


Panb¢ Boan-Yuibsamc (1872-1958)
Cumdonnu

«Hecmop anenutickoll mysvlkuy — Tak oxapakrepusoBai Panbta Boan-Yubsimca criemm-
aImvcT 1o My3bIKanbHOI Kynsrype XX B. C. SIpormubckuil. OXuH U3 KpyHHEHIINX [PeCTaBHTe-
JIel «@HDIMHACKOrO My3bIKAJIbHOTO BO3POXKICHHS, OH CJIOBHO ObLT NPU3BaH 00BbEAMHUTH B CBOEM
TBOpYECTBE HAHOOIIEE IPKUE U THITHIECKHE 0COOSHHOCTH HAIMOHAIBHOH My3bIKATBHON KyIBTYPBL.

B KoponesckoM My3blkaibHOM Kosutepke B JIonnone yunrensimu Boan-Yusbsamca Obumm
J1Ba KPYITHEHIIINX aHDIHHACKHX My3bIkaHTa XIX B., CTOSIBIIINE Y HCTOKOB HOBOH 3pbI OpUTaHCKOI
My3biku — Yapis3 Crendopn u Xyoepr Ileppu. 3arem Obu10 nponomkenue yueds B bepiune y
Makxca Bpyxa u 3amstust ¢ Mopucom Pasenem B Ilaproxe. «Edurncmeentuiil u3 MOUx y4eHuros,
KOMOpblil He nuuient MoK My3biKy», — TOBOPII O HeM (ppaHIty3cKuil MITp. M3 cambIX pasHoO-
00pa3HbIX HCTOYHIKOB (HOPMHPOBAJICS COOCTBEHHBIH CTIIh BoaH- Yiuibsivea: HeMelkast Kiiac-
CHYeCKast M POMAHTHYECKast TPaMLIMK, (DPaHITY3CKHE My3bIKaIbHbIE NIMIPECCHOHHCTBI (a 4epes3
HUX — pyccKasi My3bIka pyOexa BEKOB, yCIIbIIIaHHasl MM Ha JIATHIEBCKHX «PycCKHX ce30Hax»),
9MEMEHThl HEOKJIACCULIM3MA M JIPYTUX My3bIKATbHBIX TeueHHi XX B., OTIENbHbIC «BKpaIlie-
HUS» JoKaza U Omosa... 1{eMeHTHpYIOImMM SIeMEHTOM, OIHAKO, OCTaBaJIach HAIMOHAIBHAS
KyJBTypa BO BCEM €€ MHOT00Opasty — OT PEHECCAHCHOU MOMM(OHUN «3MO0XHU THOIOpOB» U TBOP-
gectBa [1épceruia 10 HAPOTHBIX Oayiaj ¥ HAYIIHX U3 ITyOHH BEKOB TPaIHIIII XOPOBOTO IICHNS.
Coluparesp U UccenoBaresb aHIIMHACKOro (onbkiopa, BoaH-YunbaMc BceMu CuiaMu Mof-
JIepIKIBAJI aKTyaJIbHbIE (DOPMBI €ro OBITOBAHI, HAIMCAB HEMAIO TIPOM3BE/ICHNUI JUT HAPOIXHBIX
My3bIKaJIbHBIX (hecTrBasieid. [IpocToTy M JOCTYNHOCTD (B JIy4llleM NOHMMAHUM 3TOTO CJIOBA)
My3BIKAIBHOTO sI3bIKa BoaH-YIUIbsAMC OTHOCWI K BaXKHEHIINM 3ajiadaM Kommosuropa XX B.
CoOcTBeHHOE TBOPYECKOE Kpemo OH (hopMymupoBai Tak: «Mysvika donicha Gvintb o6pawena
KO 6CeM, X0mb u He 6cemu 6yoem npunsma. Mol O01CHbI 2060pUMb NAPOITL KAMHCOOMY — MOTLKO
MaK Mbl HALiOeM mex, KMo Ha He2o OMEemumy.

Boan-YIbsMC 0CTaBIUT OOIMIMPHOE KOMITIO3UTOPCKOE HACIe/INe, HO OJHO U3 INIABHBIX €r0
JOCTIDKEHHH — CO3JaHMEe TOMTMHHO HAIMOHATBHOH aHDIHiiCKoi cumpoumy. JKanp riy6o-
KOro, (huiocodckoro 000OMICHHS U OTHOBPEMEHHO 3ePKaJ0 BAKHEHIINX COOBITHM, MBICIICH 1
HEPEeKUBAHUI CBOCTO BPEMEHH — TAKHM IIPEJCTACT Mepel HaMH CUM(OHIYECKOE TBOPYECTBO
Opuranckoro Macrepa. Kaxknast 3 ero feBsitd cuM(OHHMH, yHUKAIbHAS 110 KOMIIO3UIMOHHOM
CTPYKTYype, 3aMbICTy U BOILIOLIEHHUIO, «IHTAETCsD» KAK [VIaBa €IMHOTIO [IOBECTBOBAHHS — My3bl-

KaJIbHOM JIETOIMCH NOTyBEKOBOM SIO0XH, 00pasyst, 1o onpeneneHuto B. Konen, «ceoeobpasmyro
MyseikaneHyio napainens k “Caze o @opcatimax”».

IepBasi «Mopckasy cumdonus Obiia Hauara Boan-Yiibsamcom B 1903 1., HO 3aKOHYEHA
JIUIIb OIECTH JIET CIYCTS. DTO ObLIM TOMbI HANPSDKEHHBIX TBOPYECKUX MOUCKOB, UTHTEIBHOI
noe3axu B [apiok uis 3ausTuii ¢ PapeneM 1 Bo3BpalleHnst B AHIVIMIO; OKOHYaHHE CUM(OHUI
03HAMEHOBAJIO HACTYIUICHUE XyIOKECTBEHHOH 3PENOCTHL.

Ilepsas octanach Hambornee MmaciuTabHOM M3 BceX cum(onuii BoaH-Yunmbsmca: oHa
HaIMcaHa UL IBYX COJIMCTOB, XOpa, OpraHa M OOJIBIIION0 COCTaBa OPKECTPa, e JUUTENBHOCT
cocrapister okoso 70 MunyT. [Tono6Ho Bocemoii cumponuu Manepa, BOKaIbHO-XOPOBOI 3Jie-
MEHT UIpaeT BeIyIIyIo POJib Ha BCeM IPOTSHKEHNN CUM(OHNH; TAKUM 00pa3oM, B TPaIHIHOH-
HbI} YEThIPEXYaCTHBII [IMKJI BHOCATCS SIEMEHTbI KAHTATHO-OPATOPUAIILHOIO JKaHpa. XOpOBOe
3ByYaHIE CTAHOBUTCS HEOTHEMJIEMOH YacThiO M TeMOPOBOH MAIUTPh! IAPTHTYPHI (Kpacod-
Hasi OPKECTPOBKA CTAHET OIHOM U3 XapaKTEpHEHIUMX MPUMET CUM(OHHMYECKOro TBOPYECTBA
KOMIIO3UTOPA).

B kauecTBe TekcTa KOMIO3UTOP UCHIONIB30BAII CTHXH YouTa YUTMEeHa U3 COOpHHUKaA «/Tucmbs
mpagbly. BoaH-YubsaMc (GaKkTHIECKH OTKPBUI COOTEUSCTBEHHIKAM €Ile TIOYTH HEU3BECTHOE
UMsI aMEePUKAaHCKOro rnosta. SIpkas 00pa3HOCTb, MeTadu3nyeckas niyOMHA B COYETAHUM CO
CBOOOIHBIM PUTMOM YHUTMEHCKHX CTPO() BIOXHOBHIM €10 HAa My3bIKY, B KOTOPOH MeH3axHO-
U300pa3HTeIbHbIE MOMEHTBI OTCTYIAIOT Iepell CO3ePLAHHEM BEIU4Us MOPCKOH CTUXHH —
BOILTOIICHHO! rapMOHHY TBOpIIa M MUPO3JAHHS.

Bropasi «/Ionoonckaa» cumdonust, counnsiBiuasicss B 1913—1914 rr. (komMno3utop Bo3-
Bpauaics K Heil eme B 1920 u 1936 rr), npuHaieKana K CaMbIM JIFOOMMBIM COYMHEHUSIM
camoro aBropa. FiMeHHO oHa nprHecia BoaH- YHIbsMCy MOUIMHHOE KOMITO3UTOPCKOE MPHU3HA-
Hue. HecMOTps Ha «1iporpaMMHOE)» Ha3BaHHE M 3BYKOBBIE aJUIIO3HH, PACCHIIAHHEIC 110 BCEM
yacTiM, BoaH-YiibsMc HacTauBal Ha €€ BOCIIPHATHH KaK «4HCTOI», A0COIMIOTHON My3bIKH.

Ilurara roponckoii ecH), IMUTALHS BEIKPHKOB YIIYHOTO NPOJiaBIia, 60i «bur benay —atu
3BYKH [IOMOTAOT HaM TIPECTaBUTh B 3ByKOBOH ILIOTH pasiuyHble rpaHu ropona. Bor Jlonnon
JIeTIOBOH | CIIIIAIIIA, 3aTeM — MeIAHXOMIYECKHIT i TYMaHHbII, HOUHAsI JKU3Hb (ereHe0ens-
Horo CHTH U, HaKoHell, 00pa3 BEIMYECTBEHHOM CTONMIBI bpUTaHCKOM MMIepUH Kak CUMBOJ
ee HesblOneMocTr. CaM KOMIIO3UTOp BIIOCNENCTBUM Npu3HABAL «Ee, ckopee, c1edosano vl
HAa36amb cumgponuetl 10H0oHYay. . . [1aBHast IPENeCTh 3TOT0 MPOU3BEACHHS HE B My3bIKAIBHOM



WUTIOCTPAaTUBHOCTH, HO B TIepesiade JIMPUYECKUX OIIYIIEHHI aBTOpa, € JIF000BBIO B3HPAIOILETO
Ha CBOH POHOM, MEHSFOILMIICS U B TO 7K€ BPEMsI HEU3MEHHBIIN TOPOLL.

Tperbst cuMOHUS 115 COTUPYIOLLETO CONPAHO € OpKecTpoM — «Ilacmopanvhasy — Oblna
3aKoHueHa B 1922 r. Ot npeecTBeHHAIB! e OTAEISIOT roas! [lepBoif MUpOBOI BOMHEL, Tpa-
TUYECKH PA30PBAaBLLEH JKU3Hb LIEJIOTO MOKOJICHUS Ha «10» U «riocney. [Iporuenimii BClo BoiHy
CIiepBa CaHUTApOM H, TIO3KE, APTUIUIEPHICKIM O(HIIEPOM, KOMIIO3UTOP ellie He ITyCKaeT BOIHy
B CBOM JyXOBHBI MUp. .. HanpoTuB, oH cTpeMutcst orpafuTh TEIULILYIOCS B HEM HCKpY HpaB-
CTBEHHBIX HJICAJIOB OT BTOP)KEHHUS M3BHE, Pazikedb €€ IIaMEHeM COOCTBEHHOTO BIIOXHOBEHIIS.

CuM(pOHUS JIBILIHUT ErMYECKUM, MEIUTATUBHBIM CIIOKOMCTBHEM, HOIPYKEHHEM B cels,
KOTOpOE JIMIIb M3peiKa (B TPEThel 9acTH) HapyIIaeTcsl TPEBOXHBIMM HHTOHALISIMH Kak
OT3BYKaMu BHEIIHel cuibl. Bce deTslpe yacTu HammcaHbl B yMEPEHHO MEUICHHBIX TEMIIax;
HeOOIBII0I BHYTpeHHMIT KoHTpacT B Ckepyo He HapyIaeT eMHOTO 00pa3HO-3MOIHOHAIEHOTO
COCTOSIHMSI, B KOTOPOM BBIIEP)KaHO Bce IpousBesenre. OIHAKO MOIIEPHKKA 3TOT0 COCTOSHMS
TpebyeT HEMaJoro BHYTPEHHETO HAIPSDKCHHUS, NMOPOXKIast CKPBITEIH KoH(KT. Heyknonno
HapacTAIOIIMI K MOC/IeHeH 4acTH CUM(OHHUH, OH MONYYaeT HEOXKHAAHHYIO «PasBS3Ky» — B
0ECCIIOBECHOM COMPAHOBOM COo (puHana. Kak TOCKYFOIIMit 30B U3 HHOTO MUPa, 3TOT TOHKHIA
IITPHX BOIUIOMIAET TOCKY 10 YTPa4eHHOMY IIOKOIO U YHCTOM KpacoTe — TOMY, 4TO yKe HHKOIIa
He BEpHETCS B ONAJICHHYIO BOMHOIT Tymy. . .

Yerepras cumponus counssiach Boan-Yunbsimcom B 1935 1, uepes tpuHaauarh jer
nocie npenpiaymeil. Ee npembepa npo3Bydana pasuTeIbHBIM KOHTPACTOM KO BceM 0e3 HCKITIo-
YeHus NPEe)KHUM COUMHEHHSAM KOMIIO3HTOpa, HEMAJIo 03a/a4uB ITyOonuKy. Bnpodem, Brocren-
CTBHY OHA CTaJa €/Ba JU He caMOi M3BECTHOH aHIMiicKol cuMdonueil. Jlvmb noske crano
SICHO, UTO C Hee OTKPbLIACh HOBasi IPaHb TBOPYECTBA KOMIIO3UTOPA. « nucan, Kaxk 4yecmeosai, —
roBopuiI 0 cuM(OHUHN aBTOp. — He 3naio dadice, HPABUMCA i OHA MHE, HO, HECOMHEHHO, MO
UMEHHO MO, 0 YeM 5 OyMal...»

Peskuil IUCCOHAHC TEPBOTO TaKTa BPE3aeTCs B CO3HAHUE CIIyIIATelIs M ONpeelsieT 3Mo-
LUOHAJIbHYI0 atMocdepy Bcero counmHeHHs. Ero Mysblka HEOXMIaHHO CONPHKACAETCS C
«BoeHHBIMID) cuMpormsMu Onerrepa u IllocrakoBuda (POACTBO ¢ MOCIEIHAM OCOOEHHO SIPKO
0003Ha4aeTcsi BO BTOPOH, JUPUYECKoi yacT). HanucaHHast Mexy IByMs MHPOBBIMH BOW-
HamH, cuMpoHust Boan- YinbsMca HaroIHeHa KapTHHAME MPaqHOTO OKHJJAHHST H CMEHSIIOIIIETO
€T0 arpecCUBHOT0, MEXaHHCTUYHOTO ABMKeHus. Co3aeTcs BleuatieHue, YTo KOMIIO3UTOP MO~

HUMaeT U3 IIyOHH MaMSTH 3/0BELIMe KapTUHbI HPOIIE/IINX JIET, YTOObI MPELYHPEIUTh O elle
Goree cTpallHON HajBUTatomelics karacTpode.

Msaras cumdonust, Hax kotopoit Boan-Yunbsimc pabortan B pasrap MHUPOBOW BOHHBI
(1938-1943), monobHO Tpemberi, MpeCTaBILET COOOH «YXOX B cebs» OT pa3BepHYBIICHCS
TpareiMu OKpyKaromero Mupa. OHa cTana CBOEro pojia JIMPHYECKUM HHTEPMELLO BO BTOPOii,
«BOGHHOID) TpHa/Ie CHM(OHHIL.

«IIpoTnBOBEC» K PEAbHOCTH aBTOP HAXOMMT B THYECKHX YCTOSX HPOLLIOTO — MYy3bI-
KaJIbHBII MaTepHal HOBOH CHM(OHHY B3ST U3 €ro onepsl «/Iymv naiomuuxay Ha CIOKET
ajuteropun  penruosHoro mucarens XVII B. Jlxona benbsna. Cum¢onus ormimyaercs
«OONerdyeHHbIMY), TOYTH KaMEpHBIM 3BydaHHEM (B MAapTHType NpeoOIafaloT CTPYHHEIE,
JIMLIb U3pEeIKa OPKECTP AOCTUTACT HACTOSIIETO forte) i HEOOBIMHOMN ISl YKaHpa TPAKTOBKOM
YeThIpexyacTHOro uukna: Ilpentoous, Cxkepyo, Pomanc v Iaccakanus. JlpaMatyprudeckumM
LIEHTPOM HPOHM3BEICHNS CTAHOBUTCS MEJICHHAsI, TPEThsl 4aCTh, BbIACP/KAHHAS B XapakTepe
COCPENOTOYCHHOTO Pa3yMbsl.

BepumHoit cumdonmdeckoro TBopuecTBa Boau-ViuibsMca, a BOSMOXKHO, U CaMO¥i BIIeUar-
JISFOLEH CTpaHUIIeH aHIHICKON My3bIki XX B. MokHO HazBath Lllectyro cumdonuro (1947).
HemHoro Haiizercst B My3bIKe NpPOM3BEICHMH, C TakoW HPOH3UTENBHOH OTKPOBEHHOCTBIO
BOIUTOTHBIIHX OTYasHUE YENIOBEKA, «02TyuUleHH020 Monomom 6otinbly (cnoa 1. IllocTakoBuya),
TOPXKECTBYIOLIMI TPHYM(] TEMHBIX CHJI M, OTHOBPEMEHHO, [NTyOOKOE OCMBICIICHUE BOCHHOH Tpa-
TeJIIH KaK abCOMIOTHOTO 371a. Tonbko B TeueHne rofa cuMdonns Beitepxaia oonee 100 neron-
HEHUH 110 BceMy MHDY.

Tparndeckast 00pa3sHOCTb, OCTPOTA APaMATHIECKIX KOHTPACTOB, BIIEPBEIE IIPOSIBUBIIIAECS
B Yemeepmoti cumghonuu KOMIIO3UTOPA, B 3TOM COYHHEHHH JOCTUTalOT CBOETO arorest; CIOXK-
HOCTb MY3BIKAJIBHOTO $I3bIKA, «MHOTOILIACTOBOCTBY) TAPMOHHH M OPKECTPOBKH NPHONIDKAIOT
Lllecmyro cumghonuo K CTUITIO aBCTPUICKOTO MY3bIKAIBHOIO SKCIIPECCHOHU3MA.

YeTsIpe 4acTH, Kaxxaasi U3 KOTOPBIX HMEET CBOM ITHK SMOIMOHATIBHOTO HANPSDKEHNUS, Oe3
nepepbiBa NepexoisT oHa B Apyryto. Heocnabeparoliee HapacTaHue IMPUBOAKUT K OOLIEH Kyilb-
MUHAIMH Beeil cnMQoHuM — B 3710BeIneM, rpoTeckHoM Ckepyo, B KOHIIE KOTOPOTO 3By4aHHE,
Ka)KeTCsl, JOCTUraeT 3BYKOBOTO INPEZENa 4YeI0BEYECKOro Cilyxa. 3HayeHHe MOCHIeIHel 4acTH
(Onunoea) nomo6HO maccakamisM B coHaTHO-cuMdonndeckux mukiax [llocraxoBiya: 0cos-
HaHHE CBEPLIMBILEICS TParey MOCTENIEHHO CMEHSAETCS TUXOH, HCTaNBAIOLLEH MOJIUTBOM. . .



Coe BochbMuzecsTUIECTHE BoaH-YUIbSIMC OTMETHI HOBOHM BOJIHOM TBOpUYECKOH
akTuBHOCTH. [Tocienuss cumdoHndeckas Tpuaja Mo-cBoeMy 0600IaeT Iy Th aHTIINH-
CKOr0 CHM(OHMCTA, CHHTE3UPYsl HAKOILUICHHBIH OIBIT; C IPYrOil CTOPOHBI, 3TH HPOU3-
BEJICHHS COAEPKaT U HOBBIEC YSPTHI.

CenbMmas «Anmapkmuueckas» cuMQOHHUS JUIS COIPAHO, JKEHCKOTO X0Opa U OpKe-
crpa (1952), moxaiyii, CTOMT 0COOHSKOM CPE/IM BCEX €ro COYMHEeHUit B 3TOM xkaHpe. OHa
BO3HHKJA M3 My3bIKU K GuiabMy «Ckomm 6 Anmapxmuxey, NOCBAIIEHHOMY TepoHye-
CKOMY IIOIBUTY M CMEPTH aHIJIMHCKOTO IIOIIPHOTO HCCIeNoBaTeNs Ha Iy TH K IO0xHOMY
nosocy. HeoObI4HBbIi 3aMbICes IPOAMKTOBA MACIUTAOHBIN HCIIOIHUTENBCKUIH COCTAB —
TPOWHOH OpKecTp ¢ ydacTHeM (pOpTEeNHaHo, YeNeCThl, OpraHa, PacIINPEHHON IPYIIIBI
yAapHbIX U BerpsiHoW MamuHbl. Kak u B Ilepeoil cum@ponuu, B My3bIKalIbHYIO TKaHb
BBEJICH BOKAJBHBIH 9JIEMEHT (XOP M COJIMCTKA MOIOT B KPAHUX YacTsIX — Ha 3TOT pa3 6e3
CJIOB); TPEeIyCMOTPEHA TAKXKe MAapTUsl YTeld, IIPOU3HOCAIIEro Srurpad mnepes Kaxmoi
U3 IATH YacTeil.

DopManbHO CTPYKTypa IIPOM3BEINEHMS OTXOAUT OT IPUBBIYHOIO A JAPYTHX
cuMmdonnii Boan-YuibsMmca TpaAUIHMOHHOTO dYeThIpexdacTHoro nukiaa. Ho, anano-
TMYHO BOKaIbHBIM cuMdonnsam Manepa, kommosuuus Cedbmoti NMEET HETPEePhIBHBIH
JIMHAMHIYECKUH BEKTOp, PACKPBIBAsl CIIOXKHYIO JIMHUIO B3aMMOOTHOIIeHHI YenoBeka U
Ipupoxapl; apaMaTyprudeckoe €AWHCTBO MOAYEPKHYTO M MY3bIKaJIbHONH CUMMETpHEi
Havana — [Ipemoouu u 3aBepmieHus — Onunoea. OTINYUTENEHOH 4epTod cHMpOHNH
CTaJI0 CMBICJIOBOE «PACLICIUICHUE» CPEAHEH, TUPUYECKOH YacTH — XOJIOAHOM, 3aCThIB-
nIeif KpacoTe aHTapKTHIECKOro /leii3asica TIPOTHBOIIOCTABIICHA YeIoBedecKas TeIoTa
Hnmepmeyyo.

Bocbmast cumgonns (1953-1955) oryacti HanmoMuHaeT KaMepHBI UK [1amoil
(ocobenHo Ha (hoHe MacmTaGHOW MAPTUTYPBI «Anmapkmuueckoi»). B Helt crapblit
MacTep OTZaeT JaHb HEOKIACCHIU3MY, OIHAKO TPAKTyeT €ro BechbMa CBOEOOpasHo.
IepBas wacTb o3amiaBieHa Kak «Panmasus (éapuayuu Oe3 memvl)y, HAOMHHAS O
3HAMEHUTBIX «DHuema-eapuayusxy dnrapa («Cemb sapuayuii 6 NOUCKAX MeMbly, —
LIyTIIMBO TOBOpMJI 00 3TOi uyacTh aBTop). HEeoObIlYHO M CONOCTAaBIECHHE CPEIHHX
YacTel: HalOMHUHAMOImee 00 AHNIMHCKHX BOEHHBIX MapmiaXx Ckepyo HCIOIHSAETCS
TOJIBKO JAYXOBBIMHM, a MPOHUKHYTAasl CIEP)KAHHOU TpycTbhio Kasamuna (B ee ceperuHe

HEOXKHAAHHO 3By4HT GaxoBCkuil xopan u3 «Cmpacmeii no Mamgheioy) HanncaHa
st ctpyHHBIX. Kpatkast ¢unansHas gacts — «Tokkama 6 ¢popme pondoy — OTIHYA-
ercsi TeMOPOBBIMU M JHHAMHUYECKUMH KOHTpAacTaMM; Bocbmas — eIUHCTBEHHas M3
cumponuii Boan-YuibsiMca, OKaHINBAIOIIAsICS SIPKOU MaXKOPHOIT KyJIbMHHAIMEH.

3aBepluatonias TBOPYECKUH MyTh KOMIO3UTOPa, JleBsiTasg cMM(OHMS BIEpBbIC
npo3Bydaia B anpene 1958 r., ee IOBTOPHOE HCIIONHEHHE COCTOSUIOCH B aBTYCTE, 32 TPH
Hezen 10 cMeptu aBropa. IIpembepa [esamoii He BbI3Bala SHTy3Ha3Ma IyOIUKH; B
MOCJITHUE YK€ TOIBI YTBEPAMWIACH €€ yCTOWUNBAs PEIyTalys OMHOTO U3 JTyUIIHX COUH-
HEHMH KOMIIO3UTOPA.

[Jlesaimas Gblna 3agyMana Kak IporpaMMHasi CHM(OHHsI, Ha OCHOBE IOIYJIIPHOTO B
Amnrmun pomana Tomaca Xapau «Tace u3 pooa 0 °’Dbepsuiinetiy; BOSMOXHO, C 3TUM CBS-
3aH YBEIMYCHHBIH COCTaB opkecTpa (Onmu3kuil k «Aumapxmuyeckoiiy). OXHAKO B X0
COYMHEHHs] KOMIIO3UTOP OTKA3ajICs OT KAaKHX-JIHOO BHEMY3BIKAIbHbIX OACHEHUH.

CTpaHHIBI JPaMaTHIECKOTO HAIPSHKEHUsI, TPEBOKHOTO OXKUJAHUS U MOKOS depe-
JIYIOTCSl B HACBILIEHHOW TEMAaTUYE€CKUM Pa3BUTHEM NepBoii yacti. Ho, kak 1 BO MHOTHX
IPEIIeCTBYIOMNX UKJIAX, «IEHTP TSDKECTH» CUM(OHHU IPUXOIUTCS Ha JIBE CpeIHUE
YaCTH: OHU BBIICISAIOTCS 3By4aHHEM Tpex cakcodoHoB u ¢urorensropaa. C npeasiry-
IUMH CUM(OHHSIMU «IOCIEeTHEeH TpHanbD [e6antyio PORHAT U IUTATHI U3 IPEAIIECTBY-
IOIIUX COUMHEHUI: U3 (haHTacTHYeCKOoro Mpaka Ckepyo BCILIBIBAIOT OT3BYKU Hanbomee
9KCHPECCUBHBIX Yemgepmoti 1 Lllecmoti cumgonuii, a BTopas 4acTb OTKPBIBACTCS
temMoit u3 Ilepesoii («Mopckoiiy), ee e OT3BYKH (Hapsiay ¢ MOTHBaMH U3 Tpemveil
ITamoti cumponuii) MOXKHO YCIBILIATh ¥ B MEIJICHHOM (uHaie. Takum oOpa3om, cam
Boan-Yuibsamc noasoaut utor 6osiee uem 50-JIeTHEMY TBOPUECTBY U3ITIOOIEHHBIM IIPH-
€MOM CHMMETPHYHOIT «apKi».

Bopuc Myxkoceit



Ralph Vaughan Williams (1872-1958)
Symphonies

“Nestor of English music,” this is how 20th century music expert Stefan Jarocinski
defined Ralph Vaughan Williams, one of the most eminent representatives of the English
Musical Renaissance, who was as if summoned to unite the brightest and most typical
features of the national music culture in his works.

Charles Villiers Stanford and Hubert Parry, two prominent English musicians of
the 19th century and pioneers of the new era of British music, taught Vaughan Williams
at the Royal College of Music in London. He continued his studies with Max Bruch in
Berlin and Maurice Ravel in Paris (“The only one of my pupils who doesn’t compose my
music,” the French mentor said).

Vaughan Williams’s own style emerged from diverse sources: German classical and
romantic traditions, French musical impressionists (and through them, Russian music
of the late 19th and early 20th centuries he heard within Diaghilev’s Russian Seasons),
elements of neoclassicism, other musical currents of the 20th century, and some inclu-
sions of jazz and blues. However, the national culture in all its variety — from renaissance
polyphony of the Tudor period and Purcell’s music to folk ballads and traditions of choral
singing coming from remote ages.

A collector and researcher of English folklore, Vaughan Williams maintained con-
temporary forms of its existence and composed quite a number of works for folk music
festivals. Vaughan Williams attributed simplicity and accessibility (in the finest sense of
the words) of the musical language to the most important tasks of a 20th century composer.

This is how the composer defined his credo: “Music must be offered to all, though it
will not be accepted by all. We must speak the password to everybody; only in that way
can we find out who will respond.”

As a composer, Vaughan Williams left an extensive heritage, but the creation of truly
national English symphony was one of his major achievements. A genre of deep philo-
sophical generalization and, at the same time, a mirror of the most significant events,
thoughts and emotional experiences of the time is how we see the British master’s sym-
phonic works today. Being singular in terms of composition structure, concept and re-
alization, each of his nine symphonies is read as a chapter of one whole narration, half a

century of musical chronicle, which constitutes, as Valentina Konen wrote, a “peculiar
musical parallel to The Forsyte Saga.”

Vaughan Williams began to write A Sea Symphony, his first one, in 1903, but finished
it only six years later. Those were years of an intensive creative search, a long stay in Paris
for studying with Ravel and return to England. The completion of the symphony signified the
composer’s artistic maturity.

The first one remains the longest of all other Vaughan Williams’s symphonies. It was
written for two soloists, choir, organ and orchestra, and runs for about 70 minutes. As it is the
case with Mahler’s Eighth Symphony, a choral component plays the leading part throughout
A Sea Symphony — this is how elements of the cantata/oratorio genre are introduced in the
conventional four-movement cycle. Choral sound also becomes an integral part of a timbre
palette of the score (colourful orchestration will be one of the most distinctive features of the
composer’s symphonic works).

As atext, the composer used poems by Walt Whitman from his collection Leaves of Grass.
Vaughan Williams actually discovered the American poet who was little known in England at
the time. The bright imagery and metaphysical depth combined with a free rhythm of Whit-
man’s stanzas inspired the music where graphic landscape moments yield to contemplation of
the greatness of the sea element, an incarnate harmony of the Creator and the universe.

A London Symphony is the second symphony composed in 1913 and 1914 (the composer
revisited it in 1920 and 1936). It was among the composer’s favourite works and brought
genuine recognition to Vaughan Williams. Despite the programmatic title and sonic allusions
scattered across the movements, Vaughan Williams insisted that it should be perceived as
pure, absolute music.

A citation from a town song, imitation of a street vendor’s cries and Big Ben chimes
are the sounds that help us imagine different dimensions of the city ‘in a sonic flesh’. Here’s
businesslike and hasty London, then it’s melancholic and foggy, the nightlife of the City and,
finally, an image of the majestic capital of the British Empire as a symbol of its firmness.
However, the composer later admitted that it should rather be titled Symphony by a Londoner.
What is most fascinating about the work is not the illustrative nature of its music but the
composer’s lyrical feelings while he gazes at his home town which ever changes and at the
same time stays the same.
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The third symphony for solo soprano and orchestra published as A Pastoral Symphony
was completed in 1922. It is separated from its predecessor with the years of World War I, which
tragically tore the lives of a whole generation to before and after. At that time, the composer who
went through the war first as a medical orderly and later as an artillery officer did not let the war
into his spiritual world. Quite the contrary, he sought to protect the glimmering spark of moral
ideals he had inside from external invasion and kindle it into a flame of his own inspiration.

The symphony breathes elegiac, meditative tranquility, ‘immersion in itself’, which only
seldom (in the third movement) gets broken with anxious intonations as echoes of an external
force. All the four movements are composed in moderately slow tempos; a slight inner contrast
in the Scherzo does not violate the common image-bearing and emotional state of the entire
piece. However, maintaining this state requires a considerable internal tension, which gives
rise to a hidden conflict. The latter steadily grows in the last movement of the symphony and
gets an unexpected dénouement in a wordless soprano flute solo. Like a languishing call from
another world, this fine trait embodies longing for the lost peace and pure beauty, something
that will never return to a war-scorched soul.

Vaughan Williams composed Symphony No. 4 in 1935, thirty years after his previous
one. Its premiere was a striking contrast to all of the composer’s earlier works without ex-
ception and perplexed the audience more than a little. Nevertheless, it subsequently became
arguably the best known English symphony. It became apparent only later that it opened a new
aspect of the composer’s creativity. “I'm not at all sure that I like it myself now. All I know is
that it’s what I wanted to do at the time,” the composer once observed of it.

A sharp dissonance of the first bar is engraved on a listener’s mind and defines the emotional
atmosphere of the whole symphony. Its music suddenly has something in common with the ‘war’
symphonies by Honneger and Shostakovich (the affinity with the latter is particularly evident in
the second, lyrical movement). Vaughan Williams’s symphony composed between the two world
wars is full of pictures of gloomy expectations and an aggressive, mechanistic motion that comes
up to take their place. It appears that the composer raises ominous pictures of the past years from
the depth of his mind in order to warn of an even more terrible gathering disaster.

Just like the third one, Symphony No. 5, on which Vaughan Williams worked at the height
of the world war (1938-1943), is a shift away from the unfolding tragedy of the surrounding
world. It became a sort of a lyrical intermezzo in the second, ‘war’ triad of symphonies.

The composer finds a counterbalance to reality in ethic principles of the past — the musical
material of the new symphony was derived from his opera The Pilgrim’s Progress based on the
allegory of 17th century religious author John Bunyan. The symphony is notable for its ‘light’,
nearly chamber sound (strings prevail in the score, and the orchestra achieves a real Forte
only occasionally) and unusual interpretation of a four-movement cycle: Preludio, Scherzo,
Romanza and Passacaglia. A slow third movement sustained in the vein of concentrated re-
flection becomes a dramatic centre of the piece.

Symphony No. 6 (1947) is the highest summit among all Vaughan Williams’s symphonic
works and probably the most impressive page of English music of the 20th century. There are
very few musical works which realized the despair of a man “stunned with the hammer of war”
(as Dmitri Shostakovich put it), the triumph of ‘dark forces’ and at the same time deep compre-
hension of the war tragedy as absolute evil with as much piercing frankness. The symphony
received around 100 performances across the globe within a year.

Tragic figurativeness and poignancy of dramatic contrasts, which emerged for the first
time in the composer’s Fourth symphony, achieves their apogee in this work. The complexity
of the musical language, multilayered harmonies and orchestrations bring the Sixth symphony
closer to the style of Austrian musical expressionism.

The four movements, each having its peak of emotional tension, merge into another with-
out a break. The undiminishing growth leads to a common culmination of the entire sym-
phony — in a sinister, grotesque Scherzo, which at the end seems to reach the limit of human
hearing. The meaning of the last movement titled Epilogue is similar to that of the passacaglias
in Shostakovich’s symphonic sonata cycles: the awareness of the accomplished tragedy gradu-
ally transforms into a quiet waning prayer.

Vaughan Williams marked his 80th anniversary with a new wave of creative activity. His
last symphonic triad somehow generalizes the way of the English symphonist synthesizing his
cumulative experience. On the other hand, these works contain new features as well.

Symphony No. 7 (Sinfonia Antartica) for soprano, women’s choir and orchestra (1952)
probably stands by itself among all his works in this genre. It emerged from the music for the
film Scott of the Antarctic dedicated to the exploit and death of an English polar explorer on his
way to the South Pole. Such an uncommon concept needed an extensive line-up — a triple or-
chestra with the piano, celesta, organ, an extended line-up of percussions and a wind machine.

1"
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As it was the case with the First symphony, the musical texture again features a vocal compo-
nent (the choir and soloist sing in the extreme movements — no words this time); also, there is a
part of a reader who delivers an epigraph before each of the five movements.

Formally, the structure of the piece steps away from the conventional four-movement
cycle, which a custom in Vaughan Williams’s other symphonies. However, similar to Mahl-
er’s vocal symphonies, the composition of the Seventh symphony has a continuous dynamic
vector discovering a complex series of relations between Human and Nature; their dramatic
unity is emphasized with musical symmetry of the beginning of the Prelude and ending of
the Epilogue. Semantic splitting of the middle lyrical movement is a distinctive feature of the
symphony — the human warmth of the /ntermezzo opposes the cold and motionless beauty of
the antarctic Landscape.

Symphony No. 8 (1953—1955) partly resembles the chamber cycle of the fifth one, espe-
cially on the background of a large-scale score of Sinfonia antartica. Here, the old master pays
homage to neoclassicism, but interprets it in a very peculiar way. The first movement is titled
Fantasia (Variazioni senza tema) reminding of Elgar’s famous Enigma Variations (“Seven
variations in search of a theme,” as the composer jokingly referred to it). The juxtaposing of
the middle movements is also uncommon: the Scherzo resembling British military march-
es is performed by the woodwinds only, and the Cavatina filled with restrained melancholy,
containing Bach’s chorale from St. Matthew Passion, which sounds unexpectedly in the mid-
dle, is written for the strings. A brief concluding movement 7occata has timbre and dynamic
contrasts. Symphony No. 8 is the only one of all Vaughan Williams’s symphonies to end in a
bright major climax.

Symphony No. 9, which concluded the composer’s creative path, was premiered in April
1958. It was subsequently performed in August, three weeks before Vaughan Williams’s death.
The premiere of the Ninth Symphony did not receive an enthusiastic welcome from the public;
over the recent years, it has gained a firm reputation of one of the best creations by the English
symphonist.

The Ninth Symphony was conceived as a programmatic one and based on Thomas Hardy’s
Tess of the d’Urbervilles, a novel so popular in Britain. Perhaps, this required an extended
line-up of the orchestra (similarly to Sinfonia Antartica). However, the composer refused any
extramusical explanations when he worked on the symphony.

Pages of dramatic tension, uneasy anticipation and peace take turns in an eventful first
movement. But, as it was the case with the earlier cycles, the ‘centre of gravity’ of the sympho-
ny falls on two middle movements — they are notable for the sound of three saxophones and
a flugelhorn. The ninth symphony relates to the previous ones from the ‘last triad” through
citations from the preceding works: echoes of the most expressive Forth and Sixth symphonies
surface from the fantastical gloom of the Scherzo, and the second movement opens with a
theme from A Sea Symphony; its echoes, along with the motifs from the Third and Fifth sym-
phonies, are also heard in a slow finale. Thus, Ralph Vaughan Williams sums up more than 50
years of his creative career with his favourite device of a symmetrical ‘arch’.

Boris Mukosei

Special thanks to Graham Muncy, Information Officer of the Ralph Vaughan Williams Society,
for his valuable contribution.
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Ralph Vaughan Williams (1872-1958)
Symphonies

« Le Nestor des temps modernes », — voila comment S. Jarocinski, spécialiste de 1’art
musical du XX siecle, a caractérisé Ralph Vaughan Williams. L’un des plus grands repré-
sentants de la « renaissance de la musique anglaise », il a su réunir dans son ceuvre les traits
caractéristiques les plus marquants et les plus typiques de la culture musicale de son pays.

Ralph Vaughan Williams a fait ses études au Collége royal de musique de Londres
aupres de Charles Stanford et Hubert Parry, deux éminents musiciens anglais du XIX
siecle, qui étaient a ’origine de la nouvelle ére dans I’histoire de la musique britannique.
Puis, il a poursuivi ses études a Berlin, avec Max Bruch, et a Paris, avec Maurice
Ravel (d’apres le compositeur frangais, c’était le seul de ses disciples qui n’essayait
pas de reproduire sa propre musique). Le style original de Vaughan Williams s’est
formé sous I’influence de sources trés diverses : la tradition allemande, tant classique
que romantique, la musique impressionniste frangaise (grace a laquelle il a également
fait connaissance avec la musique russe de la fin du XIX et du début du XX siecle
qu’il a entendue lors des Saisons Russes de Diaghilev), des traits du néoclassicisme et
d’autres mouvements musicaux du XX siécle, des « éléments » du jazz et du blues... Or,
c’est la culture nationale dans toute sa diversité qui servait d’élément de liaison, de la
polyphonie de la Renaissance de « I’époque Tudor » et I’ceuvre de Purcell jusqu’aux
ballades populaires et les traditions chorales séculaires. Ralph Vaughan Williams explorait
le folklore anglais et essayait a tout prix de promouvoir les différentes formes de celui-ci,
ayant créé un grand nombre d’ceuvres pour des festivals de musique traditionnelle. Pour
Vaughan Williams, I’un des défis les plus importants des compositeurs du XX siécle était
la création d’un langage musical simple (dans le sens positif de ce terme) et accessible
a tous. Voila comment il définissait son crédo artistique : « La musique doit étre tournée
vers tout le monde, méme si tous ne vont pas [’adopter. On doit donner la clé a chacun,
c’est seulement comme ¢a qu’on trouvera ceux qui y seront réceptifs ».

Vaughan Williams a laissé un vaste héritage artistique, mais 1’un de ses plus grands
succes €tait la création de la symphonie anglaise profondément nationale. Le genre sym-
phonique, tel qu’il est présent dans I’ceuvre de ce grand compositeur britannique, refléte
les idées, les émotions et les événements les plus importants de son temps. Chacune
de ses neufs symphonies est unique grace a sa structure, sa conception et la réalisation

ce celle-ci, chacune d’elles peut étre pergue comme un « chapitre » d’une narration conti-
nue, une sorte de chronique musicale de I’époque qui a duré un demi-siecle, étant, selon
I’expression de V. Konen, « un équivalent de La Dynastie des Foresyte en musique ».

La Symphonie n°l (« Symphonie de la mer ») a ét¢ commencée par Vaughan Wil-
liams en 1903 mais il ne 1’a terminée que six ans plus tard. C’étaient les années d’une
intense quéte artistique, du long séjour a Paris que le compositeur a effectué pour per-
fectionner son art auprés de Maurice Ravel, du retour en Angleterre ; la fin du travail sur
la symphonie a marqué le début de la période de maturité artistique.

La Symphonie n°I est la plus imposante parmi toutes les symphonies de Vaughan
Williams : elle a été créée pour deux solistes, cheeur, orgue et grand orchestre, sa durée
est de 70 minutes environ. Tout comme dans la Symphonie n°8 de Mahler, 1’élément
vocal et choral joue le réle prépondérant tout au long de la symphonie ; ainsi, dans
le cycle traditionnel en quatre mouvements apparaissent des traits des genres de cantate
et d’oratorio. Le son du cheeur conditionne également la palette des timbres de la par-
tition (I’orchestration riche en couleurs va rester 1’une des plus grandes particularités
de I’ceuvre symphonique de Vaughan Williams).

Le compositeur a utilisé des textes du recueil Feuilles d’herbe de Walt Whitman.
Grace a Vaughan Williams, ses compatriotes ont découvert ce poéte américain, pratique-
ment inconnu jusqu’alors. Les images riches en couleurs, la profondeur métaphysique,
ainsi que le rythme libre des vers de Walt Whitman ont inspiré la musique dans laquelle
des éléments descriptifs et paysagers cédent leur place a la contemplation de la mer qui
représente 1’harmonie de ’univers congue par le Dieu créateur.

La Symphonie n°2 (« Symphonie londonienne ») créée au cours des années
1913-1914 (le compositeur y apporte des modifications en 1920 et 1936) a été ’'une
des ceuvres préférées de I’auteur. C’est elle qui a a apporté au compositeur une véri-
table célébrité. Malgré son titre « a programme » et des allusions sonores éparpillées
dans tous les mouvements de la symphonie, Vaughan Williams insistait sur la perception
de celle-ci en tant que musique « pure » et absolue.

La « citation » d’une chanson populaire dans la ville, I’imitation des cris d’un mar-
chand, le son de Big Ben, — tout cela nous permet d’imaginer « en chair et en os » les
différentes facettes musicales de la ville. Voila Londres, ville d’affaires toujours pressée,
puis une ville mélancolique et brumeuse, puis vient la vie nocturne extravagante de la
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City, puis, enfin, I’image majestueuse de la capitale de I’Empire britannique, le symbole
de sa pérennité. Or, le compositeur admettait par la suite qu’il « fallait ['intituler plutot
la Symphonie d'un Londonien »... L’atout principal de cette ceuvre, ce n’est pas le carac-
tére illustratif de la musique mais la transmission des émotions lyriques de son auteur
contemplant avec amour sa ville natale qui évolue mais en méme temps reste la méme.

La Symphonie n°3 pour soprano solo et orchestre (« Symphonie pastorale ») a
été terminée en 1922. Entre elle et la symphonie précédente il y a eu les années de la
Premiere Guerre mondiale qui a divisé la vie de toute une génération en « avant » et
« aprés ». Le compositeur, qui a pris part a la guerre d’abord comme ambulancier et puis
comme officier d’artillerie, ne laisse pas encore la guerre faire irruption dans son monde
intérieur... Bien au contraire, il essaye de préserver de ’influence extérieure la flamme
des idéaux moraux qu’il garde en lui, la nourrir de son inspiration.

La symphonie refléte un calme élégiaque et méditatif, un recueillement qui n’est per-
turbé que tres rarement (dans le troisiéme mouvement) par des intonations angoissantes, rap-
pelant ’existence des forces extérieures. Les quatre mouvements ont un tempo modérément
lent ; un léger contraste intérieur dans le Scherzo ne perturbe pas I’unité de 1’état émotionnel
de I’ceuvre entiére. Or, le maintien de cet état nécessite un grand effort intérieur qui fait naitre
un conflit sous-jacent. Il grandit sans cesse et arrive a un « dénouement » dans le dernier
mouvement de la symphonie, a travers le solo sans paroles du soprano dans le finale. Comme
un triste appel d’un autre monde, ce fin élément représente la nostalgie de la sérénité et de la
beauté pure qui ne retourneront jamais dans une ame brilée par la guerre...

La Symphonie n°4 a été créée par Vaughan Williams en 1935, treize ans apres la pré-
cédente. Sa premicre exécution a révélé un contraste avec toutes les ceuvres du compo-
siteur créées précédemment, ce qui a laissé le public perplexe. Or, par la suite elle est
devenue |’une des symphonies anglaises les plus connues. Ce n’est que plus tard qu’il est
devenu évident qu’elle a marqué une nouvelle étape dans I’ceuvre du compositeur. « Je
créais comme je sentais, — a dit I’auteur a propos de sa symphonie. — Je ne peux pas dire
si elle me plait, mais c’est incontestablement ce a quoi je pensais... »

Une dissonance aigué de la premiére mesure marque 1’esprit de I’auditeur et déter-
mine 1’atmosphére émotionnelle de 1’ceuvre entiére. Sa musique se rapproche d’une
fagon inattendue des symphonies « de guerre » de Honegger et de Chostakovitch (c¢’est
surtout dans le deuxiéme mouvement, lyrique, qu’on retrouve des points communs avec

ce dernier). Créée pendant la période de 1’entre deux-guerres, la symphonie de Ralph
Vaughan Williams comporte les images d’une attente morne a laquelle succéde un mou-
vement en avant agressif et mécanistique. On a I’impression que le compositeur fait
renaitre des tableaux macabres des années passées enfouis dans sa mémoire afin de pré-
venir de I’arrivée d’une nouvelle catastrophe, encore plus horrible.

La Symphonie n°5 sur laquelle Ralph Vaughan Williams a travaillé pendant la Seconde
Guerre mondiale (1938-1943) est, tout comme la Symphonie n°3, une sorte d’échappatoire
pour fuir la tragédie que le monde extérieur est en train de vivre. C’est une espéce d’in-
termezzo lyrique de la deuxiéme triade des symphonies portant sur le théme de la guerre.

L’auteur trouve une « parade » contre la vie réelle dans les principes éthiques des
temps passés : le matériel musical de la nouvelle symphonie provient de son opéra « Le
Voyage du pelerin », d’aprés une ceuvre allégorique d’un écrivain religieux du XVII
siécle John Bunyan. La sonorité de la symphonie est allégée, ayant des traits de la
musique de chambre (les cordes prédominent dans la partition, 1’orchestre n’atteint que
rarement un véritable forte), la version du cycle en quatre mouvements est également
inhabituelle : il se compose d’un Prélude, un Scherzo, une Romance et une Passacaille.
Le centre dramatique de la symphonie se trouve dans le troisiéme mouvement, lent et
ayant le caractére d’une réflexion profonde.

La Symphonie n°6 (1947) peut étre considérée comme le sommet de I’ceuvre sym-
phonique de Vaughan Williams et, probablement, comme la page la plus impressionnante
de la musique anglaise du XX siécle. Il n’existe pas beaucoup d’ceuvres musicales qui
auraient dépeint avec une telle véracité mordante le désarroi d’un homme « abasourdi
par le marteau de la guerre » (selon I’expression de Dmitri Chostakovitch), le triomphe
jubilatoire des « forces du Mal » et, en méme temps, une perception profonde de la tragé-
die de la guerre en tant que mal absolu. Ne serait-ce que pendant la premiére année apres
sa création, la symphonie a été exécutée plus de 100 fois a travers le monde.

Les images tragiques, les contrastes dramatiques aigus, qui sont apparus pour la pre-
miére fois dans la Symphonie n°4 du compositeur, atteignent ici une intensité extréme ;
la complexité du langage musical, les différents niveaux de I’harmonie et de I’orchestration
rapprochent le style de la Symphonie n°6 de celui de I’expressionnisme musical autrichien.

Les quatre mouvements, dont chacun posséde un point culminant en ce qui concerne
I’intensité émotionnelle, se succedent sans interruption. La tension croissante meéne a la culmi-
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nation générale de la symphonie dans le Scherzo sinistre et grotesque, a la fin duquel oreille
humaine semble atteindre ses limites face aux sons de la musique. Voila le sens du dernier mou-
vement (Epilogue) qui ressemble aux passacailles des cycles sonato-symphoniques de Chos-
takovitch : ici, la prise de conscience des événements tragiques cede petit a petit la place a une
priere douce et paisible. ..

Le 80%™ anniversaire de Ralph Vaughan Williams a ét¢ marqué par une nouvelle
vague de ’activité artistique. La derniere triade des symphonies est une sorte de syn-
thése de I’expérience acquise par le symphoniste anglais sur son chemin ; d’autre part,
ces ceuvres contiennent également des traits tout a fait nouveaux.

La Symphonie n°7 (« Symphonie antarctique ») pour soprano, cheeur de femmes et
orchestre (1952) occupe une place singuliére parmi toutes les ceuvres du compositeur de ce
genre. Elle est née de la musique du film « L ’Epopée du capitaine Scott » qui relatait I’exploit
héroique et la mort de I’explorateur polaire britannique lors de I’expédition au pdle Sud. Le
caractere singulier de ce projet nécessitait un grand nombre d’interprétes : un triple orchestre
avec la participation du piano, du célesta, de 1’orgue, d’un ensemble de percussions élargie,
ainsi que d’un éoliphone. Comme dans la Symphonie n°l, le compositeur a introduit ici un
¢élément vocal (le cheeur et la soliste sont sollicités dans les premier et dernier mouvements) ;
il a également prévu la lecture d’un épigraphe pour introduire chacun des cinq mouvements.

En ce qui concerne 1’aspect formel, la structure de I’ceuvre différe des cycles
en quatre mouvements qu’on retrouve dans les autres symphonies de Vaughan Wil-
liams. Or, a I’instar des symphonies vocales de Mahler, la Symphonie n°7 se construit
autour d’un vecteur dynamique continu, décrivant une relation complexe qui existe entre
I’Homme et la Nature ; I’unité dramatique de 1’ceuvre est soulignée par la symétrie entre
le début du Prelude et la fin de I’ Epilogue. La symphonie se distingue par le « clivage »
sémantique de la partie lyrique : la beauté froide et figée du « Paysage » antarctique
contraste avec la chaleur humaine de I’ Intermezzo.

Certains traits de la Symphonie n°8 (1953—1955) rappellent le cycle de la Sympho-
nie n°5 et son caractére de musique de chambre (surtout si on la compare a la partition
grandiose de la « Symphonie antarctique »). Ici, le vieil artiste rend hommage au néo-
classicisme, qu’il interpréte tout de méme a sa propre fagon. Le premier mouvement qui
est intitulé « Fantasia (variations sans theme) » fait penser aux célebres « Variations
Enigma » d’ Edward Elgar (« Sept variations qui sont a la recherche d’un théme »,

comme plaisantait le compositeur a propos de ce mouvement). Le matériel musical des
mouvements médians est également insolite : le Scherzo inspiré des marches militaires
anglaises est confié uniquement aux cuivres, tandis que la Cavatina marquée par une
tristesse bien discréte (au milieu de laquelle on entend tout a coup un choral de la « Pas-
sion selon Saint-Matthieu » de Bach) est créée pour les cordes. Le finale (« Toccata
en forme de rondo »), trés bref, se distingue par des contrastes de timbre, ainsi que par
des contrastes dynamiques qu’il contient ; la Symphonie n°8 est la seule des symphonies
de Vaughan Williams qui se termine par une culmination en majeur, riche en couleurs.

La Symphonie n°9, par laquelle se termine le chemin artistique du compositeur, a été
exécutée pour la premicére fois en avril 1958, elle a été rejouée en aoit, trois semaines
avant la mort de I’auteur. Bien que le public n’ait pas été conquis lors de la premiére exé-
cution de la symphonie, au cours des derniéres années elle a acquis la réputation de 1’'une
des ceuvres les plus réussies du fondateur de la symphonie anglaise.

La Symphonie n°9 a été congue comme une symphonie a programme, inspirée
du roman « Tess d’Urberville » de Thomas Hardy, ce qui explique éventuellement
la composition élargie de I’orchestre (qui ressemble a celle de la « Symphonie antarc-
tiqgue »). Or, lors de son travail sur la symphonie, le compositeur a renoncé a 1’idée
de donner des explications extra-musicales quelconques.

Les pages de la tension dramatique, de I’attente angoissante et du repos se succeédent dans
le développement thématique intense du premier mouvement. Mais, tout comme dans plu-
sieurs cycles précédents, le « centre de gravité » de la symphonie se trouve dans les deux mou-
vements médians : leur matériel musical se distingue par I’introduction de trois saxophones
et du bugle. A I’instar des autres symphonies de la « derniére triade », la Symphonie n°9
contient des citations tirées des ceuvres précédents : dans la pénombre fantastique du Scherzo
on distingue des réminiscences des symphonies les plus expressives, la Symphonie n°4 et
la Symphonie n°6, tandis que le deuxiéme mouvement s’ouvre par un théme de la Symphonie
n°l (« Symphonie de la mer »), on retrouve également des réminiscences de cette symphonie
(tout comme des motifs de la Symphonie n°3 et la Symphonie n°5) dans le finale lent. Ainsi,
Ralph Vaughan Williams, utilisant son procédé stylistique préféré d’un « arc » symétrique,
dresse lui-méme le bilan de son chemin artistique qui a duré plus de 50 ans.

Boris Mukosei
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Paabd Boan-Yuiabame
Cumdonnn

Juck 1

Cumdonns Ne 1 «Mopckasi», Ha TeKCTH Y. YUTMeHa

1. L «llecnv 6cem mopsim, 6cem kopabnam». Moderato maestoso . . . . . . . . . . . ..
2. 1. «Houvto y mops, oouny. Largo sostenuto . . . . . . . . ... .. ... ... ...
3. III Scherzo. «Bonnwi». Allegro brillante . . . . . . . ... ... ... ... .....
4. IV. «Ilepsoomrpuieamenuy. Grave e molto adagio. . . . . . . ... ... ... ...

Bpewms 3Byuanus: 65.57
Boupoit 3an JIeHuHrpaackoii GpuiapMOHHH, 3aKCh 0 TpaHcsiuu 30 ampernst 1988 1.

Tarbsana CmopsikoBa (conpano), bopuc Bacuibes (6aputon)

Xop My3bIKapHOTO 00mecTBa JIeHuHrpana,

Xy/10XKE€CTBEHHBINH pYKOBOAUTENb — Asiekcanap Bepemarun

Xop My3bIKaIbHOTO yunuma uM. Pumckoro-Kopcaxosa,

Xy/10XKECTBEHHbIH pykoBoauTenb — bopuc AbGanbsH

Tocynapcrennstii cumdonndecknii opkecTp Munuctepcrsa KynsTypsl CCCP,
nupwkep — [enHaauit PoxxaectBeHCKkui

HMuck 2

Cumponus Ne 2 «JIongonckas»

I. Lento. Allegrorisoluto . . . . . . . . . . ... e
ILLento. . . . . o o
IIL. Scherzo (Nocturne). Allegro vivace . . . . . . . . . . . ... ...
IV.Andante conmoto. . . . . . . . . . . ...

Pl e

Bpewms 3Byuanus: 43.35
Bonbmoii 3an JleHuHrpaackoi GpriapMOHHY, 3aMKCh IO TpaHCHIHU 2 Mast 1988 1.

Tocynapcrennstii cumdonndecknii opkecTp Munncrepcrsa KynsTypsl CCCP,
nupwxkep — ['enHaauit PoxxnectBeHckui

Juck 3

Cumdponns Ne 3 «IlacropaabHas»

I. LMoltomoderato. . . . . . .. ... .. 11.42
2. ILLentomoderato . . . .. .. .. ... ... ... .. .. .. ... 8.35
3. L Moderato pesante . . . . . . . . .ottt e e e 7.33
4. IV.Lento . . . . . . 10.14
Cumdonns Ne 4, pa munop

S, LAllegro . . . . . 10.05
6. Il.Andantemoderato . . . . . .. .. ... ... ... L 9.07
7. 1L Scherzo. Allegromolto . . . . . . . . . . ... . L 5.47
8. IV.Finale con epilogo fugato. Allegromolto. . . . . ... ... ... ... ..... 10.07

Bpewms 3Byganus: 73.15

Bonbmioit 3an Jlenunrpanckoid GpunapMoHuu, 3anuck o TpaHcanuu 3 mast 1988 r. (1-4), 3anuce
¢ xoHuepra 28 okta6ps 1988 . (5-8)

Enena Jlodp-onckas (conpano) (1-4)
TocynapcTBenHblid cumdonndeckuii opkectp Munucrepersa KyinbsTypsl CCCP,
nupnxep — ['ennaauiit PoxxnecTBeHCKH

Huck 4

Cumdonus Ne 5, Pe maxop

1. LPreludio. Moderato . . . . . . . . . . . .. .. 12.46
2. 1II. Scherzo. Presto misterioso. . . . . . . . . . v it e e 5.45
3. IIILRomanza.Lento. . . . . . . . . . . . . . 11.00
4. 1IV.Passacaglia. Moderato. . . . . . . .. .. ... ... ... 11.48

Bpewms 3Byuanus: 41.23
Bonpiuoit 3an JIeHnHrpaackoi GpuitapMoHuH, 3a0KCh 0 TpaHcaauu 30 okTaops 1988 .

T'ocynapcTBeHHBII cuMonnueckuii opkectp Munucrepersa Kynstypbl CCCP,
nupuxep — ['ennaauit PoxxaecTBeHCKi



Huck 5

Cumdonns Ne 6, Mu MUHOD

1. LAllegro . . . . . o o 8.00
2. ILModerato. . . . . . . . e 10.12
3. ML Scherzo. Allegrovivace. . . . . . . . . . o o v vt 6.12
4. IV.Epilogue. Moderato . . . . . . . . .. . ... 14.34
Cumdonns Ne 7 «cAHTAapKTHYECKASD

5. L Prelude. Andante maestoso . . . . . . . ... ... ... 10.08
6. II.Scherzo.Moderato. . . . . ... .. ... ... ... .. ... .. 5.25
7. WL Landscape.Lento . . . . . . . . . . ... .. 9.02
8. IV.Intermezzo. Andante sostenuto . . . . . . . . ... ... 4.55
9. V. Epilogue. Alla marcia, moderato (non troppo allegro). . . . . . ... ... .. ... 8.15

Bpewms 3Byuanus: 77.07

Bonbmoit 3an JlenuHrpaackoit Gpuapmonny, 3anuck mo tpaHcasiuuu 31 okrsops 1988 . (1-4),
28 ampeinst 1989 1. (5-9)

Enena J{o¢-/oHckas (comnpano) (5-9)

TocynapcrBennslii kamephslit xop CCCP,

XyJIO’KeCTBEHHBIH pyKoBoauTens — Banepuii [lonsackuit (5-9)
T'ocynapcTBenHBIiT cuMdonndeckuii opkectp Munncrepersa KynbsTypsl CCCP,
nupuxep — 'ennaguii PoxxnecTBeHckuit

Juck 6

Cumdponns Ne 8, pe Munop

1. I Fantasia (variazioni senza tema). Moderato . . . . . ... ... ... ........ 9.38
2. 1L Scherzo alla marcia (per stromenti a fiato). Allegro alla marcia. . . . . . ... ... 3.30
3. IIL Cavatina (per stromenti ad arco). Lento espressivo. . . . . . . . ... ....... 8.49
4. IV.Toccata. Moderato. Maestoso . . . . . . .. ... .. ... ... .. 5.55
Cumdponns Ne 9, Mu MUHOP

5. L Moderato maestoso . . . . . ... ... 10.40
6. ILLAndante sOStENULO . . . . . . . . . . . 7.40
7. 1L Scherzo. Allegropesante . . . . . . . . . . .o it 5.53
8. IV.Andante tranquillo. . . . . . . . . ... 13.28

Bpewmst 3Byuanus: 65.39

Bonpiuoit 3an Jlenunrpaackoi pumapmonunu, 3anuck no tpaHcmsiuuu 30 anpens 1989 . (1-4),
5 mas 1989 r. (5-8)

TocynapcrBenHsblii cumbonndeckuii opkectp Munucrepersa KyinbsTypsl CCCP,
nupuxep — ['ennaguii PoxxaecTBeHCKui

3Bykopexuccepsl: . Benpunnes, E. byneesa

Penakrop — E. Pacteraesa

Pemacrepunr — E. bapsikuna

Ju3zaiin — I'. XKyxos

Iepeson: H. Ky3uenos (anrt.), H. Peiaauna (¢p.)



Ralph Vaughan Williams

Symphonies

Disque 1

Symphonie n°1 (« Symphonie de la mer »), sur des textes de W. Whitman

1. 1. Une chanson pour toutes les mers, tous les navires. Moderato maestoso . . . . . . 19.15
2. 1L Seul la nuit face a la mer. Largo sostenuto . . . . . . . . . .. ... ... 9.16
3. I Les Vagues. Scherzo. Allegro brillante . . . . . . .. ... ... ... ....... 8.48
4. 1V. Les explorateurs. Grave emolto adagio . . . . . . ... ... ... ... .... 28.34

Durée totale : 65.57

Grande salle du Conservatoire de Leningrad, enregistrement effectu¢ lors de la diffusion du
concert le 30 avril 1988 (premiere exécution a Leningrad)

Tatiana Smoriakova (soprano), Boris Vassiliev (baryton)

Cheeur de la Société musicale de Leningrad, directeur artistique Alexandre Verechtchaguine
Cheeur de I’Ecole supérieure de musique Rimski-Korsakov, directeur artistique Boris Abalyan
Orchestre symphonique du Ministere de la Culture de I’'URSS,

chef d’orchestre Guennadi Rojdestvenski

Disque 2

Symphonie n°2 (« Symphonie londonienne »)

1. L Lento.Allegrorisoluto . . . . . . . .. . . . . ... ... 14.14
20 ILLento. . . oot 10.46
3. 1IL Scherzo (Nocturne). Allegro vivace. . . . . . . . . . . ... . ... 6.43
4. IV.Andante conmoto. . . . . . . . v v vt i e e 11.48

Durée totale : 43.35

Enregistrement effectué lors de la diffusion du concert de la Grande salle du Conservatoire de
Leningrad le 02 mai 1988

Orchestre symphonique du Ministére de la Culture de I'URSS,
chef d’orchestre Guennadi Rojdestvenski

Disque 3

Symphonie n°3 (« Symphonie pastorale »)

1. LMoltomoderato. . . . . . ... ... ... 11.42
2. ILLentomoderato . . . . . . . . . . . . . . . 8.35
3. IIL Moderato pesante . . . . . . . . . i i i e e 7.33
4. IViLento . . . . ... 10.14
Symphonie n°4, en fa mineur

S. LAllegro . . . . o o 10.05
6. IlLAndantemoderato . . . . . . . . . . . . ... 9.07
7. 1L Scherzo. Allegromolto . . . . . . . . ... .. L 5.47
8. IV. Finale con epilogo fugato. Allegromolto. . . . . . .. ... ... ... ..... 10.07

Durée totale : 73.15
Enregistrement effectué lors du concert le 03 mai 1988 (1-4) et le 28 octobre 1988 (5-8)
Elena Dof-Donskaya (soprano) (1-4)

Orchestre symphonique du Ministére de la Culture de ’'URSS,
chef d’orchestre Guennadi Rojdestvenski

Disque 4

Symphonie n°5, en ré majeur

1. L Preludio. Moderato . . . . . . . . . . . . . . e 12.46
2. 1L Scherzo. Presto misterioso. . . . . . . . . . . . ... 5.45
3. IILLRomanza.Lento. . . . . . . . . . . . . . . . e 11.00
4. 1IV.Passacaglia. Moderato. . . . . . . .. .. ... ... ... .. 11.48

Durée totale : 41.23

Enregistrement effectué lors de la diffusion du concert de la Grande salle du Conservatoire de
Leningrad le 30 octobre 1988

Orchestre symphonique du Ministére de la Culture de I’'URSS,
chef d’orchestre Guennadi Rojdestvenski



Disque 5

Symphonie n°6, en mi mineur

I LAllegro . . . . . o o 8.00
2. ILModerato. . . . . . . .. e 10.12
3. 1IIL Scherzo. Allegro vivace. . . . . . . . . . . o i i i 6.12
4. IV.Epilogue. Moderato . . . . . . . . .. . ... 14.34
Symphonie n°7 (« Symphonie antarctique »)

5. I Prelude. Andante maestoso . . . . . . . . . ... 10.08
6. 1L Scherzo.Moderato. . . . . . . . ... .. L 5.25
7 IIl.Landscape.Lento . . . . . . . . . . ... 9.02
8. IV.Intermezzo. Andante sostenuto . . . . . . . . . ... ... 4.55
9. V. Epilogue. Alla marcia, moderato (non troppo allegro). . . . . . ... ... ..... 8.15

Durée totale : 77.07

Enregistrement effectué¢ lors de la diffusion du concert de la Grande salle du Conservatoire de
Leningrad le 31 octobre 1988 (1-4) et le 28 avril 1989 (5-9)

Elena Dof-Donskaya (soprano) (5-9)

Cheeur de chambre de I’URSS, directeur artistique Valeri Polianski (5-9)
Orchestre symphonique du Ministére de la Culture de I'URSS,

chef d’orchestre Guennadi Rojdestvenski

Disque 6

Symphonie n°8, en ré mineur

1. 1. Fantasia (variazioni senza tema). Moderato . . . . . ... ... ... ... ..... 9.38
2. 1L Scherzo alla marcia (per stromenti a fiato). Allegro alla marcia. . . . . ... .. .. 3.30
3. L Cavatina (per stromenti ad arco). Lento espressivo. . . . . . . . .. ... ... .. 8.49
4. IV.Toccata. Moderato. Maestoso . . . . . . .. ..................... 5.55
Symphonie n®9, en mi mineur

5. L Moderatomaestoso . . . . . . ... ... 10.40
6. Il Andantesostenuto . . . . . . . . ... ... ... 7.40
7. 1L Scherzo. Allegro pesante . . . . . . . . . . . i i it 5.53
8. IV.Andante tranquillo. . . . . . . . . ... L 13.28

Durée totale : 65.39

Enregistrement effectué lors de la diffusion du concert de la Grande salle du Conservatoire de
Leningrad le 30 avril 1989 (1-4) et le 5 mai 1989

Orchestre symphonique du Ministére de la Culture de I’'URSS,
chef d’orchestre Guennadi Rojdestvenski
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Remastering — E. Barykina

Design — G. Joukov
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