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«Kaxk dy6 evipacmaem u3 xceyos, max u 6cs pycckas cumpoHuueckas my3wika
noeena ceoe Hauano u3z “Kamapurckoit” Inunku», — mucan I1.W. YaiikoBCKumii.
OCHOBOIIONIO)KHMUK ~ PYCCKOJM HAUMOHAIbHOM KOMITO3UTOPCKOM  IIKOJIBI
Muxawn ViBaHoBuY [JIMHKA C I€TCTBA JIOOMII OPKECTP U MPEATIOUUTAT CUM-
(boHMYeCcKyI0 MY3bIKY BCSIKOW APYroii (OPKECTPOM U3 KPEIOCTHBIX MYy3bI-
KaHTOB Biagen Isns Oyaylero KOMIIO3UTODPA, KUBIIMII HeMomaseky OT
ero pomosoro mmMenusi HoBocmacckoe). IlepBbie Tpo6bI Iepa B OPKeCTpo-
BOI1 My3bIKe OTHOCSITCSI K IepBo¥i nosoBuHe 1820-X IT.; y’ke B HUX IOHBI
KOMIIO3UTODP YXOOMUT OT MHCTPYMEHTAJIbHOTO O3BYUMBAHMS MOMYJISIPHBIX
TIeCeH ¥ TaHIIEB B yXe «6aIbHOM MY3bIKI» TOTO BpeMeH!, HO OPUEHTUPYSICHh
Ha 00pasIlbl BLICOKOTO KIACCUIM3MA, CTPEMUTCS OCBOUTH HOPMY YBEPTIOPbI
“ cuMPOHMM C UCIONb30BaHMEM HApOLHO-TIECEHHOTO Martepuana. ITU
OTIBITBI, MHOTYIE 13 KOTOPBIX OCTAVCh HE3aKOHUEHHbBIMM, ObUTM JIST [TTMHKU
JIUIIIb YYeOHBIMU «3CKMU3aMM», HO OHY ChIIPaIy BaSKHYIO POJTb B GOPMUPOBA-
HMY €r0 KOMIIO3UTOPCKOTO CTUJIS.
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V3ke B yBepTIopax 1 6aeTHbIX pparmeHTax omnep «Ku3Hs 3a yaps» (1836)
u «Pycnan u Jlodmuna» (1842) ImuHKa TeMOHCTpUpPYeT GiecTsiiee Biia-
JleH/e OpPKeCTPOBbIM MUCbMOM. OCOO6eHHO XapaKTepHa B 3TOM OTHOIIe-
HUU yBepTopa K «PycnaHy»: MOUCTMHE MOLIAPTOBCKAS IMHAMUYHOCTD,
«COJTHEUHBII» )XKM3HEPaAOCTHBIN TOHYC (IO CJI0BaM aBTOpPa, OHa «iemum
Ha ecex napycax») COYETaeTcsd B Hell C MHTEHCUBHENIIMM MOTUBHO-
TeMaTuueckuM pasButuem. Kak u «BocmouHsie maHysi» 3 IV meicTBus,
OHa IIpeBpaTMIach B SIPKUIT KOHLePTHbII HOMep. Ho K NMOgIMHHOMY CUM-
dbounveckomy TBopuecTBY [IMHKa 06paTUIICS JUIIL B TIOCTeIHee OeCsITU-
JIeTue CBOe XU3HN.

CoBepIInB IJUTENTbHOE ITyTenecTBre Bo @paHuyio u VicraHuuio, rae oH
MMeJT BO3MOXXHOCTD MO PO6GHO MTO3HAKOMUTLCS C COUMHEeHUsIMU Bepinosa
M TTY6OKO M3YYUTh UCIAHCKMIT GOMbKIOP, [MTMHKA HAKOMI MHOXECTBO
MaTepuasa Jjisi TBOPUECTBA UM Hallles MOATBEPXKIEHME CBOUM MHTYUTUB-
HBIM TOMCKaM K CBOOOJE OpKEeCTpPOBOro MbllUieHMs. KoMmosuTop Bep-
HyJcs B Poccuio ¢ 3cKM3aMM IBYX «MCIIAHCKUX YBEPTIOP», HO IEPBBIM
ero 3aKOHUYEeHHBIM cOuMHeHMeM crana «Kamapunckas» (1848), HasBaH-
Hast aBTOpoM «PaHmasueli Ha 08e pyccKue memsl, C6A0eOHYI0 U NJISICOBYIO».
Vpest cOMM3UTh ABE MPOTUBOIIOJIOXKHbBIE [0 XapaKTePy HAPOAHbBIE TEMbI
IyTeM UX TONepeMeHHOT0 BapyalMOHHOTO Pa3BUTKS BbLIMIIACH B CBOETO
pozia OPKECTPOBOE CKePI0, KOTOPOe CIIPAaBeIIMBO CUMTaeTCs] GyHIaMeH-
TOM PYCCKO¥ cMM(pOHMYECKOI KOIbI. 3a Helt mocienoBanu «baecmsujee
Kanpuyuuo Ha memy ApazoHckotl xomel» U «Bocnomunanus o nemueii Houu
68 Madpude» — cum@oOHMUUECKME TIbEChl, COUETAIOIIME SPKYIO XapaKTep-
HOCTb TaHIIEBAJbHBIX 06PA30B M KIACCUUECKOE COBEPIIEHCTBO (POpPMBI.
B mocnemHue ronpl XXu3Hu [JIMHKa CO37a/1 OKOHUYATEIbHYI0 OPKECTPOBYIO
Bepcuio «Banvca-panmasuu» (1856), mpeBpatuB 6e3bICKycHOE (OpTENnu-
aHHOe COYMHEeHMeE B IMPUUECKYIO TTI03MY JIJIST OpKecTpa.

Anekcauap CepreeBuu [JaproMbDKCKUIT 6bIT MIAAIIMM COBPEMEHHUKOM
U rocjiefoBaTeneM [TIMHKYM B [iejie CTAaHOBJIEHUS M Pa3BUTUSI PYCCKOM Mpo-
(heccroHanbHO My3bIKaIbHOM KyAbTYpbl. Ha perietnumsix «Ku3Hu 3a yaps»
OH TIO3HAKOMMJICSI C aBTOPOM OIlepbl; caM [JIMHKa, OTMETUB BBIAIOIIMECS
MY3bIKaJbHbIE CITOCOOHOCTY IOHOIIN, TIepPeJal €My CBOU TeTPAIV MY3bIKa/Tb-
HBIX YIIpasKHeHMI, HaJi KOTOPbIMU paboTas BMecTe C HeMel[KUM TeOPeTUKOM
3urdpunom [leHoM. [JaproMbIKCKII M3BECTEH, IIPEXKIIE BCET0, KaK OIEePHbIN
¥ BOKaJIbHBIt KOMIIO3UTOP; MEXY TeM OPKECTPOBOE TBOPUYECTBO IT0-CBOEMY
OTpaskaeT ero KOMIIO3UTOPCKYIO0 MHAMBUAYaNbHOCTD. Elle B koHLe 1830-X IT.
M 6blIa HamucaHa cuMdoHMYeckas: mbeca «b0iepo» — MepBoe B PYCCKOi
OPKEeCTPOBOJI My3bIKe OOpallleHe K UCIIaHCKOl TemMaTuke. Ho MOmIMHHbBII
MHTEpeC K CUM(POHNYECKOMY XaHpPY JaproMbDKCKUI MCIBITAN B TOCTE[-
HMe TOIbI JKU3HU He 6e3 BIVSHUS CBOMX MJIAAIIMX TOBAPUINEii 13 O6amaku-
PEeBCKOTO KpYXKa. «JyxoHckas panmasus» (Ha pUHCKME TeMbl, 1863-67 IT.),
uryrouHasi meeca «baba-Sea unu ¢ Boneu nach Riga» (1862) u «@aumasus
Ha memy majnopoccuiickozo xazauka» (1864) ocHoBaHbI Ha (HOJBKIOPHOM
MaTepuase M TPeNCTaBIsIOT COO0I XapakTepHble >KaHPOBble 3apUCOBKMU.
Hau6osbIryio MOmy/IsipHOCTbh Ipuobpen «Kazauok» ¢ ero rpy6oBaThIM 10MO-
POM ¥ COUHBIM YKPaMHCKUM KOJIOPUTOM.

Bo BTopoii nonosuHe XIX Beka B KM3HU U KyAbType Poccuy mpousonuim
KapouHanbHble M3MeHeHUs. Co3gaHue MPOQPecCMOHANBHBIX MY3bIKATb-
HbIX YUeOHbIX 3aBeJeHMit, OpraHu3alusl PeryasipHOii KOHIEPTHOM KU3HU
B IleTepbypre 1 MocKBe (a IMO33Ke U B APYTUX KPYIMHBIX ropogax Poccuiickoit
MUMIlepuM), BO3BpalleHMe PyCCKUX OIep Ha TeaTpasabHble MOAMOCTKU — BCE
3TO BBI3BIBAJIO MIMPOKMUIT OOIIIECTBEHHBIN MHTEPEC K My3bIKaTbHOMY UCKYC-
CTBY, KOTOPOE TIePecTano ObITh YAEIOM AMIETAHTCTBYIOMINX apUCTOKPATOB.
Cepenuny 1860-x I'T. MOKHO Ha3BaTh POXKIE€HMEM PYCCKOTO CUMM(OHMYECKOTO
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’KaHpa — B TeueHue 1865—-67 IT. COCTOSTUCH ITPEeMbePBI TIEPBbIX CUMGMOHMIT
Pumckoro-Kopcakosa, Yaiikosckoro u bopogunua. HoBbsle ycimoBus cyiect-
BOBaHMSI MY3bIKM B Poccuu BOSHUK/IM He B MOCIeIHIO ouepenb 61aronapst
JeSTeTbHOCTY SHTY3MACTOB-TIOABMKHUKOB, OMHUM 13 KOTOPBIX ObUT Muuit
AnekceeBuu banakupes.

Boipaouuiicsi KOMIO3UTODP, MUAHUCT, AUPWKEp U Tefaror, OH ObLT
peIkVM MPUMEPOM «CaMOYYKM», KOTOPBII IPaKTUUYECKM BCEro IOCTUT
MyTeM VIIOPHOTO TpyJAa ¥ OOIMPHOro camoo6pasoBaHus. OKa3aBUIUCH
B MockBe B Hawase 1850-x IT., OH 6bUI MpencTaBiaeH [NMHKe, KOTOPBIi
rnepenana eMy HEMCIIONb30BaHHbIE MM MCIIAHCKME HapOAHbIe TeMbl (OHU
MOCTYKWIM MaTepuaaoM [Jisl OLHOTO U3 MepPBbIX OPKECTPOBBIX COUMHEHUIA
banakupesa «Ysepmiopsl Ha memy UChaHckozo mapuia», 1857). 3akoHueHHasI
B 1858 1. «Y8epmiopa Ha membl mpex pycCKUX neceH», IPOAOJIKAIONIAS TPa-
OUIVIO BEIMKOrO IpefUIeCTBEHHMKA, BbI3Baja BOCTOP)KEHHbIE OT3bIBBI
KpUTUKU. B moctenyionue rofsl bamakupeB mpomo/kaa paboTaTh B JKaHpe
O HOYACTHOM yBepTIOPbI, HAIlMCal MY3bIKY K I1€pPBOJ PYyCCKOJ MOCTaHOBKE
mekcnmMpoBckoro «Kopoasi Jlupa» (1861), mapanienbHO 3aHMMAsICb aKTUB-
HOIl Mefarormyeckoil U MpOCBeTUTENbCKONM AesITeIbHOCThIO: OPTaHM30Bal
BecriaTHY1I0 My3bIKaJbHYK IIKOAY (B KOTOPO¥ IPOXOOWIM PEryisipHble
cuMGbOHMYECKYIE KOHLIEPTHI) U COOpas BOKPYT ce0si MOMOIBIX €QVHOMBIII-
JICHHUKOB (Ha3BaHMe «Mozyuas Kyuka», U3 KOTOPOI BBILIIM KpyIHeNe
MpefCTaBUTENM PYCCKOTO MY3bIKaJIbHOTO MCKYCCTBA, KPY>KOK IOTYYWII C JIer-
KoVt pyku KpuTuka Bragumupa Cracosa). KynbmuHanei KoMIosuTopckoro
TBOpuecTBa Banakupesa 1860-x rIT. ctana dgoprenuaHHas mbeca «Hciameti»
(1869, yuenuxk u ppyr banakupesa C. JISIYHOB chenaal ee OPKECTPOBYIO
TpaHCKpuiuo). OGHaKO OH CTOMb IeAPO Pa3AaBal CBOU UIAEU U 3aMbICIIbI
MJIAIIUM COOPATHSIM IO VICKYCCTBY, UTO 3TO HEBOJILHO OTPAXKaI0Ch Ha COOCT-
BEHHOM KOMIIO3UTOPCKOM TBOPUYECTBE: CBOM CaMble KPyITHbIE OPKECTPOBbBIE

3aMbIcTbl (Cumdonuio N2 1, cumdonnueckyio nosmy «Tamapa») OH peanu-
30BaJl JINILIb ABA OECITUIETUS CITyCTSI.

[Tocsie 10-neTHel monockl Kpusuca, B Havasie 1880-x rr. bamakupeB BO3-
OGHOBIJI Pa3HOCTOPOHHIOIO TBOPUECKYIO IesITebHOCTb, KOTOpAs MpOJOi-
’Kajach BIUIOTH O TIOCIEIHUX JIET ero kKM3HMU. VI B MO3JHUX COUYMHEHUSX
Banakupes, He MpeTepIieB KaKoi-11n60 CTUIeBOI SBOJIOIMM, COXPAHWUIT CBe-
SKECTh MEJIOANYECKO M300peTaTelbHOCTY, KpaCOUHbI/ OPKECTPOBBIN CTUIb
M TPemNeTHO XKMBOe olrylieHue (GompKaopa.

Bennuaiimmii BKIa[, BHEC B PYCCKYI0 MY3BIKaJAbHYIO KYIbTypy ¥ AHTOH
I'puropbeBud PYOMHINTENH — OAMH M3 KPyMHEeNHmMX nuaHuctoB XIX B.,
KOMITO3UTOp, IOupIKkep ¥ Tieparor. IOHble Tombl PyOMHIITETH mpoBesn
B 3amagHoit EBporie; o BosBpaluenuy B Poccuio ero My3bIkaJbHO-IIPOCBe-
TUTENbCKASI eITeNIbHOCTh 0Opena TaKyue MacuITabbl, KOTOpble KOPEHHBIM
06pa3oM MOMeHSIIM TIOTIOKeHMe MYy3bIKaIbHOT'O MCKYCCTBA B Hallleil cTpaHe.
Veunussmy Py6uHInTeliHa 610 06pa3oBaHO Pycckoe MysbIKajbHOE 006Ie-
ctBO (PMO) ¢ dunmanamu B Mockse u [letep6ypre, 11eib KOTOPOT'O 3aK/IH0ua-
JIach B OpraHM3alluy PeryIsiPHbIX KOHIIEPTOB; B 1862 I. B ceBepHOIt cTONNIIE
OTKpbUIach IlepBasi pycckas KoHcepBaTopus (MOCKOBCKYIO KOHCEpBaToO-
puto Miaaammit 6pat AHTOHa Py6uHiTeiiHa HMKoMaii OTKPBLT YeThIpe Toga
crrycTst). I3 06IIMPHOrO KOMIIO3UTOPCKOTO Hacaenus AHTOHa PyGuHInTeiiHa
(6omee 600 counHeHM B CaMbIX Pa3HbBIX JKaHpPax) He BCe BbIAEPIKAJIO0 UCIIbI-
TaHMe BpemeHeM. [loskamyii, Haubosee SIPKO €ro KOMITIO3UTOPCKUIA OOIUK
MPOsIBUII ce6s1 B GOPTeNMaHHbIX, KAMEPHBIX U OPKeCTPOBBIX MUHUATIOPAX.

VpoxaeHHsblil yex dnpyapn Ppanuesuuy HampaBHuk mpoxkun B Poccun
66mbIyI0 YacTh ku3HU. OKomo momyBeka (1869-1916) oH ObUT ITTABHBIM
JUpYsKepoM MapumHCKOro TeaTpa; Ha 3TOM IOCTy HarpaBHMK OCYIIeCTBUI
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npeMbepsl omep JlaproMmbiKckoro, Py6uninTeiina, CepoBa, BopomuHa,
Mycoprckoro, Pumckoro-KopcakoBa, YalikOBCKOr0, HEM3MEHHO BbI3bIBAsI
BOCXMIIIEHME BBICOUAMIINM IPOGECCUOHATN3MOM, MpPeaeabHOl TINATelb-
HOCTbIO B paboTe Ham My3biKoii. Cpenyu coumMHeHwuit camoro HarpaBHMKa
HaMO6OBIIYIO TOMY/ASIPHOCTD 06pea orepa «/y6posckuti» (1894) mo rnmosectu
IymkuHa, HaMMCAHHAS B TPAAUIUSX TMPUUECKOTO MY3bIKaJIbHOTO TeaTpa.

«Kaxkoli amo 6bsin uenosex u manaum!» — orspiBasicss Pumckuii-Kopcakos
06 Anekcanape IlopdupreBuue BopoauHe. KoMMO3UTOp U yYeHbIH-
XUMUK B OJHOM Juiie, oH 6onee 20 jeT pykoBommia Kadempoit Memuko-
XUpypruuyeckoii akagemuu B IletepOypre, GbI OPraHM3aTOPOM ITEPBBIX
B Poccun skeHCKUX mpodeccroHaMbHbIX KYpCOB; MY3bIKE K€, K BEeTMKOMY
OTOPYEHMIO APY3€il, OH OTBOAWII JIUIIb PeAKue CBOOOAHBIE yachl. CumTas
cebst «IUPUKOM U CUMBOHUCTOM N0 Hamype», BOPOIUH CTa/l poIOHAYaIbHN-
KOM 3ITMYECKOi BETBU PYCCKO¥ CUM(POHNIECKOI MY3BIKN.

K counnennto IlepBoit cumdoHuu BopoauH MpUCTYIMI B Haudase
1860-x rT., HauaB 3aHMMaTbCs ¢ M. BajakupeBbIM (K TOMY BpeMeHU OH yke
3aIMUTUII JOKTOPCKYIO IMCCEPTAIMIO M GbIT aBTOPOM PSiia KAMEPHO-UHCTPY-
MEeHTa/IbHBIX COuMHeHMIt). Ee mpembepa mop yrpasieHuem banakupea
cocrostziach B 1869 T. 1 cTaja 3HAUMTEIbHBIM COOBITHEM HE TOJIbKO IJIS ee
aBTOpa, HO U IS Beelt «Moezyueli Kyuku» (3a pyGeKoM ee BOCTOPKEHHO OIle-
Hua @epenr, JIncr).

Boeicimm moctuskeHneMm BopomyHa-cumdonncra crana Bropast cumdo-
HMsI, BIOCJIEACTBUM TIOMYUMBINAS Ha3BaHue «boeamsipckas». Paboras Ham
Helt B 1869-76 IT. omHOBpeMeHHO C orepoit «KHsa3b Heopb», BoponyH BOILIO-
TII B popMe COHaTHO-CUM(OHMUECKOTO I[MKJIa ObUTMHHbBIE 06pa3bl PYCCKOTO
donbkiopa (1o csioBam CTacoBa, B IEPBOi YaCTH BOIUIOIIEHA KAPTMHA CXOAa
PYCCKUX GoraTbIpeif, B TpeTheii — MeCHb JIETeHIAPHOTo cKa3uTens: BosHa,

B duHase — 60TaThIPCKMIT IPa3gHUK C TMPOM U Tuisickamu). OfHa U3 Kyilb-
MuUHauuit onepsl — «I[lonogeykue NasCKU» C XOPOM, HEPEAKO UCIIOTHSIEMbIe
Kak cuM®OOHMYECKUiT HOMED, — MPOIO/DKAET JIMHUIO «BOCMOuHbIX maHyes»
u3 «Pycnaua u Jlroomunsl» TTMHKY; Ha MUIee CUHTe3a PYCCKOM M BOCTOUHOI
MeJIonuu cTpouTcs cuMmboHMueckast KapTuHa «B Cpedreli Azuu» (1880, coun-
HeHa [JI1 HEeCOCTOSIBIIErocsl TOP>KeCTBEHHOTO IpeJCTaBAeHMs 0 CIydaro
1061MIest BOCIIECTBUSI HA TIPECTON uMIeparopa Anekcauapa II). TpeTbst cum-
doumus (1887), Hag KoTopoit Bopoauu paboTai B MOCIeqHIE MEeCSIIbI SKU3HHA,
MHTEpecHa HOBBIM JJI aBTOpa JAMpUYecKuM KonoputoM. Kommosutop He
ycIien 3anucatb ee, HoO dbeHOMeHaabHasl MamsiTh A. [Jla3yHOBa coxpaHuiIa
MY3bIKY ITepBbIX ABYX uacTteii ([71a3yHOB BOCCTAaHOBMUI MHOTO€ U3 TOTO, UTO
He ObUIO 3aKOHUYEHO BOpOAMHBIM — Tak MM ObLTa (hakTHMUeCcKu COUMHEeHa
yBepTiopa K «KHa3i Hezopro» Ha MaTepualie TeMaTu3Ma orepsl). [71a3yHOBY
TIPUHAAJIEKUT M OPKECTPOBKA OJJHOTO U3 MTOCIeJHUX COunHeHu bopoayuua —
«Manenskoti cioumst» (1885) myist poprennaHo.

«K Ho8bIM Gepezam noka 6e36pexcH020 Uckyccmeaal!» — TaKOBO ObLIO TBOpYE-
ckoe Kpeno Mogecra IlerpoBuya Mycoprekoro. ITponuy gonrue rogasl, npe-
SKIIe YeM ero HOBATOPCKME YCTpeMJIeHMUs GbIIY TO-HACTOSIIEMY OlleHEeHbI
y6Koi. YOeKIeHHbI B TOM, UTO «XydoxecmeeHHAss hpasda He mepnum
npede3amoix popm», MyCOPrCKmii BOTIIIONIAT B CBOEM TBOPUECTBE «MU3Hb, 20€e
6bl HU CcKa3anace, npasdy, kKaxk 0vl HU OblAA COI0HA», YEM TIOPOI OTITyTMBAI
Jake Apy3eli-My3bIKaHTOB (BK/II0Uasl CBOEro HacTaBHMKa M. banakupesa).

B ommmume oT cobpaTheB mo «Moeyueli Kyuke» MyCOPTCKuii He MCITbI-
TBIBAJ MHTEPeca K KaHpaM TPAJAMUIMOHHON MHCTPYMEHTAIbHON MY3bIKU
(cumdoHum, yBepTIOPHI, KOHIEepTa). OpkecTpoBoe CKepllo, CBOEro pona
nmpo6a mepa IOHOTO KOMITO3UTOpPa B CUMQOHMUYECKOV My3bIKe, HaIlu-
CaHO B Iepuof, MHTEHCUBHBIX 3aHSATHII ¢ Bamakupesbim (1858); myTanBoe
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«Intermezzo in modo classico», IOCBSIIIEHHOE TMPEIIIOYNTAIONIEMY KIaCCH-
yeckue Gopmbl BoponuHy, 661710 HAMMCAHO JOEBSTH JIET CIYCTS. B ToM ke
1867 r. 3aKOHUYEHO U Hambosiee CBOEOOpPa3HOE OPKECTPOBOE COUMHEHUE
KommosuTopa — «Hous Ha Jlvicoli 20pe». BooxHOBIeHHAs! PUMHATBHON YaCThIO
(«Con 6 Houvb wabawa») «Panmacmuueckoli» cuMmpoHuu Bepnanosa, oHa
M CErofHs MopakaeT CMe0CTbI0 OPKECTPOBBIX ¥ TaPMOHMYECKUX PellleHu,
POKAEHHBIX HEUCTOIIMMOI aHTasuelt KomMIo3uTopa (rmossxke Mycoprckuii
MCIIONb30Ba/ll ee B KauecTBe ¢wmHama II meiictBust omepbl «CopouuHcKas
sapmapka»). TopxkecTBeHHbIt «Mapui Ha 63smue Kapca» (1880) 661 counHeH
K TOMY K€ I006MIeifHOMY Mpa3mIHeCTBY, uTo U «B CpedHell A3uu» BopomuHa.
lleneBp doprenmanHOro TBOpUecTBa MyCOPrcKOro — UMKI «KapmuHKu
c sbicmasku» (1874) — cerofgHs CTONb sKe TIOMY/ISIPEH ¥ B OPKECTPOBOM Bapu-
aHTe, KOTOPbIV MpUHamIexuT repy Mopuca Pasenst

HecraHmapTHOCTh TeMOpPOBOro MbllieHMsT Mycoprckoro ObLIa CTOJMb
pagMKaIbHOM IS COBPEMEHHMKOB, UYTO Ha MHOTME AeCTUIeTUS TTIOPOAMIA
MHEHMe O ero «HeyMeJIOCTU» B OPKECTPOBKeE; BILIOTh 0 KOHIA XX BeKa ero
omepHbIe ¥ OPKeCTPOBble COUMHEHMS UCTIOMHSIUCDH B 6osee 3G beKTHbIX, HO
TPaJMUIIMOHHBIX OPKECTPOBBIX penakiusx Pumckoro-KopcakoBa. B Takom
BUJIE OHM TIPEeACTaBIEHbI X B HACTOSIIIEM KOMILJIEKTeE.

Hukonait AunpeeBuy Pumcknii-KopcakoB Boien B UCTOPUIO MY3bIKajb-
HOT'0 MCKYCCTBA KaK KPYITHeMIIMii OnepHblii Komnosutop Poccun (MM Hanu-
caHo 15 onep). Ho cpeny ero coBpeMe@HHUKOB €/1Ba JIM KTO TaK BUPTYO3HO
BJIaZleJI MacCTepCTBOM OPKECTPOBKM, HACTOJAbKO TOHKO pa3iauyan Kpacku
MHCTPYMEHTAIbHBIX TPYIII, Tak TTYOOKO M3YUMI IIPUPOLY U OCOOEHHOCTU
3BYYaHMSI KaXIOro MHCTpyMeHTa. O6/amast «I[BETHBIM CJTyXOM», KOTOPBIi
accoumMupyeT 3By4YaHMEe KaKOOJ TOHAJIbHOCTM C OIpefeleHHON! LBeTOo-
BOJ rammoii, Pumckuii-KopcakoB He OTHe/sis OpKeCTPOBKY OT Ipolecca

COUMHEHMST; MY3bIKAJIbHbI 06pa3 BO3HMKAJ B €I0 CO3HAHMM B 3aKOHUEHHOM
TeM6pPOBOM 0DOPMIIEHUM.

HauaB cepbe3Hbie 3aHATMS KOMITO3uiMeil ¢ banakupeBbiM B Hauaie
1860-x rr., Pumckuii-KopcakoB cpasy HNpUCTYNMUI K COUMHEHUIO IE€pBO
cumdbonmu. Pabora Ham Heit 6bla MpepBaHa M3-3a KPYrOCBETHOTO ILIaBa-
HUS, KoTopoe Pumckuii-Kopcakos, rapageMapyuH MopcKoro KopItyca, AO/KeH
OB IPOIATY 1715 TOTYYeHUST 0pUI[epPCKOro 3BaHMS (B Aa/lbHel1eM KapTUHbI
MOPCKOTO Tefi3aska He pa3 G6yayT BIOXHOBJSATh KOMIO3UTOPa). CuMdoHMS
6blIa MCIOTHEHA T10[, yIpaBjeHueM banakupeBa B 1865 r., ele Mangocamo-
CTOSITENbHAs IO CTUII0, OHA OTMeYeHa SIPKMM HallMOHa/JIbHBIM KOJIOPUTOM
U IEMOHCTPUPYET YBEPEHHOe BiafieHne cumboHndeckoit hopmoii. Bropast
cumbonmnsa «Aumap» (1868) mo ckaske O. CEHKOBCKOrO CTajia KPYITHBIM
1IaroM B TBOPYECKOM CTaHOBJI€HUM MOJIOLOTO aBTOpA; MeperMMeHOBaHHas
ro3ske B CUMMGOHUYECKYIO CIOMTY, OHA OTpaskaeT yBjiedeHue PuMCKOro-
KopcakoBa /1uTepaTypHO-CIOKETHOJ IIPOrpaMMHOCTbIO. B 3Tu ke roppl
Pumckuit-KopcakoB akKTMBHO paboTasl B JKaHpe OTHOYACTHBIX OPKECTPOBbIX
Mpou3BeIeHnit, BocxulieHne YaifkoBCKOro Bbi3Basna «CepOckas panmasus»,
HO emle Gornee IpKUM 06GpasLoM crana cumboHnyeckas KapTuHa «Cadko»
(o6e 1867 1.), My3bIKa KOTOPO#1 30 JIET CITYCTS BOMIET B OMHOMMEHHYIO OTIepy.
Oco6HsikoM cTtouT TpeTbst cumdonus (1872-73), HanMcaHHAS B TEPEXO[-
HbII epuoy, koraa Pumckuii-KopcakoB, 0C03HaB OJHOCTOPOHHOCTb CBOETO
pPa3BUTHSI, CAMOCTOSITENIBHO TOCTUTad HOBYH) CTYII€Hb KOMIIO3UTOPCKOTO
MacTepCTBa; STUM OOBSICHSIETCS] M3BECTHAs «aKaZeMuyeckas» CyXOCThb Mpo-
U3BeIeHus.

KyTbMUHAIMOHHBIA 3Tanm CUMGOHMUYECKOTO TBOpPYECTBA PuMCcKOro-
KopcakoBa npuxogutcs Ha 1880-e rr. B coBeplieHCTBe 0BIaZieB OPKeCTPO-
BBIMM KpackaMM, OH 06PaTU/ICS K PYCCKOMY, BOCTOUHOMY ¥ €BPOIIEiiCKOMY
donbkIOpY, «IO-TMIMHKUHCKM» PACKPBIT €ro Hanbosiee XxapaKTepHbIe YepThl
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U METOZIOM «060061IEHHOI» ITPOrPaMMHOCTH CO3/1aJT SKAHPOBBIE, TIEH3aKHbIE
WY CKa304HO-(aHTacTMyeckue KapTuHbl. KOHTpacTHbBIE CIIEHBI M 06Pa3bl
CMEHSIIOT IPYT Apyra, HO BOJIeit aBTopa 06peTaloT IeIOCTHOCTb B BOCIIPUSI-
TUM CTyIIaTess. Beicumm goctmskeHnem Pumckoro-KopcakoBa-cumdboHucTta
cramu «HMcnauckoe kanpuuuuo» (1887) m 3aciry>kuBIIass MUPOBYIO TOIYIISIP-
HocTb «Illexepazada» (1888), cumdbonnveckasi ciouta 1o ckaskam «Tsicaua
U 00HAa HOYb», B KOTOPOJi aBTOP CHSII TEepBOHAYAIbHYIO TOAPOOHYIO TMPO-
rpaMmy, 4TOObI He OrpaHMUMBATH CIYIIATETbCKYIO (aHTA3UIO — KaskIbIit
BOJIEH caM MpelCcTaBUTh cebe, KakuMMM cKazkamu cmsirumia llexepasana
>KeCTOKOE cepaiie 1aps.

TpynHO mepeoleHUTb TY POib, KOTOPYIO UTPaeT OPKEeCTPOBBII 3/IeMEeHT
B omepax Pumckoro-KopcakoBa. KoMmosuTop Mo-cBoeMy MCHOIb30BaI
METOJ, Pa3BeTBIEHHON CUCTEMBI JIEITMOTMBOB, HO MMEHHO OPKeCTp 3ayac-
TYI0 JOBepIIaeT 00pa3 repoes, CO3AAET Me3aKHbIN WM 3MOLMOHATbHBIN
(oH K [eiicTBUIO, MOTIOMHSIET COMbHbIe, aHCaMOJIeBbie ¥ XOpOBble HOMepa
TOHKMMM XapaKTePHbIMU HETANSIMU. Pl yBepTIOp, aHTPAKTOB U CUMMOHU-
yecKux (parMeHTOB HEPeIKO 3BYUMUT B KOHIEpPTaX (yBepTiopa K «Llapckoli
Hegecme» u «OkeaH-mope cuHee» u3 «Cadko», «lllecmeue yaps bependes»
u «IInacka ckopomoxos» us «CHezypouku», «llecmeue kHa3eli» 3 «Mnadsi»,
«[Tonem wmens» u «Tpu uyda» u3 «Ckazku o yape Canmare», «Ceua npu
Kepscenye» u3 «Ckazavus o epade Kumesxe» v MHOroe npyroe). Kak mpa-
BWJIO, KOMITO3UTOP CaM COCTABJISUI CIOMTBI U3 GParMeHTOB CBOUX OTep st
KOHIIePTHBIX UCIIOMIHEeHUIT (UCKIIOUeHNe COCTaBJISIeT CIOUTAa U3 «3070mo20
nemyuwika», KOTOPYIO 3aBepIln ero yueHuk Makcummiman llteitu6epr).

«A wenan 6vl 8cemu cunamu oyuiu, umoosl My3sika Most pacnpocmpaHsaacs,
umo0bl y8eAUUUBANOCH YUCO JIH00elL, T00SUUX ee, HaX00AWUX 8 Hell ymeuleHue
u onopy», — nucaia B KoH1e XusHu Iletp Mnbuu YaiikoBCcKuii. B ero My3bike

TIPUHIUTIBI CMMGOHMYECKON U TeaTpaIbHOM ApaMaTypruu mneperieTeHbl
HAaCTOJIbKO TeCHO, YTO MHbIe CTPaHULbI CMMGbOHMUIL U YBEPTIOP BbI3bIBAIOT
B BOOOpakeHMM SIpKMe, VICIIONIHEHHbIE XKM3HEHHON IIOMHOTHI 006pa3sbl —
OGBITOBbIE U SKAHPOBBIE CLIE€HBI, Meji3asky CO34AI0T 3aKOHYEHHbIe «IMOLYO-
HaJbHBIE TIOPTPETHI» T€POEB; HATIPOTUB, OTIePHbIe U GaleTHbIe COUMHEHUS
YaifKoBCKOTO YacTO pPa3sBMBAIOTCS I10 3aKOHAM CUMQOHMYECKON apama-
typrun. OnuH u3 KkpynHenumx cumboHucToB XIX Beka, YaitkoBcKuit
BHeC CYLIeCTBEHHBIV BKJIAJ B Pa3BUTHE MPAKTUYECKY BCEX OPKECTPOBBIX
’KAHPOB CBOEro BpeMeHU, B PaBHOJ CTeleHM OTHasl JaHb IIPOrpaMMHOI
M «YUCTOV» MHCTPYMEHTa/IbHOM My3bike. OH CO3HaTeNbHO C/lef0Basl Tpa-
IUIMOHHOM, KJIACCUKO-POMAHTUYECKON IMHUM CMMQOHM3Ma, HA OCHOBE
KOTOPO¥ BbIpaboTan MHAMBUAYAIbHYI0O MOAEIb JMPUKO-IPaMATUIECKO
cuMGbOHMNA.

[TepBoe opKecTpoBOe couMHeHMe 25-meTHero YaiikoBCKOro, B Ty MOpPY
cTymeHTa IleTepOyprckoii KOHCEpBATOpUM IO Kiaccy A. PyOGuHIITeliHA,
«XapakmepHsle Mauybsl», ObUIO MCIIOJHEHO HA ONHOM U3 JIETHUX KOH-
nepros MoranHa lllTpayca (ceiHa) B IlaBnoBCcKe (K COXKa/lleHMIO, HOTHI He
COXpaHMINCh). B KOHcepBaTOpcKMe Tonbl ObUIa HAmNMcaHa M yBepTIOpa
«I'po3a» (1864) mo npame A.H. OcTpoBckoro. ITonyuymMB OUTIIIOM «CBOOOA-
HOTO XYIOKHMKa», MOJIOZOV KOMIIO3UTOP ObUI MpUIIALIEH IPerofaBaTh
B TOJIbKO YTO OTKPBIBIIYIOCS MOCKOBCKYI0 KOHCepBaTopuio. Hayano moc-
KOBCKOTO Ilepuoja >KM3HM M TBOpUYeCcTBa O3HaMeHoBana [lepBas cuMm-
dounsa «3umuue zpeswvt» (1866—68), B 3HAUUTEIHHOI Mepe pacKpbIBIIas
TBOPUYECKMI ITOTeHIMaN aBTopa. Ilefi3askHble 1 ObITOBbIE KAPTUHBI, XapaK-
TepHBIE JJI51 PYCCKOTO BOCIPUSITHS 3IMHEro BpeMeHM roga (0T «TPOVIKM»,
myuanieicsi mo 3MMHelM Jopore B MepBOJ 4acTU OO0 MacC/JIeHMUYHOTO pas-
ryna B ¢uHase), mpuobpeTarOT B Hell SIPKO BBIPAKEHHYIO IMOI[MOHAJIb-
HYI0 OoKpacky. B 1869 r. (okoHuaTtenbHO oTpefZakTupoBaHa B 1880 r.)
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Oblja HamucaHa yBepTiopa-daHTasust «Pomeo u iyivemmar», B KOTOPOit
YaiiKOBCKOMY YIaJOCh PacKpbITh B MY3bIKe TJIaBHbIE IBVIKYIIVE CUJIIbI
IIEKCITMPOBCKOI Tpareauu — Jilo60Bb M KPOBHYIO BpaXkay. B mepBoii mosio-
BuHe 1870-X IT. KOMIIO3UTOP TPOAOIKMI TBOPUECKME TOVICKU B TPAAM-
LIMOHHO cuMoHnveckoit popme. Cumponns N2 2 (1872), ocHOBaHHasI
Ha PYCCKOM M YKPauHCKOM (OIbKIOpe, MpeLCcTaBisieT CBOero poja TBOP-
YeCKUi AMAIOrT C KOMIIO3UTOPAaMM OalaKMPEBCKOTO KPYKKa; MATUYACT-
Hast Cumponus N2 3 (1875), taroreoinasi K IPUHINUITY CIOUTHI, GIMKe K
3amaJgHOeBPONeiiCKO MOLenu «JIeMIMIIUICKOi» MIKOAbl. B 3TO ke Bpems
YaiikoBcKuit paboTaq M B OJSHOYACTHBIX IPOTPAMMHBIX >KaHpax: CUM-
dbounueckne danrasum «bypsa» (1873) u «®Ppanuecka da Pumunu» (1876).
KynbMuHammein MOCKOBCKOTO Iepuojma Hapsay c orepoit «EezeHuli
OnezuH» ctana YerBeprasi cumbonust (1877), MOCBSIEHHAs «Iy4IIeMy
IpyTy» (aBTOp MMeJI B BUIy MelleHaTKy Hagexny @wmiapeToBHY GOH MeKK,
IOMOIIb KOTOPO# MO3BOJMIMJIA €My BCEleJI0 OTHATbCS KOMITO3UTOPCKOM
JeSITeIbHOCTH); B TMCbMe K Heil OH TMOAPOOHO OMMCAT CKPBITYIO TMPO-
rpaMmy cuMGbOHNUM, OCHOBAHHYIO Ha TpParnueckoil 06peueHHOCTY YeloBe-
YeCKoJi IMYHOCTY Tieper auioM GaTyma (Cymbobl).

B mnepBoit nonoBuHe 1880-x rr. YaiiKOBCKMIT MHTEHCUMBHO paboTay Haf,
SKAHPOM OPKEeCTPOBOJi CIOUTHI, B 3TOT ke mepuop HammcaHa u CepeHaza
IJsT cTpyHHOTO opkectpa (1880) — cBOeoOpa3sHbIi MpUMeED «HEOKIACCU-
1¥M3Ma» B TBOPUYECTBE KOMIIO3UTOpa. Tpaguumio CUMGOHUYECKUX ITheC
InmuakM  npomomkaetr «HMmanssHckoe xkanpuuuuo» (1880); ToOpsKeCcTBEH-
Hast yBepTiopa «1812 200» (1880) 6bUTa HamyucaHa MO CJTYYal0 OCBSIIEHUS
Xpama Xpucra Crnacurens. Cumdonust «MaHpped» 10 gpaMaTUUECKON
nosme Baitpona (1885), 3ambices1 KOTOPOJi 6bUT TozACcKa3aH YaifkoBCKOMY
BanakupeBbIM, cTaja KyJlbMMHAIMeH IMPOTPAMMHOI BeTBU cUMbOHMYE-
CKOJ1 My3bIKM KoMmo3uTopa (B 1890-91 rr. 6p11a Hanmcana cuMboHUYecKast

6aynana «Boegoda» 10 CTUXOTBOpeHMIO ITyIKMHA, YHUUTOKEHHAsT aBTOPOM,
HO BOCCTAaHOBJIEHHASI TIOC/Ie ero cMepTy TaHeeBbIM).

MMaras cumdponus (1888) mMO-HOBOMY pacKpbIBaeT TEMY <«UeIOBEK
u daTym»: 06pas, ABASIONINICS B BUIE TPAypHOTO Mapilia B Hayaje CUM-
dbonuu, B manmpHeiieM BTOPraeTcs B MOCAEMYIONIME YaCTy, TPOU3BO/IS BIIe-
yaTIeHe POKOBOTO BMeIIaTelbCTBA CYyIbObI, OBHAKO ero TpuyMmdanbHoe,
TOPKeCTBEHHOe 3ByuaHMe B (MHAIbHOM YaCTU OCTaB/ISIET ABOMCTBEHHOE
BrevaTIeHue U TpeArioaaraeT pasaMyHble MHTepIIpeTauyy. 3ambicen IMpo-
rpaMMHOM cuMdoHMM «Ku3Hp», KOTOpasi IO MbICAM YaiiKOBCKOTO [O/KHA
6bUIa 3aBEPUIMTh €ro MY3bIKAJIbHYIO Kapbepy, OCTajlCs HeOCYIeCTBIEeH-
HbIM. OOHMM M3 TOCIEOHMX €ro coumHeHuit craja Illecras cumdoHMsI,
«[Tamemuueckas» (1893), KOTOPYIO caM KOMIIO3UTOP CUMUTAI GIMU3KOI sKaHPY
peKByueMa; Ha 3TOT pa3 TEMOI HeOOBSIBIEHHOI MPOrpaMMbl CTAJ «Uesl08eK
neped suyom cmepmu». HeoObIuHAs CTPYKTypa CUMQpOHMM, KOTOPYIO 3aKaH-
YMBaeT UCIIOTHEHHBIN IITyOOKO# CKOpOM Me[jIeHHbIN (huHaI, BbI3BaIa HEl0-
YMeHMe Ha IIpeMbepe, cocTosiBiuelics 3a 10 fHel 1o cMepTy KOMIIO3UTOpA.
IMpo1uto MHOTO JIeT, Tpeskae ueM «ITamemuueckasi» cuMdOHMS 6blIa OlleHeHa
10 IOCTOMHCTBY — KaK OJIHa 13 BePIIMH MUPOBOV CMM(OHUUECKOI MY3bIKN.

«...He nonumaro, umo Bbl Ha3vieaeme 6anemHoll My3siKoli u nouemy Bbl He
Moxceme ¢ Hell npumupumacsa? Boobuje e s pewtumesibHO He NOHUMAI0, KAKUM
06pasom 6 evipayceHuu “6aiemHas My3viKa” MOXem 3aKkaouamscsa 4mo-au6o
nopuyamenvtoe?» CTpoku u3 nucbMma K C. TaHeeBy, yIpeKHYBIIEMY KOMIIO-
3UTOpa B U3JIMILIHEI «6aeTHOCTIU» ero YeTBepToit cuMGOHUN, TeMOHCTPU-
PYIOT OTHOIIeHMe YaitkoBCKOTO K 3TOMY BUAY MCKyccTBa. OH peumTeabHO
OTBepraj pacxoxkee Kak B cpele 6ajeTOMaHOB, TaK U B KPYTIy Cepbe3HBIX
MY3bIKAHTOB IIpeJCTaB/lieHKe O BTOPOCTENIEHHOM, «CIyskeOHO» pou
MY3bIKM B 6ajieTe, mpeqHa3HAYeHHOI TKOObI JIsT yIo6CTBa TAHIEB U «IIPU-
SITHOTO Pa3BJeueHMsI» ITyOIUKHA.
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Csolo mpaBoTy YaitkoBCKMit 6ecTsiie goKasaa TpeMs 6aieTaMmu. Yke
6osiee 100 jieT He CXOOSIT OHM C TeaTPaJibHbIX MTOAMOCTKOB BCEro Mmpa,
BIOXHOBJISISI OaneTMeiicTepoB Ha pasjMvHble, MOLYaC IPOTUBOIIO-
JIOXXHbIe Xopeorpaduueckue TpakToBKM. HO ogHO ocTaeTcs Heu3MeH-
HBIM — My3bIKa YaliKOBCKOTO IJIOTh OT TUIOTU «6ajieTHas», MPOHM3aHHas
TaHI€BAIbHOI CTUXMEN, U TIPU STOM ITOAJIMHHO CUM(POHNYHAS, TIO MYy3bI-
KaJIbHOI IpaMaTypruu U ray6rHe 06pa3oB OCTABUBIIAS JAJEKO MO3aau
He TOJIbKO OpAMHAPHBIX COUMHUTeNeil OaseTHON My3bIKM, HO U TO[I-
JIMHHO TaJaHTAUBBIX aBTOPOB CBOETO BpeMeHM!.

CrokHO¥ 6blIa cyanba 6anera «/Ie6eduroe 03epo». YaitkoBCKMitT pabo-
Taj Haj CBOMM «Oa/IeTHbIM IEOI0TOM» C TOPSYMM YBJIE€UEHUEM U CEPb-
€3HOCTbIO, HO TpeMbepa (1877) He BCTpeTM/a 3HTy3Masma ITyGIUKM;
MOAJIMHHOE NIPU3HaHVe OH IOMy4YMI yKe II0Ce CMepPTY KOMIIO3UTOpa.

«Peub udem He mMoJabko 0 MOM, Umobsl cocmpsnams Kaxk-Hubyds Ganem-
HYI0 MY3bIKY; 1 UMe 0ep30CMb 3aMbLCIIUMb HAHPOBblL uledesp», — TIUCAT
YaitkoBCKMi1 0 cBOeM BTOpPOM Gajiete. Mysbika «Chsaujeli kpacasuysi» (1889)
COUYMHSIZIACh NPU TUVIOTHOM B3aMMOZENCTBUM C BBIZAIOLIMMCS XOpeorpa-
dom M. IMeTumna; Takoit mMoaxon 06GeCreunsi UaeaabHOe CAUSHMUE MY3bI-
KaJIbHOTO U XOpeorpadnueckoro KOMIIOHEHTOB, UTO ObLIO MTOATBEPKAEHO
TpuymdaabHOI MpeMbepoii B MapuMHCKOM TeaTpe.

B nauvane 1890-x rr. YaiiKOBCKMI IIOAy4YMJI 3aKa3 OT AUPEKUUU
ViMnepaTopckux TeaTpoB Ha OLHOAKTHbIe oTlepy U 6ajneT, KOTopble OYAyT
MOCTaBJIeHbl B OOUH Beuep. Ecin ¢ onepHbIM cioskeToMm («HMonanma»)
KOMITO3UTODP OIpeneNwicsl TOBOJIbHO OBICTPO, TO Ipe[CTaBI€HHbBIN
eMy cueHapuiil «l]enkyHuuka» TOHayally BbI3Bajl CUJIbHbIEe COMHEHMS.
My3bika 6aseTa 6bl1a 3aKOHUEHA TOAbKO B 1892 T.; cocTaBieHHas U3 ero
HOMEDOB CIOMTA, MCIIOJHEHHAs MOJ yIpaBjeHueM aBTOopa, uMena Orjy-
IIIUTENbHBIN yCcIex, HO cam 6aJieT, BIiepBble TOKa3aHHbI B MapMMHCKOM

TeaTpe B JleKaGpe TOTO ke ropa (¢ xopeorpadueit M. Iletumna), BbI3BaI
MIpOTMBOpeuyBble OTKIMKU. [lomnnHHOe OTKpbITHE «lllenKyHuuka» Kax
MHOTOIUIAHOBO MY3bIKaJIbHO-XOpeorpaduyeckoil gpaMbl MPOU3OILIIO
TOJILKO B XX B.

«[lepuod “Gypu u Hamucka” 8 pyccKoil MY3blKe CMEHUICS CNOKOUi-
HblM OsuxceHUeM 8neped», — TaK oxapakTepusoBan Pumckuii-Kopcakos
KOMIIO3UTOPOB CJIeAylollero IIOKOJIeHMs, TBOPYECKOe CTaHOBJIEHMEe
KOTOPBIX IPUIIIOCH HAa MocieqHue ABa gecsituietus XIX Beka. B CaHkT-
[Tetep6ypre u MockBe chOpPMUPOBATNUCH ABE CAMOCTOSITETbHbIE KOMITO-
3UTOPCKME WIKOJBI (TIEPBYI0 BO3I/aBisn Pumckuit-Kopcakos, craBiumii
Hanbosiee aBTOPUTETHBIM B Poccuy rmegarorom 1o KOMITO3UIIMM, & KPYII-
HeMIMMU NPeaCcTaBUTENSIMU «MOCKOBCKOW» IIKOJIbI CTaau YaiiKOBCKUIT
u TaHeeB); OZHAKO HMKAKOTO COIMEepHMUUYECTBA JMOO «KOHKYpPEHIMU»
MeXIy HUMU He Habmofganock. HampoTus, Hepeaky 6bLIM CTydau «TBOP-
Yyeckoro o6MeHa», KOTAA 3aKOHUMBIIMIT IleTepOyprckyro KOHCEpBATO-
PUI0 MOJIOLO¥ KOMIIO3UTOD Tepeeskan B MockBy (M Hao60poT). Mecto
«Moezyuetl Kyuku» 3aHST «bensieCcKull Kpy#ok» (CO3MaHHBIN MO MHUIU-
aTuBe MeIleHaTa, CTPACTHOIO JIOOUTEeNsT MY3bIKM, HOTHOTO M3JaTesst
Muwutpodana ITerpoBuua BejsieBa), inileHHbIi, OQHAKO, KAKOI ObI TO HU
6BIIO «UIEOJIOTUM»; B HETO BXOOMJIM MY3bIKAHTBI CAMBIX PAa3HbIX TBOP-
yeckux ycTpemsieHuit. Ilocjie 3moxu OTKPBITUIT M HAIPSIKEHHBIX MOUC-
KOB (MOPOJi B MPOTUBOIIOJNIOKHBIX HANpPaBJIEHMUSIX) B PYCCKOM My3bIKe
HACTYNWJIO BpeMsi 0600OIIeHMsI, CMHTe3a YK€ HAKOIUIEHHOTO IpeablIy-
MMM TIOKOJIEHMSIMU OTIbITA. MIX TpeeMHUKM TATOTeIN K 06beKTUBHOMY,
IIEJIOCTHOMY BOCITPUSITUIO MUPA, HESKETU K OTKPbITOV KOHMIMKTHOCTH;
3TO OBLIO OLHO U3 MPUYNMH MOBBILIEHHOTO MHTepeca K CMMAOHNYECKUM
Y KOHLIePTHBIM >KaHPaM.
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«Benukuii pycckutli my3slkanm, 6csi 0esimenbHOCMb KOMOp0zo 8bl3bieaem
2ny6oKoe ysaxceHue», — TaK OXapaKTepu3oBaj My3bIkoBen Bopuc Acadbes
TBOpueckuit 06k Cepress ViBaHoBuua TaHeeBa. BbIAAIOMIMIICS TTMAHMNCT,
KOMITO3UTOP, My3bIKaJbHbII TEOPETUK U TIeAaror, yueHuk H. Py6uHiTeiiHa
¥ YalikoBCKOTO, OH CTaJl ITPeeMHMKOM ITOCJIeIHEero0 Ha IMOoCTy mpodeccopa
MOCKOBCKOI KOHCepBaTOpUM (Cpeou ero YyUYeHMKOB IO KOHTPAMYHKTY
u ¢yre C. PaxmaHuHOB, A. CkpsiounH, C. JIanyHoB, P. Inuep, A. ['peyaHNHOB,
b. SIBopckuit 1 MHOTME Apyrue), a 3aTeM ObUT M30paH ee AMPeKTOpoM. Ero
Ha3bIBAIU «MY3bIKAbHOU cosecmbvio Mockesl»; mo cioBam PaxmaHMHOBaA,
IPy3bsl ¥ YUYEHUKM BOCIpUHUMAaIM TaHeeBa Kak «8bicuiezo cyouio, 061adas-
wez0 Kaxk makoeoti Myopocmoio, chpasediusocmsio, d0CMynHoCmsio U npoc-
momoii...», Kak «onuyemeopeHue moii npasdvl Ha 3eMie, KOMopyl omeepza
Koeda-mo nywkuHckuti Canvepu».

TTOBBIIIIEHHBIVI MHTEpPeC K MOMM(MOHUM, B TOM UYMCIE K PEHECCAHCHO
MY3BIKE «CTPOTOTO CTWJISI» OTPa3sWJICSI He TOJNBKO B IeNarornyeckoin mesi-
TETBHOCTU Y MY3bIKAIbHO-TEOPETUUECKUX Tpymax TaHeeBa («I1008uiHOU
KOHMPAnyHkm cmpozozo nuceMa», «YueHue 0 KAHOHE»), HO U OTIpeJeeHHbIM
06pa3oM BIMSUT Ha €ro KOMITO3UTOPCKOE TBOPUECTBO. bosee yueM K KoMy-
160 TaHeeB GbII CTPOT K CAMOMY ce0e — MeHbIIIe ITOJIOBUHBI CBOET'O TBOpYE-
CKOTO Hac/Ieys OH MO3BOJIMII OMY6IMKOBATh TIPU SKU3HMA.

Tak, Cumdonus no mmuHop (1898, Ha camom mene N2 4) ocrasach €IMHCT-
BEHHbIM Mpou3BeeHMeM TaHeeBa B 3TOM >KaHpe, KOTOpOe aBTOp CYesl BO3-
MOSKHBIM MCIIOJTHUTD M HareuaTaTh. YBiekawumiics hbumocodueit CiMHO3bI
TaHeeB cunTayl CMMGOHMYECKU KaHP QyHIaMEHTATbHOM OCHOBOW MY3bI-
KaJIbHOTO MCKYCCTBA, B KOTOPOM HE€ IO/DKHO OBITh HUYEro CIy4aiiHoro.
CumdboHMust pasBMBaeTCs MO GETXOBEHCKOIV MOAEIM «OT MpaKa K CBETY»,
ee BHYTPEHHWMIT [ApaMaTUUeCKuii KOHGIMKT MOTYEPKHYTO OOHEKTUBEH
(B 9TOM KpOeTCs KapAMHATbHOE OT/INYME OT CMMGOHMYECKOI ApaMaTypruu

YaitkoBCKOT0); TpuyMmdanbHblit anodeo3 B Kome (GuHANBbHOM 4YacTu BOC-
MIPUHMMAETCS KaK eCTeCTBeHHbI lornueckuit utor. Teepmas Bepa TaHeeBa
B M3HAUYaJbHYI TapMOHMIO MMPO3JaHUSI PACKPHIBAETCSI B €ro eIMHCTBEeH-
Hoit omepe «Opecmes» (1882-94), HamMcaHHOI II0 MOTMBAM Tpareauii
dcxuia; B Heit OJIMIIETBOPSIOIINI CBeToe Hauajao AIOJ/UIOH Io6exmaeT
CUJIBL Xaoca M paspylieHus: (Ha TeMaTusme AINOJIOHA TIOCTPOEH aHTPaKT
«Xpam Anonnona 8 Jenvpax»).

«Moti udean — Haiimu 6 uckyccmee HezemHoe. HIcKyccmeo — amo yapcmeo
mozo, uezo Hem Ha ceeme...» ITOT aOpPU3M JJaeT KJII0U K MOHUMMaHUIO TBOP-
yectBa AHatonusa KoHcraHTMHOBMYa JITgoBa — OOHOM M3 CaMbIX CBOe-
06pasHbIX GUIYP PYycCKoii My3bikMu pybeska XIX—XX BEKOB, K COXaJEHUIO,
HeJI0OIIeHEeHHOW COBpeMeHHMKAMM U TIOTOMKaMM.

CoIH gupyskepa MapumHCKoro Teatpa JISmoB oKoHYWI [leTepOypreKyio
KOHCcepBaTopuio y PumMmckoro-KopcakoBa, mocjie yero 61 MpuIialleH mnpe-
roAaBaTesieM 0 KIacCcy TeopeTuYecKuX AUCUUIUIH. TOTbKO B MTOC/IeqHue
rofbl ku3Hu JIsgoBa MpUIacuiIn NpernojaBaTh MHCTPYMEHTOBKY M KOMIIO-
3uuuio (ero yueHmukamu 6sutu C. [Tpokodnes, H. MsickoBckmit, 1O. IllanmopuH,
M. THecuH u B. AcadreB). Kak mpencraBUTess «<KKOPCAaKOBCKOM» LITIKOJIBI, Bep-
HOTO 3aBeTaM CBOEro yumuTess, CKPOMHOTO MUHMATIOPUCTA-«CKAa30UHMUKA»
JIsmoBa BOCIIPUHMMAJTH aske MHOTME KOJIJIETH M YUEHUKU, U TOTTbKO Ty00-
KOe TPOHMKHOBEHME B TBOPUECTBO IM03BOJISIET YBUIETh B HEM KOMIIO3UTOPA,
C Heo6bIYaliHOI TOUHOCTBIO OTPA3UBIIETO ICTETUUYECKYIO CYIIHOCTb COBCEM
Ipyroit samoxu — MomepHa 1 CepeGpsIHOTO BeKa.

CKJIOHHOCTbD JI110Ba K MMHUATIOPHBIM opMaM, K QUIUTPAHHOI OTIesIKe
KaXmoi meranu («..coenams mak, umobsl KaxOvili makm padosan»), Kak
M TATOTeHMEe K (ONbKIOPY COBIAJAIOT C 06IIeii TeHAeHIMel pyccKoit
XYIOXKeCTBEHHOI >KM3HM TOTO BpPeMEHM — 3apOKAeHMe «ICeBIOPYCCKOTO»
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CTUJISI B apXUTEKTYpe, OCO3HAHME HAPOJHO-XYJOKECTBEHHBIX IMPOMBbIC/IOB
Kak BUJA MCKYCCTBA, PACliBET «OPHAMEHTATbHO» TeHOEeHIIMM B XUBOIIUCHU
U 1U3aiiHe, MOBbIIIEHHOEe BHMMAaHMe K BHEIIHE OTHe/ke B CAMbIX Pa3HbIX
ee MPOSIBJIEHUSX — OT SKMUJIbIX MHTEPbEePOB A0 KHMKHBIX M HOTHBIX U3JaHUI
(IpuMepoM MOTYT CJIYSKUTb HOTbI MPOU3BENEHMI PYCCKUX KOMIIO3UTOPOB
B u3maHuy BenseBa). BO3MOXHOCTh TOYHOW (uKcaumuy 3BYKOBOTO (OJIb-
kyopa (¢ momoinpio hoHorpada) o[HOBPEeMEHHO CTaia MPeiBECTHUKOM ero
MCYE3HOBEHMS — U BOT XYHOKHUKU CTPEMSITCS 3alevyaTieTh B «[1epBO3JaH-
HOM» BUJIE TO, YTO, MOXET ObITb, Y3K€ HE YCIBIIIAT B XKMBOM 3ByUaHUU UX
TTOTOMKM. «Bocemb pycckux HapodHsIx neceH» st opkectpa (1906) MOXKHO yIi0-
IoOUTH paboTe I0BeMpPa, KOTOPbI CTPEMUTCSI HUBEJIMPOBATh COOCTBEHHOE
MacTepCTBO OTPaHKU, MPEACTaBUTDb IParoleHHbI/i KaAMeHb B MaKCUMMaJIbHO
«eCTeCTBEHHOM» oO6pamieHnn. OpKeCTpoBOe 3ByYaHMe TIeCeH MPEMOIHOCUT
HaM COKPOBMIILE HAPOJHOTO MCKYCCTBA «KaK OHO €CTh», CJIOBHO MJUTKOCTPY-
pys opyroe BbicKasbiBaHue JIssmoBa: «McKyccmao — He cpedcmao, a yeswb».

B opkecTpoBbIxX nbecax JIg0Ba MOXHO YJAOBUTb U APYTYIO TE€HIEHIUIO
MOJepHa — IIMPOKO MOHMMAaeMblii Ky/lbT UIeaJbHOM KPacoTbl, MCKYCCTBa
KaK TaKoBOTO. B cTpemiieHun JIssmoBa M300pasuTh «CKA3KY, OPAKOHA, PYCAKY,
Jleutezo», yoeskaB «0m peanu3md... Kak om 6cezo uen08eueck020», <HaCIeJHUK»
Pumckoro-KopcakoBa HanpsMyio MpOTUBOPEUMIT ICTETUUECKOMY Kpeo CBO-
ero yunrenst («Ckaska — 103w, da 8 Heli Hamek...»). HegapoM cam JIII0B Hau-
6oJiee IEHMUJT CBOK «CKa30UHYIO KAPTUHKY» «BosebHoe 03epo» (1908): «Kak
OHO KAPMUHHO, HUCMO, CO 36e30aMuU U MAUHCMBEHHO 8 2/1yOuHe. A 21asHoe — 6e3
atodell... 00Ha Mepmeas npupodd, Xon00Has, 31as, HO (PaHMACMUUHas....» ViHbie
He YCUIBIIIAT 3/1eCh HUUETO, KPOME «CTAaTUUHOI UTypauum», HO 3Ta My3bIKa
TpebyeT MaKCMMAaIbHOTO BHYTPEHHETrO BCIYIIMBAaHMS, BIUIOTHYIO MPUOGIIU-
KasiCh K HeJocsraeMoit, TO eCTb JUUIEHHOM «8Ce20 Ues08eueckoz0» KpacoTe
AbcomioTa.

«ApeHcKulli yousumensHo yMeH 8 MY3blKe... DMO OYeHb UHMepecHas aud-
Hocma!» — mucan YaiikoBckuit 06 AHTOHe CTenaHOBUYE ApeHCKOM. )K13Hb
¥ TBOPYECTBO 3TOT0 BBICOKOTAJIAHTIMBOrO MY3bIKAaHTA SIBJISIIOTCSI TPSIMBIM
MOATBEPXKIEeHMEM TOTO, YTO OOLIMe TeHAEHIIMM PYCCKOI MY3bIKM pyOeska
BEKOB 3HAUMIM ropasfao Gosiblile, HEXXeIM Pa3HOINIACUs «IeTepOyprcKoii»
UM «MOCKOBCKOJT» IIKOJI. BeimyckKHMK CaHKT-IleTepOyprckoit KOHCepBaTo-
pum no knaccy Pumckoro-KopcakoBa ApeHCKMii MOMyYMs MpUIIalieHne
rpernofaBaTh B MOCKOBCKOJ KOHCEPBATOPUM KJIacC CBOOOIHOTO COUMHE-
Hus (e ero yueHukamu 6putu C. Paxmanuuos, H. MetHep, P. Tnmusp 1 MHO-
rue fpyrue). 3HaKOMCTBO ¢ YaiiKOBCKMM OKa3alO CuUJIbHejilllee BAMSHUE
Ha JaJTbHENIIYIO KU3Hb APEHCKOTO — Ha BCIO KM3Hb OH COXpaHWUJ TTy60-
KOe BOCXMIeHMe Nepes IMYHOCTbIO M TBOPYECTBOM CBOEro CTapliero KoJ-
snern. Cam YaiikOBCKMIA BBICOKO OI[€HMJI TaJaHT MOJOAOTO KOMIIO3UTOpa
M CIIOCOOGCTBOBAJI PacIpPOCTPAHEHUIO ero My3bIku. MHeHMe YaifkoBCKOTO
B OTHOLIEHUM ApPeHCKOro pasjeinsi u TaHeeB, TOPSTYMM IOKIOHHMKOM ero
My3bIKUM 6bL1 JIeB TosicToit. B KOHIle XKM3HM ApeHCKUiT BHOBb BEpHYJICS
B IleTepbypr, cTaB mpeeMHMKOM bajakupeBa Ha IOCTY YIIPaBJSIONErO
[TpuaBOpHOI TeBYECKOM Kalle/Ioi.

BricTymas B KauecTBe MMUAHMUCTA, aHCAMOIMCTA, XOPOBOTO U CUMMOHMU-
YeCKOTO AVpPIDKepa, ApeHCKUi MpOosiBUII cebsl B pa3HbIX JKaHPaX, HO Hau-
60/ee LIeHHYIO YacTb ero KOMIIO3UTOPCKOTO Haclenus cocTapisieT dbopTe-
nuaHHas ¥ cuMboHMUecKass My3bIka. be3ycioBHoe BiausiHue YaiikoBCKOTO,
MPOSIBJISIIONEeecs] B JIMPUYECKOV BbIPA3MUTENbHOCTY, NIeBYyYeM XapaKTepe
MeJIo[I3Ma, HeBOJbHO COYETAETCS B €0 MPOM3BEIEeHUSIX C IITyOOKUM YCBO-
eHueM IKojabl PuMckoro-KopcakoBa (0COGEHHOCTM OPKECTPOBKM, TSATO-
TeHMe K HapOJHO-TIeCeHHbIM MHTOHAUMIM). B 3TOM OTHOIIeHUM 0COOBbIit
MHTepeC BBI3bIBAIOT «Bapuayuu Ha memy Pabununa» (1899) mns dopre-
MMMaHOo C OpKecTpoM (PSI6MHMH — 3HAMEHUTBIN PYCCKUIT CKa3UTe b, ObLIMHBI
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KOTOPOTO CAYKMJIM MCTOUHMKOM BIOXHOBEHMSI MHOTMM PYCCKMM KOM-
MO3UTOPAM); KOMITO3UTOP PACKPbLI OBLIMHHO-3MMYEeCcKue o6pasbl uepes
KOHIIepTHO-BapuauuoHHyio popmy. CounmHeHHble B 1880-e rogbl ABE CUM-
dbouun Apenckoro (cu muHop, 1883, Jis maskop, 1889; romom paHee 6biia
HanucaHa ornepa «CoH Ha Bonze», Bocxutusiias YaliKoBCKOT0) IIPUBJIEKAIOT
UCKpPEeHHeN 5MOLMOHANIBHOM TEeNJI0TON U JUPUYECKON 3aJylIeBHOCTbIO,
6osiee TIO3[IHME OPKECTPOBbIE CIOMTHI ¥ My3bIKa K Ganety «FEeunemckue
Houu» (1890) MHTEepeCHbI XaHPOBOJ XapaKTEPHOCTBIO U COBEPIIEHCTBOM
BHeIIIHe OTHe/KN.

«My3biKa... ecmb, cO6CMBEHHO, A3bIK HACMPOEHULI, MO ecmv mex Cocmo-
AHUll Hawiell dywu, Komopbsle NOUMU HeBbIPA3UMbl CI080M U He hoddarmcs
onpedeneHHOMY onucavuw», — cuutan Bacuiuit CepreeBuu KaJMHHMKOB.
KopoTkoit u gpaMaTu4HOl Oblaa KM3Hb 3TOTO BBIIAIOUIETOCS KOMIIO3M-
TOpa; HEMOTHbIE JAeCITh JIET, OTBeJeHHbIEe MYy CyAb00Ji Ha TBOPUECTBO, OH
6BUT BBIHYKAEH 60POTHCS C TPOTPECCUPYIONIUM TYOEepKYIe30M.

Vposkenen Opiia, IOAYUMBIINIT 06pa3oBaHie B TyXOBHOW CeMUHAPUN,
10HbI KaaMHHMKOB mpuexan B MOCKBY, UTOOBI MOCTYMUTh HA MOJATOTOBM-
TeJIbHOE OTHe/eHe KOHCepBAaTOPUY, HO HE CMOT MPOJO/IKUTH O0yUueHe
13-32 HEXBATKU CPEJICTB — ITOCTOSTHHAS HY3K/Ia Ha TPaHy HUIIETHI COITPOBO-
Kmasia ero Xu3Hb U B JajbHeimeM. KaTMHHUKOB OKOHUYMI MY3bIKATbHO-
JpamMaTuyeckoe yuwmiuine MOCKOBCKOro (GujIapMOHMUYECKOTO O0O6IecTBa
Mo kjmaccaMm (arota ¥ KOMITO3UIIMM, TTOApabaThIBal UIPOIi B OPKECTPax,
IUPVKMPOBAHMEM U Tiepenuckoit HOT. Eme B mepuopn o6yueHust OGbLIu
MCITOJIHEHBI €ro TepBble OPKEeCTPOBbie coOuMHeHus (cumboHMUYeCKas Kap-
TiHa «Hum@wsl», Ckepiio u CepeHaga [jis CTPYHHOTO opKecTpa). OKOHUMB
KypC YUMIIUIIIA, MOJIOLIO# MY3BIKAHT IMOCTYITAJ AUPUKEPOM B UTATBSHCKYIO
ormepy, Ho 060cTpeHKe 6oIe3HYU 3aCTaBUIIO ero yexaTh B Kpbim. [Tocnenune

TOAbI XU3HYU 6bUIM HaMboIee TPOSYKTUBHBIMM B TBOPUECKOM OTHOIIEHUN.
Ou Hamucan ase cumdonnu (IlepBasi, coib MUHOD, GblJIa BIIEPBbIE MCITOJN-
HeHa B Kuee B 1895 r. u eme mpu XKU3HM aBTOpa o6pesa MOIMyaspHOCTh
1o Bceit Poccun), cumdboHnueckyio kKaptuy «Kedp u nansma» (1898), nsa
OpKeCTPOBBIX MHTEPMeIL0, [0 3aKa3y Majoro teaTpa COYMHSI MY3BIKY
K gpame A.K. Toncroro «Lape Bopuc» (1899). Menienat CaBBa MaMOHTOB
3akasay KaiMHHUKOBY oriepy «B 1812 200y», HO yMUPaOLIMii KOMIO3UTOD
yCITesl HaluCaTh JUILb ITPOJIOT K HelA.

«Bcaywatimecs 6 my3siky KanunHukosa, — mucan Apyr KOMIIO3UTOPa, Kpu-
UK C. Kpyriamkos. — [0e 6 Hell npu3Hak mozo, umo 3mu noJiHsle N033Uul 36yKU
8BLIUNUCH 8 ... CO3HAHUU ymuparnwezo? ...Omo 300p0o8as My3vlka ¢ Hauaid
00 KOHUA, MY3blKA UCKPEHHSAS, #UBas...» DMuUeckasi Moup Boponuna, you-
BUTENbHBIM 06pa30M COEIMHSIACh C TPEMeTHO! SMOILMOHATbHOCTHIO
YaiikoBCKOTO, MPeobpaskaeTcss B IMTYOOKO MHAVBUAYAIbHBINA CTUJIb, KOTO-
peiit AcadbeB cpaBHUMBaN C mo33ueii KonbijoBa; CTOMb ke eCTeCTBEHHBI
OymyT accouuanuu C JAUpUYecKMMy mneizaxkamyu TypreHeBa, Mpo30it
bynuHa, cruxamu EceHuHa uiam melisakamu JleBurtaHa... KaskeTcs, cama
nyia Poccuy moeT B 3TUX 3BYKaX, «NOUMU HEBbIPA3UMBIX C1080M»; TPYIHO
MOBEPUTb, UTO CTOJb CBeT/as, JUPUUECKM OLYXOTBODEHHAasl MY3bIKa
poXJanach U3-10[ [lepa Tep3aeMOoro HeB3rojamu yeiaoBeka.

Vpoxenen, SIpocnasnsi Cepreii MwuxaiiioBuu JIIIyHOB HpoBen LeT-
crBo B HumxkHem Hosropogpe, poguHe Banakupena. [lo pekomeHpauum
H. Py6uHIITEel/iHA OH TTOCTYIMI B MOCKOBCKYIO KOHCEpBATOPMIO, BiiecTsiie
OKOHYMB ee 1o kinaccy TaHeeBa. Ho ciyuyaiiHoe 3HakOMCTBO ¢ banakupeBsim
omnpefennio ero OaJbHENIIyI0 >KM3Hb: MOJOMOI MY3bIKAHT Iepeexasn
B IletepOypr, rme cras GaMKailiMM OPYyrOM M CIIOABVOKHUKOM CBOEro
HaCTaBHMKA.
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BmecTe ¢ BamakuMpeBbIM OH pegaKTMPOBal TOJTHOE COOpaHMe COuMHe-
Hmii [muuku. Kak wieH Pycckoro reorpadudeckoro ob6miecta JISITYHOB
y4acTBOB&JI B IKcleguiusax Ha pycckuit CeBep [jsi cbopa HapOZHBIX
neceH. Oropa Ha ITIMHKMHCKME TPAJUIIMU, XUBOI MHTepec K (GOIbKIOPY,
BBIIAIONIMECS] TTMAHUCTUYECKUI U IUPUKEPCKUIA TATAHTBI — BCE 3TO COMM-
’KaZIo0 KOMIIO3UTOPOB [IBYX Pa3HbIX MOKOJEHMI ; CTUIb Banakupesa okasan
OIIyTMMOEe BiAMsHME Ha cuM@oHUYeckoe M (GopTenMaHHOe TBOPUYECTBO
JIsimyHoBa. JISITyHOB OKOHYMJI He3aBeplleHHbIe Iocae cMepTu bamakupesa
BTOpO#t (opTenuaHHblii KOHLEPT M OPKECTPOBYID CIOMTY CM MUHOP, OCY-
IIeCTBUI OJIECTSAIIYI0 OPKECTPOBYIO TpaHCKpumuio «HMcrnames». Co crap-
UM OpyroM ObUT CBSI3aH M 3aMbIcesl CMMGPOHNYECKON MO3MbI JISITTYHOBA
«XKenszoea Bons» (1909), nocesaieHHoi mecty poxkaenus: @. lllonena, roe
cTapaHusiMu BanakupeBa 6bl1a yBeKOBeU€Ha MaMSTh ITOTbCKOTO TE€HMS.

CBoeobpa3HbIMM MasikaMy B TBOPUYECKOM Hac/ienyy JISIyHOBa SIBJISTIOTCS
nBe cuMdoHMM, TepBas U3 KOTOPBIX (cu mMuHOp, 1885-87), mpopmormkaro-
mast TpaaUIMU GaTaKMPEBCKOTO KPY)KKA, 3HAMEHYET Hauyajao TBOPUYECKOi
3penoct, a BTopas (cu-6emonb MuHOpP, 1910-17, BIiepBble MCIIOTHEHA
B 1950 r.) 3aBepiiaeT ero KOMIIO3UTOPCKUI MyTb. «TopiecmeeHHas ysep-
miopa Ha pycckue membt» (1896) OblIa TBOPYECKMM OTKIMKOM Ha BOC-
niecTBMe Ha IPecTos IOCJIefHero pPyccKoro MMIlepaTopa; Ype3BbIYaliHO
BBICOKOJ OIIEHKM ymocTown ee BamakupeB. B mepuop paGoThl Haj, MOHY-
MeHTaJIbHOM BTopoit cumdoHmeii 6p11a courHeHa 1 cuMmbOHMYeCKast o3ma
«awuw» (1913) no ctuxorBopenuto A. l'oneHuiesa-KyTy3oBa, mpogo/mkai-
1ast TpaaUIMK «PycCKOTO MY3bIKaIbHOTO BocToKax.

TBopuectBo Huxomasi KapnoBuua MeTHepa, Ha IepBblii B3IV, BbIIa-
JaeT U3 U3TaHUS «AHMOon02UU pycckoli cumpoHuueckoti My3siku». COOCTBEHHO
K OPKEeCTpPY KOMIIO3UTOpP OOpariajics Jauiib B (OpPTENMaHHbIX KOHIIEpTaX,

B OCT&JIbHOM COCPEJOTOYMBINMCH HA COJMbHOIM (HOPTENMMAHHO! MYy3bIKe
¥ KaMepHbIX skaHpaX. Ho coBepiiieHHO 0cob60e MecTo urpajia My3bika MeTHepa
B >KM3HEHHOM U TBopYecTBOM myTy EBrenust CBeTiaHoBa, COMPOBOXK/IAS €r0
OGYKBaJIbHO C TEPBBIX IIArOB IMPOQECCUOHATBHOV MY3bIKAJIbHOM HesTeNlb-
HOCTH.

OpnHO# U3 Ty4InX yueHu1 MeTHepa-nuaHucTa 6bi1a Jo1eHT My3bIKaJIbHO-
Tearornyeckoro MHCTUTYTA (HbiHe Poccuiickoil akageMuy My3bIKi) UMeHU
THecunbIx Mapus I['ypBuY — Temaror GyAyIEro OMpyskepa B Kiacce Creny-
anpHOTO QoprenmaHo. Hanmepekop BpeMeHM OHa ITOCTOSIHHO JaBajia yUeHMU-
KaM COYMHEHMS KOMIIO3UTOPa-3MUTPAHTa, OPTaHM30BbIBAjIa Beuepa My3bIKU
MetHepa. Kak BcnomuHasia Huaa Mo3Haum-CBeTnaHoOBa, «HMepa CeemaaHosa
Ha MemHepoBCcKUX KOHYepmax OvL1a UCKIIUUMENbHA, OHA YHe m020a, 8 paHHuUe
200bl, HOCUJIA €20 JIUUHble 0CO0ble Uepmbl. MU KOHYEPMbl OMAUUATUCH YeTIbHO-
CMbi0, NPOMANHOCMBIO MY3bIKANBHBIX (PPaAs, ICHOCMbIO 386YUAHUS U €20 YHUKAIb-
HoUl MaHepoll UCNOIHEHUSs. KYNbMUHAYUOHHBIX MOMEHMO8».

Vike 1103ske CBET/IAHOB — ITPOCTABIEHHBIN TUPUKED — UCTIONHMI U 3aIICal
BCe KaMepHble aHcaMb MeTHepa U psifi ero COMbHBIX MPOU3BEAEHMIA, KOTO-
pble U Ipe[cTaB/ieHbl B JAaHHOM KoMmiIuiekTe. 1o ero mHuiinatuee B MockBe
TIPOIIIe]T TOPKECTBEHHBI KOHIIEPT, MOCBANIEHHbI 100-leTHEMY I06MIIEI0
CO IHS POXKAEeHMSI BEIMKOro PYyCCKOTO KOMIIO3UTOpA, ITMaHMUCTa U Temarora.
Oco3HaBaB1IMii TPeeMCTBEHHOCTh TPAAULIUMY PYCCKOI KIaCCUIeCKOit My3bIKH,
CBeTnaHOB — AUPWIKED, MMAHUCT MU KOMITO3UTOP — OILYLIAJ CBOI CBSI3b U C
MYy3bIKO} MeTHepa, ee CMHTe30M JIMPUUYECKOT0 U MHTEe/IeKTYaTbHOTO Havasl.
BbIITyCcKast KOMIUIEKT «AHMO02UU», MbI COUIY HEBO3MOKHBIM ITPOUTHOPUPO-
BaTh 3TO MM B PSIAY MUMEH JPYTUX KOMITO3UTOPOB, Boseto EBrennsi CBeTaHoBa
BOIIEAIINX B KPYITHEHIINI TPOEKT B MCTOPUM MUPOBOJ 3BYKO3aMMCH.

Bopuc Mykoceti
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“Like an oak grows out of an acorn, the entire Russian symphonic music
sprang from Glinka’s ‘Kamarinskaya’,” wrote Pyotr Tchaikovsky. Mikhail
Glinka, the founder of the Russian national composing school, loved
orchestra from an early age and preferred symphonic music to any other
(the future composer’s uncle lived not far away from his family estate
of Novospasskoye and owned a serf orchestra). Glinka’s first attempts
in orchestral music date back to the first half of the 1820s. They show that
the young composer was already far from orchestrating popular songs and
dances in the mould of “banal music” of the time. Instead, he was guided
by the best examples of high classicism seeking to master the form of over-
ture and symphony with the use of folklore song material. Those experi-
ments, many of which remained unfinished, were just training sketches
to Glinka, but played an important role in shaping of his composing style.
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In the overtures and ballet fragments from his operas A Life for the Tsar (1836)
and Ruslan and Ludmila (1842), Glinka demonstrates his excellent orches-
tral writing skills. The overture to Ruslan and Ludmila is particularly char-
acteristic in this regard: truly Mozartian dynamism and a “sunny” joyous
tone (according to the composer, it “comes with a wet sail”) are combined
with a most intense motive and subject development. As it was the case
with the Oriental Dances from the fourth act, it became a bright concert
number. However, Glinka only turned to genuine symphonic work during
the last decade of his life.

After a long journey to France and Spain, where he had a chance
to acquaint in detail with Berlioz’s works and inquire into the matter
of Spanish folklore, Glinka collected plenty of material for his creative
work and, at the same time, found endorsement of his intuitive search
for freedom of orchestral thinking. The composer returned to Russia with
sketches of two “Spanish overtures,” but Kamarinskaya (1848) subtitled
“Fantasy on Two Russian Themes, a Wedding One and a Dance One” was his
first complete piece. The idea of bringing together two opposite popular
themes through their alternating variational development spilt over into
a sort of orchestral scherzo is fairly considered a foundation of the Russian
classical school. It was followed by the Capriccio Brilliante on the Jota
Aragonesa and Souvenir d’une nuit d’été a Madrid, symphonic pieces which
combine a vivid nature of dance elements with classical perfection of the
form. In his last years, Glinka created a final orchestral version of Waltz-
Fantasia (1856) transforming an artless piano piece into a lyrical poem for
orchestra.

Alexander Dargomyzhsky was a younger contemporary and fol-
lower of Glinka in the matters of formation and development of Russian

professional music culture. He met the author of A Life for the Tsar at a
rehearsal. Having noted the young man’s outstanding musical capabili-
ties, Glinka gave him his notebooks with music exercises he had worked on
with German theorist Siegfried Dehn. Dargomyzhsky is primarily known
as an opera and vocal composer. In the meantime, his orchestral works
depict his composing individuality in their own way. In the late 1830s,
he wrote the symphonic piece Bolero and was the first Russian com-
poser to address the Spanish theme. However, Dargomyzhsky showed
a true interest in the symphonic genre during his last years, not with-
out influence of his younger associates from the Balakirev Circle. His
Finnish Fantasia (1863-67), Baba Yaga, or from the Volga nach Riga (1862)
and Fantasia on the Theme of the Ukrainian Kazachok (1864) are charac-
ter genre sketches based on folklore material. Kazachok with its broad
humour and rich Ukrainian flair enjoyed the widest popularity.

The second half of the 19t century brought some cardinal changes
to the life and culture of Russia. The emerging professional music
educational establishments, the shaping of regular concert life
in St. Petersburg and Moscow (and later in the other big cities of the
Russian Empire), the return of Russian operas to theatre stages — all
that was a reason for a broad public interest in music art in general as it
no longer was the preserve of the blue-blooded dilettantes. The mid
1860s can be referred to as the birth of the Russian symphonic genre -
the premieres of the first operas by Rimsky-Korsakov, Tchaikovsky and
Borodin took place between 1865 and 1867. The new conditions for
the existence of music in Russia emerged in no small measure thanks
to the activities of the enthusiasts and devotees. Mily Balakirev was
among them.

eng

33



eng

34

The outstanding composer, pianist, conductor and educator, he was
one of the rare examples of a self-taught person who achieved everything
by way of patient labour and extensive self-education. After he came
to Moscow in the early 1850s, he was introduced to Glinka who passed him
the unused Spanish folk themes (they were a material for one of Balakirev’s
first orchestra pieces Overture on the Themes of Spanish March, 1857).
The Overture on the Themes of Three Russian Songs he finished in 1858
continued the tradition of his great predecessor and received great critical
acclaim. In the years to come, Balakirev continued to work on the genre
of one-movement overture, wrote music for the first Russian production
of Shakespeare’s King Lear (1861) and at the same time was an active edu-
cational worker — he founded the Free School of Music where symphonic
concerts were held on a regular basis and brought together a group of like-
minded young composers (thanks to critic Vladimir Stasov’s good graces,
their circle was named “a mighty handful,” but they eventually became
better known in English as The Five) that comprised a whole constellation
of the prominent representatives of Russian music art. The piano piece
Islamey (1869, arranged for orchestra by Sergei Lyapunov, one of Balakirev’s
friends and pupils) was a culmination of the composer’s work in the 1860s.
However, the generosity with which he gave away his ideas and concepts
to younger fellow composers unwittingly took a toll on his own work — he
was only able to realize his largest orchestral ideas — Symphony No. 1 and
the symphonic poem Tamara - two decades later.

After a ten-year crisis, Balakirev resumed his versatile creative acti-
vities in the early 1880s and continued to do so until the last years of his
life. Without undergoing any stylistic evolutions, Balakirev’s late compo-
sitions preserved the freshness of melodic inventiveness, their picturesque
orchestral style and reverentially vivid sensation of folklore.

One of the best 19t century pianists, composer, conductor and teacher
Anton Rubinstein was also one of the greatest contributors to Russian
music culture. Rubinstein spent his early years in Western Europe. On his
return to Russia his music educational activities grew up to the scale that
crucially changed the position of music art in this country. Rubinstein
initiated the establishment of the Russian Musical Society (RMS) with
branches in Moscow and St. Petersburg with the intent to arrange concerts
on a regular basis. In 1862, the first Russian conservatory was founded
in St. Petersburg (Anton Rubinstein’s younger brother Nikolai opened
the Moscow Conservatory four years later). Not every piece from Anton
Rubinstein’s vast heritage that comprises over 600 works in various genres
has stood the test of time. His composing individuality is probably most
strongly pronounced in his piano, chamber and orchestra miniatures.

Eduard Napravnik was a Czech who lived in Russia most of his life.
He was the principal conductor of the Mariinsky Theatre for about fifty
years between 1869 and 1916. There he conducted the premieres of operas
by Dargomyzhsky, Rubinstein, Serov, Borodin, Mussorgsky, Rimsky-
Korsakov and Tchaikovsky and was always admired for his high professiona-
lism and utmost care as he worked on music. The opera Dubrovsky (1894)
based on Pushkin’s novel and written in the tradition of lyrical music
theatre was Napravnik’s most popular work.

“What a man and a talent hewas!” spoke Rimsky-Korsakov about Alexander
Borodin. A composer and chemical scientist in one, he took up a profes-
sorial chair at the Imperial Medical-Surgical Academy in St. Petersburg
for over twenty years and established the first Russian medical courses
for women. To his friends’ great regret, he only spent rare free hours on
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music. Considering himself a “natural born lyricist and symphonist,” Borodin
became a founder of the epic branch of Russian symphonic music.

Borodin started to compose his Symphony No. 1 in the early 1860s when
he was tutored by Mily Balakirev (by the time he had passed Ph.D. defense
and was an author of a number of chamber instrumental works). The pre-
miere of the symphony took place in 1869 with Balakirev behind the con-
ductor’s stand was a significant event not just for its author but also for
The Five in general (Franz Liszt gave it a glowing account overseas).

The Symphony No. 2, later nicknamed “Bogatyrskaya” (“Heroic”) was
the highest achievement of Borodin as a symphonist. Working on it between
1869 and 1876 concurrently with the opera Prince Igor, Borodin realized epic
characters of Russian folklore in the form of sonata-symphonic cycle (accor-
ding to Vladimir Stasov, the first movement depicts an assembly of Russian
epicalheroes, the third oneisasongofthe Slavic minstrel Boyan, and the finale
is a scene of great celebration with a feast and dances). The Polovtsian Dances
with chorus, one of the climaxes of the opera frequently performed as a sym-
phonic number, continue the line of the Oriental Dances from Glinka’s Ruslan
and Ludmila. The symphonic tableau In the Steppes of Central Asia (1880)
composed for the cancelled festive performance to celebrate the silver anni-
versary of the reign of Alexander II of Russia was built on the idea of syn-
thesis of a Russian melody and an oriental one. The Symphony No. 3 (1887)
Borodin worked on during the last months of his life is peculiar for its lyrical
colouring that was new to the composer. He did not put it down on paper, but
Alexander Glazunov’s phenomenal memory preserved the music of the first
two movements (Glazunov restored much of what Borodin did not finish; so,
he actually composed the overture to Prince Igor on the basis of the mate-
rial of the opera’s thematic invention). Glazunov also orchestrated the Petite
Suite for piano (1885), one of Borodin’s last works.

“Towards new shores of the still boundless art!” was Modest Mussorgsky’s
artistic creed. Many years went by before the public acknowledged his
truly pioneering aspirations. Convinced of the fact that “artistic truth does
not tolerate preconceived forms,” Mussorgsky realized “life wherever it may
be, the truth no matter how bitter it may be” which often frightened off even
his friends musicians, including his tutor Mily Balakirev.

Unlike his fellows from The Five, Mussorgsky did not show interest
in the genres of conventional instrumental music (symphony, overture
and concerto). His orchestral Scherzo is a sort of a test of the young com-
poser’s pen in symphonic music written in the period of his intensive
studies with Balakirev (1858); the humorous Intermezzo in modo classico
dedicated to Borodin who preferred classical forms was composed nine
years later. Also in 1867, Mussorgsky finished his most peculiar orchestral
piece — Night on Bald Mountain. Inspired by the final movement (Dream
of the Night of the Sabbath) of Berlioz’s Symphonie fantastique, it still
amazes with its daring orchestral and harmonic solutions born in the com-
poser’s inexhaustible imagination (Mussorgsky later on used it as a finale
of the second act of the opera The Fair at Sorochyntsi). The triumphal
march The Capture of Kars (1880) was composed for the same anniversary
celebration as Borodin’s In the Steppes of Central Asia. Mussorgsky’s piano
masterpiece Pictures at an Exhibition (1874) is still popular in its orchestral
version created by Maurice Ravel.

Mussorgsky’s unconventional timbre thinking was so radical for
his contemporaries that it caused an opinion of his “unskillfulness”
in orchestration for many decades to come. His operatic and orchestral
works were performed, as a rule, in Rimsky-Korsakov’s more effective
yet traditional versions up to the late 20t century. This is how they are
featured in this set.

eng

37



eng

38

Nikolai Rimsky-Korsakov went down in music history as Russia’s most
prominent operatic composer (he wrote fifteen operas). There was hardly
another composer among his contemporaries who was as masterful at the
art of orchestration, as perceptive to colours of the instrumental groups
and as knowledgeable about the nature and specifics of the sound of each
instrument. Possessing the so-called colour hearing by nature, when
the sound of every key is associated with a certain colour gamut, Rimsky-
Korsakov did not separate “orchestration” from the process of composing;
a musical image emerged in his mind as a complete set of timbres.

When he started his in-depth study of composition with Balakirev
in the early 1860s, Rimsky-Korsakov immediately settled down to write his
Symphony No. 1. The work was interrupted with a world cruise that Rimsky-
Korsakov as a cadet of the Naval College had to complete to become an officer
(the composer’s fantasy will be repeatedly inspired by scenes of seascape).
The symphony was performed by Balakirev in 1865. Although not entirely
unassisted stylistically, it was marked with bright national colours and
demonstrated confident proficiency in symphonic form. His second symphony
Antar (1868) after a tale by Osip Senkovsky became a big step in the artistic
formation of the young composer. Renamed a “symphonic suite” later on, it
captured Rimsky-Korsakov’s interest in literary and narrative programmes.
In the same years, Rimsky-Korsakov was active in the genre of one-move-
ment orchestral works (Tchaikovsky admired his Fantasia on Serbian Themes,
but the musical tableau Sadko became an even more outstanding exam-
ple (both written in 1867), the music of which was included in the opera
of the same name). The Symphony No. 3 (1872-73) is in a league of its own.
Rimsky-Korsakov wrote it during a transition period after he realized certain
one-sidedness of his progress and started to independently grasp a new phase
of composing craft. This explains the known “academic” dryness of the work.

The culmination period of Rimsky-Korsakov’s symphonic oeuvre falls
on the 1880s. Now having orchestral colours at his fingertips, he turned
to Russian, Oriental and European folklore, unveiling its most charac-
teristic traits like Glinka did and creating genre, landscape and fantas-
tic pictures using the method of “generalized” programme. Contrasting
scenes and images come and go, but at the discretion of the composer
they become consistent in the listener’s perception. Rimsky-Korsakov
highest symphonic accomplishments were Capriccio espagnol (1887) and
the universally popular Scheherazade (1888), a symphonic suite based on
One Thousand and One Nights, where the composer removed the original
detailed programme not to limit the listener’s imagination — everyone is
free to fancy which of the tales Scheherazade had to tell to soften the king’s
hard heart.

The role that the orchestral component plays in Rimsky-Korsakov’s
operas can hardly be overestimated. The composer used the method
of branched system of leitmotifs in his own way, but it is the orchestra that
often makes his characters complete, creates a landscape or emotional
background for the action, and supplements the solo, ensemble and choral
numbers with subtle characteristic details. A series of overtures, entr’actes
and symphonic fragments are frequently performed at concerts (the over-
ture to The Tsar’s Bride, The Blue Ocean Sea from Sadko, Procession of Tsar
Berendei and Dance of the Skomorokhs from The Snow Maiden, Procession
of the Nobles from Mlada, Flight of the Bumblebee and Three Wonders from
The Tale of Tsar Saltan, The Battle at Kerzhents from The Legend of the
Invisible City of Kitezh, and many others). As a rule, the composer compiled
the suites for concert performances from fragments of his operas (with
the exception of the suite from The Golden Cockerel which was completed
by his pupil Maximilian Steinberg).
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“With all my heart I would hope that my music may spread far so that there
are more who love it and find consolation and encouragement in it,” wrote
Pyotr Tchaikovsky at the end of his life. The principles of symphonic and
theatrical dramatics are so closely intertwined in his music that some
of the pages from his symphonies and overtures conjure up bright and
vital images - everyday life and genre scenes, as well as landscapes create
complete emotional portraits of the characters. Tchaikovsky’s operas and
ballets, on the contrary, often develop by the laws of symphonic drama-
turgy. Tchaikovsky, one of the greatest symphonists of the 20t century,
significantly contributed to the development of actually all orchestral
genres of his time, paying an equal debt to both programme and “purely”
instrumental music. He consciously followed the conventional, classically
romantic line of symphonism, on which he built a personal model of lyri-
cal and dramatic symphony.

The Characteristic Dances, the first orchestral piece written by 25-year-old
Tchaikovsky, then a student of the St. Petersburg Conservatory with Anton
Rubinstein, was performed at one of Johann Strauss II’s summer concerts
at Pavlovsk (unfortunately, the sheet music was lost). When a student, he
also wrote The Storm (1864), and overture inspired by Alexander Ostrovsky’s
play of the same name. Having a freelance diploma, the composer was invited
to teach at the just founded Moscow Conservatory. The beginning of the
Moscow period in his life and career was marked with the Symphony No. 1,
Winter Daydreams (1866-68) that essentially revealed the composer’s
creative capabilities. The landscapes and genre tableaux typical of Russian
perception of the winter season (from the troika tearing along a winter
road in the first movement to the Pancake Week revelry in the finale) are
depicted in bright emotional colours here. In 1869 (finally edited in 1880),
Tchaikovsky wrote the overture-fantasy Romeo and Juliet where he managed

to render the major driving forces of Shakespeare’s tragedy — love and
feud. In the first half of the 1870s, the composer continued his creative
pursuit both in the conventional symphonic form (Symphony No. 2 (1872)
based on Russian and Ukrainian folklore, a sort of an artistic dialogue with
the members of Balakirev’s circle; Symphony No. 3 of five movements (1875)
inclined to the principle of suite, closer to the West European model
of the “Leipzig” school), and in one-movement programme genres,
the symphonic fantasias The Tempest (1873) and Francesca da Rimini (1876).
The Symphony No. 4 (1877), along with the opera Eugene Onegin, became
a climax of the Moscow period. It was dedicated to his “best friend” (the
composer meant his patroness Nadezhda von Meck whose help enabled him
to entirely give himself up to composing). In a letter to her, he described
the hidden programme of the symphony in detail that was based on tragic
doom of a human person in front of Fatum.

In the first half of the 1880s, Tchaikovsky intensely worked on the genre
of orchestral suite. In the same period he wrote the Serenade for String
Orchestra (1880), a peculiar example of “neoclassicism” in Tchaikovsky’s
oeuvre. The tradition of Glinka’s symphonic pieces was continued with
the Capriccio italien (1880). The Year 1812 (1880) was written for the con-
secration of the Cathedral of Christ the Saviour. The idea of the symphony
Manfred (1885) based on Lord Byron’s poem was prompted by Balakirev.
It became a culmination of the programme branch of the composer’s
symphony music (in 1890-91, he wrote The Voyevoda, a symphonic bal-
lad based on Alexander Pushkin’s translation of Adam Mickiewicz’s poem
of the same name; the composer destroyed it, but it was reconstructed
by Taneyev after Tchaikovsky’s death).

The Symphony No. 5 (1888) was a new reading of the “Man and Fatum”
subject — the image that appears as a funeral march in the beginning
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of the symphony invades the subsequent movements and produces an
impression of fatal interference; however, its triumphal and solemn
sounds in the final movement make a dual impression and imply different
interpretations. The concept of the programme symphony Life, which,
according to Tchaikovsky, was supposed to complete his career, remained
unrealized. The Symphony No. 6, Pathétique (1893) was one of the
composer’s last works. Tchaikovsky thought it was close to the genre
of requiem. The theme of the unannounced programme was “Man in the
face of Death.” The unusual structure of the symphony with a slow finale
filled with deep sorrow in the conclusion left the audience perplexed at the
premiere that took place ten days before the composer’s death. Many years
passed before the Pathétique Symphony was judged on its merits as one
of the summits of world symphony music.

“I completely fail to understand what you call ballet music and why you
won’t accept it. I totally fail to understand how the expression “ballet music”
can be something disapproving.” These lines from Tchaikovsky’s letter
to Sergei Taneyev, who reproached the former for excessive ballet-ism
of his Fourth Symphony, demonstrate Tchaikovsky’s attitude to this form
of art. He decisively rejected the notion of a secondary, “service” role
of music in ballets that was a common place belief both among ballet lovers
and serious musicians who thought it was only intended for convenience
of dancing and “pleasant entertainment” of the audience.

Tchaikovsky confirmed the correctness of his words with three bril-
liant ballets. They have been permanent features on the world’s stages
for more than a hundred years now, inspiring different, at times oppo-
site choreographic interpretations. But there is one thing that remains
unchanged — Tchaikovsky’s music, “ballet-ready” through and through,
filled with dance element and at the same time truly symphonic. In terms

of musical dramatics and depth of characters, it outclassed not just ordi-
nary “authors of ballet music,” but also truly talented ballet composers
of his time.

The destiny of the ballet Swan Lake was complicated. Tchaikovsky
worked on his “ballet debut” with ardour and seriousness, but its premiere
in 1877 did not enthuse the audience. It only won the recognition after
the composer’s death.

“This is not only about slapping up some ballet music; I have the impu-
dence to conceive a ballet masterpiece,” Tchaikovsky wrote about his
second ballet. The music of The Sleeping Beauty (1889) was composed
in close collaboration with the great choreographer Marius Petipa. Such
an approach ensured an ideal blend of the music and choreographic com-
ponents. That was confirmed by its triumphal premiere at the Mariinsky
Theatre.

In the early 1890s, Tchaikovsky received a commission from the direc-
torate of the Imperial Theatres to compose a one-act opera and a one-act
ballet that would be presented on the same evening. While Tchaikovsky
decided on the plot of the opera (it was Iolanta) quite quickly, the script
of The Nutcracker raised a strong doubt at first. The music of the ballet was
finished in 1892. The suite compiled from its numbers was a raving success,
but the ballet itself shown at the Mariinsky Theatre in December that year
(choreography by Petipa) was met with mixed reviews. The Nutcracker, as a
multidimensional music and choreographic drama, was only discovered
in the 20™ century.

“The period of “Sturm und Drang” in Russian music has changed into
a calm forward movement,” as Rimsky-Korsakov described the compo-
sers of the next generation who emerged during the last two decades
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of the 19t century. Two independent composing schools had taken shape
in St. Petersburg and Moscow (the former was led by Rimsky-Korsakov
who was the most authoritative composition teacher, while the latter
was best represented by Tchaikovsky and Taneyev). However, no signs
of rivalry or competition between the two schools of any kind were
observed. Quite the contrary, the cases of “creative exchange” were not
that rare, when a young composer who graduated from the St. Petersburg
Conservatory moved to Moscow and vice versa. The Belyayev Circle ini-
tiated by Mitrofan Belyayev, a patron of arts, ardent lover of music and
music publisher, took the stand of The Five. However, the Belyayev Circle
lacked any “ideology” and consisted of musicians with very different
artistic aspirations. Following the era of discoveries and intense explo-
ration (at times in opposite directions), there came a time for Russian
music to accumulate and synthesize the wealth and experience of the
past generations. Their successors had a propensity for objective and
holistic perception of the world rather than direct confrontation. That
was one of the reasons for their heightened interest in the symphonic
and concerto genres.

“A great Russian musician whose work commands deep respect,” described
musicologist Boris Asafiev the creative personality of Sergei Taneyev.
An outstanding pianist, composer, music theorist and teacher, a pupil
of Nikolai Rubinstein and Tchaikovsky, he became a successor of the latter
as a professor of the Moscow Conservatory (he had Sergei Rachmaninoff,
Alexander Scriabin, Sergei Lyapunov, Reinhold Gliere, Alexander
Grechaninov, Boleslav Yavorsky and many others among the students
in his counterpoint and fugue class) and later was elected its director. He
was named “musical conscience of Moscow.” According to Rachmaninoff,

Taneyev’s friends and students thought of him as a “supreme judge who
possessed wisdom, justice, accessibility and simplicity as such,” as a “living
picture of the truth on Earth once denied by Pushkin’s Salieri.”

Taneyev’s keen interest in polyphony, including renaissance music
of “strict style,” was not only reflected in his teaching activities and works
on music theory (“Convertible Counterpoint in the Strict Style,” “Doctrine
of Canon”), but also has a certain impact on his composing style. Taneyev
was so hard on himself as he never was on anyone else — he allowed pub-
lishing of less than a half of his creative legacy during his lifetime.

So, his Symphony in C minor (1898, actually it was his fourth) remains
the only work in the genre that he saw fit for performance and publish-
ing. As a student of Spinoza’s philosophy, Taneyev thought that the sym-
phonic genre was a foundation of music arts that did not imply anything
accidental. A symphony develops in accordance with Beethoven’s model
“from dark to light,” its inner dramatic conflict is pointedly objective
(this is what makes it crucially different from Tchaikovsky’s symphonic
dramaturgy); a triumphal apotheosis in the coda of the final movement is
perceived as a natural and logical outcome. Taneyev’s firm belief in origi-
nal harmony of the universe is apparent in his only opera Oresteia (1882—
94) based on Aeschylus’s tragedies. There, Apollo, as a positive force,
defeats forces of chaos and destruction (the entr’acte Interior of Apollo’s
Temple at Delphi is built on Apollo’s theme).

“My ideal is to find unearthly things in art. Art is a kingdom of something
that doesn’t exist...” This aphorism gives a key to understanding of the
work of Anatoly Lyadov, one of the most original personalities of Russian
music at the turn of the 20™ century, unfortunately, underestimated
by his contemporaries and posterity.
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A son of a Mariinsky Theatre conductor, Lyadov graduated from
the St. Petersburg Conservatory where he studied with Rimsky-Korsakov
and was invited to teach theoretical disciplines. He only taught instru-
mentation and composition during the last years of his life (Sergei
Prokofiev, Nikolai Myaskovsky, Yuri Shaporin, Mikhail Gnessin and
Boris Asafiev were his students). Many of his colleagues and pupils took
Lyadov for a modest miniaturist and author of fairy tales, a representative
of the Korsakov School who was loyal to his teacher’s precepts. Only deep
insight into his works allows us to see a composer who captured the aes-
thetic essence of a different time — art nouveau and the Silver Age — with
extraordinary accuracy.

Lyadov’s disposition to miniature forms and filigree finish of every
detail (“..to do so that every measure pleases”), as well as his inclina-
tion to folklore matched the common trend of Russian artistic life of the
time - initiation of “pseudo-Russian” style in architecture, flourishing
of the “ornamental” tendency in painting and design, increased atten-
tion to exterior finish in very different aspects — from residential interiors
to books and printed music (the sheet music of Russian composers pub-
lished by Belyayev are good examples). The possibility of accurate record-
ing of musical folklore by means of phonograph was at the same time
a precursor of its extinction — now the artists seek to portray through
the state of nature something that their posterity might never be able
to hear in living sound. The Eight Russian Folk Songs for orchestra (1906)
can be compared to the work of a jeweller who wants to level down his
cutting skills and present a precious gem in the most “natural” possible
framing. The orchestral sound of the Songs presents the treasure of folk
art as it is, as if it illustrates another of Lyadov’s statements — “Art is an
objective not a means.”

Another tendency of art nouveau can be traced in Lyadov’s orchest-
ral pieces - a broadly understood cult of perfect beauty, art as such.
In Lyadov’s strive to depict “a fairy tale, a dragon, a mermaid, a wood gob-
lin,” escaping “from realism ... as all things human,” Rimsky-Korsakov’s
“heir” directly contradicts his teacher’s aesthetic creed (“The tale’s a lie,
but it’s got a hint...”). Lyadov had good reason to appreciate his “fairy tale
tableau” The Enchanted Lake (1908) - “How picturesque and pure it is, with
stars, and mysterious deep inside. And the main thing — with no people...
just dead nature, cold, evil but fabulous...” Some might not hear anything
but “static figuration,” but this music demands ultimate internal scruti-
nization coming close to the unattainable, that is devoid of “everything
human” beauty of the Absolute.

“Arensky is amazingly smart in music... This is a very interesting perso-
nality,” wrote Tchaikovsky about Anton Arensky. The life and work of this
highly talented musician directly confirms the fact that common trends
of Russian music at the turn of the century meant much more than
the differences between the St. Petersburg and Moscow schools. A graduate
of the St. Petersburg Conservatory and one of Rimsky-Korsakov’s students,
Arensky was invited to teach free composition at the Moscow Conservatory
(Sergei Rachmaninoff, Nikolai Medtner, Reinhold Gliére and many others
were his students). His acquaintance with Tchaikovsky had a huge impact on
Arensky’slife — he preserved his deep admiration for the personality and work
of his senior colleague. Tchaikovsky himself highly appreciated the young
composer’s talent and fostered the spread of his music. Tchaikovsky’s
opinion about Arensky was shared by Taneyev. Leo Tolstoy was a devotee
of his music too. In the end of his life, Arensky returned to St. Petersburg
to succeed to Balakirev as the director of the Imperial Choir.
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Performing as a pianist, ensemble player, choral and symphonic
conductor, Arensky showed his worth in various genres, but piano
and symphonic music constituted the most valuable part of his cre-
ative legacy. Tchaikovsky’s unconditional influence which was
apparent in lyrical expressiveness and a songful nature of melodism
in his works were unwittingly combined with deep acquisition of the
Rimsky-Korsakov school (specifics of his orchestration, inclination
to folk song intonations). On this account his Variations on Themes
of Ryabinin for piano and orchestra (1899) are particularly interesting
(Trofim Ryabinin was a famous Russian narrator whose folk tales were
a source of inspiration for many Russian composers). Here, the com-
poser depicts epic characters and images through a concerto-varia-
tion form. Arensky’s two symphonies composed in the 1880s (B minor,
1883, and A major, 1889; a year earlier he wrote the opera Dream on
the Volga that delighted Tchaikovsky) are engaging thanks to their
sincere emotional warmth and lyrical heartiness. The composer’s later
orchestral suites and music for the ballet Egyptian Nights (1890) are
interesting for their genre distinctness and perfect external finish.

“Music... is in fact a language of moods, that is the states of our mind
that cannot be expressed in words and do not lend themselves to definite
description,” Vasily Kalinnikov believed. The life of this outstanding
composer was short and dramatic. He had to fight progressive tuber-
culosis for nearly ten years fated for his composing career.

A native of Oryol and educated at the seminary, young Kalinnikov
came to Moscow to enter the preparatory division of the conservatory,
but was unable to continue his education because of the lack of money -
he spent the subsequent years of his life perpetually in want on

the brink of poverty. Kalinnikov finished the music and drama college
of the Moscow Philharmonic Society where he studied bassoon and
composition, turned a penny playing in orchestras, conducting and
rewriting sheet music. His first orchestral works were performed
when he was a student — the symphonic picture Nymphs, Scherzo and
Serenade for string orchestra. After he finished the college, the young
musician was a conductor at the Moscow Italian Theatre, but his acute
condition made him move to the Crimea. The last years of his life
were the most productive. He wrote two symphonies (No. I in G minor
was first performed in 1895, in Kiev and enjoyed wide popularity
in Russian in his lifetime), the symphonic picture The Cedar and
the Palm (1898), two orchestral intermezzos and incidental music
to Aleksey Tolstoy’s drama Tsar Boris (1899) commissioned by the
Maly Theatre. The patron of arts Savva Morozov also commissioned
Kalinnikov to write the opera In 1812, but the dying composer only had
time for the prologue.

“Sit up and take notice of Kalinnikov’s music. As you listen to these
sounds filled with poetry, where do you see a sign of their birth in ...
the mind of a dying man? ... It’s healthy music from beginning to end,
sincere music, living one...” wrote Semyon Kruglikov, a friend of the
composer’s and critic. Borodin’s epic might combined in a remarkable
manner with Tchaikovsky’s anxious emotionality transforms into
a deeply individual style which was compared by Asafiev to Koltsov’s
poetry. The associations with Turgenev’s lyrical landscapes, Bunin’s
prose, Yesenin’s verses or Levitan’s landscapes are as natural. It seems
like the soul of Russia itself sings in these “almost unspeakable”
sounds. It is difficult to believe that music as lighthearted and spiritual
as this was penned by a tormented man.
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Sergei Lyapunov was born in Yaroslavl and spent his childhood years
in Nizhny Novgorod, a home city of Balakirev. On the recommendation of Nikolai
Rubinstein he entered the Moscow Conservatory, studied there with Taneyev
and graduated from it with honours. However, it was his incidental acquaint-
ance with Balakirev that determined his further life — the young musician moved
to St. Petersburg where he became a close friend and associate of his mentor.

Together with Balakirev he edited the complete collection of Glinka’s
works. As a member of the Russian Geographic Society, Lyapunov took part
in the expeditions to Russian North to collect folk songs. Their reliance on
Glinka’s traditions, lively interest in folklore and outstanding pianistic and
conducting talents drew the composers of two different generations together.
Balakirev’s style had tangible influence on Lyapunov’s symphonic and
piano works. Lyapunov finished Balakirev’s Second Piano Concerto and Suite
in B minor for orchestra that remained incomplete after Balakirev’s death
and also made a brilliant orchestral transcription of Islamey. Lyapunov’s
concept of the symphonic poem Zelazowa Wola (1909), named after the place
of Frédéric Chopin’s birth and where the Polish genius was memorialized
through Balakirev’s efforts, was also linked with his senior friend.

Two symphonies are distinctive landmarks in Lyapunov’s legacy. The First
Symphony in B minor (1885-87) continued the traditions of the Balakirev
Circle and signified the beginning of creative maturity, while the Second
Symphony in B flat minor (1910-17, performed for the first time in 1950) con-
cluded the composer’s career. The Solemn Overture on Russian Themes (1896)
was an artistic response to the last Russian emperor’s accession to the throne
and received a high appraisal from Balakirev. In the period of the composer’s
work on his monumental Second Symphony, he also wrote the symphonic
poem Hashish (1913) based on Arseny Golenishchev-Kutuzov’s poem which
continued the traditions of “Russian musical Orient.”

The music of Nikolai Medtner may not seem to belong in the Anthology
of Russian Symphonic Music. As a matter of fact, the composer only used
orchestra in his piano concertos and was mostly focused on solo piano
music and chamber genres. However, Medtner’s music played a very
special role in Evgeny Svetlanov’s life and career accompanying him
from literally the first steps of his professional activities.

Maria Gurvich, an associate professor at the Gnessins Music Teachers
Institute (nowthe Russian Music Academy) and Svetlanov’s piano teacher,
was one Medtner’s best piano students. In defiance of time, she always
gave his students compositions by the émigré composer and arranged
recitals of Medtner’s music. As Nina Moznaim-Svetlanova remembers,
“Svetlanov’s performance at the Medtner evenings was extraordinary. Even
then, in the early years, it had his personal special traits. Those concerts
were known for their integrity, duration of music phrases, clarity of sound
and his unique manner of performing the high points.”

Later on, Svetlanov, already a celebrated conductor, performed and
recorded all Medtner’s chamber ensembles and a number of his solo
pieces that are featured in this set. He also initiated a gala concert
in Moscow on the occasion of the 100%™ anniversary of the great
Russian composer, pianist and educator. Svetlanov, a conductor, pianist
and composer, who realized himself as a successor to the traditions
of Russian classical music, also felt the continuity of Medtner’s music,
its synthesis of lyrical and intellectual components. Working on this
Anthology, we thought it only fitting to have this name among the other
composers featured in the largest project in the world history of sound
recording.

Boris Mukosey
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«Le chéne pousse du gland comme toute la musique symphonique russe
a remonté a “ Kamarinskaia ” de Glinka», écrivait Piotr Ilitch Tchaikovski.
Fondateur de 1’école musicale russe, Mikhail Ivanovitch Glinka aimait
lorchestre dés I’enfance et préférait la musique symphonique a toute
autre musique (I’oncle du futur compositeur, qui habitait non loin de son
patrimoine familial Novospasskoie, possédait I'orchestre des musiciens
serfs). Les premiers essais de plume dans la musique orchestrale se rapportent
a la premiére moitié des années 1820; le jeune compositeur y fuit déja
la sonorisation instrumentale des chansons et des danses populaires dans
I’esprit de «la musique des bals» de cette époque, mais en s’orientant vers
les modeéles du haut classicisme, il tend a assimiler la forme de ’ouverture et
de la symphonie avec l'utilisation de la chanson populaire. Ces essais, dont
plusieurs sont restés inachevés, n’étaient pour Glinka que «des esquisses »
d’exercice, mais ils ont joué un role important dans la formation de son style
de compositeur.
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Glinka manifeste la maitrise brillante de I’écriture orchestrale déja
dans les ouvertures et les fragments chorégraphiques des opéras (Une vie
pour le tsar, 1836 et Rouslan et Ludmila, 1842). L'ouverture de Rouslan est
particulierement caractéristique a cet égard: la dynamique vraiment
mozartienne, une énergie «ensoleillée» pétillante de vie (selon le mot
de I’auteur, elle «vole a pleines voiles ») y sont réunies avec le développement
trés intense des motifs et des thémes. Comme les Danses orientales
du IV acte, elle s’est transformée en vive représentation concertante. Mais
c’est durant la derniére décennie de sa vie que Glinka s’est adressé a un
véritable art symphonique.

Apres avoir fait un long voyage en France et en Espagne, ou il a eu
la possibilité de prendre connaissance des compositions de Berlioz et de faire
une étude approfondie du folklore espagnol, Glinka a amassé un matériau
riche pour son oeuvre et, en méme temps, a trouvé une confirmation a ses
recherches intuitives de la liberté de pensée orchestrale. Le compositeur
est revenu en Russie avec les esquisses pour deux « ouvertures espagnoles »,
mais Kamarinskaia (1848), que I’auteur a appelé «la Fantaisie sur deux thémes
russes, ceux de mariage et de danse » est devenue sa premiere composition
achevée. L’idée de rapprocher deux themes populaires de caractére opposé
par voie de leur développement de variations alternatif a pris la forme
d’une sorte du scherzo pour orchestre, qui passe avec juste raison pour
le fondement de I’école symphonique russe. Elle a été suivie du Capriccio
brillante sur la théme de la jota aragonesa et du Souvenir d’une nuit d’été
a Madrid - les pieces symphoniques réunissant une vive caractérisation des
images de danse et la perfection classique de la forme. Ses derniéres années
Glinka a créé la version orchestrale définitive de la Valse-fantaisie (1856),
ayant transformé une composition simple pour piano en poéme lyrique
pour orchestre.

Alexandre Sergueievitch Dargomyjski était le contemporain cadet
et le disciple de Glinka dans I’affaire de formation et de développement de la
culture professionnelle musicale russe. Aux répétitions de la Une vie pour
le tsar il a fait connaissance de I’auteur de 1’opéra ; ayant noté les capacités
musicales remarquables de I’adolescent, Glinka lui a transmis ses cahiers
des exercices musicaux, sur lesquels il travaillait avec le théoricien allemand
Siegfried Dehn. Dargomyjski est connu tout d’abord comme compositeur
vocal et d’opéra; cependant, I’oeuvre orchestrale reflete a sa manieére
I’individualité du compositeur. Déja a la fin des années 1830 il a écrit la piece
symphonique Boléro - le premier recours aux thémes espagnols dans
la musique russe pour orchestre. Mais c’est dans les dernieres années de sa
vie que Dargomyjski a éprouvé un vrai intérét pour le genre symphonique,
non sans influence de ses camarades cadets du Groupe des Cing. La Fantaisie
sur des airs finlandais (1863-67), la piéce burlesque Baba Yaga, ou de Volga
nach Riga (1862) et la Fantaisie sur une danse cosaque (Cosatchoque) (1864)
sont basées sur le matériau folklorique et présentent les esquisses typiques
de genre. Cosatchoque a acquis la plus grande popularité, avec son humour
un peu rustaud et sa couleur expressive ukrainienne.

La seconde moitié de XIX¢ siécle a apporté les changements radicaux dans
lavie etla culture de laRussie. La création des établissements d’enseignement
musical professionnel,’organisation de la vie concertante réguliere et a Saint-
Pétersbourg et 8 Moscou (et plus tard dans d’autres grandes villes de ’Empire
Russe), le retour des opéras russes sur les planches — tout cela provoquait un
grand intérét d’ordre public pour I’art musical dans ’ensemble, qui a cessé
d’étre I’apanage des aristocrates dilettantes. On peut nommer le milieu
des années 1860 la naissance du genre symphonique russe: pendant les
années 1865-67 les premiéres symphonies de Rimski-Korsakov, Tchaikovski
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et Borodine ont été exécutées pour la premiere fois. Les nouvelles conditions
d’existence de la musique en Russie sont apparues, non en dernier lieu, grace
a l’activité des enthousiastes et grands travailleurs, et I’'un d’eux c’était Mili
Alekseievitch Balakirev.

Compositeur éminent, pianiste, chef d’orchestre et professeur, il était un
des rares exemples de «I’autodidacte », il a obtenu quasiment tout par voie
du travail obstiné et d’une auto-éducation étendue. Venu a Moscou au début
des années 1850, Balakirev a été présenté a Glinka qui lui a transmis les
thémes populaires espagnols inutilisés par lui (ils ont servi du matériau pour
I’'une des premieres compositions pour orchestre de Balakirev — Quverture
sur le théme d’une marche espagnole, 1857). Achevée en 1858, Ouverture sur
trois thémes russes qui perpétuait la tradition du grand prédécesseur a éveillé
les appréciations exaltés de la critique. Dans les années suivantes Balakirev
continuait a travailler sur le genre de I’ouverture en un seul mouvement,
a composé la musique pour la premiere mise en scene russe du Roi Lear de
Shakespeare (1861), en s’occupant parallélement de I’activité pédagogique et
civilisatrice active: il a organisé I’Ecole de musique gratuite (ot il y avaient
des concerts symphoniques réguliers) et a réuni autour de lui de jeunes adhé-
rents (ce cercle a recu le nom du Puissant petit groupe a I’initiative du critique
Vladimir Stassov). Toute une pléiade des plus grands représentants de I’art
musical russe est sortie de ce groupe. La piece pour piano Islamey est devenu
une culmination de I'oeuvre de compositeur de Balakirev des années 1860
(en 1869 I’éléve et ’ami de Balakirev Serguei Liapounov a fait sa transcrip-
tion pour orchestre). Cependant, il distribuait si généreusement ses idées
et ses projets aux confreres cadets, que cela influencait involontairement
son propre oeuvre de compositeur: ses plus grands projets pour orchestre
(symphonie n° 1, poéme symphonique Tamara) il ne les a réalisés que deux
décennies plus tard.

Apres la période de crise de dix ans, au début des années 1880, Balakirev
a recommencé son activité créatrice variée, qui continuait jusqu’aux
derniéres années de sa vie. Et dans ses compositions de la derniére période
Balakirev a gardé la fraicheur de la créativité mélodique, un style orchestral
pittoresque et une sensation passionnée vivante du folklore, sans avoir
subi quelque évolution de style.

Anton Grigorievitch Rubinstein - I’un des plus grands pianistes du XIX®
siecle, compositeur, chef d’orchestre et professeur — a apporté aussi une
tres grande contribution a la culture musicale russe. Rubinstein a passé ses
jeunes années en Europe Occidentale; a son retour en Russie son activité
musicale et civilisatrice a atteint de telles proportions, qui ont radicale-
ment changé le role de I’art musical dans notre pays. Grace aux efforts
d’Anton Rubinstein on a fondé la Société musicale russe avec les filiales
a Moscou et a Saint-Pétersbourg, dont le but était d’organiser des concerts
réguliers. En 1862 le premier conservatoire russe a été ouvert dans la capi-
tale du nord (Nikolai, le frére cadet d’Anton Rubinstein, a ouvert le conser-
vatoire de Moscou quatre ans plus tard). Ce n’est pas toutes les ceuvres d’un
trés grand héritage d’Anton Rubinstein comme compositeur (plus de 600
compositions dans des genres fort différents) sont restées reconnues avec
le temps. Peut-étre, sa figure de compositeur s’est révélée le plus vivement
aux miniatures de piano, de chambre et d’orchestre.

Le Tchéque Eduard Frantsovitch Napravnik a vécu en Russie la plus
grande partie de sa vie. Pres d’un demi-siecle (1869-1916) il a été
chef principal du théatre Mariinsky. A ce poste Napravnik a réalisé les
premiéres des opéras de Dargomyjski, Rubinstein, Serov, Borodine,
Moussorgski, Rimski-Korsakov, Tchaikovski, en inspirant constamment
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de ’admiration par le plus haut professionnalisme et un soin extréme dans
le travail sur la musique. Parmi les compositions de Napravnik lui-méme
l’opéra Doubrovski (1894) d’aprés le roman de Pouchkine, composé aux
traditions de I’opéra lyrique, a joui du plus grande popularité.

«Quel homme et quel talent c’était ! » — disait Rimski-Korsakov d’Alexandre
Porfirievitch Borodine. Compositeur et chimiste réunis, il a dirigé plus
de 20 ans la chaire de ’Académie médico-chirurgicale a Saint-Pétersbourg,
était un organisateur des premiers cours professionnels pour femmes
en Russie. Mais pour la musique il ne distrait que de rares heures libres, au
grand chagrin de ses amis. En se considérant comme «lyrique et symphoniste
de nature», Borodine est devenu fondateur d’une branche épique de la
musique symphonique russe.

Borodine s’est mis a la composition de la Premiére symphonie au début
des années 1860, ayant commencé a travailler avec Mili Balakirev (pour
ce moment-1a il a déja soutenu sa thése de doctorat et était I’auteur d’une
série de compositions instrumentales et de chambre). Sa premiére sous
la conduite de Balakirev a eu lieu en 1869, et elle est devenue un événement
considérable non seulement pour son auteur, mais aussi pour tout le Groupe
des Cing (a I’étranger Franz Liszt I’a apprécié avec enthousiasme).

La Deuxiéme symphonie, que I’on a appelée par la suite Epique, est
devenue la plus grande réussite de Borodine symphoniste. En y travaillant
pendant 1869-1876, en méme temps que sur l'opéra Le Prince Igor,
Borodine a incarné sous forme du cycle sonate et symphonique les images
épiques du folklore russe (d’aprés Stassov, dans le premier mouvement
est incarné le tableau de la réunion des preux russes, dans le troisieme —
le chant du conteur légendaire Boiane, dans le finale — la féte des preux
avec le régal et les danses). Une des culminations de I'opéra — les Danses

polovtsiennes accompagnées d’un cheeur, exécutées assez souvent comme
le numéro symphonique — continue la ligne des Danses orientales de Rouslan
et Ludmila de Glinka. Le tableau symphonique Dans les steppes de I’Asie
centrale (1880, il est composé pour la représentation solennelle manquée,
a loccasion de l’anniversaire de I’avénement au trone de l’empereur
Alexandre II) est bati sur ’idée de la synthése des mélodies russe et orientale.
La Troisieme symphonie (1887), sur laquelle Borodine travaillait dans les
derniers mois de sa vie, est intéressante par la couleur lyrique, nouveau pour
I’auteur ; le compositeur n’a pas eu le temps de I’écrire, mais la mémoire
phénoménale d’Alexandre Glazounov a conservé la musique de deux
premiers mouvements (Glazounov a reconstitué beaucoup de choses que
Borodine n’avait pas achevé - ainsi, il a pratiquement composé I’ouverture
du Prince Igor en utilisant le théme de 1’opéra). L'orchestration d’une des
derniéres compositions de Borodine — Petite suite (1885) pour piano -
appartient aussi a Glazounov.

«Vers les nouveaux rivages de ’art encore sans limites !» — tel était un
credo artistique de Modeste Petrovitch Moussorgski. De longues années
s’étaient écoulées, avant que le public ait estimé ses élans novateurs a leur
juste valeur. Persuadé que «la vérité artistique ne souffre pas de formes
précongues », Moussorgski incarnait dans son oeuvre «la vie ot qu’elle
se manifeste, la vérité, toute ameére qu’elle était », ce qui effarouchait parfois
méme ses amis musiciens (y compris son instructeur Mili Balakirev).

A la différence de ses collégues du Groupe des Cinq, Moussorgski
n’éprouvait pas d’intérét pour les genres de la musique instrumentale
traditionnelle (symphonie, ouverture, concerto). Le Scherzo pour orchestre
est une sorte d’essai de plume du jeune compositeur dans la musique
symphonique, composé pendant les études intenses avec Balakirev
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(1858). Intermezzo in modo classico badin, dédié a Borodine qui préférait
les formes classiques, a été écrit 9 ans plus tard. La méme année 1867
le compositeur a achevé son ceuvre la plus originale pour orchestre —
Une nuit sur le mont Chauve. Inspirée par la partie finale (Songe d’une nuit
du sabbat) de la Symphonie fantastique de Berlioz, elle étonne jusqu’a
présent par la hardiesse des solutions orchestrales et harmoniques
nées par la fantaisie inépuisable du compositeur (plus tard Moussorgski
I'utilise comme le finale du 2-e acte de ’opéra La Foire de Sorotchintsy).
La Marche triomphale La prise de Kars (1880) a été composée pour la méme
féte a ’occasion de I’anniversaire, qu’Dans les steppes de I’Asie centrale
de Borodine. Le chef-d’oeuvre pianistique de Moussorgski — le cycle
Tableaux d’une exposition (1874) — est aussi populaire aujourd’hui dans
la version pour orchestre, qui appartient a la plume de Maurice Ravel.

Loriginalité du sentiment de timbre de Moussorgski était si radicale
pour les contemporains, qu’elle a fait naitre, pour beaucoup de décennies,
une opinion sur son «incapacité » a I’orchestration ; jusqu’a la fin du XX¢
siecle ses opéras et ceuvres orchestrales ont été exécutés, en régle générale,
en versions orchestrales traditionnelles de Rimski-Korsakov qui étaient
plus impressionnantes. Et dans ce coffret ils sont présentés a cet état.

Nikolai Andreievitch Rimski-Korsakov est entré dans I’histoire de I’art
musical comme un compositeur d’opéra, éminent en Russie (il a composé
15 opéras). Mais parmi ses contemporains, presque personne ne possédait
I’art d’orchestration avec une telle virtuosité, ne discernait si finement les
couleurs des groupes d’instruments, n’a étudié si profondément la nature et
les particularités de la sonorité de chaque instrument. En ayant de naissance
«I’audition colorée» qui associe le son de chaque tonalité a la gamme
de couleurs déterminée, Rimski-Korsakov ne séparait pas «1’orchestration »

du proces de la composition ; I'image musicale apparaissait dans son esprit
sous une forme de timbre achevée.

Apres avoir commencé les études de composition sérieuses avec
Balakirev au début des années 1860, Rimski-Korsakov s’est mis aussitot
a la composition de la premiére symphonie. Son travail a été interrompu
a cause du voyage maritime autour du monde, que Rimski-Korsakov —
garde-marine du Corps maritime — devait faire pour accéder a I’épaulette
(par la suite des paysages maritimes inspireront plus d’une fois la fantaisie
du compositeur). La symphonie a été exécutée sous la baguette de Balakirev
en 1865. Bien que son style ne soit pas encore assez indépendant, elle est
marquée du coloris vif national et manifeste une maitrise assurée de la
forme symphonique. La deuxiéme symphonie Antar (d’aprés un conte
de Senkovski, 1868) est devenue un pas important dans la formation
artistique du jeune auteur; rebaptisée plus tard «la suite symphonique »,
elle représente la passion de Rimski-Korsakov pour la musique a programme
d’apres le sujet d’une ceuvre littéraire. Ces mémes années Rimski-Korsakov
travaille activement dans le genre des oeuvres pour orchestre en un seul
mouvement : la Fantaisie sur des thémes serbes a suscité I’admiration
de Tchaikovski, mais le tableau symphonique Sadko (tous les deux de 1867)
est devenu un modeéle encore plus frappant, dont la musique entrerait dans
l’opéra du méme nom 30 ans plus tard. La troisiéme symphonie (1872-73)
se tient a I’écart ; elle est composée en période transitoire quand Rimski-
Korsakov, considérant son développement comme imparfait, perfectionnait
d’une facon indépendante son art de compositeur; ainsi s’explique une
certaine aridité «académique » de cette oeuvre.

Létape culminante de I'oeuvre symphonique de Rimski-Korsakov tombe
les années 1880. Ayant possédé a fond des couleurs orchestrales, il recourt
aux folklores russe, oriental et européen, découvre leurs traits marquants
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«a la fagon de Glinka » et crée les tableaux de genre, de paysages ou de contes
en utilisant le programme «généralisé ». Les scénes et les images contrastées
se succedent, mais, au bon vouloir de I’auteur, I’auditeur les percoit comme
cohérentes et achevées. La plus grande réussite de Rimski-Korsakov — comme
symphoniste c’était le Capriccio espagnol (1887) et Shéhérazade (1888),
devenue populaire dans le monde entier — la suite symphonique d’apres les
contes des Mille et une nuits, ou I’auteur a enlevé le programme initial détaillé
pour ne pas limiter la fantaisie de ’auditeur : chacun est libre de s’imaginer
quels contes Shéhérazade a raconté pour adoucir le coeur d’airain du prince.
Il est difficile de surestimer le r6le que I’élément orchestral joue dans
les opéras de Rimski-Korsakov. Le compositeur utilisait a sa maniére
la méthode du systéeme ramifié des leitmotivs; mais c’est ’orchestre qui
achéve souvent I’image de ses héros, crée le fond de paysage ou celui
émotionnel pour l’action, ajoute les détails caractéristiques fins aux
solos, numéros choraux et d’ensemble. Une série d’ouvertures, d’entractes
et de fragments symphoniques sonne assez souvent dans les concerts
(ouverture de La Fiancée du tsar et La Mer océane bleue de Sadko, Procession
du Tsar Berendei et Danse des bouffons de Snégourotchka, Marche des
princes de Mlada, Vol du bourdon et Trois merveilles du Conte du tsar Saltan,
Bataille de Kerjenets de La Légende de la ville invisible de Kitége et beaucoup
d’autres). D’une maniére générale, le compositeur composait lui-méme les
suites des fragments de ses opéras pour les versions orchestrales (la suite
du Coq d’or, terminée par son éléve Maximilian Steinberg, fait exception).

«Je voudrais bien de tout mon cceur que ma musique se répande, que
le nombre de gens qui I’aiment et y trouvent une consolation et un soutien,
augmente », a écrit Piotr Ilitch Tchaikovski a la fin de sa vie. Les principes
de la dramaturgie symphonique et théatrale se sont mélés si étroitement

dans sa musique, que certaines pages des symphonies et des ouvertures
éveillent dans I’imagination des images vives, toutes pleines de vie — les
scenes de meeurs et de genre, les paysages créent «les portraits émo-
tionnels » achevés des personnages ; au contraire, les opéras et les ballets
de Tchaikovski se développent souvent d’aprés les lois de la dramaturgie
symphonique. Un des plus grand symphonistes du XIX¢ siecle, Tchaikovski
a apporté une contribution considérable au développement de la presque
totalité des genres orchestraux de son époque, a rendu hommage
a la musique a programme autant qu’a la musique instrumentale «pure ».
11 suivait consciemment la ligne traditionnelle, classique et romantique
du symphonisme, a la base de laquelle il a formé le modéle individuel de la
symphonie lyrique et dramatique.

La premiére composition pour orchestre de Tchaikovski 4gé de vingt-cing
ans, alors étudiant du Conservatoire de Saint-Pétersbourg dans la classe
d’Anton Rubinstein — Danses de caractére — a été exécutée sur un des concerts
d’été de Johann Strauss (fils) a Pavlovsk (malheureusement, cette parti-
tion n’est pas conservée). Dans les années du conservatoire il a composé
aussi ouverture L'Orage (1864, d’aprés le drame d’Alexandre Ostrovski).
Ayant obtenu le diplome d’«artiste libre », le jeune compositeur a été invité
a enseigner dans le tout nouveau Conservatoire de Moscou. La Premiére
symphonie (Réves d’hiver, 1866—68), qui a découvert dans une grande
mesure le potentiel créateur de I’auteur, a marqué le début de la période
de Moscou dans sa vie et son oeuvre. Les tableaux de paysage et de moeurs,
présentant la perception de I’hiver par les Russes (de la «troika» qui court
a toute vitesse le chemin d’hiver dans la premiére partie jusqu’a la féte de la
Semaine Grasse dans le finale), y acquiérent une signification émotionnelle
marquée. En 1869 Tchaikovski a composé une ouverture fantaisie Roméo
et Juliette (révisée définitivement en 1880), ou il a réussi a découvrir dans
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la musique les facteurs principaux de la tragédie de Shakespeare — amour
et haine héréditaire. Dans la premiére moitié des années 1870 le composi-
teur continue les recherches créatrices dans la forme symphonique tradi-
tionnelle (la symphonie n° 2, composée en 1872, fondée sur le folklore russe
et ukrainien, présente une sorte du dialogue créateur avec les compositeurs
du groupe de Balakirev; la symphonie en cinqg mouvements n° 3 compo-
sée en 1875, tendue vers le principe de la suite, est plus proche du modéle
occidentale de I’école «de Leipzig»), comme dans les genres de la musique
a programme composés d’un seul mouvement (fantaisies symphoni-
ques La Tempéte, 1873 et Francesca da Rimini, 1876). La culmination de la
période de Moscou, avec I'opéra Eugéne Onéguine, c’était la Quatrieme sym-
phonie (1877) dédiée «A mon meilleur ami» (I’auteur voulait dire la mécéne
Nadejda Filaretovna von Meck, dont I’aide lui a permis de se consacrer
entiérement a I’activité de compositeur). Dans la lettre a Nadejda von Meck
il a décrit en détail le programme caché de la symphonie, fondé sur la rési-
gnation tragique de ’homme devant le Fatum (le destin).

Dans la premiére moitié des années 1880 Piotr Tchaikovski travaille
intensément le genre de la suite orchestrale, au cours de la méme période
il a composé la Sérénade pour cordes (1880) — un exemple original du «néo-
classicisme» dans I’'oeuvre de Tchaikovski. Le Capriccio italien (1880) suit
une tradition des pieces symphoniques de Glinka. L’Ouverture solennelle
1812 (1880) a été composée pour commémorer la dédicace de la Cathédrale
du Christ-Sauveur. La symphonie Manfred d’aprés le poeme dramatique
de Byron (1885), dont la conception a été suggérée par Balakirev, est devenue
la culmination de la branche a programme de la musique symphonique
du compositeur (dans les années 1890-91 Tchaikovski a composé la ballade
symphonique Le Voiévode d’apres le poéme de Pouchkine et ensuite
il I’a détruite, mais Taneiev I’a restaurée apres sa mort).

La Cinquieme symphonie (1888) traite le sujet «I’Homme et le Fatum »
ala nouvelle maniére : I’image, qui vient sous forme de la marche funébre
au début de la symphonie, pénétre par la suite dans les parties suivantes,
en donnant I’impression de I’intervention fatale du destin ; cependant,
son accent triomphal et solennel dans le mouvement final dégage une
impression ambigué et suppose de diverses interprétations. L’idée de la
symphonie a programme «La Vie», qui, dans la pensée de Tchaikovski,
devait achever sa carriére musicale, est restée irréalisée. La Sixiéme
symphonie (Pathétique) (1893), que le compositeur lui-méme trouvait
proche du genre du Requiem, est devenue I’'une de ses derniéres
compositions. Cette fois-ci le théme du programme restant inconnu
de tous était «I’Homme face a la Mort». La structure insolite de la
symphonie, qui aboutit au finale lent plein d’une profonde affliction,
a laissé songeur a la premiére qui a eu lieu 10 jours avant la mort
du compositeur. Beaucoup d’années ont passé, avant que la symphonie
Pathétique soit appréciée a sa juste valeur - comme 1’un des sommets
de la musique symphonique mondiale.

«...Je ne comprends pas ce que vous nommez la musique de ballet
et pourquoi vous ne pouvez pas vous réconcilier avec elle ? En général je ne
comprends absolument pas comment ’expression la musique de ballet peut
impliquer une espéce de blame ? » Les lignes de la lettre a Serguei Taneiev,
qui a reproché au compositeur le caractére «de ballet» superflu de sa
Quatriéme symphonie, montrent une attitude de Tchaikovski envers
ce genre d’art. Il repoussait catégoriquement I’idée du second role
«auxiliaire » de la musique dans le ballet, destinée soi-disant pour faciliter
les danses et divertir le public, qui était répandue parmi les balletomanes
comme dans le milieu des musiciens sérieux.
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Tchaikovski a brillamment appuyé son bon droit sur trois ballets.
Il y a plus de 100 ans qu’ils demeurent aux théatres du monde entier,
en inspirant des maitres de ballet aux différentes interprétations
chorégraphiques, parfois contraires. Mais une seule chose reste inchangée :
la musique de Tchaikovski — musique «de ballet » chair de la chair, pénétrée
de I’élément de danse et en méme temps véritablement symphonique. Avec
la dramaturgie musicale et la profondeur des images sa musique a laissé loin
derriéere elle non seulement «des faiseurs ordinaires de musique de ballet »,
mais des auteurs de ballets vraiment talentueux de ’époque.

Le sort du ballet Le Lac des cygnes était difficile. Tchaikovski avait
travaillé sur son «début de ballet» avec entrain et esprit de sérieux, mais
le public n’a pas accueilli la premiere (1877) avec enthousiasme; il a recu
un véritable hommage déja aprés la mort du compositeur.

«Il ne s’agit pas seulement de brocher d’une maniére quelconque
la musique de ballet; j’ai de I'audace de projeter le chef-d’oeuvre de genre »,
écrivait Tchaikovski sur son deuxiéme ballet. La musique de La Belle au
bois dormant (1889) a été composée en étroite coopération avec le maitre
de chorégraphie éminent Marius Petipa ; une telle approche a assuré ’'union
idéale des composants musicaux et chorégraphiques, ce que la premiére
triomphale au théatre Mariinsky a confirmé.

Au début des années 1890 la direction des Théatres Impériaux
a commandé a Tchaikovski I’'opéra et le ballet a un acte, qui seraient
représentés pendant une soirée. Le compositeur a choisi assez vite
le théme d’opéra (lolanta), quant au scénario du Casse-Noisette, présenté
a lui, il a eu d’abord de forts doutes. La musique du ballet n’a été achevée
qu’en 1892. La suite composée de ses numéros, exécutée sous la direction
de I’auteur, a eu du succes éclatant, mais le ballet lui-méme, présenté pour
la premiére fois au théatre Mariinsky en décembre de la méme année (avec

la chorégraphie de Marius Petipa), a entrainé des réactions contradictoires.
Une véritable découverte du Casse-Noisette comme drame lyrique et
chorédrame sur plusieurs plans s’est passée seulement au XX¢ siécle.

«A la période de Tempéte et Passion dans la musique russe a succédé
le mouvement tranquille en avant», Rimski-Korsakov a caractérisé ainsi
des compositeurs de la génération suivante, dont la formation artistique
est tombée les deux dernieres décennies du XIX¢ siecle. Deux écoles
de compositeur indépendantes ont été formées a Saint-Pétersbourg
et 3 Moscou : a la téte de la premiére école était Rimski-Korsakov, devenu
le professeur de composition le plus compétent en Russie; Tchaikovski
et Taneiev sont devenus les plus grands représentants de 1’école
«deMoscou ».Cependant, il n’yavait aucunerivalité ou « concurrence » entre
elles. Au contraire, «I’échange créateur» était fréquent, quand un jeune
compositeur diplomé du Conservatoire de Saint-Pétersbourg a déménagé
a Moscou (et vice versa). Le Cercle Belaiev a pris la place du Groupe des Cing
(il a été créé a linitiative du mécéne, mélomane passionné, éditeur
de musique Mitrofan Petrovitch Belaiev), cependant il était dénué de toute
«idéologie» et comportait les musiciens des ambitions créatrices fort
différentes. Apres 1’époque des découvertes et des recherches intenses
(parfois aux sens opposés) dans la musique russe est venue I’heure
de généralisation, de synthése de I’expérience acquise par les générations
précédentes. Leurs successeurs tendaient a la perception objective, achevée
du monde qu’au gout de conflits déclaré ; c’était une des raisons de I’intérét
particulier pour les genres symphoniques et concertants.

«Un grand musicien russe, toute lactivité de qui éveille un profond
respect», voila comment le musicologue Boris Assafiev a caractérisé
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la personnalité artistique de Serguei Ivanovitch Taneiev. Pianiste éminent,
compositeur, théoricien de musique et pédagogue, éléve de Nikolai
Rubinstein et de Tchaikovski, il est devenu successeur du dernier au poste
du professeur du Conservatoire de Moscou (parmi ses éléves en contrepoint
et fugue il y avait Serguei Rachmaninov, Alexandre Skriabine, Serguei
Liapounov, Reinhold Gliére, Alexandre Gretchaninov, Boleslav Yavorski
et beaucoup d’autres), et ensuite il en a été élu le directeur. On I’appelait
«la conscience musicale de Moscou » ; d’aprés Rachmaninov, les amis et les
éléves considéraient Tanelev comme «un juge supérieur doué de sagesse,
de justice, d’accessibilité et de simplicité...», comme «l’incarnation de cette
vérité-la sur la Terre que Salieri de Pouchkine rejetait autrefois ».

Lintérét particulier pour la polyphonie, y compris pour la musique de la
Renaissance du « style rigoureux », s’est reflété non seulement dans I’activité
pédagogique et les travaux de théorie musicale de Taneiev (Le Contrepoint
mobile de style rigoureux, La Science du canon), mais influencait d’une
certaine facon son oeuvre de compositeur. Taneiev était sévere pour lui-
méme plus que pour quelqu’un - il a permis de publier de son vivant moins
de moitié de son héritage artistique.

Ainsi, la symphonie en do mineur (1898, en fait la quatrieme) est restée
une seule oeuvre de Taneiev dans ce genre, que I’auteur a jugé possible
d’exécuter et de publier. Passionné pour la philosophie de Spinoza, Taneiev
considérait le genre symphonique comme une base fondamentale de I’art
musical, ou rien n’est jamais fortuit. La symphonie se développe selon un
modeéle de Beethoven «de I’obscurité vers la lumiére », son conflit dramatique
intérieur est résolument objectif (ceci recéle une différence principale
de la dramaturgie symphonique de Tchaikovski) ; ’apothéose triomphale
dans la partie finale est interprétée comme un résultat naturel logique.
La foi robuste de Taneiev en harmonie originelle de I'univers se découvre

dans son unique opéra Oresteia (1882-94) composé d’apres les tragédies
d’Eschyle; Apollon qui incarne la lumiere y triomphe des forces de chaos
et de destruction (I’entracte du Temple d’Apollon a Delphes est construit sur
I'utilisation du théme d’Apollon).

«Mon idéal c’est trouver le céleste dans I’art. L’art est un royaume de ce qui
est absent au monde...». Cet aphorisme donne la clé de compréhension
de l’'oeuvre d’Anatoli Constantinovitch Liadov — l'une des figures les
plus originales de la musique russe de la limite des XIX-XX siecles,
malheureusement méconnu par les contemporains et les descendants.

Fils du chef d’orchestre du théatre Mariinsky, Liadov a terminé
le Conservatoire de Saint-Pétersbourg dans la classe de Rimski-Korsakov;
puis il a été invité comme professeur de disciplines théoriques — seulement
les dernieres années de sa vie Liadov a enseigné I’instrumentation
et la composition (on compte parmi ses éléves Serguei Prokofiev, Nikolai
Miaskovski, Youri Chaporine, Mikhail Gnessine, Boris Assafiev). Beaucoup
de collegues et les éléves considéraient Liadov comme représentant
de I’école de Rimski-Korsakov fidéle aux préceptes de son maitre, comme
miniaturiste et « conteur » modeste. Et une pénétration profonde dans son
oeuvre seulement permettra de voir en lui un compositeur, qui a exprimé
avec précision extraordinaire ’essence esthétique de toute autre époque —
Moderne et Age d’argent.

Linclination de Liadov pour des formes miniatures, pour la finition
en filigrane de chaque détail («...faire en sorte que chaque mesure réjouisse »),
comme le penchant pour le folklore coincide avec la tendance générale de la
vie artistique russe de cette époque: la naissance du style «pseudo-russe»
dans I’architecture, la compréhension des métiers d’art populaire comme un
genre d’art, I'’épanouissement de la tendance «ornementale » dans la peinture
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et le design, une attention particuliere a la finition extérieure sous ses
formes trés variables — des intérieurs de maisons jusqu’aux livres et éditions
de musique (par exemple, le cahier des oeuvres des compositeurs russes,
édition de Belaiev). La possibilité de I'enregistrement précis du folklore sonore
(avec I’aide du phonographe) est devenue simultanément le précurseur de sa
disparition - et voila les artistes tachent de reproduire sous son aspect originel
ce que leurs descendants peuvent ne plus entendre en live. On peut comparer
Huit chants populaires russes pour orchestre (1906) au travail de ’orfévre qui
aspire a niveler son art de la taille, a présenter la pierre précieuse dans une
monture «naturelle» au maximum. L’exécution des chansons par I’orchestre
nous présente le trésor de I’art populaire «tel qu’il est», comme en illustrant
une autre expression de Liadov: «L'art ce n’est pas le moyen, mais la fin ».

On peut saisir dans les piéces orchestrales de Liadov une autre tendance
du moderne - le culte d’une beauté idéale au sens large, de ’art en tant que
tel. Dans son désir de représenter «le conte, le dragon, l’ondine, le sylvain »,
de fuir «le réalisme... qui est trop humain », «I’héritier » de Rimski-Korsakov
est en contradiction directe avec le credo esthétique de son professeur
(«Le conte est un mensonge qui dit la vérité...»). Ce n’est pas un hasard si
Liadov lui-méme appréciait plus que tout «le scéne de conte de fée»
Le Lac enchanté (1908) : «Qu’il est imagé, pure, avec des étoiles, et mystérieux
dans les profondeurs. Et, surtout, sans les hommes... seulement le régne de la
nature - froide, méchante, mais fantastique... ». Certaines gens n’y entendront
rien, excepté «la figuration statique», mais cette musique demande
une écoute intérieure tres attentive, en s’approchant de prés a la beauté
de I’Absolu inaccessible, c’est-a-dire privée de «tous les traits humains ».

«Arenski est extrémement intelligent dans la musique... C’est une personne
trés intéressante !» écrivait Tchaikovski sur Anton Stepanovitch Arenski.

La vie et 'oeuvre de ce musicien doué de talent sont la confirmation
explicite de ce que les tendances générales de la musique russe aux
confins des siécles signifiaient beaucoup plus, que les différends des écoles
«de Saint-Pétersbourg » et «de Moscou ». Promu du Conservatoire de Saint-
Pétersbourg dans la classe de Rimski-Korsakov, Arenski a recu une invitation
pour enseigner au Conservatoire de Moscou dans la classe de composition
libre (ou Serguei Rachmaninov, Nikolai Medtner, Reinhold Gliere et
beaucoup d’autres ont été ses éleves). La connaissance avec Tchaikovski
a exercé une tres grande influence sur la vie ultérieure d’Arenski : il a gardé
toute sa vie une profonde admiration pour la personnalité et ’oeuvre
de son collégue ainé. Tchaikovski lui-méme a beaucoup apprécié le talent
du jeune compositeur et contribuait a la popularisation de sa musique.
Taneiev partageait aussi ’opinion de Tchaikovski sur le compte d’Arenski,
Lev Tolstoi était un admirateur ardent de sa musique. A Ia fin de sa vie
Arenski est rentré a Saint-Pétersbourg et devenu successeur de Balakirev
au poste du directeur du Cheeur impérial.

En se produisant comme pianiste, membre de I’ensemble, chef de choeur
et d’orchestre symphonique, Arenski s’est révélé dans de différents genres,
mais la musique de piano et symphonique présente la partie la plus
précieuse de son héritage de compositeur. Une influence incontestable
de Tchaikovski, se manifestant dans une expressivité lyrique, le caractére
mélodieux, s’unit involontairement dans ses oeuvres avec une profonde
assimilation de I’école de Rimski-Korsakov (spécificité de I’orchestration,
penchant pour les intonations de chansons populaires). De ce coté
la Fantaisie sur des thémes de Ryabinine pour piano et orchestre (1899) suscite
de P'intérét particulier (Ryabinine est un conteur célébre russe, dont les
bylines servaient de source d’inspiration pour beaucoup de compositeurs
russes) ; le compositeur découvre les images épiques russes sous forme
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de concert et de variations. Deux symphonies composées par Arenski dans
les années 1880 (en si mineur, 1883, en la majeur, 1889 ; I’opéra Un réve
sur la Volga composé un an auparavant a ravi Tchaikovski) attirent par une
chaleur affective sincére et une intimité lyrique. Les suites orchestrales
composées plus tard et la musique pour le ballet Les Nuits égyptiennes
(1990) sont intéressantes par la spécificité de genre et la perfection de la
finition extérieure.

«La musique... est, au fond, la langue des humeurs, c’est-a-dire de ces états
de notre dme qui sont presque inexprimables par la parole et échappent a une
description précise », croyait Vassili Sergueievitch Kalinnikov. La vie de ce
compositeur éminent était courte et dramatique; pendant presque dix
ans, quand il a pu créer, il lui a fallu résister a la tuberculose progressive.

Loriginaire d’Orel, qui avait fait ses études dans un séminaire, le jeune
Kalinnikov est venu a Moscou pour entrer aux cours préparatoires
du conservatoire, mais n’a pas pu continuer ses études a cause du manque
d’argent — de perpétuels besoins au bord de la misére I’'accompagnaient
toute sa vie. Kalinnikov a terminé 1’école de musique de la Société phil-
harmonique de Moscou dans les classes de basson et de composition, a eu
un gain d’appoint en jouant dans les orchestres, en dirigeant et en copiant
la musique. Déja au temps de formation on a exécuté ses premiéres com-
positions pour orchestre (tableau symphonique Les Nymphes, Scherzo et
Sérénade pour orchestre a cordes). Sorti de I’école, le jeune musicien entre
en qualité du chef d’orchestre a ’opéra italien, mais en raison de ’aggra-
vation de la maladie il doit partir en Crimée. Les derniéres années de sa
vie étaient les plus productives pour son ceuvre. Il compose deux sym-
phonies (la Premiére en sol mineur a été exécutée pour la premieére fois
a Kiev en 1895 et a rencontré un grand succes de par toute la Russie encore

du vivant de I’auteur), le poéme symphonique Le Cédre et le Palmier (1898),
deux Intermezzi pour orchestre. Sur commande du Théatre Maly Vassili
Kalinnikov compose la musique de scéne pour le drame d’Alexei Tolstoi
Tsar Boris (1899). Le mécene Savva Mamontov commande a Kalinnikov
I’opéra L’année 1812, mais le compositeur mourant n’a le temps que d’écrire
son prologue...

«Ecoutez attentivement la musique de Kalinnikov, écrivait 1’ami
du compositeur, le critique Semyon Krouglikov. Ot en est le signe de ce que
ces sons pleins de poésie se sont manifestés dans... I’esprit du mourant ?...C’est
une musique saine du début a la fin, musique sincére, vivante... ».

La puissance épique de Borodine, en se liant extraordinairement avec une
affectivité palpitante de Tchaikovski, se transfigure au style profondément
individuel, que Boris Assafiev comparait a la poésie d’Alexei Koltsov; les
associations avec les paysages lyriques de Tourgueniev, la prose de Bounine,
les poésie d’Essenine ou les paysages de Levitan seront aussi naturelles...
Il semble que I’dame méme de la Russie chante dans ces sons, «presque
inexprimables par la parole»; il est difficile de croire que la musique
tellement radieuse, lyriquement inspirée naissait de la plume d’un homme
déchiré par des adversités.

Loriginaire de Yaroslavl, Serguei Mikhailovitch Liapounov a passé son enfance
a Nijni Novgorod - la patrie de Balakirev. Sur recommandation de Nikolai
Rubinstein il est entré au Conservatoire de Moscou et a terminé brillamment
ses études dans la classe de Taneiev. Mais la connaissance fortuite avec Balakirev
a influé sur toute sa vie ultérieure: le jeune musicien déménage a Saint-
Pétersbourg ot il devient un ami intime et compagnon de son maitre.

Avec Balakirev il revoit les oeuvres complétes de Glinka. Comme membre
de la Société Russe de géographie, Liapounov participe aux expéditions
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vers le Nord russe pour collecter des chansons populaires. I’appui sur les
traditions de Glinka, un got trés vif pour le folklore, le talent remarquable
de pianiste et de chef d’orchestre — tout cela rapprochait les compositeurs
de deux générations différentes; le style de Balakirev a exercé une
influence sensible sur I’'oeuvre symphonique et pianistique de Liapounov.
Liapounov a fini le Concerto pour piano n° 2 et la Suite orchestrale en si
mineur restés inachevés aprés la mort de Balakirev, a fait une brillante
transcription d’Islamey pour orchestre. L'idée du poéme symphonique
de Liapounov Zelazowa Wola (1909) a été aussi liée & ’ami ainé. Il s’agit
du lieu de naissance de Frédéric Chopin, ou par les efforts de Balakirev
le génie polonais a été immortalisé.

Deux symphonies sont les phares originaux dans I’héritage artistique
de Liapounov. La premiére symphonie (en si mineur, 1885-87), continuant
les traditions du Groupe des cinq, marque le commencement de la maturité
créatrice, et la deuxieme (en si bémol mineur, 1910-17, exécutée pour
la premiere fois en 1950) achéve sa voie de compositeur. L’Ouverture
solennelle sur des thémes russes (1896) était un écho artistique a I’avéenement
au trone du dernier empereur russe ; Balakirev I’a appréciée hautement.
Pendant le travail sur la deuxiéme symphonie monumentale Liapounov
a composé le poéme symphonique Haschich (1913) d’aprés le poéme
d’Arseni Golenichtchev-Koutouzov, continuant les traditions de 1’Orient
musical russe.

Loeuvre de Nikolai Karlovitch Medtner ne convient pas, a premiere
vue, a I’édition de L’Anthologie de la musique symphonique russe. Au fond,
le compositeur ne se reportait a I’orchestre que dans les concertos pour
piano, pour le reste il se concentrait sur la musique pour piano seul et
les genres de chambre. Mais la musique de Medtner a joué un réle tout

particulier dans la vie et I’oeuvre d’Evgeny Svetlanov, en I’accompagnant
littéralement des les premiers pas de son activité de musicien profes-
sionnelle.

Une des meilleures éléves de Medtner pianiste c’était chargée de cours
de I’Ecole de musique Gnessine (3 présent I’Académie russe de musique)
Maria Gurvitch - le professeur du futur chef d’orchestre dans la classe
de piano spécial. En dépit de I’époque, elle donnait toujours aux éléves
les ceuvres du compositeur émigré, organisait les soirées consacrées a la
musique de Medtner. Voici les souvenirs de Nina Moznaim Svetlanova:
«Le jeu de Svetlanov dans les concertos de Medtner était exceptionnel,
et traduisait méme a ce jeune dge l’empreinte de sa personnalité. Ces
concerts €étaient caractérisés par I’intégrité de la forme, les longues phrases,
sa sonorité particuliére et sa fagcon unique de réaliser les pics dramatiques
de la musique ».

Plus tard Svetlanov — chef d’orchestre illustre — exécutera et enregistrera
tous les ensembles de chambre de Medtner et une série de ses oeuvres solo
qui sont présentés dans le coffret donné. Le concert solennel, consacré
au centenaire de I’anniversaire du grand compositeur russe, pianiste et
professeur, a eu lieu a Moscou a son initiative. En se considérant comme
successeur de la tradition de la musique classique russe, Svetlanov - chef
d’orchestre, pianiste et compositeur — sentait aussi un lien de filiation
avec la musique de Medtner, sa synthese du lyrisme et de I’intelligence.
En publiant le coffret de L’Anthologie, nous avons jugé impossible d’ignorer
ce nom parmi les noms des autres compositeurs qui sont entrés, par
la volonté d’Evgeny Svetlanov, au plus grand projet pendant toute I’histoire
de I’enregistrement sonore mondial.

Boris Moukosei
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,Wie eine Eiche aus einer Eichel wichst, so hat auch alle russische sym-
phonische Musik ihren Ursprung in Glinkas ,Kamarinskaja®, - schrieb Peter
Tschaikowski. Der Griinder der russischen nationalen Kompositionsschule,
Michail Glinka, liebte seit seiner Kindheit das Orchester und zog sym-
phonische Musik jeder anderen Musikform vor (der Onkel des zukiinfti-
gen Komponisten, der in der Ndhe des Familienlandguts Nowospasskoje
lebte, besafs ein Orchester aus leibeigenen Musikern). Seine ersten
Kompositionsversuche im Bereich der Orchestermusik gehoren der ersten
Halfte der 1820er-Jahre an. Schon damals lag es dem jungen Komponisten
fern, einfache Transkriptionen von populdren Liedern und Ténzen im Stil
der ,,Gebrauchsmusik“ dieser Zeit anzufertigen. Stattdessen lief er sich von
den besten klassischen Vorbildern leiten, um Formmodelle wie Ouvertiire
und Symphonie unter dem Einbezug von musikalischem Material aus der
Volksmusik zu meistern. Diese Versuche, von welchen viele unvollendet
geblieben sind, dienten fiir Glinka lediglich als Studienskizzen, aber sie
spielten eine wichtige Rolle bei der Ausgestaltung seines Kompositionsstils.
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Bereits in den Ouvertiiren und Ballettfragmenten der Opern ,Ein Leben
fiir den Zaren® (1836) und ,Ruslan und Ludmila“ (1842), zeigt Glinka eine
brillante Beherrschung der Orchestrierung. Besonders charakteristisch ist
in dieser Hinsicht die Ouvertiire zur Oper ,Ruslan und Ludmila®: eine echte
mozartische Dynamik, ,sonniger” und fréhlicher Tonfall (nach Ansicht des
Komponisten ,fliegt sie mit vollen Segeln®) vereinigen sich mit intensivster
motivisch-thematischer Entwicklung. Genauso wie die , Orientalistischen
Téinze* aus dem IV. Akt, wurde sie zu einem beliebten Konzertstiick.
Zur echten, ernsthaften Sinfonik wandte sich Glinka nur in seiner letzten
Lebensdekade.

Nach einer langen Reise nach Frankreich und Spanien, bei der es die
Gelegenheit gab, detailliert die Werke von Berlioz zu studieren und tief
in die spanische Folklore einzutauchen, sammelte Glinka viel musi-
kalisches Material fiir seine kreative Arbeit und fand gleichzeitig die
Bestidtigung fiir seine intuitive Suche nach der Freiheit im orchestra-
len Denken. Der Komponist kehrte nach Russland mit Skizzen von zwei
»Spanischen Ouvertiiren“ zuriick, doch seine erste vollendete Komposition
war ,Kamarinskaja“ (1848), mit dem Untertitel ,Fantasie iiber ein russi-
sches Hochzeitsthema und ein Tanzlied“. Die Idee, zwei von ihrer Natur her
verschiedene Volksthemen, durch abwechselnde Variationsentwicklung,
zusammenzubringen, fiihrte zu einer Art Orchester-Scherzo, das zu Recht
als ein Fundament der russischen symphonischen Schule betrachtet wird.
Darauf folgten die , Capriccio brillante iiber Jota aragonesa“ und , Souvenir
d‘une nuit d‘été a Madrid®, sinfonische Stiicke, die die heitere Natur von
Elementen der Tanzmusik und eine klassische Vollkommenheit der Form in
sich kombinierten. In seinen letzten Lebensjahren erschuf Glinka die finale
Orchesterfassung der ,,Walzer-Fantasie” (1856), bei der er ein schmuckloses
Klavierstiick in eine lyrische Dichtung fiir das Orchester umwandelte.

Alexander Dargomyzhski war ein jiingerer Zeitgenosse und ein Nach-
folger Glinkas bei der Formung und Entwicklung einer professionellen rus-
sischen Musikkultur. Wiahrend der Proben fiir ,,Ein Leben fiir den Zaren®, traf
er den Komponisten der Oper. Glinka stellte eine aufRerordentliche musika-
lische Begabung bei dem jungen Mann fest und gab ihm seinen Notizblock
mit musikalischen Ubungen, die er zusammen mit dem deutschen
Musiktheoretiker Siegfried Dehn entwickelt hatte. Dargomyzhski ist vor
allem als Vokalmusik- und Opernkomponist bekannt geworden, allerdings
spiegeln seine Orchesterwerke auf eine eigene Weise seine Individualitit als
Komponist wider. Bereits gegen Ende der 1830er-Jahre komponierte er das
sinfonische Stiick ,,Bolero“ — und war damit der erste russische Komponist,
der sich an diesem spanischen Thema in der Orchestermusik versuchte.
In seinen letzten Lebensjahren entwickelte Dargomyzhski ernsthaftes
Interesse an der Gattung der Symphonie, vor allem unter dem Einfluss
seiner jiingeren Zeitgenossen aus dem Komponisten-Zirkel um Balakirew,
dem ,, Mdchtigen Hduflein“. Die ,,Fantasie nach finnischen Themen® (1863-67),
das Stiick ,Baba-Jaga oder von der Wolga nach Riga“ (1862) und die ,, Fantasie
iiber den ukrainischen Kasatschok“ (1864) sind charaktervolle Genreskizzen,
die auf Folklorethemen basieren. Am populdrsten wurde , Kasatschok“ mit
seinem rauen Humor und dem ausgepragten ukrainischen Kolorit.

Die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts brachte drastische Verdnderungen
fiir das Leben und die Kultur Russlands mit sich. Die Entstehung profes-
sioneller musikalischer Ausbildungsinstitutionen, die Organisation des
regelméfiigen Konzertlebens in St. Petersburg und Moskau (spdter auch
in anderen Stddten des Russischen Reiches), die Riickkehr der russischen
Oper auf die Biihne - all dies verursachte ein breites 6ffentliches Interesse
an der musikalischen Kunst als Ganzes, die damit aufhorte, lediglich eine
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Liebhaberei aristokratischer Dilettanten zu sein. Die mittleren 1860er-Jahre
konnen als eigentliche Entstehungszeit der russischen Sinfonik bezeichnet
werden - im Laufe der Jahre 1865-67 fanden etwa die Urauffiihrungen
der ersten Symphonien von Rimski-Korsakow, Tschaikowski und Borodin
statt. Neue Ausgangsbedingungen fiir die Existenz der Musikkultur in
Russland entstanden, nicht zuletzt dank der Arbeit von hingebungsvollen
Enthusiasten. Einer von ihnen war Mili Balakirew.

Als hervorragender Komponist, Pianist, Dirigent und Lehrer, war er
eines der seltenen Beispiele fiir einen Autodidakten, der sich fast alles
mit geduldiger Arbeit und umfangreichem Selbststudium angeeig-
net hatte. Nachdem er in den frithen 1850er-Jahren nach Moskau gezo-
gen war, wurde er Glinka vorgestellt, der ihm seine nicht genutzten
spanischen Volksthemen iiberreichte (sie dienten als Ausgangsmaterial
fiir eines der ersten Orchesterwerke Balakirews, der , Ouvertiire iiber ein
spanisches Marschthema® (1857). Die 1858 abgeschlossene , Quvertiire tiber
Themen aus drei russischen Volksliedern®, die die grofie Tradition seines
Vorgingers fortsetzte, brachte ihm begeisterte Kritiken ein. Wahrend
der folgenden Jahre setzte Balakirew seine Arbeiten am Beispiel der ein-
sdtzigen Ouvertiire fort. Er komponierte die Musik zur ersten russischen
Inszenierung von Shakespeares ,Konig Lear” (1861), parallel zu seinen akti-
ven Lehraktivitdten. Er griindete die freie Schule fiir Musik mit regelmafSi-
gen Symphoniekonzerten und scharte eine Gruppe junger Gleichgesinnter
um sich (den Namen ,,Das méchtige Hauflein® verpasste dem Zirkel durch
der launige Stil des Kritikers Wladimir Stassow), aus der eine ganze Reihe
der grofsten Vertreter der russischen Musik hervorgehen sollte. Der kreative
Hohepunkt Balakirews der 1860er-Jahre wurde das Klavierstiick ,,Islamey”
(1869 transkribierte sein Freund und Schiiler Sergei Ljapunow das Stiick
fiir Orchester). Allerdings war Balakirew so freigiebig bei der Verteilung

seiner Einfille an seine jiingeren Kollegen, dass sich dies auf sein eige-
nes Schaffen auswirkte: Er konnte seine wenigen grofSen Orchesterstiicke
(seine Symphonie Nr. 1 und die symphonische Dichtung ,, Tamara®) erst zwei
Jahrzehnte spater verwirklichen.

Nach einer 10-jahrigen Schaffenskrise setzte Balakirew seine viel-
seitige kiinstlerische Laufbahn in den frithen 1880er-Jahren fort, die
bis in die letzten Jahre seines Lebens andauern sollte. In seinen spite-
ren Kompositionen zeigte Balakirew keine wesentlichen stilistischen
Entwicklungen, und er behielt die Frische der melodischen Erfindung, den
pittoresken Orchestrierungsstil und die lebhafte Reverenz an die russische
Folklore bei.

Ein riesiger Beitrag zur russischen Musikkultur wurde von Anton
Rubinstein geleistet, einem der grofSten Pianisten, Komponisten,
Dirigenten und Padagogen des 19. Jahrhunderts. Seine frithen Jahre ver-
brachte Rubinstein in Westeuropa. Nach seiner Riickkehr nach Russland ver-
breiteten sich seine musikalischen und padagogischen Wertvorstellungen
in einem so hohen Maf$, dass der Stellenwert der musikalischen Kunst in
Russland von Grund aufverdndert wurde. Durch die Bemiihungen von Anton
Rubinstein wurde die Russische Musikgesellschaft (RMG) gegriindet, mit
Niederlassungen in Moskau und Petersburg, deren Zweck es war, ein regel-
maifdiges Konzertleben zu organisieren. 1862 wurde in St. Petersburg das
erste russische Konservatorium eroffnet (das Moskauer Konservatorium
wurde von Rubinsteins jiingerem Bruder Nikolai vier Jahre spéter begriin-
det). Von dem grofsen Erbe des Komponisten Anton Rubinsteins, das mehr
als 600 Werke in vielen verschiedenen Genres einschliefst, haben nicht alle
den Test der Zeit bestanden. Sein Komponiertalent dufierte sich wohl am
deutlichsten in Klavier-, Kammer- und Orchesterminiaturen.
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In Tschechien geboren, lebte Edward Napravnik den grofSten Teil sei-
nes Lebens in Russland. Uber ein halbes Jahrhundert (1869-1916) war
Napravnik der Chefdirigent des Mariinski-Theaters; in dieser Position
leitete er Premieren der Opern von Dargomyzhski, Rubinstein, Serow,
Borodin, Mussorgski, Rimski-Korsakow und Tschaikowski. Man bewun-
derte die hochste Professionalitdt und grofite Sorgfalt, die er in der
Arbeit mit der Musik an den Tag legte. Unter den Werken Napravniks
wurde die Oper ,,Dubrowski“ (1894) nach dem Roman von Puschkin und
in der Tradition des lyrischen Musiktheaters geschrieben, am bekann-
testen.

,Was fiir ein Mensch war er, was fiir ein Talent!” - sagte Rimski-
Korsakow iiber Alexander Borodin. Als Komponist und Chemiker in
Personalunion, war er iiber 20 Jahre lang Leiter des Lehrstuhls der
Medizinisch-Chirurgischen Akademie in St. Petersburg, war Organisator
der ersten russischen Arztlehrgiange fiir Frauen. Zum Bedauern sei-
ner Freunde, {ibte er Musik nur wiahrend der seltenen freien Stunden
aus. Borodin bezeichnete sich selbst als ,naturgeborenen Lyriker und
Sinfoniker” bezeichnete, und so wurde er der Begriinder der epischen
Ausrichtung innerhalb der russischen symphonischen Musik.

Borodin begann seine Arbeit an der Symphonie Nr. 1 in den friihen
1860er-Jahren, als er bei Mili Balakirew zu studieren anfing (bis zu die-
sem Zeitpunkt hatte er bereits seinen Doktorgrad erlangt und hatte
eine Reihe von Kammermusikwerken geschrieben). Die Urauffiihrung
der Ersten Symphonie unter der Leitung Balakirews fand 1869 statt und
wurde zu einem bedeutenden Ereignis — nicht nur fiir den Komponisten,
sondern auch fiir das ,Mdchtige Hduflein“ (aufSerhalb Russlands war
Franz Liszt ihr begeisterter Fiirsprecher).

Die hochste kompositorische Leistung des Sinfonikers Borodin war
die Zweite Symphonie, die spiter mit dem Beinamen ,Bogatyrskaja“
(,Heroische®) versehen wurde. Die Arbeit an der Symphonie, zusammenfal-
lend mit jenen an der Oper ,Fiirst Igor®, dauerte von 1869 bis 1876. Borodin
realisierte epische Charaktere der russischen Folklore in der Form eines
Sonaten-symphonischen Zyklus® (Stassow zufolge wurde im ersten Satz
die eine Ansammlung russischer Heldengestalten, im dritten das Lied des
legendidren Méarchenerzihlers Bojan, und im Finale ein grandioses Fest mit
Festmahl und Tédnzen dargestellt) . Einer der Hohepunkte der Oper ,,Fiirst
Igor” sind die ,Polowetzer Tanze“ mit Chor, die oft auch als rein orches-
trales Stiick aufgefiihrt werden. Sie setzten die Linie der ,,Orientalischen
Tinze“ aus ,Ruslan und Ludmila® von Glinka fort. Das Symphonische
Gemailde , Eine Steppenskizze aus Mittelasien® (1880), das fiir die grof
geplanten (spater abgesagten) Feierlichkeiten anlédsslich des Jahrestags der
Thronbesteigung von Zar Alexander II. komponiert wurde, triagt die Idee
der Synthese von russischen und orientalischen Melodien in sich. In seinen
letzten Lebensmonaten arbeitete Borodin an seiner Symphonie Nr. 3 (1887),
welche durch ein, fiir den Autor neues, lyrisches Kolorit interessant ist. Der
Komponist hatte keine Zeit, um sie zu aufzuschreiben, aber Glasunows
phdnomenales Gedachtnis konnte die Musik der ersten beiden Akte memo-
rieren (Glasunow rekonstruierte viel von dem, was Borodin nicht beenden
konnte - z.B. war er der tatsdchliche Komponist der Ouvertiire zur Oper
,Fiirst Igor®, die er aus dem thematischen Material der Oper zusammen-
stellte). Die ,Petite Suite (1885) fiir Klavier, eines von Borodins letzten
Werken, wurde auch von Glasunow orchestriert.

LAuf zu neuen Ufern von noch ziigelloser Kunst!“ — das war das kiinstle-
rische Credo von Modest Mussorgski. Viele Jahre vergingen bevor seine
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innovativen Bestrebungen vom Publikum wirklich geschitzt wurden.
Mussorgski war {iberzeugt davon, dass ,,...die kiinstlerische Wahrheit keine
vorgegebenen Formen duldet”. Er setzte seinen Leitspruch um: ,,...das Leben,
wie es ist und die Wahrheit, egal wie bitter sie auch schmeckt®, womit er
manchmal sogar seine Musikerfreunde abschreckte (einschliefSlich seines
Lehrers Mili Balakirew).

Im Gegensatz zu den anderen Mitgliedern des ,Mdchtigen Hiufleins®,
entwickelte Mussorgski kein Interesse an den traditionellen Richtungen
der Instrumentalmusik (Symphonien, Ouvertiiren, Konzerte). Das Scherzo
fiir Orchester war ein sinfonischer Versuch des jungen Komponisten, der
wihrend des intensiven Unterrichts mit Balakirew entstanden war (1858).
Das humorvolle ,,Intermezzo in modo classico®, das Borodin, der klassische
Formen bevorzugte, gewidmet ist, wurde erst neun Jahre spater geschrie-
ben. Im gleichen Jahr, 1867, wurde sein wohl eigenartigstes Orchesterwerk
,Eine Nacht auf dem kahlen Berge® abgeschlossen. Diese Komposition wurde
durch den letzten Satz, ,,Hexensabbat” (,Songe d‘une nuit du Sabbat*), der
,,Symphonie fantastique® von Berlioz inspiriert und beeindruckt noch heute
dank gewagter orchestraler und harmonischer Mittel, die durch die uner-
schopfliche Fantasie des Komponisten geboren wurden (spéter verwendete
sie Mussorgski im Finale des zweiten Aktes seiner Oper , Der Jahrmarkt von
Sorotschintzi“). Der Triumphmarsch ,,Die Einnahme von Kars® (1880) wurde
fiir dasselbe Jubildaumsfest komponiert, wie Borodins ,, Eine Steppenskizze aus
Mittelasien”. Entstanden als Meisterwerk der Klavierkunst, sind Mussorgskis
,Bilder einer Ausstellung® (1874) heute ebenso in der Orchesterversion von
Maurice Ravel sehr beliebt.

Das aufierordentliche klangliche Denken Mussorgskis war fiir seine
Zeitgenossen so radikal, dass sie ihm fiir mehrere Jahrzehnte ,,Ungeschick-
lichkeiten® bei der Orchestrierung unterstellten. Seine Opern und

Orchesterwerke wurden bis Ende des 20. Jahrhunderts in den zwar beein-
druckenden, allerdings auch etwas “entschirften® Versionen Rimski-
Korsakows aufgefiihrt. Als solche sind sie auch in unserer Anthologie
vorgestellt.

Nikolai Rimski-Korsakow ging in die Geschichte der Musikkunst als der
grofSte russische Opernkomponist ein (er schuf 15 Opern). Unter seinen
Zeitgenossen gab es kaum jemanden, der so geschickt war in der virtuosen
Orchestrierung, der so empfianglich war fiir die Feinheiten der Klangfarben
einzelner Instrumentalgruppen und der so tiefe Kenntnis besafl bei
der tiefen Auslotung der Natur und der Eigenschaften des Klangs eines
jeden einzelnen Instruments. Rimski-Korsakow war wohl von Geburt an
Synésthetiker, der den Klang jedes Tons mit einem bestimmten Farbschema
assoziierte. Auf diese Weise trennte er nicht die Orchestrierung vom eigent-
lichen Kompositionsprozess, sondern die Musik entstand bereits mit ferti-
ger orchestraler Klanggebung in seinem Kopf.

Nachdem Rimski-Korsakow seine Kompositionsausbildung bei Balakirew
in den friithen 1860er-Jahren begonnen hatte, fing er sofort damit an seine
Erste Symphonie zu komponieren. Die Arbeit wurde allerdings durch eine
Weltumsegelungunterbrochen, die Rimski-Korsakow, Leutnant zur Seebeim
Marinekorps, absolvieren musste, um einen Offiziersrang zu erhalten (spa-
ter inspirierten Meereslandschaften haufig die Fantasie des Komponisten).
Die Symphonie wurde 1865 unter der Leitung Balakirews aufgefiihrt. Zwar
noch unselbstdndig in ihrem Stil, ist sie doch durch ein helles, nationales
Kolorit gekennzeichnet und zeigt eine sichere Beherrschung der sympho-
nischen Form. Die zweite Symphonie ,, Antar” (nach dem Méarchen von Osip
Senkowski, 1868) war ein wichtiger Schritt in der kreativen Entwicklung
des jungen Komponisten. Spiter umbenannt in ,Symphonische Suite®,
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reflektiert sie die Leidenschaft Rimski-Korsakows fiir literarisch-inhaltlich
motivierte Musik. In diesen Jahren arbeitete Rimski-Korsakow aktiv am
Genre einsdtziger Orchesterwerke (Tschaikowski war von der ,, Serbischen
Fantasie® (1867) begeistert, ein noch deutlicheres Beispiel dieser Arbeit
wurde das symphonische Gemalde , Sadko” (1867), welches 30 Jahre spater
Teil der gleichnamigen Oper wurde). Einen ganz besonderen Platz nimmt
die Dritte Symphonie (1872-73) ein; sie wurde wihrend der Ubergangszeit
komponiert, als Rimski-Korsakow eine gewisse Einseitigkeit in seiner
Entwicklung bewusst wurde und er selbststindig eine weitere Stufe der
Kompositionskunst erlernte. Dies erkldrt auch eine gewisse ,,akademische”
Trockenheit dieser Komposition.

Der Hohepunkt der symphonischen Kunst Rimski-Korsakows lag in
den 1880er-Jahren. Als er die Klangfarben des Orchesters bereits perfekt
beherrschte, wandte er sich der russischen, orientalischen und europai-
schen Folklore zu, zeigte ,nach Glinkas Manier” ihre charakteristischen
Merkmale auf und schuf mit der Methode der ,generalisierten Programme
Genre-, Landschafts- und marchenhaft-phantastische Kompositionen.
Die Kontrastszenen und Motive wechseln einander ab, werden aber ganz
nach Wunsch des Komponisten zu zusammenhdngenden Ereignissen in
der Wahrnehmung des Horers. Zur Hochstleistung Rimski-Korsakows als
Sinfoniker gerieten das ,Capriccio espagnol® (1887) und ,Scheherazade®
(1888), eine symphonische Suite, nach Geschichten von , Tausendundeine
Nacht*, die spater weltweite Popularitit erlangte. Rimski-Korsakow entfernte
das detaillierte Programm zu den Stiicken, um die Fantasie des Zuhorers
nicht einzuengen, damit jeder frei sei, sich selbst vorzustellen, mit welchen
Mairchen Scheherazade das harte Herz des Fiirstens wohl erweicht hatte.

Die Rolle des Orchesters in Opern von Rimski-Korsakow kann man kaum
tiberschitzen. Der Komponist verwendete die Methode eines umfangreichen

Systems von Leitmotiven auf eine ganz eigene Art und Weise. Aber es ist
gerade das Orchester, das das Bild der Charaktere abschliefdt, Landschaften
erschafft, den emotionalen Hintergrund eines Aktes aufbaut, oder Solo-,
Ensemble- und Chor-Auftritte mit subtilen charakteristischen Details
ergidnzt. Eine Reihe von Ouvertiiren, Enteracts und symphonischen
Fragmenten wird oft in Konzerten aufgefiihrt (Ouvertiire zu der Oper ,, Die
Zarenbraut” und ,,Der blaue Ozean® aus der Oper ,Sadko®, ,Prozession des
Zars Berendei“und ,, Tanz der Gaukler aus , Schneeflockchen®, ,Prozession der
Fiirsten® aus ,,Mlada”, ,,Hummelflug” und ,Drei Wunder® aus der Oper , Das
Mdrchen vom Zaren Saltan®, ,,Die Schlacht bei Kershenets“ aus der ,Legende
von der unsichtbaren Stadt Kitesch“ und viele andere). In der Regel kom-
binierte der Komponist seine Suiten fiir Konzertauffiihrungen selbst aus
Fragmenten seiner Opern (mit Ausnahme der Suite aus dem ,Goldenen
Hahn“ die von seinem Schiiler Maximilian Steinberg fertiggestellt wurde).

»Ich wiirde mir mit aller Kraft der Seele wiinschen, dass meine Musik sich
verbreitet, damit die Zahl der Menschen, die sie lieben, die in ihr Trost und
Unterstiitzung finden, steigt”, -so schrieb Pjotr Tschaikowski am Ende
seines Lebens. Die Prinzipien der symphonischen und theatralischen
Dramaturgie sind in seiner Musik so eng miteinander verwoben, dass
einige Seiten seiner Symphonien und Ouvertiiren in unserer Fantasie bunte
und lebendige Bilder malen, widhrend Alltags- und Genreszenen, sowie
Landschaften komplette ,,emotionale Portraits“ der Charaktere erschaffen.
Im Gegensatz dazu entwickeln sich seine Oper- und Ballettkompositionen
héufig nach den Gesetzen der symphonischen Dramaturgie. Tschaikowski
lieferte als einer der grofSten Sinfoniker des 19. Jahrhunderts einen wesent-
lichen Beitrag zur Entwicklung fast aller orchestralen Genres seiner Zeit,
wiirdigte ebenso Programm- und ,reine“ Instrumentalmusik. Er folgte
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bewusst einem traditionellen, klassisch-romantischen Strang der sympho-
nischen Komposition, auf deren Grundlage er sein individuelles Modell der
lyrisch-dramatischen Symphonie entwickelte.

Die erste Orchesterkomposition des damals 25-jahrigen Tschaikowski
(zu der Zeit Student am St. Petersburger Konservatorium in der Klasse
von Anton Rubinstein), die ,Charaktertinze® wurden auf einem der
Sommerkonzerte von Johann Strauss (Sohn) in Pawlowsk aufgefiihrt. Leider
istdie Partitur dieses Werkes nicht erhalten geblieben. Wahrend der Jahre im
Konservatorium komponierte er die Ouvertiire ,,Das Gewitter” (1864, nach
einem Drama Alexander Ostrowskis). Als er sein Kiinstler-Diplom bekam,
wurde der junge Komponist in das neu eréffnete Moskauer Konservatorium
zum Unterrichten gebeten. Die Erste Symphonie (,Wintertriume®, 1866-68)
kennzeichnete den Beginn seiner Moskauer Periode, die in seinem
Leben und Schaffen sein weitreichendstes kreatives Potenzial aufzeigte.
Landschafts- und Genrebilder, die charakteristisch fiir die russische
Winterstimmung sind (von einer ,, Troika®, die durch eine winterliche StrafRe
trabt im ersten Akt bis hin zu der Fastnachtsschwelgerei im Finale), erle-
ben in der Symphonie eine sehr emotionale Farbung. Im Jahr 1869 wurde
die Fantasie-Ouvertiire ,Romeo und Julia“ komponiert (publiziert schliefR-
lich 1880). Hierbei gelang es Tschaikowski die treibenden Kréfte der gleich-
namigen Tragddie Shakespeares, die Liebe und die Blutfehde, in der Musik
darzustellen. In der ersten Hilfte der 1870er-Jahre fuhr der Komponist in
seiner kreativen Suche sowohl in der traditionellen symphonischen Form
fort (Symphonie Nr. 2 (1872), basierend auf der russischen und ukrainischen
Folklore, ist als eine Art von kreativem Dialog mit Komponisten des Zirkels
um Balakirew zu verstehen; Die fiinfsdtzige Symphonie Nr. 3 (1875), die
sich den Prinzipien der Suite anndhert, liegt ndher am westeuropdischen
Modell der ,Leipziger Schule) als auch in einsidtzigen Programmgenres

(symphonische Fantasie ,Der Sturm®, 1873 und ,,Francesca da Rimini“, 1876).
Der Hohepunkt der Moskauer Periode, war zusammen mit der Oper ,,Eugen
Onegin“ die Vierte Symphonie (1877), die der ,besten Freundin® gewidmet
wurde (der Komponist meinte die Madzenin Nadeschda von Meck, deren
Hilfe es ihm ermoglichte, seine Krifte in vollem Umfang der Komposition
zu widmen); in einem Brief an sie beschrieb er ausfiihrlich das verborgene
Programm der Symphonie, das auf der tragischen Ausweglosigkeit der
menschlichen Person im Angesicht des Schicksals (,,Fatum®) basiert.

In der ersten Halfte der 1880er-Jahre arbeitete Tschaikowski intensiv an
dem Genre der Orchestersuite, und in der gleichen Zeit komponierte er auch
die Serenade fiir Streichorchester (1880), die ein einzigartiges Beispiel des
»Neoklassizismus“ in Tschaikowskis Schaffen ist. ,,Capriccio italien” (1880)
setzt die Tradition der symphonischen Werke Glinkas fort ebenso wie
die Ouvertiire ,Das Jahr 1812“ (1880), die anldsslich die Einweihung
der Moskauer Erloserkathedrale komponiert wurde. Die Symphonie
»Manfred“ (1885), nach Byrons dramatischen Gedicht (die Anregung hierfiir
hatte Balakirew gegeben), wurde zum Hohepunkt der programmatischen
Ausrichtung der symphonischen Musik des Komponisten (1890-91 kompo-
nierte er die symphonische Ballade ,Der Wojewode“ nach einem Gedicht
von Puschkin, welche der Komponist jedoch selbst zerstorte und die erst
nach seinem Tod von Tanejew restauriert wurde).

Die Fiinfte Symphonie (1888) stellt in einer neuen Art und Weise das
Thema ,Mensch und Schicksal® dar: das Thema, das zu Beginn der
Symphonie in der Form eines Trauermarschs erscheint, fliefit spéter in die
nachfolgenden Teile ein, was den Eindruck von der fatalen Intervention des
Schicksals erweckt. Doch sein triumphaler und feierlicher Ton im Finale
hinterlasst letztendlich einen gemischten Eindruck und regt zu verschie-
denen Interpretationen an. Die Idee der Programmsymphonie ,,Das Leben®,
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die, wie Tschaikowski eigentlich vorhatte, seine musikalische Karriere
beenden sollte, blieb unvollendet. Eine seiner letzten Kompositionen war
die Sechste Symphonie (,,Pathétique”, 1893), die der Komponist selbst dem
Requiem nahestehend betrachtete. Diesmal wird zum Thema des unan-
gekiindigten Programms der ,,Mensch im Angesicht des Todes”. Die unge-
wohnliche Struktur der Symphonie, die durch ein Finale voll tiefer Trauer
beendet wird, verursachte Verwirrung bei der Premiere, die nur zehn Tage
vor dem Tod des Komponisten stattfand. Es hat viele Jahre gedauert, bis die
»Pathétique” gewiirdigt wurde. Sie ist ndmlich einer der Hohepunkte der
symphonischen Musik der Welt.

,»...Ich verstehe nicht, was Sie als Ballettmusik bezeichnen und warum
Sie sich nicht mit ihr anfreunden konnen. Tatsdchlich weifS ich auch wirk-
lich nicht, wie der Ausdruck Ballettmusik etwas Negatives bedeuten kénnte”.
Diese Zeilen aus einem Brief an Sergej Tanejew, der Tschaikowski {iber-
fliissigen ,Ballettismus® in der Vierten Symphonie zum Vorwurf machte,
zeigen Tschaikowskis Haltung zu dieser Kunstform. Er lehnte die sowohl
im Kreis der Ballettliebhaber, als auch unter den professionellen Musikern
populire Idee einer ,,Gebrauchsmusik-“ oder Nebenfunktion der Musik im
Ballett vollkommen ab, die quasi der ,Tanzbarkeit“ und der angenehmen
Unterhaltung der Zuschauer dienen sollte.

Dass seine Sicht der Dinge die richtige war, bestitigte Tschaikowski mit
seinen drei Ballettpartituren. Seit {iber 100 Jahren sind sie fester Bestandteil
der Theaterbiihnenprogramme in der ganzen Welt und inspirieren die
Choreografen zu verschiedenen, manchmal gar widerstreitenden choreo-
grafischen Interpretationen. Aber eine Sache hat Bestand: Tschaikowskis
Ballettmusik ldsst, erfiillt von Tanzelementen und dabei doch wirklich
symphonisch, mit ihrer musikalischen Dramatik und der emotionalen Tiefe
der Bilder, nicht nur die Werke gewohnlicher ,Tonsetzer von Ballettmusik “

hinter sich, sondern auch die wirklich talentierter Ballettmusikkomponisten
jener Zeit.

Das Schicksal des Balletts ,, Schwanensee“ war kompliziert. Tschaikowski
arbeitete an seinem Debiit-Ballett mit Leidenschaft und Ernst, aber die
Urauffiihrung (1877) erregte keine offentliche Begeisterung. Wirkliche
Anerkennung fand die Komposition erst nach dem Tod des Komponisten.

.»Es geht nicht nur darum, irgendwie Ballettmusik zu schreiben; ich habe die
Kiihnheit ein Meisterwerk des Genres zu entwerfen®, schrieb Tschaikowski
iiber seinen Ballett-Zweitling. Die Musik fiir ,, Dornroschen” (1889) wurde in
enger Zusammenarbeit mit dem prominenten Choreografen Marius Petipa
komponiert. Diese Methode erbrachte eine perfekte Verschmelzung der
musikalischen und choreografischen Komponenten, was in der triumphalen
Premiere am Mariinski-Theater Bestdtigung fand. Anfang der 1890er-Jahre
bekam Tschaikowski einen Auftrag von der Direktion der Reichstheater
iiber einen Operneinakter und ein Ballett, die zusammen an einem Abend
aufgefiihrt werden konnten. Der Komponist entschied sich ziemlich schnell
fiir das fiir die Oper vorgeschlagene Sujet der ,,Jolanthe®, aber der Inhalt des
Balletts ,, Der Nussknacker“weckte zunéchst starke Zweifel. Die Ballettmusik
wurde erst 1892 abgeschlossen. Die daraus zussammengestellte Suite,
die unter Leitung des Komponisten uraufgefiihrt wurde, war ein voller
Erfolg, aber das Ballett, das am Mariinski-Theater im Dezember des glei-
chen Jahres mit der Choreografie Marius Petipas uraufgefiihrt worden
war, rief widerspriichliche Reaktionen hervor. Der endgiiltige Durchbruch
des ,Nussknackers” als ein facettenreiches musikalisch-choreografisches
Drama, erfolgte erst im 20. Jahrhundert.

,Die Phase des ,Sturm und Drangs” in der russischen Musik ging in eine
ruhigere Vorwirtsbewegung iiber” — so beschrieb Rimski-Korsakow die
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Komponisten der ndchsten Generation, die in den letzten zwei Jahrzehnten
des 19. Jahrhunderts auf die Biihne traten. In St. Petersburg und Moskau
wurden zwei voneinander unabhidngige Kompositionsschulen gebil-
det (Rimski-Korsakow, der der mafSgeblichsten Kompositionslehrer in
Russland wurde, leitete die Erstere, bedeutende Vertreter der ,Moskauer
Schule® hingegen waren Tschaikowski und Tanejew). Es gab jedoch keine
Rivalitdat oder Konkurrenz zwischen beiden. Im Gegenteil, haufig kam es
zum ,Kulturaustausch®, wenn ein junger Komponist das St. Petersburger
Konservatorium absolvierte und nach Moskau (oder umgekehrt) zog.
Das ,Mdchtige Hduflein“ wurde vom ,Beljajew-Zirkel“ (eine Gruppe, die
von einem Maézen initiiert wurde, dem leidenschaftlichen Musikliebhaber
und Musikverleger Mitrofan Beljajew) abgeldst, jedoch ohne ,Ideologie®.
Die Gruppe bestand aus Musikern verschiedenster kreativer Stromungen.
Nach einer Zeit von Entdeckungen und intensiven Recherchen (manchmal
in gegensitzliche Richtungen) kam eine Zeit der Festigung und Synthese
der gesammelten Erfahrungen friiherer Generationen in der russischen
Musik. Thre Vertreter neigten zu einem objektiven und holistischen
Weltbild, weniger zum offenen Konflikt. Dies war wohl einer der Griinde
fiir ihr gesteigertes Interesse an den Genres von Symphonie und Konzert.

»Ein grofSer russischer Musiker, dessen Werk einem tiefen Respekt ein-
flot”, — so beschrieb der Musikwissenschaftler Boris Assafjew die kreative
Personlichkeit Sergei Tanejews. Als hervorragender Pianist, Komponist,
Musiktheoretiker und Lehrer, Schiiler Nikolai Rubinsteins und Peter
Tschaikowskis, war er Nachfolger des Letzteren als Professor des Moskauer
Konservatoriums (unter seinen Schiilern in , Kontrapunkt und Fuge“ waren
Sergei Rachmaninow, Alexander Skrjabin, Sergei Ljapunow, Reinhold Gliére,
Alexander Gretschaninow, Boleslaw Jaworski und viele andere). Spater wurde

er zum Direktor bestimmt. Er wurde ,,das musikalische Gewissen Moskaus®
genannt. Wie Rachmaninow sich erinnerte, sahen seine Freunde und Schiiler
Tanejew sowohl als ,,obersten Richter, der Weisheit, Gerechtigkeit, Zugdnglichkeit
und Einfachheit in sich verkorperte...“, als auch als ,wandelndes Beispiel fiir die
Verkorperung der Wahrheit in der Welt, einst abgelehnt von Puschkins Salieri®.

Tanejews starkes Interesse an der Polyphonie, einschliefSlich
der Renaissancemusik des ,gelehrten Stils“, wurde nicht nur in den
Lehraktivitdten und musikalisch-theoretischen Werken Tanejews verarbei-
tet (,Kontrapunkt im gelehrten Stil“, ,,Die Lehre vom Kanon®), sondern hatte
auch in einer gewissen Art und Weise Einfluss auf sein kompositorisches
Schaffen. Tanejew war sehr streng mit sich selbst, mehr als mit jedem ande-
ren: Weniger als die Halfte seines kreativen Schaffens liefS er wahrend sei-
ner Lebenszeit veroffentlichen.

Zum Beispiel blieb seine Symphonie in c-Moll (die Vierte, 1898) seine ein-
zige Komposition in diesem Genre, die der Komponist fiir Auffiihrung und
Publikation freigab. Tanejew war von Spinozas Philosophie begeistert, und
er betrachtete das Symphoniegenre als eine fundamentale Grundlage der
musikalischen Kunst, die keinen Zufall zuliefS. Seine Symphonie entwickelt
sich nach Beethovens Modell ,von der Dunkelheit zum Licht, ihr inne-
rer dramatischer Konflikt ist betont objektiv (darin liegt der wesentliche
Unterschied zu Tschaikowskis Modell der symphonischen Dramaturgie):
die triumphale Apotheose in der Coda des Finales wird als das natiirliche,
logische Ergebnis akzeptiert. Tanejews festen Glauben an die urspriing-
liche Harmonie des Universums wird in seiner einzigen Oper ,Orestie”
deutlich (1882-94), die zu den Tragddien des Aischylos komponiert wurde.
Apollo, der den hellen Anfang verkorpert, beseitigt die Kriafte des Chaos
und der Zerstérung (Entr’acte ,Der Tempel des Apollo in Delphi® wird auf
dem Thema des Apollo aufgebaut).
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»Mein Ideal ist, das Uberirdische in der Kunst zu finden. Kunst ist das
Konigreich dessen, was in der Welt nicht existiert...“ Dieser Aphorismus ist
der Schliissel zum Verstdndnis der Kreativitdt Anatoli Ljadows, einer der
markantesten Figuren in der russischen Musik Ende des 19., Anfang des
20. Jahrhunderts, der leider von Zeitgenossen wie auch von nachfolgenden
Generationen immer wieder unter Wert gehandelt wurde.

Als Sohn eines Dirigenten des Mariinski-Theaters, absolvierte Ljadow
das St. Petersburger Konservatorium in der Klasse Rimski-Korsakows.
Spéter wurde er als Pddagoge fiir die theoretischen Facher berufen. Erst in
den letzten Jahren seines Lebens wurde Ljadow zur Lehre der Komposition
und der Orchestrierung zugelassen (seine Schiiler waren u.a. Sergei
Prokofiew, Nikolai Myaskowski, Juri Schaporin, Michail Gnessin und Boris
Assafjew). Als Vertreter der , Korsakow—Schule®, treuer Diener der Gebote
seines Lehrers und bescheidener Miniatur-,Geschichtenerzahler wurde
Ljadow von vielen seiner Kollegen und Studenten wahrgenommen. Und nur
ein tiefes Eintauchen in sein Schaffen ermdglicht es uns, denjenigen
Komponisten in ihm zu sehen, der mit aufSerordentlicher Genauigkeit die
dsthetische Essenz einer ganz eigenen Epoche, ndmlich Jugendstil und Fin
d Siécle, verkorperte.

Ljadows Veranlagung zu Miniaturformen und zur Filigranarbeit an jedem
Detail (,,...so zu komponieren, um mit jedem Takt zufrieden zu sein®), sowie
auch die Neigung zur Folklore treffen mit allgemeinenen Stromungen des
russischen kiinstlerischen Lebens der damaligen Zeit zusammen - der
Geburt eines ,,pseudorussischen® Stils in der Architektur, der Aufwertung
des Kunsthandwerks zur Kunstform, der Vorherrschaft ,ornamentaler”
Tendenzen in Kunst und Design, einer hohen Aufmerksamkeit fiir dufSere
Dekoration in einer Vielzahl von Erscheinungsformen — vom Wohninterieur
bis hin zu Biichern und Notenausgaben (zum Beispiel die Notenausgaben

von Werken russischer Komponisten des Beljajew-Musikverlags). Die neue
Moglichkeit der genauen Dokumentation der musikalischen Folklore
mithilfe des Phonographen wurde zur gleichen Zeit der Vorbote ihres
Verschwindens. Nun strebten die Kiinstler danach, etwas zu portrétieren,
was ihre Nachfahren vielleicht nie mehr hautnah und direkt erfahren kénnen
wiirden. Die ,,Acht russischen Volkslieder” fiir Orchester (1906) konnen mit
der Arbeit eines Juweliers verglichen werden, der seine eigene Meisterschaft
in den Hintergrund spielen will, um das Juwel in der ,natiirlichsten® Fassung
zu prasentieren. Der Orchesterklang der Lieder préasentiert uns den blanken
Schatz der Volkskunst, so als ob er eine andere Aussage Ljadows betonen
mochte: ,Die Kunst ist nicht das Mittel, sondern das Ziel “.

In Ljadows Orchesterwerken kann man auch eine andere Tendenz der
Moderne spiliren — den Kult der idealen Schonheit und der Kunst an sich.
Im Bemiihen Ljadows ,ein Mdrchen, einen Drachen, eine Meerjungfrau oder
einen Waldgeist®, zu portritieren, und damit dem ,Realismus als alles
Menschlichem® zu entkommen, widerspricht er als ,,Erbe“ Rimski-Korsakows
dem &sthetischen Credo seines Lehrers (,Mdirchen haben einen wahren
Kern...“). Es ist nicht verwunderlich, dass Ljadow sein Mirchentableau
,Der Zaubersee” (1908) am meisten schitzte — ,Es ist so pittoresk, sauber,
mit Sternen, und geheimnisvoll in der Tiefe. Und vor allem ohne Menschen ...
nur die tote, kalte, bose, aber fabelhafte Natur...“ Manche horen hier nichts
anderes als ,statische Figurationen®, doch diese Musik erfordert maximale
innere Aufmerksamkeit des Zuhorers, sodass dieser sich der unerreichbaren
Schonheit des Absoluten, fern von allem menschlichen Realismus annéhert.

»Arenski ist erstaunlich klug in der Musik... Er ist eine sehr interessante
Personlichkeit!“ — schrieb Tschaikowski tiber Anton Arenski. Das Leben und
WerkdieseshochbegabtenMusikersisteinedirekteBestidtigungderTatsache,
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dass der allgemeine Trend der russischen Musik der Jahrhundertwende viel
mehr als blofRe Unterschiede zwischen den St. Petersburger und Moskauer
Schulen bedeutete. Als Absolvent des St. Petersburger Rimski-Korsakow-
Konservatoriums wurde Arenski ans Moskauer Konservatorium eingela-
den, um freie Komposition zu unterrichten (seine Schiiler waren u.a. Sergei
Rachmaninow, Nikolai Medtner, Reinhold Gliére). Die Bekanntschaft mit
Tschaikowski iibte einen sehr starken Einfluss auf das zukiinftige Leben
Arenskis aus — fiir den Rest seines Lebens bewahrte er sich ein tiefes
Entziicken iiber die Personlichkeit und die Werke seines &dlteren Kollegen.
Tschaikowski seinerseits lobte das Talent des jungen Komponisten und
half ihm, seine Musik zu verbreiten. Auch Tanejew teilte Tschaikowskis
Meinung iiber Arenski, und Leo Tolstoi war ein glithender Verehrer seiner
Musik. Am Ende seines Lebens kehrte Arenski nach St. Petersburg zuriick
und 16ste Balakirew als Leiter der Hofsangerkapelle ab.

Arenski trat als Pianist, Ensemblist, Chor- und Symphonieorchester-
dirigent auf, zeigte sich in verschiedenen Genres, aber den wertvollsten
Teil seines kompositorischen Erbes macht die Klaviermusik und Sinfonik
aus. Unzweifelhaft wurde der Einfluss Tschaikowskis, der sich in lyri-
scher Ausdruckskraft und wohlklingendem Charakter der Melodie dufSert,
quasi zufillig mit einer meisterhaften Beherrschung der Schule Rimski-
Korsakows in seinen Werken kombiniert (Besonderheiten sind etwa die
Orchestrierung und die Neigung zu Volkslied-Anklangen). In dieser
Hinsicht ist die ,, Fantasie iiber Themen von Ryabinin“ (1899), dem bertihm-
ten russischen Erzadhler, dessen Geschichten eine Quelle der Inspiration
fiir viele russische Komponisten waren, fiir Klavier und Orchester beson-
ders interessant. Der Komponist zeigt marchenhafte, epische Bilder durch
die Konzert- und Variationsform. Die in den 1880er-Jahren komponierten
beiden Symphonien Arenskis (h-Moll, 1883, und A-Dur, 1889; ein Jahr

zuvor wurde die Oper ,, Traum auf der Wolga® komponiert, die Tschaikowski
bewunderte) bestechen durch ihre echte emotionale Warme und eine lyri-
sche Herzlichkeit. Die spiteren Orchestersuiten und die Musik fiir das
Ballett ,Agyptische Nichte“ (1890) sind durch ihre Genrespezifitit und
perfekte Ausstattung interessant.

»Musik ... ist in der Tat, die Sprache der Stimmungen, der Zustdinde der
Seele, die nicht in Worte gefasst werden kénnen und sich einer verniinftigen
Beschreibung entziehen®, — meinte Wassili Kalinnikow. Kurz und dramatisch
war das Leben dieses herausragenden Komponisten. Weniger als zehn Jahre
wurden ihm vom Schicksal fiir seine Laufbahn zugestanden, da er schon
frith mit schnell fortschreitendener Tuberkulose kimpfen musste.

Als in der Stadt Orjol Geborener, wurde der junge Kalinnikow im
Priesterseminar erzogen und kam nach Moskau, um die Vorbereitung-
sabteilung des Konservatoriums zu besuchen, konnte aber seine
Ausbildung wegen Geldmangel nicht fortsetzen — er verbrachte die nédchs-
ten Jahre in stdndiger Bitte um Unterstiitzung und an der Schwelle zur
Armut. Kalinnikow absolvierte die Fagott- und Kompositionsklassen
an der Fachhochschule fiir Musik und Dramaturgie der Moskauer phil-
harmonischen Gesellschaft und verdiente mit seinen Tatigkeiten als
Orchestermusiker, Dirigent und Notenkopist etwas Geld dazu. Noch wéah-
rend der Studienzeit wurden die ersten seiner Orchesterwerke aufgefiihrt
(die symphonische Dichtung , Die Nymphen®, Scherzo und Serenade fiir
Streichorchester). Nachdem er die Fachhochschule absolviert hatte, begann
der junge Musiker eine professionelle Tatigkeit als Dirigent am Moskauer
Italienischen Theater, aber die stetige Verschlimmerung seiner Krankheit
zwang ihn, auf die Halbinsel Krim zu wechseln. Seine letzten Jahre waren
in kreativer Hinsicht die produktivsten. Er komponierte zwei Symphonien
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(die Erste in g-Moll wurde 1895 in Kiew uraufgefiihrt und verdiente sich,
schon wihrend seinen Lebzeiten Popularitdt in Russland), die symphoni-
sche Dichtung ,, Zeder und Palme” (1898), zwei Orchester-Intermezzi, und,
im Auftrag des Malyi-Theaters, die Musik zu Tolstois Schauspiel ,, Zar Boris*
(1899). Der Médzen Sawwa Mamontow liefs Kalinnikow die Oper ,,Das Jahr
1812 komponieren, aber der sterbende Komponist schaffte es nur noch,
einen Prolog zu vollenden...

»Horen Sie der Musik Kalinnikows aufmerksam zu, — schrieb ein Freund des
Komponisten, der Kritiker Kruglikow, — wo ist ein Zeichen dafiir, dass diese
Tone voller Poesie, im Bewusstsein eines sterbenden Menschen entstanden?
...Diese Musik ist von Anfang bis Ende gesund, aufrichtigund lebendig...” Die epi-
sche Kraft Borodins, wundersam mit der bebenden Emotion Tschaikowskis
kombiniert, wird in einen sehr personlichen Stil umgewandelt, den Assafjew
mit der Poesie Koltsows verglich. Assoziationen mit Turgenjews lyrischen
Panoramas, Bunins Prosa, Esenins Poesie oder Lewitans Landschaften lie-
gen ebenfalls nahe... Es scheint, die russische Seele selbst sdnge auf unaus-
sprechliche weise durch diese Kldnge. Es ist kaum zu glauben, dass eine so
helle, lyrische und seelenvolle Musik von der Feder, eines vom Missgeschick
so gebeutelten Menschen hervorgebracht worden ist.

Geboreninder Stadt Jaroslawl, verbrachte Sergej Ljapunow seine Kindheit
in Nishni Nowgorod, der Heimat Balakirews. Nach der Empfehlung von
Nikolai Rubinstein, trat er in das Moskauer Konservatorium ein und schloss
die Klasse von Tanejew brillant ab. Aber die zufdllige Bekanntschaft mit
Balakirew bestimmte sein kiinftiges Leben: der junge Musiker zog nach
St. Petersburg, wo er ein enger Freund und Mitarbeiter Balakirews wurde.

Zusammen mit ihm redigierte er die Glinka-Gesamtausgabe. Als Mitglied
der Russischen Geographischen Gesellschaft nahm Ljapunow an Expe-

ditionen in den russischen Norden teil, um Volkslieder zu sammeln.
Aufbauend auf Glinkas Traditionen, vereinte beide Komponisten so unter-
schiedlicher Generationen ihr grofies Interesse an der Folklore und ein
hervorragendes Klavier- und Dirigiertalent. Balakirews Stil beeinflusste
die Symphonien und Klavierwerke Ljapunows. Er vollendete das nach
dem Tode Balakirews unvollstandig gebliebene Zweite Klavierkonzert, die
Orchestersuite in h-Moll und fertigte eine brillante Orchestertranskription
von ,,Islamey” an. Die Idee der symphonischen Dichtung Ljapunows mit
dem Titel ,, Zelazowa Wola*“ (1909) — dem Geburtsort von Frédéric Chopin,
wurde mit seinem dlteren Freund in Verbindung gebracht, da sich Balakirew
besonders um die Erinnerung an das polnische Genie verdient gemacht
hatte.

Die beiden Symphonien sind Leuchttiirme im kreativen Erbe Ljapunows.
Die Erste (in h-Moll, 1885-87) setzt die Tradition des Balakirew-Zirkels fort
und markiert den Beginn der kreativen Reife. Die Zweite (in b-Moll, 1910-
17, aber erst 1950 uraufgefiihrt), schliefit seine kompositorische Laufbahn
ab. Die , Festliche Ouvertiire iiber russische Themen® (1896) war eine krea-
tive Antwort auf die Kronung des letzten russischen Zaren: Balakirew
schitzte sie sehr hoch. Wahrend der Arbeit an der monumentalen Zweiten
Symphonie, wurde die symphonische Dichtung ,Haschisch® (1913) nach
einem Gedicht von Arseny Golenischtschew-Kutusow komponiert, die die
Tradition eines ,,russischen musikalischen Orients” fortsetzt.

Das Werk Nikolai Medtners scheint auf den ersten Blick nicht in unsere
CD-Ausgabe , Anthologie der russischen symphonischen Musik“ zu passen.
Denn eigentlich wendete sich der Komponist dem Orchester nur in Form
von Klavierkonzerten zu und konzentrierte sich sonst fast vollstindig
auf Solo- Klavier- und Kammermusikgenres. Doch die Musik Medtners
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spielte eine ganz besondere Rolle in Leben und Werk Jewgeni Swetlanows.
Sie begleitete ihn von seinen ersten Schritten der professionellen musika-
lischen Téatigkeit an.

Eine von Medtners besten Klavierstudentinnen war die zukiinftige
Dozentin der Gnessins Musik-Lehranstalt (heute die Russische Akademie
der Musik), Maria Gurwitsch. Sie wurde die Klavierlehrerin des kiinftigen
Dirigenten Swetlanow. Gegen die Vorschriften der damaligen Zeit, gab
sie ihren Studenten immer wieder Werke emigrierter Komponisten zum
Studium und organisierte Medtner-Musikabende. Den Erinnerungen von
Nina Mosnaim-Swetlanowa zufolge, waren ,Swetlanows Auffiihrungen
bei den Medtner-Abenden aufSergewdhnlich. Schon damals, in diesen friihen
Jahren, zeigte sich sein ganz persdnlicher Stil. Diese Konzerte zeichneten sich
aus durch Integritdt, musikalische Phrasierung, Klarheit des Klangs und seine
einzigartige Weise, die musikalischen Hohepunkte zu betonen®.

Spater, schon als beriihmter Dirigent, nahm Swetlanow die gesamte
Kammermusik Medtners und eine Reihe seiner Solowerke auf, die in dieser
Anthologie mit enthalten sind. Auf seine Initiative hin wurde in Moskau zum
100. Geburtstag des grofSen russischen Komponisten, Pianisten und Lehrer
ein Galakonzert gewidmet. Swetlanow, ein Dirigent, Pianist und Komponist,
der sich selbst stets in der Nachfolge der Tradition der russischen klassischen
Musik begriffen hatte, fiihlte auch mit der Musik Medtners Verbundenheit,
mit ihrer Synthese von lyrischen und intellektuellen Komponenten. Bei der
Vorbereitung der vorliegenden ,Anthologie®, schien es uns passend, den
Namen Medtners neben die Namen der anderen Komponisten zu stellen,
die in diesem wohl grofsten zusammenhédngenden Aufnahmeprojekt in der
gesamten Tontrigergeschichte eingeschlossen sind.

Boris Mukosej
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