


Panbp Boan-Yuibsamc (1872-1958)
Cumdonnu

«Hecmop anenutickol mysviku» — Tak oxapakrepusoBai Panba Boan-Yuwibsimca criemm-
aJmvcT 1o My3bIkanbHOi Kynsrype XX B. C. SIpormmbckuil. OXuH 13 KpyHHEHIINX [PeCTaBHTe-
el «QHIIMHACKOTO My3bIKAJIbHOTO BO3POXKICHHS, OH CJIOBHO ObLT MPH3BaH 00BEAMHUTH B CBOEM
TBOpYECTBE HAHOOJIEE SIPKUE U THITHIECKHE 0COOSHHOCTH HAMOHAIBHOH My3bIKAIBHOU KyIBTYPBL.

B KoponesckoM My3blkaibHOM Kosuiepke B Jlonnone yunrensimu Boan-Yibsamca Obum
J1Ba KPYIHEHIINX aHNIHHCKHX My3bIkanTa XIX B., CTOSIBIIIVE Y HCTOKOB HOBOH 3pbI OpPUTaHCKOI
My3biku — Yapibs Crendopa u Xyoepr [eppu. 3arem Obu10 nponomkenue yuedsl B bepinne y
Makxca Bpyxa u 3amsrust ¢ Mopucom Pagenem B Ilaproxe. «Eduncmeenuiil u3 MOUX y4eHUKOS,
KOMOpblil He nuwien Mo My36lKy», — TOBOPWI O HEM (DpaHIly3CKHil MITp. M3 cambIX pasHoO-
00pa3HbIX HCTOYHIKOB (HOPMHPOBANICS COOCTBEHHBII CTIIb BoaH- YiIIbsivca: HeMelKas! Kiiac-
CHYeCKast M POMAHTHYECKast TPa LMK, (DPAHITY3CKHE My3bIKaIbHbIC UMIPECCHOHHCTBI (a 4epes3
HUX — pyccKasi My3bIka pyOexka BEKOB, yCIIbIIIaHHasl MM Ha JIATHIEBCKHX «PyCCKHX Ce30Hax»),
9MEMEHThl HEOKJIACCUIIM3MA M JIPYTUX My3bIKATbHBIX TeueHHil XX B., OTIEbHbIC «BKpaIlie-
HUs» JoKaza U Omosa... LeMeHTHpYIONMM dIeMEHTOM, OIHAKO, OCTAaBaJIach HAIMOHAIbHAS
KyJIbTypa BO BCEM €€ MHOT00Opasiu — OT PeHECCAHCHOM MOMM(OHUN «3MO0XHU THOIOPOB» U TBOP-
vectBa [1épcernia 10 HAPOTHBIX Oayiaj M MAYIIHX U3 ITyOHH BEKOB TPAIHIIIII XOPOBOTO IICHNS.
Coluparesp U UCCIIeoBaTeNb AHIIMHACKOro (osbKIIopa, BoaH-YunbsaMc BceMu CUIaMH MOJ-
JIepIKHBAJI aKTyaJIbHbIE (DOPMBI €ro OBITOBAHHSL, HAIMCAB HEMAJIO IPOM3BEICHNUIA JUTs HAPOIHBIX
My3bIKaJIbHBIX (hecTrBasieil. IIpocToTy M JOCTYNHOCTD (B JIy4llleM MOHUMAHUM 3TOIO CIIOBA)
My3BIKAIBHOTO SI3bIka BoaH-YIIbsMC OTHOCWI K BaXKHEHIINM 3ajadaM Kommosuropa XX B.
ColcTBeHHOE TBOPYECKOE Kpeo OH (hopMymupoBai Tak: «Mysvika donicha Gvinb oopawyena
KO 6CeM, Xomb u He 6cemu 6yoem npunsma. Mol 001CHbI 2060pUNb NAPOITL KAMHCOOMY — MOTLKO
MaK Mbl HALiOeM mex, Ko Ha He2o OMEemumy.

Boan-YmIbsMe 0CTaBIIT 00MHMPHOE KOMIIO3UTOPCKOE HACIeINe, HO OJHO M3 IIABHBIX €ro
JIOCTIDKEHHH — CO3JaHMEe TMOMTMHHO HAIMOHATBHOI aHmIHiicKoil cumpornn. JKanp riy0o-
KOro, (huiocodckoro 000OIICHHS U OTHOBPEMEHHO 3ePKaJ0 BAYKHEHIIINX COOBITHI, MBICIICH 1
HEPEeKUBAHNI CBOCTO BPEMEHH — TAKHM IPEJCTACT Mepel HaMU CUM(OHIYECKOE TBOPYECTBO
Opuranckoro Macrepa. Kaxknast 13 ero feBsiTH cuM(OHHMH, yHUKAIGHAS 110 KOMIIO3UIMOHHOM
CTPYKTYype, 3aMbICITy 1 BOILIOLIEHHUIO, «IUTACTCSD) KAK [VIaBa ¢IMHOIO OBECTBOBAHHS — My3bl-

KaJIbHOM JICTOIMCH MOJTyBEKOBOM SIOXH, 00pasyst, 1o onpeneneHuto B. Konen, «ceoeobpasmyio
Myseikanehyio napainens k “Caze o @opcatimax”».

IepBasi «Mopckas» cumdonus Obiia Hauara Boan-Yiibsamcom B 1903 1., HO 3aKoHYEHA
JIUIIb MIECTH JIET CITYCTS.. DTO ObLIM TOJbI HANPSDKEHHBIX TBOPUYECKUX MOUCKOB, UTHTEIIBHOI
noesziku B [Maprok Ui 3amstuii ¢ PaBenem 1 Bo3BpalleHHs B AHIINIO; OKOHYaHHE CUM(OHHH
03HAMEHOBAJIO HACTYIUICHUE XyIOKECTBEHHOI 3PENOCTHL

Ilepsas ocranach Hambosnee MmacitabHOW W3 BeeX cumonuii BoaH-Yunbsimca: ona
HarycaHa JUL IByX COJIICTOB, XOPa, OpraHa i OOJIBIIOT0 COCTaBa OPKECTpa, €e IHTEIHHOCTD
cocrasisier okoso 70 munyT. [Tono6Ho Bocemoil cumponuu Manepa, BOKaIbHO-XOPOBOIi aiie-
MEHT UIpaeT BeIyIIyI0 POJIb Ha BCeM IPOTSHKEHNN CUM(OHNH; TAKHM 00pa3oM, B TPaIHIHOH-
HbIH YeThIPEXYaCTHBII [IMKJI BHOCSATCS AIEMEHTbI KAHTATHO-OPATOPUAIILHOIO JKaHpa. XOpOBOe
3ByJaHHE CTAHOBUTCS HEOTHEMJICMOH YaCTBIO U TeMOPOBOW NAIUTPBI MApTHTYPHI (Kpacod-
Hasi OPKECTPOBKA CTAHET OIHOM U3 XapaKTEpPHEHIIMX NpPUMET CUM(OHMYECKOro TBOPYECTBA
KOMIIO3UTOPA).

B kagecTBe TekcTa KOMIIO3UTOP MCHIONB30BAII CTHXH YouTa YUTMEeHa U3 COOpHUKA «/Tucmbs
mpagbly. BoaH-Yunbsamc (GakTHIeCKH OTKPBUI COOTEUECTBEHHIKAM €Il TIOYTH HeU3BECTHOE
UMsI aMEePUKaHCKOro 1osta. SIpkas 00pa3HOCTb, MeTadu3nyeckas nyOuHa B COYETaHUM CO
CBOOOIHBIM PUTMOM YHUTMEHCKHX CTPO() BIOXHOBHIM €10 Ha My3bIKY, B KOTOPOH MeH3aXHO-
1300pa3HTeIbHbIE MOMEHTBI OTCTYMAIOT Iepell CO3ePLAHHEM BEIUYUs MOPCKOH CTUXHH —
BOILTOLIECHHOI rapMOHHH TBOpIIa M MUPO3IAHHS.

Bropasi «/lIonoonckaa» cumdonust, counnsiBiuasicss B 1913—1914 rr. (komMno3utop Bo3-
Bpauaics K Heil eme B 1920 u 1936 rr), mpuHauieKaia K CaMbIM JIFOOMMBIM COUYMHEHUSIM
camoro aBropa. MimeHHO oHa nprHecia BoaH- YHIbsMCy MOUTMHHOE KOMITO3UTOPCKOE MPHU3HA-
Hue. HecMOTps Ha «1IporpaMMHOE)» Ha3BaHHE M 3BYKOBBIE aJUIFO3HH, PACCHIIAHHLIC 110 BCEM
yacTsiM, BoaH-YiiibsiMc HacTauBal Ha €€ BOCIIPHATHH KaK «4HCTON», ADCOMIOTHON My3bIKH.

Ilurara ropoackoii necHu, IMUTALS BEIKPUKOB YIIIYIHOTO NPosaBIa, 60ii «bur benay —otu
3BYKH [IOMOT'AlOT HaM TPE/ICTABUTh B 3BYKOBOH ILIOTH pasinyHble rpanu ropoga. Bor Jlonnon
JIeTIOBOI! U CIISIIAIIIIA, 3aTeM — METAHXOMIUYECKHIT i TYMAHHbII, HOUHAs JKU3HB (ereHe0es-
Horo CHTH U, HaKOHell, 00pa3 BEeIMYECTBEHHOM CTONMIBI bpUTAaHCKOM MMIEpUH Kak CUMBOJ
ee HesblOemoctr. CaM KOMIIO3UTOp BIIOCHENCTBUM Npu3HABAL «Ee, ckopee, cr1edosano vl
HAa36amb cumgponuetl 10H0onyay. .. [1aBHast IPEnecTb TOr0 MPOU3BEACHHS HE B My3bIKAIBHOM



WUTIOCTPATUBHOCTH, HO B TIepeiade JIMPUYECKUX OILYIIEHHUI aBTOpa, C JIF0O0BBIO B3HPAIOILETO
Ha CBOH POIHOM, MEHSFOILMIICS U B TO 7K€ BPEMsI HEU3MEHHbII TOPOJL.

Tperbsi cuMpOHMS I COIMPYIOIIETO CONPaHO ¢ opkectpoM — «llacmopanshnany —
Obuta 3akoHYeHa B 1922 . OT mpeAIIecTBEHHUIBI e¢ OTACISOT rojusl [IepBoil MUpOBOI
BOMHBI, TParnyecKH pa3opBaBIIei KM3Hb 1EJI0r0 TOKOJIEHHS Ha «1o» H «mociey. Ipomen-
IIHif BCIO BOJHY CIiepBa CAaHUTApOM H, TI03XKe, ApTHILIEPHICKIM 0(HIEPOM, KOMIIO3UTOP eIlie
HE IyCKaeT BOMHY B CBOM JyXOBHbIN MUD. .. HanpoTuB, OH CTPEeMUTCSt OrpaiiTh TEILISAILYOCT
B HEM UCKPY HPAaBCTBEHHBIX HJICAIOB OT BTOPIKEHNUS U3BHE, Pa3iKedb €€ IIaMeHeM COOCTBEH-
HOT'O BIOXHOBEHHSL.

CHM(OHMS JBIIIUT IETHISCKIM, MEIUTATHBHEIM CIOKOICTBHEM, HOIPYKEHHEM B ce0sl,
KOTOpOE JIMIIb M3peaKka (B TPEThEH YacTH) HApyIIACTCs TPEBOKHBIMM MHTOHALMSMHU Kak
OT3BYKaMHU BHEIIHeH Cuibl. Bce deTslpe 4acTu HANMCAHBI B yMEPEHHO MEUICHHBIX TEMITax;
HeOOMBIION BHYTPEHHUI KOHTpAcT B CKepyo He HapyILAET eMHOT0 00pa3HO-3MOLIOHAIIEHOTO
COCTOSIHHSI, B KOTOPOM BBIIEP)KAaHO BCe Ipon3Besienne. OIHAKO MOIEPIKKA 3TOTO COCTOSHHUS
TpeOyeT HeMallor0 BHYTPEHHErO HANPSDKEHHS, MOPOXKAas CKPBIThIA KOH(IUKT. HeykioHHo
HapacTalolMi K MocleHel 9acTi cUM(OHNH, OH IOTyYaeT HEOKHIAHHYIO «Pa3Bs3Ky» — B
0ECCIIOBECHOM COMPAHOBOM €010 (puHana. Kak TOCKyroIMii 30B U3 HHOTO MUPA, 3TOT TOHKHIA
IITPHX BOIUIOMAET TOCKY 110 YTPAICHHOMY HOKOIO U YHCTOH KPacoTe — TOMY, 4TO YK€ HHKOIa
He BEpHETCsI B ONAJICHHYIO BOMHOM Aymy.. .

YerBeprast cumponust counnsuiach Boan-Yunbsimcom B 1935 1, yepe3 TpuHaANATh JeT
nocrie npepiTyiei. Ee npembepa npo3Byyana pasuTesbHbIM KOHTPACTOM KO BCEM 0€3 HCKITIO-
YeHNs IPEKHUM COUMHEHHSIM KOMIIO3HTOpA, HEMAJIO 033J[adiB IIyOmuKy. Brpodewm, Brocien-
CTBHH OHA CTaja e/IBa JU HE CaMOil M3BECTHOH aHIIMICKON cuMdonueil. JIMb moke crano
SICHO, UTO C Hee OTKPHUIACH HOBasi IPaHb TBOPUECTBA KOMIIO3UTOPA. « nucan, Kax 4yecmeosa, —
ropopuil 0 cumoHun aBTop. — He 3naio dagice, Hpagumcs iu ona Mue, Ho, HECOMHEHHO, MO
UMEHHO MO, O YeM 5 OYMAIl... »

Peskuil auccoHaHC TIEPBOTO TaKTa BPE3aeTCs B COHAHUE CIIyIIATeIIs H ONpeJesseT 3Mo-
LIMOHAIBHYI0 arMocdepy Bcero counmHeHHs. Ero Mysblka HEOXKHIAHHO CONPHUKACACTCS C
«BoeHHbIMI cuMponmsivu Onerrepa u LllocrakoBuda (POACTBO ¢ MOCICIHAM OCOOEHHO SPKO
o0o3Ha4aeTcst BO BIOPOH, JMpHUecKkol yactw). Hamvicannast Mexty IByMsI MUPOBBIMH BO¥i-
Hamu, cuMpoHus BoaH-YuubsiMca HarnoJIHeHa KapTHHAMU MPaqHOTO OKHJIAHHS M CMEHSIOLLIETO

€r0 arpecCUBHOI0, MEXaHUCTUYHOTO JIBMKEHUS. CO3/1aeTCs BIIEYATIIEHHE, YTO KOMIIO3UTOP MO/~
HUMaeT U3 DTyOMH MaMsTH 3JI0BEIIIe KapTHHBI IIPOIIEIINX JIeT, YTO0BI IPETYTIPEUTE O eIe
Oosiee cTpalHOM HaiBUTraroLIeicst KatacTpode.

Isitas cumdonus, Hax xoropoit Boan-Yuibsimce paboran B pasrap MHPOBOIT BOIHBI
(1938-1943), nonobHo Tpemveii, npencTaBiser co00M «yxon B ceOs» OT pasBepHYBLICHCS
Tpareuu OKpyskaromero Mupa. OHa cTana CBOEro poja JMPHISCKHM HHTEPMENLIO BO BTOPOIi,
«BOCHHOID) TpHa/e CHM(OHHIL.

«[IpoTHBOBECY K PEabHOCTH aBTOP HAXOAUT B ITHIECKHX YCTOSIX HMPOILIONO — My3bl-
KaJIbHBIA MaTepHan HOBOH CHM(OHHH B3ST U3 €ro onepsl «/lymb naiomuukay Ha CIOKET
ajuteropun  penuruosHoro mmcarens XVII B. Jlxona benbsna. Cum(poHUs OTIMYAETCS
«OONEeryeHHbIM», TOYTH KaMEPHBIM 3By4aHHEM (B HapTUType MpeodnajaloT CTPYHHbIE,
JIMIIb U3peka OPKECTpP JOCTUTACT HACTOSILETO forte) 1 HEOOBIMHON ISl )KaHpa TPAKTOBKOI
YeThIPEXYacTHOro 1uKia: [lpemnoous, Ckepyo, Pomanc v Ilaccakanus. JlpamaTypruyeckum
LEHTPOM IIPOM3BE/ICHUs] CTAHOBUTCS MEJIICHHAs], TPEThsI YaCTh, BHIIEPIKAHHAS B XapaKTepe
COCPEIOTOYEHHOTO Pa3ayMbsi.

BeprunHoit cumdonmdeckoro TBopuecTBa Boan-Yisibsivca, a BO3MOXKHO, 1 CAMOH Brieyar-
JIAIOIIEH CTpaHULIeH aHIIMICKON My3bIki XX B. MoxkHO Ha3Bath Lllectyro cumdonuro (1947).
Hemuoro naiinercss B My3bIKe NPOM3BENECHMH, C TAKOW IMPOH3HTENBHOH OTKPOBEHHOCTHIO
BOILIOTHBLIMX OTYAsHUE YEIIOBEKA, «021yUeHHo20 Monomom eotinsly (cnosa J1. IllocrakoBuya),
TOPXKECTBYIOIMH TPHyM() TEMHBIX CIUI H, OTHOBPEMEHHO, INTyOOKOE OCMBICIICHHE BOCHHOI Tpa-
reiMK Kak abcomoTHOrO 311a. Tobko B TedeHue rofa cuMponust Beliepxaia 6osnee 100 ucron-
HEHHUH 110 BceMy MHDY.

Tparuueckast 00pa3HOCTb, OCTPOTA APAMATUYECKUX KOHTPACTOB, BIEPBbIC IPOSIBUBLINECS
B Yemsepmoti cum@onuu KOMIIO3UTOPA, B 3TOM COYHHEHUN JOCTUTAIOT CBOETO AIlorest; CIIONK-
HOCTb MY3bIKJIBHOTO $I3bIKA, «MHOTOILUIACTOBOCTBY» I'APMOHHUM M OPKECTPOBKU NPHOIMKAIOT
Lecmyro cumghonuio K CTHIIIO aBCTPHICKOTO My3bIKAIHOTO KCIIPECCHOHI3MA.

Yerbipe yacTH, Ka1as U3 KOTOPbIX HMEET CBOM MK 3MOLMOHAIBHOIO HaNpsbKeHus, 0e3
IepepbIBa MEPeXoIIT OfHA B Apyryro. Heocmabeparormee HapacTaHue IPUBOIUT K OOIIEH KyJIb-
MUHALMH Beeil cuM(OHUK — B 3710BeIeM, rpoteckHoM Ckepio, B KOHIIE KOTOPOTO 3ByUaHHUE,
KKeTCsl, JOCTUTaeT 3BYKOBOIO IIpejieia YeIOBEYECKOro CIIyXa. SHaueHHe MOCIeIHeH JacTH
(Onunoea) nopodHO maccakanusaM B COHaTHO-cuMponndeckux mukiax IlocrakoBuya: 0co3-



HAHUE CBEPILMBILEHCS TPAreIMK MOCTENIEHHO CMEHSETCS THXOU, HCTAaUBAIOLICH MOIIMTBOM. . .

CBoe BocbMuzieCATIIIETHE BoaH-YIIbsMC OTMETHII HOBOH BOJHOIH TBOPYECKOH aKTUBHO-
cru. [ocneansist cuMdoHIYecKast TpHaza Mo-CBOeMy 0000MIaeT My Th aHIIUHCKOrO CHM(OHH-
CTa, CHHTE3UPYs! HAKOILICHHBIA OIIBIT; C APYTOH CTOPOHBI, 3TH POM3BEICHIS COIEPIKAT 1 HOBBIE
YepThL.

CeabMmast «Anmapkmuueckany cuM(OHNS [UT CONPAHO, JKSHCKOIO XOpa M OpKEeCTpa
(1952), noxainyii, Crout 0COOHSIKOM CPEeM BCEX €ro COYMHEHHI B 3TOM kaHpe. OHa BO3HUKIIA
13 My3bIKU K GuisMy «Ckomm 6 Anmapkmuxey, TIOCBSILICHHOMY TepPOMYECKOMY IIOJBHTY H
CMEPTH AHIVIMICKOro MOJSPHOIo MccienoBarens Ha mytd K HOsxkHomy mnommocy. HeoObrumblit
3aMBICEIT IPOIMKTOBA MACIITAOHBIH HCTIOMHUTEECKUN COCTaB — TPOHHOM OPKECTp C yJacTHEM
(oprenuaHo, yesnecTsl, OpraHa, paCIIMPEHHOM MPYIIbI yIApHBIX U BETPSHON MaiHbl. Kak u B
Ilepsoti cumeoniiu, B My3bIKTBHYIO TKAHb BBE/ICH BOKAILHBIN MIEMEHT (XOp U COMICTKA IOIOT
B KpalHUX YacTsAX — HA 3TOT pa3 0e3 CIIOB); MPELyCMOTPEHA TAKKE MapTHsl YTeLa, IPOU3HOCS-
1Iero ArUrpad) nepejt KaxIou U3 MsiTH YacTei.

DopMaIbHO CTPYKTYpa MPOM3BEICHNS OTXOAUT OT HPHUBBIYHOTO U APYTMX CHUMQOHHIT
Boan-Yubsivca TpaJUIMOHHOTO YeTEIPEXYacTHOro IHKiIa. Ho, aHalormaHo BOKaJIBHEIM CHM-
onmsm Manepa, komnosuiwst Cedbyoti UMEET HeTPEPbIBHBIN IMHAMUYECKHIL BEKTOP, PACKPbI-
Bas CIIOKHYIO JIMTHHIO B3auMOoTHoIIeHHH YernoBexa u [1puposisl; apamMaTyprudeckoe efMHCTBO
MOAYEPKHYTO M MY3bIKAIBHONH CHMMETpHEl Hauasna — [lpentoouu 1 3aBepiieHus — dnunoad.
OTIHIHUTENBHOM YepToil CHM(OHIH CTAI0 CMBICIOBOE «PACIICILICHHE» CPSIHEH, TMPHIECKOi
YaCTH — XOJIOJIHOM, 3aCThIBIIEH KPACOTE aHTAPKTUUECKOTO [eti3asica IPOTHBOIIOCTABIIEHA YeII0-
Bedeckast Teruiora Mumepmeyio.

Bocbmasi cumdonust (1953—1955) oryactu HarnoMuHaer kamepHblit ik /lamoi (oco-
OeHHO Ha (pOHE MACIITAOHOU MAPTUTYPHI «Anmapkmuueckoiy). B Heil cTapblii MacTep OTHaeT
JIaHb HEOKJIACCULIU3MY, OJIHAKO TPAKTyeT ero BechMa cBoeobpasHo. IlepBas uacTh o3arapieHa
KaK «@anmasus (sapuayuu 6e3 memvl)», HAIOMHHAS O 3HAMEHHTBIX «DHUSMA-6aPUAYUAXY»
Onrapa («Cemb sapuayuii 6 nouckax memsiy», — IyTIMBO TOBOPHI 00 3TOH 4acTh aBTop).
HeoObIMHO ¥ COIOCTABIICHHE CPEIHMX YacTeil: HAlOMMHAIOIIEe 00 AHNIMHCKMX BOCHHBIX
mapiiax Ckepyo UCTIONHAETCS TONBKO TyXOBBIMH, @ IPOHMKHYTas CIEPKaHHOH IPYCTHIO
Kagamuna (B ee cepeyie HEOXKIIAHHO 3By9HT OAXOBCKMi xopai u3 «Cmpacmeii no Mam-
(heroy) Harmcana st CTpyHHbIX. Kpatkas ¢unanshast yacts — « Tokkama 6 ghopyme ponooy —

oTIMyaeTcss TeMOPOBBIMH M JMHAMHYECKUMU KOHTpacTaMu; Bocemas — €IMHCTBEHHAs W3
cnmonnii Boan-YiuibsiMca, OKaHIHBAIOMASCS SIPKOI MaXKOPHOI KyJIbMIHALIACH.
3aBepluaromas TBOPYECKHil IyTh KoMIo3uTopa, leBsitasi cMM(OHUS BIIEPBBIE IIPO3BY-
yajia B anperne 1958 1., ee MOBTOPHOE UCIIOIHEHUE COCTOSNIOCH B ABIYCTE, 3a TP HENEIH JI0
cMeptu aBropa. [Ipembepa /lessamoti He BbI3Baa 3HTy3Ma3Ma MyOIMKHY; B IOCIIEAHUE 5K IOIbI
YTBEPIMIACE €€ YCTOIUIBAs PEITyTalisl OTHOTO 3 JyYIIIX COUMHEHHIT KOMIIO3UTOPA.

Jessimas Oblna 3a1yMaHa Kak IporpaMMHast CAM(OHHS, Ha OCHOBE MOMYISIPHOTO B AHIITHI
pomana Tomaca Xapau « Toce uz poda 0’ D6epeuiiieiiy; BOSMOKHO, C STUM CBSI3aH YBETHUYCHHBINA
coctaB opkectpa (Onu3kuii Kk «Anmapkmuyeckouy). OIHAKO B XOI€ COYMHEHHSI KOMIIO3UTOP
OTKA3aJICs OT KAKUX-IH00 BHEMY3bIKAJIGHBIX OSICHEHHH.

CTpaHuIbl IpaMaTHUECKOrO HANPSIKEHHs, TPEBOXKHOTO OXKHAAHMSA M TIOKOSL Yepey-
I0TCSI B HACBHIIIEHHONM TeMaTHYeCKUM pPa3BHTHEM IepBoi yacti. Ho, Kak U BO MHOTHX Hpe-
IIECTBYIOMIHNX 1UKIAX, LEHTP THKECTI CUM(MOHHH IPHXOIUTCS Ha 1IBE CPEHUE YACTH: OHH
BBIIEILIOTCS 3BYYaHHEM TpeX Cakco(poHOB U (urrorensropHa. C mpeblLy My CUM(OHUIME
«mocnenHeil Tpuans [egsmyio PONHAT U LUTAThl U3 IPEIIIECTBYIOMIX COUMHEHNIA: 13 (haH-
TacTH4eCKoro Mpaka Ckepyo BCIUIBIBAIOT OT3BYKHM HamOOJee SKCIPECCHBHBIX Yemeepmotl
u llecmoi cumeonuil, a BTopast 4actb OTKpbIBaeTcsi TeMoil u3 Ilepeoi («Mopckoily), ee xe
OT3BYKH (Hapsxy ¢ MoTuBamu u3 Tpemveti n IIamotl cumgponuti) MOXKHO yCIIBIIATE U B MEJ-
nenHoM ¢unane. Takum oOpaszom, cam Boan-Yubsme nosoaut utor Oosee yem S0-neTHeMmy
TBOPYECTBY H3TIOOICHHBIM IIPHEMOM CHMMETPIIHOH «apKID».

Bopuc Myxkoceii



Ralph Vaughan Williams (1872-1958)
Symphonies

“Nestor of English music,” this is how 20th century music expert Stefan Jarocinski de-
fined Ralph Vaughan Williams, one of the most eminent representatives of the English Musi-
cal 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 ro-
mantic 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 inclusions 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 contem-
porary 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 philosophi-
cal 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 symphonic works
today. Being singular in terms of composition structure, concept and realization, 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 4 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 com-
poser 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-
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chestra with the piano, celesta, organ, an extended line-up of percussions and a wind machine.
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 cy-
cle, which a custom in Vaughan Williams’s other symphonies. However, similar to Mahler’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 Epi-
logue. Semantic splitting of the middle lyrical movement is a distinctive feature of the sym-
phony — the human warmth of the Intermezzo opposes the cold and motionless beauty of the
antarctic Landscape.

Symphony No. 8 (1953-1955) partly resembles the chamber cycle of the fifth one, especial-
ly on the background of a large-scale score of Sinfonia antartica. Here, the old master pays hom-
age to neoclassicism, but interprets it in a very peculiar way. The first movement is titled Fanta-
sia (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 marches 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 middle, 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 sym-
phony 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 I’art musi-
cal du XX siecle, a caractérisé Ralph Vaughan Williams. L'un des plus grands représentants 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
auprés de Charles Stanford et Hubert Parry, deux éminents musiciens anglais du XIX siécle,
qui étaient a 1’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
francgaise (grace a laquelle il a également fait connaissance avec la musique russe de la fin
du XIX et du début du XX siécle 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 siecle 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 l'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 I’un de ses plus grands succes
était la création de la symphonie anglaise profondément nationale. Le genre symphonique, 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 continue, une sorte de chronique musicale de 1’époque

qui a duré un demi-siecle, étant, selon 1’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 Williams
en 1903 mais il ne I’a terminée que six ans plus tard. C’étaient les années d’une intense quéte
artistique, du long sé¢jour a Paris que le compositeur a effectué pour perfectionner 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 role
prépondérant tout au long de la symphonie ; ainsi, dans le cycle traditionnel en quatre mouve-
ments apparaissent des traits des genres de cantate et d’oratorio. Le son du cheeur conditionne
également la palette des timbres de la partition (1’orchestration riche en couleurs va rester I’une
des plus grandes particularités de 1’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, pratiquement 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 cedent leur place a la contemplation de la mer qui représente 1’harmonie de I’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 I'une des ceuvres préférées
de I"auteur. C’est elle qui a a apporté au compositeur une véritable célébrité. Malgré son titre
« a programme » et des allusions sonores éparpillées dans tous les mouvements de la sym-
phonie, 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, Iimitation des cris d’un marchand, 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 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 l'intituler plutot la Symphonie d un Londonien »... 1atout principal de cette ceuvre, ce n’est
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pas le caractére 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 Premiére Guerre mon-
diale 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 I’influence extérieure la flamme des idéaux moraux qu’il garde en lui, la nourrir de
son inspiration.

La symphonie refiéte un calme ¢légiaque et méditatif, un recueillement qui n’est perturbé
que trés rarement (dans le troisieme mouvement) par des intonations angoissantes, rappelant
’existence des forces extérieures. Les quatre mouvements ont un tempo modérément lent ; un
léger contraste intérieur dans le Scherzo ne perturbe pas ’unité de I’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 précédente.
Sa premiere exécution a révélé un contraste avec toutes les ceuvres du compositeur créées précé-
demment, ce qui a laissé le public perplexe. Or, par la suite elle est devenue I'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 1’ceuvre du compositeur. « Je créais comme je sentais, — a dit ’auteur a
propos de sa symphonie. — Je ne peux pas dire si elle me plait, mais ¢ est incontestablement ce
a quoi je pensais... »

Une dissonance aigué¢ de la premiére mesure marque I’esprit de ’auditeur et détermine
I’atmosphere émotionnelle de I’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 I’entre deux-guerres, la symphonie de Ralph Vaughan Williams comporte les images
d’une attente morne a laquelle succede un mouvement 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 prévenir 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 espece d’intermezzo lyrique
de la deuxiéme triade des symphonies portant sur le théme de la guerre.

Lauteur 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
peélerin », d’apres 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 prédo-
minent dans la partition, I’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 troisieme
mouvement, lent et ayant le caractére d’une réflexion profonde.

La Symphonie n°6 (1947) peut étre considérée comme le sommet de I’ceuvre symphonique
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 tragédie de la guerre en tant que mal absolu. Ne
serait-ce que pendant la premicre année aprés 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 premicre
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’inten-
sité émotionnelle, se succédent sans interruption. La tension croissante méne a la culmination
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 mouvement
(Epilogue) qui ressemble aux passacailles des cycles sonato-symphoniques de Chostakovitch :
ici, la prise de conscience des événements tragiques céde petit a petit la place a une pricre douce
et paisible...
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Le 80" anniversaire de Ralph Vaughan Williams a été marqué par une nouvelle vague de
I’activité artistique. La derniére triade des symphonies est une sorte de synthése de 1’expérience
acquise par le symphoniste anglais sur son chemin ; d’autre part, ces ceuvres contiennent égale-
ment des traits tout a fait nouveaux.

La Symph n°7 (« Symph 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 ’explorateur polaire britannique lors de I’expédition au pdle Sud. Le caractére
singulier de ce projet nécessitait un grand nombre d’interpretes : un triple orchestre avec la par-
ticipation du piano, du célesta, de I’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 cing mouvements.

En ce qui concerne 1’aspect formel, la structure de I’ceuvre differe des cycles en quatre
mouvements qu’on retrouve dans les autres symphonies de Vaughan Williams. Or, a I’ins-
tar 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 ;
"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 Symphonie n°5
et son caractere de musique de chambre (surtout si on la compare a la partition grandiose de la
« Symphonie antarctique »). Ici, le vieil artiste rend hommage au néoclassicisme, qu’il interprete
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 & propos de ce mouve-
ment). Le matériel musical des mouvements médians est également insolite : le Scherzo inspiré
des marches militaires anglaises est confi¢ uniquement aux cuivres, tandis que la Cavatina mar-
quée par une tristesse bien discréte (au milieu de laquelle on entend tout a coup un choral de la
« Passion 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 exécu-
tée pour la premiére fois en avril 1958, elle a ét€ rejouée en aolt, trois semaines avant la mort de
’auteur. Bien que le public n’ait pas été conquis lors de la premicre exécution de la symphonie,
au cours des dernicres 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 P’orchestre (qui ressemble a celle de la « Symphonie antarctique »). Or, lors de son travail
sur la symphonie, le compositeur a renoncé a ’idée de donner des explications extra-musicales
quelconques.

Les pages de la tension dramatique, de ’attente angoissante et du repos se succédent dans
le développement thématique intense du premier mouvement. Mais, tout comme dans plusieurs
cycles précédents, le « centre de gravité » de la symphonie se trouve dans les deux mouvements
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 réminis-
cences 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 Sym-
phonie 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-Yuiabsame
Cumbponnn

Juck 1

Cumponust Ne 1 «Mopckasi», Ha TEKCTHI Y. YUTMEHA

1. L «llecub 6cem mopsam, ecem kopabnsim». Moderato maestoso . . . . . . . . . . ...
2. 1. «Houvto y mops, oouny. Largo sostenuto . . . . . . . . ... ... ... ... ..
3. I Scherzo. «Bonnwuiy. Allegro brillante . . . . . . . ... ... ... ... ...
4. IV. «llepsoomrpuisamenuy. Grave e molto adagio. . . . . . .. .. ... ... ...

Bpewms 3Byuanus: 65.57
Boub1uoit 3ai JlennHrpanckoil GpritapMoHuy, 3anKch 10 Tpancasnuu 30 anperst 1988 1.

Taresina CmonsikoBa (conpaso), bopuc Bacuibes (6apuTon)

Xop My3bIkanbHOTO 001IecTBa JIeHnHTpasa,

XyJIOKECTBEHHBIH pyKOBOANTENb — Ajlekcanap Bepemarun

Xop My3bIKaJIbHOTO yumnia uM. Pumckoro-Kopcaxosa,

Xy/10XKECTBEHHbIN pykoBoauTenb — bopuc AbGanbsH

TocynapctBenHslil cumdoHndeckuii opkectp Munuctepcersa KyasTypsl CCCP,
nupwkep — [enHaauit PoxxnectBeHckuii

Juck 2

Cumponus Ne 2 «JIoHaoHCKas»

1. L Lento.Allegrorisoluto . . . . . . . . . . .. ..
2. ILLento. . . ...
3. 1IL Scherzo (Nocturne). Allegro vivace . . . . . . . . . . ... ... .. ... ...
4. IV.Andanteconmoto. . . . . . . . ... ...

Bpewms 3Byuanus: 43.35
Bonboit 3an JlennHrpaackoil GprapMOHHY, 3aIHCh IO TpaHCIIHHU 2 Mast 1988 1.

TocynapcrBennslii cumdoHndeckuii opkectp Munncrepcersa KyiasTypsl CCCP,
nupwkep — ['enHaauit PoxxaecrBeHckuii

Juck 3

Cumponns Ne 3 «IlacropaiabHas»

. LMoltomoderato. . . . . . . . . . .. e 11.42
2. IL Lentomoderato . . . . . . . . . . . ... 8.35
3. IL Moderato pesante . . . . . . . . ... e 7.33
4. IV.Lento . . . . . . 10.14
Cumdponus Ne 4, ha munop

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

Bpewms 3Byuanus: 73.15

Bonbioit a1 JlennHrpaackoii ¢punapMoHuu, 3anuch no tpaHcasiuuu 3 Mast 1988 . (1-4), 3amuck
¢ koHnepra 28 oktaops 1988 . (5-8)

Enena Jlo-JloHckas (conpano) (1-4)
TocynapcrBenHslit cumdonmdeckuii opkectp Munncrepersa Kynstypst CCCP,
qupmxkep — I'ennanuii PoxaecTsenckuit

Juck 4

Cumdponus Ne 5, Pe maxop

1. L Preludio. Moderato . . . . . . . . . . . . . .. . 12.46
2. 1II. Scherzo. Presto misterioso. . . . . . . . . . . v v it 5.45
3. II.Romanza.Lento. . . . . . . . . . . . . . ... 11.00
4. IV.Passacaglia. Moderato. . . . . . . . .. .. ... ... ... 11.48

Bpewms 3Byuanus: 41.23
Bonbioit 3an JlennHrpaackoit hpuiapMonnu, 3anuch o TpaHcisuuu 30 okrsops 1988 .

TocynapcrBennslii cumdonmdeckuii opkectp Munncrepcersa kyinsrypst CCCP,
nuprkep — ['ennannit PoxxaecTBeHckui



Huck 5

Cumdponust Ne 6, M MUHOD

1. LAIegro . . . . o o 8.00
2. ILModerato. . . . . . .. e 10.12
3. I Scherzo. Allegro vivace. . . . . . . . . v v v i i e 6.12
4. IV.Epilogue. Moderato . . . . . . . . . ... 14.34
Cumponns Ne 7 KAHTAPKTHYECKAS»

5. I Prelude. Andante maestoso . . . . . . . . . ... 10.08
6. 1IL Scherzo.Moderato. . . . . . . . ... .. 5.25
7. Il 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

Bonpmoit 3an Jlenuurpanackoil GQHIapMOHUH, 3aHCh 110 TpaHcwnun 31 oxtsops 1988 r. (1-4),
28 anpenst 1989 . (5-9)

Enena Jlod-/lonckas (conpano) (5-9)

Tocynapcrsennslii kamephsiit xop CCCP,

Xy/I0’KE€CTBEHHbIN pykoBoauTenb — Banepuii [Tonstuckuii (5-9)
TocynapcrBennslii cumdoHndeckuii opkectp Munncrepcrsa KynsTypst CCCP,
nupuxep — I'ennaguii PoxxaecTBeHCKuit

Juck 6

Cumdponns Ne 8, pe Munop

1. I Fantasia (variazioni senza tema). Moderato . . . . . . . ... ... ... ...... 9.38
2. I 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
Cumdponust Ne 9, Mu MUHOD

5. L Moderato maestoso . . . . . ... 10.40
6. Il Andantesostenuto . . . . . . . . . . . ... 7.40
7. 1L Scherzo. Allegro pesante . . . . . . . . . . . . ... 5.53
8. IV.Andante tranquillo. . . . . . . . . ... .. 13.28

Bpewms 3Byuanus: 65.39

Boubiuoit 3an Jlenunrpazackoit punapmonuu, 3anuck 1o tpanciasauuu 30 anpens 1989 r. (1-4),
5 mas 1989 1. (5-8)

TocynapcrBenHslit cumdonmdeckuii opkectp Munncrepcersa Kyinsrypsl CCCP,
nupnxep — ['ennaauit PoxxaectBeHCkmit

3Byxopexuccepsl: 1. Benpunnes, E. byneesa

Penaxrop — E. Pacreraesa

Pemactepunr — E. bapsikuna

Ju3zaitn — I'. XKykos

Tepeson: H. Kysueros (aurt.), H. Peranna (¢p.)



Ralph Vaughan Williams

Symphonies

Disque 1

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

1. L. 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 effectué lors de la diffusion du
concert le 30 avril 1988 (premiere exécution a Leningrad)

Tatiana Smoliakova (soprano), Boris Vassiliev (baryton)

Chceeur 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 Ministére 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. . .. oo L 10.46
3. [IIL Scherzo (Nocturne). Allegro vivace. . . . . . . . . ... ... ... ... ..... 6.43
4. IV.Andanteconmoto. . . . . . . .. ... 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 »)

. LMoltomoderato. . . . . . . . . .. .. e 11.42
2. ILLentomoderato . . . . . . . . . . . ... 8.35
3. IIL Moderato pesante . . . . . . . . v v v e e e e 7.33
4. IV.Lento . . . . . . L 10.14
Symphonie n°4, en fa mineur

S. LAllegro . . . o o o 10.05
6. Il Andantemoderato . . . . . . . . .. ... 9.07
7. 1L Scherzo. Allegromolto . . . . . . . . . ... 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 Ministere de la Culture de 'URSS,
chef d’orchestre Guennadi Rojdestvenski

Disque 4

Symphonie n°S, en ré majeur

1. L Preludio. Moderato . . . . . . . . . . . . . ... 12.46
2. 1II. Scherzo. Presto misterioso. . . . . . . . . . . o v it 5.45
3. IILLRomanza.Lento. . . . . . . . . . . . . 11.00
4. IV.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 oo 8.00
2. ILModerato. . . . . . ... 10.12
3. ML Scherzo. Allegrovivace. . . . . . . . . . . .o v it 6.12
4. IV.Epilogue. Moderato . . . . . . . . ... . 14.34
Symphonie n°7 (« Symphonie antarctique »)

5. I Prelude. Andante maestoso . . . . . . . ... ... .. 10.08
6. II.Scherzo.Moderato. . . . . ... ... ... ... ... ... 5.25
7 I 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. L Fantasia (variazioni senza tema). Moderato . . . . . . . ... ... ... ...... 9.38
2. 1L Scherzo alla marcia (per stromenti a fiato). Allegro alla marcia. . . . . .. ... .. 3.30
3. 1L Cavatina (per stromenti ad arco). Lento espressivo. . . . . . . . .. .. ... ... 8.49
4. IV. Toccata. Moderato. Maestoso . . . . . . .. .. .. .. ............... 5.55
Symphonie n°9, en mi mineur

S. L.Moderato maestoso . . . . . ... ..o 10.40
6. IL Andantesostenuto . . . . . . . . .. ... ... 7.40
7. 1L Scherzo. Allegropesante . . . . . . . . . . ... . 5.53
8. IV.Andante tranquillo. . . . . . . . . ... 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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