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Sir Michael Tippett (1905–1998)

COMPACT DISC ONE

Symphony No. 1 37:16
I Allegro vigoroso: quasi alla breve 11:08
II Adagio 12:09
III Presto 6:20
IV Allegro moderato ma con brio e più tarde

con delicatezza 7:33

Symphony No. 2 36:13
I Allegro vigoroso 9:36
II Adagio molto e tranquillo 11:47
III Presto veloce 5:40
IV Allegro moderato 9:04

TT 73:41

COMPACT DISC TWO

Symphony No. 3*
Part 1 28:20
Allegro non troppo e pesante – 12:02
Lento 16:182
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Part 2 28:42
Allegro molto – 6:21
Slow Blues. Andante –
As I drew nurture from my mother’s breast… 3:32
Fast Blues. Allegro –
O, I’ll go walking… 2:23
Slow Blues. Largo –
I found the man grown to a dwarf… 4:56
Pochissimo meno mosso
They sang that when she waved her wings… 11:30

TT 57:11

COMPACT DISC THREE

Symphony No. 4 33:35
Introduction and Exposition. Tempo 1 3:42
Fig. 21† – Development 1 (Fig. 25). Tempo 3 4:29
Slow Movement (Fig. 52). Tempo 1 7:57
Development 2 (Fig. 78). Tempo 2 3:23
Scherzo and Trios (Fig. 100). Tempo 3 4:11
Fig. 139. Tempo 1 – Development 3 (Fig. 144) 4:38
Recapitulation (Fig. 160) 5:16
†Schott score
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New Year Suite 28:59
Timothy Holmes • Kyle Horch • Melanie Bush saxophones

Steven Smith • Alan Taylor electric guitars

Robert Millett kit drums

1 The Space Ship Lands 0:42
2 Prelude 0:41
3 The Shaman Dance – 1:12
4 The Hunt for the Scapegoat – 1:29
5 Donny’s Skarade – 3:51
6 Donny’s Dream – 3:39
7 Dream Interlude 0:45
8 Jo Ann’s Dreamsong – 4:37
9 Love Scene for Jo Ann and Pelegrin – 6:25

10 The Paradise Dance – 2:24
11 The Beating-Out of the Scapegoat (the Bad Old Year) – 0:48
12 Ringing in the New Year – 1:08
13 The Space Ship Takes Off Again 1:18

TT 62:47

Faye Robinson soprano*
Bournemouth Symphony Orchestra
Brendan O’Brien leader

Richard Hickox
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preceded it, such as the Second String Quartet
(1941–42), the symphony is overtly
contrapuntal; however, its harmonic language
is grittier and more hard-edged, and its
lyricism constrained.

Tippett defined six themes from which the
vigorous first movement is wrought; they are
not like the first and second subjects of
traditional sonata form, but rather a sequence
of ideas that flow from one to another. In
summary these are: an upward flourish by the
wind combined with a strongly rhythmic bass
line, followed by an answer on the violins; a
section emphasising brass sonorities; an
appassionato string idea; a prancing
woodwind paragraph with solos for tuba and
horn; a passage beginning with cellos and
double-basses that leads to a restless climax;
then a codetta of poised beauty – a major
chord and a dance for strings. These themes
are reviewed in the development which
concludes with a barnstorming rush of unison
string scales whose energy is released only
upon the arrival of the recapitulation.
Following the recalling of all the themes, the
movement peters out quietly.

A set of variations on a ground bass
underpins the Adagio. Bassoons and lower
strings play the dark, grumbling theme at the
outset; then over the first three repetitions of
the ground, starting with a desolate clarinet
solo, the music builds rapidly to an

6

It was inevitable that Michael Tippett would
write symphonies. In his teens he discovered
the piano sonatas of Beethoven and from here
on that composer became his most important
musical god. Whilst a student in London he
heard Beethoven’s symphonies and string
quartets for the first time, to overwhelming
effect. Beethoven the man and his music sank
deep into Tippett’s consciousness;
consequently, a fundamental aspect of the
work of Tippett, especially of the symphonies,
was his attempt to recreate, in his own
twentieth-century terms, the dynamism and
energy, as well as the humanistic dimension, of
Beethoven’s art.

Instances to cite include the third
movement of the First Symphony, in which
Tippett set himself the task of generating the
momentum of the Beethovenian scherzo, and
the finale of the same work, which is a
majestic double fugue that recalls the last
movement of the ‘Hammerklavier’ Piano
Sonata, Op. 106. The first movement of the
Second Symphony is modelled on the
Beethovenian sonata-form process, whilst
Tippett’s recourse to words for the finale of
the Third Symphony, as well as the text itself,
overtly relates to Beethoven’s Ninth, a kinship

further emphasised by the quotation of the
renowned opening of the Ninth’s finale.

A further figure influencing the symphonies
is Purcell. Tippett was a pioneering champion
in the revival of Purcell’s music, and the
technique he uses of developing material by
means of contrast recalls Purcell’s string
fantasias whose form is generated by a
sequence of musical ideas. This concept is
present in the rapid succession of pithy
themes in the opening pages of the First and
Third Symphonies, in the form of the Second
Symphony’s finale, and in the division of the
Fourth Symphony’s single span into seven
sections. Tippett’s penchant for the use of
variations on a ground bass, as in the slow
movement of the First Symphony and the
finale of the Second, is a further product of
Purcellian influence.

The symphonies are a creative enterprise
that span more than thirty years and their
characteristic differences bear witness to the
extraordinary journey that Tippett undertook
as a composer during his long life. His
engagement with the symphony as a genre
stretched back further still, however, as an
earlier Symphony in B flat, performed in 1933,
was withdrawn as unsatisfactory. During the

next decade he gained confidence with works
such as the Concerto for Double String
Orchestra (1938–39), so that the First
Symphony (1944–45) may be viewed as the
goal to which Tippett’s early work, with its
lyricism and dancing counterpoint, was
aspiring. The Second Symphony (1956–57) is
both an offspring of the opera The Midsummer
Marriage (1946–52) and a pointer to the
stylistic changes that were to occur in Tippett’s
second opera, King Priam (1958–61).

If the bold Third Symphony (1970–72),
redolent with stark dissonance and
fragmented musical material, represents a
culmination of Tippett’s post-King Priam
style, then the Fourth (1976–77) offers a
synthesis, bringing together many of the
strands from the composer’s earlier and
later music. What a survey of Tippett’s
symphonic legacy manifests is that each
work is rich and masterly in its content and
utterly individual, characteristics indicative not
only of the stature of these symphonies in
British music of the twentieth century, but
also of their intrinsic greatness as individual
works.

Symphony No. 1
Tippett’s First Symphony received its premiere
by the Liverpool Philharmonic Orchestra
conducted by Malcolm Sargent in November
1945. Like the works that immediately

Tippett: Symphonies/New Year Suite 
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bounding, exuberant energy that recalls the
first movement of Beethoven’s Seventh
Symphony. The movement’s structure may be
summarised as a statement of themes, first
argument, restatement, second argument, and
coda. The principal ideas are heard in the
opening bars: an insistent pulsing in the lower
strings, a short horn phrase harmonised in
hollow, parallel fifths, and an athletic, leaping
string theme. Contrast is provided by passages
of interweaving lyrical melodic lines played
initially by woodwind.

The beginning of the slow movement, with
solo trumpet surrounded by the gossamer
flutterings of flute, harp and piano, hearkens
back to the sonorities of The Midsummer
Marriage. Tippett associated the combination
of flute and harp with ‘magic’ and like unseen
forces they hover behind the two outpourings
of ‘song’ which form the movement. Divided
cellos sing first, interrupted by a trumpet
fanfare which is accompanied by pizzicato
strings; then the full body of strings, led by
the first violins, plays one of Tippett’s finest
inspirations, an arching, lilting melody redolent
with warmth and tenderness, yet shot through
with melancholy. The movement also looks
forward, though, to Tippett’s next opera, for
the block-like alternation and the
fragmentation of ideas are techniques that
were to become a hallmark of King Priam, as
well as of subsequent works.

Wind and strings alternate thistledown
themes at the start of the scherzo, whose
buoyant, springing vitality is created by
‘additive’ rhythm, the technique of adding
short and long beats together in a continuous
irregular flow. Tippett likens the climax to a
release of energy, with ‘long, heavy beats
contrasted against short, light ones’; the effect
is to suggest the pealing of bells. The finale
commences with a short introduction which
leads to a set of variations on a ground bass.
This is followed by a section marked by an
extended cantabile melody which starts high
on the violins and gradually descends through
the orchestra into the bass, accompanied by
what Tippett describes as ‘blazes of colour’.
The melody rests finally on the note C,
heralding the return of the throbbing Cs of
the opening, a coda, Tippett suggests, of five
‘gestures of farewell’.

Symphony No. 3
The genesis of the Third Symphony may also
be traced to a specific experience. It occurred
whilst Tippett was listening to Boulez’s Pli
selon pli in the mid-1960s; during the
performance of it he pondered how he could
use such static music, unless it were to form
part of a work based on sharp contrasts. The
idea gelled and he knew that a symphonic
work had begun to take form. It was
commissioned by the London Symphony

8

impassioned climax. At the centre of the
movement is an almost otherworldly dance for
three flutes; thereafter the music works
backwards in a ‘mirror’ image of what has
gone before. The music of the earlier climax is
reached again; however, it is now suffused
with bleaker, sombre overtones.

The scherzo’s dynamism is clearly
Beethovenian; however, Tippett’s recreation of
this energy owes a debt to a three-part
conductus, Salvatoris hodie, by the mediaeval
French composer Pérotin. Observing how
Pérotin’s structure emphasised the first beat of
the bar, Tippett found a means of creating an
exhilarating propulsion, of impelling the music
forward. By contrast the trio, for strings alone,
is formed from an extended melody that
develops from within itself to blossom in a
lyrical flight of fancy.

The goal to which the symphony has been
striving is reached in the finale; Tippett’s
means of achieving a culminating effect is a
magnificently conceived and executed double
fugue. The first fugue is rugged and dramatic;
its subject appears at the opening on clarinets
and violins, with its fanfare-like counter-subject
bringing jabbing harmonic clashes. It is given
a double exposition, then comes to a halt
before the softer and supple second fugue
subject is introduced by the first violins. The
combination of the two subjects achieves the
desired climax, to the movement and the work,

but after this the music gradually and
enigmatically disintegrates in a flurry of trills,
punctuated by the note E in the bass. The
symphony ends with the same note played
pianissimo, leaving as much a lingering
question mark as an answer.

Symphony No. 2
The origins of Tippett’s compositions may
often be pinpointed to a specific experience.
With the Second Symphony that moment
occurred during a visit to Italy when, as
Tippett recalled it,

I was sitting in a small studio of Radio Lugano,

looking over the sunlit lake, listening to tapes of

Vivaldi. Some pounding cello and bass C’s…

suddenly threw me from Vivaldi’s world to my

own, and marked the exact conception of the

Second Symphony… While other works were

being written I pondered and prepared the

Symphony’s structure: a dramatic sonata allegro; a

song-form slow movement; a mirror-form scherzo

in additive rhythm; a fantasia for a finale.

The symphony was commissioned by the
BBC and first performed by the BBC
Symphony Orchestra under Sir Adrian Boult in
1958. In its compact design it reflects the
neo-classical background of Stravinsky’s two
symphonies; however, evidence of Tippett’s
fascination with Beethoven is ever present, as
in the opening Allegro vigoroso in which the
music is propelled from start to finish with a
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Hiroshima. Truer to his time, Tippett suggests,
would be an understanding that humanity (in
Blake’s memorable metaphor) embraces both
the Tyger and the Lamb and that by accepting
the duality within us we can have some hope
of coping with our natures.

The debate is articulated through a
sequence of blues – slow, fast, slow – and a
dramatic scena, Tippett choosing the blues as
a twentieth-century archetype of the
expression of both lamentation and joy. They
examine, in turn, childhood and acceptance,
virile young adulthood with its sexual drive,
and the compassion that comes with maturity.
In the first Tippett overtly evokes Bessie
Smith’s St Louis Blues, with the flugelhorn
commenting on the words in the same manner
as Louis Armstrong’s cornet on Bessie Smith’s;
in the third, the words ‘I gave him (her) milk
and kisses’ are set to music of extraordinary
tenderness and beauty.

The Beethoven quotation is heard twice
more before Tippett, in the scena, poses the
crucial question, ‘And did my brother die of
frost-bite in the camp?’ and acknowledges the
answer, ‘My sibling was the torturer’. At the
former line Tippett recalls the oboe duet from
the Lento, which now, combined with the
words, gains additional poignancy. At the
beginning of the penultimate stanza Tippett
alludes to the words of Martin Luther King –
‘I have a dream’ – and at the symphony’s end,

loud brass and soft string chords set side by
side, the polarities that have underpinned the
work are still present. Once again they
emphasise the contrast between the devil and
the divine in humanity; however, the end may
be heard too as a gesture of hope, for, as
Tippett suggests in his final stanza, ‘What
though the dream crack! /We shall remake
it…/We sense a huge compassionate
power/To heal, /To love’.

Symphony No. 4
The Fourth Symphony, commissioned by the
Chicago Symphony Orchestra and given its
premiere under Sir Georg Solti in 1977, is the
most ambitious of Tippett’s works conceived
in one movement. A combination of sonata
and fantasia forms informs the overall
structure which may be divided into seven
sections: Introduction and Exposition,
Development 1, Slow Movement, Development
2, Scherzo and Trios, Development 3, and
Recapitulation. Tippett also suggested that the
structure owes a debt to the freer form of the
symphonic poem, as exemplified in Elgar’s
Falstaff.

Prominent in the large orchestra is the use
of a wind machine (or, as in this recording, an
amplified vocalist) to represent the sound of
‘breathing’. This idea links to the composer’s
concept of the symphony as a ‘birth to death’
piece, as does an image Tippett recalled of a

10

Orchestra, which gave the new work its
premiere, conducted by Colin Davis, in 1972.

The symphony is in two parts which
combine respectively an allegro with slow
movement, and scherzo with finale. The ‘sharp
contrasts’ are explored initially in music that
Tippett describes in the metaphorical terms of
‘Arrest’ and ‘Movement’, which indicate a

compression of energy and an explosion of

energy: both positive. Another metaphor would

be the pull and thrust of a jet engine.

These ideas are heard at the outset of Part I;
‘Arrest’ is suggested by a sequence of taut
brass chords, ‘Movement’ by a leaping
outburst for strings and woodwind. A fivefold
alternation and expansion of this material
follows until finally the ‘Arrest’ music intrudes
upon, by being played over, the ‘Movement’
music, resulting in a dissonant climax, which in
turn is cut off to usher in the slow movement.

Here, too, there are polarities, between
what Tippett describes as a

pattern of discontinuous music ‘in the heights’…

and a flow of continuous music ‘in the depths’,

which may be viewed respectively as ‘music of a

windless night sky’ and ‘the song of the ocean

currents’.

A series of striking fragmentary ideas evoke
the ‘heights’: a muted solo viola phrase that
constantly turns in on itself, a bewitching duet
for oboes (a phrase of ravishing delicacy), and
a trumpet fanfare, muted, as if from afar. All

are enmeshed within a halo of percussion
tintinnabulations. The ‘depths’ are
characterised by a string passage that
seemingly wells up from the bottom of the
ocean, gradually ascending in a rich swell of
ebbing and flowing textures.

Part 2 opens with a short scherzo-like
section which Tippett describes as ‘like a
juggler with five different objects in the air at
once’. The five themes are heard in sequence
on horns, cellos with double-basses, violins,
woodwind, and piano. They are superimposed
in different combinations, which results in a
heady and riotous clangour. Now comes a
shock: the music ceases dramatically and in an
audacious move Tippett quotes the opening to
the finale of Beethoven’s Ninth Symphony.

Why? His reasons are threefold: he required
a gesture to indicate that the music was
moving from an abstract to a dramatic and
philosophical plane; he wished to
acknowledge the last movement of
Beethoven’s Ninth as the archetype for his
own finale; and lastly it is an overt signal of
the relevance that his own words will bear in
the context of Beethoven and Schiller.

In his text, which has overtones of Blake,
Tippett questions the romantic assumptions of
Beethoven and Schiller that ‘all men must be
brothers’, and finds it wanting. History has
told a different story, particularly in Tippett’s
own fractured century with the Holocaust and
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familien mit ihren kontrastierenden
Klangfarben, nämlich Blech, Streicher und
Holzbläser, wichtige, sich überschneidende
Motive vor, die “Kraft”, “Energie” und “Lyrische
Anmut” betitelt sind. Kurz darauf folgt das
pulsierende, wiederholte Motiv der sich
teilenden Zelle.

Die erste Durchführung ist ein wütender
Kampf, den Blechfanfaren kraftvoll zu
durchschreiten scheinen. Sie endet mit einer
glänzenden Streicherpassage von geradezu
physischer Dynamik. Der langsame Satz
konzentriert sich auf vier Ideen: einen
langsamen, würdevollen Tanz, gespielt von
Flöte und Fagott, eine lyrische Kantilene für
Oboe mit einem Pendant für Englischhorn, ein
Blechmotiv und eine “warme und zärtliche”
Melodie für tiefe Streicher.

Die nächste Durchführung behandelt in
fugaler Form das Streicherthema aus dem
langsamen Satz. Doch der Musik gelingt es
zunächst nicht, sich freizumachen, denn sie
scheint von einer übermächtigen Kraft
gefesselt zu sein. Nachdem die Spannung fast
unerträglich geworden ist, folgt endlich in
einem mächtigen Ausbruch der dreifache
Höhepunkt. Die gedrückte Stimmung löst sich
in dem unbeschwerten Scherzo, in welchem
den quecksilbrigen Trompeten die
Filigranarbeit der Holzbläser gegenübersteht.
Im ersten Trio schmettern sechs Hörner, ins
zweite – nach der Rückkehr des Scherzos –

flicht Tippett seine geniale Streicherparaphrase
einer dreistimmigen Fantasie von Orlando
Gibbons ein, die in einer lebhaften Passage
verarbeitet wird und am Schluß im Motiv der
“Zellteilung” mündet.

Die dritte Durchführung stützt sich
vorwiegend auf Themen aus dem langsamen
Satz, die abschließende Reprise der
Introduktion und Exposition zudem auf
Material aus dem ersten Trio. Auf den letzten
Seiten des Werks strebt die Musik ihrer
Erfüllung zu, wird “ruhig und friedvoll”, und
der Kreis des Lebens schließt sich.

© Andrew Burn
Übersetzung: Inge Moore

New Year Suite 
Tippetts fünfte Oper New Year wurde
gemeinsam von der Houston Grand Opera und
der Glyndebourne Festival Opera in Auftrag
gegeben und erlebte ihre Uraufführung in
Houston 1989, die britische Erstaufführung
1990 in Glyndebourne. Die New Year Suite
greift auf Musik aus der Oper zurück; sie war
von Tippett jedoch als unabhängiges
Konzertstück geplant – ähnlich wie Bergs Drei
Bruchstücke aus “Wozzeck”. Die Suite war eine
Auftragsarbeit für das San Francisco
Symphony Orchestra und wurde von ihm
1990 unter der Leitung von Muhai Tang
uraufgeführt.
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Das Beethoven-Zitat ist noch zweimal zu
hören, ehe Tippett in der Scena die
entscheidende Frage stellt: “Und starb mein
Bruder im Lager an Erfrierungen?” und
antwortet: “Mein Geschwister war der
Folterkriecht.” Für die erste Zeile greift Tippett
auf das Oboenduett aus dem Lento zurück,
das jetzt in der Kombination mit den Worten
noch ergreifender erscheint. In der vorletzten
Zeile spielt Tippett auf Martin Luther Kings
Worte “I have a dream” (Ich habe einen Traum)
an, und am Ende der Sinfonie, wenn laute
Blechbläser und leise Streicherakkorde Seite
an Seite gesetzt werden, sind die Polaritäten,
die dem Werk zugrunde liegen, noch immer
präsent. Sie betonen erneut den Kontrast
zwischen dem Teuflischen und dem Göttlichen
im Menschen, doch auch dies mag als Geste
der Hoffnung zu verstehen sein, denn in seiner
letzten Strophe empfiehlt Tippett: “Und wenn
der Traum auch zerbrechen mag, /werden wir
ihn neu erschaffen … /wir spüren eine
gewaltige Kraft des Mitgefühls, /zu heilen, /zu
lieben.”

© Andrew Burn
Übersetzung: Friary Music Services

Sinfonie Nr. 4
Die Vierte Sinfonie, in Auftrag gegeben vom
Chicago Symphony Orchestra und unter der
Leitung von Sir Georg Solti 1977 uraufgeführt,

ist das ambitionierteste von Tippetts
einsätzigen Werken. Die Kombination von
Sonatenform und Fantasie bestimmt die
Gesamtstruktur der Komposition, die in sieben
Teilen angelegt ist: Introduktion und
Exposition, Durchführung 1, Langsamer Satz,
Durchführung 2, Scherzo und Trios,
Durchführung 3 und Reprise. Tippett bemerkte
dazu, daß sich die Anlage des Werks auch an
der freieren Form der sinfonischen Dichtung,
wie z.B. in Elgars Falstaff, orientiert.

Die Besetzung erfordert ein großes
Orchester mit einer Windmaschine (oder, wie in
der vorliegenden Einspielung, einen mit
Mikrophon versehenen Vokalisten), um “Atmen”
darzustellen. Tippett war bei der Konzeption
dieser Sinfonie von der Vorstellung der
Entwicklung “von der Geburt bis zum Tod”
inspiriert, aber auch von einem Zeitraffer-Film
von der Entwicklung eines Kaninchen-Fötus,
den er als junger Mann im Pitt-Rivers-Museum
in Dorset gesehen hatte. Besonders fesselnd
fand er dabei die Stelle, an der die einzelne
Zelle erzittert und sich teilt. Zwar ist die
Sinfonie auch auf rein musikalischer Basis
zugänglich, doch sieht Tippett selbst darin eine
Reise durchs Leben, vom ersten Atemzug zum
letzten Seufzer, wenn, in Tippetts Worten, “der
Wind des Geistes” entweicht.

Das “Atmen” der Anfangstakte ist
unvergeßlich. In der Exposition stellen
zunächst die verschiedenen Instrumental-
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konzertante Porgy and Bess mit den
Sinfonieorchestern von Valencia und
Bournemouth gesungen. In der Oper trat Faye
Robinson in Hauptrollen an Opernhäusern in
Berlin, Köln, Düsseldorf, Frankfurt, Hamburg,
München, Madrid, Wien, Paris, Buenos Aires
(Teatro Colón), New Orleans, Pittsburgh,
Philadelphia, San Diego und New York (New
York City Opera) auf. 

Faye Robinson ist Professorin an der
Universität von Arizona in Tucson.

Das 1893 von Sir Dan Godfrey gegründete
Bournemouth Symphony Orchestra ist von
Chefdirigenten wie Rudolf Schwarz, Constantin
Silvestri, Sir Charles Groves, Paavo Berglund,
Andrew Litton und Yakov Kreizberg geleitet
worden. Seit 2002 festigt nun Marin Alsop
das Profil des Orchesters, das regelmäßig im
Süden und Westen Großbritanniens
konzertiert, landesweit bei vielen Festspielen
aufgetreten ist, Konzerttourneen in alle Welt
unternommen hat, mit Rundfunkauftritten (BBC
Radio 3) zu hören ist und ein reges
öffentliches Bildungsprogramm verfolgt. Das
Orchester führte unter der Leitung von Richard
Hickox im Londoner Barbican Centre den
ersten kompletten Zyklus der Sinfonien von
Vaughan Williams auf und wirkte an dem
selten gegebenen Delius-Werk A Mass of Life
in der St. Paul’s Cathedral mit. Für Chandos
hat das Bournemouth Symphony Orchestra

unter der Leitung von Richard Hickox neben
diesem letzteren Werk auch zahlreiche andere
Kompositionen von Delius, Werke von Britten
sowie einen großen Fundus von
Orchestermusik von Sir Michael Tippett
aufgenommen, der bis zu seinem Tode 1998
Emeritierter President des Orchesters war.

Richard Hickox CBE, einer der begabtesten
und vielseitigsten Dirigenten Großbritanniens,
ist Musikdirektor der Opera Australia und
wurde für den Zeitraum 2000 –2006 zum
Chefdirigenten des BBC National Orchestra of
Wales berufen; danach wird er auf die Position
eines Emeritierten Dirigenten wechseln. 1971
gründete er die City of London Sinfonia, deren
künstlerischer Leiter er ist. Ferner ist er
Assoziierter Gastdirigent des London
Symphony Orchestra, Emeritierter Dirigent der
Northern Sinfonia und Mitbegründer des
Collegium Musicum 90.

Er dirigiert regelmäßig die großen
Orchester des Landes und ist häufig auf den
BBC Proms und den Festivals von Aldeburgh,
Bath und Cheltenham aufgetreten. Mit dem
London Symphony Orchestra hat er im
Barbican Centre eine Reihe von halbszenischen
Opern aufgeführt, darunter Billy Budd, Hänsel
und Gretel und Salome. Mit dem Bournemouth
Symphony Orchestra präsentierte er in London
erstmalig den vollständigen Zyklus von
Vaughan Williams’ Sinfonien. Im Zuge seiner
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Die Geschichte spielt an Silvester in Terror
Town (Stadt des Schreckens), einer
Phantasiestadt “Somewhere Today» (irgendwo
heute), in der die Hauptdarsteller dem Leben
in dieser gewalttätigen, verdorbenen
Gesellschaft mit Hilfe von Reisenden aus dem
Weltall von “Nowhere Tomorrow” (nirgendwo
morgen) die Stirn bieten. Die Suite, die aus
dreizehn ohne Unterbrechung gespielten
Episoden besteht, folgt nicht dem Ablauf der
Opernhandlung. Sie wird von der Ankunft und
dem Aufbruch des Raumschiffs eingerahmt
sowie von der Musik für die Massenszenen; im
Mittelpunkt stehen Episoden mit den
Hauptfiguren. Die Besetzung erzeugt häufig
einen hellen, rohen Klang, der Saxophone,
elektrische Gitarren und ein umfangreiches
Schlagzeug in den Vordergrund stellt. Ein
zuvor bespieltes Tonband beschwört das
Raumschiff herauf, und ätherische Stimmen
vom Band sind auch während “Donny’s
Dream” (Donnys Traum) zu hören.

Zu den Höhepunkten dieser äußerst
erfindungsreichen Partitur gehören die “Love
Scene for Jo Ann and Pelegrin” (Liebesszene
für Jo Ann und Pelegrin), in der Soli der drei
Saxophone auf ein ergreifendes Oboensolo
folgen und die Intimität der Szene
hervorheben, und “Ringing in the New Year”
(das Einläuten des neuen Jahrs), in dem das
Läuten der Mitternachtsglocken mit “Auld Lang
Syne” (Nehmt Abschied Brüder) auf Posaunen

und zerklüfteten, manischen Streicherklängen
vermischt ist. Mit dem hohlen Trubel der
entzweiten Gesellschaft von Terror Town hat
Tippett alles anderes als Hoffnung für das
kommende Jahr zum Ausdruck gebracht,
vielmehr hat er eines der beunruhigendsten
musikalischen Bilder der Welt im späten
zwanzigsten Jahrhundert geschaffen.

© Andrew Burn
Übersetzung: Gundhild Lenz-Mulligan

Die Sopranistin Faye Robinson wurde in
Houston, Texas, geboren. Sie trat mit den
meisten bedeutenden britischen und
amerikanischen Orchestern auf, darunter das
BBC Symphony Orchestra, Philharmonia
Orchestra, City of Birmingham Symphony
Orchestra und Bournemouth Symphony
Orchestra, New York Philharmonic und Los
Angeles Philharmonic, Cleveland Orchestra
und Philadelphia Orchestra, National
Symphony Orchestra, sowie die
Sinfonieorchester von Boston, Chicago,
Houston und Toronto. Sie ist außerdem ein
vielgefragter Gast auf Musikfestspielen
weltweit.

Sie hat Janáčeks Glagolitische Messe mit
den Berliner Philharmonikern und dem City of
Birmingham Symphony Orchestra, Tippetts
A Child of Our Time mit dem CBSO und dem
Gulbenkian-Orchester in Lissabon, sowie
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langjährigen Verbindung mit dem Philharmonia
Orchestra hat er an der South Bank Elgar-,
Walton- und Britten-Festivals sowie auf dem
Aldeburgh-Festival eine halbszenische
Aufführung von Gloriana dirigiert.

Neben seiner Tätigkeit an der Oper von
Sydney haben Engagements ihn in jüngerer
Zeit unter anderem an die Royal Opera Covent
Garden, die English National Opera, die Wiener
Staatsoper und die Washington Opera geführt.
Als Gastdirigent hat er solch weltberühmte
Klangkörper wie das Pittsburgh Symphony
Orchestra, das Orchestre de Paris und das
Bayerische Radio-Sinfonieorchester dirigiert
und wird demnächst auch mit dem New York
Philharmonic auftreten.

Sein phänomenaler Erfolg in den
Aufnahmestudios resultierte in mehr als 280

Einspielungen, darunter jüngst Zyklen der
Orchesterwerke von Sir Lennox und Michael
Berkeley und Frank Bridge mit dem BBC
National Orchestra of Wales, die Sinfonien von
Vaughan Williams mit dem London Symphony
Orchestra und eine Reihe von Brittens Opern
mit der City of London Sinfonia. Er wurde mit
einem Grammy (für Peter Grimes) und fünf
Gramophone Awards ausgezeichnet. Richard
Hickox wurde im Jahr 2002 im Rahmen der
Jubilee Honours List der Königin mit einem
CBE (Commander of the Order of the British
Empire) geehrt und hat außerdem zahlreiche
andere Auszeichnungen erhalten, darunter
zwei Royal Philharmonic Society Music Awards,
den ersten Sir Charles Groves Award, den
Evening Standard Opera Award und den
Association of British Orchestras Award.

Faye Robinson
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symphonie en si bémol, créée en 1933, mais
jugée peu satisfaisante. Pendant les dix
années qui suivirent, il gagna une certaine
confiance en lui-même, grâce à des œuvres
comme le Concerto pour double orchestre à
cordes (1938–1939). On peut donc voir dans
la Première Symphonie (1944–1945) le but
auquel il aspirait dans la tentative précédente,
avec son lyrisme et son contrepoint dansant.
La Deuxième Symphonie (1956–1957)
est à la fois une descendante de l’opéra
The Midsummer Marriage (1946–1952) et,
par le changement de style, elle annonce le
deuxième opéra King Priam (1958–1961).

Si la Troisième Symphonie (1970–1972),
ambitieuse, remplie de dissonances âpres et de
matériau musical fragmenté, représente le point
culminant du style postérieur à King Priam, la
Quatrième Symphonie (1976–1977), par
contre, offre une synthèse des diverses
particularités de la musique de Tippett, avant et
après cette date. Il ressort manifestement,
lorsqu’on examine l’œuvre symphonique de
Tippett, que chaque ouvrage est riche d’un
contenu vraiment distinctif, digne d’un maître; et
ces caractéristiques expliquent non seulement
l’importance de chaque œuvre dans le domaine
de la musique britannique du vingtième siècle,
mais soulignent aussi sa grandeur intrinsèque.

© Andrew Burn
Traduction: Paulette Hutchinson

Symphonie no 1
La Première Symphonie de Michael Tippett fut
créée en novembre 1945 par le Liverpool
Philharmonic Orchestra sous la direction de
Malcolm Sargent. De même que les œuvres
immédiatement antérieures, comme le
Deuxième Quatuor à cordes (1941–1942), la
Première Symphonie est résolument
contrapuntique, mais son langage harmonique
est plus âpre et résolu et son lyrisme
contenu.

Tippett définit six thèmes qui sous-tendent
l’ouvrage du vigoureux premier mouvement; ils
ne sont pas comme les premier et second
thèmes de la forme sonate traditionnelle, mais
plutôt une séquence d’idées qui s’enchaînent
les unes aux autres. En résumé, ils se
présentent de la manière suivante: un thème
ascendant de fanfare joué par les bois
combiné à une ligne de basse très rythmée
suivi d’une réponse aux violons; un passage
exaltant les sonorités des cuivres; un thème
musical appassionato aux cordes; un fringant
paragraphe pour les bois avec des solos de
tuba et de cor; une section débutant par les
violoncelles et les contrebasses conduisant à
un point culminant agité; puis une codetta
d’une tranquille beauté – un accord majeur et
une danse pour cordes. Ces idées sont
reprises dans le développement qui se résout
en un torrent théâtral de gammes confiées aux
cordes à l’unisson dont l’énergie est libérée
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Il était inévitable que Michael Tippett écrive
des symphonies. Adolescent il découvrit les
sonates pour piano de Beethoven, et à partir
de ce moment-là le compositeur allemand est
devenu le “dieu” musical le plus cher à ses
yeux. Plus tard, étudiant à Londres, Tippett
entendit pour la première fois les symphonies
et les quatuors à cordes, qui lui laissèrent une
impression inoubliable. Avec Beethoven,
l’homme et sa musique, toujours présents à
son esprit, Tippett s’est constamment efforcé
dans son travail, les symphonies en particulier,
de recréer, en ses propres termes, ceux du
vingtième siècle, le dynamisme, l’énergie et la
dimension humaniste de l’art de Beethoven.

Les exemples abondent. Dans le troisième
mouvement de la Première Symphonie, Tippett
se donne pour tâche de produire l’impulsion
du scherzo beethovénien. Le finale du même
ouvrage est une double fugue majestueuse qui
rappelle le dernier mouvement de la Sonate
pour piano, op. 106 “Hammerklavier”. Le
premier mouvement de la Deuxième
Symphonie a pour modèle la forme sonate
beethovénienne. Tippett utilise des paroles
pour le finale de sa Troisième Symphonie,
dont le texte est lui aussi apparenté à la
Neuvième de Beethoven – parenté soulignée

par la citation du fameux début du finale de la
Neuvième.

Purcell est l’autre grand musicien dont on
sent l’influence dans ses symphonies. Tippett fut
en effet un grand défenseur de la musique de
Purcell, et la technique qu’il utilisa pour
développer son matériau musical par contraste
rappelle les fantaisies pour cordes de Purcell,
dans lesquelles la forme est faite d’une
séquence d’idées. Ce concept est présent dans
la rapide succession de thèmes concis des
pages d’ouverture de la Première et de la
Troisième Symphonie, dans la forme du finale
de la Deuxième Symphonie, et dans la division
du mouvement unique de la Quatrième
Symphonie en sept sections. Le penchant de
Tippett pour les variations sur une basse
obstinée, comme dans le mouvement lent de la
Première Symphonie et le finale de la Deuxième,
provient lui aussi de l’influence purcellienne.

Les symphonies de Tippett sont le fruit
d’une entreprise créatrice qui dura plus de
trente ans, et leurs différences caractéristiques
marquent l’extraordinaire et long voyage
musical du compositeur. Si on veut être
absolument exact, Tippett commença à
s’intéresser à la forme symphonique beaucoup
plus tôt; il retira de la circulation une

Tippett: Symphonies/New Year Suite 
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de soleil, et j’écoutais un enregistrement de

Vivaldi sur bandes magnétiques. Les

martèlements du violoncelle et les ut de la

contrebasse… me jetèrent soudain hors du

monde de Vivaldi, pour me propulser dans le

mien – la conception de la Deuxième Symphonie

date de ce moment précis… Tout en travaillant à

d’autres compositions, je réfléchissais et préparais

la structure de la Symphonie: un dramatique

allegro de sonate; un mouvement lent en forme

de chanson; un scherzo en forme de miroir avec

des rythmes ajoutés; une fantaisie pour le finale.

Commandée par la BBC, la symphonie fut
créée en 1958 par le BBC Symphony
Orchestra sous la direction de Sir Adrian
Boult. Par sa structure compacte, la symphonie
reflète le néo-classicisme des deux symphonies
de Stravinsky. La fascination de Tippett pour
Beethoven se remarque cependant un peu
partout, comme, par exemple, dans l’Allegro
vigoroso du début, où, du commencement à la
fin, la musique est propulsée par une énergie
bondissante et exubérante qui rappelle le
premier mouvement de la Septième
Symphonie de Beethoven. La structure du
mouvement peut se résumer ainsi: une
exposition de thèmes, un premier argument,
une réexposition, un second argument et une
coda. Les idées principales sont entendues
dans les premières mesures: une pulsation
insistante aux cordes graves, une courte
phrase du cor harmonisée par des quintes

parallèles et creuses, et un thème des cordes
bondissant et athlétique. La musique
d’ouverture est contrastée par des passages
lyriques de lignes mélodiques entrelacées,
confiées initialement aux bois.

Le début du mouvement lent, au solo de
trompette entouré des palpitations légères de
la flûte, de la harpe et du piano, rappelle le
monde sonore de The Midsummer Marriage.
Tippett associe la combinaison flûte /harpe à
la “magie”, et, comme des forces invisibles,
elles glissent derrière les deux effusions de
“chant” qui forment le mouvement. Les
violoncelles divisés chantent en premier,
interrompus par une fanfare de trompettes,
accompagnée des pizzicatos des cordes. Alors
toutes les cordes, entraînées par les premiers
violons, jouent une mélodie en forme d’arche,
cadencée, pleine de chaleur et de tendresse,
pourtant empreinte de mélancolie; une des
plus belles inspirations de Tippett. Mais le
mouvement ne se tourne pas seulement vers
le passé. En effet, l’alternance en forme de
blocs et la fragmentation des idées anticipent
les techniques qui deviendront le signe
distinctif de King Priam et des œuvres
postérieures.

Les vents et les cordes font alterner des
idées duveteuses au début du scherzo, dont la
vitalité joyeuse et sautillante est créée par les
rythmes “ajoutés”, c’est-à-dire, les temps
courts et les temps longs alternés sont
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par l’arrivée de la réexposition. En rappelant
tous ces thèmes le mouvement finit par mourir
doucement.

Un ensemble de variations sur une basse
obstinée étaye l’Adagio. Les bassons et les
cordes graves jouent le thème sombre et
grondant au début; puis au cours des trois
premières répétitions de la basse, commençant
par un triste solo de clarinette, la musique
évolue rapidement vers un point culminant
passionné. Au centre du mouvement se trouve
une danse pour trois flûtes provenant presque
d’un autre monde; par la suite la musique
continue, mais sous la forme d’une image en
“miroir” de ce qui s’est déroulé auparavant. Le
matériau musical de l’apogée précédent
resurgit, mais exhalant à présent des tons
mornes et sombres.

Le scherzo fait preuve d’un dynamisme très
beethovénien; cependant Tippett doit
l’inspiration de cette énergie à la reprise de
Salvatoris hodie, un conductus à trois voix du
compositeur français Pérotin. Cet exemple fit
entrevoir à Tippett une technique potentielle
lui permettant d’élargir son matériau: dans le
rythme accentué qui marque le premier temps
de la mesure, il trouva un moyen de créer un
élan vivifiant capable de propulser la musique
en avant. En revanche, le trio, pour cordes
seules, est composé d’une longue mélodie qui
se développe de l’intérieur et s’épanouit dans
un envol lyrique plein de fantaisie.

Le but vers lequel tend la symphonie est
atteint dans le finale. Tippett y parvient par
une double fugue magnifiquement conçue et
réalisée. La première fugue est rude et
dramatique. Son sujet apparaît au début aux
clarinettes et aux violons, avec son
contre-sujet au caractère de fanfare produisant
de violentes dissonances harmoniques. La
première fugue comporte une double
exposition suivie d’un silence qui la sépare de
la seconde, plus douce et plus souple,
introduite par les premiers violons. La
combinaison des sujets des deux fugues
parvient à l’apogée voulu, à la fois du
mouvement et de l’œuvre, mais après cela la
musique se désintègre de manière graduelle et
énigmatique dans une rafale de trilles,
ponctuée par la note mi dans la basse. La
symphonie se termine par cette même note
jouée pianissimo, soulevant autant de
questions que de réponses.

© Andrew Burn
Traduction: Karin Py

Symphonie no 2
L’origine des compositions de Tippett était
souvent liée à un événement précis. Celle de la
Deuxième Symphonie se situa au moment d’un
séjour en Italie. Tippett en parle ainsi:

J’étais assis dans un petit studio de Radio

Lugano, dont la fenêtre avait vue sur le lac inondé
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Plusieurs idées saisissantes, fragmentées,
décrivent les “hauteurs”: une phrase qui vire
constamment sur elle-même (solo d’alto
assourdi), un duo de hautbois, fin, léger, d’une
délicatesse ravissante, et une fanfare de
trompettes, bouchées pour créer un effet
lointain. Et tout ceci est enveloppé du halo
des tintements de la percussion. Les
“profondeurs” se manifestent par un passage
des cordes qui donne l’impression de parvenir
du lit même de l’océan, puis s’élève
graduellement pour s’épanouir en riches
textures évocatrices du flux et du reflux.

La Seconde Partie commence par une
section brève en forme de scherzo. Tippett
disait qu’elle ressemblait “à une personne
jonglant avec cinq objets différents”. On
entend cinq thèmes interprétés en séquences
par les cors, les violoncelles et les
contrebasses, les violons, les bois et le piano.
Ils se superposent ensuite et forment diverses
combinaisons, puis en chahutant aboutissent à
un éclatement impétueux et retentissant. Un
choc se produit alors: la musique s’arrête
subitement puis, en un geste audacieux,
Tippett fait entendre le début du finale de la
Neuvième Symphonie de Beethoven.

Pourquoi? Les raisons du compositeur
étaient de trois sortes: il entendait signaler
que la musique passait du plan abstrait au
plan philosophico-dramatique; il souhaitait que
le dernier mouvement de la Neuvième

Symphonie de Beethoven soit reconnu comme
le prototype de son propre finale; et enfin il
signifiait, symboliquement, mais clairement,
que ses propres paroles répondaient à celles
du chœur de la Neuvième, c’est-à-dire L’Ode à
la Joie de Schiller.

Dans son texte, qui fait allusion à Blake,
Tippett remet en question l’axiome romantique
avancé par Beethoven et Schiller: “tous les
hommes sont frères”, car sa vérité, selon lui,
est loin d’être évidente. L’Histoire raconte une
autre histoire, en particulier dans siècle
cruellement déchiré de Tippett avec
l’Holocauste et Hiroshima. Cernant la vérité de
son temps, Tippett propose une autre
compréhension de l’humanité, englobant ses
deux extrêmes, ou, en d’autres termes (pour
reprendre la fameuse métaphore de Blake), le
tigre et l’agneau; et c’est seulement en
acceptant cette dualité en nous-mêmes, que
nous pouvons espérer maîtriser notre nature
humaine.

Le débat s’articule en une suite de blues –
lent, rapide, lent – et une scena. Tippett a
choisi le blues comme modèle du vingtième
siècle pour exprimer à la fois les lamentations
et la joie. On passe, à tour à tour, de l’enfance
et de l’acceptation, à la jeune virilité adulte et
ses appétits sexuels, puis à la compassion qui
vient de la maturité. Dans la première section,
Tippett évoque ouvertement Bessie Smith et
St Louis Blues, le saxhorn semblant commenter
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assemblés en un flot continu, mais irrégulier.
Au milieu, le point culminant ressemblerait,
selon Tippett, à de l’énergie qui se dégage;
“les temps longs et lourds [y] font contraste
aux temps courts et légers”, presque comme
une résonance de cloches. Le finale débute sur
une courte introduction qui précède un groupe
de variations sur une basse obstinée. La
section suivante est une longue mélodie
cantabile qui commence dans le registre aigu
des violons et descend graduellement à travers
tout l’orchestre vers les graves, accompagnée
de ce que Tippett appelle “une flambée de
couleurs”. La mélodie se repose finalement sur
la note ut, annonçant le retour des ut martelés
du début, en une coda qui, suggère Tippett,
est faite de cinq “gestes d’adieu”.

© Andrew Burn
Traduction: Paulette Hutchinson

Symphonie no 3
Le genèse de la Troisième Symphonie est elle
aussi associée à un événement précis. Au
milieu des années 1960, Tippett se mit à
réfléchir en écoutant Pli selon pli de Boulez sur
la façon dont il pourrait utiliser une musique
aussi statique; la seule action qu’il put
entrevoir consistait à construire une œuvre sur
des contrastes bien définis. L’idée se forma, et
il comprit qu’une œuvre symphonique était en
train de prendre forme. Commandée par le

London Symphony Orchestra, la symphonie fut
créée par cet orchestre en 1972 sous la
direction de Colin Davis.

L’œuvre est en deux parties contenant,
respectivement, un allegro et un mouvement
lent, un scherzo et un finale. Dès le départ,
Tippett fait jouer dans sa musique les
“contrastes bien définis” qu’il appelle,
métaphoriquement: “Suspension” et
“Mouvement”, indiquant une

compression d’énergie et une explosion d’énergie,

les deux étant manifestes. On pourrait se servir

d’une autre métaphore, le réacteur d’un avion,

avec les termes “Compression” et “Éjection”.

Ces idées sont exprimées dans la Première
Partie: “Suspension” est une séquence
d’accords tendus produits par les cuivres,
“Mouvement” une autre séquence de bonds
explosifs confiée aux cordes et aux bois. Cinq
fois, les séquences se succèdent en alternance
et s’étendent. Finalement, la musique de
“Suspension” se faufile dans celle de
“Mouvement”, il en résulte un grand point
culminant dissonant, raccourci pour faire place
au mouvement lent suivant.

Là encore il y a polarité. Tippett l’explique
ainsi:

une forme de musique discontinue “dans les

hauteurs”… et un flot de musique continue “dans

les profondeurs”, on peut y voir respectivement

“la musique du ciel par une nuit sans vent” et “le

chant des courants de l’océan”.
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aussi comme une exploration de la vie, de la
première bouffée d’air à la naissance jusqu’au
dernier souffle quand, selon les mots du
compositeur, cesse “le vent de l’esprit”.

Les surprenantes mesures d’ouverture, qui
évoquent la respiration, s’imposent à la
mémoire. Dans l’Exposition, les timbres
contrastants de différentes familles
instrumentales – les cuivres, les cordes et les
bois – introduisent des thèmes importants qui
se chevauchent et portent respectivement les
indications “puissance”, “vigueur” et “grâce
lyrique”. L’image frappante de la division
cellulaire suit bientôt sous forme d’un motif
répété et rythmique.

Une lutte enragée caractérise le Premier
Développement, marqué de fanfares de cuivres
qui déchirent la musique avec vigueur et
puissance. Il se termine sur un brillant passage
pour cordes qui exerce une présence physique
et dynamique. Le Mouvement Lent s’articule
autour de quatre idées: une danse lente et
sculpturale pour la flûte accompagnée du
basson; une cantilena lyrique pour hautbois
avec un pendant au cor anglais; un motif
aux cuivres; et une unique mélodie pour les
cordes graves, de caractère “chaleureux et
tendre”.

Le Développement suivant est construit sur
un traitement fugué du thème pour cordes du
Mouvement Lent; cependant la musique,
malgré toutes ses tentatives de libération,

demeure ancrée par une force irrésistible; la
tension est presque insoutenable jusqu’à ce
qu’elle explose finalement dans un paroxysme
en trois parties. Le Scherzo léger et éthéré
nous libère de cette atmosphère suffocante; il
présente une écriture pour bois en filigrane et
une vive envolée aux trompettes. Le premier
Trio voit les six cors hurler avant le retour du
Scherzo, puis vient un coup de théâtre: pour le
second Trio, Tippett introduit une paraphrase
pour cordes d’une fantaisie à trois voix de
Gibbons; il en résulte un passage enivrant qui
nous propulse une fois de plus vers une
reprise de l’idée de la “division cellulaire”.

Un nouveau Développement se fonde
principalement sur les thèmes du Mouvement
Lent, jusqu’à ce que la Réexposition de
l’Introduction et l’Exposition forment le finale,
dans lequel des éléments du premier Trio sont
développés. La musique se change alors d’une
extrême plénitude; dans les dernières pages
de la symphonie, “calmes et tranquilles”, le
cycle de la vie s’achève.

© Andrew Burn
Traduction: Les Beaux-écrits

New Year Suite 
Le cinquième opéra de Tippett New Year
(Nouvelle Année) lui fut commandé
conjointement par le Houston Grand Opera
(États-Unis) et le Glyndebourne Festival Opera
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les mots de la même façon que le cornet
de Louis Armstrong ceux de Bessie Smith;
dans la troisième, la phrase: “Je lui ai donné
du lait et des baisers” est mise en musique
d’une manière extraordinairement tendre et
belle.

On entend encore deux fois la citation de
Beethoven. Dans la scena Tippett pose une
question essentielle: “Et mon frère est-il mort
de gelures dans le camp?” En réponse il
avoue: “Mon frère était le tortionnaire.” Pour la
première phrase Tippett rappelle le duo de
hautbois du Lento, qui maintenant s’unit aux
paroles pour intensifier le caractère poignant
de la question. À l’avant-dernière strophe,
Tippett fait allusion aux paroles de Martin
Luther King: “Je fais un rêve.” La symphonie se
termine sur les lourds accords des cuivres
joints aux légers accords des cordes; la
polarité qui a supporté l’ouvrage jusqu’à
présent est toujours présente. Une fois de plus
elle fait ressortir l’opposition entre l’aspect
démoniaque et l’aspect divin de l’humanité,
mais on peut aussi y voir un message
d’espérance, car Tippett ajoute dans sa
dernière strophe: “Et si le rêve se brise, /nous
le referons…/Nous ressentons une
compassion immense, /qui nous donne la force
de guérir /et d’aimer.”

© Andrew Burn
Traduction: Paulette Hutchinson

Symphonie no 4
Commandée par le Chicago Symphony
Orchestra et créée sous la direction de
Sir Georg Solti en 1977, la Quatrième
Symphonie est la plus ambitieuse des œuvres
en un mouvement de Tippett. La combinaison
des formes sonate et fantaisie caractérise la
structure d’ensemble qui peut être divisée en
sept segments: Introduction et Exposition,
Premier Développement, Mouvement Lent,
Deuxième Développement, Scherzo et Trios,
Troisième Développement et Réexposition.
Tippett a aussi avoué que la structure de son
œuvre devait beaucoup à la liberté formelle
du poème symphonique, notamment à celle du
Falstaff d’Elgar.

L’œuvre est écrite pour grand orchestre; elle
requiert aussi une “machine à vent” (ou,
comme sur cet enregistrement, une voix
amplifiée) pour simuler le son de la
“respiration”. Cette idée relève de la
conception que se fait le compositeur de la
symphonie, qui résumerait le passage de la
naissance à la mort. Jeune homme, Tippett
avait été frappé par un film en l’accéléré
montrant le développement d’un fœtus de
lapin qu’il avait vue lors d’une visite au
Pitt-Rivers Museum de Dorset; ce qui le
fascina particulièrement fut le moment où la
simple cellule se met en branle et se divise.
Bien que cette œuvre vaille pour sa pure
pensée musicale symphonique, Tippett la voit
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le Cleveland Orchestra et le Philadelphia
Orchestra, le National Symphony Orchestra, les
orchestres symphoniques de Boston, Chicago,
Houston), et canadien (le Toronto Symphony
Orchestra). C’est aussi une habituée des
grands festivals internationaux.

On a pu entendre Faye Robinson avec le
Philharmonique de Berlin, puis le City of
Birmingham Symphony Orchestra (CBSO) dans
la Messe glagolitique de Janáček, avec, à
nouveau, le CBSO, puis l’Orchestre Gulbenkian
à Lisbonne dans A Child of Our Time de
Tippett, et avec les orchestres symphoniques
de Valencia, puis de Bournemouth, dans Porgy
and Bess de Gershwin, interprétation-concert.
Faye Robinson a tenu nombre de premiers
rôles sur des scènes des opéras de Berlin,
Cologne, Dusseldorf, Francfort, Hambourg,
Munich, Madrid, Vienne, Paris, Buenos-Aires
(Teatro Colón), La Nouvelle Orléans,
Pittsbourg, Philadelphie, San Diego, et New
York (New York City Opera).

Faye Robinson est professeur à l’université
de l’Arizona à Tucson.

Parmi les chefs principals qui ont dirigé le
Bournemouth Symphony Orchestra depuis
sa fondation en 1893 par Sir Dan Godfrey, on
peut citer Rudolf Schwarz, Constantin Silvestri,
Sir Charles Groves, Paavo Berglund, Andrew
Litton et Yakov Kreizberg. Depuis sa
nomination en 2002, Marin Alsop a continué à

élever le niveau de l’Orchestre, qui donne des
concerts symphoniques dans le sud et l’ouest
de la Grande-Bretagne, se produit dans de
nombreux festivals dans tout le pays, fait des
tournées dans le monde entier et est diffusé à
l’échelon national sur BBC Radio 3; il s’investit
également dans un programme actif
d’éducation et d’intérêt public. L’Orchestre a
donné le premier cycle complet des
symphonies de Vaughan Williams au Barbican
Centre sous la direction de Richard Hickox et a
participé à une exécution exceptionnelle de
A Mass of Life de Delius à la Cathédrale Saint-
Paul. Cette dernière œuvre fait partie de la
vaste discographie que l’Orchestre a consacrée
à Delius chez Chandos, pour qui le
Bournemouth Symphony Orchestra, sous la
direction de Richard Hickox, a également
enregistré des œuvres de Britten et une
importante série consacrée à la musique pour
orchestre de Sir Michael Tippett, président
émérite de l’Orchestre à l’époque de sa mort
en 1998. 

L’un des chefs d’orchestre les plus doués et
les plus complets de Grande-Bretagne,
Richard Hickox CBE est directeur musical
d’Opera Australia et depuis 2000 chef
principal du BBC National Orchestra of Wales
dont il deviendra en 2006 chef honoraire. Il
est directeur musical du City of London
Sinfonia qu’il fonda en 1971. Il est également
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(Grande-Bretagne). La première représentation
américaine eut lieu en 1989 et la première
britannique en 1990. La New Year Suite est
tirée de la musique de l’opéra, mais elle est
conçue comme une œuvre de concert
indépendante, à la manière – selon Tippett –
des Trois Fragments de “Wozzeck” de Berg.
La suite provenait d’une commande du San
Francisco Symphony Orchestra, et elle fut
créée par lui en 1990, sous la direction de
Muhai Tang.

L’action se déroule la veille du Jour de l’An
à Terror Town (Ville de la Terreur), une localité
imaginaire, “Quelque part, Aujourd’hui”; les
personnages principaux qui y habitent, vivent
dans une société violente de damnés, mais
sont aidés par des voyageurs de l’espace
venus de “Nulle part, Demain”. La suite est en
treize épisodes qui se jouent sans interruption,
mais suivent une séquence d’action différente
de celle de l’opéra. Elle est encadrée par
l’arrivée et le départ de la capsule spatiale et
par la musique des scènes de foule; au centre
les épisodes dépeignent les principaux
personnages. L’orchestration a souvent une
sonorité brillante et âpre que font ressortir les
saxophones, les guitares électriques et la
percussion élargie. Le bruit de la capsule est
évoquée par des sons pré-enregistrés, et les
voix éthérées que Donny entend dans son
“Rêve” proviennent également d’une bande
magnétique.

Parmi les meilleurs moments de cette
partition, qui bouillonne d’inventions, citons la
“Love Scene for Jo Ann and Pelegrin” (Scène
d’amour entre Jo Ann et Pelegrin), dans
laquelle un poignant solo de hautbois, suivi de
solos pour trois saxophones, souligne le
caractère intime de la scène, et “Ringing in the
New Year” (Les Cloches annoncent la nouvelle
année), dans laquelle, au son des carillons de
minuit, se mêlent “Auld Lang Syne” (“Le Temps
jadis”, vieil air écossais traditionnel, connu en
France sous le titre: “Ce n’est qu’un au-revoir
mes frères”) chanté par les trombones, ainsi
que des lignes mélodiques folles confiées aux
cordes. Tippett est loin de suggérer un nouvel
espoir pour l’année qui vient, et à travers les
réjouissances creuses de la société éclatée de
Terror Town, il nous présente sans aucun
doute l’une des images musicales les plus
inquiétantes du monde de la fin du vingtième
siècle.

© Andrew Burn
Traduction: Paulette Hutchinson

La soprano Faye Robinson, native de Houston
(Texas), se produit souvent auprès de grands
orchestres britanniques (les orchestres
symphoniques de la BBC, de la City of
Birmingham, de Bournemouth, le Philharmonia
Orchestra), américains (le New York
Philharmonic et le Los Angeles Philharmonic,

CHAN 10330 BOOK.qxd  15/9/06  12:44 pm  Page 36



38

chef invité associé du London Symphony
Orchestra, chef honoraire du Northern
Sinfonia et co-fondateur de Collegium
Musicum 90.

Il dirige régulièrement les plus grands
orchestres du Royaume-Uni et a souvent
participé aux Proms de la BBC ainsi qu’aux
festivals d’Aldeburgh, de Bath et de
Cheltenham entre autres. Avec le London
Symphony Orchestra, il a dirigé au Barbican
Centre à Londres plusieurs mises en scène
partielles d’opéras dont Billy Budd, Hänsel und
Gretel et Salome. À la tête du Bournemouth
Symphony Orchestra, il a donné la première
intégrale des symphonies de Vaughan Williams
à Londres. Dans le cadre de son association
avec le Philharmonia Orchestra, il a dirigé des
festivals d’Elgar, de Walton et de Britten dans
des salles du South Bank à Londres et une
mise en scène partielle de Gloriana au Festival
d’Aldeburgh.

Outre ses activités avec l’Opéra de Sydney,
il a récemment travaillé entre autres avec le
Royal Opera de Covent Garden, l’English
National Opera, l’Opéra d’état de Vienne et le

Washington Opera. Il a été invité à diriger des
orchestres de renom mondial tels le Pittsburgh
Symphony Orchestra, l’Orchestre de Paris et
l’Orchestre symphonique de la Radio bavaroise
et il se produira bientôt à la tête du New York
Philharmonic.

Connaissant un succès phénoménal en
studio, il a réalisé plus de 280
enregistrements, dont dernièrement des cycles
d’œuvres orchestrales de Sir Lennox et
Michael Berkeley et de Frank Bridge avec le
BBC National Orchestra of Wales, les
symphonies de Vaughan Williams avec le
London Symphony Orchestra ainsi qu’une
série d’opéras de Britten avec le City of
London Sinfonia. Il a reçu un Grammy (pour
Peter Grimes) et cinq Gramophone Awards.
Richard Hickox s’est vu décerner le titre de
Commander of the Order of the British Empire
(CBE) par la Reine en 2002 et a reçu de
nombreuses autres prix, dont deux Music
Awards de la Royal Philharmonic Society, le
tout premier Sir Charles Groves Award,
l’Evening Standard Opera Award et
l’Association of British Orchestras Award.

Richard Hickox
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Let him demote himself to man,
Then spit his curses across the celestial face
Though he be answered (Answered?!)
With annihilation from the whirlwind.

It is our agony,
We fractured men
Surmise a deeper mercy
That no god has shown.

I have a dream
That my strong hand shall grip the cruel,
That my strong mouth shall kiss the fearful,
That my strong arm shall lift the lame,
And on my giant legs we’ll whirl our way
Over the visionary earth
In mutual celebration.

What though the dream crack!
We shall remake it.
Staring with those startled eyes at what we are –
Blood of my blood,
Bone of my bone –
We sense a huge compassionate power
To heal,
To love.

Michael Tippett
© 1974 Schott & Co. Ltd

Reproduced by permission
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COMPACT DISC TWO

Symphony No. 3

Part 2
As I drew nurture from my mother’s breast,
As I drew nurture from my mother’s breast
I drank in sorrow with her milk.

As I stood upright on my father’s knee,
As I stood upright on my father’s knee
I drank in sorrow with his kiss.

Blood of their blood,
Bone of their bone,
What then is me that was not them?

0, I’ll go walking with my nostrils
Quiv’ring and my eyeballs
Flashing and my mouth
Round open laughing and my tongue,
My tongue on fire.

0, I’ll go whirling with my armpits
Glist’ning and my breast-buds
Shaking and that navel,
Which my mother left me,
Luxuriously dreaming.

0, I’ll go prancing with my toe-tips 
Flying and my knee-bones
Jerking and my thighs,
And what between there lies,
My thighs aflame.

I found the man grown to a dwarf.
After the circus, in his tent, he said:
So many take me for a doll.

I gave him milk and kisses.

6

5

4

I found the girl born dumb and blind.
She stroked my hand and tap-wrote in the palm:
I feel but cannot see the sun.

I gave her milk and kisses.

I found the beautiful moronic child.
His happy eyes shone bright; he said:
Nothing; for his mind is lost.

I gave him milk and kisses.

As I lay down beside my mate,
Body to body,
We did not heed the sorrow.

Ah, merciful God, if such there be,
Let him, let her, be born straight.
But if no answer to the prayer,

We shall give milk,
We shall give kisses.

They sang that when she waved her wings,
The Goddess Joy would make us one.

And did my brother die of frost-bite in the
camp?

And was my sister charred to cinders in the
oven?

We know not so much joy
For so much sorrow –
Though my fine body dances;
Nor so much evil –
Though I sometimes be good.
My sibling was the torturer.
He takes his place.

So if the worm was given love-lust
Let him stay patient in his place.
But if the cherub stands before God,

7
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