grof3teil des Jahres 1938 widmete er seine kreative
Energie dem Schreiben von Filmmusik, als einziges Konzertwerk
entstand in dieser Zeit das Fiinfte Streichquartett. Erst im September
des Jahres wurde verlautet, dass er an einer Sechsten Sinfonie
arbeite. Urspriinglich plante er offenbar ein Werk fiir Solisten, Chor
und Orchester als Vertonung von Majakowskis Gedicht ,Wladimir
Tljitsch Lenin®. Bald jedoch legte er das Vorhaben ad acta und
erklarte im Januar 1939, das neue Werk werde nur fiir Orchester
geschrieben sein und kein zusitzliches Musikprogramm beinhalten.
Die Sinfonie wurde zwischen April und Oktober komponiert und
am 21. November 1937 — also genau zwei Jahre nach der Premiere
der Fiinften — wiederum durch die Leningrader Philharmoniker
unter der Leitung von Jewgeni Mrawinski uraufgefiihrt.

Obwohl das Leningrader Publikum das Werk mit derartigem Jubel
bedachte, dass das Finale wiederholt werden musste, war die kritische
Reaktion auf die Sechste eher zwiespaltig. Im Gegensatz zur
Fiinften mit ihrer klar umrissenen emotionalen Erzihlung sah
man die ungewdhnliche Struktur ihrer Nachfolgerin, in der auf
einen lingeren, etwas diisteren ersten Satz ein wesentlich kiirzeres
und ziigelloseres Scherzo und Finale folgen, als unausgewogen
und verwirrend. In gewisser Hinsicht kehrte Schostakowitsch
damit zum schizophrenen Wesen der Vierten Sinfonie zuriick,
doch wihrend er dort die krassen Stimmungswiderspriiche in
jedem einzelnen Satz gewaltsam nebeneinander stellte, werden

sie in der Sechsten als unvereinbare Gegensitze geschildert. Das
einleitende, emotional introvertierte Largo steht also in keiner
nachvollziehbaren Verbindung zu den fiebrigen Auflengerduschen,
die das Scherzo und Finale pragen.

Der erste Satz ist zweifellos eine der bezwingendsten Musiken
Schostakowitschs. Ein Gefiihl schicksalsschwerer Isolation, das an
die Koda der Vierten Sinfonie erinnert, erfiillt den musikalischen
Diskurs, und dieser Eindruck wird noch unterstrichen durch die
ungewdhnlich dunklen Orchesterfarben und die gequélten Hohepunkte.
In der Mitte des Satzes sind deutliche Anklidnge eines Trauermarschs
zu horen, und in einem denkwiirdigen Moment, in dem eine
Solofléte vor schaudernden Trillern eine trostlose improvisatorische
Figur spielt, legt Schostakowitsch sogar nahe, alles Leben sei erloschen.

Der emotionale Gegensatz zwischen der verzweifelten Klage in
den letzten Takten des Largos und den kecken Figurationen in den
Holzbldsern, mit denen das Scherzo beginnt, konnte erschreckender
nicht sein. Zunachst klingt die Musik spielerisch, bis unvermittelt
eine Explosion in den Blechblidsern und den Schlaginstrumenten
eine dunklere Stimmung vorwegnimmt, die spater im Satz
aufscheint, insbesondere wenn die gesamte Wucht des Orchesters
freigesetzt wird. Einen dhnlichen emotionalen Verlauf nimmt das
Finale, die anfingliche funkelnde Rossini-artige Melodie in den
Streichern geht in einen gewichtigeren musikalischen Gedanken
iiber, der sich zu einem {iberraschend heftigen Hohepunkt
aufbaut. Auf eine kurze Reprise des einleitenden Themas in der
Solovioline folgt eine weitere Woge der Energie, die direkt zur recht
ausgelassenen Koda fiihrt. Selbst Mitte der 1950er-Jahre, als

die Sinfonie bereits ihren festen Platz im Repertoire hatte, war
Schostakowitschs Biograf Dmitri Rabinowitsch ungliicklich mit
ihrer Bildersprache. Insbesondere bedauerte er, dass der
Komponist erneut auf Jahrmarktmusik zuriickgegriffen habe,

und erklérte, eine derartig ,,dreiste Zurschaustellung von
Vulgaritit“ sei ideologisch ein Missgriff und eine bedauerliche
Riickkehr zu den ,Grotesken, Possen und Uberspanntheiten®
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seines fritheren Stils. Doch Schostakowitschs Absicht liegt

klar auf der Hand: Die Munterkeit ist gezwungen und schal,

eine trotzige Geste angesichts einer grausamen und autoritdren
Umwelt, die Ende der dreif8iger Jahre die kreative Ausdruckskraft
in der Sowjetunion zu ersticken drohte.

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 hief8) und nahm dort am Kompositionsunterricht
von Professor Maximilian Steinberg teil, der ein Schiiler und
Schwiegersohn Rimski-Korsakows war. Von den allerersten
Kompositionsversuchen an zeigte sich Schostakowitschs geniale
Begabung, die Ausbildung in der Schule Korsakow verhalf ihm dariiber
hinaus zu technischer Brillanz. Das Kompositionsstudium schloss er 1923
ab, das Klavierstudium bei Professor Leonid W. Nikolaew zwei Jahre
spiter. Die mafigeblichen Werke seiner ersten Schaffensphase sind die
Erste Sinfonie (1925) sowie Die Nase, die auf Gogols Erzihlung
beruhende Oper (1928). Diese Partituren vereinen in sich die
Neuerungen der russischen Musik-Avantgarde und die gewaltigen
dramatischen Qualititen - in all ihrer Bandbreite bis hin zur grolen
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 Auffithrung beiwohnte und das Werk kritisierte.
Vermutlich waren es nicht nur die erotischen Szenen der Oper, die sein
Missfallen erregten, sondern auch der letzte Akt, in dem das Elend des
russischen Strafsystems geschildert wird - ein prophetischer Blick
auf die Zukunft, die das stalinistische Regime fiir seine Untertanen
bereit hielt.

Die Vierte Sinfonie (1936) stellt den grofiartigen, wenn nicht gar
uniibertroffenen Héhepunkt von Schostakowitschs Laufbahn als
sinfonischer Komponist dar. Allerdings zog er selbst das Werk noch vor
der Premiere zuriick, so dass es erst fiinfundzwanzig Jahre zur
Urauffithrung 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 Realitéit: 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
auflerordentlichen Schaffens. Die Siebte und die Achte Sinfonie (1941
bzw. 1943) sowie das Zweite Klaviertrio (1944) schildern beredt ein von
Krieg und Terror unterdriicktes Volk. Die ganze Welt horte diese
unverginglichen 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 verschnliche Note in Schostakowitschs
Laufbahn angeschlagen werden miissen, doch die blieb aus, die
ideologischen Angriffe wurden wieder aufgenommen (durch einen
Beschluss des Zentralkomitees zur Lage der Musik 1948). 1953 schrieb
er die Zehnte Sinfonie, in der er sich von der herkommlichen
Behandlung des sinfonischen Genres als historischer Tragodie 16ste
und es vielmehr auf autobiographischer Ebene interpretierte. Hier in
der Zehnten trat auch erstmals sein beriihmtes Initialmotiv DSCH in
Erscheinung, das er in spateren Werken héufig 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 Gesundheit lief3 nach, die
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Knochenerweichung, die nie richtig behandelt wurde, sollte ihn fiir
den Rest seines Lebens beeintrichtigen, 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 grolen Altersunterschieds
treu ergeben.) Unbemerkt setzten die spéten 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 iiberhduft zum Ausgleich fiir frithere
Anfeindungen und in der Hoffnung auf Loyalitit, wenn auch nur rein
formaler Natur. Und tatsachlich 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 iibersetzter 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 Spiritualitét
gelten und als Beispiel erschreckender menschlicher Einsamkeit. Die
Fiinfzehnte Sinfonie (1971) hingegen zeugt von Mut angesichts der
Ausloschung, von Riickzug aus der Welt als Ausdruck des kreativen
Willens. Schostakowitsch fiihrt Zitate aus dem weltweiten
Musikvermichtnis an, nur um sie buchstiblich wegzufegen, bleibt seiner
Musik verbunden, wihrend 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.

Booklet Notes

Notes translated from English to Russian by Irena Shtutina
and Masha Karp.

Translated from English into French by Marie Riviére.
Translated from English into German by Ursula Wulfekamp.
Translation co-ordinator: Ros Schwartz.

For Ros Schwartz Translations Ltd.
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Banepuii Ieprues

Xy0>KeCTBeHHBIII PYKOBOIMTENb-IUPEKTOP MapUIHCKOro TeaTpa
Banepwniit Teprues — ofguH 13 BeAyIMX AUpIKepoB Mupa. Ilomnmo
PYKOBOZICTBAa MapuuHCKIM TeaTpoM OH paboTaeT ¢ JIOHJOHCKIM
CUMQpOHMIECKUM OPKeCTPOM, BeHckim dumapmonnyeckum
opkecTpoM, PorTepraMckuM pumapMOHIYECKIM OPKECTPOM,
Hbio-Vlopkckum (unapMOHMYecKIM OPKeCTPOM 1 OPKeCTPOM
Tearpa Jla Ckarna. VM co3/iaHbI ¥ BO3ITIaBNIAIOTCA TaKue 3aMeTHbIe
B MEK/yHAPOJHOI My3bIKaTbHOI JKM3HM (ecTuBamt, Kak
Teprues-decruans B Mukkemn (Puasananus), leprues-
dectusans B Porreppame (Humepnanpsr), «3Besfibl 6embIx

Houeit» (ITerep6ypr), MockoBckuit ITacxanbHbli hecTuBamb.

Cpenut 3acyr MascTpo lepruesa — TBOpUECKOe COTPYAHIIECTBO
MapunncKoro Teatpa ¢ KpymHeIIMMU OTIePHBIMIU CLIeHaMM
MMpa, cpefy Kotopbix MeTporonuren-onepa, Koponesckuit
onepHblit Teatp KosenT-Tapsen, reatp Kapno ®emue, Onepa
Can-®paniucko, reatp Jla Ckana, Hosas Onepa Vspanns,
rearp Illarne. OpkecTp u Tpynna MapumHCKOro TeaTpa mop
pykoBogpicTBoM [epruesa BoicTynany 6oree deMm B 50 cTpaHax
Craporo u HoBoro Csera, ot Snonun u Kuras go CIIA.

WsBecten Banepuii Ieprues u cBoeit akTMBHOI Mo3u1uel B
3AIUTY TYMaHMCTUYECKUX MyieaioB. Tak MascTpo BBICTYIMI
MHUIMATOPOM MPOBEJIEHN MUPOBOIT Cepui 6/1aroTBOPUTETbHBIX
KOHIIePTOB IOJ HasBaHueM «Becman. Mysbika BO MMs XU3HN»,
KOTOpbIe IPOLIIK B Hblo»]7[opi<e, ITapke, Jlonpone, Tokno,

Pume n Mockse. B aBrycte 2008 rofa nop ynpaBieHeM MascTpo
COCTOSI/ICSL KOHIIEPT-PEKBIEM TIepeNl pa3pyIleHHbIM 3jaHueM Jloma
npasutenscra KkHoit Ocerun (ropox Lixuusan).

Jluckorpadus Banepus leprueBa o61mmpHa U HEOHOKPATHO
YAOCTaMBa/Iach MPECTIDKHBIX MEXYHAPOHBIX HATpas, B
wacTHoCTH Harpajbl Record Academy Award 3a samuc mmxta
cumdonnit [Tpokodnesa ¢ JIOHTOHCKUM CUM(OHIIECKUM
opkectpoM 1 mpusa «Académie du disque lyrique» 3a sarmmcp
PYCCKMX omep.

Valery Gergiev

Valery Gergiev, one of the world’s finest conductors, is Artistic and
General Director of the Mariinsky Theatre. As well as managing the
Mariinsky Theatre, he works with the London Symphony Orchestra,
the Vienna Philharmonic, the Rotterdam Philharmonic, the New
York Philharmonic and the Orchestra of the Teatro alla Scala. He has
founded and organised musical festivals of world renown such as the
Gergiev Festival Mikkeli (Finland), the Rotterdam Philharmonic
Gergiev Festival (The Netherlands), Stars of the White Nights
Festival (Saint Petersburg) and the Moscow Easter Festival.

Among Maestro Gergiev’s accomplishments has been to involve

the Mariinsky Theatre in creative collaboration with major

opera houses around the world, such as the Metropolitan Opera
(New York), the Royal Opera House, Covent Garden (London),
Carlo Felice (Genoa), the San Francisco Opera, La Scala (Milan),
the New Israeli Opera and the Théétre du Chatelet. Under Gergiev,
the Mariinsky Theatre Orchestra and Opera Company have
appeared in over 50 countries in the Old and New Worlds, from
Japan and China to the USA.

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

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

Valery Guerguiev

Valery Guerguiev compte parmi les plus grands chefs dorchestre
du monde. Il est directeur artistique du Théétre Mariinski dont il
assure également la direction générale. Il travaille, par ailleurs, avec
I'Orchestre symphonique de Londres, la Philharmonie de Vienne,

les Orchestres philharmoniques de Rotterdam et New York, et
I'Orchestre de La Scala de Milan. Il crée et anime plusieurs festivals
de renommée mondiale, dont le Festival Guerguiev de Mikkeli en
Finlande, le Festival Guerguiev aux Pays-Bas, les Nuits blanches de
Saint-Pétersbourg et le Festival de Paques de Moscou.

Lune des grandes réussites du maestro Guerguiev est la
collaboration artistique du Théatre Mariinski avec les plus
importants opéras du monde, comme le Metropolitan Opera de
New York, 'Opéra royal de Covent Garden, le Teatro Carlo Felice de
Génes, 'Opéra de San Francisco, La Scala de Milan, le Nouvel Opéra
israélien et le Théatre du Chatelet. Sous sa direction, lorchestre et
la troupe du Théétre Mariinski se produisent dans plus de 50 pays
de 'Ancien et du Nouveau Monde, du Japon et de la Chine aux
Ftats-Unis dAmérique.

Valery Guerguiev est réputé pour ses initiatives au service de la
cause humanitaire. Il est a lorigine d’une série de concerts de
bienfaisance intitulée Beslan: Music for Life & New York, Paris,
Londres, Tokyo, Rome et Moscou. En aott 2008, il dirige un
concert de requiem en Ossétie du Sud, devant les ruines des locaux
administratifs de Tskhinvali.

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

Waleri Gergiew

Waleri Gergiew, einer der herausragendsten Dirigenten unserer
Zeit, ist kiinstlerischer Leiter und Generaldirektor des Mariinski-
Theaters. Neben dieser Tdtigkeit arbeitet er zudem mit dem London
Symphony Orchestra, den Wiener Philharmonikern, der Philharmonie
Rotterdam, der New York Philharmonic und dem Orchester des
Teatro alla Scala. Er griindete und organisiert weltberiihmte
Musikfestspiele wie etwa das Gergiew-Festival (Mikkeli, Finnland),
das Gergiew-Festival (Rotterdam, Niederlande), Stars der weifien
Nichte (St. Petersburg) und das Moskauer Oster-Festival.

Eine der groflen Leistungen Maestro Gergiews ist die kreative
Zusammenarbeit des Mariinski-Theaters mit anderen bedeutenden
Opernhiusern wie etwa der Metropolitan Opera in New York, dem
Royal Opera House in Covent Garden, London, dem Carlo Felice
in Genua, der San Francisco Opera, der Maildnder Scala, der New
Israeli Opera und dem Théatre du Chatelet. Unter Gergiew sind das
Mariinski-Orchester und das Ensemble in iiber fiinfzig Lindern in
der Alten und der Neuen Welt aufgetreten, von Japan und China bis
zu den USA.

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

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

THE MARIINSKY THEATRE

LE THEATRE MARIINSKI

DAS MARIINSKI-THEATER

Mapuuckuit TeaTp — OffvH U3 cTapeiiimx Tearpos Poccun. Victopusa
€ro COo3/aHusA BEMET CBOE Havasio oT ykasa Exarepunbr Benmkori 1783
rofia 06 yTBEpPXK/ICHUM TeaTPaTbHOTO KOMUTETA [T YIIPaB/IeHUs
«3peUIAMY 1 MY3BIKOI». 32 BpeMs CBOETO CYIECTBOBAHNUSA OH
CMEeHI/I HeCKO/IbKO HasBaHuii (Bobuioit Tearp, MapumHckuit Teatp,
TATOB, KupoBcknit TeaTp i BHOBb — MapUMHCKMil), COXpAHSIA
CIOEHMYECKNE TPAAULINU U IPEEMCTBEHHOCTD pEeTIEpTyapa Ha
TpOTsDKeHMM 60TIee YeM IBYX CToneTnit. TpyTine TeaTpa MPUHALTEKNT
YeCTb TePBOTO UCTIONTHEHNM TaKMX orep, Kak «Cuta cyap6bi» k. Bepau,
«Knssp Uropp» A. Bopopuna, «Bopuc Togynos» M. Mycoprckoro,
«IIckoBuranka» H. Pumckoro-Kopcakosa, «IIukoBas gama» I1.
Yatixosckoro. B nayane XX Bexa MapumMHCKuIt TeaTp OTKPbI I/
PpoCCHitcKolt My6IMKy BepiunHHOe IIponsBenennue P. Barnepa —
TeTpanoruio «Konbiio HubemyHra». VI cerofHsa aTo eiMHCTBEHHBII
Tearp Poccum, B periepryape KOTOpOro IpeJicTaB/ieHa BCSA TeTPaIOris,
MCHOHAIONIAACA Ha A3bIKe opuryHana. Ha MapunHckoii criene
COCTOSU/INCH MUPOBBIE IIPEMbepBI /IETeHapHbIX 6aneToB IleTuma:
«CnAmas xpacaBuiay, «enkynunk», «baamepkar, «PaitMoH/a».
VIMeHHO 3/1ech Hayanach BCEMMPHASA C/IaBa, MOXKaTyii, CaMOTo
3HAMEHUTOTO pyccKoro Gasnera — «JleGeuHoro osepa». Bcé

9TO «30710TOE» GaneTHOe HAC/e/Ie COXPAHAETCA B penepTyape
MapunHckoro TeaTpa 10 ceii ieHb. Bcero ke B perepTyape TeaTpa
B HacTosillee BpeMs 6oree 80 Omep PyCCKMX 1 eBPOIENCKIX
KoM11031TopoB (0T «Kusuu 3a naps» M. [IMHKY, MUpPOBast IpeMbepa
KOTOPOT'O COCTOA/IACh Ha ClieHe Torya emé bonpuroro Tearpa B 1836
ropty o «Bparbes Kapamasosbix» A. CMeNKOBa, MUPOBasi IpeMbepa
KOTOPBIX Tpola B MapumHckoM Teatpe B 2008 rojy) u 59 6aneton
(ot 6aneroB M. I[letuna no 6aneros JIx. Bamanunna, Y. Gopcaiita
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 & 1783, année ou 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 n'en 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 siecle, 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 Toriginal. 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
‘Théétre Bolshoi Kammeni aux Fréres Karamazov de Smelkov lancé
en 2008 sur la scéne du Mariinski actuel - ainsi que 59 chorégraphies -
de Petipa et Balanchine a Forsythe et Neumeier.

Das Mariinski-Theater ist eines der altesten Hauser Russlands. Seine
Geschichte begann 1783, als Katharina die Grof3e einen ukas erlief3,
eine kaiserliche Anordnung, und ein Komitee fiir die Leitung von
»Inszenierungen und Musik“ billigte. Seitdem hat die Truppe zwar
hiufiger 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 Midchen von Pskow und
Tschaikowskis Pique Dame. Zu Anfang des 20. Jahrhunderts bot das
Mariinski dem russischen Publikum eine wahre Sensation: alle vier
Musikdramen von Wagners Der Ring des Nibelungen. Kein anderes Haus
in Russland hat seitdem den gesamten Zyklus in der Originalsprache
dargeboten. Dariiber hinaus wurden auf der Bithne des Mariinski-
Theaters die Weltpremieren von Petipas legendiren Balletten getanzt:
Dornrischen, Der Nussknacker, La Bayadére, Raymonda. Und von
hier aus trat das wohl beriihmteste russische Ballett aller Zeiten zu
seinem Siegeszug um die Welt an: Schwanensee. Dieses gesamte
»goldene Vermachtnis“ wird im Mariinski bewahrt. Zum Repertoire
des Ensembles gehoren gegenwirtig {iber 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®OHMNYECKNI OPKECTP
MAPUMMHCKOTIO TEATPA

THE ORCHESTRA OF THE MARIINSKY
THEATRE

LPCORCHESTRE SYMPHONIQUE DU
THEATRE MARIINSKI

DAS SINFONIEORCHESTER DES
MARIINSKI-THEATERS

CUM®OHNYECKIUI OPKECTP MAPVMITHCKOI'O TEATPA -
OfIVIH M3 CTApeilNX My3bIKaMbHbIX Ko/nekTnBos Poccum. Ero
ucropus BocxopuT K Hadany XVIII Beka, ko BpeMeHY BO3SHMKHOBEHM
TIpUIBOPHOIT MHCTPYMeHTaIbHOI Kanemnsl. B XIX crometun
BaXHEJIIYIO0 PO/Tb B CTAHOB/IEHNM OPKecTpa MapumMHCKOTO TeaTpa
ChIrpajia AeATeNbHOCTD . HanpaBHKa, BO3I/IABABIIETO OPKECTP
6onee momyBeka. BbICOKMIT ypOBEHb OPKECTpa He pas OTMedau
CTOSIBILIME 32 €70 MYIbTOM MUpPOBbIe 3HamMeHnToCTH — I. Bepnmos,
P. Barnep, I. ¢pou Bronos, I. Manep, A. Huxuu u gp. B coBerckoe
BpeMs 67eCTAIMe TPaUIIA IPOJO/DKI/IN TAKIe FUPYDKePHI, KaK
B. Ipannunnkos, A. ITazosckuit, E. Mpasunckuii, K. CumeoHos,
10. TemmnpkanoB. OpKecTpy NPUHAIVIEXXUT Y€CTh NIEPBOTO VCTIONHEHNS
MHOTMX OTIEPHBIX ¥ Ga/eTHbIX PpOu3BeeHIit JaitkoBCKOTo 1
TIpokodpesa, onep Imnuku, Mycoprckoro, Pumckoro-Kopcakosa,
6aneros Acadpesa, lllocTakoBiya, XayaTypsiHa.

C 1988 roga opkecTp MapuIHCKOro TeaTpa BO3I/IaB/iseT Bamepuit
Teprues — My3bIKaHT BBICOYAIIIETO K/IACC, BEYLINiT IIMPOKYIO
MY3BIKa/IbHO-001[eCTBEHHYIO [IeATeNbHOCTD. C IIPUXOOM MasCTPO
Tepruesa penepryap opkecTpa CTPEMUTENbHO PACIIMPUICS 1
cocrassieT Bce cumbonun IIpokodnesa, lllocrakoBuya, Manepa,
BerxoBena, PexBuemsr MouapTa, Bepau, TuieHKo, Ipou3BeieHNs
Crpasunckoro, llenpuna, l"yéa!?];[ynuﬂoﬁ, MOJIOZIBIX POCCHICKMX 1
3apyOEeKHBIX KOMIIO3UTOPOB. OPKECTP BBICTYTIAET C CUM(OHNYECKIMI
nporpammamu B EBporte, Amepuke, Anonnu, Ascrpamm. B 2008 rogy
opKecTp MapimHCKOTO TeaTpa Mofi yIpaB/eHeM MascTpo lepruesa
BOLIIE B TOI-/IACT 20 Ty4IUNX OPKECTPOB MIPA, OIIy6IMKOBAHHbIIL
B XypHane Gramophone.

The Orchestra of the Mariinsky Theatre is one of the oldest musical
institutions in Russia. It traces its history back to the early 18th
century, to the development of the Court Kapelle. In the 19th century,
the orchestra flourished under Edouard Napravnik, who was its ruling
spirit for over half a century. The excellence of the Orchestra was
recognised by the world-class musicians who conducted it including
Hector Berlioz, Richard Wagner, Hans von Biilow, Gustav Mahler
and Arthur Nikisch. In Soviet times, these dazzling traditions were
continued by conductors like Vladimir Dranishnikov, Ariy Pazovsky,
Evgeny Mravinsky, Konstantin Simeonov and Yuri Temirkanov. The
Orchestra had the honour of playing many premiéres: operas and
ballets by Tchaikovsky and Prokofiev, operas by Glinka, Mussorgsky,
Rimsky-Korsakov, and ballets by Asafyev, Shostakovich and Khachaturian.

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

LOrchestre symphonique du Théétre Mariinski est une des plus
anciennes formations musicales de Russie. Son histoire remonte au
XVIIle siécle et & la naissance de la « chapelle de la cour ». Au XIXe
siécle, lorchestre prospére sous la direction d’Edouard Napravnik, qui
en est I'inspirateur pendant plus de cinquante ans. Son excellence est
reconnue par les musiciens de renommée mondiale qui se succédent
au pupitre, notamment Hector Berlioz, Richard Wagner, Hans von
Biilow, Gustav Mahler et Arthur Nikisch. A Iépoque soviétique,
cette brillante tradition se poursuit avec des chefs comme Vladimir
Dranichnikov, Ariy Pazovski, Evgeny Mravinski, Constantin Simeonov
et Yuri Temirkanov. Cest & cet orchestre que I'on 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 zahlt zu den éltesten
Musikinstitutionen Russlands. Seine Wurzeln reichen in das frithe
18. Jahrhundert zuriick, auf die Herausbildung der Hofkapelle. Im
19. Jahrhundert erlebte das Orchester eine erste Bliite, als Eduard
Napravnik {iber fiinfzig Jahre lang die Geschicke des Ensembles leitete.
Die erstklassige Qualitit des Orchesters erkannten auch damals
fithrende Musiker an, die bei dem Klangkorper am Pult standen,
unter anderem Hector Berlioz, Richard Wagner, Hans von Biilow,
Gustav Mahler und Arthur Nikisch. In sowjetischer Zeit setzte sich
diese Tradition fort mit Dirigenten wie Wladimir Dranischnikow,
Arij Pasowski, Ewgeni Mrawinski, Constantin Simeonow und Juri
Temirkanow. Das Orchester hatte die Ehre, zahlreiche Werke zur
Urauffithrung zu bringen: Opern und Ballette von Tschaikowski
und Prokofjew, Opern von Glinka, Mussorgski, Rimski-Korsakow
und Ballette von Assafjew, Schostakowitsch und Chatschaturjan.

Seit 1988 steht das Orchester unter der Leitung von Waleri Gergiew,
ein Musiker erster Giite und eine herausragende Personlichkeit der
Musikwelt. Mit Gergiews Antritt am Mariinski begann eine neue Phase,
in der sich das Repertoire des Orchesters rasch erweiterte. Heute
zéhlen 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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ALSO AVAILABLE

Available on Super Audio CD or from the iTunes Store
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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)

SHOSTAKOVICH SYMPHONIES NOS 2 & 11
VALERY GERGIEV MARIINSKY ORCHESTRA
CHOC Classica (France)

PERFORMANCE *¥*¥% SOUND *¥s¥*%

BBC Music Magazine (UK)

SACD MARO0507 (822231850724)

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 SYMPHONY NO 7
VALERY GERGIEV MARIINSKY ORCHESTRA

RECORDING ***** PERFORMANCE *#**

‘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 PIANO CONCERTOS NOS 1 & 2
DENIS MATSUEV, VALERY GERGIEV MARIINSKY ORCHESTRA

LA CLEF DU MOIS Res Musica (France)

RECORDING ***¥* ‘among the best currently available ... superb playing ...
these performances are exceptional’
BBC Music Magazine (UK)

SACD MARO0509 (822231850922)

SHOSTAKOVICH THE NOSE
VALERY GERGIEV
MARIINSKY SOLOISTS, ORCHESTRA AND CHORUS

BEST OPERA MIDEM Classical Awards (France)

BEST OPERA Edison Awards (Netherlands)

CHOC DE L’ANNEE Classica (France)

Nominated for two Grammy Awards (US)

ORPHEE D’OR Académie du disque Lyrique (France)

DISC OF THE MONTH BBC Music Magazine (UK) & Opera Magazine (UK)

2SACD MARO501 (822231850120)



