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CUM®OHUYECKUI OPKECTP
MAPUMHCKOTI'O TEATPA
TIVPVDXKEP - BAJIEPUV TEPTVEB
COJINCT - IEHVC MAILIYEB
(POPTEIIMAHO)

JIMUTPUN IMUTPUEBIY IIOCTAKOBYY (1906-75)
Konuepr ginsa poprennano c opkecrpom Nel, 5o MuHop, cod. 35

(Cono na Tpy6e - Tumyp MapTbiHOB)

I Allegretto moderato 5’50
II. Lento 7’517
III. Moderato 1'19”
IV. Allegro brio 6'48”

KoHuepr s doprenmano ¢ opkecrpom N2, pa Maxop, cod. 102

1. Allegro 7'33”
B Andante 5327
-III. Allegro 5327

POJOVIOH MIEOPUH (p.1932)

Konuepr ps gpoprenmano c opkecrpom Ne5

1. Allegretto moderato 13°32”
II. Andante 10’30”

III. Allegro assai 9°03”

Ob6uyee spems 3syuanus 73°32”

THE ORCHESTRA OF THE MARIINSKY
THEATRE

CONDUCTOR VALERY GERGIEV
PIANO DENIS MATSUEV

DMITRI DMITRIEVICH SHOSTAKOVICH (1906-75)
Concerto for Piano and Orchestra No 1 in C minor, Op. 35

(Solo trumpet — Timur Martynov)

Allegretto moderato 5’50”
Lento 7’51
Moderato 1'19”
[ iv. Allegro brio 6’48”

Concerto for Piano and Orchestra No 2 in F major, Op. 102

i Allegro 7°33”
ii. Andante 5327
- iii. Allegro 5327

RODION SHCHEDRIN (b. 1932)

Concerto for Piano and Orchestra No 5

Allegretto moderato 13’327
[} ii. Andante 10°’30”
Allegro assai 9°03”

Total duration 73°32”

3ance 6bma ocymjectsieHa 25 - 30 fekabps 2009 u 30 gekabps 2010 B
Koneprrom 3ame Mapumnckoro Tearpa, Cankr-Ilerep6ypr, Poccus.
VinskeHepsl 3Bykosanucu — Jxonaran Crokc (Classic Sound Ltd) u
Bnapgumup Psiberko

TIpomrocep — xeitmc ManmMHCOH
Macrepunr-utxetep - [bxonaran Crokc (Classic Sound Ltd)
Aypuo mMonTax - [xonaran Croxc, Hun Xatunucon (Classic Sound Ltd).

Bxmiouas MHOTOKaHa/IbHYIO 3amuCh 5.1 M CTEpeo MUKC.

Tu6pmmusni - SACD

Cosmectumplit co Bcemn CD-meitepamn. Bkmodaer crepeo
BBICOKOI1 YETKOCTH ¥ KaHA/IBl 0GBEMHOTO 3BYUaHUs, KOTOPbIE MOTYT
BocnpousBoauThcst SACD neitepom. SACD, DSD u

VX JIOTOTHIIbI ABJIAIOTCS TOPTOBOI Mapkoii Gbupms Sony.

All tracks recorded 25 - 30 December 2009 & 30 December 2010 in the
Concert Hall of the Mariinsky Theatre, St Petersburg, Russia.

Jonathan Stokes (for Classic Sound Ltd) and Vladimir Ryabenko —
recording engineers.

James Mallinson, producer
Jonathan Stokes for Classic Sound Ltd - mixing & mastering
Jonathan Stokes and Neil Hutchinson for Classic Sound Ltd - audio editors

Includes multi-channel 5.1 and stereo mixes.

Hybrid-SACD

Compatible with all CD players.

Includes high density stereo and surround

tracks that can be read by SACD players.

SACD, DSD and their logos are trademarks of Sony.

JKMU3HEPAJOCTHOCTD, 1933

Jleonup TFakkenp

He Bepurrcs, yro IlocrakoBird Hamvicas cBoii IlepBbiit hoprenyaHHsblit
KOHI[EPT Toc/Te onepsl «/Iemr Max6et MIleHCKOTO yesfar: Kasanoch O5l,
BMECTe C HEI0 HaBCETJ[a yILUT B TIPOLI/IOE MOJIOJ[blE TOJIbI KOMIIO3UTOpA
U BO BCAKOM CJTyyae II0C/Ie ee TPAriM4ecKoil My3bIK/ OH He CMOXKET
BEPHYTbCA K IKCLIEHTPMYECKOMY CTUII0 PaHHUX counHennmit. Ho
TO/DKHO OBITO IPOIATH ellie KaKoe-TO BPeMs, 3aHATOe MPYK/Ia/IHBIMIL,
TIAPOJIMITHBIMM, FOMOPUCTUYECKMMI OITyCaMMU, TIPEK/Ie YeM HaCTYTIIa
ouYepe[b TPaH/[MO3HOTO OTKPOBeHMs IlIocTaKoBIYa, @ UMEHHO €ro
Yerseproit cumdonnn (1936). B ieHTpe 5Ke IPOMEXYTOYHOI cepum
orycos cTouT IlepBblit hopTeNnnaHHbII KOHIEPT.

Hecomuenno, 1o akcnepumenTanbHas napturypa ais llocrakosuya.
OHa He BBIITIAUT CMIIKOM HEOXXMFAHHOI 110 CPABHEHNIO C TeM,
YTO MICA/IN JIUJEPhl TOTFALIHEr0 MY3bIKa/TbHOTO HEOK/TACCHIIM3Ma
(CrpaBuHCKmit, XMHEMHUT), HO KO€-YTO JOBEJIEHO [I0 KPATHOCTI B
COOTBETCTBMU C JIApOBAHMEM M BKyCaMy Hallero aBropa. Haunem ¢
OPKECTPOBOrO COCTaBa: CTPYHHBIE, HOPTENNAHO-CONO, TPY6a-coIo.
KoHeuHO, 370 HEOGAPOKKO B IyXe BbIILIEYIIOMSHYThIX EBPONECKIX
macrepos. Ho ectp y IllocTakoBiya i1 HEYTO TAKOE, YTO BeChMa Janeko
OTCTOMT OT TOTFAUIHMX GAPOYHBIX CTHIM3ALMIL.

Ecnu ncxognthb 13 TEeMaTNYECKOTO MaTepUaa, TO KOHIEPT MOXHO
Ha3BaTh 1eHTOHOM (TeKCTOM, COCTAaB/IEeHHBIM 13 3a{MCTBOBAHMIT):
JIeTKO ono3HaloTcsA berxosew, [aligH, a u3 MO3AHEIINX aBTOPOB —
Marep u Xunpgemur; He o6xonutcst 1 6e3 061X MeCT 6aXOBCKOIT
mysbiku. ITo popme xoniepT IlocTakoBIYa HATIOMUHAET KOJIIAX,
TO €CTh CK/IeKY Pa3HOXapaKTEPHOTO MaTepyaia; MHOT/IA IIBBI
BBIT/IA/IAT OYeHb 3aMeTHbIMU. VI1ja 9CTeTMIeCKMX XapaKTePUCTHK,
51 6bI Ha3Ba/I 3TO COYMHEHME KAPHABAJIOM: 3[1€Ch IPUCY TCTBYIOT
«BBICOKOE» ¥ «HU3KO€», VICIIO/Ib3YIOTCS MENOIMM YIMYHbIX IIIATEPOB
M TEMBI-CUMBOJIBI U3 K/IACCHYECKOTrO HaCTeAus. A CMEHSIOTCS OHM
TaK GBICTPO, YTO BIIOPY MOAYMATh O KUTYE, KOTJ]a aBTOP XBaTaeT
BCe, YTO TONAJIAeTCA MO, PYKY, He 3a60TACh HM O KAKOM CTH/IEBOM
or6ope. B 30-e rogpl elie He 3HaIM CAMOTO 3TOTO IMOHATHUS, HO
koH1epT IllocTakoBuya yrke BHEC B aKa/leMUYeCKIUIT )KaHP eKYI0
KUTYEBYIO KPACKYy.

HBa}IL{aTMMMHYTHbIﬁ KOHIIEPT Oﬁnaﬂael‘ yepraMmn ﬂOJl‘{ePKHYTO
aKKyparHoro cuMdonnyeckoro mukaa. Conarnoe Allegro (meppas
'-laCTb): B HEM «BC€ Ha MeCTe», He CYMUTAA TOrO, YTO I7IaBHAA naprmx
€CTb CKOJIOK C IIepBOil TeMbl 6eTXOBEHCKOIT COHaThl Appassionata, a
B 06OYHOII IAPTUM LIUTUPYETCS OeCCKUIT TIeCEeHHBII (POTBKIOP.
Meyyternast (BTOpas) 4acTh — STO Ba/bC-GOCTOH, U BOT TYT HOAB/IAETCS
o6opor 13 MepierHoit yacTy (Sehr langsam) Tpetbeit cumponyn
Marnepa. Jlns IlocTakoBuya MasiepoBcKas My3bIKa Obiia CIMIIKOM
BaXKHa, "lTOﬁbl B CBA3U C HEIO MBI }:[ymann O «II€HTOHE» U «KOJIJTaXKe»,
a He 06 MCKPEHHeIT U ITy6OKOI HOCTa/IbIMM 110 POMAHTIYECKOMY BEKY.

Kopotkast TpeThs JacTb (Iepexof K IHaITy) CORepXKUT HeOKIUIAHHYIO
JUIA 5TOrO KOHIIEpPTa MPAMYI0 OTCBUIKY K Baxy — ¢ TeM, 4To6bI B
¢uHae HAYATOCh YTO-TO BPOJle MY3bIKY JIAaHCUHTa A la panHmit
Xunpgemut. [IBikeHne 6es nepepsiBoB, IpospadHas Gakrypa,
9HEPris PUTMA — BCe 9TO 3aBopaxkiBaeT. Kak mectpbie m0CKyThs,
MeTIbKAIOT TeMbI U3 K/accuku: Pe MakopHoit coHats! [aitHa, poHIo
BerxoBeHa «pocTh IO TOBOJTY TIOTEPAHHOTO IPOLIA» — HO JABA/ILIATHII
BEK TOP)KECTBYET: Yero CTOMT XOTs ObI CKAYKOOOPA3HBIN PUCYHOK
doprenuanHoit naptum. B cepenune dunama - usieBaTenbeku
6GaHa/bHAs TeMa TPYOBI C OA0GAIONIMM AKKOMITAHEMEHTOM CTPYHHOTO
OpKeCTpa: My3bIKa B IPOBUHI[MATBHOM ropofickoM cay! Tamom y
oprenmano B penpuse feaeTcs HeYePXKIMBIM, TPy6a CKOPOTOBOPKOi
TBEPJIUT OJJHO ¥ TO )K€, My3bIKa CIOBHO GBI IETUT KybapeMm. 37ech,
TIOKaJTyif, yyKe He 710 IoMOpa, 1e/I0 UJIET K «HAIIOPY 371a», KAKMM eMy
CY)K[IEHO 3ameyatneThcs B counnennsx llocrakosuya 40-X rofos.

Jla etwte 1 popTENNaHO-COTIO OBCIOLY B KOHL[EPTe 3BYYNT Ha Cyry60
YﬂaprIﬁ Jan, HOHMClJOHMM M TIEBYYECTH ITOYTH HET; BEPOATHO, TaK
urpan Monoioit IllocTakoBIY, CONMPOBOX/IasA HeMble (GUITBMBI B
JICHMHTPajICKMX KMHOTeaTpax 1 3TUM 3apabarbiBas cebe Ha Xy1e6.
Ho ceropus nogo6Hoe cryyaniee GpopTenaHo 03HaYaeT MOYTH
IIYTAIOLIYI0 KAPUKATYPY Ha KOHLIEPTHBII YKaHP ¥ BO BCAKOM CITydae
CO3/IaeT TPEBOXAILMIT IMOLMOHATIBHBII (OH B (pUHA/IE KOHLEPTa.

TTo npoiecTByUM ECATUIETNII HENb35 BCE XKe HE YIAMBIIATHCS
OTK/IMKaM COBETCKMX COBPEMEHHMKOB Ha 3TO COYMHEHNE (HMC&?'[V[

MARIINSKY

006 «OYeNTOBeYMBAHNY MY3BIKI») U JIa)Ke €ro aBTOPCKOIT OIleHKe
(«Harry 310Xy 51 BOCHPMHIMAIO KaK 3IOXY ... UCKTIOUNTENBHO
JKU3HEPAJIOCTHYI0. DTO 5 U XOTeN NepefiaTh B KoHIlepTe»). Koneuno,
HEKOTOpbIe OCHOBAHIA U1 MOKOGHDIX OLIEHOK I MHEHILIT MBI HAXOIUM
B CaMOJT TAPTUTYPE, HO KECTKNX TeMATUYECKNX CTBIKOB M KUTUEBbIX
TPUMAC 371eCh CTIMIIKOM MHOTO, YTOOBI KOHIIEPT BBITTIA/IEN CBET/THIM
M PaJIOCTHBIM, a He IPUO/IVDKA/T HaC K 3pE/NIaM COBPEMEHHOI
kusHeHHoit cMyTbL. Korpa llloctakosuy nucan ero, Ha ABOpe CTOAT
1933 rop. EBpomeiickas Mysbika, Gy/ly4y 4acTbio eBPOIIeICKOI
KYIBTYPBI, IIOKPbIIACh IIEPBOIT TEHbIO MUPOBOIT KaTacTpodsr 1930-
1940-X TOfIOB, 1 CETOHA MbI HE MOKEM 3TOTO He YyBCTBOBATh.
Yersepras, Illecras, Bocbmas cumponun IlocTakosnya, cTapime
TIPSAIMBIM 3BYKOBBIM CBUJIETETTbCTBOM O «BEKE CTPaXa», BK/IIOUM/IN B
cebs oT3Byku Iepsoro dop TO KOHIIEPTa, 0CSl BIIO/THE
ONTUMMUCTUYECKMM MPOU3BENIeHNEM [IBA/ILATIICEMUIETHETO ABTOPA.

JKN3HEPAJOCTHOCTD, 1957

JIeonup lakkens

IlTocrakoBuy nuieT cBoit Bropoit poprenmaHHplil KOHLEPT CITYCTs
24 ropra nocrie [lepBoro KOHIEPTA, 11 €C/IV Mbl XOTUM YBUJIETD, KaK B
Cosetckom Corose reHnanmbHO OflapeHHBI KOMIIO3UTOP MEHAETCA
OT TBOPYECKOIT MOTIOIOCTY K TBOPYECKOMY ¥ KM3HEHHOMY 3aKary,
TO 062 KOHIIepTa — HAIJIA/HBI ToMy npuMep. [TepBblit KOHLEPT
TIOJIOH OCTPBIX KPACOK 1 SMOLMOHA/IbHBIX KpaiiHoCTeil, Bropoii xe —
KOMeJI¥eH B TOM CMbIC/Ie CJI0Ba, KOTOPbIIT nMen B Bupy dumocod
Beprcon, xorga roBopusI, 4T0 KOMeNUA BO3MOXHA TONBKO B
TICHXOTIOTITIecKoif atMocepe paBHogymms. Ho Befp mpusHakamu
TBOPYECKOI YCTA/IOCTV OTMeYeHa Iie/Iask TPYIITa COYMHEHMIT
IllocTakoBuya, pacnosnoxeHHas BOKPYT €ro MATUAEeCATUIETHE
TOJOBIIMHBI, 11 B 9TOM OTHOLIeHN) Bropoit popTermanHblit KOHIEPT,
0p.102, HeMHOTMM OT/IMYAETCA OT VICMAHCKMX MeCeH JUIsA Tooca 1
doprenmano, op.100, nmm oneperts «MockBa, YepeMymikm», op.105.
A 32 Xpait My3BIKM, IMCABIIIICA B TO BpeMs CBEPCTHUKAMU 1
cooredectBeHHMKamu IllocTakoBnya (KaK M MM CaMuM), JTydIle 1 He
sarsapiBath: B CCCP MblI HaitfieM MOJIOfi0e HOHKOH(pOPMICTCKOE
TIOKO/IEHME KOMIIO3UTOPOB, @ B MUPOBbIX MPe/ie/iaX — PaciiBeTaromuit
MYy3bIKa/IbHbII aBaHTapHl, KKYIINICA «[PYToiil IIAaHeTOi» 0
CPaBHEHIIO C OUINATBHBIM COBETCKIM UCKYCCTBOM.

VI Tem He MeHee y BTOPO[‘O ¢OPTEHM3HHOFO KOHIepTa IlocTakoBuya
€CTb CBOSI IPeIeCTb. J[ajke C/M CYNTATD, YTO OH IPeHA3HAYEH [T
y4e6HOro penepryapa (XOTs Ha 3TOT CYeT HeT HUKAKMX aBTOPCKUX
YKasaHuii, a IepBOMY MCIIOMTHUTENIO KOHILlepTa Makcumy
IllocTakoBUYY — CbIHY KOMIIO3UTOPA — 6b17I0 19 71€T), MOZOGHBIIL
OTTOYEHHBIIT JAKOHM3M MOYXHO HAJITH TOJBKO B TApTUTYpaX SMOXU
66POKKO. VIMeHHO TaM comcT BBICTYTIaJT KaK «l"lepBblﬁ Cpe/iyt PaBHBIX»,
He IIPOTVBOIIOCTAB/IAA CeOs OPKECTPY HI PUTMIYECKH, HY TeMaTHYeCKI;
COnbHasA MAPTUs, HATPOTHUB, MOAIIeP>KIBajIa PUTM OPKECTPOBOIL
urpsr. Tak u y IlloctakoBiya: popTenuaHo CIOBHO Obl yIpasiseT
OPKECTPOM, a MMAHMUCTA JIETKO IIPENCTAaBUTh cebe B pom CTapuHHOTO
KanenbMel?lcTepa, CUJAIIETO 3a K/TaBUIITHBIM MHCTPYMEHTOM (KCTaTI/I,
Jleowapy; BepHCTaiiH Iy6/MMYHO IPOJIE/NTaT ONBIT AMPVDKMPOBAHUS
3a posi/ieM MMeHHO co Broprbim koHieprom Illocrakosuya). K Tomy
Ke CONbHBIIT MHCTPYMEHT UTPaeT 04Ty 6e3 Iays — MCK/II0Yas Haqa/io
TIepBOIi 1 BTOPOIf YaCTelf, ¥ 5TO OTChIIAET HAC K 6ApOYHOMY [IPHHLIITY
basso COIltil'lllO, TO €CTb HEMPEPBIBHOTO YIACTUS KTaBUIITHOTO
MHCTPYMEHTa B aHCaM6/IeBOM MysuIMpoBaHuy. Jlo6aBus crofa
PE/IKOCTHYIO TPO3PavYHOCTb HOPTENMAHHOI ITAPTHH, TIOYTH BOBCE
obxopsleiics 6e3 KpymHOiT TeXHuky (mpeo6/aiaeT AByXroaocue

B OKTBBY), MBI YBUJIVIM, 9TO TAaKOHM3M BBICTYIIA€T KaK 3CTETUKA U
KakK CTU/Ib BTOPOI‘O KOHIIEpTA.

Ero 3ByKkoBoIt MaTepuan BefieT B 06/1acThb mapajiokcos. Cpasy e
TO/[4EPKHEM, UTO I/l MHOCTPAHHON ayJUTOPUM STOT MaTepuas
Heo6bI4YeH, TOIZa Kak OTeYeCTBEHHBII CTyIIaTe/Ib (0CO6EHHO CTapIlero
ﬂDKOHEHMﬁ) JIETKO OMO3HAET COBETCKME MY3bIKa/IbHbIE MIMOMBI, &
MMEHHO HMOHCPCKM]Z TOPH U IIMOHEPCKYIO IIECHIO, HA MHTOHAIMAX
KOTOPBIX OCHOBBIBAIOTCS KpaifHye 4acTyt KoHuepta. ITos 6apabaH i rops
MapimpyIoT OTpAJbI ]I[CTCK()!?l KOMMyHMCTquCKOﬁ opraHmusanum —
NMOHEPHI U3 Haulero rpouioro! He napajokc m 31o: BABMHYTH
NOJOGHBIIT MaTepya B paMy HE06aPOYHOTO MHCTPYMEHTAIbHOTO
KOH“EPT&? Tak win MHa4e, IMOTYyYU/IOCh HEYTO YHMKAIbHOE, XOTA, 6bITH
MOXKET, HE BIIO/THE YIOTHOE /I COBPEMEHHOIO pOCCMﬁCKOFO CTyLIATE A,
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CxasbIBaeTcs TaKxKe M CTpaBMHMAHCTBO IlocTakoBiya
(o6Hapy>xuBIneecs ee B Ileppom dopTennanHOM KOHIEpTe), TO
€CTb OXOTa U yMEHME UTPaTh CTEPEOTUIIAMMU K/TACCUIECKOI MY3BIKM,
MO3BIBHBIMI Pa3TIMIHBIX KOMIO3UTOPCKUX cTitest. Haumem ¢
TOTO, YTO OH LUTHPYeT camoro CTpaBUHCKOro (My3bIKy Apama us
«ITerpymku» B TpeTbeit vacTi KoHuepTa). Ectb u ITpokodres (B
TepBoit YacTy) ¥ PaxMaHMHOB (BO BTOPOII — 4TO 0CO6EHHO 3a6aBHO,
TOCKOTBKY (paKTypa KOHIIepTa HAYMCTO JIMIIEHa PaXMaHNHOBCKOI
JIeKOPaTUBHOCTH); B UHATIe HAM IPEJIaraeTcsi He4To
obe3opyxuBaolree: 23-TaKTOBas LUTaTa i3 GOPTENMAHHBIX
yrpaxHeHuit [aHoHa! BeposiTHO, aBTOP Ke/Ia/ HAIOTHUTD (DMHAIBHBIIL
TaJION KAaKOif YTO[JHO GeroTHeli 110 K/IaBUaType, i 371eCh BIIO/THE
cropumach [1Tkoma Tanona, 1o koTopoit u cam JImutpuit Imurpuesny
M €T0 CBEPCTHUKY HEKOT/[a 06y Jamich GernocTy MableB.

JKauposble cTepeoTuIn! ToXe Ha MecTe. EC/n Me/IeHHOIT 4acThio
TlepBoro xoHuepTa GBUT Bambc-60CTOH, TO B ieHTpe Broporo
OKa3bIBaeTCA HOKTIOPH — C Me/ofiueii rubato, ¢ Tpenamu, jia eme u
B TUIINYHO «HOKTIOPHOBOII» TOHA/IBHOCTH MU-GeMorb Maxkop. Kak
u B IlepBOM KOHILIEpTE, MEJITIEHHYIO YaCTh 3/1€Ch MOKHO IPUHATD
BIIO/IHE BCepbe3 M HAMTY B Hell HATI/IbIB HOCTaIbIMYECKMX YYBCTB.
Ho mockonbKy 3jiech HeT HIKAaKIUX OT3BYKOB Marnepa (kak B
TlepBoM KOHIIEpTe), TO HOKTIOPH PUCKYET BBIIIAAETh KapUKATy POt
Ha XaHP - Jja ellje «B aTMoc(epe PaBHOYIIMA» ...

V1, HakoHell, (pvHA/IbHBII TAJIOI: MOLO6HO rajomny B [leppoM KoHIepTe,
OH 11 YB/IEKA€eT, ! IyraeT. J[e/1o He TONbKO B He3aNOTHEHHOIA, «ITyCTOI»
akType conpHOI mapTum (B PycCKOM AyXOBHOM IIPEaHMI IIyCTOTA
O3Ha4YaeT 37[0), HO M B IIMOHEPCKIX 6apa6aHax M TOpHaX. OHu craHoBATCA
O6IIMM MECTOM KOJIIEKTUBHOI COBETCKOI «KU3HEPAJOCTHOCTI»,
BpaXk/IeOHOI HE3aBUCUMOMY U CBOGOJIHOMY 4enoBeKy B 1957 roxy
TaK e, Kak B 1933-M, korjia lllocrakoBuy mucan ITepBplit KOHIIEPT.
VI B 1957-M 11 B 1933-M 3Ta «KM3HEPALOCTHOCTb» Obl/Ia HEYA3BMMOIL.

TUIINHA, HAPACTAHUE, OTOHb

JIeonnp lakkens

Popmon KoncranTisosiy Illeapys mmieT KOHLEPTHI st pOPTENNaHo
C OPKECTPOM Ha MPOTsDKeHMu 49 7IeT CBOeit KOMIIO3UTOPCKOI YKISHIL.
TToxa uTO MX y HETO 1IeCTb, U, IO CBU/IETENbCTBY aBTOPA, COYNHEHe
KaXK/IOTO 3 HUX BCET/Ia COBITA/IA/IO C HAYaIOM HOBOTO 3Tala B €ro
TBOpYECTBe. BepOATHO, MIMEHHO T10 3TO¥ MPUYIHE KOHIIEPTHI TIOAB/IAICH
C HEPaBHbIMY/ BPEMEHHBIMY MHTEPBAJIAMMU: OT BOCEMHAJILIATH JIeT
MeXJy aneaTopuyeckum TpeTbyuM KOHIIEPTOM ¥ MUHMMATUCTCKUM
YeTBepTHIM — /10 YETHIPEX /IET MEXTY IBYMS TIOC/IE[HUMI KOHIIEPTaMHU,
KOTOpBbIe, KAK HaM KaXKeTCsl, CBA3AHBI eUHBIM BEKTOPOM TBOPYECKOTO
paseutuaA. Ho npu Bcex o6croarenberpax [llepuH He ocTaBnser
KOHILIEPTHOTO JKaHpPa, COXPaHsAA BEPHOCTb MCKOHHO PYCCKOMY
TPUCTPACTHIO MMEHHO K (OPTENMaHHOMY KOHIIEPTY ¥ MPOJO/Kast
TeM caMbIM feno YaitkoBckoro, Paxmannnosa u IIpokodnesa. 5

He MPOBOXXY KaueCTBEHHBIX CPAaBHEHNIT MEX/[Y MaCTepaMy PasHBIX
BEKOB I, YK KOHEYHO, He TIPUJIAI0 3HAYEHNs KOMMYECTBEHHOI CTOPOHE
nena (xora y Ulenpuua GpopTrenaHHbIX KOHIIEPTOB GONbIITe, YeM

Yy M060ro U3 ero mpeaIecTBeHHNKOB). CaMoe BaKHOE COCTOUT B
TOM, YTO 3/[PAaBCTBYIOI[IT KOMIIO3UTOP oboraiaer KOHIL[ePTHbII
pernepTyap COBpeMeHHBIX ucronuureneit. braropaps llenpuny onn
TIOTYYaI0T BO3MOXXHOCTD MTPaTh BHICOKOKTACCHYIO MY3BIKY — 1 3TO
TOIZ§a, KOTAA TUOe/IbHOI TeH/\eHIMEl CeTONHSALIHEl My3bIKaIbHOI
JKU3HY CTAHOBUTCS YTPaTa CBA3EI MEX]y UCIIOMHUTENBCKUM I
KOMIIO3UTOPCKUM TBOPYeCTBOM. V1 Befib B HallleM CTyyae KOHIepTbI
He TOIbKO COflePXKaTeTbHbI M Pa3HOOOPA3HBI, HO ¥ YPE3BBIYAITHO
APTUCTUIHbL, MO0 CO3TAHBI G/ICTATETHHbIM KOMIIO3MTOPOM-IIAHICTOM
(xak nsBectHo, leApyH ¢ OTIMIMEM OKOHYMT GOPTeNMaHHBII
dakynpreT MOCKOBCKOIT KOHCepBaTOpyy). CONMbHYIO MAPTUIO B €T0
KOHIIEPTaX JIJABHO y)Ke MTPAeT He CTOIbKO OH CaM, CKOJIbKO MUPOBbIe
3Be3/ibl coBpeMeHHoro nmanusma. K npumepy, I1aTplit KoH1epT
BriepBsie vcronuna O MycroHen (PUHIAHANA); eMy Ke 9TO
COYMHEHNE U MOCBAIIEHO.

TIaTbii GpopTenaHHbIil KOHIEPT MOABWICA Ha CBeT B 1999 ropy.
MO>XHO 6BITIO OXMJIATh U3BICKAHHO-KAMEPHOI MaHepbI IUChMa, B
06111eM eCTeCTBEHHOI 715 67-7IeTHEro KOMIIO3UTOPA. .. HO eClIi
nepBble {Be YaCTU KOHIIEPTa AeIICTBUTENLHO FOBOPAT O PEYKIIMIL
KOHIIEPTHOTO CTIJISL, 06 «rpe C TUIIIHOI», TO B (IHA/TE MBI [IOTyYaeM

TaKOIf MOLIHBII BHIOPOC PUTMITIECKONT SHEPTVM ¥ TAKOIH TPAHIMO3HBIIT
HArop 3ByYaHMs, 4TO BIOPY 3a6bITh 06 yXOJIAIeM BeKe, O ero
3aMVpAIOIIEM ro710Ce U, HaPOTYB, BCTIOMHUTD O BE/MKMX PACCBETHBIX
TBOPEHMAX HOBOII MY3bIKM, TAKIX Kak Bropoit poprenuanHbit
xounept IIpokodsena i «Becua cpsamennas» CTpaBUHCKOTO.

TMLIJMHY BOMCTMHY MO>XXHO HO‘]YBCTBOB&T]:, KOI7Ia HAYMHAETCA KOHLIEPT
Ienpuna. OpkecTpOBbIiT COCTAB 37jeCh BOBCE He KaMepHbIit (6oiblias
CTPYHHas IPYIINA), HO MHCTPYMEHTa/IbHBII, KPACKMU MCIIONb3YIOTCS
PpadunTeNnbHO, a GOPTENNAHO 3BYUNUT TAK, KAK OY/TO MBI C/IBILIIM
YbM-TO OCTOPOXKHBIE IIATH IO XPYHI(O]Z 3eMHOIT TIOBEPXHOCTH.
HavapHas TeMa IepBOIf YacTy CTAHET OCHOBHOI B MacuITabe BCero
counHenus. Bonee CBOﬁO}lHOe ABVDKEHME IPUXOAUT Ha CMeHY
«OCTOPOXKHBIM IIaraM», Pa3BUTIE JOBOJUTCH IO Ky/TbMUHALINM,
HO TI0/] KOHEL] BCe OIATH U3/IaraeTcs sotto voce (Bronronoca), a
BBIPA3UTEIbBHOCTD MY3bIKM, KaK BHa4asIe, NEMaeTCA H€D6bIKHDBEHHOﬁZ
ABTOP C/IBIIINT CONBHYIO MAPTHUIO KAaK HEXHYIO 1 meBydyio (dolce,
cantabile), coxpaHss ee peIKOCTHBII TAKOHU3M.

Bo BTOpOIT YacTy — y3HaBaeMblit MENIO/IMYECKMiT MaTepuas (OH 3Bydas
B IIEPBOII YaCTH), PadBe YTO PUTMUYECKUIT ITY/IbC 3aMeUIAeTCs

M BCE€ BBITTIAIUT KPYITHEE U penbedmee. B MATHaALATH TaKTax
opTennaHHOIl KaieHLMM My3bIKa PacIIMPSIET CBOIL PETMCTPOBBIIL 1
TeMIIOBbI JAMaTIa3oH, fanee oHa HPMO6P€T6€T TIOABVDKHOE IbIXaHME —
C TeM, 4TOGBI BCE TIpUIIIO K 3BOHKOI KynbMUHALINN, TIOTOM
OCTaHOBMJIOCH Ha TUXMX, TAHYLIMXCA 3BYJYaHMUAX... M BHE3AITHO
YCTYIMIO MeCTO (uHay.

Ienpun roBopur: «...B ¢unaze s cTapaoch B KaKoii-To Mepe
TIOBTOPUTD MpueM crescendo paBeneBckoro «Bomepo», HO B coBceM
MHOM TeMIIe — BUPTYO3HOI CTPEMUTENbHONM TOKKaThbI». IIpuem
HeIpPephIBHOIO 3BYKOBOIO HapacTaHNUA HalijleH ellle o PaBens, HO
KOI§a HEMOJIOZIONT PYCCKMIT KOMITOSUTOP B KoHIle XX BeKa 3acTaBisieT
OPKeCTp TaK MCKPUTBCH, @ POPTENNAHO TAK YeKAHUTD 3BYKI,
TPEBPAIIAsACH IO XOAY 57-TaKTOBOI Ka/IeHIN B IIOFOGe MATiIecKoro
6y6Ha — KOIZja KOMIIO3MTOP Ae/IaeT 9T0, Mbl BHOBb HAYNMHAEM BEPUTD
B HEMCCAKAEMYIO KM3HEHHYIO CHTy HAILIero MICKYCCTBa. VI, KOHe4Ho,
XX Bek He IIPOXOJIUT [JAPOM /I OT€YECTBEHHOTO My3bIKa/IbHOTO
peMeciia, uHaye He 661710 6b1 B orHeHHOM (uHase [1AToro KoHepTa
TaKOTo O6M/INA TOHKHUX M HEOOBIYHBIX IIOAPOOGHOCTEN! (Hamogobue
6acOBBIX HOT, «3BYJAIVIX CBS3HO ¥ OTYET/IMBO» — COIIACHO aBTOPCKOIL
pemapke). He TOBKO CTUXMS 4YBCTB, HO ¥ Ky/ITyPa TOBOPUT C HAMM
TO/IOCOM My3bIKaHTa-COOTedeCTBeHHNKA. C rOP/IOCTBIO CO3HAEM,
YTO 9TOT TO/IOC C/IBILINT WMPOKAs MUPOBAS ayAUTOPHU.

HAPPINESS, 1933
Leonid Gakkel

It is hard to believe that Shostakovich composed his First Piano
Concerto after his opera Lady Macbeth of Mtsensk. It seemed that
with this tragic work the composer’s youth had disappeared forever
and that he would never return to the eccentric style of his early
compositions. But some time needed to pass, during which he wrote
parodic and humorous pieces, before his series of grand and revelatory
works, in particular his Fourth Symphony (1936). The First Piano
Concerto stands in the middle of this intervening series of works.

For Shostakovich this was undoubtedly an experimental score.
Compared to compositions by the leading exponents of musical
neo-classicism at the time (Stravinsky, Hindemith), it does not appear
too radical, but it reaches some sort of extreme as far as Shostakovich’s
talents and tastes are concerned. Let us start with the orchestral
components: strings, piano and trumpet solos. Of course, this is
neo-baroque in the spirit of the aforementioned Hindemith. However,
there is in Shostakovich something unique that departs from all
contemporary baroque stylisation.

As far as the theme is concerned, this concerto may be called a centon
(a text incorporating borrowed material): Beethoven and Haydn are
easily identifiable, as well as the later composers Mahler and Hindemith,
not to mention the music of Bach. Shostakovich’s concerto takes the
form of a collage, layering various types of material; in places the
seams are highly apparent. As regards its aesthetic qualities, I would
call this composition a carnival: with its inclusion of both “high” and

“low” music. It incorporates the melodies of popular songs of the
time and also themes and symbols from the classical tradition. And
these change so rapidly, with the author seizing on anything that
comes to hand with no regard for stylistic consistency, that it might
almost be described as kitsch. Although the word did not exist as a
concept in the 1930s, with this concerto, Shostakovich introduced a
caustic, kitsch element into the academic musical genre.

‘The twenty-minute concerto has features of a precise symphonic cycle.
In the Sonata Allegro (first movement) “everything is in place”,
regardless of the fact that the main part imitates the first theme of
Beethoven'’s Sonata Appassionata, and the subsidiary part the folk
songs of Odessa. The slow (second) movement is a Boston waltz, and
here there appears a section from the slow movement (sehr langsam)
of Mahler’s Third Symphony. Mahler’s music was so important for
Shostakovich that it evokes a deep and sincere nostalgia for the
romantic era rather than being a centon or collage.

‘The short third movement (transition to the finale) contains an
unexpected - for this concerto - reference to Bach, introducing a
kind of dance reminiscent of early Hindemith. The continuous flow
of music is lucid in texture, energy and rhythm and creates a spellbinding
effect. A patchwork of classical themes flashes through it: the D major
Sonata of Haydn, Beethoven’s Rondo “Rage over a lost penny” - but
the twentieth century predominates: as we see in the uneven piano
figure. Halfway through the finale he introduces an ironically banal
theme of trumpet with string orchestral accompaniment: music for a
provincial urban park! The piano gallopade in the reprise is irrepressible,
reinforced by the trumpet contortions, the music seeming to tumble
over itself. Here, perhaps, Shostakovich is going beyond humour to the
“force of evil” for which the compositions of his forties are remembered.

Throughout the concerto there is only percussive harmony in the
piano solo; polyphony and melody are almost absent. Probably this
is the way the young Shostakovich played when he earned his living
accompanying silent films in Leningrad theatres. But today such
hammering on the piano signifies an almost frightening caricature
of the concerto genre and provides a disturbing emotional backdrop
to the finale.

Many decades later it is impossible not to be surprised by the response
of Soviet contemporaries to this work (they referred to it as “humanising
music”), and even by the commentary of the composer himself (“I
regard our era...as one of total happiness. I wanted to convey this in
the Concerto.”) Of course, certain points of departure for such
appraisals can be found in the score but there is too much harsh
thematic grafting and kitschy grimacing for the Concerto to appear
light and joyous, and for it not to speak to us of the troubles of that
period. Shostakovich wrote this Concerto on the eve of the year 1933.
European music, as a part of European culture, was already shadowed
by the worldwide catastrophe of the 1930s and 40s, and today it is
impossible not to sense this. Shostakovich’s Fourth, Sixth and Eighth
Symphonies, as direct aural testimonies to the “century of terror”,
contain within them echoes of the First Piano Concerto, seemingly,
for all intents and purposes, a wholly optimistic work by the
twenty-seven-year-old composer.

HAPPINESS, 1957
Leonid Gakkel

Shostakovich wrote his Second Piano Concerto twenty-four years
after his First. These concertos graphically illustrate the development
of a Soviet composer of genius, both as an artist and as a man, from
the creativity of his youth to the autumn of his life. The First Concerto
is full of sharp colour and emotional extremes. The Second is a comedy
in the sense intended by the philosopher Bergson who posited that
comedy was only possible when there was an emotional disconnect.

However, there is evidence of creative fatigue in a number of works
composed by Shostakovich around his fiftieth year. In this sense the
Second Piano Concerto, op. 102, differs little from the Spanish songs
for voice and piano op. 100, or the operetta Moscow, Cheryomushki,
op. 105. And we hardly dare look beyond the boundaries of music that
was written at the time by Shostakovich and his contemporaries: for
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in the USSR we find a young generation of nonconformist composers,
and internationally, a blossoming of a musical avant-garde, seemingly
from “another planet” when compared to official Soviet art.

Nevertheless, Shostakovich’s Second Piano Concerto has its charms.
Even if we take into account the fact that he intended it for his teaching
repertoire (although there are no authorial directives confirming
this, and the first performance of the Concerto was played by the
composer’s 19-year-old son Maxim Shostakovich), such laconicism
can be found only in the scores of the Baroque period. Here the soloist
performs as a “first among equals”, not countering the orchestra in
rhythm or theme; on the contrary, the soloist supports the rhythm
of the orchestra. And so with Shostakovich: it is as though the piano
were directing the orchestra. The pianist appears as an ancient
Kapellmeister sitting at his keyboard (incidentally, in performing
Shostakovich’s Second Concerto, Leonard Bernstein publicly
demonstrated this experiment of directing from behind the piano).
Furthermore, the solo instrument plays almost without pause, except
at the beginning of the first and second movements, and this reflects
the baroque principle of basso continuo - the continuous playing of
keyboard instruments in musical ensembles. Added to this is the
exceptional lucidity of the piano parts, almost entirely eschewing

a heavy technique (two voices predominate). We see then, that
laconicism forms the style and aesthetic of the Second Concerto.

Shostakovich’s composition leads us into the realm of paradox. We
acknowledge that for a foreign audience this is unusual material, while a
Russian audience (particularly the older generation) can easily identify
the Soviet musical idiom, especially the “Pioneer horn” and “Pioneer
song’, on which the beginning and end of the Concerto are based.
The massed ranks of the Communist children’s organisation march
to the drum and horn - the Pioneers of our past! Is it not paradoxical
to encounter such material within the framework of a baroque
instrumental concerto? However, it creates a unique impression,
although perhaps not an entirely comfortable one for the modern
Russian listener.

Such “Stravinskyism” in Shostakovich (which also occurs in the First
Piano Concerto), is the desire for and the ability to play stereotypical
classical music as trademarks of various styles of composition. We
start with the reference to Stravinsky himself (the music of Arap from
Petrushka in the third movement of the Concerto). There is Prokofiev
(in the first movement) and Rachmaninov (in the second - which is
particularly amusing because the texture of the Concerto is completely
bare of Rachmaninov-style ornamentation). In the finale we are offered
something quite disarming: a 23-bar imitation of Hanon’s piano
studies! In all probability the composer wanted to execute the final
gallopade as a headlong dash over the keyboard, and here Hanon

is apt, for Dmitri Dmitrich and his contemporaries developed their
dexterity through his school.

Genre stereotypes also have their place. If the slow movement of the
First Concerto was a Boston waltz, then in the middle of the Second
anocturne appears — with a rubato, trills and a typical “nocturne”
tonality of E flat major. As in the First Concerto, the slow movement
may be taken quite seriously. It contains within it a stream of nostalgic
emotion. But insofar as it lacks echoes of Mahler (unlike the First
Concerto), the nocturne risks appearing as a caricature of the genre,
and what is more, “in an atmosphere of indifference”. As with the
gallopade in the First Concerto, the final gallopade distracts and
startles. Not only by the unfilled, “empty” texture of the solo (in the
Russian spiritual tradition emptiness signifies evil), but also by the
Pioneer drums and brass. These represent collective Soviet “happiness’,
which was as inimical to the free and independent person in 1957
as it was in 1933 when Shostakovich wrote his First Concerto. And
in both 1957 and 1933, this “happiness” was unassailable.

SILENCE, BUILD-UP, FIRE
Leonid Gakkel

Rodion Konstantinovich Shchedrin has been writing concertos for
piano and orchestra for 49 years of his life as a composer, producing
six in total. According to the composer, each one corresponds to the
beginning of a new stage in his creative life. This probably explains
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why the concertos have appeared at uneven intervals: from eighteen
years between the aleatoric Third Concerto and the minimalist
Fourth - to four years between the last two concertos, which
appear to be part of a single creative continuum. But whatever his
circumstances, Shchedrin has never departed from the concerto
genre, upholding the eternal Russian passion for the piano concerto
and continuing the work of Tchaikovsky, Rachmaninov, and
Prokofiev. I am not making a comparison here between the masters
of different centuries, and of course am not taking into account the
quantitative aspect of the work (although Shchedrin wrote more
piano concertos than did any of his predecessors). The key point

is that this prolific composer enriches the concerto repertoire of
modern performers. Thanks to Shchedrin they have the chance to
play music of the highest calibre, bucking the pernicious trend in
modern music towards loosening the creative connection between
performer and composer. In this case the concertos are not only
varied and rich in content, but they also have exceptional artistic
value, for they are written by a brilliant pianist-composer (as is

well known, Shchedrin graduated from the Moscow Conservatory
with distinction). For a long time, his concerto solos have been
performed not only by himself, but also by many world-class modern
pianists. For example, the Fifth Concerto was dedicated to Olli Mustonen
of Finland and first performed by him.

The premiere of the Fifth Piano Concerto was held in 1999. From a
67-year-old composer we might have anticipated a refined piece of
chamber music... but if the first two movements of the Concerto
indicate a diminution of the concerto style, a type of “play upon silence,”
then in the finale the powerful explosion of rhythmic energy and
mighty force of sound drowns out the fading voice of the departing
century and instead recalls the great multicoloured creations of
innovative music, such as Prokofiev’s Second Piano Concerto and
Stravinsky’s Rite of Spring.

Silence can indeed be sensed as Shchedrin’s concerto begins. This is
by no means a chamber orchestra (there is a large string section), yet
instrumental colour is employed with gusto, while the piano suggests
cautious footsteps crossing a fragile surface. The opening theme of
the first movement forms the basis of the entire composition. The
music then moves more freely, beyond “cautious footsteps,” reaching
the culmination, and towards the end becoming sotto voce again. As
at the beginning, the musical expressiveness is extraordinary: the author
writes the solo as dolce and cantabile, preserving its rare laconicism.

The second movement contains familiar melodic material (heard in
the first movement); however, the delicate rhythmic pulse slows and
everything appears stronger and in sharper relief. In fifteen bars of
the piano cadenza the music widens in register and tempo range; it
acquires a lively spirit so that everything reaches a resounding climax,
then it pauses on quiet, drawn-out notes... and suddenly these give
way to the finale.

Shchedrin says: “..in the finale I tried to some extent to emulate the
crescendo of Ravel’s Boléro, but in an entirely different tempo - with
a virtuoso toccata”. This model of a continuous accumulation of sound
actually predates Ravel, but when at the end of the twentieth century
an elderly Russian composer compels an orchestra to play with such
brilliance, with the piano meting out sound, returning to the 57-bar
cadenza like a magical tambourine — we find our faith in the inexhaustible
life force of our art restored. As far as the musical profession is
concerned the twentieth century has not passed in vain, otherwise the
fiery finale of The Fifth Concerto would not contain such an abundance
of subtle and unusual detail (such as the bass notes “sounding connected
and yet distinct”, in the words of the composer). Not only the realm
of emotion but also the entire culture speaks to us through the voice
of a musician and a compatriot. We are proud to acknowledge that
this voice resounds throughout auditoria the world over.

LE BONHEUR, 1933
Leonid Gakkel

On peine a croire que Chostakovitch a composé son premier concerto
pour piano aprés Lady Macbeth de Mtsensk. Il semblait, en effet, que
cet opéra tragique avait sonné le glas de la jeunesse du compositeur

et que lexcentricité stylistique de ses premiéres compositions appartenait
définitivement au passé. Il lui fallait néanmoins laisser passer un
certain temps, qu’il consacra a des piéces parodiques et pleines
d’humour, avant de se lancer dans une série dceuvres significatives
de grande envergure comme la Symphonie n° 4 (1936). Le Concerto
pour piano n° 1 se situe a mi-parcours de cette période intermédiaire.

Pour Chostakovitch, cette piéce constitue sans doute une partition
expérimentale. Comparée aux ceuvres des plus grands représentants
du néo-classicisme de 1époque (Stravinsky, Hindemith), elle n’a rien
de bien radical, mais Chostakovitch y explore, en quelque sorte, ses
dons et ses golits jusqu’au bout. Si les éléments orchestraux - cordes,
piano et trompette solo — sont néo-baroques 4 la maniére d'un Hindemith,
il y a toutefois chez Chostakovitch quelque chose de profondément
original qui le démarque du style baroquisant de ses contemporains.

Au plan thématique, ce concerto sapparente au centon (texte littéraire
constitué dextraits provenant des ceuvres de différents auteurs) : on
reconnait aisément les emprunts a Beethoven, a Haydn et a des
compositeurs plus récents comme Mahler et Hindemith, mais aussi &
Bach. Le concerto de Chostakovitch a la forme d’'un collage rassemblant
un matériel hétéroclite, avec parfois des raccords trés criants. En ce qui
concerne ses qualités esthétiques, je qualifierais cette composition de
carnavalesque en ce quelle allie musique folklorique et classique. On
y trouve aussi bien des mélodies populaires que des thémes et symboles
issus de la tradition classique. Et lon passe des uns aux autres avec
une telle rapidité - le compositeur faisant feu de tout bois sans souci
de cohérence stylistique — que I'on pourrait presque qualifier cette
partition de kitsch. La notion de kitsch nlexistait pas dans les années
1930, certes ; mais on peut néanmoins dire que Chostakovitch a
introduit une dimension caustique, kitsch, dans la musique dite sérieuse.

Ce concerto de vingt minutes présente une structure strictement
symphonique. Dans le premier mouvement (allegro) en forme sonate,
« tout est a sa place », bien que la partie principale imite le theme
inaugural de la Sonate en fa mineur, « Appassionata », de Beethoven
et la partie subsidiaire des airs folkloriques d’Odessa. Le second
mouvement (lento) est une valse lente, qui reprend une partie du
mouvement lent (sehr langsam) de la Symphonie n° 3 de Mahler. La
musique de Mahler était tellement importante pour Chostakovitch
que cet emprunt témoigne d’une profonde et sincére nostalgie pour
Iére romantique plutot que d’'une esthétique du centon ou du collage.

Le troisiéme mouvement, qui fait la transition vers le finale, est court.
1l comporte une référence a Bach - inattendue dans ce contexte -,
introduisant une espéce de danse qui nest pas sans rappeler le jeune
Hindemith. Le flux continu de la musique est d’'une telle clarté en termes
de texture, de vitalité et de rythme, qu’il crée un effet denvotitement.
On pergoit ici et 1a Iécho fulgurant de thémes classiques issus de la
Sonate en ré majeur de Haydn ou du Rondo du sou perdu de Beethoven,
mais cest surtout le vingtiéme siécle qui domine - comme en témoignent
certaines irrégularités dans [écriture pianistique. A mi-chemin du
finale, Chostakovitch confie a la trompette, accompagnée des cordes,
un théme dont la banalité a valeur d’ironie : une musique digne des
kiosques des jardins publics de province ! A la reprise, le piano se
lance dans un galop effréné, rehaussé des contorsions de la trompette
et comme animé d’une force irrésistible. Dépassant 'humour,
Chostakovitch traite peut-étre déja ici de la « force du mal » qui fera
la renommée des pages qu’il écrira vers la quarantaine.

D’un bout & l'autre du concerto, le piano solo donne exclusivement
dans ’harmonie percussive ; nulle polyphonie, nulle mélodie, ou
presque. Sans doute est-ce dii a la maniére dont le jeune Chostakovitch
jouait quand il accompagnait au piano les films muets pour gagner
sa vie a Leningrad. Mais aujourd’hui, pareil martelement du piano
est percu comme une caricature presque terrifiante du concerto en
tant que genre. Et il crée un fond de malaise, surtout dans le finale.

Plus de soixante-dix ans plus tard, il est difficile de ne pas sétonner
de la réaction initiale des Soviétiques a lécoute de cette musique (qu’ils
qualifierent de « musique humanisante »), voire des déclarations du
compositeur lui-méme : « Je considére Iépoque actuelle... comme
un moment de bonheur total. Cest cela que jai voulu communiquer
dans mon concerto. » Ces commentaires trouvent, certes, quelque
justification dans la partition — notamment dans le deuxiéme mouvement
et le finale -, mais le caractére abrupt des greffes thématiques et le
kitsch nuisent a 'impression de légereté et de joie, et évoquent pour

nous les troubles politiques de la période. Chostakovitch a écrit ce
concerto au seuil de l'année 1933. La musique européenne, en tant
que phénomeéne culturel, porte déja en elle 'ombre de la catastrophe
mondiale qui frappera les années 1930 et 1940, et on ne saurait y étre
insensible aujourd’hui. Témoignage direct de ce « siécle de terreur »,
les Symphonies, n° 4, 6 et 8 de Chostakovitch contiennent des échos
du Concerto pour piano n° 1, ceuvre d’'un compositeur de vingt-sept
ans ayant toutes les apparences de loptimisme.

LE BONHEUR, 1957
Leonid Gakkel

Chostakovitch a composé son Concerto pour piano n° 2, vingt-quatre
ans aprés son premier concerto pour piano. Ces deux concertos
illustrent on ne peut plus clairement Iévolution du génie soviétique,
en tant qu'artiste et en tant qu’homme, de sa jeunesse créatrice a
Tautomne de sa vie. Alors que le Concerto n° 1 était haut en couleur
et en émotion, le deuxiéme reléve du comique, au sens ot lentend
le philosophe Henri Bergson lorsqu’il écrit que « 'indifférence est
son milieu naturel ».

Plusieurs des ceuvres de cette époque trahissent une certaine fatigue
de la créativité chez Chostakovitch autour de la cinquantaine. De ce
point de vue, le Concerto pour piano n° 2, op. 102, ne differe guére
des Chansons espagnoles pour voix et piano, op. 100, ou de la comédie
musicale Moscou, Tcheriomouchki, op. 105. Et si I'on ose aller voir
au-dela de la musique de Chostakovitch et de ses contemporains, on
trouve toute une jeune génération compositeurs non-conformistes
en URSS, et a [échelle internationale Iépanouissement d’une avant-
garde musicale sans commune mesure avec l'art soviétique officiel.

Ceci dit, le Concerto pour piano n° 2 de Chostakovitch nest pas dépourvu
de charme. Méme s'il était destiné a son répertoire denseignement
(bien quaucune déclaration du compositeur ne le confirme, et qu’il
ait confié la création du concerto a son fils, Maxime Chostakovitch,
alors 4gé de dix-neuf ans), le laconisme de la partition n'a de précédent
qu'a l'age baroque. A cette époque-la, au plan rythmique ou mélodique,
le soliste, « premier parmi ses pairs », ne jouait pas contre lorchestre,
mais dans lorchestre. Il en est de méme chez Chostakovitch : un peu
comme si cétait le piano qui dirigeait lorchestre. Le réle du pianiste
rappelle ainsi celui de Kapellmeister assis au clavier (comme I'a, dailleurs
démontré Leonard Bernstein en concert en dirigeant le Concerto
pour piano n° 2 de Chostakovitch du piano). En outre, le piano joue
presque continuellement — sauf au début du premier et du second
mouvement — évoquant, par 13, la basse continue de la musique baroque —
accompagnement au clavier tout au long d’une piéce pour ensemble.
Enfin, lécriture pianistique (avec deux voix dominantes) est d’'une
clarté exceptionnelle, sans presque la moindre pesanteur technique.
Ainsi donc le style et l'esthétique du Concerto n° 2 se définissent par
le laconisme.

Les pages de Chostakovitch nous entrainent dans un univers paradoxal.
Si le matériel sonore est peu familier aux étrangers, les Russes au
contraire (surtout ceux de la vieille génération) nont aucune difficulté
a reconnaitre les références a la culture soviétique, surtout au début
et 4 la fin du concerto, avec la musique et les chants du mouvement
« Pionniers ». Tous ces jeunes communistes défilant au son des
tambours et des cors, nest-il pas paradoxal de les retrouver au sein
d’un concerto pour instrument solo d’inspiration baroque ? Cela
crée une impression tout a fait curieuse, et peut-étre dailleurs quelque
peu inconfortable pour l'auditeur russe moderne.

Ce coté Stravinski, également présent dans le Concerto pour piano n° 1
de Chostakovitch, correspond a la volonté et la capacité de se servir
des stéréotypes de la musique classique pour représenter différents
styles de composition. Cela commence par une référence a Stravinski
(la musique du Maure dans Petrouchka au troisiéme mouvement

du concerto). Mais on reconnait aussi Prokofiev (dans le premier
mouvement) and Rachmaninov (dans le second - phénoméne d’autant
plus amusant que la texture du concerto est dépourvue de toute
ornementation a la Rachmaninov). Et le finale propose quelque chose
de touchant : I'imitation, en 23 mesures, des exercices pour piano de
Hanon ! Manifestement le compositeur voulait faire exécuter au piano
un galop final qui ressemble 4 une course effrénée le long du
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clavier, et ici Hanon s'impose, puisque Dmitri Dmitrich et ses
contemporains sen servaient pour améliorer leur dextérité.

Chostakovitch se livre aussi a tout un jeu sur les genres. Si le mouvement
lent du Concerto n° 1 était une valse lente, cest un nocturne - avec
rubato, trilles et tonalité caractéristique en mi bémol majeur - qui
fait son apparition au milieu du Concerto n° 2. Comme dans le

cas précédent, le mouvement lent du deuxiéme concerto demande
peut-étre une certaine gravité, en raison de la nostalgie qui s’y fait
jour. Cependant, en I'absence de références & Mahler (présentes, en
revanche, dans le premier concerto), le nocturne risque de paraitre
caricatural, surtout dans une ceuvre dont le ton est & « l'indifférence ».
De méme que le galop du premier concerto, le dernier galop du
deuxiéme surprend et fait diversion. Non seulement en raison de

la texture lache du solo, son « vide » (dans la tradition spirituelle
russe, le vide est associé au mal), mais a cause des roulements de
tambour et des cuivres. Ceux-ci représentent le « bonheur » collectif
ala Soviétique, négation de la liberté et de l'indépendance de la personne
aussi puissante en 1957 quelle ne Iétait en 1933, a Iépoque du premier
concerto. En 1957, comme en 1933, ce « bonheur » était irréfutable.

SILENCE, ELAN, FEU
Leonid Gakkel

Rodion Konstantinovitch Chédrine a commencé a écrire des concertos
pour piano et orchestre dés le début de sa carriére de compositeur,
il y a 49 ans, et en a produit six en tout. D’aprés le compositeur, chacun
dentre eux marque une nouvelle étape dans sa vie de création. Dou
probablement leur apparition a intervalles irréguliers : dix-huit ans
sécoulent entre le Concerto n° 3 - aléatoire - et le n° 4 — minimaliste —,
mais quatre ans seulement entre les deux derniers concertos qui
semblent s’inscrire dans un méme élan créateur. Fidéle en toutes
circonstances a Iéternelle passion des Russes pour le concerto pour
piano, Chédrine n'a jamais abandonné le genre et s'inscrit dans la
lignée de Tchaikovski, Rachmaninov, et Prokofiev. Il ne s’agit pas

ici de comparer des maitres appartenant a des siécles différents et
encore moins de se lancer dans des considérations quantitatives (bien
que Chédrine ait plus de concertos pour piano a son actif que tous
ces prédécesseurs). Limportant, cest que ce compositeur prolifique
enrichit le répertoire des concertistes actuels. Grace a Chédrine, ils
peuvent jouer une musique de trés haut niveau, qui va lencontre

de la tendance pernicieuse vers une rupture du lien créatif entre
interpréte et compositeur manifeste dans la musique moderne. Ces
concertos sont non seulement variés et denses, ils sont d'une richesse
artistique exceptionnelle, leur auteur étant un brillant pianiste-compositeur
(Chédrine est diplomé avec distinction du Conservatoire de Moscou).
Depuis longtemps, ces concertos sont interprétés par Chédrine lui-
méme ou par des solistes de renommée mondiale. Ainsi le Concerto
n°5 est dédié au pianiste finlandais Olli Mustonen, qui I'a créé en 1999.

A cette date, le compositeur avait soixante-sept ans et lon aurait donc
pu sattendre de sa part & une piéce de musique de chambre délicate...
or si les deux premiers mouvements du concerto suggerent un
amoindrissement de ce qui a fait le style du concerto, une espéce de
« jeu sur le silence », la puissante explosion dénergie rythmique et
Pintensité sonore du finale noient la voix affaiblie du siécle finissant
et évoque, au contraire, les immenses créations polychromes des
grands novateurs, telles le Concerto pour piano n° 5 de Prokofiev et
le Sacre du printemps de Stravinski.

Le début du concerto de Chédrine est tout en retenue. On nlest
nullement en présence d’'un orchestre de chambre (la section des
cordes est nombreuse) et la couleur instrumentale est vive, mais

le piano donne 'impression d’avancer prudemment a petits pas sur
une surface précaire. Toute la composition sappuie sur le theme
douverture du premier mouvement. Puis la musique avance plus
librement, « senhardit », pour arriver a son point culminant, avant
de se faire 3 nouveau entendre sotto voce vers la fin. Comme au début,
lexpressivité musicale est extraordinaire : le solo se veut dolce et
cantabile, préservant ainsi un rare laconisme.

Le deuxi¢éme mouvement contient un matériel mélodique familier
(déja entendu au premier mouvement) ; les légéres pulsations se font
toutefois plus lentes et le tout prend un relief nouveau et saisissant.
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Au fil des quinze mesures de la cadence au piano, le registre et le tempo
augmentent dampleur ; la musique gagne en intensité jusqua culminer
de fagon dramatique, puis s'accorde une pause faite de longues notes
chuchotées... et, brusquement, fait place au finale.

« ... Dans le finale, nous dit Chédrine, jai tenté en quelque sorte un
crescendo a la maniére du Boléro de Ravel, mais avec un tempo
entiérement différent — une toccata virtuose. » En fait, ce phénomeéne
d’accumulation sonore est antérieur a Ravel. Toutefois, a entendre,

4 la fin du vingtiéme siécle, un compositeur russe d’age avancé faire
jouer lorchestre avec un tel éclat tandis que le pianiste s’attaque aux
57 mesures de la cadence en frappant sur les touches comme sur un
tambourin magique, notre foi dans la force inépuisable de lart sen
trouve revivifiée. Labondance de détails subtils et inattendus (comme
les graves « reliées entre elles et pourtant distinctes ») dans le bouillant
finale du Concerto n° 5 montre bien que le vingtiéme siécle est passé
par la. Ce nést pas seulement Iémotion mais toute une culture qui nous
parle par la voix de ce musicien et compatriote. Et nous sommes fiers
de savoir que sa voix retentit dans les salles de concert du monde entier.

LEBENSFREUDE, 1933
Leonid Gakkel

Man mag kaum glauben, dass Schostakowitschs Erstes Klavierkonzert
nach seiner Oper Lady Macbeth von Mzensk entstand, hatte es doch
den Anschein gehabt, dass die Jugend des Komponisten mit diesem
tragischen Werk unwiederbringlich voriiber wire und er nie mehr
zum exzentrischen Stil seiner fritheren Schaffenszeit zuriickkehren
konnte. Dabei benétigte er lediglich eine Pause, in der er parodistische
und humorvolle Stiicke schrieb, um dann seine grof3en, offenbarenden
Werke zu Papier zu bringen, insbesondere die Vierte Sinfonie (1936).
Das Erste Klavierkonzert gehort zu den mittleren Kompositionen
dieser Ubergangszeit.

Fiir Schostakowitsch hatte die Partitur eindeutig experimentellen
Charakter. Verglichen mit den Werken der zeitgendssischen
Exponenten des Neoklassizismus (Strawinski, Hindemith) wirkt sie
nicht iibermifig radikal, muss allerdings vor dem Hintergrund des
Talents und der Vorlieben Schostakowitschs fast schon als extrem
gelten. Da sind zunichst die orchestralen Aspekte: Streicher, Klavier
und Trompetensoli, die natiirlich neobarock im Geist des soeben
genannten Hindemith sind. Dennoch findet sich bei Schostakowitsch
etwas Einzigartiges, das sich von allem damaligen Barockidiom abhebt.

Hinsichtlich des Themas kénnte man das Konzert ein Cento nennen
(ein Text, der vorwiegend aus Elementen anderer Texte besteht):
Beethoven und Haydn sind sofort herauszuhoren, ebenso wie Mahler
und Hindemith und natiirlich auch Bach. Schostakowitschs Konzert
nimmt die Gestalt einer Collage an, in der verschiedene Materialarten
verbunden werden, wobei die Nihte bisweilen stark auftragen. Vom
asthetischen Standpunkt aus betrachtet wiirde ich das Werk aufgrund
des Nebeneinander von ,ernster und ,,Unterhaltungsmusik*

einen carnival nennen. Hier finden sich Melodien aus populédren
zeitgenossischen Liedern ebenso wie Themen und Symbole der
klassischen Tradition, und zwar in einem sehr raschen Wechsel, bei
dem der Komponist alles Greifbare ohne Riicksicht auf stilistische
Konsistenz einfiigt, so dass man beinahe schon von Kitsch sprechen
mochte. Zwar war das Wort um 1930 in der Sowjetunion noch nicht
als Konzept bekannt, doch fiihrte Schostakowitsch mit diesem Konzert
ein sarkastisches, kitschiges Element in das tiberlieferte Genre ein.

Der Anlage nach folgt das 20-miniitige Werk einem sinfonischen
Zyklus. Im Allegro (erster Satz) ist alles ,,an seinem Platz*, auch wenn
der Hauptteil das erste Thema von Beethovens ,, Appassionata“ nachahmt
und der zweite Teil Volkslieder aus Odessa aufgreift. Beim langsamen
(zweiten) Satz handelt es sich um einen Boston Waltz, hier klingt
eine Passage aus dem langsamen Satz (sehr langsam) von Mahlers
Dritten Sinfonie auf. Derart verbunden fiihlte sich Schostakowitsch
der Musik Mahlers, dass dieser Teil mitnichten an ein Cento oder
eine Collage erinnert, sondern vielmehr eine tief empfundene,
wahrhafte Sehnsucht nach der Romantik heraufbeschwort.

Der kurze dritte Satz, eine Uberleitung zum Finale, enthilt einen fiir
dieses Konzert iiberraschenden Verweis auf Bach und zitiert eine

Tanzart, die an den frithen Hindemith denken ldsst. Der bestindige
Musikfluss ist in Klangfarbe, Energie und Rhythmus sehr klar und
entfaltet eine bezwingende Wirkung. Dabei wird er von einem
Flickenteppich klassischer Themen durchzogen: Haydns Sonate in
D-Dur, Beethovens Rondo ,,Wut iiber den verlorenen Groschen, doch
das 20. Jahrhundert iiberwiegt, wie man an der ungleichmifigen Figur
im Klavier ersieht. Halbwegs durch das Finale ldsst Schostakowitsch ein
ironisierend banales Trompetenthema mit Orchesterstreicherbegleitung
erklingen: Musik fiir einen kleinstadtischen Vergniigungspark! Die
Galoppade des Klaviers in der Reprise ist mitreifend und wird von
den Verrenkungen der Trompeten noch unterstrichen, die Musik
tiberstiirzt sich formlich. An dieser Stelle greift Schostakowitsch {iber
das Humorvolle hinaus zur ,,Kraft des Bosen', die seine Kompositionen
der vierziger Jahre prégte.

Das ganze Konzert hindurch erklingt im Soloklavier lediglich eine
perkussive Harmonie, Polyphonie und Melodie fehlen véllig. Eine
solche Musik spielte der junge Schostakowitsch wohl, als er seinen
Lebensunterhalt mit der Klavierbegleitung von Stummfilmen in
Leningrader Lichtspielhdusern verdiente. Mittlerweile jedoch hort
man ein solches Himmern als fast erschreckende Karikatur des
Konzertgenres, und so stellt es eine verstérende emotionale Kulisse
fiir das Finale dar.

Heute, viele Jahrzehnte spiter, iberraschen die Reaktionen von
Schostakowitschs sowjetischen Zeitgenossen auf dieses Werk (sie
bezeichneten es als ,humanisierende Musik“) nicht minder als die
Auferungen des Komponisten selbst (,,Ich betrachte unsere Zeit ...
als eine Zeit vollkommener Lebensfreude. Das wollte ich mit diesem
Konzert vermitteln.“) Sicher finden sich in der Partitur einige
Anbhaltspunkte fiir eine solche Einschatzung, doch wirkt das Konzert
wegen der vielen schroffen thematischen Paarungen und der
Kitschverweise nicht leicht und heiter, zudem lenken sie den Blick auf
die Schwierigkeiten jener Zeit. Der Komponist schrieb das Konzert am
Vorabend des Jahres 1933. Die europiische Musik war, als Bestandteil
der europdischen Kultur, bereits von den Katastrophen der 30er und
40er Jahre tiberschattet, und dieser Vorahnung konnen wir uns heute
nicht entziehen. Die Vierte, Sechste und Achte Sinfonie Schostakowitschs
enthalten als direkte Zeugnisse des ,,Jahrhunderts des Schreckens“
Anklinge an das Erste Klavierkonzert, das scheinbar als durch und
durch optimistisches Werk eines 27-Jahrigen konzipiert war.

LEBENSFREUDE, 1957
Leonid Gakkel

Zwischen dem Ersten und dem Zweiten Klavierkonzert Schostakowitsch
liegen 24 Jahre. Die Werke veranschaulichen exemplarisch die
Entwicklung eines hochbegabten sowjetischen Komponisten sowohl
in kiinstlerischer als auch in menschlicher Hinsicht, von der Kreativitit
der Jugend bis zum Herbst des Lebens. Das Erste Konzert steckt voll
kraftiger Farben und emotionaler Extreme, das Zweite ist eine Komddie
im Sinn des Philosophen Bergsons, der einmal sagte, Komddie

sei nur in einer Atmosphire emotionaler Gleichgiiltigkeit moglich.

Allerdings finden sich in mehreren Werken, die der Komponist als etwa
50-Jahriger schrieb, Anzeichen von kreativer Erschopfung. In dieser
Hinsicht unterscheidet sich sein Zweites Klavierkonzert, op. 102, wenig
von den Spanischen Liedern fiir Singstimme und Klavier, op. 100, und
der Operette Moskwa, Tscherjomuschki, op. 105. Einen vergleichenden
Blick jenseits der Musik zu werfen, die Schostakowitsch und seine
Zeitgenossen komponierten, untersagen wir uns, denn in der UdSSR
gab es damals eine Generation junger nonkonformistischer Komponisten,
international erbliihte die musikalische Avantgarde — Erscheinungen,
die im Vergleich zur offiziellen sowjetischen Kunst beide von einem
anderen Planeten zu stammen scheinen.

Dennoch hat das Zweite Klavierkonzert durchaus seinen Reiz. Auch
wenn man bedenkt, dass Schostakowitsch es als Lehrrepertoire
beabsichtigte (obwohl dieser Umstand nirgends erhértet wird und
die Urauffithrung des Werks von seinem 19-jahrigen Sohn Maxim
Schostakowitsch gespielt wurde), miissen wir zu den Partituren der
Barockzeit zuriickkehren, um eine vergleichbare Lakonik zu finden.
Dort agiert der Solist als ,,Erster unter Gleichen', er setzt dem
Orchester rhythmisch und thematisch nichts entgegen, sondern hat

vielmehr eine stiitzende Funktion. So auch bei Schostakowitsch: Es
ist, als wiirde das Klavier das Orchester dirigieren. Der Pianist tritt als
vor-klassischer Kapellmeister auf, der an seinem Tasteninstrument
sitzt (interessanterweise demonstrierte Leonard Bernstein bei der
Auffithrung von eben diesem Konzert, dass das Dirigat vom Klavier
aus gefithrt werden kann). Uberdies spielt das Soloinstrument praktisch
ohne Pause, einmal abgesehen vom Anfang des Ersten und Zweiten
Satzes, was auf das barocke Prinzip des Generalbasses verweist - die
bestindige Begleitung des Tasteninstruments in einem Ensemble. Dazu
kommt noch die aulerordentliche Klarheit der Klavierteile, die auf
schwierige Technik fast véllig verzichten (zumeist gibt es nur zwei
Stimmen). Das bedeutet, dass Stil und Asthetik des Zweiten Konzerts
von lakonischen Formen geprigt sind.

Schostakowitschs Konzert entfiihrt uns in eine paradoxe Welt. Fiir

ein ausldndisches Publikum ist sie zugegebenermaflen auflergewdhnlich
materiell, wihrend ein russisches Publikum (insbesondere eines der
alteren Generation) das sowjetische Musikidiom sofort heraushort,

insbesondere das ,,Pionierhorn* und das ,,Pionierlied*, die Anfang und
Ende des Konzerts bestimmen. Die Reihen der kommunistischen Kinder-
und Jugendorganisation marschieren zur Musik von Trommeln und
Hoérnern - die Pioniere unserer Vergangenheit! Ist es nicht paradox,
einem solchen Material im Rahmen eines barocken Instrumentalkonzerts
zu begegnen? Die Wirkung ist allerdings einzigartig, wenn auch fiir
einen heutigen russischen Zuhorer nicht ausschliellich angenehm.

Ein derartiger ,,Strawinskiismus“ bei Schostakowitsch (der auch dem
Ersten Klavierkonzert nicht fremd ist) verrit den Wunsch und die
Fihigkeit, stereotype klassische Musik als Markenzeichen verschiedener
Kompositionsstile zu schreiben. Den Anfang bildet ein Verweis auf
Strawinski selbst (die Musik des Mohren aus Petruschka im dritten
Satz des Konzerts). Des Weiteren scheinen Prokofjew auf (im ersten
Satz) sowie Rachmaninow (im zweiten - was besonders amiisant ist,
da der Klangfarbe des Konzerts jede Verzierung im Stil Rachmaninows
fehlt). Im Finale erklingt dann etwas vollig Entwaffnendes: eine 23
Takte wahrende Nachahmung von Hanons Klavieriibungen! Vermutlich
wollte der Komponist die abschlieflende Galoppade als atemberaubende
Fahrt iiber die Klaviatur ausfithren, und dafiir dringte sich Hanon
regelrecht auf, schliefSlich erprobten Schostakowitsch und seine
Zeitgenossen an seiner Ubungen ihre Fingerfertigkeit.

Auch Stereotypen des Genres fehlen nicht. Der langsame Satz des
Ersten Konzerts war ein Boston Waltz, hier nun erklingt inmitten des
Zweiten Konzerts eine Nocturne - inklusive Rubato, Triller und der
typischen Nocture-Tonart Es-Dur. Und wie beim Ersten Klavierkonzert
sollte man auch diesen langsamen Satz ernst nehmen. Er enthilt einen
Fluss nostalgischer Gefiihle. Doch da der Nocturne (anders als dem
Ersten Konzert) Anklange an Mahler fehlen, lauft sie Gefahr, als
Karikatur des Genres verstanden zu werden, iiberdies ,in einer
Atmosphire emotionaler Gleichgiiltigkeit. Wie beim Ersten Konzert
verbliifft und verstért die abschlielende Galoppade auch hier, und
zwar nicht nur wegen der ungefiillten, ,,leeren” Klangfarbe des Solos
(in der spirituellen russischen Tradition bedeutet Leere das Bose),
sondern auch wegen der Pionier-Trommeln und -Blechbléser. Diese
stehen stellvertretend fiir die kollektive sowjetische ,,Lebensfreude®,
die dem freien, unabhéngigen Menschen im Jahr 1957 ebenso feindlich
gesonnen war wie schon 1933, als Schostakowitsch sein Erstes
Klavierkonzert schrieb. Und 1957 war diese ,,Lebensfreude* nicht
minder unanfechtbar als 1933.

STILLE, ANSCHWELLEN, FEUER
Leonid Gakkel

Rodion Konstantinowitsch Schtschedrin schreibt seit 49 Jahren
Konzerte fiir Klavier und Orchester, insgesamt sind es sechs. Seinen
eigenen Worten zufolge steht jedes fiir den Anfang einer neuen Phase
seines kreativen Lebens. Das mag die unregelméfigen Abstinde
erkléren, in denen sie entstanden: 18 Jahre zwischen dem aleatorischen
Dritten und dem minimalistischen Vierten Konzert, aber ganze vier
zwischen den letzten beiden, die demselben kreativen Fluss zu entspringen
scheinen. Doch ungeachtet seiner Lebensumstinde gab Schtschedrin
das Konzertgenre nie auf, er bewahrte die ewige russische Liebe
zum Klavierkonzert und fiihrte das Vermiachtnis Tschaikowskis,
Rachmaninows und Prokofjews fort. Es geht mir hier nicht um einen
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Vergleich zwischen den Meistern verschiedener Jahrhunderte, ebenso
lasse ich den quantitativen Aspekt aufler Acht (obwohl Schtschedrin
mehr Klavierkonzerte schrieb als all seine Vorgénger). Wesentlich
ist, dass dieser schaffensfreudige Komponist das Konzertrepertoire
heutiger Pianisten bereicherte. Dank Schtschedrin kénnen sie
anspruchsvolle Werke spielen und dem geféhrlichen Trend in der
modernen Musik entkommen, das kreative Miteinander von Interpret
und Komponist aufzul6sen. In diesem Fall sind die Konzerte nicht
nur vielféltig und gehaltvoll, sondern auch von auf8erordentlichem
kiinstlerischen Wert, denn sie stammen aus der Feder eines brillanten
Pianisten-Komponisten (wie allgemein bekannt, schloss Schtschedrin
das Konservatorium in Moskau mit Auszeichnung ab). Lange Zeit
wurden seine Konzertsoli nicht nur von ihm selbst, sondern auch
von zahlreichen modernen Pianisten der Weltklasse gespielt. So ist
das Fiinfte Konzert Olli Mustonen aus Finnland gewidmet, der auch
bei der Urauffithrung am Klavier saf3.

Die Premiere des Fiinften Konzerts fand 1999 statt. Von einem
67-jahrigen Komponisten hitte man eine erlesene Kammermusik
erwarten kénnen, doch selbst wenn die ersten beiden Sitze eine
Verkleinerung des Konzertstils darstellen, eine Art ,,Spiel mit der
Stille®; so iibertdnt im Finale die Explosion rhythmischer Energie und
gewaltiger Kraft die verblassende Stimme des ausgehenden Jahrhunderts
und erinnert vielmehr an die grof3en, bunt schillernden und innovativen
Werke wie Prokofjews Zweites Klavierkonzert und Strawinskis Le
sacre du printemps.

Und Stille lisst sich zu Beginn von Schtschedrins Konzert in der Tat
erahnen. Es ist keineswegs ein Kammerorchester (die Streichersektion
ist ausgesprochen grof3), doch die Instrumentalfarben werden
schwungvoll eingesetzt, wihrend das Klavier vorsichtige Schritte
tiber eine zerbrechliche Oberfliche andeutet. Das erste Thema des
ersten Satzes bildet die Grundlage des ganzen Werks. Dann wird die
Musik freier, bewegt sich iiber vorsichtige Schritte hinaus zu einem
Héhepunkt, um gegen Ende wieder sotto voce zu werden. Wie

am Anfang ist die Musik von auf8erordentlicher Ausdruckskraft,
der Komponist gibt fiir das Solo dolce und cantabile vor, um die
Lakonie beizubehalten.

Der zweite Satz enthilt bekanntes Melodiematerial (das bereits im
ersten Satz zu héren war), doch der zarte rhythmische Schlag wird
langsamer, alles wirkt kraftiger und klarer gezeichnet. In 15 Takten
der Klavierkadenz erweitert sich die Musik in Register und Tempo,
nimmt eine Lebendigkeit an, um einen vollténenden Héhepunkt zu
erreichen, hilt auf stillen, langgezogenen Noten inne — und diese
gehen unvermittelt ins Finale iiber.

Schtschedrin sagt: ,,... Im Finale versuchte ich in gewisser Weise, das
Crescendo von Ravels Bolero nachzuahmen, allerdings in einem
vollig anderen Tempo — mit einer virtuosen Tokkata“. Das Konzept
des unablissigen Anschwellens von Lautstirke existierte bereits vor
Ravel, doch wenn Ende des 20. Jahrhunderts ein alterer russischer
Komponist ein Orchester zwingt, mit solcher Brillanz zu spielen,
wihrend das Klavier immer lauter wird und wie ein magisches Tamburin
zur 57-taktigen Kadenz zuriickkehrt — dann sehen wir unseren Glauben
an die unerschépfliche Lebendigkeit unserer Kunst wiederhergestellt.
Was die Musikprofession betriftt, endet das 20. Jahrhundert nicht
umsonst, sonst wiirde das feurige Finale des Fiinften Konzerts nicht
eine derartige Fiille subtiler, ungewchnlicher Details enthalten (etwa
die Bassnoten, die, um mit dem Komponisten zu sprechen, ,verbunden
und doch prignant klingen®). Aus dieser Stimme eines Musikers und
eines Landsmanns spricht nicht nur die Welt der Emotionen, sondern
die gesamte Kultur. Wir sind stolz, dass diese Stimme in Konzertsilen
weltweit zu horen ist.

Booklet Notes

Notes translated from Russian to English by Caroline Walton.
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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Hennc Manyes

CrpemuTenbHbIi B3/IeT TBOPYECKOIt Kapbepbl Jlennca Maiyesa
HavaJIcsi IIoc/ie ero TpuyMbanbHoit mobenpl Ha XI MexyHapogHOM
KoHKypce um. ILVI. YasikoBckoro B Mockse. Cerops lennc Maiyes
ofiH 13 Haubo/Iee BOCTPeGOBAHHBIX MY3bIKAHTOB CBOETO TIOKOMIEHIS.
C HEN3MEHHDIM YCIIEXOM NIPOXOJAT €r0 KOHIEPThI Ha CIIEHAX CaMbIX
TIPECTVDKHBIX 3a/10B MUPa. [leHnc Mairyes perysisapHO BBICTYIIAET CO
BCEMMPHO 3BECTHBIMY OPKECTPAMM, CPEMIN KOTOPBIX UnKarckmit,
IInrrcbyprexmit cnmboHmIeckie OpKecTpsl, opkecTp BaBapckoro
paguo, Jleitrmrckuit opkectp Gewandhaus, cimvdormraeckmit opkectp
Bu-6u-cn u opkecTp MapiiHCcKoro tearpa. MysbIKaHT IIOJOTBOPHO
COTPYAHMYAET C BEAYUIMMY AMPVDKEPaMy MUPA, B YMCIIE KOTOPBIX
Jlopun Maaserns, Banepuit Teprues, Mapuc Anconc, Mynr-Byn Yynr,
Cemen Brrukos u gpyrue.

HPOJI[OTI)KaeTCX TIJIOMOTBOPHOE COTPYAHUIECTBO HEHMCa MauyeBa
¢ dompom nm. C.B. PaxmMaHIHOBA I €r0 IPe3NeHTOM AJIEKCaHIPOM
PaxmaHuHOBBIM, BHYKOM KoMIIO3uTOpa. ViMmenHo Jlenuc Manyes
6b11 M36paH NPEeCTABUTh HEM3JAHHBIE COUMHEHMS BETMKOrO
Kommosuropa. B cesone 2007-2008, yBujien cBeT HOBBIIT aTb6OM
MairyeBa ¢ HeM3BECTHBIMIA /IO STOTO B paboramu Paxy )Ba
KOTOpbIE 6bIIIM 3amnMCaHbl Ha posA/Ie KOMIIO3UTOpa. n CerogHsa
LIMKTT CONMBHBIX IIPOrpamMym muancTa “HensBecTHslit PaxMaHuHOB”
4YpesBBIYAITHO BOCTpe6GoBaH Kak B Poccyn, Tak 1 3a py6exom.

Jlernc Maityes — nipesuzieHT MeXXperoHabHOro 6/1aroTBOPUTEIbHOTO
donpga «HoBble nMeHa», apT-zupekTop donna um. C.B. PaxmaHnHOBa.
B despare 2006 r. mranucT Bouren B coctas CoBeTa II0 KyIbType U
uckycctsy nipu IIpesupente Poccuiickoit ®epepanym. B 2011 r. on
6b111 yrocToeH 3BannsA «Hapopubiit apruct Poccym».

Denis Matsuev

Denis Matsuev has enjoyed a stellar career since his triumphant victory
in the 11th International Tchaikovsky Competition in Moscow and
is now one of the most sought-after musicians of his generation. His
performances in the most prestigious concert halls of the world are
always an unfailing success and he appears regularly with world-famous
orchestras such as the Chicago Symphony Orchestra, the Pittsburgh
Symphony Orchestra, the Bavarian Radio Symphony Orchestra,
Leipzig Gewandhaus Orchestra, the BBC Symphony Orchestra and
the Orchestra of the Mariinsky Theatre. He has a successful creative
partnership with the world’s most prominent conductors including
Lorin Maazel, Valery Gergiev, Mariss Jansons, Myung-Whun Chung
and Semyon Bychkov.

Denis Matsuev continues his artistic involvement with the Serge
Rachmaninoff Foundation under its president Alexander Rachmaninov,
the grandson of the composer. It was Matsuev who was chosen to
present the great composer’s unpublished works. In the 2007-08 season
a new album was released featuring Matsuev playing Rachmaninov’s
unknown works, recorded at the composer’s grand piano. The pianist’s
solo performances of the Unknown Rachmaninov cycle of programmes
continue to receive the highest of praise in Russia and around the world.

Denis Matsuev is the president of New Narmes, the Russian Inter-regional
Charitable Foundation, and artistic director of the Serge Rachmaninoff
Foundation. In February 2006 the pianist became a member of the
President’s Culture and Arts Council in Russia. In 2011 he was awarded
the title of Honoured Artist of the Russian Federation.

Denis Matsouev

Denis Matsouev fait une carriére éblouissante depuis son triomphe
au 11éme concours international Tchaikovski de Moscou : cest a
présent 'un des pianistes les plus recherchés de sa génération. Ses
prestations dans les salles de concert les plus prestigieuses du monde
remportent toujours un immense succés et il se produit régulierement
avec des formations de renommée mondiale comme I'Orchestre
symphonique de Chicago, 'Orchestre symphonique de Pittsburgh,
I'Orchestre symphonique de la Radio bavaroise, 'Orchestre du
Gewandhaus de Leipzig, 'Orchestre symphonique de la BBC et
I'Orchestre du Théatre Mariinsky. Il connait une collaboration créative
fructueuse avec les chefs dorchestres les plus éminents, dont Lorin
Maazel, Valery Guerguiev, Mariss Jansons, Myung-Whun Chung et
Semyon Bychkov.

Denis Matsouev continue son activité artistique a la Fondation Serge
Rachmaninoff sous la présidence d’Alexander Rachmaninov, le petit-fils
du maitre. Cest lui qui a été choisi pour présenter des ceuvres inédites
du grand compositeur. Un nouvel album, Unknown Rachmaninov,
dans lequel il joue des morceaux inconnus enregistrés sur le piano a
queue du compositeur, est sorti pendant la saison 2007-2008. Son
interprétation solo de ce cycle na cessé depuis de récolter des louanges
considérables en Russie et partout dans le monde.

Denis Matsouev est le président de Nouveaux noms, la fondation de
bienfaisance inter-régionale russe, et le directeur artistique de la
Fondation Serge Rachmaninoff. En février 2006 il est devenu membre
du Comité présidentiel pour la Culture et les Arts. En 2011 il a regu
le titre d’Artiste émérite de la Fédération russe.

MARIINSKY

Denis Matsuew

Nach Denis Matsuews triumphalem Sieg beim 11. Tschaikowski-
Wettbewerb in Moskau ging es mit seiner Karriere steil bergauf,
mittlerweile gehort er zu den gesuchtesten Pianisten seiner Generation.
Bei seinen Auftritten in den namhaftesten Konzertsilen der Welt
feiert er ausnahmslos Erfolge, regelmafig absolviert er Auftritte mit
weltberiihmten Orchestern wie den Sinfonikern von Chicago und
Pittsburgh, dem Sinfonieorchester des Bayerischen Rundfunks, dem
Gewandhausorchester Leipzig, dem BBC Symphony Orchestra und
dem Orchester des Mariinski, dabei arbeitet er kreativ mit weltfiihrenden
Dirigenten zusammen wie Lorin Maazel, Waleri Gergiew, Mariss
Jansons, Myung-Whun Chung und Semjon Bytschkow.

Denis Matsuew engagiert sich weiterhin kiinstlerisch an der Stiftung
Serge Rachmaninoff unter deren Vorsitzenden Alexander Rachmaninow,
dem Enkel des Komponisten. Und Matsuew kam auch die Ehre zu, die
unveréffentlichten Werke des groflen Komponisten zu prasentieren.
In der Spielzeit 2007/08 erschien ein Album, fiir das der Pianist die
unbekannten Werke Rachmaninows einspielte, und zwar alle auf
dem Fliigel des Komponisten. Matsuews Solodarbietungen des
Programmzyklus ,,Unknown Rachmaninov* rufen nach wie vor
Begeisterungsstiirme hervor, ob nun in Russland oder im Ausland.

Denis Matsuew ist Vorsitzender der russischen interregionalen

Wohltitigkeitsorganisation ,,New Names* und kiinstlerischer Leiter der
Stiftung Sergei Rachmaninow. Im Februar 2006 wurde er zum Mitglied
des russischen Rats fiir Kultur und Kunst beim Prasidenten ernannt.
2011 wurde er mit dem Titel ,,Ehrenkiinstler Russlands“ ausgezeichnet.
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Banepuii Ieprues

Xy0>KeCTBeHHBIII PYKOBOIUTENb-IUPEKTOP MapUIHCKOro TeaTpa
Banepwnii Teprues — ofuH 13 BeAyIMX AUpIKepoB Mupa. Ilomnmo
PpyKoBofcTBa MapUIHCKMM TeaTpoM OH pa6oTaeT ¢ JIOHZOHCKIM
CcMQOHITIECKIM OPKeCTPOM, BeHCKIM pumapMOHIIECKIIM OPKeCTPOM,
PotrepramckuM duapMoHnyeckuM opkectpoM, Hbro-JMopkckum
¢umapmonnyecknM opKecTpoM 1 opkecTpom Tearpa Jla Ckara.
VIM cosfiaHbl ¥ BO3ITIAB/IAIOTCSA TaKye 3aMETHbIE B MEXX/[yHAPOJHOIM
My3bIKa/IbHOII KU3HN (ecTuBam, Kak leprues-¢pectusann B
Muxkkenn (Punnsupus), leprues-decrubans B Porrepame
(Hupepnanppr), «3Bespb 6enbix Hoveit» (ITerep6ypr), MockoBckmit
TTacxanbHbIi GecTuBab.

Cpenut 3acmyr MascTpo lepruesa — TBOpYECKOe COTPYIHIIECTBO
MaprHcKoro Teatpa ¢ KpyIHeIIMI OePHbIMI CLIEHaMI MUPa, CPefi
KOTOpbIX MeTponomireH-omepa, KoponeBckuit orepHbiit Teatp KoBent-
Tappien, rearp Kapno ®emrye, Onepa Can-®panimcko, Teatp Jla Ckara,
Hosas Onepa Vspanns, Tearp Ilare. Opkectp u Tpyra MapunHckoro
TeaTpa I0J; pyKoBozicTBOM leprieBa BrIcTymamm 6osee yeM B 50
crpanax Craporo n Hosoro Csera, ot Sinonun u Kuras o CIIA.

VisBecren Banepuit Ieprues u cBoelt akTMBHOI O3NUIIMEN B 3aIUTY
TyMaHMCTUYECKUX uyieanoB. Tak MasCTPO BBICTYIIMI MHUIIMATOPOM
TIPOBEJIeHNA MUPOBOII CepUM G/TarOTBOPUTENBHBIX KOHIIEPTOB MO,

HasBaHueM «becnan. Mysbika BO MMS )KM3HI», KOTOPbIE IPOLI/IA B
Hhm-Vlopxe, ITapuxke, Jlonpnone, Tokno, Pume n Mockse. B aBrycre
2008 rosa nmop, yrpaB/ieHneM MasCTPO COCTOANCA KOHL[ePT-PeKBUeM
Tiepe]| paspylIeHHbIM 3[aHKeM [loma npaBuTtenbcra FOxuoit Ocerym
(ropop IxuHBam).

Jluckorpacdus Banepus lepruesa o61mpHa U HEO[HOKPATHO
YAOCTaUBANACh IIPECTIDKHBIX MEXAYHAPOHBIX HArPajl, B YACTHOCTH
Harpazsl Record Academy Award 3a 3amuch uuxia cuMpoHmit
TIpoxodnea ¢ JIOHFOHCKIM CHMPOHIIECKIM OPKECTPOM I IPU3a
«Académie du disque lyrique» 3a samuchb pycckux omep.

Valery Gergiev

Valery Gergiev, one of the world’s finest conductors, is Artistic and
General Director of the Mariinsky Theatre. As well as managing the
Mariinsky Theatre, he works with the 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 Théatre 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.

Y

Vi

Valery Guerguiev

Valery Guerguiev compte parmi les plus grands chefs dorchestre du
monde. Il est directeur artistique du Théatre Mariinski dont il assure
également la direction générale. Il travaille, par ailleurs, avec 'Orchestre
symphonique de Londres, la Philharmonie de Vienne, les Orchestres
philharmoniques de Rotterdam et New York, et '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 Théatre
Mariinski se produisent dans plus de 50 pays de 'Ancien et du Nouveau
Monde, du Japon et de la Chine aux Etats-Unis dAmérique.

Valery 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 8 New York, Paris, Londres, Tokyo, Rome
et Moscou. En aofit 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
Pintégrale des symphonies de Prokofiev avec I'Orchestre symphonique
de Londres, et le Prix de Académie du disque lyrique pour ses
enregistrements dopéras russes.

MARIINSKY

Waleri Gergiew

Waleri Gergiew, einer der herausragendsten Dirigenten unserer Zeit,
ist kiinstlerischer Leiter und Generaldirektor des Mariinski-Theaters.
Neben dieser Titigkeit 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 weiflen Niéchte (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 Mailander Scala, der New
Israeli Opera und dem Théatre du Chételet. Unter Gergiew sind das
Mariinski-Orchester und das Ensemble in tiber 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 Siidossetien
(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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Aysaouer

MAPUVCKUN TEATP

THE MARIINSKY THEATRE

LE THEATRE MARIINSKI

DAS MARIINSKI-THEATER

Mapuuckuii TeaTp — OffvH U3 cTapeiimx Tearpos Poccun. Victopusa
€ro Co3/aHus BEMET CBOE Havasio oT ykasa Exarepunbr Benmkoii 1783
rofia 06 yTBEpXK/ICHUM TeaTPaTbHOTO KOMUTETA [T YIPaB/IeHUs
«3peUIAMY 1 MY3BIKO». 32 BpeMsl CBOETO CYIECTBOBAHNUSA OH
CMEeHI/I HeCKO/IbKO HasBaHuii (Bobiioit Tearp, MapumHckuit Teatp,
TATOB, KupoBcknit TeaTp i BHOBb — MapUMHCKMil), COXpAHSIA
CHEHMYECKNE TPAAULINN U IPEEMCTBEHHOCTD pEeTIEpTyapa Ha
TPOTsDKeHMM 60TIee YeM IBYX CToneTnit. TpyTine TeaTpa MPUHAILTEKUT
YeCTb TePBOTO UCTIONTHEHNA TaKyX orep, Kak «Cuta cyap6bi» k. Bepau,
«Knssp Vropp» A. Bopopuna, «Bopuc Togynos» M. Mycoprckoro,
«IIckoBuranka» H. Pumckoro-Kopcakosa, «IIukoBas gama» I1.
Yartixosckoro. B nayane XX Bexa MapumMHCKit TeaTp OTKPbI I/
PpoccmitcKolt my6IuKy BepiunHHOe IponsBenennue P. Barnepa —
TeTpanoruio «Konbiio HubemyHra». VI cerofHsa aTo eiMHCTBEHHBII
Tearp Poccum, B periepryape KOTOpOro IpeJicTaB/ieHa BCSA TeTPaIOTns,
MCHOHAIONIAACA Ha A3bIKe opuruHana. Ha MapunHckoii ciiene
COCTOSUINCH MUPOBbIE IIPEMbepBI /IETeHaPHBIX 6aneToB IleTuma:
«CnAmas xpacaBuiay», «enkynunk», «baamepkar», «PaitMoH/a».
VIMeHHO 3/1ech Hayamach BCEMMPHASA C/IaBa, MOXKayii, CaMOTo
3HAMEHUTOTO pyccKoro Gasnera — «JleGeuHoro o3epa». Bcé

9TO «30710TOE» GaneTHOe HAC/e/Ie COXPaHAETCA B penepTyape
MapunHckoro TeaTpa Io 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 COCTOSA/IACh Ha ClieHe Torya emé bonpuroro Tearpa B 1836
ropty o «Bparbes Kapamasosbix» A. CMeNKOBa, MUPOBasi IpeMbepa
KOTOPBIX Tpolia B MapumHckoM Teatpe B 2008 ropy) u 59 6aneton
(ot 6aneroB M. [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 a 1783, année o 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 siécle, le Mariinski monte également La Tétralogie,
production absolument exceptionnelle puisque cest le seul opéra de
Russie qui ait, a ce jour, mis en scéne l'intégrale du chef-dceuvre de
‘Wagner dans la langue de 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®OHNYECKII OPKECTP MAPVMITHCKOI'O TEATPA -
OfIVIH M3 CTApeilNX My3bIKaMbHbIX Ko/nekTnBos Poccum. Ero
ucropus BocxopuT K Hadamy XVIII Beka, Ko BpeMeHY BO3SHUKHOBEHMA
TIpUIBOPHOIT MHCTPYMeHTaIbHOI Kanemnsl. B XIX crometun
BaXHEJIIYI0 PO/Tb B CTAHOB/IEHUM OPKecTpa MapumMHCKOTO TeaTpa
chirpana fiesTenbHoCTh O. HanpaBHuKa, BO3IIAB/IABILETO OPKECTP
6onee momyBeka. BbICOKMIT yPOBEHb OPKECTpa He pas OTMedasu
CTOSIBILIME 32 €TO MYIbTOM MUpOBbIe 3HamMeHnToCTH — I. Bepnmos,
P. Barnep, I. ¢pou Bronos, I. Manep, A. Huxuw u p. B coBerckoe
BpeMs 67eCTAIMe TPa UL TIPOJO/DKI/IN TaKIe FUPIDKePBI, KAk
B. [Ipanumnankos, A. ITasosckuit, E. Mpasuncknmii, K. Cumeonos,
0. TemmpkanoB. OpKecTpy NPMHAIJIEKUT YeCTh NIEPBOTO MCIIOMHEHMS
MHOTMX OTIEPHBIX ¥ GaeTHbIX PpOu3BeaeHmit YaitkoBCKOro 1
TIpokodpesa, onep Imnuku, Mycoprckoro, Pumckoro-Kopcakosa,
6ametoB Acadbena, lllocTakopiraa, XadaTypsHa.

C 1988 ropa opkecTp MapuIMHCKOTO TeaTpa BO3ITIaB/IAeT Bamepuit
Teprues — My3bIKaHT BBICOYAIIIIETO K/IACC, BEAYLINiT 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, lllenpuna, Fyéaﬁnyrmﬂoﬁ, MOJIOZIBIX POCCHIICKMX 1
3apyOEeKHBIX KOMIIO3UTOPOB. OPKECTP BBICTYTIAET C CUM(OHNYECKIMI
nporpammamu B EBporte, Amepuke, AAnonnu, Ascrpamm. B 2008 rogy
opKecTp MapimuHCKOTO TeaTpa Mofi yIpaB/eHeM MascTpo lepruesa
BOLIIE B TOI-/IACT 20 Ty4IUNX OPKECTPOB MIPA, OIIyOIMKOBaHHbIIT
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,
amusician of the highest order and an outstanding figure in the music
world. Gergiev’s arrival at the Mariinsky ushered in a new era of rapid
expansion of the Orchestra’s repertoire, which now includes all the
symphonies of Prokofiev, Shostakovich, Mahler, and Beethoven, the
Requiems of Mozart, Verdi, and Tishchenko, and works by Stravinsky,
Shchedrin, Gubaidulina, and young Russian and foreign composers.
The Orchestra regularly performs symphonic programmes in Europe,
America, Japan and Australia. In 2008, The Orchestra of the Mariinsky
Theatre, under the leadership of Maestro Gergiev, was ranked in
Gramophone’s Top 20 list of the world’s best orchestras.

LOrchestre symphonique du Thééatre 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 succedent
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 larrivée 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 Théatre Mariinski sous la
direction de Guergiev est classé au Top 20 des meilleurs orchestres
du monde par Gramophone en 2008.

Das Sinfonieorchester des Mariinski-Theaters zihlt zu den éltesten
Musikinstitutionen Russlands. Seine Wurzeln reichen in das frithe
18. Jahrhundert zuriick, auf die Herausbildung der Hofkapelle. Im
19. Jahrhundert erlebte das Orchester eine erste Bliite, als Eduard
Napravnik {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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CUM®OHMNYECKIN OPKECTP MAPUIMHCKOTO TEATPA

1-e cKpUNIKM

Kupunn Tepentoes
Anexceit JTykupckuit
Jleonup Bexcnep
Anton Kosbmun
Enena Beppuukosa
Muxann Puxrep
Craunucnas VIamaiinos
Xpucruan ApTaMOHOB
JuHa 3ukeeBa
BceBonop Bacunbes
Bopuc Bacunves
Buxropus Kakiyesa
Amnna IryxoBa

Vipuna Bacunbesa
TarpsaHa Mopo3

2-e CKpMIIKM

Mapus Cadapoa
Teopruit lllnpokon
Buxropus llyknna
Anacracus Jlykupckas
Enena Xarirosa
Csernana )KypaBkoa
Mapuen Bexxenapy
Anexceit KpanreHMHHNKOB
Cepreit Jletarun
Enena Illupokosa
VuHa JleMyeHKO
Kpuctuna Munocan

AnbTBI

TOpuit Aponbkun
Brnagumup JInteuHOB
JIuna TonoBuna
Anexcaupp IllenKOBHMKOB
Oner JlapuoHoB
Eprennit bapcos
Kapune Bapcersan
AneptuHa AnekceeBa
Jlropmumna EMenbsmmza
Csemnana CajoBast
Anexceit KmoeB

Buononuemn
3eHOH 3annianio
Oner CeHpenknit
Hukomnait Bacunbes
Tamapa Cakap
Oxcana Mopos
Exarepuna Jlapuna
JHanunn Bppickun
Bragumup FOHOBIY

Konrpabacsr
Kupunn Kapukos
AnexcaHap Anekcees
Iennc Kamnu
Cepreit Tpadpumonuy
Eprennit MamoHTOB
Hembsan TopogHuana

DneiiTpr

Henuc Jlynages
Huxomnait Moxos
Muxanun IobeguHckuit
Mapus ApcenbeBa

DneiiTa-NMIKKOTO
Muxann [To6enmHcKmit

To6ou

Anexcauap Tpymkos
TTaBen Kynasanox
BukTop Yxanuu
Vinbs Vinbun

AHIIMIICKIIT POXKOK
Vnba Vinbun

Knapuersr

Bapum bonpapenko
VBan Cron6os
Buranmit [Tansipun

®darorsr

Ponuon Tonmayes
Banentun Kamycrun
IOpwuit PajzeBny

Banropusi
Jmutpuit Boporion
Cranncnas ABuk
Brapucnas Kysuenos
IOpuit AKMMKKMH
Banepwit [Tansipun

Tpy6s1

Tumyp MapTeiHOB
Buranuit 3aiiues
Cranncnas Vinpyenko

Tpom6oHBI

Amnppeit CvupHOB
Anexcaunp Jxyppu
Muxann Cenupepcros

Ty6a
Huxomait Cennes

Vmapusie

Anppeit XotuH
Apcenuit lllynnakos
IOpuit Mumienko
Bnagucnas VBanoB
Eprenmit Kukanos

MARIINSKY

ORCHESTRA OF THE MARIINSKY THEATRE

First Violins

irill Terentiev
Aleksei Lukirskiy
Leonid Veksler
Anton Kozmin
Elena Berdnikova
Mikhail Rikhter
Stanislav Izmailov
Khristian Artamonov
Dina Zikeieva
Vsevolod Vasiliev
Viktoria Kakicheva
Boris Vasiliev
Anna Glukhova
Irina Vasilieva
Tatiana Moroz

Second Violins
Maria Safarova
Georgy Shirokov
Viktoria Shchukina
Anastasia Lukirskaya
Elena Khaitova
Svetlana Zhuravkova
Marchel Bezhenaru
Alexei Krasheninnikov
Sergei Letiagin

Elena Shirokova
Inna Demchenko
Kristina Minosian

Violas

Yuri Afonkin

Vladimir Litvinov

Lina Golovina
Alexander Shelkovnikov
Oleg Larionov

Yevgeny Barsov

Karine Barsegian
Alevtina Alexeeva
Lyudmila Yemelyashina
Svetlana Sadovaya
Alexei Kliuev

Cellos

Zenon Zalitsailo
Oleg Sendetsky
Nikolai Vasiliev
Tamara Sakar
Oxana Moroz
Yekaterina Larina
Daniil Bryskin
Vladimir Yunovich

Double Basses

Kirill Karikov
Alexander Alexeev
Denis Kashin

Sergei Trafimovich
Yevgeny Mamontov
Demjan Gorodnichin

Flutes

Denis Lupachev
Nikolai Mokhov
Mikhail Pobedinsky
Maria Arsenieva

Piccolo
Mikhail Pobedinsky

Oboes

Alexander Trushkov
Pavel Kundyanok
Victor Ukhalin

Ilya Ilyin

Cor Anglais
Ilya Ilyin

Clarinets

Vadim Bondarenko
Ivan Stolbov

Vitaly Papyrin

Bassoons

Rodion Tolmachev
Valentin Kapustin
Yuri Radzevich

Horns

Dmitri Vorontsov
Stanislav Avik
Vladislav Kuznetsov
Yuri Akimkin
Valery Papyrin

Trumpets

Timur Martynov
Vitaly Zaitsev
Stanislav Ilchenko

Trombones

Andrei Smirnov
Alexander Dzhurry
Mikhail Seliverstov

Tuba
Nikolai Slepnev

Percussion

Andrei Khotin
Arseny Shuplyakov
Yuri Mishchenko
Vladislav Ivanov
Evgeny Zhikalov
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MARIINSKY

ALSO AVAILABLE

Available on Super Audio CD or from the iTunes Store
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RACHMANINOV PIANO CONCERTO NO 3
RHAPSODY ON A THEME OF PAGANINI
DENIS MATSUEV, VALERY GERGIEV
MARIINSKY ORCHESTRA

ARTISTIQUE 10 TECHNIQUE 10
ClassicsTodayFrance (Canada)
#%kk* 2 magnificent performance’
Classic FM Magazine (UK)

SACD MARO0505 (822231850526)

SHOSTAKOVICH SYMPHONIES NOS 1 & 15
VALERY GERGIEV MARIINSKY ORCHESTRA

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

PERFORMANCE ##x+x SOUND ##xxx
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 ###%*x SOUND ##*#%
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 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)
DISC OF THE MONTH Opera Magazine (UK)

2SACD MARO0501 (822231850120)

SHCHEDRIN THE ENCHANTED WANDERER
VALERY GERGIEV
MARIINSKY SOLOISTS, ORCHESTRA AND CHORUS

Nominated for two Grammy Awards (US)

CHOC Classica (France)

OPERA CHOICE OF THE MONTH BBC Music Magazine (UK)
LA CLEF Res Musica (France)

2SACD MARO0504 (822231850427)



