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2 SYMPHONIES NOS 2& 11

CUM®OHUYECKUI OPKECTP U XOP
MAPUMHCKOI'O TEATPA
IUPVIXEP BAJIEPVV TEPTVEB

Cumdonns Ne 2 cu Maxop, cod. 14 («OKTa6pro») *

I Largo - Yerseptp = 152 - Poco meno mosso -

Allegro molto - 7:18
II.  YersepTh = 152 — Meno mosso — Moderato — 5:27
III. Xop: “Okrs6pr0” 6:40

Cumdonusa Ne 11 conb MuHop, cod. 103 («1905 rom») **

1. Adagio («/IBopiioBas miouanb») 15:11
1. Allegro («9-e saHBaps») 17:17
III. Adagio («Beunas mamMATb») 10:29
IV. Allegro non troppo («Ha6ar») 13:43

Ob6uiee spems 3syuanus 76:07

THE ORCHESTRA AND CHORUS OF THE
MARIINSKY THEATRE
CONDUCTOR VALERY GERGIEV

Symphony No 2 in B major, Op. 14 (“To October”) *

i, Largo - Crotchet = 152 - Poco meno mosso —

Allegro molto - 718”
ii. Crotchet = 152 - Meno mosso - Moderato — 527”7
iii. Chorus: “To October” 6’40”

Symphony No 11 in G minor, Op. 103 (“The Year 1905) **

The Palace Square: Adagio 15’117
The 9th of January: Allegro 17177
iii. In memoriam: Adagio 10°29”
iv. Tocsin: Allegro non troppo 13’437

Total duration 76’07

* 3anumcp 6bima ocymectsiena 4 — 6 despans 2010 B Konuepraom
3ae Mapuisckoro Teatpa, Cankt-Ilerep6ypr, Poccus.
Vinxenep 3Bykosamucu — xonatan Crokc (Classic Sound Ltd)

** Bamch Gbima ocymecTsiena 14 - 16, 18 - 20 despansa 2009 B
Konueprrom 3ame Mapunsckoro teatpa, Cankr-Ilerep6ypr, Poccus.
Vimxenepsl 3Bykosamucy — [kon Heioron 1 lupx Co6oTka

Iponrocep - Jxeitmc Manmmucon
Mownrax u Mactepunr - Classic Sound Ltd
Aypmo monTax — Jkonaran Crokc, Hun Xarunncon (Classic Sound Ltd)

Bkmiodas MHOTOKaHaIbHYIO 3amich 5.1 1 cTepeo MMKC.

T'u6pupubni - SACD

Cosmectnmbpiit co Bcemu CD-mreitepamn. Brmouaer crepeo
BBICOKOIT YETKOCTH ¥ KaHA/Tbl 06'bEMHOTO 3BY4aHMs, KOTOPBIE MOTYT
BOCITp thest SACD mneitepom. SACD, DSD n

VX JIOTOTHIIBI SABIAIOTCA TOProBOI MapKoit pupmbr Sony.

* Recorded 4 - 6 February 2010 in the Concert Hall of the
Mariinsky Theatre, St Petersburg, Russia.
Jonathan Stokes for Classic Sound Ltd - recording engineer

** Recorded 14 - 16, 18 - 20 February 2009 in the Concert Hall
of the Mariinsky Theatre, St Petersburg, Russia.
John Newton & Dirk Sobotka, recording engineers

James Mallinson, producer
Classic Sound Ltd - editing & mastering facilities
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.

OOKYMEHT U TPATEIVISA

Jleonup lFakkenp

@axTsl, arMocepa, pemyTanusa

OpuuHaguaras cumdonns 6sura Hanmcana J1.J1. lloctakoBudem

B 1957 roxry. B CoBerckom Corose 310 66111 BpeMeHa ommenenu:
CTaJIMHCKMIT PEXUM MOTYINIT OQ)MLU/IBIII)HOC OCy>XXJIeH!e, 1

Hallle 06IEeCTBO C HaJIeXK/ION BCTPEYao KaXK/0e IBIDKEHMe
XYHOXKeCTBEHHOTO TBOPYECTBA B CTOPOHY 60/biieii cBoGoabL. MHOroe
BOCIIPMHMMAJIOCh KaK KpyITHOe CO6]>[TM€, He ABJIAACH TAKOBbIM

II0 CYLEeCTBY, MHOTOE OKPYXKaoCh aTMOCHEPOil IpaXkAaHCKOTO
B036Yx/IeHms (HanpyMep, pomaH B.J1. ITacrepHaka «[Joktop YKuBaro»).
Briocnepcreum 1950-€ rofibl CTaIu BBIMIANETH KaK 3aBeplIeHne
«XapU3MaTU4YE€CKOro IMK/Ia», HACU/IbCTBEHHO NMNPEPBAaHHOIO B
OTeYeCTBEHHOM Ky/IbType CTaTMHCKUMM U/I€0T0TaMIL.

Bo Bcsakom cmydae, CAIUTANN U CINTAKOT, YTO OI[V[HHSI[].[aTaﬂ
CMMqJOHM}I IlocTakoBMYa MOSABUIACH CBOEBPEMEHHO, YTO OHa
BOIUIOTHIIA COGOI0 /IYX U, €C/IM YTO{HO, POMAHTUKY Omimenenu

M YTO NPUCYXK/IeHNe KOMIIO3UTOPY 32 3Ty CMMQOHMIO BbICIIEH
rOCyfiapCTBeHHOIT Harpabl — JIenuHckoit mpemun (1958) -
6bI/I0 HE TONBKO aKTOM Oq)M].[V[aIIbHOFO o;[oépe[{m[, HO 1 3HAKOM
OﬁmECTBCHHOﬁ TIOAIEPKKI aKTya/IbHOTO M Y€CTHOTO MCKYCCTBA.

B nmocnenyronime rojbl NpUXOAMIOCh CTAIKMBATBCA C PeNTyTalyeit
OpuHHazUaTOl CMMGOHMN KaK OPUIMaTbHO MHCIIMPUPOBAHHOTO
COYNMHEHNs, YA3BUMOTO B XY/J0XKECTBEHHOM OTHOLIEHNM XOTS ObI
13-3a CBOEIT YeTKOJ IIporpaMMHOCTH. HO CerofHs MbI TOTOBBI K
HOCTIDKEHNIO €€ ITyGOKOro CHMBOIIIECKOTO IIAHA ¥ CIIOCOOHDI
noHATh OMHHA/IIATYIO KAK 3aMeyaT/ieHne BaXHEM X )KIU3HEHHbIX
CMBICIIOB, fjonroe Bpems — 1o IllocrakoBuya — ocTaBaBIIMXCs
norpe6eHHBIMI TI0]] TO/ILIEI COBETCKOI Meonoruu. [lymaio, 4ro y
HAC eCTb IIPABO PACIpOCTPaHNUTb Ha OAMHHAALATYIO CUM(OHMIO CTI0Ba,
CKasaHHbIe BOBOIT KoMnosuTopa V. A. IllocTakoBud o cremyromiesi,
JBenapnaToit cumdorny — aToM «6rmsnerie» OpyHHaguaToi: «OfHO
U3 BEIMYANIINX U TPArMYHeH X npousseenmit XX Bexar.

Opuunaanaras B cyab6e IllocrakoBuya

CumboHMs MeeT MoA3aronoBoK «1905 rog». Pasymeercs, peus
uper o I1epBoit pyccKoit peBOJIIOLMIL, 3TOI IIOYTH 6e3yMHO IIOBITKE
«IIOJTHOTO TIepeyCcTpoiicTBa Poccuitckoit MMmepun Ha KpaiiHe
nemokparnyeckux Hayanax» (C.1O. Burre). Ho He 3abynem, uto
IMocrakosuy popuncs B 1906 rofy 1 MOT MBICIEHHO JABUIaThCs

110 KaHBe COOCTBEHHOI XU3HY, COUNHAA B 51-eTHEM BO3pacTe
Opuunaguaryio cumponnio. Tem 6omee YTO «OTTENeTbHEIE»

TOJIbI GBI/IM JI/IS HETO OYeHb TPYJHBIMY KaK B IMYHOM, TaK ¥ B
npodeccroHanbHOM CMBIC/Ie; HUKOT/IA PaHbllle He IICA/l OH TAKOro
KOJIMYECTBA 3aKa3HOIA, TIPOXOJIHON My3bIKM, ABHO HYXK/IasiCh B HOBBIX
U Cepbe3HbIX TBOPYeCKMX MoTuBMpoBKax. Hamren mn ux Illoctakosidy B
OpmuHapuaroit cumdornn? Bo BesikoM cmydae, [Imurpuit JMurpresnd
IpupaBar eit 6opinoe 3Havenye (CBUETECTBO MEMYapICTa).

B Heit Bce He Tak, Kak B [lecsitoit cumdonnn (1953), rie
aBTO6VMOrpadiryeckite MOTUBBI COCTAB/IAIOT ITIABHYIO M HEPYUIMMYIO
LIeHHOCTb. B OnMHHA/IIaTOi KOMIIOSUTOP NPEOIoNIeBAeT CBOE MPOLIoe
WIH, BO BCAKOM CTydae, OTTaIKMBaeT ero or cebs. Bexp llocrakosmd
MHOXECTBO Pa3 MICAJT My3bIKY Ha «PEBOMIOIIOHHBIE TeMBI», TIPUTOM,
uto B CoBeTcKoit Poccuyt OHM TOCTOAHHO HATIOMMHATN O cebe B
006/1MKe MacCOBBIX MeceH. MOXKHO HOCTa/IbIMpOBaTh Ha 3TOT CYET,
Kak Jiefiaja, Harpumep, A.A. AXmMaroBa, 0T3bIBasch Ha OIMHHA/ILATYIO
CiMGOHMIO, MOYKHO AJOBUTO OCMEATD «PEBOMIOLIOHHYIO My3bIKY»,
KaK caenan M.A. Bynrakos B «Cobaubem cepyje», n306pasus
XOpOBOeE TIeHMe O] PyKOBOJCTBOM MajIeHbKOTO COBETCKOTO
HayaTbHMKa, [IlocTakoBIY 3aHAT 0co6yto mosummio. OH Ipeoyonen
TUITHO3 MAaCCOBOCTM, HMYETO HE BBILIYYMBAs, & /NI U3/IOKUB B
CcuMQpOHNYECKOM 3BYYaHNM IIATH «PEBOMIOLMOHHBIX TIECEH» C UX
I/I0CKO-GBITOBOII TIOAIOIIIEKOIT 1 MapleBbiMy putMamu. Ho on
BBITIO/THI/I M CBOIT JOJIT CGUOeHess, 3aIedaTiieB Be TaK, KAK OHO
6BI7I0, M CyMeB y6epedb OT IOTHOTO 3a0BeHNs MeCeHHbII GoH
TPArM4YecKoil POCCUIICKON MCTOPUM.

Tlonaraso, 4TO BCeM ITUM OOBACHAETCA PasIUIMe B TONKOBAHMAX
OpuunapuaToit cumdonmm. O Heit TOBOPAT, KaK O BapHaHTe KIHO-
[apTUTYPEL, TAie BCe HATLAKHO U [poGHo. [oBopsT 1 0 cyry6o
COBPEMEHHOM TIO[ITEKCTE «PEBOTIOIIOHHBIX CIXKETOB»: AKOOBI He
JBopriosyto ntouaab u He [lepsaToe ssuBapst umen B Bupy Illocrakosiy,

MARIINSKY

a TO3/JHeIMIIe AKTBI COBETCKOTO FOCYAapCTBEHHOTO Hacu/msA. MHoroe
CMOXET PasbsCHUTBCSH, €C/II MbI IOlyMaeM O 3ByKOBOM COCTaBe
OpyHHAAATON CUMpOHNUM.

®opma u MaTepuan

Kommnosuumus cumponnm xopeuuHa, T0 eCTb MAKCUMyM
COfiepyKaTelbHOl M SMOLIMOHA/IbHO HATPY3KM MIPUXOAUTCA Ha
TIEPBBIE IBE YACTH M3 YETHIPEX. B Hux COCpENOTOYEH BaKHENIINIT
MaTepuar, Ba)KHeJIIII/e BHICKA3bIBAHMS 3TOTO COUMHEHNST: TeCEHHBIE
TeMmbl «[0if ThI, Iapb Hall» 1 «OOHAXKNUTE TOTIOBBI», BapbUPyeMBble
Ha MPOTSDKEHUM BCeX Yacteil. «[[BoplioBast miolazb» (neppas
4acTh) BHICTYIIAET B 3HAYEHMM [IPOJIOTa, «[leBsAToe siHBaps» (Bropas
'-IaCTh) ABCTBEHHO NETUTCA HAa KPYITHBIC Pa3/enbl («]_HECTBME»,
«PaccTpern») 1 CTAHOBUTCS PAMATyPIMYECKUM LeHTPOM CUMOHMIL.
Mennem{as «BeuyHast maMATb» BOCIIPMHMMAETCA KaK 3MU30/ TIEpeN
unanom («Habar»), rjie SMOLMOHAIBHOE HATIPSDKEHE BO3BPAIAeTCs
M HapacTaer.

Takoit SBYKOBDi[ CIOKET HMKAK HE HAa30BEUIb l'[pOCTbIM n
npecKasyeMbIM (Ha MaHep KMHOMY3bIKN). [[06aBMM K 3TOMY SIPKUIL
pMTMM‘{eCKMi[ KOHTpacT Me)l(]ly Havya/IbHBIMU U 3aK/THOYUTE/IbHBIMU
YaCTAMU, IIPUTOM, YTO BCE YACTU UCIIOTHAKOTCA 663 TiepepbiBa. A
ecnm eule yKaSaTb Ha Xy}IO)KeCTBCHHOC KayeCTBO U CMbIC/T ABYX
l.[EHTpaleHle MeIOANYECKUX TeM (OHI/I OTHIO/Ib HE AB/IAKTCA
nuraramuy, a HPI/[HaI[TIe)I(aT camomy KOMHOBMTOPY), TO OTKPOQTCﬂ
Bermrune OfyHHAALATOl CMGOHMY JladKe B CPABHEHUM C TeMI
l'laPTMTypaMM ]_HOCTaKOBM‘la, TE€HUA/IPHOCTDb KOTOPBIX HE BbI3bIBa/Ia
COMHeHMmi1 B mocrcoBerckoit Poccun (Yerseprast, Bocbmas,
Tlarnaguaras cumdonmn).

O6pasp1 OpuuEHaANATOI cCuMpOHMN

CaMmblit rpaHMO3HbIT U3 HuX — 06pas Ilerep6ypra. Hukomy

M HUKOT/Ia He Y/IaBa/IoCh C TAKMM HEMBICIMMBIM MacTePCTBOM
BOCNIPOM3BECTY B 3BYKaX OTPOMHOCTD TeTep6yprcKix MpoCTPaHCTB
WIH ITYCTBIHIO HeMBbIX IUIomageit» (V1.0. AHHEHCKMI1), C KaKiM 3T0
Clle/faHo B 1epBOit YacTy cuM@poHmn. YTo6bI OFOGHOE IIPOUOILIO,
IllocTakoBIrd JowKeH 6bi1 poguThes B [leTepbypre u 3acTats Te
BpeMeHa — Cpasy Moc/Ie PeBOIIONNM, — KOT/IA U3 TOPOJia YXOJM/Ia
KU3Hb. B TrimmHe [IBOPLOBOIT IUIOMIA/V C/TBIIHBI MEIOMIMN TIOPEMHBIX
TIeCeH, ¥ 3TO — IPyroe OTKpoBeHne ONMHHaIATON CMMbOHMM.

TiopbMa GbL/Ia YaCTBHIO KM3HEHHOTO OIbITA [/Is1 MU/UIVOHOB JTIOiei
B CoBeTckoit Poccun, HO KTO B COBETCKOM MCKYCCTBE CKas3as O Heif,
kxpome IllocTakoBuya, u Tak, kak IllocrakoBuu? Crpax u Tocka
TIOPEMHOI HeYCbIUAHHOCM L TIPOTUTHIBAIOT CO60I TIPOIOr cMM(OHNMI.
A nasee - JoNroe 1 TAKeOE LIECTBUE, OCTAHOBUBIIEECS NPU 3BYKaX
Tpy6b1. OTKPBIBAETCA ANOKAMUIITUYECKOE 3PeIlile MaCCOBOTO
y6uitctBa — paccrpen J[eBsTOrO sHBaps.

OuyeBuUAIbI TOBOPUIM 06 yKace 3TOTO pacCTPesa, KOT/ia TOMIa
BHayaJjIe He MIOHA/IA, YTO O3HAYAET JI/IA Hee CUTHAJI TPYObI, Kor/a
TI07] COMFATCKMMU ITY/IAMMU TUO/IN BCe IOLPAJ — TOPOJIOBBIE 1
CBALEHHMKM, MATEPH C IeTbMI Ha PYKaX ¥ CTapMKH, HecCle
TOPTPeTHI aps. BenmnKkoMy pyccKoMy KOMIIO3MTOPY XBaTH/IO BOTII
VIS TOTO, YTOOBI ITOKA3aTh HACK/INE (BIJIOTH IO PY)KEIHBIX 3a/IIIOB,
CHIMUTMPOBAHHBIX YIAPHBIMI UHCTPYMEHTaMM) U TIPOKJIACTD €T0
B MOIIHBIX tutti, MpephIBAIOIIMX K/IOKOYYLINIT TOTOK 3BYYaHMil B
KY/ZIbMUHALMHU «[[eBATOTO AHBAPs».

IllocTakoBird i ormen morn6umx. Begp xorja B Havase TpeTbeit
YaCTU a/bThI HA MPOTSKEHNN 34-X TAKTOB BETY T TIECEHHYI0 MEJIOJINI0
«BBI 5KepTBOIO Ia/IV» WM KOT/Ia aHI/IMICKIIT POXKOK B (puHasIe
UTPaeT CBOE OTPOMHOE TPayPHOE COTIO, BAC OXBATBIBAET CTPAX, KAk
BCerjia 6bIBaeT, eC/Iyt PAOM C BaMJ YCTaHABIMBAETCSA THIINHA 1

B TUIINHE 3BY4NUT Yeii-TO OIMHOKMIT ronoc. VI B 9TM MOMEHTBI BbI
nounmaere, uto OfuHHAAIATAA CHUMGOHIL CYIIeCTBYET He Pafu
«PEeBOTIOIMOHHBIX TIECEH», 4 AU ITyGOKO TMIHBIX IyBCTB 60MM
u ckop6u. Benb HelapoM B a6COMOTHO MCIIOBENATBHOM BochbMoM
kBapreTe (1960) IllocTakoBMY CHOBA MPOLUTUPYeET «BbI 5KepTBOIO
Tajiu» — Ha 3TOT pas MPEBPATUB ITY MENOANIO B 3BYKOBOE
mocrecioBue K cobcTBeHHOi Cyabbe.

BOV[CTMHY — MHOTOM€pHa O):U/[HHaI[“aTa}I CMMq)OHMH, ¥ O4Y€Hb
6orar

ee CMBIC/IOBOIT MHTepbep; BpeMeHaMy KaXKeTcs (0CO6eHHO B IBYX
TOC/IE/IHNX YaCTAX), YTO KOMIIO3UTOPCKOE TBOPYECTBO, JKe/aBlIee
6BITH MCTOPUYECKN TOYHBIM, €C/IN HE JOKYMEHTA/IbHBIM, IIPUHECTIO
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KaKoJI-TO Helpe/THaMePEeHHbIIl pe3ynbraT. Tparndeckuit reHmit
Iocrakosuya ocseTun 3pech BCE. TparnyeckuMm CMMBOIaMM CTajn
TneTepOyPreKuii efisax 1 «PeBO/IOLMOHHbIE IeCHN». VIMEHHO IT0aToMYy
Mysbika OMHHALLATON CUMPOHUY IOJHUMAETCS B IPOCTPAHCTBO
BBICOKOJI ITpaBfbl. Bemb ecrut peun mima o tparemun, y llocrakoBuya
HUKOT/[a He HAXO[IU/IOCh MECTA YKTIOHYMBOCTY M YMOTIAHMAM.

«MY3BbIKA IIPOCTAA V1 BOCTYITHAS
I HEBOTATBIX»

JIeonnp Takkenb

Kak 310 nosiBunocp?

OpHOYaCTHOE COYMHEHMeE [T OPKeCTpa M XOpa, HalMCaHHOe
21-netnum [Imutpuem llocTakoBuyeM, TUIIb 3aHIM YICTIOM
6b110 Ha3BaHO Bropoii cuMoHMelt: KOrfa ero Brepsble my6mmdaHo
nokasanu B 1927 ropy, oHO HasbiBanoch «Ilocesenne OKTs6pro»
U NpeIHa3Ha4asoCh I My3bIKa/IbHOTO ITPa3[THECTBA B YECTh
necatunerus OKTA6pbcKolt peBomonmy. Kommosutop 6e3 koneGaxmit
B35/T COOTBETCTBYIOLINIT 3aKa3 [0Cy/lapCTBEHHOTO M3/IaTeNbCTBA,

a Taxke 6es ocoboro COIIPOTUBIEHNUA IPUHAT HOSYHFOBin[ TEKCT
moara AHEKCaana BeSblME.'HCKOl'O, npe}:mo)](e}n-lb]ix M31ATEIbCTBOM.
MosxeT 6bITb, MMEHHO 3TOT TeKCT cTal Iyist [llocTakoByya mpo6eMori.
Bo BcsakoM crydae, paboTa Haji TAPTUTYPOil PACTAHY/ACh Ha MONTO/IA,
XOT# NPV CTYIIAHNI CEMHAIATUMIHY THOM CUMOHMI Y HAC CO3/[aeTcst
BII€YaT/IEHME, YTO OHA CO3[JaHA OJHUM HeOC/Ia6€Ba!OlLU/IM ycunmeM.

Yro B Heli mopakaeT?

Bropas cuMpoHMA — OTHIONb He CaMOe M3BECTHOE IIPOU3BENIeHNe
Kommosuropa (Befib Aaxce B IleTep6yprekoit pumapMonmm, sTom
omnore My3biky [llocTakoBida, OHO GbIIO UCTIONTHEHO BCETO
YeTHIPHA/IATD Pas3 3a IIECTHAECAT JIET; TPUAUATD MATD JIET ero He
ucnonus Boobire). Ho cimdonns HeusMeHHO OpakaeT BCex, KTO
ee crrymaet. MOXHO /M OKUIATh OT COYMHEHNA Ha OQUIMATbHYIO
TeMY TaKOl paJIMKaTbHOCTH A3bIKa U CTUIA? CKaXXyT, YTO CXOJHBIM
o6pasom paborany B 1920-e roabl MacTepa MOJIOOTO COBETCKOTO
McKyccTBa: Xyfoxxuuky Ounonos, Tatmun, Manesny, pexxuccepbt
Meitepxonby u ditsenmreitH. Ho n3 KOMIO3UTOPOB TOMBKO
Illocrakosuy (6oree Bcero Bo Bropoit cumdornu u B onepe «Hoc»)
OILIESTOMIT HOBU3HOIA, IPUTOM HOBU3HA €llle U YB/IeKaa, a 3HAUNT,
6bUIa JIOCTYTIHA 1IPOCIOMY HesI06eKY; VIS KOTOPOTO 3MOLMOHA/TbHOCTD
Ba)KHee BCEro B MI06OM MCKycCTBe. ITO KaK Ha KapTHHE TeHNaTbHOrO
aBanrappucTa [TaBma ®umoHoBa: CHaya/la OHa BO3JECTBYET Ha Bac
PEe3KVMM KPaCOYHBIM aKLIEHTOM,  TIOTOM BBl HAYMHAETe PACIO3HABATh
B Hell KOHTYPbI )KU3HEHHOI peanbHOCTI. Bo Bropoit cumdonmu ects
arm30p, (Tepey; BCTYTUIEHNEeM X0Pa), KOTOPBIii aBTOp HasbiBas «CMepTh
M/TaJIeH11a»; MOKHO HUYEro He 3HaTh O peasIbHOIl IOJIoTI/IeKe 3TOTO
anm3ofia (B TofIbl peBomoLMy IoHbIiT [llocTakoBuY BUIEN ClieHy
YIMYHOTO IeTOYOUIICTBA), MOKHO He HAXO[UTH B MY3bIKe HIYEro
1306pasyuTeNbHOTO, HO CIeAYIOIINe APYT 32 APYTOM TeMbI a/IbTOB U
K/IapHeTa 3aCTABJIAIOT CITyNIATeNsA JyMIeBHO COCPEOTOUUThCA. Bo
BCAKOM CITy4ae, OT3BIBYMBYIO ¥ YMCTOCEP/IEYHYIO TyO/INKY MIMe B
BUJTy KOMIIO3UTOP, KOT/Ia TOBOPWII O CBoeil cuMdonmu: «Mysbika
TPOCTast U JOCTYITHA [I7Isl HeGOTaThIX».

IlocTpoenne u A3bIK

BTOPM CI/[Mq)OHI/[ﬂ 'YHMKaJIbHA €1€ VI B TOM, YTO IIPY HEMPUBBIYHOCTH
MY3bIKa/IbHOT'O fI3bIKa U IIOTHOM OTCYTCTBUM COHATHOII CXeMBI OHa
o6mnajaeT coBepIIeHHeIIIelt KOMITO3ULMOHHOI ICHOCTBIO /I, €CTT
YTOJHO, YETKOI1, XOTs 1 He 06'bABIEHHOI TporpaMmoit. BHauare —
«TEeMHBbIii Xa0C», TeperieTaloNMecs TMHINMA CTPYHHBIX MHCTPYMEHTOB
¥ yYanaomuiica putMudeckuii mynsc. Komoput nposcusercs:
BCTYTIAIOT MEIHBIE TYXOBbIE C OTHOCUTETBHO APKUM METOANIECKIM
marepuaznom. Hosas dasa passurus: 6posxenue. JIpyr Hasi gpyrom
TIOCTENEHHO HA/ICTPAMBAIOTCA TO/I0CA TPUHA/ILIATY MHCTPYMEHTOB
(HauMHAasA CO CKPUIIKM), ATOHA/IbHAsA 3BYKOBAsA Macca BUOPUPYeT Ha
TIPOTKEHUN IATULECATH TPEX TAKTOB. Kocmoc POXAAeTCA U3 Xaoca,
Bblépach[BaF[ OrPOMHO€ KOTMYECTBO SHCPI'M]/I! MoxxHo TOBOPUTH

¥ 0 COLMATBHOM KOCMOCE: <13 HU30B» IPUXOMUT OCBOGOXKIEH e,
TPOMOBbBI€ BO3I/IACHI IPOTECTA U YTBEPXKAEHNS 3aHMMAIOT aBaHCIIEHY
cimdonnn. ITocne koHTpacTHoI uHTepMemyu («CMepTh MITafieHIa» )
1o curHaay pabpuYHOro ryaika, BBeJJEHHOrO B COCTaB OPKeCTpa,
HauMHAET IeThb XOP. B xopoBoM duHase paspelraeTcs Bce
HaInpsDKeHIe MOHTXXHOI ApaMaTypruu, mpuHaAToit [locTakoBuyem
nnA cBoeit Bropoit cuMponmys; STOT GMHAN eCTh 2UMH C TBEPIBIMU

TOHA/IBHBIMY YCTOSIMI, C TIPUTIO/[HATOl MHTOHAI[ME, KOTOPOIT He
TOJIPKO HE MENIAET, HO U YCU/IBaET IIAKaTHBII TeKCT BesbiMeHckoro.

Toraa u norom

B cyxxpernsax o Bropoit cuMpoHNM 9acTo MOAB/IAETCS HEOOBIIHbIIT
YTONT 3pEHNUS: TIBITAIOTCSA TIOHATD, OTKY/IA B3A/ICA ee aBaHTaP/{HBII
ctunb, Haspisaror crapmmx coppemMenHnkoB Illocrakosuya:
Xunpemnra, CrpaBuHcKoro, OHerrepa... 1 He HaXOJAT Y HUX
HUMKAaKHUX OPAMBIX COOTBETCTBUI C My3bIKoit Bropoit cumbonmu,
€CTIM CYNTATh, YTO MOIOFOI COBETCKMIT KOMIIO3UTOP XOPOLIO 3HAT
X TBOpYecTBO. CKIIOHEH [yMaTh, YTO 9Ta My3bIKa €CTh IIPOAYKT
YMCTOI TeHUaNbHOCTH, KaK 6bIT0, HarpuMep, y Yaprb3a Aiissa us
TIPEMIbIIYIIEr0 KOMIIO3UTOPCKOTO IIOKO/IEHUS U U3 IPYTOil CTPaHBI.
KoneuHo, HeT cOMHeHMi1 B GecTslIell BBIYYKe U LIMPOKOM KPyrosope
IllocTakoBuya, HO Befib Te IPUEMbI IMChMa, KOTOPbIE OH MCIIONIb30Ba/
B0 Bropoit cuMpoHNY, IOSBUINCH B COBPEMEHHOI MY3bIKe TOMTBKO
CITYCTs TPUALATD TATH — cOPOK et (y JIuretu, Ilenpepenkoro). Ot
3TO¥ CUMOHMM CaM ee aBTOP HEMAJIO TIOTTYYMIT B Gy/IyIeM, a To,
yT0 3penblit [IlocTakoBIY Ha CIOBAX YYXKJIAJICA €€, MOXKHO OOBACHUTD
HeNPUA3SHEHHBIMM BOCIIOMUHAHUAMM O MIPMYMHAX €€ MOSABICHN.
Bo BCsAKOM crrydae HEMBICIMMO BIieYaT/IAoOILee ByraTo B [EepBOIL
vacTu YeTBepToit cuMOHMN («yKAC TIOICKOTO MHOXKECTBaY, —
KaK s TI03BO/IUI ce6e OfHAXK/{bI HATIMCATD O HeM) HeMasIo 00513aHO
TPUHAJIL[ATUTO/IOCHOMY 3MM30/1y BO Bropoit.

A LIMTATBI U3 «PEBOIOLMIOHHBIX TleceH» B O[MHHA/LATON 1
JIBenapuaroit cuMOHMAX pasBe He ObIIN MEePEKINIKON C
mporpaMMHbIM cofiepkanneM «Ilocesenns OKrsa6pro» (He
3abyzieM o HasBaHUU Bropoit cumonmn)? [lpyroe fieno, 4o 3j1ech,
BO BTopoit, ponbKIOpHBIif MaTepuan IPOXOAUT MUIIb TEHBIO U
YTO B 1[€/IOM 3Ta CUMOHMA PELINTENbHBIM 06Pa3oM OuMILeHa

OT M/I€0NOTMH GOIBIIEBICTCKOTO TOCYAAPCTBa, 4 TAKXKE M OT
V[IeOTIOrMM K/TACCUYECKOI MY3bIKH.

Ho MoxHO 651710 65 CKa3aTh, He 605ACh HUKAKUX TTAPafJOKCOB,
YTO caMa mapTuTypa monozoro lllocrakoBuya sABseTcs
BOIUIOIEHHO PCBOII]OL!Meﬁ — Kak B OOHOB/IEHVM SI3BIKA, TAK
¥ B MOILM CO3U/IATENIBHOTO MOPbIBA.

IO.0. MIOCTAKOBITY

JIeonnp Iakkenn

Jmurpuit murpuesuy lloctakoBuy popuics 25 ceHTAGps 1906
rofa B HeTepﬁy'pre; OH 6bUT OfHUM U3 Tpex fieTell B ceMbe YMHOBHMUKA.
PE[‘YIIKPHD 3aHMMaTbCA MYSblKDi[ Hayal B [IeBATU/IETHEM BO3pacTe.
B Tpunapuars et noctymun B Ilerporpazckyio (Iletep6yprekyio)
KOHCEPBATOPHIO B K/Tacc komnosuuuu npodeccopa M.O. Illeitn6epra,
yuenuka n 3a1s H.A. Pumckoro-Kopcakosa. Tennanbaoe gapoBanue
CKa3bIBaJIOCh C NepBbIX e marop IllocrakoBiya-KOMIIO3UTOPa, TOIA
Kak o6ydeHue B paMKax KOPCAKOBCKOI1 IKO/IBI CIIOCOGCTBOBATIO €ro
6r1ecTsiLIelT TEXHITIECKOIT OCHAILEHHOCTH. B 1923 ropy KoHcepBaTopyst
6blTa 3aKOHYEHA 10 KOMIIO3MINIL, a B 1925 rofy - o ¢poprennano
(y mpodpeccopa JI.B. Hukonaesa). Hamsbicime JOCTIDKEHNS PaHHEro
TBOpYeckoro nepuopa — Iepsas cumponus (1925) u onepa «Hoc»
(o H.B. Toromo, 1928). 9ty mapTutypbl Bo6pam B cebs BCio
HOBU3HY PYCCKOTO MY3bIKa/IbHOTO aBaHTap/ia ¥ BMeCTe C TeM
06Hapy)|<mnm YE€PTHI ApaMaTU3Ma BIZIOTH 1O Tpare}:[m?moc’ru,
TI03)Ke COCTABMBIIEN BeINYNE U CnaBy mOCTaKOBV[‘Ia*XY]Z[O)KHV[KaA

Py6exom 3penoctu crana onepa «Jlefm Mak6er MijeHckoro yeszia»
(mo H.C. Jleckoy, 1930). OHa BbI3Ba/a pesKyko 06CTPYKIMIO CO
CTOPOHBI B/IACTell II0C/Ie TOTO, Kak onepy ocyaun VI.B. Cranus,
TI06BIBABLINIT Ha CIIEKTAKIIe Yepes WECTD JIET MMOCI€ MPEMBEPBI.
Ha]:[ﬂ AYyMaTh, YTO THEB AUKTATOPA BRI3BA/IN HE TOTBKO 9POTUYIECKIE
CLIEHDI OIIEPhI, HO 1 dJMHaIIbeH;[ €€ aAKT, PMCY]OLL‘M!?I KapTuHy PyCCKOﬁ
KaTOPTH, TO €CTh Gy/TyIIero, KOTOPOe CTaTMHCKMII PeXKUM YTOTOBIIT
3HAYMTENbHOI YACTI CBOETO Hapofa.

Tpanpgo3HbIM (1, MOXET OBITD, HEIIPEB3OIIICHHBIM) B3/IETOM
IocTakoBuya B cuMOHIYECKOM TBOpYECTBe CTana YeTBepTas
cumonus (1936), CHATaA aBTOPOM C MCTIONHEHUSA U BIIEPBbIE
Ty6MITdHO TIOKA3aHHAsA CITYCTs IBAJILATD MATD JIeT. [IpaMaryprirdeckoi
0CbI0 CMM(OHNMM ABTIAETCA COYETaHIME arPECCHBHOI «MY3BIKM 371a»
1 IIOZ[4ePKHYTO OOBIZIHHOI «MY3bIKM ObITa». BBIT KaK MmuTaTebHAs

Cpefia JKeCTOKOCTH, «My3bIKa 3/1a» KaK BOIUIONIEHNe PeaTbHOCTH —
Bce 310 6bU10 y IlocTaKoBMYa He CTOBKO FeHua/IbHON napadpasoit
Marnepa (kaK c4MTa/Ii MHOTHE), CKOIBKO HOBBIM CJIOBOM B MUPOBOM
CuMQOHNYECKOM TBOPYECTBE, IPUHAIEKAIINM PYCCKOMY
xoMmo3uTopy XX Beka.

BpemeHeM HaMBBICIIEro MOIbeMa OKasamuch s [locTakoBuya
1940-e ronpl. Takue counHenusi, kak Cegbmas u Bocbmast
cumonnn (1941, 1943), Bropoe doprennannoe Tpuo (1944)
Clienanuch 6ecCMepPTHBIMM CBUETENIbCTBAMY O JIOMSAX IO THETOM
BOJIHBI U Teppopa. Bech MMp yC/IbILIa 9T CBUAETENBCTBA, &
CenbMas cuMdorus (0co6eHHO ee TepBas YacThb ¢ 12-MUHYTHBIM
«9NM30/{0M HALIECTBYsI») HABCETAA OCTA/IACh BOIIOLIEHNEM
PYCCKOTO IyXOBHOTO CTOMI[M3MA.

B sxu3unm IlocTakoBirda yCIIOKOeHIte JO/DKHO GBI HACTYIIUTD II0CTIe
BOJTHBI — HO He HACTYIIU/IO, N6O BO30GHOBU/IIICE MICOMOTIIECKIe
aTakKy Ha KOMII03UTOpa (MapTuitHoe IocTaHos/enue 1948 rona o
coBeTcKol Mysbike). B 1953 rogy o mumrer Jlecaryio cuMdoHuo,
B KOTOPOIT OTXO[IUT OT TPAKTOBKM CMM(QOHIYECKOTO JKaHpa

KaK MCTOPUYECKOIi Tpare/iuu, MPe/iroYnTas TONKOBATh €ro B
aBTO6MOrpadrdeckom mane. B [lecsToit moAB/IAeTCA 3BYKOBas
monorpamma DEsCH («]I. I1L», «[Imutpuii IllocTakoBud»), KOTOPYEO
KOMIIO3UTOP He Pa3 IIOBTOPUT B MOC/EYIOIMX COYMHEHMAX.

Cepepyna 1950-x — Hayas1o 1960-X TOI0B CTa/M HEIETKMM BpEMEHEM;
BIIeYaT/IeHNe TaKoe, uTo IllocTakoBIUY «TepAeT JOPOry» Mmm

MIET HOBbIE Iy TH: OH COYMHAET KAMEPHYIO MY3bIKY (BbIHE/NseTCs
uCroBeabHEI BochMoit kBapTeT, 1960), muureT mporpaMMHbIe
cnmbornu (OpnHHaAIATYO, [IBeHauaTyo, 1957, 1961). Haunnaercs
M3HYPAIOLIAA U [I0 KOHIIA He PasraJlaHHasA KOCTHaA 60/Ie3Hb, KOTOpast
Gy/eT IIOKM3HEHHO Mpec/efoBarh [IMurpus JIMurpuesunda (XoTs
CMepTe/bHBIM 3a00/IeBaHMEM OKKETCs PaK JIerkix). [IpeofoneBarorcs
ceMeitHble IPO6/IEMBI (BYKPATHAS KEHUTb0A OC/IE KOHYMHBI
TIepBOIf JKeHBbI; TIOC/IeIHASA CYTIpyTa KOMIo3uTopa VipiHa AHTOHOBHA
CJIe/IaeTCs ero BepHeiilIet ¥ Mo6sAIei CIy THUIel, HeCMOTPS Ha
OLYTMMYIO PasHMILy B Bo3pacTe). HesaMeTHO HaCTymm/iu nosaHme
TOJIBI M TIPUILJIO BPEMs TIPOIIAHMA.

IIlocTakOBMY HAXOAUTCS HA BepIUMHe O(UINATBHOTO IPU3HAHN,
oH - HaponHblit apTuct Cosetckoro Corwasa, naypear JleHnHckoi
nipemuy, Tepoit CoumanncTuyeckoro Tpyaa; BAACTH YIOCTaUBAOT
€ro BCeM 3TUM C/IOBHO B KOMIIEHCAIINIO HEJJABHMX TIPeC/Ie[OBaHMIT
U C HAJIOX/I0i Ha JIOA/IBHOCTD, XOT#A GbI BHEWIHIOW. TakyIo JI0sS/IbHOCTD
IIlocTakoBMY COOIONAET, XKeNasi COXPaHUTBb (1 COXpaHsisI) CBO6OXY
TBOp4ecTBa. Ho OH XO4eT IPOCTUTHCSA U YIITH.

Takum TIpOLIIaHMEM JIe/TAI0TCA qCTbIPHaIU.(aTaH n HHTHaJJ“aTaH
cumbonnu. YerbipHapiaTas (C nocpsuennemM benmpkammmy
Bpurreny, 1969) Harmcana st ABYX COMMCTOB ¥ OPKECTPA HA CTUXM
Pa3sHOA3BIYHBIX TI0TOB B PYCCKOM IiepeBofie. [/TaBHO# TeMOit My3bIKI
U CTUXOB ABIACTCA cMepmb; B COBETCKOM aTE€MCTUYECKOM 06LI.IECTBE.'
C €ro repousalueil 1 OTHOBPEMEHHO IpodaHalyeli CMepT! Takoe
TBOpEHME CTAHOBUTCA BHICOKMM AYXOBHBIM aKTOM U IIPUMEPOM
MOTPACAIOIIETO YeN0Be4ecKoro ofguHoyecTsa. A IlarHaauaras
cumdonnus (1971) roBopuUT 0 My>KecTBe Iepef; IUIOM HeObITUs, 06
yxozae n3 Mupa Kak npoAB/IEHUN TBOP‘IECKDﬁ Bomu. llocTakoBua
TIPUBOANT IUTATBI M3 KIACCMYECKOr0 HACIEAUA U C/IOBHO O']‘6PﬂCblBﬂeT
X, OCTaBasSICh HA€MIHE CO CBOEI MY3bIKON. SHAKM 3TOi MY3BIKI (cumras
«TeMy HaleCTBMA») OH KaK ObI CTMpPAET B IIAMATU OfIMH 3a IPYTHM.

Kommosutop coszan 147 npousBefeHuit — He CIUTAs OIYCOB Ge3
HOMEpa. 3a HeCKONbKO HENIeNIb O KOHYMHBI OH, IIPEBO3MOras
6onesub, formcan omyc 147: CoHaty s anbTa u GpopTenuaHo.

JI.JI. IllocTakoBuY ymMep B IIOAMOCKOBHOIT GonbHuIe 9 aBrycra 1975
roya. BeccmepTiie HACTYIINIO J1s1 €TO MY3BIKY 3aJ0JITO JIO 9TOTO [HA.

A DOCUMENT AND A TRAGEDY

Leonid Gakkel

To everything, there is a time
Shostakovich wrote his Eleventh Symphony in 1957. Politically, this
was the time of the Thaw in the Soviet Union: the Stalinist regime
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had been officially condemned and there was now more freedom for
Russian society to offer hopeful acceptance to each new movement of
creative and artistic expression. Some were perceived as major events,
even if they had no substance, some were enveloped in an atmosphere
of civic re-awakening (for example, Pasternak's Dr Zhivago). Subsequently,
the 1950s could be regarded as the completion of the ‘charismatic
cycle’ in Russian culture, which had been forcibly interrupted by
Stalinist ideologues.

In any event, it was and still is thought that the Eleventh Symphony
appeared at just the right time, that it embodied the spirit of the
time - the adventure - of the Thaw. Presenting the composer with
the highest award the nation could give, the Lenin Prize, in 1958,
was not just an act of official approval but a sign of society’s support
for topical and honest art.

In later years, the symphony was sometimes criticized as an ‘officially
inspired’ work, or its artistic merit was deemed to be compromised
due to its very specific content. Nowadays, however, we are ready
to grasp its deep symbolic structure and able to understand it as an
imprint of life’s experiences and thoughts obscured for so long in a
thicket of Soviet ideology, until Shostakovich expressed them. We
could perhaps be allowed to apply to the Eleventh Symphony the
description given by Shostakovich’s widow, Irina, to the Twelfth,
the ‘twin’ symphony: ‘One of the most magnificent and most tragic
works of the twentieth century’.

A fateful work in Shostakovich’s life

The Symphony is subtitled ‘1905’ This of course refers to the First
Russian Revolution, an almost insane attempt at total reconstruction
of the Russian empire on extremely democratic lines, as described
by Sergei Witte in his October Manifesto of 1905. Shostakovich,
born in 1906, was able to transpose his childhood impressions of
this formative environment across the canvas of his life and, at the
age of 51, produce the Eleventh Symphony. We have to remember
that the Thaw in the 1950s was for him a particularly difficult time
both personally and politically. Never before had he written such a
large number of commissioned works and entrance music, and he
was clearly thirsting for new and serious creative challenges. Did he
find these in the Eleventh Symphony? In any event, we know from
one of his memoirists that he attached great importance to it (as
recorded in a letter to Isaak Glikman).

In contradistinction to the Tenth Symphony (1953) where the prime
and inviolable significance is found in the autobiographical themes,
in the Eleventh, the composer overcomes his past, or at any rate puts
some distance between the past and himself. Shostakovich often
wrote music on revolutionary themes: indeed in Soviet Russia there
were constant echoes of such themes in the ‘songs of the masses’.
The Eleventh can be greeted with nostalgia, as it was by Anna
Akhmatova the poet, for example, or responded to with ridicule and
venom, as did Bulgakov in Heart of a Dog, depicting a choir conducted
by a petty Soviet boss. Shostakovich occupied a particular position
in artistic life. He resisted the mass hypnosis of the time and did
not indulge in mockery; he simply gave symphonic voice to five
‘revolutionary songs’ with their everyday connotations and marching
rhythms. In this he fulfilled his duty as a witness, conveying an
imprint of events and preventing the songs of a tragic period in
Russian history from falling into complete oblivion.

All these factors, I believe, explain the disparity and variety in
interpretations of the Eleventh Symphony. Sometimes it is described
as a kind of film score, clear and detailed. Sometimes reference is
made to a purely contemporary subtext of ‘revolutionary subjects’:
Shostakovich is not really describing the events in Palace Square

or the Bloody Sunday of 1905, but more recent events of Soviet
state violence. For better clarification we need only look at the
Symphony’s tonal composition.

Form and material

The composition of the symphony is trochaic: the maximum content
and emotional charge occur in the first two of the four parts and it
is here that the most important material is concentrated. The critical
moments are the song themes — O Tsar, our Little Father, look around
you and Bare your heads - repeated as variations in all parts of the
work. The Palace Square (the first movement) performs the function
of a prologue. The 9th of January (the second movement) divides
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into the well-defined sections of Demonstration and Massacre and
becomes the dramatic centre of the Symphony. The slow Eternal
Memory is perceived as an episode before the final moments (Tocsin)
when the emotional tension returns and intensifies.

These tonal subjects can hardly be described as simple or predictable,
in the style of film music. Given the marked rhythmic contrast
between the opening and closing sections, the whole symphony being
played without a break, and also given the creative and artistic quality
of the piece and the underlying drive of the two central melodic
themes (no longer quotations but products of the composer’s own
inspiration), the Eleventh Symphony can be considered a great
work, standing comparison with other scores where Shostakovich’s
genius is undisputed in post-Soviet Russia (the Fourth, Eighth and
Fifteenth Symphonies).

Images of the Eleventh Symphony

The most grandiose of the images in this symphony is St Petersburg
itself. No one has ever managed to convey in sound, with such
incredible artistry, the vastness of St Petersburg’s open spaces or the
desert of silent squares (described by the poet Annenskii) as Shostakovich
does in the first movement of the Eleventh. To achieve this, the
composer had to have been born in Petersburg and witnessed the
time, immediately after the Revolution, when life had left the city.
From the silence of the Palace Square emerge the melodies of prison
songs: this is another revelation that the symphony brings us.

Prison was part of life’s experience for millions of people in Soviet
Russia, but who in Soviet art described it as Shostakovich did? The
fear and anguish of the prison - a place without a voice — permeates
the prologue to the Symphony. Then the procession, long and arduous,
arrested by the trumpet call. The apocalyptic spectacle of mass murder
unfolds: the Ninth of January massacre.

Eyewitnesses spoke about the terror experienced during this massacre:
the assembled masses not understanding at first what the bugle call
heralded, and then all around perishing under the hail of bullets —
policemen and priests, mothers with children in their arms, and old
men carrying portraits of the Tsar. Shostakovich, as a great Russian
composer, had the resolve both to demonstrate the violence (with
the percussion expressing volleys of rifle fire) and to curse it through
powerful tutti, interrupting the bubbling flow of sound in the
culminating moments of the Ninth of January massacre.

Shostakovich had given the dead a requiem. At the beginning of the
third movement, when the violas hold the melody of You fell a victim
(the Funeral March of the Revolution) for thirty four bars, or

when the cor anglais plays its momentous funeral solo in the final
movement, the listener is seized with the fear, as always happens,
that the surrounding silence might stop and in that silence a lone
voice will speak out. Then comes the understanding that the Eleventh
Symphony exists not for the ‘revolutionary songs’ but to express deeply
personal feelings of pain and sorrow. It is hardly accidental that, in
the absolutely confessional Eighth Quartet (1960), Shostakovich once
again quotes You fell a victim, this time transforming the melody
into a tonal epilogue to his own fate.

The Eleventh Symphony is multidimensional and its semantic interior
is very rich. At times, especially in the two last parts, it is as though,
in wishing to be historically accurate if not documentary, the composer’s
creative drive has produced unexpected artistry. Shostakovich’s genius
for tragedy is discernible everywhere in this work: the Petersburg
landscape and the ‘Revolution Songs” have become symbols of
tragedy. And so the music raises this symphony to the open spaces
of the highest truth. While the main theme here may be tragedy, in
Shostakovich’s work there is never space for evasiveness or silence.

“MUSIC THAT IS SIMPLE AND
ACCESSIBLE FOR THE
MODESTLY OFF”

Leonid Gakkel

How it appeared

This one-movement composition for orchestra and chorus written
by the 21-year-old Dmitri Shostakovich was only retrospectively
named the Second Symphony: when it was first presented in public
in 1927, it was called To October and was intended as a musical
celebration to mark the tenth anniversary of the October Revolution.
The composer had no hesitation in accepting the State Music Publishing
House’s commission, also accepting without any particular resistance
the slogan-filled text by the poet Alexander Bezymensky proposed
by the publishing house. Perhaps it was this text that posed a problem
for Shostakovich. In any case, work on the score extended for half a
year, although upon listening to the seventeen-minute symphony we
fall under the impression that it was created in one unstinting effort.

What is striking about it

The Second Symphony is certainly not one of the composer’s
better-known works (even in the St Petersburg Philharmonic, the
citadel of Shostakovich’s music, it has been performed only fourteen
times in sixty years; for thirty-five years it was not performed at all).
But the symphony invariably strikes all who listen to it. Could anyone
have expected an officially commissioned composition to contain such
linguistic and stylistic radicalness? Some might say that in the 1920s,
masters of the young Soviet arts such as the artists Filonov, Tatlin and
Malevich, and the film directors Meyerhold and Eisenstein were
working in a similar vein. Yet of all the composers, only Shostakovich
(most of all in his Second Symphony and in the opera The Nose)
dazzled with his originality, moreover this was an originality that
also captivated people, meaning it was accessible to ordinary people,
for whom emotion is the most important aspect in art. It is like the
pictures of the brilliant avant-garde painter Pavel Filonov: at first
their harsh colourful accents affect the viewer, and then the viewer
starts to discern in them the outlines of a living scene. In the Second
Symphony there is an episode (before the chorus starts up) which the
author named Death of a Small Child; listeners may know nothing
about the real story behind this episode (during the revolution the
young Shostakovich witnessed the killing of a baby on the streets),
they may fail to find anything depictive in the music, yet the alternating
themes of the violas and clarinets compel the listeners to concentrate
wholeheartedly. In any case, the composer had in mind the sympathetic
and heartfelt public when he said of the symphony: “It is music that
is simple and accessible for the modestly off”.

Structure and language

The Second Symphony is also unique in that, given the strangeness
of the musical language and the complete absence of a sonata scheme,
it possesses an absolute compositional clarity or, to put it another
way, a distinct, if unstated, programme. At the beginning is a “dark
chaos”, intertwining lines of string instruments and a quickening
rhythmic pulse. The colour emerges: the brass wind instruments
enter with their comparatively bright melodic material. A new phase
of development: fermentation. One on top of the other, the voices
of the thirteen instruments gradually build up (beginning with the
violin), the atonal sound mass vibrates over fifty-three bars. The
Cosmos is born out of chaos, emitting a vast quantity of energy! There
is the social cosmos too: from “the lower depths” comes liberation,
with thunderous cries of protest and declamation dominating the
symphony. After a contrasting interlude (Death of a Small Child),

at the signal of the factory whistle, which is incorporated into the
make-up of the orchestra, the chorus begins to sing. In the choral
finale, all the pressure of the montage dramaturgy adopted by
Shostakovich for his Second Symphony is resolved; this finale is a
hymn with firm tonal constancies, with a raised intonation which does
not hamper, and even intensifies Bezymensky’s propagandist text.

Then and later

In appraisals of the Second Symphony critics often take an unusual
angle: they try to understand where its avant-garde style comes from.
They mention Shostakovich’s elder contemporaries — Hindemith,
Stravinsky, Honegger - and they find no direct correlation with the
music of the Second Symphony, bearing in mind that the young Soviet
composer was well acquainted with their creativity. It could be argued

that this music is the product of sheer genius, as was, for example, the
music of Charles Ives from a previous generation of composers and
from another land. Of course, there is no doubt about Shostakovich’s
brilliant training and broad outlook, but, after all, the compositional
approach which he used in the Second Symphony appeared in modern
music only thirty-five to forty years later (with Ligeti and Penderecki).
The fact that the mature Shostakovich avoided speaking of it can be
explained by his unpleasant memories surrounding the reasons for
its appearance. In any case, the fantastically imposing fugue in the
first movement of the Fourth Symphony (“the horror of the human
multitude”, as I once dared call it) owes much to the thirteen-voice
episode in the Second Symphony.

And surely the citations from the “revolutionary songs” in the Eleventh
and Twelfth Symphonies contain echoes of the content of To October
(as the Second Symphony was called). It is another matter that here,
in the Second Symphony, folklore material is merely hinted at, and
that on the whole this symphony is decisively free of the ideology of
the Bolshevist state and likewise the ideology of classical music.

Yet it could be claimed, without fear of contradiction, that the young
Shostakovich’s score is the incarnation of the Revolution, both in
the renewal of language and in the power of its creative impulse.

DMITRI SHOSTAKOVICH
Leonid Gakkel

Dmitri Dmitrievich Shostakovich was born in St Petersburg on 25
September, 1906, one of three children in the family of a government
official. He began regular music lessons at the age of nine and enrolled
at the Petrograd (St Petersburg) Conservatoire at thirteen, studying
in the composition classes of Professor Maximilian Steinberg, himself
a pupil and son-in-law of Rimsky-Korsakov. From his very first
efforts at composition, Shostakovich’s genius as a composer shone
through, and his training in the Korsakov school fostered his brilliant
technical grasp. He completed the course in composition at the
Conservatoire in 1923 and Professor Leonid V. Nikolaev’s course in
piano in 1925. The highest achievement of his early creative period
is the First Symphony (1925) and The Nose, the opera based on Gogol’s
tale (1928). These scores combined all the novelty of the Russian
musical avant-garde along with the dramatic qualities — through the
complete range to high tragedy — which were later to become the
hallmark of the greatness and renown of Shostakovich the artist.

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

The Fourth Symphony (1936) is the magnificent and perhaps
unequalled peak of Shostakovich’s symphonic creativity; but it was
withdrawn from circulation by the composer and was only first
performed in public twenty-five years later. The dramatic tension
of the symphony lies in the juxtaposition of aggressive ‘music of
malevolence, underscored by a more ‘commonplace music of banal
life. There is a congruence between everyday life as a breeding ground
for brutality and the ‘music of malevolence’ as the embodiment of
reality: in Shostakovich’s work this was not so much a reparaphrasing
of Mahler done with genius (as many thought), as a new dawn in the
world of symphonies - through the medium of a twentieth-century
Russian composer.

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

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

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

MARIINSKY

After the war there should have been a time of reconciliation in
Shostakovich’s career, but this did not happen; the ideological attacks
on the composer were resumed (through the 1948 Party decree on
Soviet music). In 1953 he wrote the Tenth Symphony in which he
departs from the usual handling of the symphonic genre as historical
tragedy, preferring to interpret it at an autobiographical level. It is in the
Tenth that the famous motif makes an appearance (DSCH - his initials
in the German spelling), often repeated in subsequent compositions.

The years from the mid-1950s to the early 1960s were a difficult time:
it seemed that Shostakovich had lost his way or was seeking new
directions. He wrote chamber music: the confessional Eighth Quartet
(1960) is outstanding. He wrote programmatic symphonies: the
Eleventh (1957) and the Twelfth (1961). Then illness set in, the wasting
bone disease (never properly addressed) which would dog him for the
rest of his life, although the actual cause of death was lung cancer. He
had to cope with family problems. (There were two marriages after
the death of his first wife. His third wife, Irina Antonovna, was faithful
and devoted, despite the obvious difference in ages.) The final years
of his life crept up unnoticed and the time came for farewell.

By now Shostakovich’s career had reached a high point; he had official
recognition and had received the awards of People’s Artist of the
Soviet Union, Lenin Prize winner, and Hero of Socialist labour. The
authorities had showered him with all this literally in compensation
for previous victimisation and in the hope of allegiance, even if only
lip service. And Shostakovich did observe allegiance, wishing to
retain (and indeed retaining) creative freedom. But he also wished
to say adieu and withdraw.

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

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

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

UN DOCUMENT ET UNE TRAGEDIE
Leonid Gakkel

11y a un temps pour tout

Chostakovitch a composé sa Onziéme Symphonie en 1957.
Politiquement, cétait [époque du dégel en Union soviétique : le régime
stalinien ayant été condamné officiellement, la société russe était a
présent plus libre d’accepter, pleine despoir, les nouveaux mouvements
de création et artistique. Certains étaient pergus comme des événements
majeurs, méme s’ils manquaient de substance, d’autres suscitaient
une atmosphére de réveil civique (Docteur Jivago de Pasternak, par
exemple). En conséquence de quoi lon peut considérer les années
cinquante comme la reprise du « cycle charismatique » de la culture
russe, qui avait été brutalement interrompu par les idéologues staliniens.

Quoi qu'il en soit, il est clair depuis toujours que la Onziéme Symphonie
est arrivée exactement au bon moment, qu'elle incarne lesprit du
dégel - l'aventure. Décerner au compositeur en 1958 la plus haute
récompense que la nation ait a proposer, le prix Lénine, nétait pas
seulement un acte d’approbation officielle mais un signe que la société
russe soutenait I'art authentique de son époque.
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Les années suivantes, on accusait parfois cette symphonie détre

une ceuvre « d’inspiration officielle » ou bien on rabaissait sa valeur
artistique en raison de son contenu trés spécifique. Aujourd’hui,
néanmoins, nous sommes capables de comprendre sa structure
symbolique profonde et d’y voir lempreinte des expériences vécues
et des pensées si longtemps masquées par le maquis de 'idéologie
soviétique, avant que Chostakovitch ne les exhument. Nous pourrions
sans doute appliquer a la Symphonie n° 11 la description donnée par
sa veuve Irina de la Douziéme, la symphonie jumelle : « Cune des
ceuvres les plus magnifiques et les plus tragiques du vingtiéme siécle ».

Une ceuvre décisive dans la vie de Chostakovitch

Cette symphonie a pour sous-titre « 1905 ». Ceci fait évidemment
référence a la premiére révolution russe, tentative presque folle de
reconstruction totale de lempire russe sur des bases démocratiques,
exposées par Serguei Witte dans son Manifeste doctobre 1905.
Chostakovitch, né en 1906, a su transposer ses impressions de cette
époque formatrice tout au long de sa vie et produire, a 51 ans, la
Onziéme Symphonie. Noublions pas que le dégel, dans les années
cinquante, était un moment particuliérement difficile pour lui, tant sur
le plan personnel que politique. Il navait jamais écrit autant dceuvres
de commande et de musiques d'entrée et avait manifestement soif de
nouveaux défis créatifs sérieux. Les a-t-il trouvés dans la Onziéme
Symphonie ? En tout cas, nous savons par I'un de ses biographes
qu’il y attachait une grande importance (comme en témoigne sa
lettre a Isaak Glikman).

Contrairement a la Symphonie n° 10 (1953) dont le sens premier et
inviolable réside dans les themes autobiographiques, dans la Onziéme,
le compositeur surmonte son passé, ou du moins met une certaine
distance entre lui et ce passé. Chostakovitch a souvent composé sur
des thémes révolutionnaires, qui revenaient de fait constamment

en Russie soviétique dans les « chants des masses ». La Onziéme
peut étre accueillie avec nostalgie, comme Ia fait la poétesse Anna
Akhmatova, par exemple. Au contraire, la « musique révolutionnaire »
a pu étre ridiculisée assez méchamment, comme par Boulgakov dans
Ceeur de chien, ot il décrivait une chorale dirigée par un chef soviétique
médiocre. Mais Chostakovitch occupait une place particuliére dans
la vie artistique. Il a résisté a ’hypnose de masse de Iépoque et ne sest
pas livré 4 la raillerie ; il a simplement donné une voix symphonique
a cing « chants révolutionnaires » avec leurs connotations quotidiennes
et leurs rythmes cadencés. En cela, il a accompli son devoir de témoin,
transmettant des événements et empéchant que les chants d’'une
période tragique de I'histoire russe ne tombent totalement dans Toubli.

11 me semble que tous ces éléments expliquent la disparité et la variété
des interprétations au sujet de la Symphonie n° 11. Parfois, elle est
décrite comme une sorte de bande-son cinématographique, claire et
détaillée. Parfois, on ny voit qu'une allusion au contemporain derriére
les « sujets révolutionnaires » : Chostakovitch ne décrirait pas vraiment
les événements du Palais d’Hiver ou du Dimanche rouge de 1905, mais
ceux plus récents de la violence d’Etat soviétique. Pour y voir plus
clair, il nous suffit détudier la composition tonale de la symphonie.

Forme et matiére

La composition de la symphonie est trochaique, cest-a-dire que le
summum du contenu et de la charge émotionnelle se trouve dans les
deux premiers tableaux ot se concentrent les thémes les plus importants.
Les moments décisifs sont les chants — O Tsar, notre petit pére, regardez
autour de vous et Découvrez-vous la téte - répétés sous forme de variations
dans les quatre parties de lceuvre. Le Palais d’Hiver (le premier
mouvement) joue le role de prologue. Le Neuf janvier (le deuxiéme
mouvement) se divise en deux sections bien définies, la manifestation
et le massacre, et devient I'axe dramatique de la symphonie. Le lent
Mémoire éternelle est pergu comme un épisode avant les derniers
moments (Tocsin) ot la tension émotionnelle revient et s'intensifie.

On peut difficilement affirmer que ces sujets tonals sont simples ou
prévisibles comme de la musique de film. Etant donné le contraste
rythmique marqué entre le premier et le dernier tableau, toute la
symphonie se déroulant sans une seule pause, étant donné également
le haut niveau artistique du morceau et la puissance des deux thémes
mélodiques centraux (qui ne sont plus des citations mais des produits
de la propre inspiration du compositeur), la Symphonie n° 11 peut étre
considérée comme une grande ceuvre comparable a d'autres partitions a
propos desquelles personne en Russie post-soviétique ne conteste le génie
de Chostakovitch (les Quatriéme, Huitiéme et Quinziéme Symphonies).

Images de la Onziéme Symphonie

La plus grandiose des images de cette symphonie, cest Pétersbourg.
Personne n'a jamais réussi a traduire en musique avec un art aussi
consommé 'immensité des grands espaces de Saint-Pétersbourg ou le
coté désertique des places silencieuses (décrit par le poéte Annensky),
comme Chostakovitch le fait dans le premier mouvement de la
Onziéme. Pour y arriver, il fallait y étre né et avoir vécu Iépoque,
juste aprés la révolution, ot la vie avait abandonné la ville. Du silence
du Palais d’Hiver émergent les mélodies des chants de prisonniers :
Cest une autre révélation que cette symphonie nous offre.

La prison faisait partie de la vie de millions de personnes en Russie,
mais qui a su la décrire comme Chostakovitch ? La peur, 'angoisse de
la prison - lieu sans voix — imprégnent le prologue de la Symphonie.
Ensuite cest la procession, longue et pénible, stoppée par la sonnerie
de la trompette. Et enfin le spectacle apocalyptique de la tuerie, avec
le massacre du 9 janvier.

Des témoins oculaires racontaient la terreur ressentie lors de ce massacre :
les masses rassemblées qui ne comprirent pas tout de suite ce que
Tappel du clairon annongait, puis tout autour les gens qui tombaient
sous un déluge de balles - agents de police, prétres, méres serrant
leurs petits et vieillards portant des portraits du tzar. Chostakovitch,
en grand compositeur russe, était déterminé a la fois a montrer la
violence (les percussions illustrant les rafales de tir) et a la maudire &
travers de puissants tutti, qui interrompent le flot sonore bouillonnant
au plus fort du massacre du 9 janvier.

Chostakovitch a offert un requiem aux morts. Au début du troisi¢me
mouvement, lorsque les altos soutiennent la mélodie du Chant des
martyrs (la marche funébre de la révolution) pendant trente-quatre
mesures, ou lorsque le cor anglais joue son mémorable solo funébre
du dernier mouvement, nous sommes saisis deffroi, comme toujours,
al'idée que le silence environnant pourrait se rompre, pour laisser
place a une voix isolée. Puis nous commengons a comprendre que la
Onziéme Symphonie existe non pour les « chants révolutionnaires »
mais pour exprimer des sentiments profondément personnels de
douleur et de tristesse. Ce nest pas par hasard si, dans la véritable
confession quest le Quatuor n°8 (1960), Chostakovitch cite & nouveau
le Chant des martyrs, transformant cette fois la mélodie en un épilogue
a son sort personnel.

La Onziéme Symphonie est multidimensionnelle et son contenu
sémantique trés riche. Parfois, surtout dans les deux derniéres parties,
on dirait que, dans son désir de précision historique sinon documentaire,
la pulsion créative de Chostakovitch a atteint un niveau artistique
inattendu. Son génie pour la tragédie est perceptible partout dans son
ceuvre : le cadre de Pétersbourg et les « chants révolutionnaires » sont
devenus des symboles de cette tragédie. Aussi la musique éléve-t-elle
cette symphonie jusqu’aux espaces sans fin de la plus pure vérité.
Ici, le sujet principal est peut-étre la tragédie, mais dans Ioeuvre de
Chostakovitch il n'y a jamais de place pour les faux-fuyants ou le silence.

« UNE MUSIQUE SIMPLE ET
ACCESSIBLE AUX PLUS MODESTES »
Leonid Gakkel

Une commande

A Torigine, cette piéce en un mouvement pour cheeur et orchestre
composée par Dmitri Chostakovitch a I'ige de 21 ans ne s'intitulait pas
Symphonie n° 2 :  sa création en 1927, elle avait pour titre A Octobre —
dédicace symphonique et se voulait une commémoration de la Révolution
russe dont cétait le dixiéme anniversaire. Le compositeur n'avait pas
hésité & accepter cette commande des Editions musicales d’Etat, ni méme
rechigné devant le texte de propagande du poéte Alexandre Bezymenski
quon lui avait confié. On peut se demander si ce texte ne lui posa
pas toutefois probléme. La composition de cette piéce symphonique
de dix-sept minutes exigea, en effet, quelque six mois deffort, méme
si & lécoute on a I'impression quelle fut écrite d’une seule traite.

Originalité

La Symphonie n° 2 est loin d’étre une des ceuvres les plus connues du
compositeur (méme I'Orchestre philharmonique de Saint-Pétersbourg,
véritable champion de la musique de Chostakovitch, ne I'a jouée que

quatorze fois en soixante ans ; et elle fut totalement absente de son
répertoire pendant trente-cing ans). Cette symphonie nen est pas
moins saisissante a lécoute. Qui aurait pu sattendre a un langage et
un style musical d’une nouveauté aussi radicale ? Certains diront que
dans les années 1920, les artistes qui dominaient la scéne culturelle
de la jeune république soviétique comme Filonov, Tatline, Malevitch
et les cinéastes Meyerhold et Eisenstein travaillaient dans le méme
esprit. Néanmoins, de tous les compositeurs, Chostakovitch est le seul
a éblouir par son originalité (surtout avec sa Symphonie n° 2 et son
opéra Le Nez), et a captiver le public par son originalité méme. Clest
que sa musique est accessible aux gens ordinaires, pour qui lémotion
est [élément qui doit primer dans l'art. Ainsi en est-il des tableaux du
brillant peintre d’avant-garde Pavel Filonov : on est d’abord frappé
par la stridence des couleurs et puis progressivement on commence
a discerner les contours d’une scéne avec des personnages. Dans la
Symphonie n° 2, il y a un épisode (juste avant lentrée du chceur) qui
représente, dit le compositeur, « la mort d’un petit enfant » ; méme si
Ton ne sait rien de Iévénement en question (pendant la Révolution,
le jeune Chostakovitch a été témoin du meurtre d’'un enfant dans la
rue), et méme si la musique névoque aucune scéne précise en nous,
la maniére dont les thémes sont repris tour & tour par les altos et les
clarinettes force volontiers Iattention. Cest a ce public bienveillant
et sensible que pensait le compositeur pensait lorsqu’il disait de sa
symphonie : « Cest une musique simple et accessible aux plus modestes ».

Structure et langage

La Symphonie n° 2 est également unique en son genre en ce sens que
malgré [étrangeté de son langage musical et I'absence de forme sonate,
elle reléve d’'une écriture d’une clarté absolue, autrement dit d’'un
programme implicite mais néanmoins précis. Tout commence par un
« sombre chaos » ol sentrelacent les cordes et le tempo saccélére. La
couleur jaillit & lentrée des cuivres dont le matériau mélodique brille
par contraste. Vient ensuite un nouveau développement : la fermentation.
Les voix des treize instruments sempilent progressivement les unes
sur les autres (a commencer par le violon), et la masse atonale résonne
sur cinquante-trois mesures. Lunivers nait du chaos en libérant une
énorme quantité dénergie ! Cunivers, cest aussi la société : la libération
émerge des « profondeurs » avec des cris de protestation et des
proclamations retentissantes qui dominent la symphonie. Aprés le
contraste de I¢épisode de « la mort d’un petit enfant », au signal du
sifflet d’usine, incorporé dans lorchestre, le chceur se met a chanter.
Toute la tension issue du montage dramaturgique mis au point par
Chostakovitch trouve sa résolution dans le finale choral de la Symphonie
n° 2, hymne dont la constance tonale et la force d’intonation ne nuit
en rien, voire méme renforce le texte de propagande de Bezymenski.

Evolution

La critique sempresse souvent, contre toute attente, de chercher a
comprendre lorigine du style avant-gardiste de la Symphonie n° 2. Elle
évoque alors les ainés de Chostakovitch — Hindemith, Stravinski,
Honegger - mais sans découvrir de lien direct entre la Symphonie n°
2 et leurs ceuvres, que le jeune compositeur soviétique connaissait
bien. Cette musique est donc, pourrait-on dire, le produit d’'un pur
génie, comme le fut celle de Charles Ives quelques décennies auparavant
et dans un autre pays. La brillante formation musicale de Chostakovitch
et son ouverture desprit ne font aucun doute ; ceci dit, [écriture dont
reléve la Symphonie n° 2 ne trouve déquivalent dans la musique moderne
que trente-cing a quarante ans plus tard (avec Ligeti et Penderecki). Si
Chostakovitch évite plus tard de sexpliquer la-dessus, cest probablement
parce que cela lui rappelle de pénibles souvenirs. Quoi qu’il en soit,
la fugue extraordinairement imposante du premier mouvement de
la Symphonie n° 4 (« ’'horreur de la multitude humaine », comme
jai osé lappeler) doit beaucoup 4 lempilement des treize voix dans
la Symphonie n° 2.

En outre, les citations de « chants révolutionnaires » des Symphonies
n° 11 et n° 12 ne manquent pas de rappeler A Octobre (rebaptisée
par la suite Symphonie n° 2). Par ailleurs, le folklore russe est a
peine évoqué dans la Symphonie n° 2 et, dans lensemble, 'idéologie
de I'Etat bolchévique comme celle de la musique classique lui sont
totalement étrangeres.

On pourrait néanmoins affirmer, sans craindre de se contredire,
que la partition du jeune Chostakovitch est a 'image méme de la
Révolution, tant est nouveau son langage et puissant Iélan créateur
dont elle procede.

MARIINSKY

DMITRI CHOSTAKOVITCH
Leonid Gakkel

Dmitri Dmitrievitch Chostakovitch nait a Saint-Pétersbourg le 25
septembre 1906 dans une famille de trois enfants — son pére est
fonctionnaire. Il prend ses premiéres véritables legons de musique a
Iage de neuf ans et, a treize ans, rejoint le conservatoire de la ville —
Petrograd - ot il suit les cours de composition de Maximilien Steinberg,
ancien éléve et gendre de Rimski-Korsakov. Dés ses premiéres
compositions, Chostakovitch brille par son génie ; 'influence de lécole
de Korsakov sur sa formation ne peut que favoriser [épanouissement
de sa compréhension exceptionnelle des techniques de composition.
11 termine ses études de compositeur au Conservatoire en 1923 et
celles de pianiste, sous la houlette de Leonid Nikolaiev, en 1925. Ses
ceuvres de jeunesse les plus réussies sont la Symphonie n° 1 (1925)
et Le Nez, opéra inspiré d’'une nouvelle de Gogol (1928). S’y conjuguent
lesprit d'innovation de I'avant-garde musicale russe et un sens aigu de
la théatralité — dans toutes ses manifestations, y compris le tragique -,
traits qui deviendront le sceau de son génie et le fondement de sa
renommée dartiste.

Lady Macbeth du district de Mtsensk (1930), opéra inspiré d’'une
nouvelle de Leskov, marque le début de sa maturité artistique. Il se
heurte a 'hostilité du pouvoir soviétique suite aux critiques exprimées
par Staline, découvrant l'opéra six ans apres sa création. On peut
supposer que les objections du dictateur tiennent non seulement a
Térotisme de certaines scénes mais a la description, au dernier acte, des
rigueurs de la vie du forgat en Russie — vision prémonitoire du sort que
le régime staliniste allait infliger 4 une grande partie de la population.

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

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

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

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

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

lui restera fidéle et dévouée). Le temps passe imperceptiblement

et 'heure des adieux est bientot 1a.

Chostakovitch est maintenant au sommet de sa carriére. Il est reconnu
officiellement : nommé Artiste du peuple soviétique, il est également
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lauréat du Prix Lénine et du Prix d’Etat. Les autorités soviétiques lui
prodiguent toutes ces récompenses pour faire oublier les attaques dont
il a été victime et dans lespoir de s'assurer son obédience, ne serait-ce
que superficielle. Chostakovitch se conforme 2 leurs attentes afin de
conserver (ce & quoi il parvient) sa liberté de création. Il nen souhaite
pas moins tirer sa révérence.

Les Symphonies n° 14 et n° 15 sont des ceuvres dadieu. La Quatorziéme
(dédiée a Benjamin Britten, 1969), pour deux solistes et orchestre, est
une symphonie vocale sur des textes de différents poétes traduits en
russe. La musique comme les textes ont la mort pour théme principal ;
dans le contexte de la société soviétique, athée, ot la mort revét a la
fois un caractere glorieux et profane, une telle intensité ne peut étre
interprétée que le fruit d’'une spiritualité exacerbée et d’'une extréme
solitude. La Quinziéme Symphonie (1971), en revanche, nous parle
de courage face au néant, le retrait du monde devenant lexpression
d'un dessein créateur. Chostakovitch cite des extraits de notre patrimoine
musical pour mieux sen écarter et, ce faisant, reste seul avec sa musique
(et le souvenir du motif de I'invasion) dont il oblitére une a une toutes
les traces.

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

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

EIN DOKUMENT UND
EINE TRAGODIE
Leonid Gakkel

Alles hat seine Zeit

Schostakowitsch schrieb seine Elfte Sinfonie 1957, in der Zeit des
politischen Tauwetters in der Sowjetunion. Das stalinistische Regime
war offiziell verurteilt worden, die Gesellschaft zeigte sich insgesamt
aufnahmebereiter fiir neue Bewegungen im kreativen und kiinstlerischen
Ausdruck. Einige wurden als grofiartige Ereignisse gefeiert, auch wenn
sie praktisch substanzlos waren, andere als ein Wiederaufleben von
Zivilstaatlichkeit begriifit (wie etwa Pasternaks Doktor Schiwago).
Riickblickend konnte man die fiinfziger Jahre als Vollendung des
»charismatischen Zyklus® in der russischen Kultur beschreiben, der
von der stalinistischen Ideologie gewaltsam unterbrochen worden war.

Damals hief es, Schostakowitschs Elfte sei im richtigen Augenblick
erschienen, sie verkorpere den Geist der Zeit, das Abenteuer des
Tauwetters. Das trifft auch heute noch zu. Dass dem Komponisten
1958 die hochste Auszeichnung zuerkannt wurde, die der Staat verleihen
konnte - der Lenin-Orden -, war nicht nur ein Zeichen offizieller
Billigung, sondern auch ein Symbol fiir die gesellschaftliche Unterstiitzung
aktueller, aufrichtiger Kunst.

In spéteren Jahren wurde die Sinfonie bisweilen wegen ihrer ,,offiziellen
Inspiration® kritisiert, dann wieder wurde ihr kiinstlerischer Wert
aufgrund ihres sehr spezifischen Gehalts in Frage gestellt. Heute jedoch
ist es uns moglich, ihre tiefgriindige symbolische Struktur zu sehen
und als Ausdruck von Lebenserfahrungen und Gedanken zu verstehen,
die jahrelang im Dickicht der vorherrschenden Ideologie verborgen
blieben, ehe der Komponist sie zum Ausdruck bringen konnte. Vielleicht
kénnen wir auf die Elfte dieselben Worte anwenden, mit denen Irina,
die Witwe Schostakowitschs, deren ,,Zwillingssinfonie®, die Zwolfte,
beschrieb: ,,Eines der grofiartigsten und der tragischsten Werke des
20. Jahrhunderts.“

Ein schicksalhaftes Werk in Schostakowitschs Leben

Die Sinfonie tragt den Untertitel ,,1905“ - das Jahr der ersten Russischen
Revolution. Es war ein fast wahnwitziger Versuch, dem russischen
Reich eine demokratische Gestalt zu geben, wie Sergei Witte sie in
seinem Oktobermanifest von 1905 umrissen hatte. Schostakowitsch,
geboren 1906, gelang es, seine Kindererinnerungen dieser pragenden
Erlebnisse iiber die Spanne seines Lebens hinweg zu transponieren
und im Alter von 51 die Elfte Sinfonie zu schreiben. Dabei diirfen wir
nicht vergessen, dass das Tauwetter der fiinfziger Jahre fiir ihn persénlich

und auch politisch eine besonders schwierige Zeit war. Nie zuvor
hatte er derart viele Auftragskompositionen und Gelegenheitsmusiken
geschrieben, es verlangte ihn unverkennbar nach neuen, ernsthaften
kreativen Herausforderungen. Stellte die Elfte eine solcher Herausforderung
fiir ihn dar? Zumindest wissen wir von einem seiner Memoirenschreiber,
dass er der Sinfonie grofle Bedeutung beimafd (wie es in einem Brief
an Isaak Glikman heif3t).

Im Gegensatz zur Zehnten Sinfonie (1953), deren Bedeutung in den
autobiografischen Themen liegt, iiberwindet der Komponist hier seine
Vergangenheit, oder zumindest schafft er eine gewisse Distanz zu ihr.
Schostakowitsch schrieb vielfach Musik mit revolutionéren Sujets —
in der Sowjetunion fanden derartige Themen haufig in den ,,Liedern
der Massen” einen Nachhall. Man kann die Elfte mit Nostalgie betrachten,
wie etwa die Lyrikerin Anna Achmatowa, oder man kann ,,revolutionire
Musik“ der bitteren Licherlichkeit preisgeben, wie Bulgakow es 1925 in
seiner Erzahlung Hundeherz tat, in der ein subalterner Parteifunktiondr
als Chordirigent fungiert. Schostakowitsch nahm im kiinstlerischen
Leben seiner Heimat einen ganz eigenen Platz ein. Er entzog sich der
damals iblichen Massenhypnose, verzichtete auf jeden Spott und
beschrinkte sich darauf, fiinf ,,Revolutionslieder mit ihren alltiglichen
Anspielungen und ihrem Marschrhythmus sinfonisch aufzubereiten.
Damit erfiillte er seine Pflicht als Zeitzeuge, vermittelte ein Bild der
Ereignisse und verhinderte, dass die Lieder einer tragischen Zeit in
der russischen Geschichte vollig in Vergessenheit gerieten.

Meines Erachtens erklaren all diese Faktoren die vielen unterschiedlichen
Interpretationen der Elften. Bisweilen wird sie als klar und detailliert
in der Art einer Filmmusik geschildert, dann wieder wird lediglich
auf den ausschliefSlich zeitgendssischen Subtext der ,,revolutiondren
Themen" verwiesen: In Wirklichkeit beschreibe Schostakowitsch
gar nicht die Vorginge auf dem Palastplatz und am Blutsonntag
1905, sondern neuere Ereignisse der sowjetischen Staatsgewalt. Zur
Klirung ist es notwendig, sich mit der tonalen Komposition der
Sinfonie zu beschaftigen.

Form und Material

Die Komposition der Sinfonie ist trochdisch: Gehalt und emotionale
Spannung ballen sich in den ersten zwei der vier Teile, hier konzentriert
sich das wesentliche Material. Wichtig sind die Themen der Lieder -
O Zar, unser kleiner Vater, sieh dich um und Entblofit den Kopf -, die
in allen Teilen mit Variationen wiederholt werden. Der erste Satz, ,Der
Palastplatz’, ibernimmt die Funktion eines Prologs, der nichste, ,,Der
9. Januar ist klar unterteilt in Demonstration und Blutbad und bildet
dramatisch den Mittelpunkt des Werks. Der langsame Satz ,,Ewiges
Andenken” kann als Zwischenspiel gelten vor den letzten Momenten —
»Sturmgeldut -, in denen die emotionale Spannung in noch
intensiverer Gestalt wiederkehrt.

Diese tonalen Themen kénnen kaum als schlicht oder berechenbar —
das heifit, als Filmmusik - beschrieben werden. Wenn man den
auffilligen rhythmischen Kontrast zwischen den einleitenden und
den abschliefenden Passagen bedenkt, wobei die gesamte Sinfonie
ohne Pause gespielt wird, und dariiber hinaus auch die kreative

und kiinstlerische Qualitit des Werks sowie das zugrunde liegende
Momentum der beiden zentralen melodischen Themen (nicht mehr
Zitate, sondern der ureigenen Phantasie des Komponisten entsprungen),
muss man die Elfte als grofies Werk bezeichnen, das den Vergleich
mit den anderen Partituren Schostakowitsch, deren Genialitat im
postsowjetischen Russland nicht mehr in Frage gestellt wird (die
Vierte, die Achte und die Fiinfzehnte), nicht zu scheuen braucht.

Bilder der Elften Sinfonie

Die grofiartigsten Bilder in dieser Sinfonie schildern St. Petersburg.
Niemand verstand es, die Weite des Raums und die Immensitit der
stillen Plitze (wie der Dichter Annenskij sie beschreibt) musikalisch
mit solcher Meisterschaft darzustellen wie Schostakowitsch im ersten
Satz der Elften. Das konnte ihm auch nur gelingen, weil er in der Stadt
geboren war und die Zeit direkt nach der Revolution miterlebt hatte,
als jedes Leben aus der Stadt verschwunden war. Aus der Stille des
Palastplatzes heraus erklingen die Melodien der Gefangnislieder:
eine weitere Offenbarung, mit der die Sinfonie aufwartet.

Das Gefingnis war eine Erfahrung, die in der Sowjetunion Millionen
von Menschen machten, doch welcher sowjetische Kiinstler beschrieb
sie so nachdriicklich wie Schostakowitsch? Die Angst und Qual, die
ein Gefangnis — als Ort ohne Stimme - heraufbeschwort, pragen den

Prolog der Sinfonie. Darauf folgt die lange, miihselige Prozession,
die von einem Trompetenruf zum Stillstand gebracht wird. Dann

entfaltet sich die apokalyptische Szene des Massakers: das Blutbad
des 9. Januar.

Augenzeugen berichteten vom Grauen dieses Gemetzels: zunéchst
begriffen die Versammelten nicht, was der Trompetenruf zu bedeuten
hatte, bis rings um sie her Menschen im Kugelhagel starben - Polizisten
und Priester, Miitter mit Kindern auf dem Arm, alte Manner mit dem
Portrit des Zaren in der Hand. Als grofRer russischer Komponist
machte Schostakowitsch es sich zur Aufgabe, die Gewalt zu schildern
(wobei die Schlaginstrumente die Gewehrsalven versinnbildlichen)
und zu verdammen, und zwar mit méchtigen Tutti, die den schaumenden
Tonfluss an den Hohepunkten des Blutsonntags unterbrechen.

Damit hatte Schostakowitsch den Toten ein Requiem gegeben. Zu
Beginn des dritten Satzes, wenn die Bratschen die Melodie von Du
wurdest Opfer (der Trauermarsch der Revolution) iiber vierunddreifig
Takte hinweg halten, oder wenn das Englischhorn im letzten Satz
sein

ergreifendes Trauersolo spielt, ergreift den Zuhorer die Angst, die
ihn umgebende Stille kénnte aufhéren und eine einsame Stimme zu
sprechen beginnen. Da stellt sich die Erkenntnis ein, dass der Sinn
der Elften Sinfonie mitnichten in den ,,Revolutionsliedern® besteht,
sondern vielmehr darin, den personlichen Gefiihlen von Schmerz
und Trauer Ausdruck zu verleihen. Es ist wohl kaum ein Zufall,
dass Schostakowitsch im ausgesprochen bekennenden Achten
Streichquartett (1960) wiederum Du wurdest Opfer zitiert, wobei
er die Melodie als Epilog zu seinem eigenen Schicksal gestaltet.

Die Elfte Sinfonie ist in ihren Dimensionen ausgesprochen vielschichtig,
ihr innerer Gehalt ist reich. Insbesondere in den beiden letzten Teilen
bekommt man den Eindruck, dass der Komponist durch den Wunsch,
historisch korrekt, wenn nicht gar dokumentarisch zu arbeiten, eine
unerwartete kiinstlerische Meisterschaft erreicht. Uberall scheint in
diesem Werk seine grofartige Gabe fiirs Tragische durch: die Landschaft
von St. Petersburg und die ,,Revolutionslieder* sind zum Symbol der
Tragodie geworden. Und so erhebt die Musik diese Sinfonie zu den
weiten Raumen der hochsten Wahrheit empor. Das Hauptthema mag
zwar Tragik sein, doch gibt es in Schostakowitschs Werk nie Raum
fiir Ausflucht oder Schweigen.

SCHLICHTE MUSIK, DIE DEN
WENIGER BEMITTELTEN
ZUGANGLICH IST.

Leonid Gakkel

Entstehung

Diese einsatzige Komposition fiir Chor und Orchester, geschrieben
vom damals 21-jahrigen Dmitri Schostakowitsch, wurde erst spiter
zur Zweiten Sinfonie umbenannt. Als die Musik 1927 der Offentlichkeit
vorgestellt wurde, hief sie ,,An den Oktober* und war ein Werk zur
Feier des zehnten Jahrestags der Oktoberrevolution. Es bereitete
dem Komponisten keine Probleme, einen Auftrag des staatlichen
sowjetischen Musikverlags anzunehmen, und er akzeptierte auch
ohne groflere Einwinde den ideologietrichtigen Text des Dichters
Alexander Besymenski, den der Verlag vorschlug. Woméglich
erwies sich der Text dann allerdings doch als problematisch fiir
Schostakowitsch, denn die Arbeit an der Musik zog sich {iber ein
halbes Jahr hin. Beim Héren der 17-miniitigen Sinfonie erweckt sie
jedoch den Eindruck, als sei sie in einem breiten Wurf geschrieben.

Das Fesselnde

Die Zweite Sinfonie gehort zweifellos nicht zu den bekannteren Werken
des Komponisten (selbst in der Philharmonie von St. Petersburg, der
Bastion von Schostakowitschs Musik, wurde sie im Verlauf von sechzig
Jahren nur 14 Mal aufgefiihrt, dabei 35 Jahre lang tiberhaupt nicht).
Doch wer sie hort, kann sich ihrem Bann nicht entziehen. Wer hiitte
gedacht, dass eine in offiziellem Auftrag entstandene Komposition
sprachlich und stilistisch derartig radikal wére? Man konnte dagegenhalten,
dass in den 1920er Jahren die Meister der jungen sowjetischen Kunst
wie die Maler Filonow, Tatlin und Malewitsch und die Regisseure
Meyerhold und Eisenstein in einer dhnlichen Richtung arbeiteten.
Doch unter den Komponisten verbliiftte allein Schostakowitsch mit
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seiner Originalitit (insbesondere in seiner Zweiten Sinfonie und der
Oper Die Nase) - zumal einer Originalitit, die die Menschen auch
begeisterte, das heifdt, sie war den einfachen Menschen zuginglich,
fiir die Gefiihl die wesentliche Qualitit der Kunst ist. Es ergeht einem
wie mit den Gemalden des brillanten Avantgarde-Kiinstlers Pawel
Filonow: Zunéchst ist man von den schroffen, farbenkriftigen Akzenten
gebannt, dann entdeckt man darin die Umrisse einer lebendigen Szene.
In der Zweiten Sinfonie gibt es einen Abschnitt (bevor der Chor
einsetzt), den der Komponist ,Tod eines Kindes* nannte. Die Zuhérer
kennen den Hintergrund dieser Episode méglicherweise nicht
(wahrend der Revolution wurde der junge Schostakowitsch Zeuge, wie
auf der Strafle ein Kleinkind getotet wurde), vielleicht finden sie in
der Musik auch nichts Bildliches, doch die alternierendenThemen der
Bratschen und der Klarinetten zwingen das Publikum zur Konzentration.
Auf jeden Fall stand dem Komponisten das mitfiihlende, innige
Publikum vor Augen, als er iiber die Sinfonie sagte: ,,Es ist schlichte
Musik, die den weniger Bemittelten zugénglich ist.“

Struktur und Sprache

Einzigartig an der Zweiten Sinfonie ist auch, dass sie - wenn man die
ungewdhnliche musikalische Sprache bedenkt sowie das vollige Fehlen
einer Sonatenform - eine aulergewShnliche kompositorische Klarheit
besitzt, man konnte auch sagen: ein unverkennbares, wenn auch
unerldutertes, Programm. Anfangs herrscht ,,dunkles Chaos*:
verwobene Streicherlinien und ein sich beschleunigender rhythmischer
Schlag. Langsam nimmt die Musik Farbe an, die Blechblaser setzen
mit ihrem eher hellen Melodiematerial ein. Ein neuer Abschnitt der
Entwicklung beginnt: Fermentation. Allmhlich bauen sich (ausgehend
von der Geige) iibereinander die Stimmen der dreizehn Instrumente
auf, die atonale Klangmasse vibriert iiber 53 Takte hinweg. Aus dem
Chaos wird der Kosmos geboren, was unfassliche Energien freisetzt.
Und es gibt auch einen sozialen Kosmos: Aus den ,,unteren Tiefen*
steigt die Befreiung auf, donnernde Protestrufe und Deklamationen
beherrschen die Sinfonie. Nach einem kontrastierenden Zwischenspiel
(Tod eines Kindes) setzt auf das Signal einer Fabriksirene hin - die
ins Orchester integriert ist — der Chor ein. Im Chorfinale wird der
Druck der Dramaturgie, den Schostakowitsch in dieser Sinfonie aufbaute,
aufgeldst. Das Finale ist eine Hymne fester tonaler Konstanten und
erhéhter Intonation, die die propagandistische Lyrik Besymenskis
nicht behindert, sondern vielmehr unterstreicht.

Damals und spiter

Bei der Beschiftigung mit dieser Sinfonie nehmen viele Kritiker
eine ungewdhnliche Warte ein und versuchen, die Urspriinge ihres
avantgardistischen Stils zu eruieren. Sie erwéhnen Schostakowitschs
dltere Zeitgenossen — Hindemith, Strawinski, Honegger - und finden
von ihnen keine direkte Verbindung zur Musik der Zweiten, wiewohl
der junge sowjetische Musiker mit deren Schaffen natiirlich vertraut
war. Man konnte die Meinung vertreten, diese Musik sei das Werk
eines wahren Genies, wie etwa auch die Musik Charles Ives” aus einer
fritheren Generation und einem anderen Land. An Schostakowitschs
herausragender Ausbildung und seinem umfassenden Blick kann
kein Zweifel bestehen, dennoch verbliifft, dass der kompositorische
Ansatz, den er in der Zweiten Sinfonie verfolgte, in der modernen
Musik erst 35 bis 40 Jahre spéter wieder zu horen war (bei Ligeti
und Penderecki). Die Tatsache, dass der reife Schostakowitsch nicht
gerne iiber dieses Werk sprach, hiangt wohl mit den missliebigen
Erinnerungen zusammen, die die Griinde fiir ihre Entstehung umgeben.
Wie dem auch sei, die ungemein imposante Fuge im ersten Teil

der Vierten Sinfonie (,das Grauen der Menschenmenge*, wie ich es
einmal nannte) ist stark der 13-stimmigen Passage in der Zweiten
Sinfonie verpflichtet.

Zweifellos klingt ,,An den Oktober® auch in den Zitaten aus den
Revolutionsliedern in der Elften und Zwélften Sinfonie an. Doch hier,
in der Zweiten, ist das volkstiimliche Material nur ahnungsweise zu
horen, insgesamt fehlt dem Werk jede bolschewistische Staatsideologie
und auch jede Ideologie der klassischen Musik.

Dennoch kann man mit Fug und Recht behaupten, dass die Partitur
des jungen Schostakowitschs eine Verkorperung der Revolution darstellt,
sowohl in der Erneuerung der Sprache als auch in der Gewalt ihres
kreativen Impulses.
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DMITRI SCHOSTAKOWITSCH
Leonid Gakkel

Dmitri Dmitrijewitsch Schostakowitsch wurde am 25. September
1906 als eines von drei Kindern eines Staatsbeamten in St. Petersburg
geboren. Regelmifligen Musikunterricht erhielt er ab dem Alter
von neun Jahren, mit dreizehn besuchte er das Konservatorium

von Petrograd (wie St. Petersburg damals hief}) und nahm dort am
Kompositionsunterricht von Professor Maximilian Steinberg teil, der
ein Schiiler und Schwiegersohn Rimski-Korsakows war. Von den
allerersten Kompositionsversuchen an zeigte sich Schostakowitschs
geniale Begabung, die Ausbildung in der Schule Korsakow verhalf ihm
dariiber hinaus zu technischer Brillanz. Das Kompositionsstudium
schloss er 1923 ab, das Klavierstudium bei Professor Leonid W. Nikolaew
zwei Jahre spiter. Die maf3geblichen Werke seiner ersten Schaffensphase
sind die Erste Sinfonie (1925) sowie Die Nase, die auf Gogols Erzihlung
beruhende Oper (1928). Diese Partituren vereinen in sich die Neuerungen
der russischen Musik-Avantgarde und die gewaltigen dramatischen
Qualitdten — in all ihrer Bandbreite bis hin zur grofien Tragodie -,
die spéter Schostakowitschs Ruhm begriinden sollten.

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

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

der Feindseligkeit“ und einer untermalenden ,.eher allgemeinen
Alltagsmusik®. Es gibt eine Kongruenz zwischen dem Alltag als
Keimzelle der Grausamkeit und der ,,Musik der Feindseligkeit als
Inbegriff der Realitit: In Schostakowitschs Werk war dies weniger
eine geniale Neuparaphrasierung dessen, was Mahler getan hatte
(wie viele glaubten), als vielmehr eine Morgenddmmerung in der
Welt der Sinfonie - eingeleitet durch das Werk eines russischen
Komponisten aus dem 20. Jahrhundert.

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

Nach dem Krieg hitte eine verschnliche Note in Schostakowitschs
Laufbahn angeschlagen werden miissen, doch die blieb aus, die
ideologischen Angriffe wurden wieder aufgenommen (durch einen
Beschluss des Zentralkomitees zur Lage der Musik 1948). 1953 schrieb
er die Zehnte Sinfonie, in der er sich von der herkémmlichen Behandlung
des sinfonischen Genres als historischer Tragodie l6ste und es vielmehr
auf autobiographischer Ebene interpretierte. Hier in der Zehnten
trat auch erstmals sein beriihmtes Initialmotiv DSCH in Erscheinung,
das er in spiteren Werken haufig zitierte.

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

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

Die Vierzehnte und die Fiinfzehnte sind Teil dieses Abschieds. Die
Vierzehnte (Benjamin Britten gewidmet, 1969) wurde fiir zwei Solisten
und Orchester zu den Versen von Dichtern unterschiedlicher, ins
Russische tibersetzter Sprachen geschrieben. Das Hauptmotiv der Musik
und der Gedichte ist der Tod. In der atheistischen Gesellschaft der
Sowjetunion, die den Tod glorifizierte und zugleich banalisierte, muss
diese kreative Auseinandersetzung als hochster Akt der Spiritualitét
gelten und als Beispiel erschreckender menschlicher Einsamkeit.
Die Fiinfzehnte Sinfonie (1971) hingegen zeugt von Mut angesichts
der Ausloschung, von Riickzug aus der Welt als Ausdruck des
kreativen Willens. Schostakowitsch fiithrt Zitate aus dem weltweiten
Musikvermachtnis an, nur um sie buchstéblich wegzufegen, bleibt
seiner Musik verbunden, wihrend er alle Symbole dieser Musik
(unter Anfiihrung des Invasionsthemas) systematisch aus dem Gedéchtnis
18scht. Insgesamt schuf der Komponist 147 Werke sowie Stiicke, die
nicht beziffert sind. Einige Wochen vor seinem Tod schrieb er, seiner
Krankheit zum Trotz, op. 147, die Sonate fiir Bratsche und Klavier. Dmitri
Schostakowitsch starb am 9. August 1975 in einem Moskauer Krankenhaus.
Zu der Zeit war seine Musik langst schon unsterblich geworden.

Booklet Notes

Notes translated from Russian to English by Eyvor Fogarty
(Symphony No 11) and Anna Gunin (Symphony No 2).
Translated from English into French by Mireille Ribiére.
Translated from English into German by Ursula Wulfekamp.
Translation co-ordinator: Ros Schwartz.

For Ros Schwartz Translations Ltd.

MARIINSKY

XOP “OKTsBPIO”

CHORUS: “TO OCTOBER”

Cnosa Anexcanopa Besvimenckozo

MBI 1u1¥, MBI IPOCHIN PaboThI 1 X1eba,
Ceppiiga GbIIM CKATBI TUCKAMM TOCKH.
3aBoyckme TPy6bI TAHYINCS K HeOY,
Kaxk pyku, 6eccumbHble CKaTh KyTaKIiL.
CrpaIHo 66710 UM HALINX TEHeT:
MomyaHbe, CTpajjaHbe, THET.

Ho rpomuye opyauit Bopsanuch B Molm4aHbe
CrioBa Hauleit cKop6u, C7I0Ba HALIMX MYK.
O Jlennn! Tol BBIKOBaJI BOMIO CTPafjaHbs,
‘Tbl BBIKOBAJI BO/IKO MO3OJIUCTBIX PYK.

MpbI noHsH, JIeHNH, 4TO Hala cy;u:.éa
Hocur nms: 60psba.

Bopn6a! Thl Berma Hac K m0cefHEMY 6010,
Bops6a! Ter gana Ham mobeny Tpyna.

W 370it MO6€e/bI HAJ| THETOM U THMOIO

HuKTO He OTHMMET y HAaC HUKOTAA.

TTycTp Kax/biit B 60pbbe OyeT Mooy 1 Xxpabp:
Benp ums mo6egpr — OKTAGPD!

OKTs6pB! — 9TO CONMHIIA SKETTAHHOTO BECTHMUK.
OKTA6PB! — 3TO BO/SA BOCCTABUINX BEKOB.
OKTA6pB! — 3TO TPYJ, 3TO PA/IOCTD ¥ MECHA.
OKTAGPB! - 3TO CYACTbeE MOJIENT M CTAHKOB.
BoT 3HaMs, BOT MM SKMBBIX IIOKOJIEHMIT:
Oxts6ps, KommyHa u JleHnH.

Text by Alexander Bezymensky

‘We marched, we asked for work and bread.

Our hearts were gripped in a vice of anguish.
Factory chimneys towered up towards the sky
Like hands, powerless to clench a fist.
Terrible were the names of our shackles:
Silence, suffering, oppression.

But louder than gunfire there burst into the silence
Words of our torment, words of our suffering.

Oh, Lenin! You forged freedom through suffering,
You forged freedom from our toil-hardened hands.
‘We knew, Lenin, that our fate

Bears a name: Struggle.

Struggle! You led us to the final battle.
Struggle! You gave us the victory of Labour.
And this victory over oppression and darkness
None can ever take away from us!

Let all in the struggle be young and bold:

The name of this victory is October!

October! The messenger of the awaited dawn.

October! The freedom of rebellious ages.

October! Labour, joy and song.

October! Happiness in the fields and at the work benches,
This is the slogan and this is the name of living generations:
October, the Commune and Lenin.
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Banepuii Ieprues

Xy0>KeCTBeHHBIII PYKOBOIMTENb-IUPEKTOP MapUIHCKOro TeaTpa
Banepwniit Teprues — ofguH 13 BeAyIMX AUpIKepoB Mupa. Ilomnmo
PyKoBoOfcTBa MapUIHCKMM TeaTpoM OH paGoTaeT ¢ JIOHZOHCKIM
CcMQOHITIECKIM OPKeCTPOM, BeHCKIM pumapMOHIIECKIIM OPKeCTPOM,
PotrepramckuM duapMonndeckuM opkectpoM, Horo-JMopkckim
umapmonnyecknM opkecTpoM 1 opkecTpom Tearpa Jla Ckara.
VIM cosjiaHbl ¥ BOSITIAB/IAIOTCSA TaKye 3aMETHbIE B MEXX/[yHaPOJHOIM
MY3BIKa/IbHOII KU3HN (ecTnBam, Kak leprues-¢pectusanns B
Muxkkenmn (Punnsupus), leprues-decrusans B Porrepame
(Hupepmanppr), «3Be3ipl 6enbix Houeit» (ITetepbypr), MockoBckmit
TTacxanbHbIil pecTHBab.

Cpenut 3acmyr MascTpo lepruesa — TBOpYECKOE COTPYLHIIECTBO
Mapunnckoro Tearpa ¢ KpymHeIIMMY OTIEPHBIMY CLIeHAMU MUPa,
cpenu KoTopeix MeTpomnonuren-onepa, Koponesckuit onepHsrit
Tearp Kosent-Tapnien, reatp Kapno ®emrde, Onepa Can-@panmcko,
Teatp Jla Ckama, HoBas Onepa Vspanns, Teatp Illarne. Opkectp

u Tpynna MapumHCKOro TeaTpa noj pykoBosictBoM lepruesa
BbICTyIa/MM Gornee yeM B 50 crpanax Craporo u Hosoro Cera, ot
Snonun u Kuras go CIIA.

WsBecren Banepwit [eprues 1 cBoeit akTMBHOJ TIO3UIMEN B 3aIUTY
TYMaHMCTUYECKMX M/IeaoB. Tak MasCTPO BRICTYNIMT MHUIIMATOPOM
NIPOBeJIeHNA MUPOBOIT Cepii GIaroTBOPUTENbHBIX KOHIIEPTOB IO,
HaszpaHueM «Becman. Mysbika BO MMS KM3HU», KOTOPbIe TPOLI/YA B
HbIo-I7Iop1(e, ITapuxke, Jloupone, Tokno, Pume n Mockse. B aBrycre
2008 ropa moz; ypaB/ieHMeM Ma3CTPO COCTOANCA KOHIIEPT-PEKBIEM
Tiepef paspylieHHbIM 3laHneM Jloma npaBuTenbcTa KOl
Ocertun (ropop Lxunsan).

Jluckorpadus Banepus leprueBa o61mpHa U HEOHOKPATHO
YAOCTaNBaIach MPECTIKHBIX MEX/TYHAPOXHBIX HATPaJ], B YaCTHOCTH
narpagst Record Academy Award 3a 3amich nukma cumdoHmit
TIpokodnesa ¢ JIOHAOHCKUM CMMMOHIYECKIM OPKECTPOM U TIpM3a
«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.

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 Chételet. Sous sa direction, lorchestre et la troupe du Théatre
Mariinski se produisent dans plus de 50 pays de PAncien 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 a 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 I'intégrale des symphonies de Prokofiev avec I'Orchestre
symphonique de Londres, et le Prix de 'Académie du disque lyrique
pour ses enregistrements dopéras russes.

Waleri Gergiew

Waleri Gergiew, einer der herausragendsten Dirigenten unserer Zeit,
ist kiinstlerischer Leiter und Generaldirektor des Mariinski-Theaters.
Neben dieser Tétigkeit 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 Mailinder 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
Stidossetien (Zchinwali) ein Requiemkonzert.

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

THE MARIINSKY THEATRE

LE THEATRE MARIINSKI

DAS MARIINSKI-THEATER

Mapuuckuit TeaTp — OffvH U3 cTapeiiimx Tearpos Poccun. Victopusa
€ro Co3/aHusA BEMET CBOE Havasio oT ykasa Exarepunbr Benmkoii 1783
rofia 06 yTBEpPXK/ICHUM TeaTPaTbHOTO KOMUTETA [T YIIPaB/IeHUs
«3peUIIAMY 1 MY3BIKOI». 32 BpeMsl CBOETO CYIECTBOBAHNUSA OH
CMEeHII HeCKO/IbKO HasBaHuii (Bobiioit Tearp, MapumHckuit Teatp,
TATOB, KupoBcknit TeaTp i BHOBb — MapUMHCKMil), COXpAHSIA
CIEHMYIECKNE TPAAULINN U IPEEMCTBEHHOCTD pEeTIepTyapa Ha
TPOTsDKeHMM 607Iee YeM IBYX CToneTnit. TpyTine TeaTpa MpUHAIUTIEKUT
YeCTb TePBOTO UCTIONTHEH N TaKMX orep, Kak «Cuta cyap6pi» k. Bepau,
«Knssp Vropp» A. Bopopuna, «Bopuc Togynos» M. Mycoprckoro,
«IIckoButanka» H. Pumckoro-Kopcakosa, «IIukoBas gama» I1.
Yatixosckoro. B nayane XX Bexa MapumHCKuit TeaTp OTKPbI I/
PpoccHitcKolt My6IMKy BepiunHHOe IponsBenenne P. Barnepa —
TeTpanoruio «Konbiio HubemyHnra». VI cerofHsa aTo eiMHCTBEHHBII
Tearp Poccum, B periepryape KOTOpOro IpeJicTaB/ieHa BCSA TeTPaIOrus,
MCHOHAIONIAACA Ha A3bIKe opuryHana. Ha MapunHckoii criene
COCTOSU/INCH MUPOBBIE IIPEMbepBI /IETeHapHbIX 6aneToB IleTuma:
«CnAmas xpacaBuiay», «enkynunk», «baamepkar, «PaitMoH/a».
VIMeHHO 3/1ech Hayanach BCEMMPHASA C/IaBa, MOXKaTyii, CaMOTo
3HAMEHUTOTO pyccKoro Gasnera — «JleGemuHoro osepa». Bcé

9TO «30710TOE» GaneTHOe HAC/e/Ie COXPAHAETCA B penepTyape
MapunHckoro TeaTpa 10 ceii ieHb. Bcero ke B perepTyape TeaTpa
B HacTosillee BpeMs 6oree 80 Omep PyCCKMX 1 eBPOIENCKIX
KoM11031TopoB (0T «Kusuu 3a naps» M. [IMHKY, MUpPOBast IpeMbepa
KOTOPOT'O COCTOA/IACh Ha ClieHe Torya emé bonpuroro Tearpa B 1836
ropty o «Bparbes Kapamasosbix» A. CMeNKOBa, MUPOBasi IpeMbepa
KOTOPBIX Tpola B MapumHckoM Teatpe B 2008 rojy) u 59 6aneton
(ot 6aneroB M. I[letuna no 6aneros JIx. Bamanunna, Y. Gopcaiita
u JIx. Hoitmaitepa).

The Mariinsky Theatre is one of the oldest theatres in Russia. Its story
starts in 1783, when Catherine the Great issued a ukase (imperial
decree) approving a committee for the direction of ‘spectacles and
music’. While the theatre’s company may have changed its name
several times during its history (the Bolshoi Kammeny, the Mariinsky,
the GATOV - the State Academic Theatre of Opera and Ballet, the
Kirov and, once again, the Mariinsky), it has maintained its theatrical
traditions and continuity of repertoire over a span of over two centuries.
The Mariinsky has had the honour of staging the first production of
major operas like Verdi’s La Forza del Destino, Borodin’s Prince Igor,
Mussorgsky’s Boris Godunov, Rimsky-Korsakov’s The Maid of Pskov
and Tchaikovsky’s The Queen of Spades. At the beginning of the 20th
century the Mariinsky offered the Russian public a supreme production:
the four music-dramas of Wagner’s The Ring of the Nibelung. It is
still the only theatre in Russia which has staged the entire cycle in the
language of the original. The stage of the Mariinsky Theatre has seen
the world premieres of Petipa’s legendary ballets: Sleeping Beauty, The
Nutcracker, La Bayadére, Raymonda. And it was here that what is
perhaps the best known Russian ballet, Swan Lake, was launched to
world fame. All this ‘heritage of gold” has been preserved in the
Mariinsky. The company’s repertoire currently includes over 80 operas
by Russian and western European composers, ranging from Glinka’s
A Life for the Tsar which Bolshoi Kammeny, as the company was
called at the time premiered in 1836, to the first ever performance of
Smelkov’s The Brothers K¢ in 2008 at the ( d) Mariinsky.
The theatre is also home to 59 ballets, from Petipa and Balanchine
to Forsythe and Neumeier.

Le Théatre Mariinski est 'un des théatres les plus anciens de Russie.
Son histoire remonte & 1783, année ou la Grande Catherine approuve
par ukase (décret impérial) la création d’un comité chargé « des
spectacles et de la musique ». Bien que la troupe ait changé plusieurs
fois de nom au cours de sa longue histoire — Bolshoi Kammeni,
Mariinski, GATOV (Académie nationale d’art lyrique et de danse),
Kirov et, & nouveau, Mariinski - elle n'en a pas moins perpétué ses
traditions théatrales et son répertoire. Ainsi cest a elle que revient
I'honneur d’avoir créé La Force du destin de Verdi, Le Prince Igor de
Borodine, Boris Godounov de Moussorgski, La Jeune Fille de Pskov
de Rimski-Korsakov et La Dame de pique de Tchaikovski. Au début
du vingtiéme siecle, le Mariinski monte également La Tétralogie,
production absolument exceptionnelle puisque cest le seul opéra de
Russie qui ait, a ce jour, mis en scéne l'intégrale du chef-dceuvre de
‘Wagner dans la langue de Toriginal. Cest sur la scéne du Mariinski
que Petipa crée ses chorégraphies légendaires : La Belle au bois
dormant, Casse-Noisette, La Bayadére, Raymonda. Cest également
ici que le ballet russe le plus célébre au monde, Le Lac des cygnes, a
vu le jour. Lensemble de ce précieux patrimoine continue a étre
perpétué par la troupe du théatre Mariinski, qui compte actuellement
4 son répertoire plus de 80 ceuvres lyriques de compositeurs russes
ou d’Europe occidentale — d’Une vie pour le tsar de Glinka créée au
‘Théétre Bolshoi Kammeni aux Fréres Karamazov de Smelkov lancé
en 2008 sur la scéne du Mariinski actuel - ainsi que 59 chorégraphies -
de Petipa et Balanchine a Forsythe et Neumeier.

Das Mariinski-Theater ist eines der altesten Hauser Russlands. Seine
Geschichte begann 1783, als Katharina die Grof3e einen ukas erlief3,
eine kaiserliche Anordnung, und ein Komitee fiir die Leitung von
»Inszenierungen und Musik“ billigte. Seitdem hat die Truppe zwar
hiufiger den Namen gewechselt (Bolshoi-Kammeny, Mariinski,
GATOB - Staatliches Akademisches Opern- und Balletttheater —,
Kirow und nun wieder Mariinski), ihrer Theatertradition ist sie jedoch
iiber zweihundert Jahre treu geblieben, und ebenso lange hat sie

die Kontinuitit im Repertoire gewahrt. Das Theater hatte die Ehre,
zahlreiche bedeutende Opern zur Urauffithrung zu bringen, etwa
Verdis La forza del destino, Borodins Fiirst Igor, Mussorgskis

Boris Godunow, Rimski-Korsakows Das Midchen von Pskow und
Tschaikowskis Pique Dame. Zu Anfang des 20. Jahrhunderts bot das
Mariinski dem russischen Publikum eine wahre Sensation: alle vier
Musikdramen von Wagners Der Ring des Nibelungen. Kein anderes Haus
in Russland hat seitdem den gesamten Zyklus in der Originalsprache
dargeboten. Dariiber hinaus wurden auf der Bithne des Mariinski-
Theaters die Weltpremieren von Petipas legendiren Balletten getanzt:
Dornrischen, Der Nussknacker, La Bayadére, Raymonda. Und von
hier aus trat das wohl beriihmteste russische Ballett aller Zeiten zu
seinem Siegeszug um die Welt an: Schwanensee. Dieses gesamte
»goldene Vermachtnis“ wird im Mariinski bewahrt. Zum Repertoire
des Ensembles gehoren gegenwirtig {iber achtzig Opern russischer
und europiischer Komponisten, von Glinkas Ein Leben fiir den Zaren,
das das Bolshoi-Kammeny - wie die Truppe zu der Zeit hief -, 1836
zur Urauffithrung brachte, bis hin zu Smelkows Oper Die Briider
Karamasow, die 2008 im (umbenannten) Mariinski Weltpremiere
feierte. Und auch 59 Ballette von Petipa und Balanchine bis hin zu
Forsythe und Neumeier sind hier zu Hause.
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CUM®OHMNYECKNI OPKECTP
MAPUMMHCKOTIO TEATPA

THE ORCHESTRA OF THE MARIINSKY
THEATRE

LCORCHESTRE SYMPHONIQUE DU
THEATRE MARIINSKI

DAS SINFONIEORCHESTER DES
MARIINSKI-THEATERS

CUM®OHNYECKII OPKECTP MAPVMIHCKOI'O TEATPA -
OJIVIH M3 CTApeilNX My3bIKaMbHbIX Ko/nekTnBos Poccum. Ero
ucropus BocxopuT K Hadany XVIII Beka, ko BpeMeHY BO3SHUKHOBEHMA
TIpUABOPHOIT MHCTPyMeHTanbHOI Kanemnsl. B XIX cronerun
BaXHEJIIYIO0 PO/Tb B CTAHOB/IEHNM OPKecTpa MapumMHCKOTO TeaTpa
ChIrpajia AeATeNbHOCTD . HanpaBHKa, BO3I/IABABIIETO OPKECTP
6onee momyBeka. BbICOKMIT ypOBEHb OPKECTpa He pas OTMedau
CTOSIBILIME 32 €70 MYIbTOM MUpPOBbIe 3HamMeHnToCTH — I. Bepnmos,
P. Barnep, I. ¢pou Bronos, I. Manep, A. Huxuw u gp. B coBerckoe
BpeMs 67eCTAIMe TPa I IPOJO/DKI/IN TaKIe FUPIDKePHI, KaK
B. Ipannunnkos, A. ITazosckuit, E. Mpasunckwuii, K. CumeoHos,
10. Temmnpkanos. OpKecTpy NPUHAJIEXXUT Y€CTh IIEPBOTO VCTIONHEHNS
MHOTMX OTIEPHBIX ¥ Ga/eTHbIX MPpOu3BeeHNit JaitkoBCKOTo 1
TIpokodpesa, onep Imnuku, Mycoprckoro, Pumckoro-Kopcakosa,
6aneros Acadpesa, [llocTakoBiya, XayaTypsiHa.

C 1988 roga opkecTp MapuIHCKOr0 TeaTpa BO3I/IaB/iseT Bamepuit
Teprues — My3bIKaHT BBICOYAIIIIETO K/IACC, BEYLINiT IIMPOKYIO
MY3BIKa/IbHO-001[eCTBEHHYIO [IeATeNbHOCTD. C IIPUXOJIOM MasCTPO
Tepruesa penepryap opkecTpa CTPEMUTENbHO PACIIMPUICS 1
cocrassieT Bce cumbonun IIpokodnesa, lllocrakoBuya, Manepa,
BerxoBena, PexBuemsr MouapTa, Bepau, TuieHKo, Ipou3BeeHns
Crpasunckoro, llenpuna, l"yéa!?];[ynuﬂoﬁ, MOJIOZIBIX POCCHIICKMX 1
3apyOEeKHBIX KOMIIO3UTOPOB. OPKECTP BBICTYTIAET C CUM(OHMYECKIMI
nporpammamu B EBporte, Amepuke, AAnonnu, Ascrpamm. B 2008 rogy
opKecTp MapimHCKOTO TeaTpa Mofi yIpaB/eHeM MascTpo lepruesa
BOLIIE B TOI-/IACT 20 Ty4IUNX OPKECTPOB MIPA, OIIy6IMKOBAHHbIIL
B XypHane Gramophone.

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

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

LOrchestre symphonique du Théétre Mariinski est une des plus
anciennes formations musicales de Russie. Son histoire remonte au
XVIIle siécle et & la naissance de la « chapelle de la cour ». Au XIXe
siécle, lorchestre prospére sous la direction d’Edouard Napravnik, qui
en est I'inspirateur pendant plus de cinquante ans. Son excellence est
reconnue par les musiciens de renommée mondiale qui se succédent
au pupitre, notamment Hector Berlioz, Richard Wagner, Hans von
Biilow, Gustav Mahler et Arthur Nikisch. A Iépoque soviétique,
cette brillante tradition se poursuit avec des chefs comme Vladimir
Dranichnikov, Ariy Pazovski, Evgeny Mravinski, Constantin Simeonov
et Yuri Temirkanov. Cest & cet orchestre que I'on doit de nombreuses
grandes créations : opéras et ballets de Tchaikovski et de Prokofiev;
opéras de Glinka, de Moussorgski et de Rimski-Korsakov; ballets
d’Asafiev, de Chostakovitch et de Khatchatourian.

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

Das Sinfonieorchester des Mariinski-Theaters zahlt zu den éltesten
Musikinstitutionen Russlands. Seine Wurzeln reichen in das frithe
18. Jahrhundert zuriick, auf die Herausbildung der Hofkapelle. Im
19. Jahrhundert erlebte das Orchester eine erste Bliite, als Eduard
Napravnik {iber fiinfzig Jahre lang die Geschicke des Ensembles leitete.
Die erstklassige Qualitit des Orchesters erkannten auch damals
fithrende Musiker an, die bei dem Klangkorper am Pult standen,
unter anderem Hector Berlioz, Richard Wagner, Hans von Biilow,
Gustav Mahler und Arthur Nikisch. In sowjetischer Zeit setzte sich
diese Tradition fort mit Dirigenten wie Wladimir Dranischnikow,
Arij Pasowski, Ewgeni Mrawinski, Constantin Simeonow und Juri
Temirkanow. Das Orchester hatte die Ehre, zahlreiche Werke zur
Urauffithrung zu bringen: Opern und Ballette von Tschaikowski
und Prokofjew, Opern von Glinka, Mussorgski, Rimski-Korsakow
und Ballette von Assafjew, Schostakowitsch und Chatschaturjan.

Seit 1988 steht das Orchester unter der Leitung von Waleri Gergiew,
ein Musiker erster Giite und eine herausragende Personlichkeit der
Musikwelt. Mit Gergiews Antritt am Mariinski begann eine neue Phase,
in der sich das Repertoire des Orchesters rasch erweiterte. Heute
zéhlen dazu alle Sinfonien von Prokofjew, Schostakowitsch, Mahler
und Beethoven, die Requiems von Mozart, Verdi und Tischtschenko
sowie Werke von Tschaikowski, Strawinski, Schtschedrin, Gubaidulina
sowie von jungen russischen und auslindischen Komponisten. Das
Orchester trat mit sinfonischen Programmen in Europa, Amerika,
Japan und Australien auf. 2008 stand das Orchester des Mariinski-
Theaters unter Maestro Gergiew auf der Gramophone-Liste der
zwanzig weltbesten Orchester.
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CUM®OHMYECKIN OPKECTP MAPUMHCKOTO TEATPA

1-e cKpunKu

Kupunn Tepenrbes konyepmmeticmep

Anexceit JIykupckuit konyepmmeticmep *

Jleonun Bexcnep konuepmmeiicmep

Anton Ko3bMuH 3amecmumens konuepmmeticmepa
Enena bepaHukoBa samecmumens koHuepmmeticmepa

Muxann Puxrep samec K pmmeticmepa
CranncnaB VI3Maitnos 3ameci KOHUep icmepa
Xpuctuan ApTaMOHOB 3amecmument KoHyepmmeticmepa +
Tarbsina PpeHKeNDb 3ameci KOHUep icmepa +

JInHa 3ukeeBa
BceBonop Bacunber
Bopuc Bacunbes +
Huna ITuporosa
Vipuna Bacunbesa +
Anna Imyxosa *
Kpuctuna Munocan
Anpipeit IToxaTtos +

2-e CKpMIIKM

3ympap Vnuesa konyepmmeiicmep +

Mapus Cadaposa koHuepmmeiicmep *

Bukropus llykuna samec iep iicmepa +
Amnacracus Jlykupckas samec KoHyep icmepa *
YKauna A6nynaesa samecmumens KoHuepmmeticmepa *
Enena Xaiirosa

Cgsernana KypaBkosa

Mapuen bexxenapy

Cepreit Jlerarun +

Muxann 3aropofHIox +

Anexceit KpanreHuHHNKOB

Anexcaunp Bacunbes *

Enena Illnpokosa +

VInHa [leMueHKO

Onecs Kpbixosa +

Muxann 3atus +

Anbrer

TOpuit ApoubkuH KoHUepmmeticmep

Bragumnp JIutBuHoB 3amecmumens Konyepmmeiicmepa +
JInna Tonosuna samec KOHUep licmepa
Anexcannp IllenkoBHUKOB 3amecmument Koxyepmmeticmepa
Orer JlapnoHoB samecmument Konyepmmeticmepa
Cepreit EBTuxoB 3amec; pmmeticmepa *
Esrennit bapcos samec K pmmeticmepa
Kapuue Bapceran

Onbra HeBeposa *

Amnppeit [Terynikos

Caetrmana CajoBast +

Anexceit Knroes

Buononuemn

3eHoH 3amuaiino Koxyepmmeticmep
Oner Cenpienikuit konuepmmeticmep
Hukonait Bacunbes samecmumens xonyepmmeticmepa
Tamapa Cakap

Oxcana Mopos

Haranbs bajikosa *

Exatepuna Jlapuna +

Anton Banbrep +

Exarepuna TpaBkuHa +

Hauunn Bpeickun

Hukonait Orunen *

Konrpabacsr

Kupunn Kapukos xonuepmmeticmep

Bnagumup locrak konuepmmeiicmep

Anexcaupp Anexcees samecmumens KOHyepmmeticmepa
Hennc Kamnn samecmumens konuepmmeiicmepa
Cepreit Tpapumonnd +

Eprennit MamonTOB

Hembsan [opogHunana

DeiiTr

Banentun YepeHkos conucm +
Huxonait Moxos conucm *
Mapus Apcenbesa +

Muxann [To6enmuckmit *

DreiiTa-NMMKKOIO
Maprapura Maitcrposa conucm *
Muxaun Iobegunckuit +

To6ou

ITaBen Kynpsanox conucm-pezynamop
Amnppeit STHKOBCKMII conucm-pezynsmop +
BuxTop Yxanuu conucm-pezynamop

AHTIHMitcKuit poxox
Vinbs Vinbun conucm +

Knapuernr

Buxrop Kynbik conucm +

Vsau Cron6os conucm *

JMuTpuit XapuTOHOB CONUCT-PezyNAMOop
Buranuit [Taneipus conucm-pezynsimop +

Bac-xmapuer
IOpuit 31opsieB conucm +

®darorsr

Popyon Tonmaues conucm

Banentun Kanycrun conucm-pezynsamop +
Anexcaupp IIapbiKvH conucm-pezynamop +
TOpwmit PapseBuy *

Konrpadaror
Anexcaupp llapbikun conucm +

Banropusi

Cranncnas Llec conucm

CranucnaB ABUK conucm +

Bnapucnas Kysnenos conucm

I0puit AkumMKkuH conucm-pezynsmop
Banepwit [Tanbipus conucm-pezynsmop +
Tletp Popmu *

Tpy6nr

Cepreit Kproukos conucm

Tennapnit Hukonos conucm +

IOpuit Poxun conucm +

Buranwit 3aiines conucm-pezynsmop *
Tumyp MapTbIHOB conucm-pezynamop +

Tpom6oHBI
Anppeit CMUPHOB cosucm
Anexcaunp Jxyppu

Bac-Tpombon
Huxonait Tumodees conucm

Ty6a

Huxomnait Cnennes conucm

Voapusie

Anppeit XoTus conucm

Apcenuit llynnaxos conucm-pezynsamop
IOpun Anexcees conucm-pezynsmop
Banepnit Kunra +

TOpuit Mumienko +

Muxann ITeckos *

Bnapgucnae ViBaHoB

Eprenwit JKuxanos

Apbsr
Jlropmuna Poxmuna conucm-pezynsimop +

Yemecra

Banepusa Pymanuesa conucm +

* tonmbko Cumdonns Ne 2
+ ronbko Cumponus Ne 11

MARIINSKY

ORCHESTRA OF THE MARIINSKY THEATRE

First Violins

Kirill Terentiev Concertmaster

Alexei Lukirsky Concertmaster *

Leonid Veksler Concertmaster

Anton Kozmin Associate Concertmaster
Elena Berdnikova Associate Concertmaster
Mikhail Rikhter Associate Concertmaster
Stanislav Izmailov Associate Concertmaster
Khristian Artamonov Associate Concertmaster +
Tatiana Frenkel Associate Concertmaster +
Dina Zikeieva

Vsevolod Vasiliev

Boris Vasiliev +

Nina Pirogova

Irina Vasilieva +

Anna Glukhova *

Kristina Minosian

Andrei Pokatov +

Second Violins

Zumrad Ilieva Principal +

Maria Safarova Principal *

Viktoria Shchukina Associate Principal +
Anastasia Lukirskaya Associate Principal *
Zhanna Abdulaeva Associate Principal *
Elena Khaitova

Svetlana Zhuravkova

Marchel Bezhenaru

Sergei Letiagin +

Mikhail Zagorodnyuk +

Alexei Krasheninnikov

Alexander Vasiliev *

Elena Shirokova +

Inna Demchenko

Olesia Kryzhova +

Mikhail Zatin +

Violas

Yuri Afonkin Principal

Vladimir Litvinov Associate Principal +
Lina Golovina Associate Principal
Alexander Shelkovnikov Associate Principal
Oleg Larionov Associate Principal
Sergei Yevtikhov Associate Principal *
Yevgeny Barsov Associate Principal
Karine Barsegian

Olga Neverova *

Andrei Petushkov

Svetlana Sadovaya +

Alexei Kliuev

Cellos

Zenon Zalitsailo Principal
Oleg Sendetsky Principal
Nikolai Vasiliev Associate Principal
Tamara Sakar

Oxana Moroz

Natalia Baikova *
Yekaterina Larina +
Anton Valner +
Yekaterina Travkina +
Daniil Bryskin

Nikolai Oginets *

Double Basses

Kirill Karikov Principal

Vladimir Shostak Principal
Alexander Alexeev Associate Principal
Denis Kashin Associate Principal
Sergei Trafimovich +

Yevgeny Mamontov

Demjan Gorodnichin

Flutes

Valentin Cherenkov Principal +
Nikolai Mokhov Principal *
Maria Arsenieva +

Mikhail Pobedinsky *

Piccolos
Margarita Maistrova Principal *
Mikhail Pobedinsky +

Oboes

Pavel Kundyanok Associate Principal
Andrei Yankovskiy Associate Principal +
Victor Ukhalin Associate Principal

Cor Anglais
Ilya Ilyin Principal +

Clarinets

Viktor Kulyk Principal +

Ivan Stolbov Principal *

Dmitry Kharitonov Associate Principal
Vitaly Papyrin Associate Principal +

Bass Clarinet
Yuri Zyuriaev Principal +

Bassoons

Rodion Tolmachev Principal

Valentin Kapustin Associate Principal +
Alexander Sharykin Associate Principal +
Yuri Radzevich *

Contrabassoon
Alexander Sharykin Principal +

Horns

Stanislav Tses Principal

Stanislav Avik Principal +

Vladislav Kuznetsov Principal

Yuri Akimkin Associate Principal
Valery Papyrin Associate Principal +
Pyotr Rodin *

Trumpets

Sergei Kryuchkov Principal

Gennady Nikonov Principal +

Yuri Fokin Principal +

Vitaly Zaitsev Associate Principal *
Timur Martynov Associate Principal +

Trombones
Andrei Smirnov Principal
Alexander Dzhurry

Bass Trombone
Nikolai Timofeev Principal

Tuba
Nikolai Slepnev Principal

Percussion

Andrei Khotin Principal

Arseny Shuplyakov Associate Principal
Yuri Alexeev Associate Principal
Valery Kniga +

Yuri Mishchenko +

Mikhail Peskov *

Vladislav Ivanov

Evgeny Zhikalov

Harp
Lyudmila Rokhlina Associate Principal +

Celesta

Valeria Rumiantseva Principal +

* only Symphony Ne 2
+ only Symphony Ne 11
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XOP MAPUMHCKOTO TEATPA

Anppeii Ilerpenko, rmaBHblil XOpMelicTep

CHORUS OF THE MARIINSKY THEATRE

Andrei Petrenko, Principal Chorus Master

Compano 1

IOmusa AnToHoBa
Papa baknynosa
Haranbsa [Joky4aeBa
Maprapura ViBanosa
Onpra Kysnerosa
Enena Jlykounna
Harammsa Opnosa
Cgernana Ileryxosa
Onvbra Popoka
Hapexna Cenornua
Caernana CraBpoBa
Jlrogmuna CrenmaHoBa
Vipuna Xaycroba
Banentuna Yymauenko
Onpra IllaxanoBa
Enena IlImbirnesckas

Compano 2

Anuna Ap3amacieBa
Jlapuca Bopucosa
Enena Iopenosa
3anuua [yguesa
Oxcana [loH1I0Ba

Anprer 1

Haranbs VMubkosa
Anna MapTbIHEHKO
Buxropus Menbkosa
Enena ITerpenko
Onpra CemeHOBa
Enena Tunpkepupn
Hapexpa Xamxkesa
IOmusa XasanoBa
TOma Xpamriosa
Esrenus Illanamosa

AnpThI 2

Vinna Anekceesa
Mapuna Bosnas
Exarepyuna Bopobbesa
Oxcana 3arpe6enbHas
Jlropmuna ViBaHoBa
Anna Kupudenko
Baitpra Kygunosa
Mapuna Mapecknna
Tamuna CvupHOBa

Tenopa 1

Anexceit Bypues
Anexceit Benukanos
Anexcannp Topuikos
Hukura [pu6asos
Anexceit IMUTPyK
Cepreit 3aBanuu
Cepreit Koanos
Anexcannp MapTbiHOB
Banepuit Co6anos
Buranmmit llenn

Tenopa 2

IOpwuit Auppyiko
Hanuun Bacunpes
Pomawu [n6atoB
Brapumup Kusses
Amngppeit Jleii6oB
Cepreit MeneHeBckuit
Aptem MenuxoB
FOpuit Opros
Wropp Cunakos
Bragumup ®enopos
Cepreit lOxmMaHOB

Bacer 1

Anekceit bapaHos
Anpipeit Bacun
Anexcanpp lopes
Huxomait Kpyx
Jmutpuit Kycos
Cepreit MaTBees
Muxann Mosons
BsauecnaB HuszoBuen
Anekcanpp IleperaTbko
KoncranTtus Prinos
Denop Yapos
Esrennit Ypcyn

Bacp1 2

TenHaguit AHUKUH
Muxaun Kopu6mur
Enrenmit Kouepernn
Ilerp Kysueros
Anexkcanap MakCHMMeHKOB
Snyapn MaTseen

Oner Munypa

Erop ITaBnos

TTaen Paescknit

Soprano I

Yulia Antonova

Rada Baklunova
Natalia Dokuchaeva
Valentina Chumachenko
Margarita Ivanova
Irina Khaustova
Olga Kuznetsova
Elena Lukonina
Natalia Orlova
Svetlana Petukhova
Olga Popoka
Nadezhda Selyugina
Lyudmila Stepanova
Olga Shakhanova
Elena Shmyglevskaya
Svetlana Stavrova

Soprano II

Alina Arzamastseva
Larisa Borisova
Oksana Dontsova
Elena Gorelova
Zalina Gudiyeva

Alto I

Natalya Inkova
Nadezhda Khadzheva
Yulia Khazanova
Yulia Khramtsova
Alla Martynenko
Viktoria Menkova
Elena Petrenko
Olga Semenova
Yevgenia Shalamova
Elena Tilkeridi

Alto IT

Inna Alexeyeva
Lyudmila Ivanova
Alla Kirichenko
Bairta Kudinova
Marina Mareskina
Galina Smirnova
Marina Voznaya
Yekaterina Vorobyova
Oxana Zagrebelnaya

Tenor I

Alexei Burtsev
Alexei Dmitruk
Alexander Gorshkov
Nikita Gribanov
Sergei Kozlov
Alexander Martynov
Vitaly Shein

Valery Sobanov
Alexei Velikanov
Sergei Zavalin

Tenor IT

Yuri Andrushko
Roman Gibatov
Vladimir Fyodorov
Vladimir Knyazev
Andrei Leibov
Sergei Melenevsky
Artem Melikhov

Bass I

Alexei Baranov
Alexander Gorev
Nikolai Kruk
Dmitry Kusov

Sergei Matveyev
Mikhail Mozol
Viacheslav Nizovtsev
Alexander Peretyatko
Konstantin Rylov
Yevgeny Ursul
Fyodor Uvarov
Andrei Vasin

Bass II

Gennady Anikin
Yevgeny Kocheregin
Mikhail Kornblit
Pyotr Kuznetsov
Edward Matveyev

Tamuna Kynukosa
Mapus JIuanckas
Bepa ITabysuna

Amnna Ianymmnsa
Buxropusa Yrexuna
Vipuna IllenpeBuikas
Haranps ly6una

Cepreit CumakoB
Buranmmit THKOBCKMit

Galina Kulikova
Maria Livanskaya
Vera Pabuzina

Alla Papushina
Viktoria Utekhina
Irina Shendevitskaya
Natalya Shubina

Yuri Orlov Alexander Maximenkov
Igor Silakov Oleg Mitsura
Daniil Vasiliev Yegor Pavlov
Sergei Yukhmanov Pavel Raevsky
Sergei Simakov
Vitaly Yankovsky

XOP MAPUMTHCKOTO TEATPA

Xop MapumHCKOTO TeaTpa — My3bIKa/IbHBII KONIEKTUB,

IMPOKO M3BECTHbI B Poccun 1 3a py6eskom. OH sBnseTcsa

He TOJIbKO TIOCTOSHHDBIM Y4aCTHMKOM OTIEPHBIX CIIEKTaK/ed

u GUIAPMOHMYECKIX KOHI[EPTOB B MCIIOMHEHNI OPKECTpa
Mapunnckoro Tearpa, HanipuMep PekBuema MouapTa u PexBuema
Bepau, 9-1t cumponuy BerxoBeHa, HO M CAMOCTOATENBHO
BBICTYTaeT a’cappella ¢ pasmyHpIMU TPOrpaMMaMu CBETCKO

M IyXOBHOJ My3bIKM, OT IPOMU3Be/ieHuit BapTHAHCKOrO,
YecHokoBa 1 PaxMaHMHOBa 70 GOMBKIOPHBIX mporpaMm. Xop,

B KaMEPHOM M TIOJTHOM COCTaBe, IMPOKO TaCTPONIMPYET MO
Poccun u 3a pyﬁeme: B Ounnanguu, lseitapun, Aarmmm,
Opannmn, Vitanuu, Vicnanun u Vispanse, ABNS€TCA MOCTOSAHHBIM
YYACTHUKOM MEeXXIIyHapOJHBIX (eCTMBasIell ¥ MUPOBBIX IPEMbEP.
C yyacTieM MapuuHCKOTro Xopa BbIIYIEHO 3HAYNTENbHOE
KO/IMYECTBO 3aIIVCeil, Cpe HIX TaKye IIPOM3BeNIeHNs, KaK
«Bopuc T'ogynos» Mycoprckoro, «VBan I'posublit» IIpokodbesa,
Pexuem Bepau u kanTara «Anexcanpp Hesckuit» ITpokodnesa,
ucnonHeHHas Ha [Teppom MockoBckoMm ITacxanbHoM decTuBae
1A 3ByKo3anuchbiBatouieit komnanuu Philips Classics.

AHJIPEV IIETPEHKO

TTIaBHBII XOpMeiicTep

Oxonuny JIeHMHTPAZICKYI0 KOHCEPBATOPUIO 110 CMIENNATbHOCTAM
XOpoBOe 1 onepHo-cuMoHIdecKoe Aupiskuposanne. C 2002 roga
- I7IaBHbIIT XopMelicrep Mapunackoro Tearpa. Ilof ynpasnennem
Amnppes Tlerpenko xop MapMiHCKOTO TeaTpa BBICTYTIAN C
nporpammamu a’cappella B Poccuy, @uumstaim, Tommanmm,
Benbrun, ®pantyn, seitjapun, Vtanuu, Bennkobpurannm,
Wspanne. B axtube Anzipes IlerpeHKo Kak OIEPHOTO JiMpisKepa
criexrakmyu «Eprennit Onerun», «TpaBuara», «CaMcoH u
Iamanay», «[Ton [Tackyarne», a Tak)Ke KOHIIEPTHbIE TIPOTPAMMBI C
YYacTyeM COUCTOB OIePHI, XOPa I CUM(OHITIECKOTO OPKeCTpa
Mapunnckoro Teatpa.

THE CHORUS OF THE MARIINSKY
THEATRE

The Chorus of the Mariinsky Theatre is a musical company that
is widely known throughout Russia and the world. It is a regular
cast member in operatic productions and features in philharmonic
concerts as a member of the orchestra, for example in Mozart’s
Requiem, Verdi’s Requiem, and Beethoven’s Ninth Symphony.
The Chorus also gives its own concerts a cappella with a varied
programme of secular and sacred music, ranging from works by
Bortnyansky, Chesnokov and Rachmaninov to folk songs. As both
full choir and in chamber ensemble, it tours widely in Russia and
abroad and is a regular performer in international festivals. It

has appeared in world premiéres in Finland, Switzerland, Britain,
France, Italy, Spain and Israel. The Chorus of the Mariinsky
Theatre has made a huge number of recordings and is particularly
known for its contribution to Mussorgsky’s Boris Godunov,
Prokofiev’s Ivan the Terrible, Verdi’s Requiem, and Prokofiev’s
cantata Alexander Nevsky, which was performed at the First
Moscow Easter Festival for Phillips Classics.

ANDREI PETRENKO

Principal Chorus Master

Andrei Petrenko graduated from the Leningrad Conservatoire,
specialising in choral conducting and opera and symphony
conducting. He has been the Principal Chorus Master at the
Mariinsky Theatre since 2002. Under his direction, the Chorus of
the Mariinsky Theatre has performed in a cappella programmes
in Russia, Finland, the Netherlands, Belgium, France, Switzerland,
Italy, Great Britain, and Israel. Petrenko has conducted opera
performances of Eugene Onegin, La Traviata, Samson et Dalila
and Don Pasquale and concert programmes with soloists of the
Mariinsky Theatre, Chorus, and Orchestra.

LE CHGEUR DU THEATRE MARIINSKI

Le cheeur du Théatre Mariinski est renommé dans toute la Russie et
a travers le monde entier. Il fait partie intégrante de I'orchestre et
interpréte réguliérement, a ses cotés, opéras et musique de concert —
Requiem de Mozart, Requiem de Verdi, Neuviéme symphonie de
Beethoven. Il donne également ses propres concerts a cappella de
musique profane ou sacrée, avec des programmes variés allant de
Bortnianski, Tchesnokov et Rachmaninov a la chanson folklorique.
Au complet ou en formation de chambre, il effectue des tournées
dans toute la Russie comme a I’étranger, et figure réguliérement a
Paffiche des festivals internationaux. Il participe a de nombreuses
créations en Finlande, en Suisse, au Royaume-Uni, en France, en
Italie, en Espagne et en Israél. Le chceur Mariinski a un nombre
impressionnant d’enregistrements a son actif, dont les plus connus
sont Boris Godounov de Moussorgski, Ivan le Terrible de Prokofiev, le
Requiem de Verdi et la cantate de Prokofiev, Alexandre Nevski, gravée
lors du premier Festival de Paques de Moscou (Phillips Classics).

ANDREI PETRENKO

Chef de cheeur principal

Andrei Petrenko est diplomé du Conservatoire de Leningrad, ou
il a étudié la direction de cheeur ainsi que la direction d’opéra et
d’orchestre. Il est chef de choeur principal au Théatre Mariinski
depuis 2002. Sous sa direction, le Cheeur du Théatre Mariinski
donne des concerts a cappella en Russie, en Finlande, aux Pays-
Bas, en Belgique, en France, en Suisse, en Italie, au Royaume-
Uni et en Israél. Il est au pupitre de chef d’orchestre pour les
représentations d’Eugéne Onéguine, La Traviata, Samson et Dalila
et Don Pasquale; et dirige également les solistes, le Choeur et
I'Orchestre symphonique du Théatre Mariinski en concert.

DER CHOR DES MARIINSKI-
THEATERS

Der Chor des Mariinski-Theaters ist nicht nur Russland-weit,
sondern in der ganzen Welt bekannt. Er wirkt in zahlreichen
Opernproduktionen mit, aber auch bei philharmonischen Konzerten
mit etwa Mozarts Requiem, Verdis Requiem oder Beethovens
Neunter Sinfonie. Zudem gibt der Chor A-capella-Konzerte mit einem
vielfaltigen Programm, das geistliche und weltliche Musik umfasst
und von Werken Bortnjanskis, Tschesnokows und Rachmaninows bis
hin zu Volksliedern reicht. Als grofler Chor sowie als Kammerensemble
unternimmt die Truppe Konzertreisen durch Russland und ins Ausland
und ist regelmifig bei internationalen Festspielen zu Gast. Dariiber
hinaus wirkte er bei Weltpremieren in Finnland, der Schweiz,
Grof3britannien, Frankreich, Italien, Spanien und Israel mit. Der
Mariinski-Chor hat zudem zahlreiche Einspielungen vorgelegt und
ist insbesondere bekannt wegen seiner Darbietungen von Mussorgskis
Boris Godunow, Prokofjews Iwan der Schreckliche, Verdis Requiem
und Prokofjews Kantate Alexander Newski, die im Rahmen der 1.
Moskauer Osterfestspiele fiir Phillips Classics dargeboten wurde.

ANDREI PETRENKO

Erster Chorleiter

Andrei Petrenko besuchte das Konservatorium in Leningrad mit
den Fachgebieten Chorleitung und Dirigieren von Opern und
Sinfonien. Erster Chorleiter des Mariinski-Theaters ist er seit 2002.
Unter seiner Agide gastierte der Chor mit A-cappella-Programmen
in Russland, Finnland, den Niederlanden, Belgien, Frankreich, der
Schweiz, Italien, Groflbritannien und Israel. Uberdies dirigierte
Petrenko Auffithrungen von Eugene Onegin, La Traviata, Samson
et Dalila und Don Pasquale sowie Konzertprogramme mit Solisten
der Mariinski-Oper, des Chors und des Sinfonieorchesters.
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ALSO AVAILABLE

Available on Super Audio CD or from the iTunes Store
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WAGNER PARSIFAL )

GARY LEHMAN, VIOLETA URMANA, RENE PAPE
VALERY GERGIEV

MARIINSKY SOLOISTS, ORCHESTRA AND CHORUS

DISC OF THE MONTH BBC Music Magazine (UK)
EDITOR’S CHOICE Gramophone (UK)
CD OF THE WEEK BBC Radio 3 CD Review (UK)

‘Essential listening for Wagnerians’
International Record Review (UK)

4SACD MAR0508 (822231850823)

SHOSTAKOVICH SYMPHONIES NOS 1 & 15
VALERY GERGIEV MARIINSKY ORCHESTRA

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

PERFORMANCE *##%% SOUND #xs#x
BBC Music Magazine Award (UK)

SACD MARO0502 (822231850229)

SHOSTAKOVICH THE NOSE
VALERY GERGIEV
MARIINSKY SOLOISTS, ORCHESTRA AND CHORUS

BEST OPERA MIDEM Classical Awards (France)
CHOC DE L’ANNEE Classica (France)

Nominated for two Grammy Awards (US)
Nominated for BBC Music Magazine Award (UK)
DISCS OF THE YEAR Washington Post (US)
DISC OF THE MONTH BBC Music Magazine (UK)
DISC OF THE MONTH Opera Magazine (UK)

2SACD MARO0501 (822231850120)

RACHMANINOV PIANO CONCERTO NO 3
RHAPSODY ON A THEME OF PAGANINI
DENIS MATSUEV, VALERY GERGIEV
MARIINSKY ORCHESTRA

ARTISTIQUE 10 TECHNIQUE 10
ClassicsTodayFrance (Canada)

sk ‘a magnificent performance’
Classic FM Magazine (UK)

SACD MARO0505 (822231850526)

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

OPERA CHOICE OF THE MONTH BBC Music Magazine (UK)

2SACD MARO0504 (822231850427)

TCHAIKOVSKY 1812 OVERTURE, MOSCOW CANTATA

MARCHE SLAVE ...
VALERY GERGIEV
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