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%‘ Allegretto 5°08”
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Allegro non troppo 11°00”

Symphony No 6 in B minor, Op. 54 / Cumdonns Ne 6, cu MMHOP, CO4. 54 ***

i. Largo 18’38”
ii.  Allegro 5'16”
iii. Presto 6317
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CUM®OHUNMN NeNe4,5,6
Opux Jlesu

HeT HMKaKMX COMHEHIIA, 4TO My4UTeTbHAs HEOOXOMMOCTD
COOTBETCTBOBATH PACIIIBIBIATHIM HOPMYTIPOBKAM
TIOTUTIYECKNX TIPEIACAHII BO3JEIICTBOBA/IA HA SBOIIOLIIO
my3biku [llocrakoBuda. OfHAKO eMy yaioch COXPaHUTD
TBOPYECKYIO IIe/IbHOCTb, 6/1arofiaps BUPTYO3HOMY BJIaJIeHIIO
A3BIKAMI MY3BIKU. SIPKMif IPUMEP ero CIOCO6HOCTH,
0/106HO KaHATOXOMILY, Y/Iep)KMBAThCsA Ha TPAHI MEX/TY
obuimanbHEIM 006GpeHIeM I IOPUIAHNEM IIPEeACTaBIACT
€ro TBOpuecTBO B 1930 roppl, Korja oH counHsANn YeTBepTyio,
TIaryro u llecryio cumonnm.

TTapTuitnoe nocranosnenue «O nepecTpoiike MMTepaTypHO-
XY[0XKeCTBEHHBIX OpraHusanuit» ot 23 anpens 1932 roma
TIOCTY>KWM/IO TOTYKOM K PE3KMM IIepeMeHaM B KYJIbTYPHOM
nmanpgmadte Coerckoro Cow3sa. B o6macti Myssiku 65110
TIPEJIOKEHO CO3/IaTh euHbIin COI03 KOMIIO3UTOPOB C TeM,
YTOOBI MOTIOKUTD KOHEI] IyOUTeNbHOI Paspo6IeHHOCTH,
XapaKTepHoit /st 1920X rojioB, KOIjia OT/leNIbHbIe My3bIKa/IbHbIe
dpakiy npeciefoBay COGCTBEHHbIE LIe/IV I COLIePHIUYAIN
ApPYT C IpYroM 3a Maneﬁn.uylo BO3MOXXHOCTD B3ATDb IO
KOHTPO/Ib MY3bIKa/IbHYIO )KM3Hb CTPaHbI.

IMocrakoBuY, Kak M MHOTME JIPYTUE MY3bIKaHTbI,
TpuBeTCTBOBaN co3fanme Coosa komMnosntopos. OcobenHo
€ro MopaJIoBasIo 3aAB/ICHNE, YTO OTHbIHE KOMIIO3UTOPAM
HaJUIKIT OCPENOTOIUTHCSA Ha COUMHEHINI OTep U CMQOHMii,
IIOCKO/IBKY MMEHHO 9T YKaHPBI GBI COUTEHBI HanboIee
TIOJIXC VLS. PacripocTp COBETCKO¥ IPOTIaraH/Ibl.
Bckope, B 1934 rony k IllocTakoBuyy mpuiies orpoOMHbIi
YCTIex B CBsA3M ¢ mpembepoit «/lem MakbeT MijeHcKoro yesja» —
TIOHAYaTy ee JlayKe IIPOBOSIIACHIN CAMBIM 3HAYUTETbHBIM
IpOM3BeJIeHIeM TOTO JKaHPa, KOrAa-M60 CO3TaHHbIM B
Coserckom Corose. OFHAKO OGUTBCS CTOMb XKe BBICOKOI
OlleHKM B CUM(OHIIECKOI 067TaCTI 0Ka3anoch COXKHee,
He B IIOC/IETHION OYepe/ib IOTOMY, YTO He 6BIIO eIMHOTO
MHEHMsI OTHOCHTENTbHO TOTO, KAKMM 06pasom cuMboHus B
upeasne [O/KHA OTPaXKaTh COBETCKYIO 1eiCTBUTEIbHOCTD.
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1II0CTaKOBIIY IBITA/ICS PEIIUTH STy MPoGIeMy, IPUCTYIIUB
B 1934 rony k pa6ore Haj Yerseproit cumdponueir. Ero
niepBasi IOINBITKA — KOPOTKOe MeuTarueHoe Adagio, 3a
KOTOPBIM criefioBasio Gonee sHeprudHoe Allegro, — Bckope
6bUTa 0T6P0].lleHa, XOTA 9acCTb 3TOr0 MaTepuasa BIIOCAEACTBUI
Bouvia B pyHax 3aKoHYeHHOI cuMonun. HecmoTps Ha
Hey/avy Ha Ha4Ya/TbHOM 3TaIle, KOMIIO3UTOP TEM HE MEHEE
MMeNT YeTKOe MPeJICTaB/IeHIIe O TPOM3BeIeHIH, KOTOpoe
XOTeJl Hamucarhb. B 0ny6nMKOBaHH0171 B KoHIIe 1934 ropa
crarbe IllocTaKoBId rOBOPIIT O TOM, KaKOJi €My NPEJICTaB/IAeTC
6ynymas cuMboHuMs: « ITO JO/KHA GBITH MOHYMEHTa/IbHAs
NPOrpaMMHast Bellb GO/IBIINX MBIC/IEl ¥ GO/IBIINX CTPacTeli».
IT0 BbICKa3bIBaHME TIpeAnoIaraao, YT0 B HOBOM COYMHEHNMN
OH PajIMKajIbHO OTOMIET 110 GOPMe ¥ 1O COfIePXKAHUI0 OT
cMelIaHHON KoHueniuu Bropoit n Tperseit Cumdonnii, a
TaloKe OT TeX IPUHIIUIIOB CUM(POHMYECKOTO TIMChMa, KOTOPbII
B35/ HA BOOPY>KEHIe MHOTHe JIPYTIe COBETCKIIE KOMITO3UTOPBL.

Ecnmut 5e ToBOPUTD O CTUIMCTHKE, TO BAXKHEIIIYIO POTb

B 3TOIT IIepeMeHe HaMpaB/IeHNs ChIrpaa Bee 6omburas
yBnedennoctb lllocrakouya Mysbikoit Marnepa, koTopyio
BHYILIM eMy ero 6rmskuit gpyr ViBana ComnnepTuHCKuii,
omny6mkoBaBiumit B 1932 rogy kuury o Manepe. B dpespane
1935 rofa Bo BpeMs CrielaabHO OPTaHN30BAHHOIM AUCKYCCUI
0 coBeTcKOM cuMpoHu3Me ComepTUHCKMIL, TIPU3BIBAA K
BBICOKOIT OIleHKe TBOpUecTBa Majiepa, CIOBHO BBICTYTIAN
or muua [locrakoBuya. B 4acTHOCTH, OH TIO/YEPKHYTI,

YTO «IleMOKPATHYeCKOe» BIIETEHME UIMOM FOPOJICKOI 1
TOMY/IAPHOI MY3BIKM B CUM(OHIIECKYIO TKAHb MOXKET
CTaTh MPeKPAacHBIM 06PasIoM I GYAYIIEro pasBuTHsL
COBETCKOI CUMpOHUIL.

Tem Bpemenem IllocTakoBud IIPOO/DKA yphIBKaMU PaboTaTh
Hay| Yereproit cumdoHueil B reyenue Bcero 1935 roja u, B
KOHIIEe KOHI[OB, B /leKabpe eMy Y/la/loCh 3aBepUINTh OTPOMHYIO
TIEPBYIO YacThb. 3aTeM OH COCPEOTOUNMIICA Ha BTOPOIT 1
TpeTbeli YacTsX ¥ 3aKOHYMI TAPTUTYPY B KOHIIE arpens 1936
rofa. OJIHAKO B 3TO CaMO€ BPeMs PeIryTalus KOMIIO3UTOpa
BHE3AITHO CHJTPHO MOMIATHY/IACh TIOC/Te My6MMKaIm B
«ITpasie» B stHBape u deBpaste 1936 rofa ABYX PelaKIMOHHBIX
crareii. [lepsas cTaThs, BHE BCAKOTO COMHEHMsA, BbI3BAaHHAS
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yxogom CrauHa co criekTaxs «Jlegu Mak6et MijeHCKOro
Yyesna», o6pyumsanach Ha IllocTakoBuYa ¢ pe3Koit KpUTHUKOI
3a JlekafienTCTBO U popmamusm. OcobeHHo 3oBelte
MPO3BY4Yaa yrpos3a, To, eCT KOMIO3UTOP He MCTIPABUTCH,
1A HETO BCE MOXKET II/IOXO KOHYMUTBCA.

B cospasureiics atMochepe 0puIIMaTbHOTO OCYXK/IEHNSA, He
TOBOPS YoKe O Hen36eXKHO MOC/IeIOBABIINX 32 HUM Halla/IKax
npucroco6enties 13 Corosa KoMI03uTopos, lllocrakosuy
MoT 6bI TTACTD TyXOM ¥ OTCTYTIATBCS OT CBOETO IPOU3BEICHNS.
OpHaKo OH He CIOMAJICA U He XOTe/ TIO/IIaBaThCA JABIEHNIO
TN KaK-TO HepefjeIbIBaTh CUM(OHIIO, YTOOBI CMATIUTH
BO3MOXHYI0 KpUTHKY. HeB3upas Ha ero pacTyuryio Tpesory
OTHOCHTEIBHO BO3MOXHOTO Tprema Yerseproit cumdonmm,
oHa 6bITa Iiepejiana ISl pereTyImii opkecTpy JleHMHrpazckoi
dumapmoruu nop ynpasnenueM upyskepa Opura Itugpn.
TlepBoe nCroONHe e JODKHO GBIIO COCTOATBCA B leKabpe
1936 roga. TobKO B CaMyIo MOCTEHIO MUHYTY, yTPOM B
JIeHb 3aTTAHMPOBAHHOTO KOHIepTa, [II0cTaKOBIY OTMEHMT
ee yicrionHeHne. YeTBepTOl CUMPOHMI IPEACTOATIO

JKJIaTh CBOETO Yaca Lie/bIX 25 JIeT — MUpOBast pemMbepa
COCTOANACH JINIIb B nexa6pe 1961 ropa, Korja ee UCIOTHUIT
MockoBcKuit pyIapMOHNYECKIIT OPKECTP IIOf YIIPAB/IEHNEM
Kupunna Konppammua.

B cBoe Bpems MHOTME Tajjayt, IOYeMY KOMIIO3UTOP OTMEHUIT
MCIIOJTHEHME STOTO MPOM3BE/IEHMs Ha CTO/Ib MO3/IHEM
arane. Oka3plBajia 1M Ha HEro JAB/IeHNe a[MUHICTPALIS
Jlennnrpagckoit GpunapMoHnm, 6eCroKOMBLIAACS O CBOEIT
cobcTBeHHOIT IKype? Vv ke 9To 6bl/Ia MHUIMATIBA CAMOTO
KOMIIO3MTOPA IIOCTIE TOTO, KAK OH IIOYYBCTBOBAN BpaxkzieGHOe
OTHOIIIEHNE OPKECTPAHTOB K (huHaTy cumonmm? V1 HacKombKo
MCKPEHHNM BIIOCTIEACTBIM ObI0 06bsAcHennue [llocTakopuya,
YTO OH OTMEHM/I KOHI[EPT, IOTOMY 4TO He BCe B CUMpOHMI
ero yposnerBopsno? Kak 6»1 T0 Hit 6b1I10, HET COMHEHMIT,
4To ecu 651 MconHeHMe B 1936 TOIy COCTOANOCD, TO

3Ta MOHyMeHTajIbHasA cuMdoHN, Kotopyto lllocTakoBmd
TIPOBO3I/IACKII CBOMM XY/IOKECTBEHHBIM KpeJIo, Obita Gbr
pasHeceHa KPUTHUKOI Tak e, Kak 1 «/lemm Mak6et», a
CaMOro KOMIIO3UTOPa OCY/M/IN GBI 33 JUICCOHMUPYIONLYIO,
9MOLIMOHAIbHO PAa30OITaHHYIO0 My3bIKY, He TOBOPS yoKe O
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HPCHe6pe)KMTe}H)HOM OTHOLIEHUN K IIPEAYTIIPEXKAECHNUAM
TIAPTUITHOTO PYKOBOJICTBA.

Yersepras cuMQOHISA — BbIJAOLIEeCs: POU3BE/IEHME IT0 TObIM
MepKam. Ee Tpu 4acTy 0XBaThIBAIOT LIe/Iblii Kaeig0CKOI
6e3y/lepyKHBIX 1 [IOYAC HENPUATHBIX SMOLVIT U MCIIONMB3YIT
TOT K€ MY3BIKa/IbHBII A3BIK, 4TO 1 «JIefn Mak6eT», ¢ ApKoit
OPKECTPOBOIT KOJIOPUCTHKOIA U TIOJIYAC PESKMMI IYCCOHAHCAMIL.
TTop BosieiicTBeM CONIEPTUHCKOTO, CUM(OHISA BO MHOTOM
BJIOXHOB/IeHa MajiepoM, YTO MPOSABUIOCH B €€ SIMYECKOM
pasmaxe, OPOMHOM OPKeCTpe ¥ HepeJKO CapKacTUIeCKOM
XapaKTepe My3bIKaTbHOTO MOBecTBOBaHMA. OFHAKO
IllocTakoBIY pa3sBUBAET ¥ OBOJUT IPAKTIYECKI JI0 TIPEfieNa
npucyuyo Manepy npuBep>KeHHOCTDb K TeMaTH4eCKOi
TpaHcdopmaiyu. HarnaaHbii npymep ToMy — COHaTHas
¢dopma repBoit yacTu, B KOTOpoit Bpofie 651 becrieyHoe cono
(arora, npeAcTaBIsAIOLIee TPETIO TEMY, BHOBb BOSHUKAET
TO3/IHee B ropasfo Gojiee IPO3HOM 06/I1Ube — B MCIIOMTHEHMI
HU3KIX MEJTHBIX JTyXOBBIX, aKIlEHTPOBAHHOM ITyHKTUPHBIMU
YKONaMM CTPYHHBIX U KcunodoHa.

Yerpepras cumOHMs M306MITYeT I OYEBMTHBIMU OTCHIIKAMI
K My3bike Manepa. B mepBoit yactu IllocTakoBud 3aralo4HbIM
06pa3oM momMeraeT KpuK KyKyurku u3 Ilepsost cimbommm
Marepa, Torja Kak psij Bce Goree AMCCOHACHBIX ¥ XKYTKIX
AKKOPJI0B Ha (h)OHE TPEMOJIO TUTABP, BO3BELJAIONIEr0
BO3BpALlEH}E NIEPBOJi TeMbI, CU/THHO HAIIOMIHAET aHAJIOTMYHBII
(parmeHT 13 IIEPBOIT YacTy MaepoBCKOit Jlecsitoit cuMoHm.
OcnoBHast upes mpuspadHoro Scherzo TecHo cBsAsaHa ¢ TpeTbeit
vacTbio cuMonnn Marepa «Bockpecenbe», a Hagano Finale
BBI3bIBAET B TAMATU MOC/IEHIOK MIECHIO 13 IMK/Ia Lieder eines
fahrenden Gesellen («ITecHy CTPaHCTBYIOILIETO IOJIMACTEPbA»).
9Ta YacTh, C BHE3AMHbIMI, BOMCTUHY IIN30(DPEHNIeCKIMM
CMeHaMM HaCTPOEHM, — TIOXKaJTyil, CaMas CTpallHasA U3 BCex.
OHa HauMHAETCA TPOTECKHBIM TOXOPOHHBIM MapIieM, Ha
CMeHy KOTopoMmy mpuxoauT Hencrosoe Allegro scherzo. 3atem
crenyeT paHTacMaropuyeckas yepefa TaHIes (BajbC, MOMbKaA
i TaJION), KOTOPas MePEeHOCUT HAC Ha APMAPKY, IPUYEM 3TO
yCTpalaonas KapT1Ha HaOMUHAET HEKOTOpbIE My3bIKa/IbHbIe
IBIDKEHISI, UCTIONb30BaHHbIe CTPaBUHCKMM B GaneTe
«ITerpymka». IToc/ie MTHOBEHUS TPEBOXKHOTO 3aTUILIbA
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cnenyer BHE3aITHbII B3PBIB: [IB€ TMTABPBI TPOXOYYT,
TIOBTOPASA OJTHU M T€ )K€ HOTDI, a METHAsA (paHClJapa HaBOAUT
Ha MbIC/Ib, YTO BCE 5TU 3ByYaBIINE JIO 3TOr0O MOMEHTa
PasposHeHHbIE 7IEMEHTDI BCe-TaKM MOYKHO CBECTH BOEJIMHO.
Ho, HecMoTps Ha TOBTOPEHNE YETKOTO J10 MKOPHOTO aKKOP/I,
OH 3BYYMT IIYCTO U HQYGEJI[MTEII])HO, B 0CO6EeHHOCTI Korma
TeMa 13 OTKPbIBABIIETO CI/[MCl)DHl/I]O TIOXOPOHHOTO Mapiia
BO3BpAIIAETCs C elrle Goblieil HaCTOMYNBOCTBIO. B KoHIle
KOHIIOB, JI/TMHHAasA OPKeCTpOBasl KyJIbMUHALINA pacliafjaeTcs,
1 cuMOHMA 3aKAHYMBAETCA [IO/ITOil 1 HEOOBIKHOBEHHO
TeyasbHOM KOZ[OM B 10 MUHODE, Ybsl MyIbCUpPYIOLIas
6acoBas TMHUA OTChITAET HAC K 3aK/TIOYNTE/TbHBIM TAKTaM
«ITareTuyeckoit» cumdoHnn JaitkoBCKOro.

Tlocne YHIDKEHMUA, KOTOpoe IocrakoBuy UCIIBITAN, OTMEHAA
ucnonHenne Yereproit cMMMOHM, Y HETO yKe He 6bII0
HMKaKUX WUTIO3MIT — OH TIOHMMAJL, YTO Ha KapTy IIOCTaB/I€Ha
€TI0 J)KM3Hb. Hanbueﬁmaﬂ KOHq)pOHTa].lM}l ¢ BracTsamu 6bia
HEMbIC/INMA, B ocobeHHOCTH TOrAa, Korga CTa/IMHCKNM
TeppopoM 6blIa 3a/ieTa IPAKTHIeCKN KaXK/ias CeMbs B
Coserckom Corose, B Tom uncie u cembs Illocrakosuya.
Tlepen HUM CTOs/IA 3a/ja4a JOGUTHCA BOCCTAHOB/IEHMSA CBOCIT
peryTalyu, He HOCTYTIAACh MPU 3TOM TBOPYECKOI 11e/TbHOCThIO.
A1y npobneMy OH JO/DKeH ObI/I pelnTs, countsis Ilaryro
CcMQOHMIO, CO3JAHHYIO B PEKOPIHO KOPOTKMIT CPOK MEXKIY
anperieM 1 moneM 1937 rofa. Bo MHOTYX OTHOIIEHMAX 3Ta
cuMQOHNA 3HAMEHYET TIOBOPOT B CTU/IE KOMIIO3UTOPa:

ee My3bIKa/IbHbIil A3bIK 60/Iee KOHCEPBATHBEH, YeM A3BIK
IpebIAyIest cuMpOHMI, @ OPKECTPOBbIE PECYPCHI TOPA3I0
6ornee ckynsL Brepsbie co Bpemen IlepBoit cumdonnn
IlocTakoBIY BO3BpALIAETCS K U3/MOOIEHHOI POpMe KITACCUKOB
" POMAaHTUKOB — qub!PeX'laCTHOI;[. Ha ¥ SMOLIMIOHAJIBHOE
noBecTBOBaHMe CuM(OHIM TOXe Gonee TpagMIMOHHO. [To
CYIIIeCTBY, KOMIIO3UTOP CIIe/yeT 3[ieCh MCIIbITAHHOI opMmyrie,
ncnonb3osanHoi Yarikosckum B YersepToit u IlaToit
CI/[MCl)OHMXX: ABUTATbCA OT MpaKa M Tpareany B Ha4a/IbHbIX
YacTAX K TOMY UM MHOMY KM3HEY TBep)K/IaioleMy QuHary.

Tem He MeHee, IPY CTO/Ib OYEBU/THBIX YCTYIIKAX 607iee paHHei
Tpamipu [locrakoBiy BOBCe He OTKA3a/ICs OT BCeX MPUEMOB,
CTOb APKO MPMMEHEHHBIX UM B YeTBepTOi CHMQOHMIL.
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Yersepryro u I1aTyr0 cMOHIN CBA3BIBAET IPEXIE BCETO TO,
9TO M TYT, M TaM TeMaT4eCcKast Tpchd)OpMauMﬂ VICTIONIB3YETCS
s u3peBKu. IIpumep TOMY — OfIMH 13 3MM30/I0B TIEPBOi
vacty ITaroit cumdonnn. [Tocne TOro, Kak B caMoM Hadaze
3aBOPAXKMBAIONINIT ABOTHON KAHOH CTPYHHBIX 3aTyXaeT,
YCTyIasi MECTO TPeM IIOBTOPSIOLMMCS HoTaM (durypanus,
KOTOpasA HECKOMBKO pa3 B pelIAI€ MOMEHTbI BOSHMKAET
B 3TOM HPOMsBeI[eHMM), THUXasA TéMa CKPUIIOK MPOCTyTIaeT
Ha (oHe IPOCTOro y6aroKMBaIoNIero MOTUBA, NCTIOHAEMOTO
6oee HUKMMM CTPYHHBIMIU. Jlerkas [ByXrosocHas (akrypa
9TOI TeMbl IPUJIAET eif MeYabHbIA, HOYTH ITOTYCTOPOHHMIA
xapakTep. OfiHaKo B Hagale ieHTpaabHoro Allegro non troppo
‘OHA BO3HMKAET CHOBA B rOpasfio 607’[66 PE3KOM METATTTNIECKOM
o6midbe y Tpy6 M BaNITOPH U COMPOBOXK/AETCA 3/0BEIUM
OCTMHATO B HU3KMX perncrpax dpoprermano. Ha pepumne
[AVMHaAMMIYECKOTO PasBUTUA JaCTH 3Ta T€MaA IMOJIBEpraeTca
HanbHeiiert TpaHcGOPMALK, BO3POXKAAACH B BUJIE
MEXaHUCTUIECKOTO BOEHHOI'O Mapiia, KOTOPbI]Z HEOTBPAaTUMO
BeeT K P€3KDY7[ u Bce Gonee ﬁ[MCCOHaHCHDﬁ Ky/IbMIHALNN,
OCHOBaHHOIT Ha ﬂBOﬁHOM MYHKTUPHOM PUTME, 3ByJIaBIIEM
B Havaste. B KOHIle YaCTV MOAB/IAETCA KOPOTKAS 1, BOSMOXKHO,
HenpsiMas OTChUIKA K MpauyHoIt Kofie ¢punana Yerseproit
cuMpOHMM, KOT/Ia BBIieP>KAHHbII pe MIHOPHbII aKKOPJ|
MPOHMU3BIBAIOT MMOBTOPAIOIINECA 3BYKI BOCXOI[ﬂH.[Eﬁ
XPOMaTM‘ICCKOﬁ TaMMBI Y 9€/IeCThI.

TTo KOHTpACTY ¢ IIOTHOI aTMOC(epoil cMMPOHIYECKOIT
JpaMbl NePBOIL YacTy, mocyexyoiiee Scherzo BerAguT
6ecriedHO-BecebIM. VI BIIPSAMb, CKPUIIIMYHOE COTIO B
MasIEpOBCKOM IyXe, KOTOPBIM HAYMHAETCA TPUO, MOXKET
ToKa3aThcs 3a6aBHBIM. TeM He MEHEE, ApMapOYHaA MY3bIKa
37leCh 3BYUNMT He MeHee yCTpalIaolle, 4eM B puHaje
Yerseproit cumponnu. Kak rouno samerun upmxep Kypr
3an/epnuHr: «9TO He 3a/IMXBATCKOE CKePIlo, HO MpayHas U
e[iKas IapofiysA, YTO CTAHOBUTCA OYE€BMHDBIM I10 HEKOTOPbIM
HaMEPEHHO HEYK/IIOKNM IrapMOHMYECKUM IIPUEMaM».

B rperbeit yactyu IlocTakoBud youpaer Bce 37eMeHTH
9MOLIMOHAJILHO [IBOMICTBEHHOCTH, IIOCKONbKY 3/1€Ch

I/TaBEHCTBYeT HACTPOEHNE ITy60ovaiiiero oTyasHus, a
B Ky/TbMUHAIMOHHbIE MOMEHTBI JIylIeBHbIE CTPA/IAHNA
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TIO/T4ePKMBAIOTCA IPAMATUYECKUM UCTIONb30BAHMEM TPEMOTIO.
B 3011 YacTy MOXKHO 6€301IMO0YHO PACTIO3HATH PETUTHOSHBII
97IEMEHT: CTPYHHbIE, KOTOPBIE JIE/IATCS HA MHOXKECTBO MAPTHIA,
MHTOHMPYIOT METOAMYECKYIO INHUIO, TECHO CBA3AHHYIO C
MY3bIKOIT Pycckoit mpaBoc/iaBHOI LiepKBI.

Tuxoe 3aMMpaHne @MHB}I]}H]}IX AKKOp/I0B Lﬂl’gﬁ ‘OKa3bIBaeTCA
Pe3KO B30PBAHO Haya/IbHBIM ITaccaXkeM (uHasma, rae
NIPOH3UTE/IbHbII MaPII MEJHBIX J[yXOBBIX 3BYYMT MOJ
AKKOMITaHEMEHT I'POMOIIOOGHBIX MTaBp. Tak ke, Kak u

B cepenune Ilepsoit wactu, lllocTakoBuY 371eCh HaTHETaeT
HanpsOKEHNE 10 ITOYTH HEBBIHOCUMOI MHTEHCUBHOCTH,
KOTOpas JOCTUTAET ﬂMCCOHﬂHCHOﬁ KynbMUHAIMK, KOT7Ia
HeucroBas JJPOéb YAApHBIX 9yTb HE 3aI/IylIaeT MapIl. Hepe}:(
60J1ee CIIOKOITHON ¥ MEUTATUBHON CPefiHell YaCTbI0 BHOBb,
KaK 1 B caMoM Hauyajie [1epBoit, BO3HIKAeT MOBTOPAIONIAsACS
durypa us Tpex HOT, KOTOPasi 31eCh 3BYUNT 37I0BelLe. 3aTeM
BO3Bpallla€TCA Mapll, XOTA U B 6onee MEJIECHHOM 1 6onee
AVMHMAMWYECKN CIEPX)KaHHOM BUJIE. Ora TPﬂHCq}OPMaL‘MS{ no
Xapakrepy 1nofo6Ha ocie/iHeil Gppase nepBoii TeMbI B KOHIIE
Tlepsoit yacTy npeapixymest cumMponnu. OfHaKo ecrm B
YeTBepTOIt KOJIa CIIOKOITHO 3aKaHYMBAETCS B MUHOPHOI
TOHAJIbHOCTH, TO 3[1€Cb Pa3BA3Ka HE[IBYCMbIC/IEHHO IBVDKETCA
OT MIHOpPA K OTKPOBEHHO MKYLieMy (pOPTUCCHMO B pe
Maxope. HPM TIOAYEPKHYTO TpAaypHOM TEMIIE MY3bIKU I
6eCﬂ0U.‘6]1HOM TIOBTOP€ BOCBMBIX Y BbICOKMX CTPYHHBDIX,
BOIIPOC O TOM, HACKOJIBKO MOJIMHHEH ONTUMMU3M 3TOji
PasBA3KM, OCTAETCH OTKPBITHIM.

Buepssie ITstas cumdonns 6p1a ¢ TpryMQOM UCIOTHEHA
JIEHUHTPAaZICKUM CMMQ)OHM‘{CCKI/IM OPKECTPOM I10/]
ynpasnenuem Esrenns Mpasunckoro 21 Hosa6ps 1937
ropa. ITy6muka r1y60Ko comepexuBaa Toif Tparnyeckoit
60pbbe, 0 KOTOPOIT MOBECTBYET CUMQpOHMS, TOCKONBKY B
Hell OTPasU/INCh COGCTBEHHBIE CTPA/JAHN TIOfiElT B IEPUOT,
CTA/IMHCKOTO TE€ppopa. ITo CBUETENbCTBY OYEBUILIEB,
MHOTME OTKPBITO IVTAKAa/IN BO BpEMS UCIIOTHEHNA Largo, a
3aBepUIMIIACh IPeMbepa GYPHBIMMU AIUIOJUCMEHTAMI BCTABIIIETO
saza. Kak Bciomunaer Kypr 3anjiep/imHr, Takoit ke OTKIMK
CMMd)OHM}‘I nonyyuna u B MOCKBe, I7ie ee UCIIONHAMN JiBe
HEeeNMN CIyCTA: «HO}IZB}IH]OU.[EE 60bUINHCTBO cnyma’renei[

SYMPHONIES NOS 4,5&6 7

TIPeKPacHO MOHMMAJIO, O YeM 9Ta cUMQOHMA. ITUM,
BO3MOXXHO, M 0GBACHACTCSA ee MOTPACALINIA YCIeX — Beflb
B Heil GBI TOYHO BOCIIPOV3BE/IEHBI YYBCTBA, KOTOPbIe
TOTZja GBIIM JUIsA HAC CAMBIMM TTTABHBIMMU».

XoTs TIOHaYaTy MAPTUITHbIE YMHOBHUKMU C OCTOPOXKHOCTBIO
OTHEC/INICh K TOMY OTPOMHOMY SHTY3Ma3MY, C KOTOPBIM
npussAmm IaTyio cuMdOHMIO, BCKOPE 1 OHI TOXe Ofl06pyIn
9TO MPOM3BeE/IeHNE KaK APKOe BOIUIONIeHMe 6/aropoHeiiimx
upeanos corpeanmusma. IllocTakoBiry 6b1 Terephb MOMHOCTHIO
peabumnTuposaH, i ero GpuHaHCOBOE OyAyIIIee BHIIIALETO
BIIO/THE IPOYHBIM — eMY TPEIOXKIIIN CTaTh TIPeNojlaBaTeieM
JlenuHrpasickoit Koncepatopun. bonpuryto yactb 1938
TOJIa TBOPYECKAs SHEPIUA KOMIIO3UTOPA GbI/la HANpaB/ieHa
Ha COYMHEHNe My3bIKM K KMHO(UIbMaM. ExnHCTBeHHBIM
MCKITIOYEHMEM B 3TOT Tepyoy| CTaso Hanucanue [lepsoro
cTpynHoro kBaprera. O ToMm, uto IllocTakoBuy 3amyman
llecryso cumd om0, BrrepBbIe OLITO OGBABIEHO B CeHTAGPE
TOTO ke Toyia. [lepBoHauaIbHO OH HaMepeBa/ICs CO3MaTh
KOMITO3MIIVIO JIs COMICTOB, XOPa I OPKECTPA, OMOXKUB
Ha My3bIKy 10aMy Bragmmupa Maskosckoro «Bragnmup
Vinbud Jlennn». Ho Bckope OH OT 3TN 1ieM OTKA3ajcs 1 yxe
¢ AnBapA 1939 royja roBOPUI O CBOEM HOBOM ITPOU3BEIEHNIN
KaK 0 Cyry60 opkecTpoBoM Ge3 Kakoit 661 TO Hi GbIIO
BHEMY3bIKa/IbHOI1 Iporpammbl. Illectyro CumoHIIo o mican
C anpeisA o oKTAGPb, ¥ BIIepBbIe OHA GbI/Ta MICIIONTHEHa
JleHnHTpagicKuM GpUIapMOHIIECKUM OPKECTPOM TIOf
yupaspenueM Esrenns Mpasunckoro 21 Hosi6ps 1939,
POBHO 4epes JiBa Tojla OC/Ie TIpeMbepsr I1aToit.

U xotsa JIEHMHTpaJICKas Hyé}IMKa BCTpeTHUNIA CV[MqJOHM]O
TAKMMM OBALIUAMMY, YTO (thHa]l TIOBTOPSA/IA Ha 6MC, npueM
€O CTOPOHBI KPUTUKOB GBI/ He CTOMb OTHO3HAYHbIM.

ITo xouTpacty c IlsaToit cumdoHmeit ¢ ee BHIPaXKEHHO
SMOLVMOHAIbHBIM ITIOBECTBOBATE/IbHBIM XapaKTEPOM, HeoObIMHas
crpykrypa IllecToit, e MefiyleHHas TlepBas YacTb, ITMHHAL 1
Mpa4vHasi, CMEHAETCs CYIIECTBEHHO 6ornee KOpPOTKMMHU 1
sxuBbIMI Scherzo u yHaIOM, TIOKa3a/1ach HecGa/TAHCMPOBAHHO
¥ cTpaHHOI. B kakoM-T0 cmbIcye IllocTakoBIUY BepHY/Cs

k 6esymuio Yerseproit cumonnn. Ho ecn 8 Yerseproit
CI/IM(l)DHMM Ppe3Kie KOHTPpacThl Hac’rpoeﬂuﬁ JKECTKO CBEICHbI
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BHYTpU Ka}KﬂOﬁ 4acTu, TO B IecToit oHn TIpeICTaB/IEHbI KaK
a6COMIOTHO HeCOBMeCTUMBbIe. B 4acTHOCTH, ee TiepBast 4acTh
Largo, sMOIMOHANIbHO Clep)KaHHasA 1 obpallleHHas BHYTPh
5668, TIpaKTU4E€CKM HMKaK He CBA3aHa C IMXOPalOYHbIMMI
3ByKaMJy BHelIHero mupa B Scherzo u B ¢punarne.

Hepsa;{ 4acTb, GCBYCHQBHD, ABNACTCA OQHNUM U3 CaMbIX
3HAYUTEIbHbIX JI[OCTM)KEHV[ﬁ IlTocrakoBuya. OU.!YH.‘CHMC
663!’ICXO}IHOTO OIMHOYECTBA, BbI3bIBAKOIIIEE B IAMATU
kony YeTBepToit cuMpOHMM, TPOHM3BIBAET BCE PasBUTUE
MY3bIKa/IbHOI TeMbI I TONBKO YCYTyO/IseTCs TeMHBIMU
OPKECTPOBMM[/[ TEMGPaMM M MYYUTETbHBIM HAIIPAXKEHUEM
B BBICIINX TOYKAX MY3bIKa/IbHOTO Pa3BUTHA. B cepenmHe
HePBOﬁ YaCTU BO3HMKAKT MHTOHALMK, HATIOMUHAOIIE
l'I()XOpOHHb"‘/Il Mapul, a B Of{UH y}lMBMTeﬂbeIﬁ MOMEHT, Korja
(reitTa coO BHIBOJUT OIMHOKYIO MMIIPOBM3AL[MIOHHYIO
MeIOfMIO TIO/] OT/TYINAOLINIT AKKOMITAHEMEHT Tperieit,
IlTocTakoBUY [aXKe NaeT IMOHATD, YTO XXKM3Hb yracia.

OMOLMOHAbHAs HECOPA3MEPHOCTD TIOJTHOM OTYAsSHBS
CKOPGHOII Menofmy MoC/IeHUX TakToB Largo u epHirdeckmx
¢burypanmit iepeBAHHBIX [yXOBBIX, KOTOPHIMI HAYMHACTCSA
Scherzo, mo-Hacrosinemy outenomser. [ToHayany Mysbika
Ka)KeTCA BECe/ONt, OHAKO HEOKV/IAHHbII B3PbIB METHBIX
JIyXOBBIX M yIAPHBIX TIPEfIBEIaeT 607lee MpadHOe HACTPOEHMe
B JlajibHeliIIeM, B ocobeHHOCTH Koryia IllocrakoBuy raet
OPKeCTPy BO3SMOXXHOCTD IIPOSABUTBCS B IIOTIHYIO CHUITY.
Tlogo6Has sMONMOHATbHASA TPAEKTOPUS MPECTABIEHA U B
¢unasne: MCKpoMeTHas POCCHHIEBCKAs METOMUs CTPYHHBIX
B Hauazie YaCTy IPHOGPeTaeT MOCTENEeHHO Bee bomee
TAKETIOBECHBIT XapaKTep ¥ MPUBOJUT K HEOXKMTAHHO
6GypHoit KynmbmuHanuy. [lajiee ClefyeT KOPOTKas penpusa
HaYa/IbHO TEMBI Y CKPUIIKM COJIO TIePeJ] HOBBIM BCIUIECKOM
9HEPIUM, HEMOCPENICTBEHHO BEYLIMM K 3a/IMXBATCKOI KOjie.
Jlaske B cepeqmHe MATHECATHIX TOROB, KOTAA 3Ta CUMbOHIs
yoKe IIPOYHO BOLIIA B PelIepTyap OPKeCTPoB, buorpada
Illocrakosirda JIMuTpust PaGuHOBIMA O-TIPeXHeMY CMyIiana
ee My3bIKa/TbHas 06pasHOCTh. Ocobble HapeKaHIsl Y Hero
BBI3bIBA/IO o6paenne [locTakoBuya K ApMapOYHOI
My3bIKe — OH YTBEP)K/IaJl, 4TO «CTOMb Ge33acTeHdnBas
BY/IbTaPHOCTD» AB/IAETCA UIEONOTMYECKUM TIPOCYETOM
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M [OCajIHBIM BO3BPATOM K «IPOTECKHOCTH, GyddoHazge u
9KCIIEHTPUIHOCTI» GOJIee paHHEro CTU/ISI KOMIIO3UTOPA.
Opnako Hamepenue ITlocTakoBMya aGCOMOTHO MPO3PAYHO —
TI0Ka3aTh, YTO BeCe/be 3/1eCh HAPOUNTOE U HENMCKPEHHee.

B atom xecre - uemoucrparnsﬂoe HEIOBMHOBEHME TO
ABTOPUTAPHOII M peNpecUBHOIT aTMOC(epe, KOTopast
CTapasach 3aJaBUTh TBOPYECKYIO MbBIC/Ib B COBCTCKOM
Coro3se B KoHIle 30-X TOfIOB.

O.0. LIOCTAKOBUY

Jleonnp laxkens

Jvurpuit Jvurpuesnd IlocTakoBud poguics 25 CeHTAOps
1906 roga B HeTepGypre; OH GBUI OfHUM M3 TPeX fieTeil B
ceMbe YMHOBHMKA. PerynsipHO 3aHMMaThCsA My3bIKOI Havas
B ICBATHIETHEM BO3pacTe. B TpuHaALaTh €T MOCTYINaI B
Tlerporpazckyto (ITerep6yprekyio) KOHCEPBATOPHUIO B KIIACC
xommoaunuy npodeccopa M.O. Illteitn6epra, yueHnKa u
3a1a H.A. Pumckoro-Kopcakosa. [ennanbHoe apoBaHme
CKa3bIBa/IOCh C TepBbIX ke maros Illocrakosnya-koMmosnropa,
TOIZja KaK oOy4yeHye B paMKaX KOPCAKOBCKOII IIKOJbI
CII0cO6CTBOBAIO €ro 6/1eCTsLIelT TEXHIYECKOI OCHAILIEHHOCTI.
B 1923 ropy KoHcepBaTopusi 6bI/Ia 3aKOHYEHA 110 KOMIIOSULAN, &
B 1925 ropry — 110 hoprermano (y mpoceccopa JI.B. Huxonaesa).
HauBpicine JOCTVKEHNA PAaHHETO TBOPYECKOTO TIepyoJia —
TlepBas cumdonns (1925) u onepa «Hoc» (o H.B. Tororo,
1928). Ot mapTUTYpbI BOGPa/N B ce6s BCIO HOBM3HY PYCCKOTO
My3bIKa/IbHOTO aBaHIapjia ¥ BMecTe C TeM OGHAPY KN YePThl
JpaMaTM3Ma BIIOTh [0 TPArefuifHOCTH, TI03)Ke COCTaBMBIIIEN
Beyrdue ¥ cnaBy locTakoBMYA-XyTOKHIKA.

Py6exom spenocty crana onepa «Jlegu Mak6er MiieHckoro
yespa» (1o H.C. Jleckosy, 1930-1932). OHa BbI3Baza pe3kyio
06CTPYKINMIO CO CTOPOHBI BIACTE! IIOCIE TOrO, KaK OIepy
ocyaun V1.B. Crajms, 06bIBaBIIMiT HA CIIEKTAKJIE Yepes {Ba
ropa mocyie nmpembepbl. Hazio rymars, 4To rHEB IMKTaTOpa
BBI3BA/IM HE TONIbKO 3POTUYECKIE CIIeHbI OIepbl, HO 1
uHAMBHBII ee aKT, PUCYIONINIT KAPTUHY PYCCKOI KaTopru,
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TO eCTb GyAyIIero, KOTOpOe CTAIMHCKII PeXXIM yTOTOBIT
3HAYNTE/IbHO YacT CBOETO Hapoya.

TpaunosHbIM (1, MOXKeET GbITh, HENPEB3OIIEHHBIM) B3/IETOM
IllocrakoByya B CM(OHIYECKOM TBOpYeCTBe cTana YeTBeprast
cumbornst (1936), CHATast ABTOPOM C MCIIOTHEHNI I BIIEPBbIE
My6/IMYHO MOKa3aHHAA CITYCTA IBA/ILATD TIATD JIET.
Jipamatryprudeckoit ocblo cuMQOHINU ABALTCA COYETaHNe
arpeccHBHOI «MY3bIKY 371a» M OJYEPKHYTO OGBIIEHHO
«My3bIKM 6bITa». BBIT KaK MUTaTeTbHAsA CPefia JKeCTOKOCTH,
«Mys3bIKa 371a» KaK BOIUIONIEHIE PeaTbHOCTH — BCe 9TO GbIIO0 Y
IllocTakoBMya He CTONBKO TeHMaNbHOI mapadpasoit Manepa
(kaK cumMTa/MI MHOTYE), CKOTTBKO HOBBIM C/TOBOM B MUPOBOM
CUMQOHNYECKOM TBOPYECTBE, TPUHAJIEKAIINM PYCCKOMY
xommnosutopy XX Beka.

Bpemenem HauBbICIIero mogrbema okasamich s Ilocraxopirda
1940-e roppl. Takue counnenusi, kak Cegbmast u Bocbmas
cumbonnn (1941, 1943), Bropoe doprenmannoe Tpio
(1944) cpemamich 6eCCMePTHBIMIU CBUJIETENBCTBAM O JIIOMAX
T07] THETOM BOJIHBI ¥ Teppopa. Bech Mup ycbiman st
CBUIETeNbCTBA, a CenpbMast cuMpoHus (0cobeHHO ee mepBast
YacTh C 12-MMHYTHBIM «3IM30/I0M HAIIIECTBUSA») HABCET/IA
0CTaach BOIIOL[EHNEM PYCCKOTO [YXOBHOTO CTOMLIM3MA.

B xusuu IlocrakoBrya 'YCITOKO€HME JIOJDKHO 6bUI0 HacTyNUTh
OC/Ie BOJHBI — HO He HACTYIINJIO, M60 BO30OHOBIINCDH
MJIEOTIOTMYECKIe aTaKy Ha KOMIIO3UTOpa (IapTuifHoe
nocraHoB/eHne 1948 roa o coBeTcKoit Mysbike). B 1953 rogy on
et JlecsATyro cuMQpOHMIO, B KOTOPOIT OTXOJUT OT TPAKTOBKI
CI/[MqJOHMqCCKOl'O JKaHpa Kak MCTOPM'ICCKO]‘/‘I Tparegumn,
TipeATiounTas TOIKOBAaTh €ro B aBTO6MOI‘Pa¢VVIquKOM TIIaHe.
B Jlecsroit nosisnsetca ssykosas Monorpamma DESCH («JI. 1Ly,
«dmurpuii IllocTakoBuY» ), KOTOPYIO KOMIIOSUTOP He pa3
TIOBTOPUT B ITOCNIEAYIOIMX COYMHEHNAX.

Cepemnua 1950-x — Havazo 1960-X rO[0B CTa HEIeTKUM
BpeMeHeM; BIleyaT/IeHne TaKoe, To [IlocTakoBuY «TepsaeT
JIOPOT'Y» MJIM MILET HOBBIE ITyTU: OH COYMHAET KaMEPHYIO
MY3BIKY (BbIZje/IA€TCS MCIIOBEAIbHbI BochMoit KBapTeT,
1960), et nporpammusie cumdonnu (OpuHHARUATYIO,
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JBenanuaryio, 1957, 1961). HaunnaeTcs usHypswomas

¥ JI0 KOHIJa He PasraJlaHHas KOCTHasA 60/esHb, KOTopast
6y/ieT MOXKM3HEHHO NpecnefioBaTh [IMutpus [IMutpuesnya
(x0Ts cMepTeNbHBIM 3a60/IeBaHIeM OKaXKeTCs PaK JIErKMX).
IIpeogonesaroTcs ceMeiiHble Ipo6GeMbl (IByKpaTHas
SKEHUTb0A [OC/Ie KOHYMHBI IEPBOII SKEHBI; ITOCTIEHSASL
cynpyra KoMIo3utopa VipuHa AHTOHOBHA CJle/aeTCs

€ro BepHeifnIeil 1 o6AIelt CITy THUIEl, HeCMOTPS Ha
OLIYTHMYIO PasHMILy B Bo3pacte). HesameTHO HacTymmin
TIO3/{HME TOJIbI M IPUILJIO BPeMs IPOLIaHNU.

IlocTakoBUY HaXOoUTCA Ha BEPIINHE O¢MHM8HBHOFO
TIpU3HAHWS, OH — HapoyHblit apTucT Coserckoro Corosa,
nmaypear Jlenunckoit npemun, Tepoit Cormanmucruyeckoro
TPpYyAa; BAACTU YAOCTaMBAIOT €r0 BCEM 3TUM CTIOBHO B
KOMIIEHCAINIO HeJJABHIX MPeCc/eJOBaHMIl U C HaleX [0l
Ha JIOA/IbHOCTD, XOTA 6Bl BHEIIHIOH. TaKYIO JIOATIBHOCTH
IlTocTakoBKUY COOMIONALT, JKe/mask COXPAHUTD (M COXpAHAA)
cBo6ory TBOpyecTBa. Ho OH X04eT MpOCTUTHCA ¥ yITH.

Taxum npoianmem fenaorcs YervipHayaras u Ilsarnaaaras
cumonnn. YerpipHaparas (¢ mocssiuennemM Berpkamuny
Bpurreny, 1969) HamycaHa 1s ABYX COMMCTOB ¥ OPKECTpa Ha
CTUXM Pa3HOA3BIYHBIX TIO3TOB B PYCCKOM TiepeBojie. [ITaBHOI
TEMOJT My3BIKM VI CTYIXOB SBJISICTCA CMePIb; B COBETCKOM
ATeNCTIYECKOM OOIIECTBE C €ro repousaleii i OfHOBPEMEHHO
npocanalielt CMepTy TaKoe TBOPEH)E CTAHOBUTCA BHICOKMM
JIYXOBHBIM aKTOM 11 IIPYIMEPOM IIOTPSICAIOLIErO YeTOBEYECKOro
opuHouecTsa. A [larHaguaras cumonns (1971) roBoput o
My>KecTBe Tepejt TUIoM HeGhITs, 06 yXOfie 13 Mupa KaK
TIPOAB/IEHNM TBOPYECKOil Bo/. IIIoCTaKOBIY MPUBOJUT
LIMTATBI M3 K/TACCUYECKOTO HAC/IE/UA U CTIOBHO OTOPAChIBaeT
MX, OCTaBasACh HAe/[MHe CO CBOEI MY3bIKOI. 3HAKM 3TOi
My3bIKM (CUMTAsA «TeMy HALIECTBIUS») OH KaK Obl CTHpPaeT

B IIAMATU OVH 32 IPYTUM.

Kommosurop cospan 147 npousseieHmii — He CUMTAs OITYCOB
6e3 HOMepa. 3a HECKOTILKO HEJIe/Th /10 KOHYMHBI OH, ITPEBO3MOTast
6oresHb, formcar omyc 147: CoHary /yis anbra u GOpTeNnyaHo.
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J.70. locTakoBud yMep B IOAMOCKOBHOI 60/IbHMIIE 9 aBrycTa
1975 ropa. BeccMepTiie HACTYTNIIO /IS €70 MYSBIKM 3aJ[07ITO
JIO 3TOTO JIHSA.

SYMPHONIES NOS 4,5 & 6

Erik Levi

Without doubt, the tortuous difficulty of adhering to
vaguely articulated political dictates shaped the evolution of
Shostakovich’s music. Yet it is his sophisticated employment
of musical codes that enabled him to maintain his creative
integrity. There is no better illustration of his ability to tread
a fine line between acclamation and condemnation with

the skill of a tight-rope walker than the experience he faced
during the 1930s, the period when he composed his Fourth,
Fifth and Sixth symphonies.

Near the beginning of this decade, a Party resolution of
23rd April 1932 entitled ‘On the Reconstruction of Literary
and Artistic Organisations’ effected a drastic change in the
cultural landscape of the Soviet Union. In the case of music,
the proposal to create a monolithic Composers Union ended
the factionalism that had blighted Soviet music during the
1920s, when several organisations with different agendas
were competing with each other for the opportunity to
dictate the climate of musical opinion in the country.

Shostakovich was one of many musicians who welcomed
this development. He was particularly emboldened by the
declaration that henceforth composers would be expected to
focus the greatest attention on writing operas and symphonies
since these genres were now deemed the most appropriate
for the dissemination of Soviet propaganda. Shostakovich
quickly achieved huge success in the operatic field with the
premiere in 1934 of Lady Macbeth of the Mtsensk District,
initially hailed in many quarters as the most important work
of its kind to have been written in the Soviet Union. However,
the challenge of securing similar acclaim in the symphonic
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medium proved more intangible, not least because there
was no clear consensus as to how the symphony could best
reflect the realities of Soviet society.

Shostakovich wrestled with this problem as he began work
on his Fourth Symphony in 1934. His first attempt, a short
brooding Adagio followed by a more vigorous Allegro section,
was soon discarded even though some of its material would
be reused in the Finale of the completed symphony. Although
making little progress at this early stage, the composer
nonetheless had a definite idea of the work he wanted to write.
In an article published at the end of 1934, he suggested

that the symphony would be ‘a monumental programme
composition of expansive thought and immense passion’ -
a statement implying that this new composition would effect
aradical departure in design and content from the hybrid
conception of his Second and Third symphonies and from
the approach to symphonic writing currently adopted by
many of the composer’s Soviet contemporaries.

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

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

Meanwhile, Shostakovich continued to work sporadically
on his Fourth Symphony throughout 1935. Eventually he
managed to complete the huge first movement in December
of that year. Thereafter, he focused attention on the second
and third movements, finishing the score at the end of April
1936. Yet in the midst of composing this work, Shostakovich’s
reputation took a sudden and quite unexpected nose-dive as
aresult of two editorials that appeared in the Soviet newspaper
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Pravda in January and February 1936. The first of these
articles, prompted undoubtedly by Stalin’s early departure
from a performance of the opera Lady Macbeth, savagely
criticised the work as decadent and formalist. Particularly
ominous was the threat that things could go badly wrong
for the composer if he did not mend his ways.

In the context of such a condemnation, not to mention the
inevitable stream of opportunistic abuse levelled against him
that emanated from the Composers’ Union, Shostakovich’s
spirit could easily have been broken, and he might well have
contemplated abandoning the symphony. But the composer
remained defiant, refusing to buckle under such pressure

or recalibrate his work to mollify any potential criticism.
Despite growing anxiety on his part as to its possible
reception, the Fourth Symphony was offered to the conductor
Fritz Stiedry and the Leningrad Philharmonic, and they
were scheduled to perform it for the first time in December
1936. Only at the last minute, on the morning of the planned
concert, was it withdrawn by Shostakovich. The Fourth
Symphony had to wait a further 25 years before it was given
its world premiere by the Moscow Philharmonic under
Kirill Kondrashin in December 1961.

There has been considerable speculation as to the reasons
for the composer suppressing this work at such a late stage.
‘Was he pressured by the Leningrad Philharmonic authorities
to remove it because they feared for their own survival if it
had been performed? Or did Shostakovich take the initiative
after encountering hostility to the Finale amongst the
members of the orchestra? How genuine was Shostakovich’s
later suggestion that the work was withdrawn because he
was dissatisfied with certain features of the work? Whatever
the truth of the matter, there can be little doubt that, had
the performance taken place in 1936, this monumental
symphony, which Shostakovich claimed as his artistic ‘credo,
would have been lambasted in the same way as Lady Macbeth,
the composer condemned for writing discordant and
emotionally unhinged music, and for arrogantly ignoring
the threats issued by Party officialdom.
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By any standards, the Fourth Symphony is an extraordinary
work. Its three movements encompass an unbridled and
often disturbing kaleidoscope of emotions and utilise a
similar musical language to Lady Macbeth with bold orchestral
colours and an often strident use of dissonance. Following
Sollertinsky’s dictum, Mahler is the predominant musical
influence, most obviously reflected in the epic scale of the
work, the huge orchestra and the frequently sardonic nature
of the musical narrative. Yet Shostakovich expands Mahler’s
penchant for thematic transformation to even greater extremes.
A good example occurs in the sonata form first movement
where a seemingly nonchalant bassoon solo, which constitutes
the third thematic idea, reappears in a much more threatening
guise in a later passage enunciated by the lower brass punctuated
by jabbing strings and xylophone.

The Fourth Symphony also abounds in unmistakeable
references to Mahler’s own music. In the first movement,
Shostakovich enigmatically introduces the cuckoo call from
Mahler’s First Symphony, and a series of an increasingly
dissonant and nightmarish brass chords over a timpani roll,
which heralds the return of the opening material, is strongly
reminiscent of a similar passage in the first movement of
Mahler’s Tenth. The main idea of the shadowy Scherzo is
closely related to the third movement of Mahler’s Resurrection
Symphony, and the opening passage of the Finale recalls the
final song in the Lieder eines fahrenden Gesellen. This movement
is perhaps the most disturbing of all in its startling and
schizophrenic changes of mood. It begins with a grotesque
Funeral March and then proceeds to a frenzied Allegro scherzo.
Following this is a bewildering sequence of dances (a Waltz,
Polka and Galop) that transport us to the fairground, the
nightmarish vision here emulating some of the musical
gestures encountered in Stravinsky’s ballet Petrushka. After
a moment of uneasy calm, there is a sudden explosion of
sound as the two sets of timpani thunder out repeated notes,
and a brass fanfare suggests that there might be a resolution
to all the disparate elements that have appeared thus far. But
despite the reiteration of an unambiguous C major chord,
the gesture sounds empty and unconvincing, particularly

as the thematic material from the opening Funeral March
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returns with greater vehemence. Eventually the huge
orchestral climax implodes and the work ends with a long
and extraordinarily desolate C minor coda whose throbbing
bass line is derived from the final bars of Tchaikovsky’s
Pathétique Symphony.

After the humiliation of withdrawing his Fourth Symphony,
Shostakovich was under no illusions that his future survival
was at stake. Any further confrontation with the authorities
was inconceivable, especially during a period when almost
every family in the Soviet Union, including his own, was
deeply scarred as a result of the reign of terror unleashed

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

Yet for all these apparent concessions to a much earlier
tradition, Shostakovich by no means abandoned all of the
techniques he employed so vividly in the Fourth Symphony.
The most obvious connection between the two works is
reflected in the continued use of thematic transformation as
a means of subversion. A good example occurs in the first
movement of the Fifth. After the arresting double-dotted
opening canon on the strings peters out to a solitary three-note
pattern (a figuration that recurs at several crucial points in
the work), a quiet theme emerges on the violins placed against
a simple rocking motif in the lower strings. The spare two-part
writing gives the theme a desolate almost other-worldly quality.
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However, at the beginning of the central Allegro non troppo,
it is heard again in a much harsher metallic garb on low
trumpets and horns supported by a sinister ostinato pattern
in the lower registers of the piano. At the movement’s climax,
the theme is subjected to further transformation as a goose-
stepping military march which drives inexorably towards a
harsh and increasingly dissonant climax based on the opening
double-dotted rhythm. At the end of the movement, there is
a brief and perhaps oblique reference to the sound-world of
the bleak coda of the Finale in the Fourth Symphony, as the
sustained D minor chord is punctuated by a repeated rising
chromatic scale in the celesta.

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

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

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

The Fifth Symphony received its first triumphant performance
on 21st November 1937 by the Leningrad Philharmonic
conducted by Yevgeny Mravinsky. The audience closely
empathised with the tragic struggle embodied in the work,
a mirror of their own sufferings during the Stalinist purges.
According to eye-witness reports, some wept openly during
the Largo, but then rose to their feet loudly acclaiming the
work at the end. Kurt Sanderling recalled a similar response
at the Moscow premiere of the symphony two weeks later:
“The vast majority of the audience knew perfectly well what
the symphony was all about. Maybe this explains why it was
such a resounding success since it faithfully reflected the
sentiments that were uppermost in our minds’

Although Party officials initially remained circumspect at
the huge wave of enthusiasm that greeted the Fifth Symphony,
they quickly came round to endorsing the work as a powerful
manifestation of the noblest ideals of Socialist Realism.
Shostakovich was now fully rehabilitated, and his future
financial security was guaranteed as a result of being offered
a teaching post at the Leningrad Conservatory. For much of
1938 he focused his creative energies on writing film music,
the only concert work composed during this period being
the First String Quartet. The first announcement that he was
contemplating a Sixth Symphony came in September 1938.
His initial intention seems to have been to compose a work for
soloists, chorus and orchestra setting Mayakovsky’s poem
“Vladimir Ilyich Lenin’ But this idea was soon shelved and from
January 1939, Shostakovich spoke of the new work as being
purely orchestral with no extra-musical programme. It was
composed between April and October and first performed by
the Leningrad Philharmonic under Yevgeny Mravinsky on 21st
November 1939, exactly two years after the premiere of the Fifth.
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Although the Leningrad audience enthusiastically applauded
the work to the extent that the Finale was encored, the
general critical response to the Sixth was more ambivalent.
In contrast to the Fifth Symphony with its clearly delineated
emotional narrative, the unusual structure of the Sixth, in
which a lengthy and sombre slow first movement is followed
by a substantially shorter and more skittish Scherzo and
Finale, was deemed unbalanced and perplexing. In some
respects, Shostakovich had reverted to the schizophrenic
character of the Fourth Symphony. But whereas in the earlier
work the stark contrasts of mood are brutally juxtaposed within
each movement, in the Sixth Symphony these are presented
as incompatible opposites. Thus the opening emotionally
introverted Largo bears no tangible connection with the
febrile outdoor sounds explored in the Scherzo and Finale.

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

The emotional disparity between the despairing lament of
the closing bars in the Largo and the mischievous woodwind
figurations that begin the Scherzo could not be more startling.
Initially the music sounds playful, though the sudden explosion
of brass and percussion presages a more sinister mood later
in the movement, particularly when Shostakovich unleashes
the full power of the orchestra. A similar emotional trajectory
is presented in the Finale, the sparkling Rossini-like melody on
the strings at the opening giving way to a more heavy-footed
musical idea that builds up to an unexpectedly violent climax.
There is a brief reprise of the opening theme on a solo violin
before a further onrush of energy which leads directly into
the rather boisterous coda. Even as late as the mid-1950s,
when the symphony was firmly established in the repertoire,
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Shostakovich's biographer Dmitri Rabinovich was concerned by
the musical imagery presented here. He particularly regretted
that Shostakovich had resorted to writing fairground music,
declaring such a ‘brazen display of vulgarity’ to be an ideological
miscalculation and a deplorable throwback to the ‘grotesqueries,
buffoonery and eccentricities’ of his earlier style. But
Shostakovich’s intention was perfectly clear. The jollification
is forced and hollow. It’s a gesture of defiance in the face of the
authoritarian and oppressive environment that threatened to
stifle creative expression in the Soviet Union of the late 1930s.

DMITRI SHOSTAKOVICH
Leonid Gakkel

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

Lady Macbeth of Mtsensk (1930-32), the opera based on the tale
by Leskov, marked the threshold of his artistic maturity. It ran
up against the obstructionist policies of the authorities after
Stalin had criticised the opera, when he attended a performance
two years after its premiére. The dictator’s displeasure may well
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have been aroused not just by the operas erotic scenes but also
by the last act which describes penal misery in Russia - a vision
of the future which the Stalinist regime was preparing for such
alarge proportion of its people.

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

The 1940s was a time of peak creativeness for Shostakovich.
The Seventh and Eighth Symphonies (1941 and 1943) and the
Second Piano Trio (1944) bear immortal witness to a people
oppressed by war and terror. The whole world heard these
testimonies but it is the Seventh, especially the first movement
with its 12-minute ‘invasion episode, which has remained the
embodiment of Russian spiritual stoicism.

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

The years from the mid-1950s to the early 1960s were a
difficult time: it seemed that Shostakovich had lost his way or
was seeking new directions. He wrote chamber music: the
confessional Eighth Quartet (1960) is outstanding. He wrote
programmatic symphonies: the Eleventh (1957) and the Twelfth
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(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.
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LES SYMPHONIES N% 4,5 & 6

Erik Levi

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

Dés le début de cette décennie, un décret du Comité central
du parti « Sur la reconstruction des organisations littéraires
et artistiques » (23 avril 1932) avait bouleversé le paysage
culturel de I'Union soviétique. Dans le domaine musical, la
création d’'une Union des compositeurs monolithique avait
mis fin aux divisions qui avaient déchiré la musique soviétique
au cours des années 1920, ol plusieurs organisations aux
ambitions conflictuelles saffrontaient pour dicter lopinion
du pays en matiére musicale.

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

Chostakovitch affronte cette question au moment dentamer
sa Quatriéme Symphonie en 1934. Une premiére version,
constituée d’'un bref adagio mélancolique suivi d’un allegro
plus vif, est rapidement abandonnée — ce matériel musical
resservira toutefois pour le finale de la version définitive.
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Si les progres sont lents dans la phase créatrice initiale, le
compositeur a néanmoins une idée trés précise de ce qu'il veut
écrire. Dans un article paru a la fin de 'année 1934, il déclare
que Ioeuvre sera « une symphonie a programme monumentale,
animée par une nouvelle ouverture de la pensée et une
immense passion », suggérant par 1a que cette composition
représentera, dans sa conception et son contenu, un changement
radical par rapport a la conception hybride de ses Symphonies
n® 2 et 3, et par rapport a lécriture symphonique pratiquée
par nombre de ses contemporains en Union soviétique.

D’un point de vue stylistique, cest la fascination croissante
de Chostakovitch pour la musique de Mahler qui constitue
le facteur clé dans ce changement de direction. Cette passion
a été encouragée par un de ses proches, Ivan Sollertinski, qui
a publié une monographie sur Mahler en 1932. En fait, lors
d’un colloque de février 1935, consacré exclusivement au
symphonisme soviétique, Sollertinski se fera le porte-parole
de Chostakovitch en plaidant pour une meilleure appréciation
de Mahler. A cette occasion, il soulignera surtout la maniére
«démocratique » dont le compositeur autrichien savait
intégrer la culture musicale urbaine et populaire 4 la texture
symphonique, approche exemplaire susceptible d’assurer
Tavenir de la symphonie soviétique.

Chostakovitch continue de travailler de maniére sporadique a sa
Quatriéme Symphonie tout au long de 'année 1935. 1l parvient
a terminer le formidable premier mouvement en décembre avant
de passer au deux mouvements suivants, achevés en avril 1936.
Pendant toute cette période de travail, Chostakovitch voit
néanmoins sa réputation seffondrer brusquement, et de maniére
inattendue, a la suite de deux éditoriaux de la Pravda publiés
en janvier et février 1936. Le premier article du quotidien
soviétique, sans doute provoqué par le départ de Staline avant
la fin d’'une représentation de Lady Macbeth, éreinte lopéra,
le qualifiant a la fois de décadent et formaliste. Phénomeéne
plus inquiétant encore, on y lit que cela pourrait mal finir
pour le compositeur s'il persistait dans la méme voie.

Devant une telle condamnation, inévitablement accompagnée
d’une succession d’attaques opportunistes de la part de 'Union
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des compositeurs, Chostakovitch aurait pu facilement perdre
courage et envisager d'abandonner sa symphonie. Au contraire,
il ne renonce a rien : il refuse de céder aux pressions et de
revoir sa copie pour prévenir les critiques potentielles. Malgré
ses inquiétudes quant a I'accueil qui lui sera réservé, il confie
la Quatriéme Symphonie au chef dorchestre Fritz Stiedry et a
I'Orchestre philharmonique de Leningrad en vue de sa création
en décembre 1936. Ceest seulement au dernier moment, le
matin méme du concert, que Chostakovitch retirera loeuvre
du programme. La Symphonie n° 4 devra attendre sa création
mondiale pendant un quart de siécle : elle sera exécutée par
I'Orchestre philharmonique de Moscou sous la direction de
Kirill Kondrachine en décembre 1961.

On sest beaucoup interrogé sur les raisons du retrait si tardif
de lceuvre par son compositeur. Subit-il des pressions de la part
de la direction de I'Orchestre symphonique de Leningrad qui
craignait de mettre en péril lexistence méme de la formation ?
Ou bien renonga-t-il a ce concert en raison de I'hostilité
manifeste de certains membres de lorchestre pour le finale ?
Faut-il croire Chostakovitch sur parole lorsqu’il dit avoir retiré
Teeuvre parce qu'il nen était pas entiérement satisfait 2 En tout
cas, il ne fait guére de doute que si cette création avait eu
lieu comme prévu en 1936, cette symphonie colossale, qui
représentait, aux dires du compositeur lui-méme, son « credo »
artistique, aurait été vilipendée comme Lady Macbeth et
condamnée pour discordance et hystérie, et que Chostakovitch
aurait été accusé d’arrogance pour navoir pas tenu compte
des menaces du Parti.

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

La Symphonie n° 4 regorge également de références évidentes
aux ceuvres de Mahler. Ainsi, curieusement, le premier
mouvement emprunte a la Premiére Symphonie de Mahler
son chant du coucou ; et les accords de cuivres qui sonnent
de maniére de plus en plus discordante et effroyable, sur un
fond de roulement de timbales annongant le retour du matériel
inaugural, rappellent fortement le premier mouvement de
sa Dixiéme Symphonie. De méme, le théme principal de
Pinquiétant scherzo est trés proche du troisiéme mouvement
de la Symphonie n° 2 de Mahler, dite « Résurrection », et

le début du finale évoque le dernier lieder de Chants d’un
compagnon errant (Lieder eines fahrenden Gesellen). Ce
mouvement, tout en revirements brusques et paradoxaux,
est sans doute le plus troublant de tous. Il débute par une
marche funébre grotesque qui se transforme bientét en un
allegro scherzo frénétique. Vient ensuite une succession
déconcertante de danses (valse, polka, galop) qui évoquent
la féte foraine et une vision de cauchemar a la fagon du
Stravinski de Petrouchka. Aprés un moment de calme précaire,
on assiste soudain 4 une véritable explosion sonore, avec deux
jeux de timbales répétant les mémes notes et une fanfare de
cuivres qui fait présager une résolution du conflit entre tous
les éléments disparates entendus jusque la. En vain. Malgré
le retour d’'un accord en do majeur sans ambiguité, le geste
parait creux et futile — d’autant plus que le théme de la
marche funébre resurgit, plus véhément encore. La montée
phénoménale de lorchestre retombe enfin pour faire place a
une longue coda en do mineur d’une tristesse extraordinaire
et dont la ligne de basse palpitante est issue des derniéres
mesures de la Symphonie pathétique de Tchaikovski.

Aprés l'annulation humiliante de la Symphonie n° 4,
Chostakovitch sait que son avenir en jeu. Il est inconcevable
de heurter a nouveau les autorités soviétiques, surtout a une
époque ot presque toutes les familles du pays, y compris la
sienne, sont victimes de la Terreur stalinienne. Comment se
faire réhabiliter sans compromettre son intégrité artistique, tel
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est le dilemme que doit affronter Chostakovitch, notamment
avec la Symphonie n° 5, composée avec une hate remarquable
entre avril et juillet 1937. Cette ceuvre marque a bien des
égards un tournant stylistique pour le compositeur, qui utilise
un langage beaucoup plus traditionnel que précédemment
et un orchestre bien moins nombreux. Pour la premiére fois
depuis la Symphonie n° 1, Chostakovitch revient a la construction
en quatre mouvements chére aux compositeurs des éres
classique puis romantique. La progression émotionnelle
parait également plus conventionnelle. A toutes fins utiles,
le compositeur a recours a la formule éprouvée par Tchaikovski
dans ses Symphonies n° 4 et 5, et qui consiste a se distancer du
tragique et de la morosité des premiers mouvements pour
arriver & une sorte de dénouement positif dans le finale.

Malgré toutes ces concessions apparentes a des traditions
plus anciennes, Chostakovitch nabandonne nullement toutes
les techniques utilisées aussi brillamment dans la Symphonie
n°4. La parenté entre les deux ceuvres est surtout évidente
dans la maniére dont il continue a exploiter la transformation
thématique a des fins subversives. On en voudra pour exemple
le premier mouvement de la Symphonie n° 5. Il débute avec
les cordes sur un canon saisissant au rythme doublement
pointé, qui sefface au profit d’un motif solitaire a trois notes
(repris a plusieurs moments clés de Iceuvre), puis les violons
exposent un théme tout en douceur avec, en contrepoint, un
simple balancement aux cordes graves. Clest a cette écriture
sobre & deux voix que le théme doit sa tristesse quasi éthérée.
1l resurgira au début de I'allegro non troppo central, mais
sous des dehors métalliques bien plus durs aux trompettes
et aux cors graves, et accompagné d’un ostinato sinistre
dans le registre grave du piano. A 'apogée du mouvement,
le théme sera & nouveau soumis a transformation : il prendra
la forme d’une marche militaire au pas de I'oie qui progresse
inexorablement dans I'dpreté vers une dissonance extréme
sur le rythme doublement pointé de Iouverture. En bout de
course, on pergoit une bréve allusion indirecte 4 I'univers
sonore de la sombre coda qui conclut la Symphonie n° 4,
avec un accord soutenu en ré mineur ponctué par une gamme
chromatique ascendante au célesta.
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Contrairement au drame symphonique fortement structuré
du premier mouvement, le scherzo semble respirer l'insouciance.
Le violon solo aux accents mahlériens sur lequel souvre le trio,
a certes un semblant de drolerie. La musique de féte foraine
est toutefois chargée de connotations tout aussi sinistres que
le finale de la Symphonie n° 4. Ainsi que le souligne Kurt
Sanderling, qui a dirigé la Cinquiéme : « Ce nlest pas un scherzo
frivole et turbulent, mais une parodie lugubre et mordante,
fruit d’'une stratégie harmonique qui crée la géne. »

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

a une dimension religieuse indiscutable.

La douceur et la paix des derniers accords volent brutalement
en éclats au début du finale sous leffet des cuivres qui entament
une marche rauque sur des grondements de timbales. Comme
au milieu du premier mouvement, Chostakovitch fait monter
la tension jusqu’a la rendre presque insupportable et, la
dissonance ayant atteint son point culminant, les percussions
anéantissent presque la marche. Le motif a trois notes du
premier mouvement fait ici une réapparition inquiétante
avant le retour au calme et  la tranquillité dans la partie
centrale. La marche se fait réentendre, mais 4 un rythme
ralenti et un volume moindre, transformation comparable

a P'ultime reprise du théme inaugural 4 la fin du premier
mouvement de la Symphonie n° 4. Alors que la Quatriéme
sachevait paisiblement en mineur, ici le finale abandonne
sans équivoque le mode mineur pour un ton de ré majeur
et un pédale de dominante fortissimo, signe d’apothéose.
Reste a savoir si ce dénouement est véritablement optimiste
étant donné son tempo lugubre et les croches répétées sans
relache aux cordes supérieures.

La Symphonie n° 5 requt un accueil triomphal lors de sa
création le 21 novembre 1937 par la Philharmonie de Leningrad
sous la direction d’Evgeni Mravinski. Lassistance, alors
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victime des purges staliniennes, était particulierement sensible
a la lutte tragique qui animait I'ceuvre et reflétait ses propres
souffrances. Selon les témoignages, certains pleurérent
ouvertement durant le largo et, 4 la fin, se levérent pour
acclamer bruyamment la symphonie. Kurt Sanderling rappelle
que quinze jours plus tard, les Moscovites lui firent le méme
accueil : « La vaste majorité du public savait trés bien de quoi
il était question dans cette symphonie. Son succes tenait sans
doute au fait quelle reflétait les préoccupations principales
de l'assistance ».

Dans un premier temps, les autorités du parti firent preuve
de circonspection devant la vague denthousiasme soulevée
par la Symphonie n° 5, mais elles ne tardérent pas a y voir
une puissante manifestation des idéaux les plus nobles du
réalisme socialiste. Chostakovitch sen trouvera complétement
réhabilité et verra ses revenus garantis a la suite de sa
nomination de professeur au Conservatoire de Leningrad.
En 1938, il se consacre essentiellement & la musique de film
et ne compose qu'une seule piéce de concert, le Quatuor a
cordes n° 1. En septembre 1938, il annonce toutefois qu’il
envisage décrire une Sixiéme Symphonie. Il évoque, a ce
propos, un projet dceuvre pour solistes, chceur et orchestre
4 la mémoire de Lénine sur un texte de Maiakovski. Mais

il y renonce rapidement et, dés janvier 1939, parle dceuvre
purement orchestrale et autonome. Composée entre avril et
octobre, la Symphonie n° 6 est exécutée pour la premiére par
I'Orchestre philharmonique de Leningrad sous la direction
d’Evgeni Mravinski le 21 novembre 1939, deux ans exactement
apreés la création de la Cinquiéme.

Applaudie avec enthousiasme a Leningrad ot le finale est
bissé, la Symphonie n° 6 connait généralement un succeés
plus mitigé. Contrairement a la Cinquiéme, qui proposait un
parcours émotionnel clair, la Sixiéme comporte un premier
mouvement long et morbide suivi d’un scherzo et d'un
finale considérablement plus courts et enjoués, structure
inhabituelle qui, a [époque, semble déséquilibrée et difficile
4 comprendre. D’une certaine maniére, Chostakovitch a
renoué ici avec les paradoxes de la Symphonie n° 4. Mais,
alors que dans I'ceuvre précédente les extrémes coexistaient
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au sein de chacun des mouvements, dans la Symphonie n° 6
ces contraires paraissent irréconciliables. Ainsi, il est difficile
de faire le lien entre le largo inaugural plutot introverti et
Tactivité sonore fébrile et ouverte sur lextérieur qui caractérise
le scherzo et le finale.

Le premier mouvement est sans doute 'une des réussites les
plus convaincantes de Chostakovitch. Le sentiment d’isolement
morbide omniprésent, rappelant la coda de la Symphonie n° 4,
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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. I prend ses premiéres véritables legons de musique
alage de neuf ans et, a treize ans, rejoint le conservatoire de
la ville - Petrograd - ot il suit les cours de composition de

est renforcé par une orchestration particuliérement sombre
et des moments d’angoisse extréme. Le milieu du mouvement
ressemble presque 4 une marche funébre et, 4 un moment
particulier, alors que la fl{ite entonne un solo plaintif sur fond
de trilles frissonnantes, Chostakovitch va jusqu’a suggérer
que toute vie sest éteinte.

Lécart entre la plainte désespérée des derniéres mesures du
largo et la désinvolture malicieuse des motifs entonnés par
les bois au début du scherzo est on ne peut plus surprenant.
Au début, on a le sentiment d’un jeu, bien que 'intervention
intempestive des cuivres et des percussions laisse présager
un assombrissement du mouvement, notamment lorsque
Chostakovitch fait se déchainer Iorchestre. Un parcours
émotionnel semblable se retrouve dans le finale, ot les cordes
exposent une mélodie éclatante a la Rossini pour céder ensuite
la place a un théme musical plus lourd qui culmine avec une
violence inattendue. Un violon reprend briévement le théme
initial avant une nouvelle ruée dénergie qui conduit directement
aux turbulences de la coda. Vers le milieu des années 1950,
alors que symphonie faisait déja partie intégrale du répertoire,
le biographe de Chostakovitch, Dimitri Rabinovitch, sest
interrogé sur l'imagination musicale dont témoigne ces passages
en regrettant tout particuliérement le recours au théme de la féte
foraine, « manifestation effrontée de vulgarité » qui représente,
selon lui, un mauvais calcul idéologique et un retour déplorable
«au grotesque, a la bouffonnerie et autres excentricités »

de son style antérieur. Les intentions de Chostakovitch sont
pourtant parfaitement claires. Les réjouissances sont forcées
et creuses. En Union soviétique, vers la fin des années 1930,
ces passages opposent un défi a la dictature oppressive qui
menace détouffer la créativité.

Maximilien Steinberg, ancien éléve et gendre de Rimski-Korsakov.
Dés ses premiéres compositions, Chostakovitch brille par son
génie ; 'influence de Iécole de Korsakov sur sa formation ne
peut que favoriser I'épanouissement de sa compréhension
exceptionnelle des techniques de composition. Il 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 renommeée d’artiste.

Lady Macbeth du district de Mtsensk (1930-2), opéra inspiré dune
nouvelle de Leskov, marque le début de sa maturité artistique.
11 se heurte a 'hostilité du pouvoir soviétique suite aux critiques
exprimées par Staline, découvrant fopéra deux ans apres sa
création. On peut supposer que les objections du dictateur
tiennent non seulement a lérotisme de certaines scénes mais
4 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 l'apogée de la créativité symphonique de Chostakovitch ;
sa premiére représentation, annulée par le compositeur, naura
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
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paraphraser ce que Mahler a su faire avec génie (comme
beaucoup lont pensé), Chostakovitch donne une impulsion
nouvelle a Iécriture symphonique - et cela dans I'idiome d’un
compositeur russe du XXe siécle.

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

Laprés-guerre aurait dii étre un moment de réconciliation ;
malheureusement pour la carriére de Chostakovitch, les critiques
idéologiques & son encontre reprennent a la suite du décret de
1948 sur la musique soviétique. En 1953, il écrit la Symphonie n° 10
dans laquelle il renouvelle son approche du genre symphonique :
la tragédie de I'histoire céde le pas a l'autobiographie. Cest
dans ces pages qu'apparait pour la premiére fois le fameux
monogramme de Chostakovitch (DSCH - initiales du nom
du compositeur en allemand), qui réapparaitra souvent dans
les ceuvres a venir.

Entre le milieu des années 1950 et le début des années 1960,

Chostakovitch traverse une période difficile : il semble désorienté
et 4 la recherche de voies nouvelles. Il écrit de la musique de
chambre : le remarquable Quatuor n° 8, ceuvre trés personnelle,
date de 1960. Il 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. Il connait également des
difficultés familiales. (Veuf de sa premiére femme, il se remarie &
deux reprises ; malgré la différence d’ge entre eux sa troisiéme

épouse, Irina Antonovna, lui restera fidéle et dévouée). Le temps
passe imperceptiblement et I'heure des adieux est bientot la.

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

Les Symphonies n° 14 et n° 15 sont des ceuvres d'adieu. 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, ol la mort revét a la fois un caractére
glorieux et profane, une telle intensité ne peut étre interprétée
que le fruit d’'une spiritualité exacerbée et d’une extréme
solitude. La Quinziéme Symphonie (1971), en revanche, nous
parle de courage face au néant, le retrait du monde devenant
Texpression d’un dessein créateur. Chostakovitch cite des
extraits de notre patrimoine musical pour mieux sen écarter
et, ce faisant, reste seul avec sa musique (et le souvenir du
motif de 'invasion) dont il oblitére une a une toutes les traces.

Toeuvre 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 8 Moscou le
9 aolt 1975, sa musique est immortelle depuis déja longtemps.

SINFONIE NR. 4, 5 UND 6
Erik Levi

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

Noch relativ zu Anfang dieses Jahrzehnts fiithrte ein
Parteibeschluss vom 23. April 1932 mit dem Titel ,,Uber
den Umbau der literarisch-kiinstlerischen Organisationen®
zu einer radikalen Veranderung der sowjetischen
Kulturlandschaft. Mit der Griindung einer monolithischen
Komponistengewerkschaft fand die Zersplitterung ein Ende,
die das Musikschaffen in der Sowjetunion wihrend der
1920er-Jahre bestimmt hatte, als mehrere Organisationen
mit unterschiedlichen Zielsetzungen darum wetteiferten,
die musikalische Meinungsbildung im Land zu bestimmen.

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

Vor diesem Problem stand Schostakowitsch, als er 1934 die
Arbeit an seiner Vierten Sinfonie begann. Seinen erster
Versuch, ein kurzes, briitendes Adagio, auf das ein lebhafterer
Allegro-Abschnitt folgte, verwarf er bald, auch wenn er
einen Teil dieses Materials im Finale der endgiiltigen
Sinfonie verwendete. Obwohl er in diesem frithen Stadium
nur bescheidene Fortschritte machte, hatte er genaue
Vorstellungen von dem Werk, das er schreiben wollte. In
einem Ende 1934 erschienenen Artikel erklirte er, es werde
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»eine monumentale Programmsinfonie weitliufiger Gedanken
und unendlicher Leidenschaft“ sein - womit er andeutete,
dass diese Komposition in Entwurf und Inhalt eine radikale
Abkehr von der hybriden Gestalt seiner Zweiten und
Dritten Sinfonie darstellen wiirde und auch von der Art

des sinfonischen Schreibens, der zu der Zeit viele seiner
sowjetischen Kollegen folgten.

Stilistisch gesehen war der bedeutendste Einfluss bei dieser
Richtungsinderung Schostakowitschs wachsende Vorliebe
fiir die Musik Mahlers, und in dieser Begeisterung wurde er
unterstiitzt von seinem guten Freund Iwan Sollertinski, der
1932 ein Buch iiber den Komponisten geschrieben hatte. Bei
einer im Februar 1935 eigens einberufenen Konferenz zur
Erorterung der sowjetischen Sinfonik sprach Sollertinski
ganz im Sinne Schostakowitschs und setzte sich fiir eine
breitere Anerkennung Mahlers ein. Insbesondere verwies
er auf dessen ,,demokratische“ Integration urbaner und
populirer Musikidiome in das sinfonische Gewebe und
bezeichnete diese Vorgehensweise als perfektes Vorbild fiir
die kiinftige Entwicklung der sowjetischen Sinfonie.

Das ganze Jahr 1935 hindurch arbeitete Schostakowitsch
sporadisch immer wieder an seiner Vierten und hatte im
Dezember schliefSlich den gewaltigen ersten Satz abgeschlossen.
Darauthin wandte er sich dem zweiten und dritten Satz zu
und beendete die Partitur Ende April 1936. Doch wihrend
der Arbeit an dem Werk fiel er unerwartet und sehr plétzlich
in Ungnade. Dieser Wandel wurde ausgel6st durch zwei
Artikel, die im Januar und Februar 1936 in der sowjetischen
Tageszeitung Prawda erschienen. Im Ersten, der vermutlich
auf Stalins frithzeitiges Verlassen einer Auffithrung von Lady
Macbeth zuriickging, wurde das Werk als dekadent und
formalistisch geschmiht und heftig angegriffen. Besonders
ominds war die Drohung, der Komponisten kénnte einiges zu
befiirchten haben, wenn er sich nicht eines Besseren besinne.

Angesichts eines solchen Schuldspruchs, ganz zu schweigen
von der unvermeidlichen Woge opportunistischer personlicher
Verunglimpfungen seitens der Komponistengewerkschaft,
hitte Schostakowitsch nur allzu leicht den Mut verlieren
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und die Arbeit an der Sinfonie einstellen kénnen. Doch er
lie3 sich nicht einschiichtern und weigerte sich, dem Druck
nachzugeben oder sein Werk umzuschreiben, um magliche
Kritik abzufangen. Trotz wachsender Nervositit, wie die
Sinfonie aufgenommen wiirde, wurde sie dem Dirigenten
Fritz Stiedry und den Leningrader Philharmonikern angeboten,
und die Urauffithrung wurde fiir den Dezember 1936 angesetzt.
Erst im allerletzten Moment, am Morgen des geplanten Konzerts,
zog Schostakowitsch das Werk zurtick; die Weltpremiere
der Vierten Sinfonie sollte erst 25 Jahre spéter im Dezember
1961 mit den Moskauer Philharmonikern unter Kirill
Kondraschin stattfinden.

Weshalb der Komponist zu einem derart spaten Zeitpunkt
auf die Auffithrung verzichtete, bot reichlich Stoff fiir
Spekulationen. Wurde er von den Entscheidungstragern
der Leningrader Philharmoniker unter Druck gesetzt, weil
sie andernfalls um ihr Leben fiirchteten? Oder ging der
Widerruf von Schostakowitsch aus, weil das Finale bei den
Orchestermitgliedern feindselige Reaktionen hervorgerufen
hatte? Wie viel Glauben konnen wir seiner spéteren
Beteuerung schenken, er habe die Sinfonie zuriickgezogen,
weil er mit einigen Aspekten unzufrieden gewesen sei? Wie
auch immer es sich zugetragen haben mag, es kann kaum
Zweifel daran bestehen, dass diese monumentale Sinfonie,
die Schostakowitsch als seine kiinstlerisches ,,Credo®
bezeichnete, ahnlich wie Lady Macbeth gegeifielt worden
wire, wire sie 1936 zur Auffithrung gekommen. Der
Komponist wire wegen seiner dissonanten und emotional
unausgewogenen Musik angegriffen worden sowie dafiir,
die von den Parteibehorden ausgesprochenen Drohungen
arrogant ignoriert zu haben.

Die Vierte Sinfonie ist auf jeden Fall aulergewohnlich. Thre
drei Sitze sind ein ungestiimes und héufig verstorendes
Kaleidoskop von Gefiihlen, die in einer an Lady Macbeth
erinnernden Musiksprache zum Ausdruck kommen, mit
kithnen Klangfarben im Orchester und einem haufig schrillen
Einsatz von Dissonanzen. Ganz Sollertinskis Diktum folgend,
ist insbesondere Mahlers Einfluss mafigeblich, was sich nicht
nur im epischen Maf3stab und im sehr groflen Orchester

MARIINSKY

zeigt, sondern auch in der boshaften Hime, die haufig

in der musikalischen Erzahlung aufklingt. Allerdings

treibt Schostakowitsch Mahlers Liebe fiir thematische
Transformationen noch weiter. Ein gutes Beispiel findet
sich etwa im ersten Satz in Sonatenform, wo ein scheinbar
nonchalantes Fagottsolo, das den dritten thematischen
Gedanken darstellt, in einer spiteren Passage in weit
bedrohlicherer Gestalt wiederkehrt. Das vermitteln insbesondere
die tiefen Blechbldser, die regelmafig von stechenden
Streichern und dem Xylophon unterbrochen werden.

Zudem aber hért man immer wieder unverkennbare
Verweise auf Mahlers eigene Musik. Im ersten Satz greift
Schostakowitsch erstaunlicherweise den Kuckucksruf aus
dessen Erster Sinfonie auf, und eine Reihe zunehmend
dissonanter und alptraumhafter Blechbléser-Akkorde vor
einem Trommelwirbel, der die Riickkehr des einleitenden
Materials ankiindigt, beschwoért eine dhnliche Passage im
ersten Satz von Mahlers Zehnter. Der Hauptgedanke des
schattenhaften Scherzos steht in enger Beziehung zum dritten
Satz seiner Auferstehungssinfonie, und die Anfangspassage
des Finales ldsst an das abschliefende Stiick aus den Liedern
eines fahrenden Gesellen denken. Dieser Satz mit seinen
erschreckenden, schizophrenen Stimmungsumschwiingen ist
womdglich der verstérendste von allen. Er beginnt mit einem
grotesken Trauermarsch und geht dann in ein wahnwitziges
Allegro-Scherzo tiber. Darauf folgt eine verwirrende Abfolge
von Ténzen (ein Walzer, eine Polka und ein Galopp), die uns
auf einen Jahrmarkt versetzt; die alptraumhafte Vision erinnert
an musikalische Gesten, die man aus Strawinskis Ballett
Petruschka kennt. Nach einem Moment unbehaglicher Ruhe
kommt es unvermittelt zu einer Explosion, gleich zwei Pauken
schlagen donnernd wiederholte Noten, eine Fanfare in den
Blechbldsern legt nahe, es konnte doch eine Auflésung zu all
den bisher erklungenen gegensitzlichen Elementen geben.
Doch trotz der Wiederholung des sehr eindeutigen C-Dur-
Akkords klingt diese Geste hohl und wenig iiberzeugend,
insbesondere, da das Themenmaterial aus dem einleitenden
Trauermarsch mit noch groflerer Wucht wiederkehrt.
Schlieflich implodiert der gewaltige Orchester-Hohepunkt,
das Werk endet mit einer langen, ungemein trostlosen
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Koda in c-Moll, deren Basslinie auf die letzten Takte von
Tschaikowskis Sinfonie Pathétique zuriickgeht.

Nach der demiitigenden Riicknahme seiner Vierten Sinfonie
war sich Schostakowitsch sehr bewusst, dass seine Zukunft
und sein Uberleben auf dem Spiel standen. Eine weitere
Auffilligkeit gegeniiber den Behérden wire untragbar,
insbesondere in einer Zeit, als praktisch jede Familie in der
Sowjetunion, einschliefSlich seiner eigenen, als Folge der
von Stalins Regime entfesselten Terrorherrschaft zutiefst
gezeichnet war. So stand der Komponist vor dem Problem,
seine Rehabilitierung zu erreichen, ohne seine musikalische
Integritit zu kompromittieren. Diesem Dilemma sah er

sich beim Schreiben der Fiinften Sinfonie gegeniiber, die
innerhalb erstaunlich kurzer Zeit zwischen April und Juli
1937 entstand. In vieler Hinsicht stellt das Werk einen
Wendepunkt in Schostakowitschs Stil dar, denn in seiner
Musiksprache ist es weit konservativer als seine Vorganger,
die Orchesterbesetzung ist wesentlich sparsamer. Zum ersten
Mal seit seiner Ersten Sinfonie kehrt er zu der in der Klassik
und Romantik bevorzugten viersatzigen Form zuriick. Auch
die emotionale Erzdhlung des Werks erscheint traditioneller.
Im Grunde folgt es dem erprobten Konzept, das Tschaikowski
in seiner Vierten und Fiinften Sinfonie verwendet hatte, und
steigt aus der Dunkelheit und Tragodie der ersten Sitze zu
einer Art bejahendem Abschluss im Finale auf.

Doch all dieser scheinbaren Konzessionen an eine weit altere
Tradition zum Trotz verzichtete Schostakowitsch keineswegs
auf alle Techniken, die er in der Vierten so iiberzeugend zu
nutzen verstand. Die offensichtlichste Verbindung zwischen den
beiden Sinfonien besteht im Einsatz der Themenverwandlung
als subversives Mittel. Ein gutes Beispiel ist im ersten Satz
der Fiinften zu horen: Nachdem der packende einleitende
Kanon in doppelt punktiertem Rhythmus zu einem Muster aus
drei Noten verebbt ist (eine Figuration, die an entscheidenden
Stellen des Werks mehrfach wieder auftaucht), erklingt in den
Geigen vor einem einfachen wiegenden Motiv in den tiefen
Streichern ein stilles Thema. Die karge Zweistimmigkeit
verleiht ihm eine triibselige, fast jenseitige Qualitét. Zu Beginn
des mittleren Allegro non troppo jedoch kehrt es in einer
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weit schirferen, metallischen Form in den Trompeten und
Hoérnern zuriick, gestiitzt von einem diisteren Ostinatomuster
in den tiefen Klavierlagen. Am Hohepunkt des Satzes wird
das Thema erneut verwandelt, nun zu einem Militirmarsch
im Stechschritt, und steuert unaufhaltsam auf einen barschen,
zunehmend dissonanten Hohepunkt zu, der auf dem
einleitenden doppelt punktierten Rhythmus beruht. Am
Ende des Satzes erklingt ein kurzer, vielleicht verdeckter
Verweis auf die Klangwelt der kargen Koda im Finale

der Vierten Sinfonie, denn der gehaltene d-Moll-Akkord
wird immer wieder von der wiederholten aufsteigenden
chromatischen Tonleiter in der Celesta unterbrochen.

Im Gegensatz zum dicht gefiihrten sinfonischen Drama des
ersten Satzes mag das folgende Scherzo unbeschwert wirken,
und zweifellos kann das Mahlersche Geigensolo, mit dem das
Trio beginnt, regelrecht spaf3ig klingen. Doch die Jahrmarktmusik
ist hier um keinen Deut weniger alptraumhaft als im Finale
der Vierten. Wie der Dirigent Kurt Sanderling scharfsichtig
bemerkte: ,,Dies ist kein ausgelassenes Scherzo, sondern
eine bose, bissige Parodie, wie sich an einigen bewusst
unbeholfenen harmonischen Einfillen zeigt.

Im dritten Satz beseitigt Schostakowitsch jede emotionale
Uneindeutigkeit, die Stimmung ist von tiefster Verzweiflung
durchdrungen, die Qual wird an kritischen Stellen durch
den dramatischen Einsatz von Tremolo noch gesteigert. Das
musikalische Argument in den vielfach geteilten Streichern
hat eine unverkennbar religiése Dimension, die Melodielinie
lehnt sich eng an die Musik der russisch-orthodoxen Kirche an.

Die ruhige Stille der letzten Akkorde im Largo wird von der
einleitenden Passage des Finales - einem rauen, von donnernden
Pauken begleiteten Marsch in den Blechblédsern - brutal
zerrissen. Wie in der Mitte des ersten Satzes steigert der
Komponist die Spannung zu fast unertréglicher Dichte und
erreicht einen dissonanten Hohepunkt, an dem brutale
Schlaginstrumente den Marsch nahezu véllig ausléschen.
Das wiederholte Muster der drei Noten von Beginn des ersten
Satzes klingt drohend auf, ehe ein ruhigerer, nachdenklicherer
mittlerer Teil beginnt. Dann kehrt der Marsch zuriick, wenn
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auch weniger schnell und dynamisch verhaltener - eine
Verwandlung, die an die letzte Aussage des einleitenden
Themas am Ende des ersten Satzes der Vierten erinnert.
Doch wihrend die Koda der Vierten leise und in Moll
endet, bewegt sich die Auflésung hier von der Molltonart
unaufhérlich zu einem wirklich {iberschiumenden
D-Dur-Fortissimo weiter. Ob diese Auflésung tatsichlich
optimistisch ist, bleibt dahingestellt angesichts des
schleppenden Tempos der Musik und der unerbittlich
wiederholten Achtelnoten in den hoheren Streichern.

Die Fiinfte Sinfonie erlebte ihre erste triumphale Auffithrung
am 21. November 1937 durch die Leningrader Philharmoniker
unter der Leitung von Jewgeni Mrawinski. Die Zuhorer
empfanden den in ihr geschilderten tragischen Kampf
hautnah mit, spiegelte er doch ihr eigenes Leid wihrend der
stalinistischen Sauberungsaktionen. Augenzeugen berichteten,
einige im Publikum hitten wihrend des Largos geweint,
doch am Ende der Sinfonie standen alle auf und jubelten.
Kurt Sanderling beschrieb nach der Moskauer Premiere zwei
‘Wochen spiter eine ahnliche Reaktion: ,,Die tiberwiegende
Mehrheit im Publikum wusste genau, worum es in der
Sinfonie tatsichlich ging. Vielleicht ist das der Grund fiir
ihren durchschlagenden Erfolg, denn sie schilderte genau
die Erfahrungen, um die unsere Gedanken kreisten.“

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

Obwohl das Leningrader Publikum das Werk mit derartigem
Jubel bedachte, dass das Finale wiederholt werden musste, war
die kritische Reaktion auf die Sechste eher zwiespiltig. Im
Gegensatz zur Fiinften mit ihrer klar umrissenen emotionalen
Erzihlung sah man die ungewdhnliche Struktur ihrer
Nachfolgerin, in der auf einen lingeren, etwas diisteren
ersten Satz ein wesentlich kiirzeres und ziigelloseres Scherzo
und Finale folgen, als unausgewogen und verwirrend.

In gewisser Hinsicht kehrte Schostakowitsch damit zum
schizophrenen Wesen der Vierten Sinfonie zuriick, doch
wihrend er dort die krassen Stimmungswiderspriiche in
jedem einzelnen Satz gewaltsam nebeneinander stellte, werden
sie in der Sechsten als unvereinbare Gegensitze geschildert.
Das einleitende, emotional introvertierte Largo steht also

in keiner nachvollziehbaren Verbindung zu den fiebrigen
Auflengerduschen, die das Scherzo und Finale prigen.

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

Der emotionale Gegensatz zwischen der verzweifelten Klage in
den letzten Takten des Largos und den kecken Figurationen
in den Holzbldsern, mit denen das Scherzo beginnt, konnte
erschreckender nicht sein. Zunachst klingt die Musik spielerisch,
bis unvermittelt eine Explosion in den Blechblisern und den
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Schlaginstrumenten eine dunklere Stimmung vorwegnimmt,
die spater im Satz aufscheint, insbesondere wenn die gesamte
‘Wucht des Orchesters freigesetzt wird. Einen dhnlichen
emotionalen Verlauf nimmt das Finale, die anfangliche
funkelnde Rossini-artige Melodie in den Streichern geht in
einen gewichtigeren musikalischen Gedanken iiber, der sich
zu einem {iberraschend heftigen Hohepunkt aufbaut. Auf eine
kurze Reprise des einleitenden Themas in der Solovioline
folgt eine weitere Woge der Energie, die direkt zur recht
ausgelassenen Koda fiihrt. Selbst Mitte der 1950er-Jahre, als
die Sinfonie bereits ihren festen Platz im Repertoire hatte, war
Schostakowitschs Biograf Dmitri Rabinowitsch ungliicklich
mit ihrer Bildersprache. Insbesondere bedauerte er, dass der
Komponist erneut auf Jahrmarktmusik zuriickgegriffen habe,
und erklérte, eine derartig ,,dreiste Zurschaustellung von
Vulgaritit“ sei ideologisch ein Missgriff und eine bedauerliche
Riickkehr zu den ,Grotesken, Possen und Uberspanntheiten®
seines friitheren Stils. Doch Schostakowitschs Absicht liegt
Kklar auf der Hand: Die Munterkeit ist gezwungen und schal,
eine trotzige Geste angesichts einer grausamen und autoritdren
Umwelt, die Ende der dreiftiger Jahre die kreative Ausdruckskraft
in der Sowjetunion zu ersticken drohte.

DMITRI SCHOSTAKOWITSCH

Leonid Gakkel

Dmitri Dmitrijewitsch Schostakowitsch wurde am 25.
September 1906 als eines von drei Kindern eines Staatsbeamten
in St. Petersburg geboren. Regelmafligen Musikunterricht
erhielt er ab dem Alter von neun Jahren, mit dreizehn besuchte
er das Konservatorium von Petrograd (wie St. Petersburg
damals 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
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'W. Nikolaew zwei Jahre spiter. Die mafigeblichen Werke seiner
ersten Schaffensphase sind die Erste Sinfonie (1925) sowie
Die Nase, die auf Gogols Erzahlung beruhende Oper (1928).
Diese Partituren vereinen in sich die Neuerungen der russischen
Musik-Avantgarde und die gewaltigen dramatischen Qualititen —
in all ihrer Bandbreite bis hin zur grofien Tragodie —, die spater
Schostakowitschs Ruhm begriinden sollten.

Lady Macbeth von Mzensk (1930-2) nach einer Erzahlung von
Nikolai Leskow war das erste Werk seiner Reifezeit. Die Oper
fiel der Obstruktionspolitik der Behdrden zum Opfer, als Stalin
zwei Jahre nach ihrer Premiere einer Auffiihrung beiwohnte
und das Werk kritisierte. Vermutlich waren es nicht nur die
erotischen Szenen der Oper, die sein Missfallen erregten,
sondern auch der letzte Akt, in dem das Elend des russischen
Strafsystems geschildert wird - ein prophetischer Blick auf die
Zukunft, die das stalinistische Regime fiir seine Untertanen
bereit hielt.

Die Vierte Sinfonie (1936) stellt den groflartigen, 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 Urauffiihrung 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 Morgenddimmerung in der
Welt der Sinfonie - eingeleitet durch das Werk eines russischen
Komponisten aus dem 20. Jahrhundert.

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

Nach dem Krieg hitte eine versohnliche Note in Schostakowitschs
Laufbahn angeschlagen werden miissen, doch die blieb aus,
die ideologischen Angriffe wurden wieder aufgenommen
(durch einen Beschluss des Zentralkomitees zur Lage der
Musik 1948). 1953 schrieb er die Zehnte Sinfonie, in der er
sich von der herkommlichen Behandlung des sinfonischen
Genres als historischer Tragodie 16ste und es vielmehr auf
autobiographischer Ebene interpretierte. Hier in der Zehnten
trat auch erstmals sein berithmtes Initialmotiv DSCH in
Erscheinung, das er in spiteren Werken haufig zitierte.

Die Jahre ab Mitte der Fiinfziger bis Anfang der Sechziger
waren eine schwierige Zeit, man hatte den Eindruck, dass
Schostakowitsch seinen Weg aus den Augen verloren hatte
oder eine neue Richtung suchte. Er schrieb Kammermusik -
das Achte Streichquartett (1960) etwa, das einer Beichte nahe
kommt, ist herausragend — und Programmsinfonien: die Elfte
(1957) und die 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 groflen Altersunterschieds
treu ergeben.) Unbemerkt setzten die spaten 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 iiberhauft zum
Ausgleich fiir frithere Anfeindungen und in der Hoffnung auf
Loyalitét, wenn auch nur rein formaler Natur. Und tatsachlich

er wollte auch Abschied nehmen und sich zuriickziehen.
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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 Spiritualitit gelten
und als Beispiel erschreckender menschlicher Einsamkeit. Die
Fiinfzehnte Sinfonie (1971) hingegen zeugt von Mut angesichts
der Ausloschung, von Riickzug aus der Welt als Ausdruck
des kreativen Willens. Schostakowitsch fiihrt Zitate aus dem
weltweiten Musikvermachtnis an, nur um sie buchstéblich
wegzufegen, bleibt seiner Musik verbunden, wihrend er alle
Symbole dieser Musik (unter Anfithrung des Invasionsthemas)
systematisch aus dem Gedachtnis 16scht.

Insgesamt schuf der Komponist 147 Werke sowie Stiicke, die
nicht beziffert sind. Einige Wochen vor seinem Tod schrieb er,
seiner Krankheit zum Trotz, op. 147, die Sonate fiir Bratsche
und Klavier.

Dmitri Schostakowitsch starb am 9. August 1975 in einem
Moskauer Krankenhaus. Zu der Zeit war seine Musik ldngst
schon unsterblich geworden.

Booklet Notes

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

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

For Ros Schwartz Translations Ltd.
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Banepwuii Ieprues

Xyno>KeCTBEHHBIi PYKOBOJUTENb-IMPEKTOP MapumHcKoro
TeaTpa Banepuit Ieprues — ofuH 13 BeyLINX AUPIKEPOB
Mupa. IToMnMo pykoBoAcTBa MapuMHCKUM TeaTpoM OH
paboraet ¢ JIOHTOHCKIM CUM(OHIIECKIM OPKECTPOM,
Bencknm QumapMOHIIECKIM OPKecTpOM, PoTTepramckum
umapmonnueckum opkectpom, Hpio-Vopkckum
buTapMOHMYECKIM OPKECTPOM 1 OpKecTpoM Teatpa Jla
Cxana. VIM cosflaHbl ¥ BO3ITIAB/IAITCA TaKMe 3aMeTHbIE B
MEX[yHapO{HOI My3bIKa/IbHOI XI3HM ecTHBaMM, KaK
Teprues-dectusans B Mukkenn (Punnsupus), leprues-
dectusanb B Porreprame (Hupepmaupsi), «3Besbl Gembix
Houeii» (ITerep6ypr), Mockosckmii ITacxanbHbli hecTiBasb.

Cpenu 3acyr masctpo Iepruesa — TBOpyeckoe
COTPYAHMYECTBO MapMMHCKOTO TeaTpa C KPyHmHeimmmn
OIIEPHBIMM CII€HAMI MIPA, CPEAN KOTOPbIX MCTPOHO}IMTEH*
omepa, Koponesckuit onepusrit reatp Kosenr-Tapyien,
Tearp Kapno ®emnye, Onepa Can-Ppannucko, rearp Jla
Ckasa, Hosas Omnepa Vspanns, reatp lllarne. Opkectp u
Tpymna MapunHCKOro TeaTpa mnoj pykoBoicTsoM Iepruesa
BpicTymam 6onee yem B 50 crpanax Craporo n Hooro
Csera, ot SInonnu u Kuras go CIIA.

WsBecren Banepuit Teprues u cBoeit akTMBHOI mo3uumest
B 3alUTY TYMaHUCTUYECKUX nzieanos. Tak mascTpo
BBICTYTIV/T MHUI[MATOPOM MTPOBE/IEHNs MUPOBOIt cepum
6/1aroTBOPHUTENbHBIX KOHIIEPTOB 1107 HasBaHueM «becman.
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Mys3bIKa BO UMl KH3HI», KoTopble mpounmi B Hoto-Viopke,
TTapwxe, Jlonsione, Tokno, Pume u Mockse. B aBrycre
2008 roga moj yrpaB/ieHueM MascTpo COCTOANCS
KOHIIepPT-PEKBIEeM IepeJ| pa3pyllleHHbIM 3/jaHueM [loma
npasurenbcTsa F0xxHoit Ocerun (ropop Lixunsan).

Juckorpadus Banepus Tepruesa o6mmpHa u
HEOJTHOKPATHO YIOCTAaMBa/IaCh IPECTIDKHbIX
MEX/[YHapOJIHBIX Harpaji, B 4aCTHOCTH Harpajpl Record
Academy Award 3a sanuch 1mkiaa cumonmii Ipokodnesa
¢ JIoHpoHCKIM CHMGbOHIIECKIM OPKeCTPOM ¥ Ipi3a
«Académie du disque lyrique» 3a samucp 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).
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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. I
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, I'Opéra royal de Covent Garden, le Teatro Carlo
Felice de Génes, 'Opéra de San Francisco, La Scala de Milan,
le Nouvel Opéra israélien et le Théatre du Chatelet. Sous sa
direction, lorchestre et la troupe du Théatre Mariinski se
produisent dans plus de 50 pays de 'Ancien et du Nouveau
Monde, du Japon et de la Chine aux Etats-Unis dAmérique.

Valery Guerguiev est réputé pour ses initiatives au service
de la cause humanitaire. I 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 IAcadémie
du disque lyrique pour ses enregistrements dopéras russes.
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Waleri Gergiew

Waleri Gergiew, einer der herausragendsten Dirigenten
unserer Zeit, ist kiinstlerischer Leiter und Generaldirektor
des Mariinski-Theaters. Neben dieser Tatigkeit 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
Nichte (St. Petersburg) und das Moskauer Oster-Festival.

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

Waleri Gergiew steht auch wegen seines Einsatzes fir
humanitire Ideale in hohem Ansehen. So veranstaltete

er eine Reihe von weltweiten Benefizkonzerten mit dem
Namen Beslan: Music for Life, die in New York, Paris,
London, Tokio, Rom und Moskau stattfanden. Im August
2008 leitete er vor dem zerstorten Regierungsgebaude in
Siidossetien (Zchinwali) ein Requiemkonzert.

Gergiew ist iiberdies bekannt wegen der Bandbreite

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