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В ВЕДЕНИЕ 
 
  В семье мировых музыкальных 
культур русской музыке принадлежит 
одно из самых значительных и 
почетных мест. 
  Она возникла свыше десяти 
столетий тому назад из песенного и 
инструментального искусства 
древних славян и с тех пор прошла 
длинный и славный путь, постепенно 
все более утверждая свое мировое 
значение. Вершиной этого 
многовекового развития стало XIX 
столетие, давшее человечеству 
Глинку и Даргомыжского, Бородина и 
Мусоргского, Чайковского и Римского- 
Корсакова, Глазунова и Танеева, а на 
рубеже XIX и XX веков — 
Рахманинова и Скрябина. 
 
  Выросшее из народной музыкальной 
практики, русское музыкальное 
искусство сохранило на все времена 
нерушимую связь с этим 
живительным источником. Оно 
отразило, таким образом, все 
исторические этапы развития 
народного сознания и в то же время 
сберегло и творчески развило 
ценнейшие музыкальные традиции 
глубокой древности. Так веками 
складывалось его национальное 
своеобразие. Русская музыка чутко 
впитывала также достижения 
музыкального искусства других стран 
и народов и развивалась в тесной 
взаимосвязи с другими искусствами 
— русской и зарубежной 
литературой, поэзией, театром, 
живописью. 
  В период наивысшего расцвета 
русской музыки национальный 
характер соединился с глубоким и 
своеобразным преломлением 
важнейших проблем века, с умением 
запечатлеть в яркой, неповторимой 
форме большое общечеловеческое 
содержание. Эти черты постоянно 
привлекали к себе пристальное 
внимание передовых деятелей 

EINLEITUNG 
 
  Die russische Musik nimmt einen der 
wichtigsten und ehrenvollsten Plätze in 
der Familie der Weltmusikkulturen ein. 
 
  Sie ist vor mehr als zehn 
Jahrhunderten aus der Gesangs- und 
Instrumentalkunst der alten Slawen 
hervorgegangen und hat seitdem einen 
langen und glorreichen Weg 
zurückgelegt und allmählich 
Weltbedeutung erlangt. Diese 
jahrhundertelange Entwicklung 
kulminierte im 19. Jahrhundert mit 
Glinka und Dargomyschski, Borodin und 
Mussorgski, Tschaikowski und Rimski-
Korsakow, Glasunow und Tanejew und 
an der Wende vom 19. zum 20. 
Jahrhundert mit Rachmaninow und 
Skrjabin. 
  Die russische Musikkunst ist aus der 
Praxis der Volksmusik hervorgegangen 
und hat für alle Zeiten eine 
unverbrüchliche Verbindung mit dieser 
lebensspendenden Quelle bewahrt. So 
hat sie alle historischen 
Entwicklungsstufen des 
Volksbewusstseins widergespiegelt und 
gleichzeitig die wertvollsten 
Musiktraditionen der Vorzeit bewahrt 
und schöpferisch weiterentwickelt. Auf 
diese Weise entstand im Laufe der 
Jahrhunderte ihre nationale Originalität. 
Die russische Musik nahm auch die 
Errungenschaften der Musikkunst 
anderer Länder und Völker sensibel auf 
und entwickelte sich in enger 
Zusammenarbeit mit anderen Künsten - 
russischer und ausländischer Literatur, 
Poesie, Theater und Malerei. 
  In der Blütezeit der russischen Musik 
verband sich der nationale Charakter 
mit einer tiefgründigen und 
unverwechselbaren Reflexion der 
wichtigsten Probleme des Jahrhunderts 
und der Fähigkeit, einen großen 
universellen Gehalt in einer hellen, 
einzigartigen Form zu erfassen. Diese 
Eigenschaften haben stets die 
Aufmerksamkeit der führenden 



европейского музыкального 
искусства. Горячими поклонниками 
Глинки были Лист и Берлиоз. 
Творчество Чайковского завоевало 
еще при жизни композитора любовь и 
восхищение во многих странах мира. 
По признанию ряда французских 
музыкантов во главе с Клодом 
Дебюсси, в творческих принципах 
Мусоргского, Римского-Корсакова, 
Бородина были заложены зерна 
дальнейшего плодотворного развития 
и обновления европейской музыки. 
  Классический XIX век русской 
музыки явился подготовкой к 
искусству новой, советской эпохи, 
открывшейся Великим Октябрем. 
Творчество советских композиторов 
Мясковского, Прокофьева, 
Шостаковича и многих других, уже 
ставшее в свою очередь классикой, 
прочными нитями связано с 
музыкальными традициями великих 
предшественников. 
  Лучшим творениям русской музыки 
всегда присуща глубокая 
человечность. В сознании их авторов 
были неразрывно связаны между 
собой понятия «красота» и «правда», 
начала эстетическое и этическое. 
Высшей целью для русских 
композиторов неизменно было 
создание правдивого образа 
человека, выражение его сложных 
дум и чувств. В произведениях 
различных жанров, как и в народном 
творчестве, нашли воплощение не 
только история и быт народа, его 
борьба за независимость, гневное 
обличение социальной 
несправедливости, но и страстное 
стремление личности к 
раскрепощению своих духовных сил, 
борьба за личное счастье человека. 
Вот почему русских композиторов, как 
и русских писателей, с полным 
правом можно назвать, пользуясь 
выражением А. Толстого, 
«каменщиками крепости невидимой, 
крепости души народной». 
 

Persönlichkeiten der europäischen 
Musikkunst auf sich gezogen. Liszt und 
Berlioz waren glühende Verehrer von 
Glinka. Tschaikowskis Musik wurde zu 
seinen Lebzeiten in vielen Ländern der 
Welt geliebt und bewundert. Eine Reihe 
französischer Musiker, allen voran 
Claude Debussy, erkannten, dass die 
schöpferischen Prinzipien von 
Mussorgski, Rimski-Korsakow und 
Borodin der Keim für eine weitere 
fruchtbare Entwicklung und Erneuerung 
der europäischen Musik waren. 
  Das klassische 19. Jahrhundert der 
russischen Musik war eine Vorbereitung 
auf die Kunst der neuen, sowjetischen 
Ära, die mit der Großen 
Oktoberrevolution begann. Die Werke 
der sowjetischen Komponisten 
Mjaskowski, Prokofjew, 
Schostakowitsch und vieler anderer, die 
ihrerseits zu Klassikern wurden, waren 
fest mit den musikalischen Traditionen 
ihrer großen Vorgänger verbunden. 
  Die besten Werke der russischen 
Musik waren immer von einer tiefen 
Menschlichkeit geprägt. In den Köpfen 
ihrer Komponisten waren „Schönheit“ 
und „Wahrheit“, Ästhetik und Ethik 
untrennbar miteinander verbunden. 
Oberstes Ziel der russischen 
Komponisten war es stets, ein 
wahrheitsgetreues Bild des Menschen 
zu schaffen, das seine komplexen 
Gedanken und Gefühle zum Ausdruck 
bringt. In den Werken der 
verschiedenen Gattungen, wie in der 
Volkskunst, fand nicht nur die 
Geschichte und das tägliche Leben des 
Volkes, sein Kampf um die 
Unabhängigkeit, die wütende 
Anprangerung sozialer Ungerechtigkeit, 
sondern auch der leidenschaftliche 
Wunsch nach Freisetzung seiner 
geistigen Kräfte, der Kampf um das 
persönliche Glück des Menschen, ihren 
Ausdruck. Deshalb kann man die 
russischen Komponisten, ebenso wie 
die russischen Schriftsteller, mit Recht 
als „Baumeister der unsichtbaren 
Festung, der Festung der Volksseele“ 



 
 
  Подвиг русских музыкантов 
становится еще более очевидным, 
если вспомнить, что они 
самоотверженно творили в 
тяжелейших условиях царского строя, 
крепостничества и в период бурного 
роста развивавшегося капитализма, 
когда художники подвергались 
жестокой травле за выражение 
свободолюбивых мыслей, а все 
русское искусство пренебрежительно 
рассматривалось правящей 
верхушкой как нечто «низшее» по 
отношению к модному Западу. Прав 
был Максим Горький, когда говорил: 
«В области искусства, в творчестве 
сердца русский народ обнаружил 
изумительную силу, создав при 
наличии ужаснейших условий 
прекрасную литературу, 
удивительную живопись и 
оригинальную музыку, которой 
восхищается весь мир. Замкнуты 
были уста народа, связаны крылья 
души, но сердце его родило десятки 
великих художников слова, звуков, 
красок». 
 
  Великий Октябрь освободил 
«крылья души», открыв небывалые в 
истории возможности для развития 
художественного творчества. После 
свершения Великой Октябрьской 
социалистической революции все 
виды искусства, в том числе музыка, 
вступили в новый этап своего 
существования, начали новую жизнь. 
Вместе с тем возрос в наше время и 
интерес к историческому прошлому 
родного искусства. 
  Чтобы понять и оценить 
современность, нужно хорошо знать 
прошлое. Сокровища, создававшиеся 
на протяжении веко,в гением народа, 
передаваемые из поколения в 
поколение, являются нашим 
достоянием, нашей национальной 
гордостью и подлинным 
фундаментом советской музыки. 

bezeichnen, um es mit Tolstois Worten 
auszudrücken. 
  Die Taten der russischen Musiker 
werden noch deutlicher, wenn man sich 
vor Augen hält, dass sie unter den 
schwierigsten Bedingungen des 
zaristischen Systems, der 
Leibeigenschaft und des sich rasant 
entwickelnden Kapitalismus selbstlos 
arbeiteten, als Künstler für die Äußerung 
freiheitsliebender Gedanken streng 
verfolgt wurden und die gesamte 
russische Kunst von der herrschenden 
Elite verächtlich als etwas 
„Minderwertiges“ im Vergleich zum 
modischen Westen betrachtet wurde. 
Maxim Gorki hatte Recht, als er sagte: 
„Auf dem Gebiet der Kunst, bei der 
Schöpfung des Herzens, hat das 
russische Volk eine erstaunliche Kraft 
entdeckt und unter schrecklichen 
Bedingungen wunderbare Literatur, 
erstaunliche Kunst und originelle Musik 
geschaffen, die von der ganzen Welt 
bewundert wird. Der Mund des Volkes 
war verschlossen, die Flügel der Seele 
waren gefesselt, aber sein Herz hat 
Dutzende von großen Künstlern der 
Worte, Töne und Farben 
hervorgebracht.“ 
  Die Große Oktoberrevolution befreite 
die „Flügel der Seele“ und eröffnete dem 
künstlerischen Schaffen in der 
Geschichte noch nie dagewesene 
Möglichkeiten. Nach der Großen 
Sozialistischen Oktoberrevolution traten 
alle Formen der Kunst, einschließlich 
der Musik, in eine neue Phase ihrer 
Existenz ein und begannen ein neues 
Leben. Gleichzeitig hat das Interesse an 
der historischen Vergangenheit unserer 
heimischen Kunst zugenommen. 
  Um die Gegenwart zu verstehen und 
zu schätzen, muss man die 
Vergangenheit gut kennen. Die Schätze, 
die im Laufe der Jahrhunderte vom 
Genie des Volkes geschaffen und von 
Generation zu Generation 
weitergegeben wurden, sind unser Erbe, 
unser Nationalstolz und die wahre 
Grundlage der sowjetischen Musik. 



 
ГЛАВА I 

 
РУССКАЯ МУЗЫКА ДО XVIII ВЕКА 

 
 

МУЗЫКА ДРЕВНЕЙ РУСИ 
 
 
  Глубоко самобытное и 
неповторимое музыкальное искусство 
Древней Руси — одно из 
значительнейших достижений 
мировой культуры. Оно богато и 
многогранно. Это и искусство 
Киевской державы, гордо 
раскинувшей свои просторы от 
Таманского полуострова до 
верховьев Северной Двины, а на 
Западе до истоков Вислы. Это и 
искусство Великого Новгорода и 
могучего Владимиро-Суздальского 
княжества, и, наконец, Москвы, 
возглавившей движение за 
объединение Руси в трагический для 
нее период истории, связанный с 
борьбой против монголо-татарского 
нашествия. 
  Музыкальное искусство Древней 
Руси — существеннейшая страница 
истории культуры русского народа с 
древнейших времен вплоть до 
переломного в жизни страны XVIII 
века, когда преобразования Петра I 
поставили страну в один ряд с 
великими державами мира. 
 
  Истоки древнерусского искусства 
уходят в далекую старину, ко времени 
образования в IV—VI веках единой, хотя 
и неоднородной группы славянских 
племен. Нашими далекими предками 
были восточнославянские племена, 
именовавшиеся сначала «антами», а 
позже (в VII—VIII веках) «россами». 
  Древние славяне были язычниками. 
Они почитали природу как 
одухотворенное начало. Природа жила в 
их представлении в конкретных 
одушевленных образах, населенная 
добрыми и злыми духами, одни из них 
становились союзниками в борьбе со 
стихиями, других необходимо было 

KAPITEL 1 
 

RUSSISCHE MUSIK BIS ZUM XVIII. 
JAHRHUNDERT 

 
MUSIK IN DER ALTEN RUS 

 
 
  Die zutiefst originelle und einzigartige 
Musikkunst der Alten Rus ist eine der 
größten Errungenschaften der 
Weltkultur. Sie ist reich und vielseitig. Es 
ist die Kunst der Kiewer Rus, die sich 
stolz von der Taman-Halbinsel bis zum 
Oberlauf der nördlichen Dwina und im 
Westen bis zu den Quellen der 
Weichsel ausbreitete. Es ist auch die 
Kunst von Groß-Nowgorod und dem 
mächtigen Fürstentum Wladimir-Susdal 
und schließlich von Moskau, das in der 
tragischen Periode seiner Geschichte, 
die mit dem Kampf gegen die 
mongolisch-tatarische Invasion 
verbunden war, die Bewegung zur 
Einigung der Rus anführte. 
 
 
  Die Musikkunst der Alten Rus ist eine 
bedeutende Seite in der Geschichte der 
Kultur des russischen Volkes von der 
Antike bis zum Wendepunkt im Leben 
des Landes im 18. Jahrhundert, als die 
Umgestaltung durch Peter den Großen 
das Land auf eine Stufe mit den 
Großmächten der Welt stellte. 
 
  Die Ursprünge der altrussischen Kunst 
reichen bis in die Antike zurück, zur Zeit der 
Bildung einer einzigen, wenn auch 
heterogenen Gruppe slawischer Stämme im 
4. bis 6. Jahrhundert. Unsere entfernten 
Vorfahren waren ostslawische Stämme, die 
zunächst „Anten“ und später (im 7./8. 
Jahrhundert) „Reußen“ genannt wurden. 
  Die alten Slawen waren heidnisch. Sie 
verehrten die Natur als ein spirituelles 
Element. Ihrer Ansicht nach lebte die Natur 
in konkreten, belebten Bildern, bewohnt von 
guten und bösen Geistern, von denen 
einige zu Verbündeten im Kampf gegen die 
Elemente wurden, während andere 
besänftigt und beschwichtigt werden 



умилостивить и усмирить. С 
верованиями славян связано поклонение 
божествам, олицетворявшим силы 
природы: солнце, воду, землю. В 
художественном творчестве народа ярко 
и многообразно проявилось восприятие 
им окружающего мира. В изделиях его 
рук, в старинных сказах, мифах, легендах 
и песнях передано ощущение близости 
человека к природе и прежде всего — к 
родной земле как главному источнику 
жизни. 

 
  Песни древних славян были 
неотъемлемой частью их быта. 
Сопровождаемые песнями 
магические обряды имели целью 
умилостивить природу, заставить ее 
быть щедрой к людям. Другие обряды 
были связаны с почитанием предков, 
которые, по представлениям древних, 
тоже имели влияние на судьбы 
живущих. Все значительные события 
человеческой жизни сопровождались 
обрядами. Песни, звучавшие в этих 
случаях, мы объединяем названием 
«обрядовые». Они, в свою очередь, 
делятся на песни календарного круга 
и семейно-бытовые. 
  Песни календарного круга. Их 
содержание обусловлено сменой 
времен года. Весной люди 
приветствовали пробуждение 
природы и просили ее быть доброй к 
ним. Осенью они славили природу, 
которая дала богатый урожай. Песни 
помогали в труде, пелись на 
праздниках в честь урожая и т. п. 
Типичные примеры календарных 
песен — весенняя песня «Заклинание 
весны» (пример 1) и трудовая песня 
«А мы сечу чистили» (пример 2). 

mussten. Die Verehrung von Gottheiten, die 
die Kräfte der Natur - Sonne, Wasser und 
Erde - verkörpern, ist mit dem slawischen 
Glauben verbunden. Die Wahrnehmung der 
Menschen von der Welt, die sie umgab, 
wurde in der künstlerischen Arbeit bunt und 
vielfältig dargestellt. Das Kunsthandwerk, 
alte Erzählungen, Mythen, Legenden und 
Lieder vermitteln ein Gefühl der 
Verbundenheit des Menschen mit der Natur 
und vor allem mit seiner Heimat als 
Hauptquelle des Lebens. 

 
  Die Lieder der alten Slawen waren ein 
fester Bestandteil ihres Lebens. 
Magische Riten, die von Gesängen 
begleitet wurden, sollten die Natur 
besänftigen und sie großzügig zu den 
Menschen machen. Andere Riten waren 
mit der Ehrung der Ahnen verbunden, 
die nach altem Glauben auch Einfluss 
auf das Schicksal der Lebenden hatten. 
Alle wichtigen Ereignisse im 
menschlichen Leben wurden von Riten 
begleitet. Die Lieder zu diesen Anlässen 
bezeichnen wir als „rituelle Lieder“. 
Diese wiederum werden in 
Kalenderlieder und Familienlieder des 
täglichen Lebens unterteilt. 
  Lieder des Kalenderkreises. Ihr 
Inhalt richtet sich nach dem Wechsel 
der Jahreszeiten. Im Frühling begrüßten 
die Menschen das Erwachen der Natur 
und baten sie, freundlich zu ihnen zu 
sein. Im Herbst lobten sie die Natur für 
eine reiche Ernte. Lieder haben bei der 
Arbeit geholfen, wurden bei Erntefesten 
gesungen und so weiter. Typische 
Beispiele für Kalenderlieder sind das 
Frühlingslied „Frühlingszauber“ (Beispiel 
1) und das Arbeitslied „Und wir haben 
die Lichtung gereinigt“ (Beispiel 2). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
  Музыкальные особенности 
календарных песен проявляются в 
приведенных примерах очень ярко. 
Песни одноголосны, диато- ничны. 
Диапазон их ограничен (в подобных 
песнях это терция—кварта, реже 
квинта). В основу мелодического 
развития положены краткие попевки, 
в характере которых улавливается 
связь с речевым интонированием (в 
календарной песне это могут быть 
протяжные «зовы» и речевой 
говорок). 
  Многие календарные песни прочно 
вошли в интонационный строй 
русской классической музыки. Яркие 
примеры их использования мы 
встречаем в творчестве Римского-
Корсакова (оперы «Снегурочка», 
«Майская ночь»), Чайковского 
(музыка к сказке А. Н. Островского 
«Снегурочка»), Кастальского 
(«Сельские работы в народных 
песнях») и т. д. 
  Семейно-бытовые песни. На 
протяжении многих веков у древних 
славян был распространен обряд 
оплакивания и поминания умерших. 
Этот обряд дал жизнь одному из 
самых драматичных жанров — жанру 
плача -причета, воплотившего в 
законченных и совершенных 
музыкально-поэтических формах 
глубоко трагические страницы жизни 
людей далекого прошлого. 
 
  В этой музыке слышатся интонации 
горестных всхлипываний, рыданий. 
Обращает на себя внимание широко 
представленный в плачах принцип 
распевания отдельных попевок, глис- 
сандирование, большая ритмическая 
свобода. 

  Die musikalischen Merkmale der 
Kalenderlieder sind bei diesen 
Beispielen sehr auffällig. Die Lieder sind 
einstimmig und diatonisch. Ihr 
Tonumfang ist begrenzt (in diesen 
Liedern gibt es Terzen-Quarten, selten 
Quinten). Die melodische Entwicklung 
basiert auf kurzen Gesängen, die mit 
der Intonation von Sprache verbunden 
sind (im Kalenderlied können dies lange 
„Rufe“ und gesprochene Vokabeln sein). 
 
 
  Viele Kalenderlieder sind Teil der 
Intonationsstruktur der russischen 
klassischen Musik geworden. Die Musik 
von Rimski-Korsakow (die Opern 
„Snegurotschka“ und „Maiennacht“), 
Tschaikowski (Musik zu A. N. 
Ostrowskis Märchen „Snegurotschka“), 
Kastalski („Ländliche Werke in 
Volksliedern“) usw. sind markante 
Beispiele für ihre Verwendung. 
 
  Familien- und Hauslieder. Seit vielen 
Jahrhunderten haben die alten Slawen 
einen gemeinsamen Ritus der Trauer 
und des Gedenkens an die 
Verstorbenen gepflegt. Dieser Ritus 
brachte eines der dramatischsten 
Genres hervor – das Genre der Klage – 
ein Gleichnis, das in vollständiger und 
perfekter musikalischer und poetischer 
Form die zutiefst tragischen Seiten des 
Lebens der Menschen der fernen 
Vergangenheit verkörperte. 
 Diese Musik weist Intonationen von 
Schluchzen und Wehklagen auf. 
Bemerkenswert ist das Prinzip des 
Singens einzelner Gesänge, des 
Glissandierens und der großen 
rhythmischen Freiheit. 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Своеобразной разновидностью 
плачей являются свадебные плачи, 
которые исполнялись при прощании 
невесты с близкими и являлись 
неотъемлемой частью свадебного 
ритуала. 
  Бережно хранимые, подобные песни 
прожили в устной музыкальной 
практике народа многие века, 
постепенно обогащаясь и 
видоизменяясь. Дошли они и до 
наших дней. С жанром плача мы 
встречаемся, например, во многих 
произведениях композиторов XIX и 
XX веков, рисующих картины 
бедствий, горя и страдания народа. 
Таковы хоры из опер Глинки (плач 
над непробудно спящей Людмилой в 
опере «Руслан и Людмила»), 
Мусоргского (обращенная к Борису 
Годунову мольба народа принять 
царский венец), таковы и сольные 
эпизоды — плач Юродивого из оперы 
«Борис Годунов», и ряд других 
эпизодов в произведениях 
Шостаковича, Свиридова, 
Прокофьева. 

  Eine besondere Form der Klage sind 
die Hochzeitsklagen, die im Rahmen der 
Abschiedszeremonie der Braut 
gesungen wurden und ein fester 
Bestandteil des Hochzeitsrituals waren. 
 
  Die sorgfältig aufbewahrten Lieder 
haben in der mündlichen Musikpraxis 
des Volkes viele Jahrhunderte überlebt 
und sich allmählich bereichert und 
verändert. Sie haben bis in die heutige 
Zeit überlebt. Das Genre des Klagelieds 
findet sich zum Beispiel in vielen 
Werken von Komponisten des 19. und 
20. Jahrhunderts, die Bilder von 
Katastrophen, Trauer und Leid gemalt 
haben, wie z. B. die Chöre aus den 
Opern von Glinka (das Weinen über die 
schlaflose Ljudmila in „Ruslan und 
Ljudmila“), Mussorgski (die Bitte des 
Volkes an Boris Godunow, die 
Zarenkrone anzunehmen), 
Soloepisoden wie der Gottesnarr aus 
„Boris Godunow“ und verschiedene 
andere Episoden in Werken von 
Schostakowitsch, Swiridow und 
Prokofjew. 

 
 
 

МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА 
КИЕВСКОЙ РУСИ 

 
  Значительные достижения 
отечественной музыкальной культуры 
связаны со становлением и 
развитием на Руси отдельных 

MUSIKKULTUR DER KIEWER RUS 
 
 
  Bedeutende Errungenschaften der 
russischen Musikkultur sind mit der 
Entstehung und Entwicklung der 
einzelnen Fürstentümer in der Rus 



княжеств, объединившихся вокруг 
Киева, Новгорода, Владимира, 
Суздаля и, наконец, Москвы. В 
культуре каждого из этих княжеств 
преломились особенности их 
исторического развития. 
 
  Киевская Русь сложилась как 
могучее государство, объединившее 
вокруг себя о́бширные территории. В 
X веке она вышла на арену мировой 
истории. Ее столица Киев — один из 
крупнейших в Европе городов. Вплоть 
до монголотатарского нашествия он 
был экономическим и культурным 
центром всех славянских земель на 
Востоке. Небывалой пышности и 
блеска достигли здесь зодчество, 
живопись, литература и искусство. 
Говоря о киевской культуре, нельзя 
не вспомнить о влиянии на нее 
Византии, особенно на раннем этапе 
развития. 
 
  Киевская Русь оставила потомкам 
памятники высокой культуры духа и 
творческого созидания. Одним из них 
является Софийский собор, 
воздвигнутый в 1037 году на месте, где 
Ярослав Мудрый с дружиной одержал 
победу над печенегами. Украшенный 
фресками, роскошной мозаикой на 
золотом фоне, дорогим мрамором, собор 
поражал со́временников своей 
величественной красотой. Софийский 
собор стал символом расцвета Киевской 
Руси. 
  Выдающимися литературными 
документами эпохи явились «Слово о 
полку Игореве», созданное неизвестным 
автором в конце XII века, и «Повесть 
временных лет»1. 
 
 
 
1 «Повесть временных лет» — 
историческая летопись, составленная в 
Киево-Печерском монастыре после 1110 
г. монахом Нестором. Она повествует о 
том, «откуду есть пошла Руская земля, 
кто в Киеве нача первее княжити и откуду 
Руская земля стала есть». 

 

verbunden, die sich um Kiew, 
Nowgorod, Wladimir, Susdal und 
schließlich Moskau gruppieren. Die 
Kultur jedes dieser Fürstentümer 
spiegelt die Eigenheiten ihrer 
historischen Entwicklung wider. 
 
  Die Kiewer Rus entwickelte sich zu 
einem mächtigen Staat, der große 
Gebiete um sich herum vereinigte. Im 
10. Jahrhundert betrat sie die Bühne der 
Weltgeschichte. Ihre Hauptstadt Kiew 
war eine der größten Städte Europas. 
Bis zur mongolisch-tatarischen Invasion 
war sie das wirtschaftliche und kulturelle 
Zentrum aller slawischen Länder im 
Osten. Hier erreichten Architektur, 
Malerei, Literatur und Kunst eine nie 
dagewesene Pracht und Herrlichkeit. 
Wenn man von der Kiewer Kultur 
spricht, kommt man nicht umhin, an den 
Einfluss von Byzanz zu erinnern, vor 
allem in der frühen Entwicklungsphase 
der Stadt. 
  Die Kiewer Rus hat ihren Nachkommen 
Denkmäler hoher geistiger Kultur und 
kreativen Schaffens hinterlassen. Eines 
davon ist die Sophienkathedrale, die 1037 
an der Stelle errichtet wurde, an der 
Jaroslaw der Weise die Petscheneger 
besiegte. Die mit Fresken, prächtigen 
Mosaiken auf goldenem Grund und teurem 
Marmor geschmückte Kathedrale verblüffte 
die Zeitgenossen durch ihre majestätische 
Schönheit. Die Sophienkathedrale wurde zu 
einem Symbol für den Wohlstand der 
Kiewer Rus. 
  Die bekanntesten literarischen Dokumente 
dieser Epoche sind das „Lied von der 
Heerfahrt Igors“ (Igorlied), das von einem 
unbekannten Autor im späten 12. 
Jahrhundert verfasst wurde, und das 
„Erzählung der vergangenen Jahre“ 
(Nestorchronik)1. 
 
1 Die „Erzählung der vergangenen Jahre“ ist 
eine historische Chronik, die der Mönch 
Nestor nach 1110 im Kiewer Petscherska-
Kloster (Kiewer Höhlenkloster) verfasste. Sie 
erzählt die Geschichte, „woher das 
russische Land kommt, wer der erste Fürst 
in Kiew war und woher das Land Russland 
stammt“. 

 



  Музыка неотделима от жизни 
Киевской Руси. Ее функции 
ответственны и разнообразны. Она 
звучала в церкви во время 
богослужения и в ратных походах, на 
торжественных церемониях и на 
народных празднествах. В народном 
быту продолжали развиваться 
древние жанры календарных и 
семейно-бытовых песен. 
  Былины. Самым значительным 
явлением в музыкальном искусстве 
Киевской Руси стало рождение новых 
видов музыкально-поэтического 
творчества. Одно из них—былинный 
эпос. Былина в Киевской Руси — 
героико-эпический жанр. Это 
одновременно сказка и история2. 
 
2 Название «былины» появилось 
лишь в XIX веке. До этого их 
называли старинами, досельными 
или богатырскими песнями. 
 
Народ прославлял в былинах отвагу 
киевских богатырей — защитников 
родины Ильи Муромца, Добрыни 
Никитича, Алеши Поповича. 
Воспевались в них и мирные 
труженики-хлебопашцы, такие, 
например, как Микула Селянинович. 
Создателями былин были 
художественно одаренные певцы-
сказители из среды трудового 
народа. Поэтому и герои былин —
это,прежде всего,выразители дум и 
чаяний народных3. 
 
3 Былины имели также своих 
исполнителей среди бродячих нищих 
слепцов, называемых в народе 
«каликами перехожими». 
 
  В высшей степени своеобразен 
музыкальный язык былин — 
древнейшая музыкальная 
декламация, в которой большую роль 
играет импровизационное начало. 
Исполнитель былины стремился 
передать тонкие́ оттенки богатого по 
содержанию и яркого по образности 

  Die Musik ist untrennbar mit dem 
Leben in der Kiewer Rus verbunden. 
Ihre Funktionen sind verantwortungsvoll 
und vielfältig. Sie wurde in der Kirche 
während des Gottesdienstes und auf 
Kriegszügen, bei Zeremonien und 
Volksfesten gespielt. Die alten 
Gattungen der Kalender- und 
Familienlieder entwickelten sich im 
Volksleben weiter. 
  Bylina (Heldenepos). Das bedeutendste 
Phänomen in der Musikkunst der Kiewer 
Rus war die Entstehung neuer Arten 
von Musik und Poesie. Eine davon ist 
das Epos der Bylina. Die Bylina in der 
Kiewer Rus ist ein heroisch-episches 
Genre. Es ist ein Märchen und eine 
Geschichte zugleich2.  
 
2 Der Name „Bylina“ tauchte erst im 19. 
Jahrhundert auf. Davor nannte man sie 
alte, native oder reckenhafte Lieder. 
 
 
Die Bylina verherrlichte die Tapferkeit 
der Kiewer Helden - die Verteidiger der 
Heimat von Ilja Muromez, Dobrynja 
Nikititsch, Aljoscha Popowitsch. Sie 
lobten auch friedliche Werktätige wie 
Mikula Seljaninowitsch. Die Schöpfer 
der Belylina waren künstlerisch begabte 
Geschichtenerzähler aus dem 
arbeitenden Volk. Daher sind die Helden 
der Belylina in erster Linie Sprecher der 
Gedanken und Bestrebungen des 
Volkes3. 
 
 
3 Auch die Bylina hatte ihre Darsteller 
unter den wandernden Bettlern, die 
„wandernde Wandersänger“ genannt 
wurden. 
 
  Die musikalische Sprache der Bylina 
ist einzigartig - eine alte musikalische 
Rezitation, bei der die Improvisation 
eine wichtige Rolle spielt. Der Interpret 
einer Bylina versuchte, die subtilen 
Nuancen eines poetischen Textes zu 
vermitteln, der reich an Inhalt und 
lebhaften Bildern war. Er sang ihn, 



поэтического текста. Он произносил 
его нараспев, меняя при этом 
интонацию, ускоряя и замедляя темп 
повествования в зависимости от 
содержания стихов. А поскольку их в 
былине было много, от исполнителя 
требовалась большая музыкальная 
фантазия. 
  Представление о былине может 
дать следующий пример: 

indem er die Intonation veränderte und 
das Erzähltempo je nach Inhalt der 
Verse beschleunigte oder verlangsamte. 
Und da die Bylina viele Verse enthielt, 
war eine große musikalische 
Vorstellungskraft des Interpreten 
erforderlich. 
 
  Das folgende Beispiel soll eine 
Vorstellung von einer Bylina vermitteln: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Киевская былина жила и 
развивалась на протяжении 
нескольких столетий. Интерес к ней 
не угас в XIX и XX веках. Об этом 
свидетельствует не только 
продолжающаяся деятельность 
народных сказителей, но и 
творчество композиторов-профессио- 
налов. Воздействием былинных 
традиций обусловлен характер 
многих эпизодов, да и весь 
художественный замысел таких опер, 
как «Руслан и Людмила» Глинки, 
«Князь Игорь» Бородина, «Садко» 
Римского-Корсакова. К традициям 
былинного эпоса обращаются и 
советские композиторы в 
произведениях, прославляющих 
героическое прошлое русского 
народа. Такова, например, кантата 
«Александр Невский» Прокофьева. 
Влияние былинной мелодии 
определило характер одного из очень 
важных ее эпизодов — «Песни об 
Александре Невском». 

  Die Kiewer Bylina hat sich über 
mehrere Jahrhunderte hinweg 
entwickelt und gehalten. Das Interesse 
an ihr hat auch im 19. und 20. 
Jahrhundert nicht nachgelassen. Davon 
zeugt nicht nur die anhaltende Aktivität 
der Volksmärchenerzähler, sondern 
auch die Arbeit professioneller 
Komponisten. Viele Episoden, ja das 
gesamte kreative Konzept von Opern 
wie Glinkas „Ruslan und Ljudmila“, 
Borodins „Fürst Igor“ und Rimski-
Korsakows „Sadko“ sind von dem 
traditionellen Epos beeinflusst. Auch 
sowjetische Komponisten griffen in 
Werken, die die heroische 
Vergangenheit des russischen Volkes 
verherrlichen, auf die Traditionen der 
epischen Dichtung zurück. Dies war 
zum Beispiel bei Prokofjews „Alexander-
Newski“-Kantate der Fall. Der Einfluss 
der Bylina-Melodie bestimmte den 
Charakter einer ihrer wichtigsten 
Episoden - „Das Lied von Alexander 
Newski“. 



  Знаменное пение. Другое 
значительное явление музыкальной 
культуры Киевской Руси — знаменное 
пение. Это самый ранний из 
дошедших до нас образцов 
письменно зафиксированных русских 
церковных песнопений1. 
 
1 Свое название этот вид пения 
получил от способа записи: слово 
«знамя» означало особый вид знаков, 
которыми записывались напевы. 
 
 
 
  Напомним, что в эпоху 
средневековья церковь использовала 
архитектуру, живопись и особенно 
музыку для утверждения своей 
власти над духовным миром людей. В 
церковной службе на Руси именно 
пение играло большую роль: 
инструментальная музыка 
исключалась из обихода (на Западе, 
как известно, в религиозном обряде 
широко был представлен орган). 
Пение не только придавало службе 
особую пышность, торжественность, 
но и призвано было формировать 
мировоззрение людей в религиозном 
духе. Однако нередко 
высокоодаренные творцы знаменных 
напевов, подобно мастерам 
церковной живописи, вкладывали в 
музыку настолько глубокое 
общечеловеческое содержание, что 
знаменное пение выходило за 
пределы своей служебной роли и 
становилось выражением вполне 
земных чувств и мыслей. Б. В. 
Асафьев пишет, что музыке 
знаменных распевов, как и 
старинным летописям, присуща 
особая красота языка, то «сурово-
сосредоточенного», то «звонкого». В 
них «та же, сфера чувств, та же 
дисциплина характеров, та же 
упорная воля жить, тот же мерный 
ритм, что и в памятниках 
древнерусского слова, живописи, 
резьбы и тканей, в образах фресок». 

  Snamjona-Gesang. Ein weiteres 
bedeutendes Phänomen der Musikkultur 
der Kiewer Rus ist der Snamjona-
Gesang (Krjuki, Altrussische Neume, Bannergesang). 
Dies ist das früheste erhaltene Beispiel 
für eine schriftliche Aufzeichnung des 
russischen Kirchengesangs1. 
 
1 Diese Art des Gesangs hat ihren 
Namen von der Art und Weise, wie er 
aufgezeichnet wurde: Das Wort 
„Banner“ bezog sich auf eine besondere 
Art von Zeichen, das zur Aufzeichnung 
der Gesänge verwendet wurde. 
 
  Im Mittelalter nutzte die Kirche 
Architektur, Malerei und vor allem 
Musik, um ihre Macht über die geistige 
Welt der Menschen zu behaupten. Im 
Gottesdienst in Russland spielte der 
Gesang eine große Rolle: 
Instrumentalmusik war ausgeschlossen 
(im Westen war, wie wir wissen, die 
Orgel in den religiösen Ritualen stark 
vertreten). Der Gesang verlieh dem 
Gottesdienst nicht nur eine besondere 
Pracht und Feierlichkeit, sondern sollte 
auch das Weltbild der Menschen in 
einem religiösen Geist formen. Oft 
jedoch verliehen die begnadeten 
Schöpfer der Snamjona-Melodien, 
ähnlich wie die Meister der 
Kirchenmalerei, der Musik einen so 
tiefen universellen Gehalt, dass der 
Snamjona-Gesang über seine offizielle 
Rolle hinausging und zu einem 
Ausdruck ganz irdischer Gedanken und 
Gefühle wurde. B. W. Assafjew schreibt, 
dass die Musik der Snamjona-Gesänge, 
ähnlich wie die alten Chroniken, eine 
besondere Schönheit der Sprache 
besitzt, mal „streng konzentriert“, mal 
„klangvoll“. Sie enthalten „dieselbe 
Gefühlssphäre, dieselbe 
Charakterdisziplin, denselben 
beharrlichen Lebenswillen und 
denselben gemessenen Rhythmus wie 
in den Denkmälern der altrussischen 
Worte, Gemälde, Schnitzereien und 
Stoffe und Bilder der Fresken“. 
 



  Для знаменного пения характерно 
хоровое одноголосие, так 
называемая монодия. Движение 
мелодии поступенное, размеренное, 
часто основанное на варьировании 
основной попевки, развитие которой 
упорно и многократно возвращается к 
исходному звуку (пример 5). 

  Der Snamjona-Gesang ist durch 
chorische Einzelstimmen, eine so 
genannte Monodie, gekennzeichnet. Die 
Bewegung der Melodie ist sukzessive 
und gemessen, oft basierend auf der 
Variation des Grundgesangs, dessen 
Entwicklung immer wieder und 
beharrlich zum ursprünglichen Klang 
zurückkehrt (Beispiel 5). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Зародившись в период Киевской 
Руси, знаменное пение 
просуществовало несколько 
столетий. Оно определило многие 
важные особенности национальной 
музыкальной культуры. К интонациям 
знаменного распева обращались 
русские композиторы, когда 
стремились воссоздать дух старины и 
придать музыке характер суровой 
непреклонности. Так, Римский-
Корсаков, создавая тему Ивана 
Грозного для оперы «Псковитянка», 
придал ей черты сходства со 
знаменным напевом. 
  Искусство скоморохов. Широкое 
распространение имела в Киевской 
Руси музыка светского содержания, 
звучавшая при дворах киевских 
князей, на народных празднествах. 
Создателями и исполнителями 
музыки и текстов выступали 
народные умельцы — скоморохи. Это 
был тип древнерусского 
синкретического актера, сочетавшего 

  Der aus der Kiewer Rus stammende 
Snamjona-Gesang überlebte mehrere 
Jahrhunderte. Er prägte viele wichtige 
Merkmale der nationalen Musikkultur. 
Russische Komponisten griffen auf die 
Intonation des Snamjona-Gesangs 
zurück, wenn sie den Geist der alten 
Zeit wiederherstellen und der Musik 
einen Charakter von strenger Festigkeit 
verleihen wollten. Als Rimski-Korsakow 
das Thema von Iwan dem 
Schrecklichen für seine Oper „Das 
Mädchen von Pskow“ schuf, gab er ihm 
ähnliche Snamjona-Gesänge. 
 
  Die Kunst der Skomorochi. 
(Komödianten, Gaukler, Spielleute) In der Kiewer 
Rus gab es eine weit verbreitete 
weltliche Musik, die an den Höfen der 
Kiewer Fürsten und auf Volksfesten 
gespielt wurde. Die Schöpfer und 
Interpreten von Musik und Texten waren 
Handwerker - Skomorochi. Es handelte 
sich um eine Art altrussischer 
Synkretisten, die die Talente eines 



в себе талант музыканта, сказителя, 
певца, танцора, фокусника. 
Скоморохов можно сравнить с 
бродячими музыкантами — 
шпильманами в Германии или 
шутами в Англии. 
  Искусству скоморохов Киевская Русь 
обязана обогащением музыкального 
инструментария. В летописях и 
былинах часто упоминаются такие 
широко распространенные в 
музыкальной практике скоморохов 
инструменты, как гусли, труба, бубны, 
сопель, свирель, цевница (род 
многоголосной флейты) и многие 
другие. Демократическое искусство 
скоморохов пользовалось большой 
любовью народа. Но церковь 
ополчилась на него, считая его 
«богомерзким делом», «порождением 
дьявола». Скоморохов изгоняли из 
Киева, их, инструменты и вещи 
сжигались. Однако ничто не могло 
убить здоровые, крепкие корни 
народного творчества; в испытаниях 
оно набирало новые силы и 
становилось бол ее. содержательным 
и ярким. 
  Художественные традиции Древнего 
Киева, связанные с рождением 
былинного эпоса, знаменного пения, 
искусства скоморохов продолжали 
свою жизнь в истории русской 
культуры в течение многих веков. Они 
явились одним из живительных 
истоков, который питал творчество 
русских композиторов-классиков XIX 
века. 

Musikers, Geschichtenerzählers, 
Sängers, Tänzers und Zauberers in sich 
vereinten. Die Skomorochi können mit 
wandernden Musikern - Spielleuten in 
Deutschland oder Narren in England - 
verglichen werden. 
  Die Kunst der Skomorochi in der 
Kiewer Rus verdankt sich der 
Bereicherung durch Musikinstrumente. 
Chroniken und Bylina erwähnen oft 
solche weit verbreiteten Instrumente in 
der musikalischen Praxis der 
Skomorochi, wie Gusli, Trompete, 
Tamburin, Flöte, Panflöte, Doppelflöte 
(eine Art mehrstimmige Flöte) und viele 
andere. Die demokratische Kunst des 
Skomorochs erfreute sich großer 
Beliebtheit beim Volk. Aber die Kirche 
griff ihn an und betrachtete ihn als „eine 
Abscheulichkeit Gottes“, als „Ausgeburt 
des Teufels“. Die Skomorochi wurden 
aus Kiew verbannt, ihre Instrumente und 
Sachen wurden verbrannt. Doch nichts 
konnte die gesunden, starken Wurzeln 
der Volkskunst zerstören; in Versuchen 
gewann sie neue Kraft und wurde kühn 
und hell. 
 
  Die künstlerischen Traditionen des 
Alten Kiew, die mit der Geburt der 
epischen Poesie, dem Snamjona-
Gesang und der Kunst der Spielmänner 
verbunden sind, lebten in der 
Geschichte der russischen Kultur viele 
Jahrhunderte lang weiter. Sie waren 
eine der lebensspendenden Quellen, die 
die Kreativität der russischen 
klassischen Komponisten des 19. 
Jahrhunderts nährten. 

 
 

МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА 
НОВГОРОДА 

 
  Неоценимый вклад в развитие 
древнерусской культуры внес 
Великий Новгород, второй по 
значению после Киева центр Руси. 
 
  Город-крепость, Новгород выстоял в 
суровое лихолетье монголо-татарского 
ига, дав героический отпор ордам врага. 

MUSIKKULTUR IN NOWGOROD 
 
 
  Einen unschätzbaren Beitrag zur 
Entwicklung der altrussischen Kultur 
leistete Weliki Nowgorod, das zweite 
Zentrum der Rus nach Kiew. 
 
  Die befestigte Stadt Nowgorod überstand 
die harten Zeiten des mongolisch-
tatarischen Jochs und schlug die feindlichen 



В XIII—XIV веках он не только стал 
главным хранителем художественных 
традиций прошлого, но и существенно 
приумножил их, создав свою 
неповторимо самобытную культуру. 
 
  Высокая культура Новгорода 
развивалась на основе культуры, 
созданной в период расцвета Киевской 
Руси. И вместе с тем в зодчестве и 
произведениях изобразительного 
искусства, в былинах и поэтическом 
творчестве воспели новгородцы свой 
идеал красоты, свое видение мира, свое 
понимание правды н жизненных 
ценностей. Яркую характеристику 
искусства новгородцев дает И. Э. 
Грабарь: «В его зодчестве такие же, как 
он сам, простые, но крепкие стены, 
лишенные назойливого узорочья, 
которое, с его точки зрения, „ни к чему", 
могучие силуэты, энергичные массы.., 
Такова же и новгородская живопись — 
яркая по краскам, сильная, смелая». 
  Своеобразие новгородского искусства 
получило кульминационное выражение в 
творчестве выдающегося худоишика XIV 
века — основоположника целой школы 
живописи Феофана Грека. Ф. Грек 
расписал новгородские соборы 
великолепными фресками, которые и 
сегодня поражают одухотворенной 
патетикой и силой драматизма. 

 
  Новгородские былины. Велики 
завоевания Новгорода и в области 
музыкального искусства, которое 
также отразило самобытность его 
жизни. Особенно яркое 
представление о духе новгородцев, 
об их нравах и жизненном укладе 
дает новый тип былины. 
Новгородская былина по сравнению с 
киевской более лирична, в ней 
больше бытовых штрихов. Ее часто 
называют былиной-новеллой. В ней 
нередко описываются далекие 
странствия и сопряженные с ними 
опасности, из которых герои 
непременно выходят победителями; 
шумные пиры и заба́вы, в которых 
раскрывается молодецкая удаль и 
творческая инициатива новгородцев. 
В Новгороде родилась еще одна 

Horden heldenhaft zurück. Im 13. und 14. 
Jahrhundert wurde die Stadt nicht nur zum 
wichtigsten Bewahrer der künstlerischen 
Traditionen der Vergangenheit, sondern 
vervielfachte sie auch und schuf ihre 
eigene, unverwechselbare Kultur. 
  Die Nowgoroder Hochkultur entwickelte 
sich auf der Grundlage der in der Blütezeit 
der Kiewer Rus geschaffenen Kultur. 
Gleichzeitig verherrlichten die Nowgoroder 
in der Architektur und den Werken der 
bildenden Kunst, in der Belletristik und der 
Poesie ihr Schönheitsideal, ihr Weltbild, ihr 
Verständnis von Wahrheit und 
Lebenswerten. I. E. Grabar gibt eine 
anschauliche Charakteristik der Kunst der 
Nowgoroder: „In seiner Architektur gibt es 
einfache, aber starke Mauern, ohne 
aufdringliche Ornamente, die aus seiner 
Sicht „nutzlos“ sind, kraftvolle Silhouetten, 
energische Massen... Dasselbe gilt für die 
Nowgoroder Malerei - leuchtend in den 
Farben, stark, mutig.“ 
 
  Die Besonderheit der Nowgoroder Kunst 
gipfelte im Werk von Theophanes dem 
Griechen, einem herausragenden Künstler 
des 14. Jahrhunderts und Begründer einer 
ganzen Malerschule. Der Grieche bemalte 
die Nowgoroder Kathedralen mit prächtigen 
Fresken, die auch heute noch mit ihrer 
spirituellen Pathetik und der Kraft des 
Dramas beeindrucken. 

 
  Nowgorods Bylina. Groß waren die 
Errungenschaften Nowgorods auf dem 
Gebiet der Musik, die auch die Identität 
seines Lebens widerspiegelte. Eine 
neue Art der Bylina vermittelt eine 
besonders lebendige Vorstellung vom 
Geist der Nowgoroder, ihrer Moral und 
Lebensweise. Die Nowgoroder Bylina ist 
im Vergleich zur Kiewer Bylina lyrischer, 
sie hat mehr familiäre Züge. Sie wird oft 
als Bylina-Novelle bezeichnet. Oft 
werden ferne Reisen und die damit 
verbundenen Gefahren beschrieben, 
aus denen die Helden immer siegreich 
hervorgehen; laute Feste und 
Vergnügungen, die den jugendlichen 
Elan und die schöpferische Initiative der 
Nowgoroder offenbaren. Eine andere 
Art von Bylina - die Skomoroshina - 
wurde in Nowgorod geboren. Dabei 



разновидность былин — 
скоморошина. Это былина 
социально-обличительного 
содержания с печатью грубоватого 
юмора. Герои новгородских былин — 
как правило, художественно 
одаренные люди: певцы, музыканты, 
скоморохи. Таковы популярные герои 
новгородского эпоса Садко, Василий 
Буслаев. Приведем типичный для 
новгородского эпоса пример былины 
о Василии Буслаеве. 

handelt es sich um eine Bylina mit sozial 
denunziatorischem Inhalt, die von einem 
rauen Humor geprägt ist. Die Figuren 
der Nowgoroder Bylinen sind in der 
Regel künstlerisch begabte Menschen: 
Sänger, Musiker, Skomorochi. Das sind 
die beliebten Helden des Nowgoroder 
Epos Sadko, Wassili Buslajew. Hier ist 
ein typisches Beispiel für ein Nowgorod-
Epos über Wassili Buslajew. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В музыкальном языке ощущается 
связь с бытовой 
песеннотанцевальной музыкой. 
Основная часть напева, 
неоднократно повторяясь, 
варьируется. 
  Создателями и исполнителями 
былин являлись, как правило, 
скоморохи, очень популярные в 
Новгороде. Их положение здесь было 
более привилегированным, чем в 
Киеве. Уклад жизни этого города 
давал больший простор творческой 
инициативе. Искусство скоморохов 
оказало ощутимое влияние на 
развитие новгородской культуры. Так 
в музыкальном обиходе Новгорода 
стали особенно популярны 
инструменты домра, гусли, гудок1.  
 
1 Струнный смычковый инструмент. 

 
С искусством скоморохов связано 
рождение в Новгороде кукольного 
театра. 

  Die musikalische Sprache hat 
Verbindungen zur alltäglichen Lied- und 
Tanzmusik. Der Hauptteil des Gesangs, 
der mehrmals wiederholt wird, variiert. 
 
 
  Die Schöpfer und Interpreten von 
Nebensprachen waren in der Regel 
Skomorochi, die in Nowgorod sehr 
beliebt waren. Ihre Stellung war hier 
privilegierter als in Kiew. Die 
Lebensweise in dieser Stadt gab der 
kreativen Initiative mehr Raum. Die 
Kunst der Skomorochi hatte einen 
großen Einfluss auf die Entwicklung der 
Nowgoroder Kultur. Die Instrumente 
Domra, Gusli und Gudok1 wurden im 
Musikleben von Nowgorod besonders 
populär.  
 
1 Saiten- und Streichinstrument. 

 
Die Kunst der Skomorochi war mit der 
Entstehung des Puppentheaters in 
Nowgorod verbunden. 



  Искусство новгородских скоморохов, 
так же как и киевских, получило 
богатое отражение в творчестве 
русских композиторов. В качестве 
действующих персонажей мы 
встретим скоморохов в операх 
Верстовского (Торопка из 
«Аскольдовой могилы»), Римского-
Корсакова (Дуда и Сопель в опере 
«Садко»), Бородина (Скула и Брошка 
в опере «Князь Игорь»). 
  Колокольные звоны. Музыкальная 
культура Новгорода отличалась 
большим своеобразием. Здесь 
родилась и утвердилась 
замечательная, исконно русская 
традиция колокольных звонов, 
которая позже вошла в церковный 
обиход Пскова, Ростова и других 
городов Руси. Далеко за пределами 
Новгорода славилось искусство 
колокольных звонов Софийского 
собора и Юрьевского монастыря. 
Колокол звучал не только в 
церковном ритуале. В историю вошли 
новгородские колоколы-набаты, 
собиравшие новгородцев на Вече, 
возвещавшие о приближении 
опасности, о пожарах и других 
бедствиях. 
 
  Искусство колокольных звонов, 
достигшее́ в Новгороде высокого 
совершенства, стало впоследствии 
одним из существенных признаков 
русской музыки XIX и XX веков и 
придало ей яркий, национальный 
колорит. Мы слышим колокола в 
«Иване Сусанине» Глинки, они 
воспроизведены оркестром в операх 
«Борис Годунов» Мусоргского, 
«Псковитянка» и «Сказание о 
невидимом граде Китеже» Римского-
Корсакова, в музыке Рахманинова, 
Шостаковича. 
 
  Развитие знаменного пения. 
Большую роль сыграл Новгород в 
развитии знаменного пения. Именно 
здесь сложилась мелодически очень 
богатая традиция распева. Этому 

  Die Kunst der Nowgoroder Skomorochi 
wurde ebenso wie die der Kiewer in den 
Werken russischer Komponisten 
reichlich reflektiert. Als Figuren 
begegnen wir Skomorochi in Opern von 
Werstowski (Toropka aus „Askolds 
Grab“), Rimski-Korsakow (Duda und 
Sopel in „Sadko“), Borodin (Skula und 
Broschka in „Fürst Igor“). 
 
 
  Glockengeläut. Die Musikkultur von 
Nowgorod zeichnete sich durch ihre 
große Originalität aus. Hier entstand 
und etablierte sich eine 
bemerkenswerte, einheimische 
russische Tradition des Glockenläutens, 
die später in das kirchliche Leben von 
Pskow, Rostow und anderen Städten 
Russlands Einzug hielt. Weit über 
Nowgorod hinaus war die Kunst des 
Glockenläutens in der 
Sophienkathedrale und im Jurjewski-
Kloster berühmt. Die Glocke erklang 
nicht nur bei kirchlichen Ritualen. Die 
Nowgoroder Glöckner gingen in die 
Geschichte ein, indem sie die 
Einwohner Nowgorods zur Wetsche 
versammelten und das Herannahen von 
Gefahren, Bränden und anderen 
Unglücksfällen ankündigten. 
  Die Kunst des Glockenläutens, die in 
Nowgorod einen hohen Grad an 
Perfektion erreichte, wurde später zu 
einem der wichtigsten Merkmale der 
russischen Musik des 19. und 20. 
Jahrhunderts und verlieh ihr ein helles, 
nationales Gepräge. Wir hören Glocken 
in Glinkas „Iwan Sussanin“, und sie 
werden vom Orchester in Mussorgskis 
„Boris Godunow“, in Rimski-Korsakows  
„Das Mädchen von Pskow“ und „Die 
Legende von der unsichtbaren Stadt 
Kitesch“ sowie in der Musik von 
Rachmaninow und Schostakowitsch 
verwendet. 
  Die Entwicklung des Snamjona-
Gesangs. Nowgorod spielte eine 
wichtige Rolle bei der Entwicklung des 
Snamjona-Gesangs. Hier entwickelte 
sich eine melodisch sehr reiche 



способствовало мастерство 
талантливых музыкантов из народа. К 
XVI веку искусство новгородских 
распевщиков2 достигает своей 
вершины.  
 
 
2 Распевщиками назывались мастера 
знаменного пения, которые сочиняли 
знаменные напевы, исполняли их и 
обучали своему искусству других. 

 
В историю вошли ее прославленные 
представители: братья Савва и 
Василий Роговы, теоретик музыкант 
Иван Шайдур, усовершенствовавший 
систему старинной записи музыки. 
Большйм завоеванием новгородской 
культуры явилось введение в 
церковную практику многоголосия1. 
 
 
1 Его появление связывают с именем 
распевщика Саввы Рогова.  

 
 
  Театр. Яркое и самобытное явление 
— новгородский театр. Новгородские 
театрализованные представления 
связаны не только с народным 
театром скоморохов, но и с 
театрализацией церковного обряда. 
Известно, что в него включались 
представления на религиозные 
сюжеты. Подобные «действа» шли в 
декорациях, костюмах, с богатым 
музыкальным сопровождением. Все 
это превращало их в яркое зрелище, 
и неудивительно, что они 
пользовались большим успехом в 
народе. Эта новая форма 
драматического действия отразила 
влияние светского искусства на 
искусство церковное. В Новгороде 
родился также веселый народный 
театр Петрушки, который 
пользовался на Руси большой 
любовью на протяжении нескольких 
столетий. 
  Новгород внес в развитие 
национальной культуры много нового 
и самобытного. Здесь родилась 

Tradition des Gesangs. Dazu trugen 
auch die Fähigkeiten talentierter 
Musiker aus dem Volk bei. Im 16. 
Jahrhundert hatte die Kunst des 
Nowgoroder Gesangs2 ihren Höhepunkt 
erreicht.  
 
2 Die Sänger waren Meister des Snamjona-
Gesangs, die Snamjona-Melodien 
komponierten, sie sangen und sie anderen 
beibrachten. 

 
Ihre glorreichen Vertreter gingen in die 
Geschichte ein: die Brüder Sawwa und 
Wassili Rogow, der Musiktheoretiker 
Iwan Schaidurow, der das System der 
Aufzeichnung alter Musik 
perfektionierte. Eine große 
Errungenschaft der Nowgoroder Kultur 
war die Einführung der Mehrstimmigkeit 
in die kirchliche Praxis1. 
 
1 Sein Erscheinen wird mit dem 
Gesangsmeister Sawwa Rogow in 
Verbindung gebracht. 
 

  Das Theater. Das Nowgoroder 
Theater ist ein helles und 
unverwechselbares Phänomen. 
Nowgoroder Theateraufführungen sind 
nicht nur mit dem Skomorochi-
Volkstheater verbunden, sondern auch 
mit der Theatralisierung von kirchlichen 
Zeremonien. Es ist bekannt, dass es 
Aufführungen zu religiösen Themen 
gab. Solche „Aufführungen“ wurden mit 
Dekorationen, Kostümen und reicher 
Musik aufgeführt. Es ist nicht 
verwunderlich, dass sie einen großen 
Erfolg beim Volk hatten. In dieser neuen 
Form der dramatischen Handlung 
spiegelt sich der Einfluss der weltlichen 
Kunst auf die kirchliche Kunst wider. 
Das heitere Volkstheater von 
Petruschka, das sich in Russland 
mehrere Jahrhunderte lang großer 
Beliebtheit erfreute, wurde ebenfalls in 
Nowgorod geboren. 
 
  Nowgorod trug zur Entwicklung der 
nationalen Kultur viele neue und 
charakteristische Merkmale bei. Die 



былина-новелла. С Новгородом 
связано зарождение и расцвет 
традиции колокольных звонов и 
хорового многоголосия. Велико его 
значение в формировании светского 
искусства и прежде всего театра. 

Bylina-Romanze wurde hier geboren. 
Nowgorod wird mit der Entstehung und 
Blüte der Tradition des Glockenläutens 
und der Chorpolyphonie in Verbindung 
gebracht. Die Stadt spielte eine wichtige 
Rolle bei der Entwicklung der weltlichen 
Kunst, insbesondere des Theaters. 

 
 
 

МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА 
МОСКОВСКОЙ РУСИ 

 
  Музыкальное искусство Московской 
Руси отразило всю сложность и 
противоречивость событий, 
происходивших в стране с XIV по XVII 
вв. 
 
 
  В это время шел интенсивный процесс 
укрепления государства, связанный с 
объединением русских земель вокруг 
Москвы. Находившаяся на перекрестке 
торговых путей Москва, окрепнув 
экономически, быстро набирала и 
военную мощь. Поэтому именно 
московский князь Дмитрий сумел 
объединить под своим знаменем русские 
войска для того, чтобы дать 
решительный отпор монголо-татарским 
поработителям. В 1380 году состоялась 
историческая Куликовская битва, в 
которой врагу был нанесен 
сокрушительный удар. С этого времени 
Русь набирает силы, растет ее 
международный авторитет. Москва, 
ставшая центром политического 
единства, становится и центром русской 
культуры. Но одновременно внутри 
страны назревают острые социальные 
противоречия. Привилегии и 
ослепительное богатство 
господствующего класса обеспечивались 
притеснением и угнетением народа, 
жившего в ужасающей нищете и 
бесправии. Растет недовольство масс. 
Искусство отразило обе стороны 
сложного исторического процесса, в нем 
нашли свое выражение чувства 
патриотизма и национальной гордости и 
одновременно боль за судьбы простых 
людей. 
 

MUSIKKULTUR DER MOSKAUER 
RUS 

 
  Die Musikkunst der Moskauer Rus 
spiegelt die ganze Komplexität und 
Widersprüchlichkeit der Ereignisse 
wider, die sich im Land zwischen dem 
14. und dem 17. Jahrhundert abgespielt 
haben. 
 
  Zu dieser Zeit war der Prozess der 
Stärkung des Staates in vollem Gange, und 
die russischen Länder schlossen sich um 
Moskau zusammen. Moskau lag an der 
Kreuzung der Handelswege und wurde 
nicht nur wirtschaftlich immer stärker, 
sondern gewann auch an militärischer 
Macht. So war es der Moskauer Fürst 
Dmitri, dem es gelang, die russischen 
Streitkräfte unter seinem Banner zu 
vereinen, um den mongolisch-tatarischen 
Invasoren einen entscheidenden 
Gegenschlag zu versetzen. Im Jahr 1380 
fand die historische Schlacht von Kulikowo 
statt, in der dem Feind ein vernichtender 
Schlag versetzt wurde. Seit dieser Zeit 
gewann die Rus an Stärke und sein 
internationales Prestige wuchs. Moskau, 
das zum Zentrum der politischen Einheit 
wurde, wird zum Zentrum der russischen 
Kultur. Doch gleichzeitig brauen sich 
innerhalb des Landes akute soziale 
Widersprüche zusammen. Die Privilegien 
und der schillernde Reichtum der 
herrschenden Klasse werden durch die 
Unterdrückung und Unterwerfung des 
Volkes gesichert, das in bitterer Armut und 
Ohnmacht lebt. Die Unzufriedenheit der 
Volksmassen wuchs. In der Kunst 
spiegelten sich beide Seiten dieses 
komplexen historischen Prozesses wider, 
mit Gefühlen von Patriotismus und 
Nationalstolz und gleichzeitig Schmerz über 
das Schicksal der einfachen Menschen. 



  Замечательные русские умельцы — 
живописцы, зодчие — создали немало 
памятников, увековечивших страницы 
истории. Это Успенский. 
Благовещенский, Архангельский соборы, 
Грановитая палата в Московском кремле 
и храм Василия Блаженного, 
поражающие и сегодня своим 
великолепием2. 
 
 
2 Храм Василия Блаженного построен в 
1552 г. по приказу Ивана Грозного в 
честь покорения Казани. 
 
 
  В историю культуры России вошло имя 
крупнейшего представителя 
изобразительного искусства Андрея 
Рублева. Художник вырос в годы, 
оэаренные великой Куликовской 
победой. В своем творчестве он отразил 
гуманистические тенденции, связанные с 
проявлением интереса к мыслям и 
чувствам живого человека. Высшим 
выражением гуманизма в произведениях 
Андрея Рублева явилась его знаменитая 
«Троица». 
  Литература этого времени проявляет 
повышенное внимание к жизни 
выдающихся государственных деятелей, 
к истории государства. Весьма 
характерен такой памятник русской 
письменности, как поэтическое сказание 
«Задонщина». В нем прославляется 
подвиг народа в Куликовской битве. 
  Большим завоеванием русской 
культуры XVI века явилось начало 
книгопечатания, связанное с именем 
знаменитого русского первопечатника 
Ивана Федорова. 
  Существенных успехов достигают в XVII 
веке просвещение и паука. Велик 
интерес к научным практическим 
знаниям. Развитию просвещения 
способствовало открытие новых учебных 
заведений и, в частности, славяио-
грсколатннской академии. Русские люди 
проявляют большой интерес к науке за 
рубежом, знакомятся с европейскими 
достижениями в области астрономии, 
медицины, математики, географии. 
Русские часто выезжают за границу, а в 
русскую жизнь входят представители 
зарубежной культуры. Это явилось 
начальным этапом сближения и 

  Bemerkenswerte russische Fachleute - 
Maler, Architekten - haben viele Denkmäler 
geschaffen, die die Seiten der Geschichte 
verewigen. Dazu gehören die Mariä-
Entschlafens-Kathedrale. Die Mariä-
Verkündigungs-Kathedrale, die Erzengel-
Kathedrale, die Facettenkammer im 
Moskauer Kreml und die Kathedrale des 
seligen Basilius, die noch heute durch ihre 
Pracht besticht2. 
 
2 Die Basilius-Kathedrale wurde 1552 im 
Auftrag von Iwan dem Schrecklichen zum 
Gedenken an die Eroberung von Kasan 
errichtet. 
 
  Der Name von Andrei Rubljow, dem 
größten Vertreter der bildenden Kunst, ist in 
die russische Kulturgeschichte 
eingegangen. Der Maler wuchs in den 
Jahren des großen Kulikowo-Sieges auf. In 
seinem Werk spiegeln sich die 
humanistischen Tendenzen wider, die mit 
einem Interesse an den Gedanken und 
Gefühlen des lebenden Menschen 
verbunden sind. Der höchste Ausdruck des 
Humanismus in den Werken von Andrei 
Rubljow war seine berühmte „Dreifaltigkeit“. 
  Die Literatur dieser Zeit widmet sich 
verstärkt dem Leben prominenter 
Staatsmänner und der Geschichte des 
Staates. Die poetische Erzählung 
„Sadonschtschina“, ein Denkmal der 
russischen Literatur, ist sehr typisch. Sie 
verherrlicht eine Heldentat des Volkes in 
der Kulikowo-Schlacht. 
  Die größte Errungenschaft des 16. 
Jahrhunderts in der russischen Kultur war 
der Beginn des Buchdrucks, der mit dem 
berühmten russischen Erstdrucker Iwan 
Fjodorow verbunden ist. 
  Wesentliche Fortschritte im 17. 
Jahrhundert brachten Aufklärung und 
Wissenschaft. Es besteht ein großes 
Interesse an praktischen wissenschaftlichen 
Erkenntnissen. Die Entwicklung der 
Aufklärung wurde durch die Eröffnung 
neuer Bildungseinrichtungen und 
insbesondere der Slawisch-Deutschen 
Akademie begünstigt. Die Russen zeigten 
großes Interesse an der Wissenschaft im 
Ausland und informierten sich über 
europäische Errungenschaften in 
Astronomie, Medizin, Mathematik und 
Geografie. Russen reisten häufig ins 
Ausland, und Vertreter ausländischer 



взаимовлияния русской и 
западноевропейской культур. 
 
 
 

 
  Интенсивно развивалась 
музыкальная культура Московской 
Руси. 
  Историческая песня. В ряде 
произведений народного творчества 
рассказывается о крупнейших 
исторических событиях: борьбе 
против монголо-татарского ига, 
героической обороне Москвы, походе 
Ермака в Сибирь. В это время 
рождается и жанр исторической 
песни. Одна из распространенных в 
XVI веке песен посвящена взятию 
Казани. Героями песни являются 
простые люди — пушкари, которые 
сумели взорвать толстые стены 
крепости. Некоторые варианты этой 
песни дошли до XIX века. Текст одной 
из них был использован Мусоргским 
для песни Варлаама в опере «Борис 
Годунов». В эту эпоху родились и 
трагические песни «про татарский 
полон». Немало песен сложил народ 
об Иване Грозном. Прославляя его 
борьбу с иноземными захватчиками, с 
боярами-изменинками, народ вместе 
с тем осуждал в них его жестокость. 
Большое место занимает в песнях 
также тема протеста против 
социального неравенства и угнетения 
человека. 
 
 
  Протяжная песня. На этом этапе 
родилась и протяжная песня —одно 
из самых ярких и самобытных 
явлений национального искусства. 
Это первый лирический жанр в 
истории русского народного 
творчества. В протяжных песнях 
народ поведал о своей вековой тоске 
по свободе, выразил чувства, 
связанные с тяжелой долей русского 
крестьянина, Немало песен 
посвящено горькой судьбе русской 
женщины-крестьянки. Самое 

Kulturen hielten Einzug in das russische 
Leben. Dies war die erste Phase der 
Annäherung und gegenseitigen 
Beeinflussung der russischen und 
westeuropäischen Kulturen. 

 
  Die Musikkultur der Moskauer Rus 
entwickelte sich intensiv. 
 
Das historische Lied. Eine Reihe von 
Volksliedern beschreibt große 
historische Ereignisse - den Kampf 
gegen das mongolisch-tartarische Joch, 
die heldenhafte Verteidigung Moskaus 
und den Feldzug Jermaks nach Sibirien. 
Auch das Genre des historischen Liedes 
entstand zu dieser Zeit. Eines der 
populären Lieder des 16. Jahrhunderts 
erzählt von der Eroberung Kasans. Die 
Helden des Liedes sind einfache Leute - 
Kanoniere, denen es gelang, die dicken 
Mauern der Festung zu sprengen. 
Einige Versionen des Liedes haben bis 
ins 19. Jahrhundert überlebt. Der Text 
einer davon wurde von Mussorgski für 
das Lied von Warlaam in seiner Oper 
„Boris Godunow“ verwendet. Tragische 
Lieder „über die Tatarengefangenschaft“ 
entstanden ebenfalls in dieser Epoche. 
Vom Volk wurden viele Lieder über Iwan 
den Schrecklichen komponiert. Das Volk 
verherrlichte zwar seinen Kampf gegen 
fremde Eindringlinge, gegen 
verräterische Bojaren, verurteilte aber 
gleichzeitig seine Grausamkeit ihnen 
gegenüber. Die Lieder haben auch viel 
mit dem Protest gegen soziale 
Ungleichheit und menschliche 
Unterdrückung zu tun. 
  Das Langlied. Das Langlied, eines der 
hellsten und originellsten Phänomene 
der nationalen Kunst, wurde in dieser 
Phase geboren. Es ist die erste lyrische 
Gattung in der Geschichte der 
russischen Volkskunst. Die 
langgeträumten Lieder erzählen von der 
jahrhundertelangen Sehnsucht nach 
Freiheit und drücken ihre Gefühle über 
die Notlage der russischen Bauern aus. 
Viele der Lieder sind dem bitteren 
Schicksal der russischen Bäuerinnen 
gewidmet. Die Melodie des Langliedes 



примечательное и неповторимое в 
протяжной песне — ее мелодика. 
Такого широкого дыхания мелодия не 
знала ни в одном из предшествующих 
песенных жанров. Рождение 
протяжной мелодии было 
подготовлено долгими годами 
формирования русской песенной 
кантилены. Далекими 
предвестниками ее были распевы в 
старинных русских плачах да 
короткие лирические вставки в 
исторических песнях. Теперь же 
лирическое начало свободно 
вырвалось наружу. Песня льется 
неизбывным потоком. Слышится в 
ней глубокое человеческое горе, и 
кажется, будто запечатлены в ней 
необъятные просторы русских полей 
и степей. Вырастая из короткой 
начальной попевки, мелодия 
непрерывно развивает ее, раздвигает 
ее диапазон, увеличивает 
протяженность, создает новые 
варианты ее и сама обогащается при 
этом все новыми и новыми 
эмоциональными оттенками. 
  Протяжные песни исполнялись 
хором. К начальному запеву 
присоединялись постепенно другие 
голоса, «прилаживаясь» к нему, 
окружая его вариантами, а 
временами сливаясь с ним в унисон. 
Из свободных импровизаций 
рождалось искусство народной, так 
называемой подголосочной 
полифонии. 
  Ведущее положение в протяжной 
песне занимает музыкальное начало, 
в то время как поэтический текст 
служит лишь канвой для свободного 
мелодического развития. Этим 
объясняется обилие в тексте 
прерванных, недопетых слов, 
словесных повторов, излишних (с 
точки зрения самого текста) вставок-
междометий. Все это — основа для 
появления выразительнейших 
попевок и для создания единого, 
нигде не прерывающегося 
музыкального потока. 

ist die bemerkenswerteste und 
unnachahmlichste von allen. In keiner 
der vorangegangenen Gattungen des 
Liedguts war die Melodie jemals so breit 
gefächert. Die Geburt der gebrochenen 
Melodie wurde über viele Jahre der 
russischen Kantilenenliedbildung 
vorbereitet. Ihre Vorläufer waren sehr 
ferne Gesänge in altrussischen 
Klageliedern und kurze lyrische 
Einschübe in historischen Liedern. Nun 
bricht der lyrische Anfang frei nach 
außen durch. Das Lied fließt wie ein 
unerschöpflicher Strom. Man hört eine 
tiefe menschliche Trauer, und man hat 
das Gefühl, als ob weite russische 
Felder und Steppen darin eingeprägt 
sind. Aus einem kurzen Anfangsgesang 
erwachsend, entwickelt sich die Melodie 
kontinuierlich weiter, erweitert ihren 
Umfang, verlängert sich, schafft neue 
Varianten und bereichert sich dabei um 
immer neue emotionale Schattierungen. 
 
 
 
 
  Die Langlieder wurden vom Chor 
gesungen. Nach und nach gesellten 
sich andere Stimmen zum 
ursprünglichen Chor hinzu, fügten sich 
ein, umgaben ihn mit Varianten und 
verschmolzen zuweilen im Einklang mit 
ihm. Die Kunst der volkstümlichen 
Mehrstimmigkeit ist aus solchen freien 
Improvisationen hervorgegangen. 
 
  Die Musik nimmt im Langlied die 
führende Position ein, während der 
poetische Text nur als Rahmen für die 
freie melodische Entwicklung dient. Dies 
erklärt die Fülle von unterbrochenen, 
nicht gesungenen Wörtern, verbalen 
Wiederholungen und überflüssigen (vom 
Standpunkt des Textes aus gesehen) 
Einwürfen. All dies ist die Grundlage für 
das Entstehen der ausdrucksstärksten 
Gesänge und für die Schaffung eines 
einzigen, ununterbrochenen 
musikalischen Flusses. 
 



  В качестве примера протяжной 
мелодики мы приведем песню «Ах,- 
не одна во поле дороженька» в 
одноголосном изложении. 

  Als Beispiel für eine lange Melodie 
nehmen wir die monomelodische 
Version von „Ach, kein einziger Pfad im 
Feld“. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Интонации и художественные 
принципы протяжной песни стали во 
многом определяющими для 
становления национального русского 
музыкального языка. Творчество 
Глинки, Мусоргского, Бородина, 
Рахманинова, Прокофьева, 
Свиридова и многих других 
композиторов XIX—XX веков 
буквально напоено песенио- стью, 
ведущей свое начало от протяжной 
песни. Этим определяется особый, 
неповторимый распевный характер 
русской музыки, который всегда 
поражал иностранцев. 
  Новые явления в культовой 
музыке. Большие достижения 
связаны в XIV—XVI веках с 
развитием церковной музыки. 
Влияние народной песни на 
церковное пение, ощущавшееся и 
ранее, с возникновением протяжной 
песни стало еще более заметным. 
Это и неудивительно: певчие и 
прихожане были представителями 
народной среды. Они-то и 
привносили в знаменный распев 
живое дыхание народной песни. 

  Die Intonation und die künstlerischen 
Prinzipien des Langliedes haben die 
Entwicklung der russischen nationalen 
Musiksprache stark beeinflusst. Das 
Werk von Glinka, Mussorgski, Borodin, 
Rachmaninow, Prokofjew, Swiridow und 
vielen anderen Komponisten des 19. 
und 20. Jahrhunderts ist im wahrsten 
Sinne des Wortes voll von Liedern, die 
ihren Ursprung im Liedgut haben. Dies 
erklärt den besonderen, 
unnachahmlichen Gesangscharakter 
der russischen Musik, der den 
Ausländer schon immer fasziniert hat. 
 
  Neue Phänomene in der kirchlichen 
Musik. Die Entwicklung der 
Kirchenmusik im 14. bis 16. Jahrhundert 
war eine große Leistung. Der Einfluss 
des Volksliedes auf den Kirchengesang, 
der schon vorher spürbar war, wurde mit 
dem Aufkommen des Langliedes noch 
deutlicher. Das ist nicht verwunderlich: 
die Sänger und Gemeindemitglieder 
waren Vertreter des Volksmilieus. Sie 
waren es, die den lebendigen Atem des 
Volksliedes in den Snamjona-Gesang 
einbrachten. Die Bereicherung des 



Обогащение знаменного пения яркой 
мелодикой — существенное 
завоевание новой эпохи. До нас 
дошли замечательные напевы 
знаменитого московского распевщика 
XVI века Федора Крестьянина1.  
 
1 Федор Крестьянин служил при дворе 
Ивана IV. У него было много учеников и 
последователей. 

 
Вот один из них: 

Snamjona-Gesangs mit hellen Melodien 
ist eine bedeutende Errungenschaft der 
neuen Zeit. Wir haben wunderbare 
Melodien des berühmten Moskauer 
Chorsängers Fjodor Krestjanin1 aus 
dem 16. Jahrhundert erhalten.  
 
1 Fjodor Krestjanin diente am Hof von Iwan 
IV. Er hatte viele Schüler und Gefolgsleute. 

 
 
Hier ist eine von ihnen: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В XVI веке в московской школе 
распевщи́ков возникает старейший 
вид церковного многоголосия — так 
называемое строчное пение. Свое 
название оно получило от системы 
записи: голоса записывались один 
над другим, как строки партитуры. 
Самым распространенным видом 
строчного пения было троестрочное 
(трехголосное) пение2.  
 
 
 

  Im 16. Jahrhundert entstand aus der 
Moskauer Schule der Kantoren die 
älteste Form der kirchlichen 
Mehrstimmigkeit, der so genannte 
mehrstimmige Gesang. Er erhielt seinen 
Namen von der Art der Aufzeichnung: 
die Stimmen wurden übereinander 
aufgezeichnet, wie Zeilen in der Partitur. 
Der am weitesten verbreitete Typ des 
mehrstimmigen Gesangs war der 
dreistimmige Gesang2.  
 



2 Здесь главным был средний голос — 
«путь», над ним располагался «верх», а 
под ним — «низ». 

 
Характерной чертой этого стиля 
является двух- и трехголосный 
полифонический склад, который во 
многом родствен русской народной 
песне. В конце XVI века в русскую 
музыку придет партесный стиль. О 
нем речь пойдет подробнее в 
разделе, посвященном XVII столетию. 
 
  Светская музыка представлена 
многопланово. Важным событием в 
культурной жизни Руси явилось 
создание на рубеже XV—XVI веков 
придворного хора. В его состав 
входили самые одаренные и 
образованные мастера певческого 
искусства того времени. Этот хор, 
именовавшийся «хором государевых 
певчих дьяков», часто принимал 
участие в торжественных дворцовых 
церемониях, сопровождал царя при 
выездах в церковь, в походах. По-
прежнему очень популярно было 
искусство скоморохов, хотя в 1648 
году царь Алексей Михайлович издал 
направленную против них грамоту. 
Официально их искусство клеймится 
как «дьявольское угодье», 
«богомерзкие дела», но скоморохи, 
как и раньше, желанные гости на всех 
праздниках. Новым в музыкальной 
жизни Руси был все возрастающий 
интерес к западноевропейской 
культуре, что сказалось в 
приглашении музыкантов из-за 
рубежа, в приобщении к 
европейскому музыкальному 
инструментарию. 
  Самым важным итогом развития 
отечественной музыки на данном 
этапе явилось рождение протяжной 
песни, а также утверждение в 
церковной музыке многоголосия. Эти 
завоевания послужили основой для 
становления отечественного 
музыкального искусства на новом 
этапе его истории. 

2 Die Hauptstimme war hier die mittlere 
Stimme, die „Art und Weise“, mit dem 
„oben“ darüber und dem „unten“ darunter. 

 
Ein typisches Merkmal dieses Stils ist 
die zwei- und dreistimmige polyphone 
Struktur, die in vielerlei Hinsicht mit dem 
russischen Volkslied verwandt ist. Am 
Ende des 16. Jahrhunderts hielt der 
mehrstimmige Stil Einzug in die 
russische Musik. Er wird im Abschnitt 
über das 17. Jahrhundert ausführlicher 
behandelt. 
  Die weltliche Musik ist auf vielfältige 
Weise vertreten. Ein wichtiges Ereignis 
im kulturellen Leben der Rus war die 
Gründung des Hofchors an der Wende 
vom 15. zum 16. Jahrhundert. Er setzte 
sich aus den begabtesten und 
gebildetsten Meistern der Gesangskunst 
der damaligen Zeit zusammen. Dieser 
Chor, der als „Chor der singenden 
Beamten des Fürsten“ bezeichnet 
wurde, nahm häufig an feierlichen 
Hofzeremonien teil und begleitete den 
Zaren auf seinen Reisen zur Kirche und 
auf Feldzügen. Die Kunst der 
Skomorochi war immer noch sehr 
beliebt, obwohl Zar Alexej 
Michailowitsch 1648 ein Statut gegen 
sie erließ. Offiziell wurde ihre Kunst als 
„Spielplatz des Teufels“ und „hässliche 
Taten“ gebrandmarkt, aber die 
Skomorochi waren nach wie vor gern 
gesehene Gäste an allen Feiertagen. 
Neu im Musikleben der Rus war das 
zunehmende Interesse an der 
westeuropäischen Kultur, das sich in der 
Einladung von Musikern aus dem 
Ausland und ihrer Einführung in 
europäische Musikinstrumente 
niederschlug. 
  Das wichtigste Ergebnis der 
Entwicklung der russischen Musik in 
dieser Phase war die Geburt des 
Langliedes und die Durchsetzung der 
Mehrstimmigkeit in der Kirchenmusik. 
Diese Errungenschaften dienten als 
Grundlage für die Entstehung der 
russischen Musik in einer neuen Phase 
ihrer Geschichte. 

 



НОВЫЕ ЯВЛЕНИЯ 
РУССКОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ 

КУЛЬТУРЫ В XVII ВЕКЕ 
 
  Мы выделяем XVII век как один из 
важнейших этапов в истории 
развития отечественной культуры. 
 
  XVII век занимает переходное 
положение между русским 
средневековьем и началом новой эпохи, 
наступившей в истории страны в 
следующем столетии. Это также новая 
ступень утверждения и укрепления 
государства. В состав России теперь 
входят Украина, Поволжье, значительная 
часть Сибири и Дальнего Востока. 
Вместе с тем, XVII век — время все 
возрастающих классовых противоречий. 
Народные массы испытывают двойной 
гнет: со стороны местных феодалов и со 
стороны крепнущей государственной 
власти. Все это вызывает колоссальный 
размах народно-освободительного 
движения. Кульминационными этапами в 
нем были восстания, возглавляемые 
Иваном Болотниковым (1606—1607) и 
Степаном Разиным (1667—1671). Все эти 
события не могли не сказаться на 
развитии русской литературы, музыки, 
живописи. Для них стал теперь особенно 
характерен активно выраженный интерес 
к животрепещущим проблемам жизни. В 
литературе с этим связано создание 
произведений, разнообразных по 
тематике и жанрам; исторических и 
бытовых повестей, летописей, описаний 
путешествий. Знаменательно появление 
сатирических повестей, в которых 
высмеивались порочность и лицемерие 
бояр, представителей духовенства («Суд 
Шемякин», «Повесть о Ерше 
Ершовиче»). Выдающимся 
произведением ХVII века явилась 
«Повесть о Горе-Злочастии». Близкая 
образцам народного поэтического 
творчества, изложенная былинным 
стихом, повесть поднимает острые 
вопросы о смысле бытия, о жизненном 
призвании человека. 
  В живописи, как и в литературе, 
усиливается стремление к 
реалистичности. Все чаще моделью 
творчества художника становится 
реальный человек и окружающая его 

NEUE PHÄNOMENE DER 
RUSSISCHEN MUSIKKULTUR IM  

17. JAHRHUNDERT 
 
  Wir betrachten das 17. Jahrhundert als 
eine der wichtigsten Etappen in der 
Geschichte der russischen Kultur. 
 
  Das 17. Jahrhundert nimmt eine 
Übergangsposition zwischen dem 
russischen Mittelalter und dem Beginn einer 
neuen Epoche in der Geschichte des 
Landes im nächsten Jahrhundert ein. Es ist 
auch eine neue Etappe bei der Gründung 
und Stärkung des Staates. Russland 
umfasste nun die Ukraine, das 
Wolgagebiet, einen bedeutenden Teil 
Sibiriens und den Fernen Osten. 
Gleichzeitig war das 17. Jahrhundert eine 
Zeit zunehmender Klassenwidersprüche. 
Die Volksmassen waren einer doppelten 
Unterdrückung ausgesetzt: der 
Unterdrückung durch die lokalen 
Feudalherren und der Stärkung der 
staatlichen Macht. All dies führte zu einem 
kolossalen Ausmaß der 
Volksbefreiungsbewegung. Sie gipfelte in 
den von Iwan Bolotnikow (1606-1607) und 
Stepan Rasin (1667-1671) angeführten 
Aufständen. All diese Ereignisse wirkten 
sich zwangsläufig auf die Entwicklung der 
russischen Literatur, Musik und Malerei aus. 
Sie zeichneten sich nun besonders durch 
ein aktives Interesse an den drängenden 
Problemen des Lebens aus. In der Literatur 
ist sie mit der Schaffung von Werken 
unterschiedlicher Themen und Gattungen 
verbunden: historische und alltägliche 
Geschichten, Chroniken, 
Reisebeschreibungen. Bezeichnend ist das 
Auftauchen satirischer Geschichten, die 
sich über die Lasterhaftigkeit und Heuchelei 
der Bojaren und des Klerus lustig machten 
(„Schemjakins Hof“, „Die Geschichte von 
Jersch Jerskowitsch“). Das herausragende 
Werk des 17. Jahrhunderts war „Die 
Geschichte von Trauer und Böse“. Es steht 
den Mustern der Volksdichtung nahe, wird 
in epischen Versen erzählt und wirft akute 
Fragen über den Sinn der Existenz und die 
Berufung des Lebens auf. 
  In der Malerei, wie auch in der Literatur, 
gibt es einen zunehmenden Wunsch nach 
Realismus. Immer häufiger ist das Modell 
des Künstlers eine reale Person und das 



жизнь. С этим связаны и попытка 
передать индивидуальные черты 
изображаемых людей, и создание 
пространственной перспективы. 
Большим завоеванием русского 
изобразительного искусства XVII века на 
пути овладения реалистическими 
приемами письма стало пояилсние 
портретов — «парсун», в которых 
художники запечатлели своих 
современников1.  
 
1 «Парсуна» — измененное слово 
«персона». 
 
Новшества коснулись и иконописи. 
Выдающийся мастер Симон Ушаков 
создал в рамках религиозных сюжетов 
прекрасные образцы портретной 
живописи2. 
 
2 Под руководством и при личном 
участии Симона Ушакова расписаны 
стены прославленного Коломенского 
дворца под Москвой. 

 
  Музыкальное искусство XVII века 
развивалось, как и раньше, в трех 
ведущих руслах: народное 
творчество, церковная музыка, 
светская музыка. 
  Песни разинского цикла. В 
народном творчестве получил 
выражение протест народа против 
усилившегося гнета. В народном 
творчестве определяющими 
становятся свободолюбивые 
антифеодальные и 
антигосударственные мотивы. В 
многочисленных песнях о Степане 
Разине народ не только славил 
любимого героя, но и выражал свой 
протест против клеветы бояр на 
восставших. 
  С восстанием Степана Разина 
связано одно из самых значительных 
завоеваний в русской музыке XVII 
века — разинский цикл. Пронизанный 
чувством протеста против угнетения, 
воспевающий вековую мечту народа 
об освобождении, он восходит в 
своих традициях к замечательным 
образцам русской исторической 

Leben um sie herum. Damit verbunden ist 
der Versuch, die individuellen 
Eigenschaften der dargestellten Personen 
zu vermitteln und eine räumliche 
Perspektive zu schaffen. Eine große 
Errungenschaft der russischen bildenden 
Kunst des 17. Jahrhunderts auf dem Weg 
zur Beherrschung der realistischen 
Schreibmethoden war das Erscheinen von 
Porträts - „Parsuna“, in denen die Künstler 
ihre Zeitgenossen porträtierten1.  
 
1 „Parsuna“ ist ein abgeändertes Wort für 
„Person“. 
 
Die Neuerungen wirkten sich auch auf die 
Ikonenmalerei aus. Der herausragende 
Meister Simon Uschakow schuf 
wunderschöne Beispiele der Porträtmalerei 
im Rahmen religiöser Themen2. 
 
2 Die Wände des berühmten Kolomenskoje-
Palastes in der Nähe von Moskau wurden 
unter der Leitung und mit persönlicher 
Beteiligung von Simon Uschakow bemalt. 

 
  Die musikalische Kunst des 17. 
Jahrhunderts entwickelte sich, wie 
zuvor, in drei Hauptrichtungen: 
Volksmusik, Kirchenmusik und weltliche 
Musik. 
  Lieder des Rasin-Zyklus. Die 
Volkskunst brachte den Protest des 
Volkes gegen die zunehmende 
Unterdrückung zum Ausdruck. Die 
freiheitsliebenden, antifeudalen und 
antistaatlichen Motive werden in der 
Volkskunst entscheidend. In zahlreichen 
Liedern über Stepan Rasin pries das 
Volk nicht nur seinen geliebten Helden, 
sondern protestierte auch gegen die 
Verleumdungen der Bojaren gegen die 
Aufständischen. 
 
  Der Aufstand von Stepan Rasin ist mit 
einer der bedeutendsten 
Errungenschaften der russischen Musik 
des 17. Jahrhunderts verbunden - dem 
Rasin-Zyklus. Durchdrungen von einem 
Gefühl des Protests gegen 
Unterdrückung und zur Verherrlichung 
des jahrhundertelangen Traums des 
Volkes von der Befreiung, geht er in 



песни — песням казачьей вольницы 
XVI века. В них впервые появляется 
собирательный образ страдающего, 
но гордого и не склонившегося перед 
угнетателями народа. Музыке этих 
песен свойственна широкая 
мелодическая распевность. Характер 
их, как правило, волевой, активный. 
Иногда прорывались в них и 
лирические ноты. Эти песни вплоть 
до XIX века пользовались в пароде 
большой любовью. Особенно 
популярными среди них были: «Ты 
взойди, солнце красное», «Ах, 
соберемся, ребятушки», «Ай, на 
вольных степях», «Как у нас было на 
Волге». Вот пример такой песни: 

seinen Traditionen auf die 
bemerkenswerten Muster des 
russischen historischen Liedes zurück - 
den Liedern der Freischärler aus dem 
16. Jahrhundert. Sie sind die ersten, die 
das kollektive Bild eines leidenden, aber 
stolzen Volkes zeichnen, das sich 
seinen Unterdrückern nicht beugt. Die 
Musik dieser Lieder zeichnet sich durch 
einen weitgespannten melodischen 
Gesang aus. Ihr Charakter ist in der 
Regel willensstark und aktiv. 
Gelegentlich enthalten sie lyrische 
Noten. Bis zum 19. Jahrhundert waren 
diese Lieder bei den Paraden sehr 
beliebt. Sie waren besonders beliebt: 
„Du steig auf, rote Sonne“, „Ach, lasst 
uns zusammenkommen, Freunde“, „Oh, 
auf freien Steppen“, „Wie es bei uns an 
der Wolga war“. Hier ist ein Beispiel für 
ein solches Lied: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  От песен разинского цикла 
протягиваются нити к XVIII веку, к 
песням о восстании Емельяна 
Пугачева. 
  Церковная музыка. К середине XVII 
века наивысшего расцвета достигла 
культура знаменного пения, 
существовавшая к этому времени уже 
около 500 лет. С XVII столетия в нее 
стал проникать новый вид хорового 
многоголосия, так называемое 
партесное пение1.  
 
 
1 «Партесный» происходит от слова 
«партия» (сравним: «партитура»). 

 

  Von den Liedern des Rasin-Zyklus 
geht es weiter ins 18. Jahrhundert, zu 
den Liedern des Aufstandes von 
Jemeljan Pugatschow. 
  Die Kirchenmusik. In der Mitte des 
17. Jahrhunderts erreichte die Kultur 
des Snamjona-Gesangs, die bereits seit 
etwa 500 Jahren existierte, ihren 
Höhepunkt. Ab dem 17. Jahrhundert 
begann ein neuer Typus der 
Chorpolyphonie, der sogenannte 
mehrstimmige Gesang1, in die russische 
Chormusik einzudringen.  
 
1 „Mehrstimmig“ kommt von dem Wort 
„Partei“ (vgl. „Partitur“). 

 



С ним в русскую хоровую музыку 
вошел трехи четырехголосный 
хорально-гармонический склад, хотя 
в отдельных случаях и сохранилась 
связь с предшествующим 
подголосочно-полифоническим 
стилем. 
  Стремительно развиваясь, 
партесное пение уже к концу XVII 
века пришло к высочайшим формам 
развернутого многоголосия в 
церковных праздничных композициях, 
называвшихся концертами. Эти 
концерты исполнялись во время 
церковной службы, частью которой 
они являлись. Восьми-, двенадцати- и 
двадцатнчетырехголоспые концерты 
писались для двух или трех хоров. 
Каждый хор представлял собой 
довольно цельную и 
самостоятельную группу. Это давало 
возможность варьировать 
исполнительский состав: при 
необходимости концерт мог 
исполняться одшш, двумя пли тремя 
хорами. 
  Вот пример из концерта 
неизвестного автора: 

Mit ihm hat sich in die russische 
Chormusik ein dreistimmiger oder 
vierstimmiger chorisch-harmonischer 
Stil eingeführt, obwohl in einigen Fällen 
auch eine Verbindung zum vorherigen 
Subvokalen-Polyphoniestil erhalten 
blieb. 
  Der mehrstimmige Gesang entwickelte 
sich rasch und erreichte gegen Ende 
des 17. Jahrhunderts bereits die 
höchsten Formen der erweiterten 
Mehrstimmigkeit in kirchlichen 
Festkompositionen, den Konzerten. 
Diese Konzerte wurden im Rahmen 
eines Gottesdienstes aufgeführt, dessen 
Teil sie waren. Die acht-, zwölf- und 
vierundzwanzigstimmigen Konzerte 
wurden für zwei oder drei Chöre 
geschrieben. Jeder dieser Chöre bildete 
eine eigenständige und unabhängige 
Gruppe. Dadurch war es möglich, die 
Aufführungsstruktur zu variieren: je nach 
Bedarf konnte ein Konzert von einem, 
zwei oder drei Chören gesungen 
werden. 
 
  Hier ist ein Beispiel aus einem Konzert 
eines unbekannten Autors: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Партесный стиль получил 
обоснование в трудах выдающегося 
музыкального теоретика, педагога и 
композитора Николая Дилецкого2. В 
своем известном трактате 
«Мусикийская грамматика» Дилецкий 
излагает теоретические основы 
партесного стиля, дает практические 
рекомендации композиторам. 
  Светская музыка достигает в XVII 
веке значительных успехов. В ней 
проявилось общее для искусства того 
времени стремление уйти из 
замкнутого мира религиозных чувств 
в мир земных переживаний, радостей 
и печалей простого человека. Оно 
выразилось в возникновении канта — 
бытовой многоголосной песни, 
рассчитанной на домашнее 
музицирование. В канте еще 
использовались религиозные тексты, 
но они служили лишь поводом для 
воплощения разнообразных 
человеческих переживаний. До нас 
дошли рукописные сборники кантов, 
созданные неизвестными авторами. 
Кант XVII века — строфическая 
трехголосная песня: два верхних 
голоса движутся параллельно в 
терцию, а нижний голос дает 
гармоническую опору. Таков, 
например, очень распространенный в 
свое время духовный кант «Радуйся», 
посвященный богоматери (в 
древнерусском искусстве— символу 
вечной женственности и 
всепрощения): 

  Der mehrstimmige Stil wurde in den 
Werken des herausragenden 
Musiktheoretikers, Lehrers und 
Komponisten Nikolai Dilezki2 begründet. 
In seiner berühmten Abhandlung 
„Musikalische Grammatik“ legt Dilezki 
die theoretischen Grundlagen des 
mehrstimmigen Stils dar und gibt den 
Komponisten praktische Ratschläge. 
  Die weltliche Musik machte im 17. 
Jahrhundert erhebliche Fortschritte. In 
ihr manifestierte sich der für die Kunst 
dieser Zeit übliche Wunsch, aus der 
geschlossenen Welt der religiösen 
Gefühle in die Welt der irdischen 
Erfahrungen, Freuden und Sorgen der 
einfachen Menschen zu entkommen. 
Dies drückte sich in der Erscheinung der 
Kantate aus - einem mehrstimmigen 
Haushaltslied für die Hausmusik. 
Religiöse Texte wurden in der Kantate 
weiterhin verwendet, aber sie waren 
lediglich ein Anlass, um menschliche 
Gefühle auszudrücken. Manuskriptartige 
Sammlungen von Kantaten unbekannter 
Autoren sind bis heute überliefert. 
Kantaten des 17. Jahrhunderts sind 
dreistimmige Strophengesänge, bei 
denen sich die beiden oberen Stimmen 
parallel in Terzen bewegen, während 
die untere Stimme den harmonischen 
Hintergrund bildet. Dies ist zum Beispiel 
ein sehr weit verbreiteter geistlicher 
Gesang „Freut euch“, der der Mutter 
Gottes gewidmet ist (in der 
altrussischen Kunst ein Symbol der 
ewigen Weiblichkeit und der 
Allvergebung): 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Позже, в XVIII веке, кант обогатился 
новым содержанием, образовалось 
множество его разновидностей1.  
 
 
1 В XVIII веке получили распространение 
канты праздничные шуточные 
сатирические, приветственные. 

 
Одни из них были неотъемлемой 
частью домашнего музицирования, 
другие исполнялись во время 
больших празднеств на городских 
улицах и площадях. 
  В развитии инструментальной 
музыки в XVII веке происходит также 
много нового. Россия приобщается к 
европейским формам 
инструментального музицирования. В 
домах высокопоставленных особ 
появляются европейские 
инструменты: клавесин, клавикорд. 
Русские вельможи создают 
исполнительские коллективы на 
европейский лад и организуют 

  Später, im 18. Jahrhundert, wurde die 
Kantate mit neuen Inhalten 
angereichert, und es entstanden 
zahlreiche Varianten1.  
 
1 Im 18. Jahrhundert waren Kantaten mit 
festlichem, humorvollem Inhalt und 
Grußbotschaften weit verbreitet. 

 
Die Kantate war ein Teil der Hausmusik, 
während andere bei großen Festen auf 
den Straßen und Plätzen der Stadt 
aufgeführt wurden. 
 
  Die Entwicklung der Instrumentalmusik 
im 17. Jahrhundert war ebenfalls von 
zahlreichen Entwicklungen geprägt. 
Russland wird mit europäischen Formen 
der Instrumentalmusik vertraut. In den 
Häusern der Würdenträger erscheinen 
europäische Instrumente: Cembalos 
und Clavichorde. Russische Adlige 
gründen Aufführungsgruppen nach 
europäischem Vorbild und organisieren 
Konzerte von Instrumentalensembles. 



концерты инструментальных 
ансамблей. При царском дворе 
большой популярностью пользуется 
«органная потеха», устроителем 
которой был известный польский 
органист Симон Гутовский. 
  Большую роль в развитии светской 
музыки в России XVII века сыграли 
разнообразные формы 
театрализованных представлений. 
Это и религиозные действия в 
церкви, и представления в театрах 
при различных учебных заведениях 
(эти театры назывались школьными). 
Велико было также значение 
придворного театра, организованного 
в 1672 году при царе Алексее 
Михайловиче. Во всех спектаклях, 
которые шли в это время в России, 
широко использовалась музыка — 
инструментальная, вокальная, 
хоровая. Нередко в спектаклях были 
заняты оркестр и орган. 
 
 
 
  Во второй половине XVII века 
светская музыка начинает играть 
значительную роль в духовной жизни, 
русского общества. Она начинает 
также входить во все более 
плодотворные контакты с культурой 
других народов. Особенно ощутимо 
было влияние музыкальных и 
литературных традиций Украины и 
Белоруссии. 
 
  XVII век не только обобщил 
многовековой опыт прошлого. Он 
явился переломным этапом в 
развитии культуры России. Здесь 
родились новые, очень важные для 
нее формы музыкального искусства. 
Это и песни разинского цикла—-в 
народном творчестве, и партесный 
хоровой концерт — в церковной 
музыке, и канты — первые образцы 
камерной вокальной лирики. XVII век 
знаменателен для России рождением 
музыки для театра и приобщением к 
европейским формам 

Am Zarenhof war das „Orgelspiel“ sehr 
beliebt, dessen Vordenker der berühmte 
polnische Organist Simon Gutowski war. 
 
 
 
  Eine große Rolle bei der Entwicklung 
der weltlichen Musik im Russland des 
17. Jahrhunderts spielten die 
verschiedenen Formen von 
Theateraufführungen. Dazu gehörten 
religiöse Handlungen in Kirchen und 
Aufführungen in Theatern, die 
verschiedenen Bildungseinrichtungen 
angeschlossen waren (diese Theater 
wurden Schultheater genannt). Das 
Hoftheater, das 1672 unter Zar Alexei 
Michailowitsch gegründet wurde, war 
ebenfalls von großer Bedeutung. Bei 
allen Aufführungen, die damals in 
Russland stattfanden, wurde in großem 
Umfang Musik verwendet - 
Instrumental-, Gesangs- und 
Chormusik. Oft waren auch ein 
Orchester und eine Orgel an den 
Aufführungen beteiligt. 
  In der zweiten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts beginnt die weltliche 
Musik eine bedeutende Rolle im 
geistigen Leben der russischen 
Gesellschaft zu spielen. Sie beginnt 
auch, zunehmend fruchtbare Kontakte 
mit der Kultur anderer Nationen zu 
knüpfen. Der Einfluss der musikalischen 
und literarischen Traditionen der 
Ukraine und Weißrusslands war 
besonders spürbar. 
  Das 17. Jahrhundert war nicht nur eine 
Zusammenfassung jahrhundertelanger 
Erfahrungen in der Vergangenheit. Es 
war ein Wendepunkt in der Entwicklung 
der russischen Kultur. Es war die 
Geburtsstunde neuer, sehr wichtiger 
Formen der Musikkunst. Dazu gehören 
die Lieder des Rasin-Zyklus in der 
Volksmusik, das mehrstimmige 
Choralkonzert in der Kirchenmusik und 
die Kantaten - die ersten Beispiele für 
kammermusikalische Lyrik. Das 17. 
Jahrhundert war für Russland durch die 
Entstehung der Theatermusik und die 



инструментального музицирования. 
Все это послужило той благоприятной 
почвой, на которой предстояло 
развиваться музыкальной культуре 
предклассического XVIII века. 

Einführung europäischer Formen der 
Instrumentalmusik gekennzeichnet. All 
dies diente als fruchtbarer Boden, auf 
dem sich die Musikkultur des 
vorklassischen 18. Jahrhunderts 
entwickeln sollte. 

 
 
 

ГЛАВА II 
 

РУССКАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ 
КУЛЬТУРА XVIII ВЕКА 

 
  «Век разума и просвещения», 
«великий век» — так говорили 
выдающиеся мыслители прошлого о 
XVIII столетий. Напомним, что в 
жизни европейских государств это век 
больших социальных потрясений, 
кульминацией которых явилась 
французская буржуазная революция. 
XVIII век ознаменовался 
величайшими завоеваниями в 
области философии и искусства, где 
господствуюхцнми стали идеология 
разума и культ человека, свободного 
от религиозных предрассудков. Мир 
узнает имена Дидро, Гольбаха, 
Вольтера и Руссо, Гёте и Шиллера. В 
музыке это век Баха, Глюка, Генделя, 
Гайдна, Моцарта и Бетховена, век 
рождения двух школ симфонизма — 
мангеймской и венской. 
 
 
 
 
  XVIII век —важнейший этап и в 
истории России. Страна выходит на 
общеевропейский путь 
формирования новых общественних 
устоев жизни, науки, культуры. Она 
учится, строит, утверждай себя как 
равная среди равных в единоборстве 
с сильнейшими державами мира. И 
вместе с тем XVIII век в жизни России 
отмечен напряженнейшей классовой 
борьбой, которая привела в 70-е годы 
к одному из самых массовых к самых 
драматичных по исходу выступлений 

KAPITEL II 
 

RUSSISCHE MUSIKKULTUR DES 
XVIII. JAHRHUNDERTS 

 
  „Das Zeitalter der Vernunft und der 
Aufklärung“, „das große Zeitalter“, - so 
sagten die großen Denker der 
Vergangenheit über das 18. 
Jahrhundert. Es ist daran zu erinnern, 
dass dies im Leben der europäischen 
Staaten ein Jahrhundert großer sozialer 
Umwälzungen war, das in der 
französischen bürgerlichen Revolution 
gipfelte. Das 18. Jahrhundert war 
geprägt von großen Errungenschaften 
auf dem Gebiet der Philosophie und der 
Kunst, wo die Ideologie der Vernunft 
und der von religiösen Vorurteilen freie 
Kult des Menschen vorherrschend 
wurden. Die Welt kennt die Namen von 
Diderot, Holbach, Voltaire und 
Rousseau, Goethe und Schiller. In der 
Musik ist es das Zeitalter Bachs, Glucks, 
Händels, Haydns, Mozarts und 
Beethovens, das Zeitalter der Geburt 
der beiden Schulen des Symphonismus 
- der Mannheimer und der Wiener 
Schule. 
  Das 18. Jahrhundert ist eine wichtige 
Etappe in der russischen Geschichte. 
Das Land begibt sich auf den 
gesamteuropäischen Weg der 
Schaffung neuer sozialer Grundlagen 
für Leben, Wissenschaft und Kultur. Es 
lernte, baute auf und etablierte sich als 
Gleicher unter Gleichen im Wettbewerb 
mit den stärksten Mächten der Welt. 
Das 18. Jahrhundert war jedoch von 
einem intensiven Klassenkampf 
geprägt, der zu einer der größten und 
dramatischsten Massenaktionen des 



народа против угнетателей — к 
восстанию Емельяна Пугачева. 
Насыщенная событиями жизнь 
России XVIII века стимулировала 
развитие всех форм общественного 
сознания, научной и творческой 
мысли. 
 
 
  Развитие русской науки XVIII века 
связан о прежде всего с именем 
Ломоносова— мыслителя, ученого, 
литератора, в обширной и 
разносторонней деятельности которого 
есть что-то, роднящее его с титанами 
духа эпохи Возрождения — 
Микеланджело и Леонардо да Винчи. 
XVIII век связан и с деятельностью 
талантливых русских изобретателей, 
выходцев из народа — Ползунова и 
Кулибина. Много нового произошло 
в’системе , образования и́ просвещения. 
В России открываются школы, 
Университет, Академия наук, Академия 
художеств, основываются учебные 
заведения для представителей знатных 
семей — Шляхетский корпус и Смольный 
институт благородных девиц. 
 
  Русская культура, обогащаясь 
общеевропейскими достижениями, 
всегда оставалась вместе с тем верна 
отечественным традициям. Народ 
веками отстаивал свой идеал красоты и 
правды, бережно и с любовью пронося 
его сквозь бури истории. На этой основе 
выросло глубоко самобытное творчество 
передовых деятелей русской культуры 
XVIII века. 
 

 
  Чрезвычайно интенсивно протекало 
в XVIII веке развитие музыкальной—
культуры. Утверждались новые 
формы светского; музицирования, 
закладывались основы музыкального 
образования и исполнительского 
искусства. Конец XVIII века 
ознаменовался формированием 
русской композиторской школы. 
Предпосылки для всего этого были 
заложены в эпоху Петра I, при; 
котором музыка обрела официальные 
права гражданства в духовной жизни 

Volkes gegen seine Unterdrücker führte 
- dem Aufstand von Jemeljan 
Pugatschow in den 70er Jahren. Das 
bewegte Leben im Russland des 18. 
Jahrhunderts regte die Entwicklung aller 
Formen des sozialen Bewusstseins, des 
wissenschaftlichen und kreativen 
Denkens an. 
 
  Die Entwicklung der russischen 
Wissenschaft im 18. Jahrhundert ist in 
erster Linie mit dem Namen Lomonossow 
verbunden - einem Denker, Wissenschaftler 
und Schriftsteller, dessen umfangreiches 
und vielseitiges Wirken Ähnlichkeiten mit 
den Titanen des Renaissance-Geistes - 
Michelangelo und Leonardo da Vinci - 
aufweist. Das 18. Jahrhundert ist auch mit 
den Aktivitäten begabter russischer Erfinder 
verbunden, Nachkommen des Volkes - 
Polsunow und Kulibin. Im System der 
Bildung und Aufklärung gab es viele neue 
Entwicklungen. In Russland wurden 
Schulen, die Universität, die Akademie der 
Wissenschaften, die Akademie der Künste 
eröffnet, Bildungseinrichtungen für Vertreter 
von Adelsfamilien gegründet - das 
Adelskorps und das Smolny-Institut für 
adlige Mädchen.   
  Die russische Kultur hat zwar von den 
gesamteuropäischen Errungenschaften 
profitiert, ist aber immer ihren 
einheimischen Traditionen treu geblieben. 
Über Jahrhunderte hinweg haben die 
Menschen ihr Ideal von Schönheit und 
Wahrheit verteidigt und es mit Sorgfalt und 
Liebe durch die Stürme der Geschichte 
getragen. Auf dieser Grundlage entstand 
ein zutiefst originelles Werk der führenden 
Persönlichkeiten der russischen Kultur des 
18. Jahrhunderts. 

  Die Entwicklung der Musikkultur im 18. 
Jahrhundert war äußerst intensiv. Es 
entstanden neue Formen des weltlichen 
Musizierens, und die Grundlagen der 
musikalischen Bildung und der 
Aufführungskunst wurden gelegt. Das 
Ende des 18. Jahrhunderts stand im 
Zeichen der Entstehung der russischen 
Komponistenschule. Die 
Voraussetzungen für all dies wurden in 
der Ära Peters I. geschaffen, unter dem 
die Musik einen offiziellen Platz im 
geistigen Leben der Gesellschaft erhielt. 



общества. Из потехи она 
превратилась в обязательное и 
необходимое условие полноценного 
воспитания и формирования 
личности. Уделяя большое внимание 
музыкально́му образованию, Петр 
считал, что оно может служить его 
преобразовательным целям и должно 
отвечать духу его державы. Особыми 
указами Петр I широко вводил музыку 
в жизнь двора и повседневный быт. 
 
  Музыка в быту. Интенсивно 
развивается светская музыка — 
непременная участница учрежденйых 
Петром I ассамблей, вечеров в домах 
влиятельных особ, общественных 
церемоний и придворных 
праздников1. 
 
 
1 Описание ассамблеи имеется в романе 
А. Толстого «Петр Первый». 

 
Большое значение, для развития 
светских форм музицирования имели 
также вечера камерной музыки, 
которые тоже проводились по 
особому указу царя. Их посещение 
для прйближениых царя было строго  
обязательным. В концертах 
испольнялись произведения 
известных композиторов XVII — XVIII 
веков: Корелли, Телемана. Кайзера. 
Это было частью общего процесса 
приобщения русской знати, к 
европейской культуре. Насаждаемая 
сначала насильственно, европейская 
музыка вскоре полюбилась многим. 
Широкое распространение начали 
получать самые разнообразные 
формы домашнего музицирования. 
Входит в моду игра на клавикордах, 
скрипке, флейте. На домашних 
концертах исполняются галантные 
песни (арии), песни-канты 
философского и лирико-бытового 
содержания: любовные, шуточные, 
поздравительные; многие из них 
были написаны на стихи Ломоносова 
и Треднаковского. Музыкой 

Von da an wurde sie zu einer 
notwendigen und unverzichtbaren 
Voraussetzung für die umfassende 
Bildung und Ausbildung der 
Persönlichkeit. Peter widmete der 
Musikerziehung große Aufmerksamkeit, 
weil er glaubte, dass sie seinen 
umgestaltenden Zwecken dienen konnte 
und dem Geist seines Staates 
entsprach. Durch besondere Erlasse 
führte Peter I. die Musik in das Leben 
des Hofes und in den Alltag ein. 
  Musik im Alltagsleben. Die weltliche 
Musik entwickelte sich intensiv - sie war 
ein unverzichtbarer Bestandteil der von 
Peter dem Großen eingerichteten 
Versammlungen, der Abende in den 
Häusern einflussreicher Personen, der 
öffentlichen Zeremonien und der 
Hoffeste1. 
 
1 Die Versammlung wird in A. Tolstois 
Roman „Peter der Erste“ beschrieben. 

 
Die Kammermusikabende spielten auch 
eine wichtige Rolle bei der Entwicklung 
weltlicher Musikformen, die ebenfalls 
auf besonderen königlichen Erlass hin 
veranstaltet wurden. Ihre Teilnahme war 
für den inneren Kreis des Zaren 
strengstens vorgeschrieben. In den 
Konzerten wurden Werke berühmter 
Komponisten aus dem 17. und 18. 
Jahrhundert aufgeführt: Corelli, 
Telemann. Kaiser. Dies war Teil des 
allgemeinen Prozesses der Einführung 
des russischen Adels in die europäische 
Kultur. Die europäische Musik, die 
anfangs mit Gewalt aufgezwungen 
wurde, wurde bald von vielen geliebt. 
Eine Vielzahl von Formen der 
Hausmusik verbreitete sich. Das Spiel 
auf dem Clavichord, der Violine und der 
Flöte kam in Mode. Bei Hauskonzerten 
wurden galante Lieder (Arien), 
Liedergesänge philosophischen, 
lyrischen und alltäglichen Inhalts 
gesungen: Liebeslieder, Scherze, 
Glückwünsche; einige von ihnen wurden 
zu den Gedichten von Lomonossow und 
Trednakowski geschrieben. Alle 



сопровождались все танцевальные 
вечера. Широкои популярностью 
пользовались полонез, англез и 
особенно изысканный и грациозиый 
менуэт, музыка которого звучала не 
только во время танцев, но нередко 
исполнялась в домашних концертах в 
многочисленных переложениях для 
различных исполнительских 
составов. В поэзии того времени 
распространены были даже стихи, 
специально предназначенные для 
исполнения «на голос» (т. е. на 
мелодию) «минувета». 
  Развивается военная музыка. С 
1711 года в каждом полку 
учреждаются оркестры, которые 
принимают участие военных 
церемониях. Новая роль отводилась 
музыке на всенародних празднествах 
и манифестациях, проводившиеся в 
Петровскую эпоху в честь 
значительных в жизни страны 
событий: победы под Полтавой, 
заключения Ништадтского мира. 
  Церемониал проведения этих 
торжеств был детально разработан. 
Он непременно включал в себя 
театрализованные шествия-действа, 
действа-приветствия. Увенчанные 
лаврами герои-победители должны 
были проезжать под триумфальными 
арками. При этом звучала 
торжественная оркестровая и 
хоровая музыка. Цель подобных 
праздников состояла в том, чтобы 
прославить победителей и пробудить 
в народе чувства национальной 
гордости и патриотизма. С 
торжествами было связано развитие 
одного из своеобразных музыкальных 
жанров XVIII века — приветственных 
или панегирических кантов1. 
 
1 Их называют также кантами-виватами. 

 
 
Это был музыкально-поэтический 
жанр, который выражал героико-
патриотические настроения 
Петровской эпохи. Простые, легко 

Tanzabende wurden von Musik 
begleitet. Polonaise, Anglaise und vor 
allem das exquisite und anmutige 
Menuett erfreuten sich großer 
Beliebtheit und wurden nicht nur bei 
Tanzabenden gespielt, sondern oft auch 
in Hauskonzerten in zahlreichen 
Arrangements für verschiedene 
Ensembles aufgeführt. In der damaligen 
Poesie waren sogar Gedichte weit 
verbreitet, die speziell dafür konzipiert 
waren, „auf der Stimme“ (d.h. auf der 
Melodie) „menuettartig“ vorgetragen zu 
werden. 
  Die Militärmusik entwickelt sich. Seit 
1711 verfügt jedes Regiment über ein 
Orchester, das bei militärischen 
Zeremonien mitwirkt. Die Musik spielte 
eine neue Rolle bei den nationalen 
Feiern und Veranstaltungen, die 
während der Herrschaft Peters des 
Großen zu Ehren wichtiger Ereignisse 
im Leben des Landes stattfanden: der 
Sieg bei Poltawa und der Abschluss des 
Friedens von Nystad. 
  Die Zeremonien waren aufwendig. 
Dazu gehörten unbedingt theatralische 
Umzüge und Begrüßungszeremonien. 
Die siegreichen Helden mussten, mit 
Lorbeeren gekrönt, unter den 
Triumphbögen hindurchziehen. 
Festliche Orchester- und Chormusik 
wurde gespielt. Ziel der Feierlichkeiten 
war es, die Sieger zu verherrlichen und 
Gefühle von Nationalstolz und 
Patriotismus zu wecken. Eine der 
besonderen musikalischen Gattungen 
des 18. Jahrhunderts - Gruß- oder 
panegyrische Kantaten1 - war mit den 
Feierlichkeiten verbunden. 
 
 
 
 
1 Sie werden auch als Vivat-Kantaten 
bezeichnet. 

 
Es war ein musikalisches und 
poetisches Genre, das die heroisch-
patriotischen Gefühle der Ära Peters 
des Großen zum Ausdruck brachte. 



запоминающиеся стихи и музыка 
обеспечивали ему всеобщую 
популярность. 
  Музыка приветственных кантов 
уходит своими корнями в традиции 
канта XVII века. Но если старому 
бытовому канту были свойственны 
лиричность, мягкость, задушевный 
тон повествования, то 
приветственному канту присущи 
черты, праздничного марша-гимна. 
Это достигается призывными 
фанфарными интонациями, активной 
ритмикой, преобладанием звучности 
форте, фортиссимо. Канты 
исполнялись при «гласе трубном». 
«Канты на заключение Ништадтского 
мира» был написан в 1721 году в 
связи с окончанием продолжительной 
войны со шведами: 

Seine einfachen, einprägsamen Verse 
und seine Musik sorgten für eine 
weltweite Popularität. 
  Die Musik der Begrüßungskantaten hat 
ihre Wurzeln in der Tradition der 
Kantaten des 17. Jahrhunderts. Doch 
während der alte häusliche Gesang 
durch Lyrik, Sanftheit und einen 
herzlichen Erzählton gekennzeichnet 
war, hat die Begrüßungskantate Züge 
eines festlichen Hymnenmarsches. Dies 
wird durch die Beschwörung von 
Fanfarenklängen, eine aktive Rhythmik 
und das Vorherrschen von Forte- und 
Fortissimo-Tönen erreicht. Die Kantaten 
wurden mit einer „Trompetenstimme“ 
vorgetragen. „Kantaten zum Abschluss 
des Friedens von Nystad“ wurde 1721 
im Zusammenhang mit dem Ende des 
langen Krieges mit den Schweden 
geschrieben: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Традиции приветственных кантов 
оказали влияние на формирование 
жанра торжественных праздничных 
кантат, гимнов, маршей в творчестве 
русских композиторов XIX и XX веков. 
Венчающий оперу Глинки «Иван 
Сусанин» хор «Славься» своим 
гимническим характером, 
соединением распева с маршевой 
поступью восходит к далекой 
традиции торжественных каитов. 
 
  Большим событием в культурной 
жизни России было открытие первого 
общедоступного театра, которое 
состоялось в Москве в 1702 году. 
Театр назывался «Комедиальной 
храминой». Спекжаклйщ нем 
ставились сначала специально 
приглашенными немецкими,актерами 
вр главе с антрепренером Иоганном 
Кунстом, но вскоре в труппу влились 
и русские актеры. В репертуар 
входили преимущественно пьесы 
Мольера и Кальдерона. Открытие 
первого общедоступного театра 
имело существенное значение для 
культурной жизни России. Театр 
Кунста впервые стал приобщать к 
искусству широкие массы, создал 
предпосылки для развития 
театральной жизни в стране. Велика 
его роль и в становлении 
музыкальной культуры, так как во 
всех спектаклях песням, хорам и, 
инструментальной музыке 
отводилось большое место. 
  Опера. Русская опера как явление 
национальной культуры рождается в 
70-е годы XVIII. века. Этому 
предшествовал, однако, длительный 
период освоения слушателями 
нового для них вида искусства, 
который к тому времени уже получил 
широкое распространение на Западе. 
Первые оперы, появившиеся в 30-е 
годы XVIII века на русской сцене, 
принадлежали иностранцам. Ко двору 
императрицы Анны Иоанновны, не 
пожславшей отставать от 
европейской моды, были приглашены 

  Die Tradition der Begrüßungskantaten 
beeinflusste die Entstehung der Gattung 
der festlichen Festkantaten, Hymnen 
und Märsche in den Werken russischer 
Komponisten des 19. und 20. 
Jahrhunderts. Jahrhunderts. Der Chor 
„Ruhm“, der Glinkas Oper „Iwan 
Sussanin“ beschließt, geht mit seinem 
hymnischen Charakter und der 
Verbindung von Gesang und 
Marschschritt auf die ferne Tradition der 
Festkantaten zurück. 
  Ein großes Ereignis im kulturellen 
Leben Russlands war die Eröffnung des 
ersten öffentlichen Theaters, die 1702 in 
Moskau stattfand. Das Theater wurde 
„Komödienpalast“ genannt. Die 
Inszenierungen wurden zunächst von 
eigens eingeladenen deutschen 
Schauspielern unter der Leitung des 
Unternehmers Johann Kunst aufgeführt, 
doch schon bald stießen russische 
Schauspieler zur Truppe. Das 
Repertoire bestand hauptsächlich aus 
Stücken von Moliere und Calderon. Die 
Eröffnung des ersten öffentlichen 
Theaters war von großer Bedeutung für 
das kulturelle Leben Russlands. Mit 
dem Kunst-Theater wurden die Künste 
zum ersten Mal den Massen zugänglich 
gemacht und die Voraussetzungen für 
die Entwicklung des Theaterlebens im 
Lande geschaffen. Es spielte auch eine 
wichtige Rolle bei der Entwicklung der 
Musikkultur, da Lieder, Chöre und 
Instrumentalmusik in allen Aufführungen 
eine wichtige Rolle spielten. 
  Die Oper. Die russische Oper als 
nationales Kulturphänomen entstand in 
den 70er Jahren des 18. Jahrhunderts. 
Dem ging jedoch eine lange Zeit der 
Aneignung einer neuen Kunstform durch 
die Zuhörer voraus, die zu diesem 
Zeitpunkt im Westen bereits weit 
verbreitet war. Die ersten Opern, die in 
den 30er Jahren des 18. Jahrhunderts 
auf der russischen Bühne aufgeführt 
wurden, stammten von Ausländern. Der 
Hof der Kaiserin Anna Ioannowna wollte 
nicht hinter der europäischen Mode 
zurückbleiben und lud italienische 



итальянские оперные труппы, 
познакомившие русских слушателей с 
жанром оперы seria. Новинка 
пришлась по вкусу. Приехавший со 
своей труппой итальянский 
комдозитор Ф. Арайя остался служить 
при русском дворе. 
  Содержание и постановка опер зепа 
отвечали великодержавному духу 
русского двора, стремившегося всеми 
средствами внедрить в сознание 
людей мысль о своем 
исключительном превосходстве и 
праве на власть. Эти оперы 
создавались на аллегорический или 
мифологический сюжет в духе 
трагедий классицизма. В них 
прославлялись мудрые, благородные 
монархи и легендарные герои-
полубоги. Спектакли обставлялись 
пышно, со всем мыслимым блеском и 
роскошью. Впоследствии они стали 
специально приурочиваться к 
знаменательным датам в жизни 
царствующих особ. Так, в 1736 году в 
честь имении Анны Иоанновны была 
поставлена опера итальянского 
композитора Арайи «Сила любви и 
ненависти», а в 1742 в честь 
коронации императрйцы Елизаветы 
— опера немецкого композитора А. 
Хассе «Милосердие Тита». В духе 
оперы зепа была решена и опера 
Арайи «Цефал и Прокрис»—первая 
опера, написанная в России на 
русском языке (либретто А. П. 
Сумарокова). 
 
  Вскоре происходит знакомство 
русских слушателей с оперой buffa, 
Приглашаются итальянские авторы: 
Галуппи, Траэтта, Чимароза, Сарти, 
Манфредини, Паизиелло. Некоторые 
из них связали с Россией долгие годы 
своей творческой жизни и создали 
специально для русской сцены ряд 
оперных произведений. 
 
  Оперы композиторов-иностранцев и 
по своему содержанию, и по 
музыкальному языку были все же 

Opernensembles ein, die das Genre der 
Opera seria dem russischen Publikum 
vorstellten. Die Neuheit war ganz nach 
ihrem Geschmack. Der italienische 
Komponist F. Araja, der mit seinem 
Ensemble kam, blieb am russischen 
Hof. 
  Inhalt und Inszenierung der Opern 
entsprachen dem großmütigen Geist 
des russischen Hofes, der mit allen 
Mitteln versuchte, dem Volk die 
Vorstellung von seiner ausschließlichen 
Überlegenheit und seinem Recht auf 
Macht einzuflößen. Diese Opern 
basierten auf allegorischen oder 
mythologischen Themen in Anlehnung 
an die Tragödien des Klassizismus. Sie 
verherrlichten weise und edle 
Monarchen und legendäre 
Halbgötterhelden. Die Aufführungen 
wurden in jeder erdenklichen Pracht und 
jedem erdenklichen Luxus prächtig 
inszeniert. Später wurden sie speziell 
auf wichtige Daten im Leben des 
Herrscherpaares abgestimmt. So wurde 
1736 die Oper „La forza dell’amore e 
dell’odio“ des italienischen Komponisten 
Araja zu Ehren des Nachlasses von 
Anna Ioannowna aufgeführt, und 1742 
die Oper „La clemenza di Tito“ des 
deutschen Komponisten J. A. Hasse zu 
Ehren der Krönung von Kaiserin 
Elisabeth. Die Oper „Cephalus und 
Prokris“ von Araja, die erste in 
russischer Sprache geschriebene Oper 
(Libretto von A. P. Sumarokow), wurde 
ebenfalls in Anlehnung an die Oper 
gestaltet. 
  Das russische Publikum wird bald in 
die Opera buffa eingeführt, und 
italienische Autoren werden eingeladen: 
Galuppi, Traetta, Cimarosa, Sarti, 
Manfredini, Paisiello. Einige von ihnen 
sind seit vielen Jahren ihres 
künstlerischen Lebens mit Russland 
verbunden und haben eine Reihe von 
Opernwerken speziell für die russische 
Bühne komponiert. 
  Die Opern ausländischer Komponisten 
waren sowohl inhaltlich als auch in ihrer 
musikalischen Sprache noch weit von 



далеки от тех волнующих вопросов 
современности, которыми жили 
русская литература и драматический 
театр. Назрела историческая 
необходимость рождения русской 
оперы. Точными данными о первых 
русских произведениях этого вйда мы 
не располагаем. Есть разрозненные 
сведения о том, что выдающиеся 
деятели русского театра Ф. Г. Волков 
и И. А. Дмитревский были авторами 
оперы «Танюша». Сохранилось также 
либретто оперы «Анюта», автором 
которого был собиратель народных 
песен Попов. Имена композиторов 
неизвестны. Скорее всего, 
поэтические тексты просто 
распевались по ходу действия «на 
голос» тех или иных популярных в 
быту песен. 
  Создание первых полностью 
дошедших до нас опер относится к 
70-м годам XVIII века. Начинается 
новый большой этап в жизни русского 
музыкального театра: наравне с 
литературой и драматическим 
театром он ставит и пытается решить 
актуальные вопросы жизни, опираясь 
при этом на традиции русского 
национального искусства. 
 
 
  Исполнительство. Музыкальное 
образование. Во второй половине 
XVIII века развивается концертная 
жизнь. В Москве и Петербурге 
организуются общества любителей 
музыки. В практику входят концерты  
снмфонической и органной музыки, в 
которых принимают участие как 
зарубежные, так и отечественные 
мастера. В историю вошли имена 
русских музыкантов XVIII века — 
органиста и дирижера Д. Кашина, 
скрипача И. Хандошкина, певицы П. 
Жемчуговой, актрисы Е. Семеновой. 
 
 
  В XVIII веке к музыке приобщаются 
шир0кие«,алои населения. Возникает 
потребность, в серьезном, 

den spannenden Themen der Zeit 
entfernt, von denen die russische 
Literatur und das Schauspielhaus 
lebten. Die historische Notwendigkeit 
der Geburt der russischen Oper war reif. 
Über die ersten russischen Werke 
dieses Genres gibt es keine genauen 
Angaben. Es gibt verstreute 
Informationen, dass die prominenten 
Persönlichkeiten des russischen 
Theaters F. G. Wolkow und I. A. 
Dmitrewski die Autoren der Oper  
„Tanjuscha“ waren. Auch das Libretto 
der Oper „Anjuta“ von Popow, einem 
Sammler von Volksliedern, ist erhalten 
geblieben. Die Namen der Komponisten 
sind unbekannt. Wahrscheinlich wurden 
die poetischen Texte einfach im Laufe 
der Handlung „nach Gehör“ dieser oder 
anderer Volkslieder im Alltag gesungen. 
  Die ersten vollständig erhaltenen 
Opern wurden in den 70er Jahren des 
18. Jahrhunderts komponiert. Sie 
markieren den Beginn einer wichtigen 
neuen Etappe im Leben des russischen 
Musiktheaters: gleichrangig mit der 
Literatur und dem Schauspieltheater 
greift es die drängenden Fragen des 
Lebens auf und versucht sie zu 
behandeln, wobei es sich auf die 
Traditionen der russischen 
Nationalkunst stützt. 
  Vortragskunst. Musikalische 
Ausbildung. In der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts entwickelte sich das 
Konzertleben. In Moskau und 
Petersburg wurden Gesellschaften von 
Musikliebhabern gegründet. Die Praxis 
umfasst Konzerte mit Symphonien und 
Orgelmusik, an denen sowohl 
ausländische als auch einheimische 
Meister teilnehmen. Die Geschichte 
umfasst die Namen russischer Musiker 
des 18. Jahrhunderts - den Organisten 
und Dirigenten D. Kaschin, den Geiger I. 
Chandoschkin, die Sängerin P. 
Sсhemtschugowa und die 
Schauspielerin E. Semjonowa. 
  Im 18. Jahrhundert wird die Musik bei 
der großen Mehrheit der Bevölkerung 
populär. Es entsteht der Bedarf an einer 



музыкальном образовании. В России 
создаются музыкальные классы при 
Академии художеств, Московском 
университете и других высших 
учебных заведениях. Открываются 
также частные музыкальные школы. 
Проблемы музыкальной жизни 
вызывают большой общественный 
интерес. Им уделяют много внимания 
выдающиеся литераторы и 
театральные деятели: Сумароков, 
Крылов, Радищев, Плавильщиков. О 
музыке и театре много пишут 
специальные журналы «Театр» и 
«Зритель». 

ernsthaften musikalischen Ausbildung. 
In Russland werden Musikklassen an 
der Akademie der Künste, der Moskauer 
Universität und anderen Hochschulen 
eingerichtet. Auch private Musikschulen 
werden eröffnet. Die Probleme des 
Musiklebens erwecken großes 
öffentliches Interesse. Sie schenken 
herausragenden Schriftstellern und 
Theaterpersönlichkeiten große 
Aufmerksamkeit: Sumarokow, Krylow, 
Radischtschew, Plawilschtschikow. In 
den Fachzeitschriften „Theater“ und 
„Der Zuschauer“ wird ausgiebig über 
Musik und Theater geschrieben. 

 
 
 

НАРОДНАЯ ПЕСНЯ В МУЗЫКЕ 
ГОРОДА 

 
  Народная песня XVIII века 
отличается удивительным богатством 
поэтического и музыкального 
содержания. В своих песнях народ 
поведал о безрадостном прошлом, о 
невыносимо тяжелой доле в 
настоящем. Глубоким драматизмом, 
безысходной печалью пронизаны 
рекрутские песни, в которых 
рассказывалось о долгой разлуке 
солдата с близкими (нередко на всю 
жизнь!), о тяжелой солдатской 
службе. При полном бессилии людей 
что- либо изменить в существующем 
миропорядке, в народе все же 
подспудно жила вера в возможность 
переустройства мира по законам 
справедливости. Как символ мечты о 
свободе народ воспевал в песнях 
«волю вольную». В этом русле лежит 
замечательный цикл песен о 
восстании Емельяна Пугачева, 
продолживший линию песен 
разинского цикла. Наряду с 
протяжной продолжала свое развитие 
и историческая песня, 
рассказывающая о преобразованиях 
и победах Петра I, о войне со 
шведами, о походах Суворова. 
 

VOLKSLIED IN DER STÄDTISCHEN 
MUSIK 

 
  Das Volkslied des 18. Jahrhunderts 
besitzt einen erstaunlichen Reichtum an 
Poesie und Musik. Das Lied erzählt von 
einer düsteren Vergangenheit und 
einem unerträglich harten Schicksal in 
der Gegenwart. Die Lieder der Rekruten 
sind von tiefer Dramatik und 
verzweifeltem Leid erfüllt: Sie erzählen 
von der langen Trennung eines 
Soldaten von seinen Angehörigen (oft 
ein Leben lang!) und vom harten Dienst 
eines Soldaten. Angesichts der völligen 
Ohnmacht der Menschen, etwas an der 
bestehenden Weltordnung zu ändern, 
lebte im Volk noch der Glaube an die 
Möglichkeit, die Welt nach den 
Gesetzen der Gerechtigkeit neu zu 
ordnen. Die Menschen sangen den 
„freien Willen“ als Symbol für ihre 
Träume von Freiheit. In diesem Sinne ist 
auch der bemerkenswerte Liederzyklus 
über den Aufstand von Jemeljan 
Pugatschow zu verstehen, der die Reihe 
der Lieder aus dem Rasin-Zyklus 
fortsetzt. Neben dem Langlied 
entwickelte sich auch das historische 
Lied über die Wandlungen und Siege 
Peters des Großen, den Krieg mit den 
Schweden und die Feldzüge Suworows 
weiter. 



  Примечательной чертой 
музыкальной жизни XVIII века 
является широкое распространение 
народной песни в городском быту. 
Активными становятся музыкальные 
связи города и деревни. В город 
приходит крестьянская песня. Однако 
здесь она начинает исполняться на 
новый лад, нередко с 
сопровождением на инструменте, 
незнакомом деревне. На песню 
оказывают воздействие особенности 
европейской песенной и 
танцевальной музыки, уже прочно 
прижившиеся в городском быту. 
Постепенно рождается новый пласт 
русской песенной культуры — 
городская народная песня. На ее 
развитии благотворно сказывались 
успехи русской поэзии XVIII века. 
Тексты большинства песен 
создавались известными поэтами: 
Ломоносовым, Тредиаковским, 
Сумароковым. И это не случайно: 
интерес, проявленный к музыке 
русскими писателями — характерная 
черта времени. Не было ни одного 
литератора России XVIII века, 
который не являлся бы автором 
песенных текстов или оперных 
либретто. 
  В городской песне ясно ощутимо ее 
происхождение от крестьянской 
лирики, а также от канта XVII века. 
Характерно, что были 
распространены два основных типа 
изложения городской песни: 
одноголосный, с инструментальным 
сопровождением, и трехголосный, в 
фактуре канта. 

  Ein bemerkenswertes Merkmal des 
Musiklebens im 18. Jahrhundert war die 
weite Verbreitung von Volksliedern im 
städtischen Leben. Die musikalischen 
Verbindungen zwischen der Stadt und 
dem Dorf werden aktiv. Das bäuerliche 
Lied kommt in die Stadt. Hier wird es 
jedoch auf eine neue Art und Weise 
gesungen, oft begleitet von einem im 
Dorf unbekannten Instrument. Das Lied 
wird auch von der europäischen Lied- 
und Tanzmusik beeinflusst, die im 
städtischen Leben bereits fest 
verwurzelt ist. Allmählich bildete sich 
eine neue Schicht der russischen 
Liedkultur heraus - das städtische 
Volkslied. Seine Entwicklung wurde 
durch den Erfolg der russischen Poesie 
des 18. Jahrhunderts begünstigt. Die 
meisten Texte für diese Lieder wurden 
von berühmten Dichtern wie 
Lomonossow, Trediakowski und 
Sumarokow geschrieben. Und das ist 
kein Zufall: das Interesse der russischen 
Schriftsteller an der Musik ist ein 
charakteristisches Merkmal der 
damaligen Zeit. Es gab im Russland des 
18. Jahrhunderts keinen einzigen 
Literaten, der nicht auch Liedtexte oder 
Opernlibretti verfasste. 
 
  Das städtische Lied hat eindeutige 
Ursprünge in der bäuerlichen Lyrik und 
den Kantaten des 17. Jahrhunderts. 
Zwei Haupttypen von Stadtliedern 
waren weit verbreitet: einstimmige mit 
Instrumentalbegleitung und 
dreistimmige, kantatenartige. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Новое в этих песнях сказалось в 
ладовых особенностях (зазвучали 
мелодические обороты, 
свойственные мажору или 
гармоническому минору, в то время 
как крестьянской песне свойт ственны 
натуральные лады), в 
формообразовании (появление 
квадратных структур), в 
метроритмических особенностях (на 
смену свободному 
импровизационному ритмическому 
рисунку, присущему крестьянской 
песне, приходит более четкая 
метрическая организация). О 
широком распространении городской 
песни в быту того времени 
свидетельствует огромное 
количество сборников, 
сохранившихся как в обеих столицах, 
так и в провинциальных городах 
России. Недаром К. Державин назвал 
XVIII век «веком песен». 
  Народная песня впервые становится 
предметом серьезного изучения, 
эстетического осмысления и оценки 
со стороны таких выдающихся 
представителей русской литературы, 
как Ломоносов, Тредиаковский, 
Державин. Глубоким пониманием 
духа и природы народной песни 
отличаются высказывания 
основоположника революционной 
мысли в России А. Н. Радищева, 
который говорил, что в народных 
песнях «найдешь образование души 
нашего народа». 
  Значительным этапом в развитии и 
изучении песни стали 70-е годы XVIII 
века, когда появились первые нотные 
сборники: «Собрание русских простых 
песен с нотами» В. Ф. Трутовского, 
«Собрание народных песен с их 
голосами» Н. А. Львова и И. Прача. 
 
 
 
 
  Василий Федорович Трутовский, 
выходец из Украины, большой знаток и 
отличный исполнитель народных песен 
— русских и украинских. Долгое время он 

  Diese Lieder waren neu in der Tonart 
(melodische Wendungen, die für Dur 
oder harmonisches Moll charakteristisch 
sind, während das Bauernlied durch 
natürliche Harmonien gekennzeichnet 
ist), in der Form (das Auftreten 
quadratischer Strukturen) und in der 
Metrik (das für das Bauernlied typische 
frei improvisierte rhythmische Muster 
wird durch eine deutlichere metrische 
Organisation ersetzt). Die weite 
Verbreitung des städtischen Liedes im 
Alltag der damaligen Zeit wird durch die 
große Zahl von Sammlungen belegt, die 
sowohl in der Hauptstadt als auch in 
den Provinzstädten Russlands erhalten 
geblieben sind. Nicht umsonst 
bezeichnete K. Derschawin das 18. 
Jahrhundert als das „Zeitalter der 
Lieder“. 
 
 
 
  Das Volkslied wird zum ersten Mal 
zum Gegenstand ernsthafter Studien, 
ästhetischer Überlegungen und 
Bewertungen durch so prominente 
Vertreter der russischen Literatur wie 
Lomonossow, Trediakowski und 
Derschawin. Ein tiefes Verständnis für 
den Geist und das Wesen des 
Volksliedes ist durch die Aussagen des 
Begründers des revolutionären Denkens 
in Russland, A. N. Radischtschew, 
gekennzeichnet, der sagte, dass „man 
in den Liedern die Erziehung der Seele 
unseres Volkes finden wird“. 
  Eine wichtige Etappe in der 
Entwicklung und Erforschung des 
Liedes waren die 70er Jahre des 18. 
Jahrhunderts, als die ersten 
Notensammlungen erschienen: „Eine 
Sammlung russischer einfacher Lieder 
mit Noten“ von W. F. Trutowski, „Eine 
Sammlung von Volksliedern mit ihren 
Stimmen“ von N. A. Lwow und I. 
Pratsch. 
 
  Der aus der Ukraine stammende Wassili 
Fjodorowitsch Trutowski war ein großer 
Kenner und exzellenter Interpret von 
russischen und ukrainischen Volksliedern. 



служил при русском императорском 
дворе в качестве певца и гус- листа. В 
историю вошел, главным образом, как 
собиратель песен. 
  Иван Прач — чех по происхождению, 
образованный музыкант (был учителем 
музыки и составителем первой в России 
школы фортепианной игры). Много 
внимания уделил Прач изучению русской 
народной песни. Известны не только его 
«Собрание», но и клавирные 
переложения русских песен. В 
творческой жизни И. Прача значительную 
роль сыграл видный деятель русского 
искусства Н. А. Львов — собиратель 
текстов русских народных песен. 
 

 
  В упомянутых сборниках 
представлена песенная традиция, 
которая определяла своеобразие 
городского музыкального быта второй 
половины XVIII века. Содержание 
сборников богато и разнообразно. 
Наряду с городскими современными 
песнями на тексты поэтов XVIII века, 
в них содержится много старинных, 
хотя и в современной, городской 
интерпретации. Особую ценность 
среди них представляют песни из 
сборника Трутовского, пронизанные 
бунтарским протестом против 
насилия и мечтой о «воле вольной». 
Хотя в них и проявилось влияние 
метрических и гармонических 
особенностей городской песни, связь 
с традициями протяжной 
крестьянской песни очевидна. Их 
отличает яркая мелодическая 
распевность, бескрайняя широта 
дыхания. Одна из лучших песен 
сборника «Что на матушке, на Волге» 
посвящена разинскому восстанию. 

Lange Zeit diente er am russischen 
Kaiserhof als Sänger und Harfenspieler. In 
die Geschichte ist er vor allem als 
Liedersammler eingegangen. 
  Iwan Pratsch, ein gebürtiger Tscheche, 
war ein ausgebildeter Musiker (er war 
Musiklehrer und gründete die erste 
Klavierschule in Russland). Pratsch 
widmete dem Studium der russischen 
Volkslieder große Aufmerksamkeit. Bekannt 
sind nicht nur seine „Gesammelten Werke“, 
sondern auch seine Klavierbearbeitungen 
russischer Lieder. Der prominente russische 
Künstler N. A. Lwow, der Texte von 
russischen Volksliedern sammelte, spielte 
eine wichtige Rolle im kreativen Leben von 
I. Pratsch. 

 
  Die genannten Sammlungen stellen 
eine Liedtradition dar, die in der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts die 
Ursprünglichkeit des städtischen 
Musiklebens bestimmte. Der Inhalt der 
Sammlungen ist reich und vielfältig. 
Neben modernen städtischen Liedern 
zu den Texten der Dichter des 18. 
Jahrhunderts enthalten sie viele alte 
Lieder, allerdings in einer modernen, 
städtischen Interpretation. Von 
besonderem Wert sind die Lieder aus 
der Sammlung von Trutowski, die von 
einem rebellischen Protest gegen 
Gewalt und einem Traum vom "freien 
Willen" geprägt sind. Obwohl sie von 
den metrischen und harmonischen 
Stilen des städtischen Liedes 
beeinflusst sind, ist ihre Verbindung mit 
den Traditionen des bäuerlichen 
Langliedes offensichtlich. Sie zeichnen 
sich durch einen hellen, melodischen 
Gesang und eine unendliche Weite des 
Atems aus. Eines der besten Lieder der 
Sammlung, „An der Mutter Wolga“, ist 
dem Aufstand von Rasin gewidmet. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Двухстрочная запись характерна для 
песен из сборника Трутовского 
(полная гармония восстанавливалась 
в процессе исполнения). В сборнике 
Львова — Прача выписывалась 
фактура аккомпанемента: 

  Die zweizeilige Notation ist typisch für 
die Lieder aus der Trutowski-Sammlung 
(die volle Harmonie wurde während der 
Aufführung wiederhergestellt). In der 
Lwow-Pratsch-Sammlung wurde die 
Textur der Begleitung ausgeschrieben: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Большим своеобразием отличается 
сборник Кирши Данилова, основу 
которого составили исторические 
песни Западной Сибири. Отобранный 
собирателем материал представил 
былинноэпические традиции севера 
Руси. До сегодняшнего дня этот 
сборник высоко ценится 
фольклористами как один из 
замечательных памятников, 
музыкальной культуры прошлого. 
  Богатое народное творчество XVIII 
века было тем живительным 
источником, который питал 
творчество русских композито- ров-
профессионалов. Особенно 
популярным в России и за рубежом 
был сборник Прача. Весьма 
знаменательно, что Бетховен 
заимствовал песни из этого сборника 
для своих русских квартетов, ор. 59. 

  Die Sammlung von Kirscha Danilow, 
die auf den historischen Liedern 
Westsibiriens basiert, zeichnet sich 
durch ihre große Originalität aus. Das 
vom Sammler ausgewählte Material 
repräsentiert die bylina-epischen 
Traditionen des nördlichen Russlands. 
Bis heute wird diese Sammlung von 
Volkskundlern als eines der 
bemerkenswertesten Denkmäler der 
vergangenen Musikkultur geschätzt. 
  Die reiche Volkskunst des 18. 
Jahrhunderts war die lebensspendende 
Quelle, aus der sich die Arbeit der 
professionellen russischen Komponisten 
speiste. Pratschs Sammlung war in 
Russland und im Ausland besonders 
beliebt. Es ist bezeichnend, dass 
Beethoven Lieder aus dieser Sammlung 
für seine Russischen Quartette op. 59 
entlieh. 

 
 
 

ВОКАЛЬНАЯ БЫТОВАЯ ЛИРИКА 
 

(российская песня) 
 
  Параллельно с развитием народной 
городской песни шел процесс 
формирования другого вида 
камерной вокальной лирики, 
получившего название российской 
песни. Многие из первых русских 
композиторов отдали дань этому 
новому музыкальному жанру. И хотя 
российская песня появилась почти 
одновременно с народной городской, 
она представляет качественно новый 
этап в становлении русской камерной 
вокальной лирики. 
  Первый печатный сборник 
российских песен был издан в 1759 
году. Он называется «Между делом 
безделье, или Собрание разных 
песен с приложенными тонами на 
три голоса». Автором его был 
Григорий Николаевич Теплов — 
видный государственный сановник, 
ученый и образованнейший любитель 
музыки своего времени. 

VOKALE ALLTAGSLYRIK 
 

(Russisches Lied) 
 
  Parallel zur Entwicklung des 
städtischen Volksliedes entstand eine 
andere Form der lyrischen 
Kammermusik, das russische Lied. 
Viele der ersten russischen 
Komponisten zollten dieser neuen 
Musikgattung Tribut. Obwohl das 
russische Lied fast zeitgleich mit dem 
städtischen Volkslied entstand, stellt es 
eine qualitativ neue Etappe in der 
Entwicklung der russischen 
Kammergesangslyrik dar. 
 
  Die erste gedruckte Sammlung von 
russischen Liedern wurde 1759 
veröffentlicht. Der Titel der Sammlung 
lautete „Zwischen Geschäft und 
Müßiggang, oder Eine Sammlung 
verschiedener Lieder mit beigefügten 
Noten für drei Stimmen“. Ihr Autor war 
Grigori Nikolajewitsch Teplow - ein 
prominenter Staatsbeamter, Gelehrter 



 
 
  Текстами песен послужили стихи 
любовно-лирического содержания, 
написанные А. П. Сумароковым, И. П. 
Елагиным и другими русскими 
поэтами. В них поется о муках любви, 
о горечи разлуки и тоске по любимой. 
Этому соответствует и печальный, 
минорный характер многих песен. В 
них начинают сказываться веяния 
сентиментализма1.  
 
1 Об этом течении см. ниже. 

 
Но характер музыки Теплова 
определялся также и пристрастием 
аристократической среды к 
«галантным» танцам — менуэту, 
аллеманде, гавоту. Вот характерная 
песня на стихи А. П. Сумарокова «Мы 
друг друга любим» (написана в ритме 
менуэта): 

und gebildeter Musikliebhaber seiner 
Zeit. 
  Die Texte der Lieder sind lyrische 
Liebesgedichte von A. P. Sumarokow, I. 
P. Jelagin und anderen russischen 
Dichtern. Sie handeln von den Qualen 
der Liebe, der Bitterkeit der Trennung 
und der Sehnsucht nach dem Geliebten. 
Viele der Lieder sind traurig und von 
geringem Charakter. Sie beginnen, den 
Geist des Sentimentalismus zu 
beeinflussen1.  
 
1 Zu dieser Richtung siehe unten. 

 
Aber der Charakter von Teplows Musik 
wurde auch durch die Vorliebe der 
aristokratischen Umgebung für „galante“ 
Tänze - Menuett, Allemande, Gavotte - 
bestimmt. Hier ist ein charakteristisches 
Lied zu A. P. Sumarokows Versen „Wir 
lieben uns“ (geschrieben im Rhythmus 
eines Menuetts): 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Нетрудно заметить, что изложение 
песен восходит к традиции 
трехголосных кантов. Нижний голос 
носит инструментальный характер. 
Песни Теплова исполнялись с 
сопровождением клавесина или 
арфы. 

  Es ist unschwer zu erkennen, dass die 
Darstellung der Lieder auf die Tradition 
der dreistimmigen Gesänge zurückgeht. 
Die untere Stimme ist instrumentaler 
Natur. Die Lieder von Teplow wurden 
mit Cembalo- oder Harfenbegleitung 
vorgetragen. 



  Дальнейшее развитие русской 
камерной вокальной лирики связано с 
творчеством таких выдающихся 
авторов, как Ф. М. Лубянский и О. А. 
Козловский. 
 
  Федор Михайлович Дубянский (1760—
1796)—один из образованных людей 
своего времени — жил в Петербурге. Его 
друзьями были известные поэты Г. Р. 
Державин, И. И. Дмитриев. Дубянский 
был знатоком русской литературы и 
поэзии. Музыкой занимался как 
любитель, но романсы его были очень 
распространены как в XVIII, так и в 
начале XIX века. 
  Осип Антонович Козловский (1757—
1831) — крупный музыкант-
профессионал, талант которого 
раскрылся в музыке разных жанров: 
вокальной (камерной и хоровой), 
симфонической, музыке к театральным 
постановкам. Родился в Варшаве. Здесь 
же получил музыкальное образование и 
служил органистом в одном из крупных 
соборов, а также занимался 
педагогической деятельностью. 
Козловский в молодости приехал в 
Россию и навсегда связал с ней свою 
жизнь. О его авторитете музыканта 
свидетельствует назначение его на пост 
директора музыки императорских 
театров. 

 
  В формировании камерной 
вокальной лирики Лубянского и 
Козловского решающую роль сыграла 
поэзия сентиментализма. Жизнь 
сердца, жизнь души становится 
основной темой их творчества. Как и 
поэты-сентименталисты Ю. А. 
Нелединский-Мелецкий, В. В. 
Капнист, И. И. Дмитриев, А. Ф. 
Мерзляков, композиторы стремятся к 
искренности и задушевности 
лирического высказывания, к простой, 
непритязательной форме, способной 
завоевать сердца. Они ищут 
музыкальные средства, которые 
передавали бы содержание 
чувствительных стихов. Этим 
объясняется обилие в их музыке 
задержаний, интонаций вздоха, а 
также постоянное подчеркивание 

  Die weitere Entwicklung der russischen 
kammermusikalischen Lyrik ist mit dem 
Werk so herausragender Autoren wie F. 
M. Lubjanski und O. A. Koslowski 
verbunden. 
 
  Fjodor Michailowitsch Dubjanski (1760-
1796) - einer der Gebildeten seiner Zeit - 
lebte in Petersburg. Seine Freunde waren 
die berühmten Dichter G. R. Derschawin 
und I. I. Dmitrijew. Dubjanski war ein 
Kenner der russischen Literatur und Poesie. 
Er studierte als Amateur Musik, aber seine 
Romanzen waren im 18. und frühen 19. 
Jahrhundert weit verbreitet. 
 
  Ossip Antonowitsch Koslowski (1757-
1831) war ein bedeutender Berufsmusiker, 
dessen Talent in der Musik verschiedener 
Gattungen zum Ausdruck kam: Vokalmusik 
(Kammer- und Chormusik), symphonische 
Musik und Musik für Theateraufführungen. 
Er wurde in Warschau geboren. Hier erhielt 
er seine musikalische Ausbildung und 
wirkte als Organist an einer großen 
Kathedrale sowie in der pädagogischen 
Arbeit. Koslowski kam als junger Mann 
nach Russland und widmete sein Leben der 
Musik. Seine Autorität als Musiker wurde 
durch seine Ernennung zum Musikdirektor 
der kaiserlichen Theater unter Beweis 
gestellt. 

 
 
  Die sentimentale Poesie spielte eine 
entscheidende Rolle bei der Gestaltung 
der kammermusikalischen Lyrik von 
Lubjanski und Koslowski. Das Leben 
des Herzens, das Leben der Seele 
wurde zum Hauptthema ihrer Arbeit. 
Wie die sentimentalistischen Dichter J. 
A. Neledinskij-Melezkij, W. W. Kapnist, 
I. I. Dmitrijew und A. F. Merzljakow 
suchen die Komponisten nach 
Aufrichtigkeit und herzlicher Lyrik, nach 
einer einfachen, bescheidenen Form, 
die die Herzen zu gewinnen vermag. Sie 
suchen nach musikalischen Mitteln, die 
den Inhalt der gefühlvollen Poesie 
vermitteln. Dies erklärt die Fülle von 
Atemzügen, Seufzer-Intonationen und 
die ständige Betonung von Kadenzen in 
harmonischem Moll. Eine neue Art von 



кадансов в гармоническом миноре. 
Новый тип лирики пришелся по душе 
современникам. Многие песни так 
прочно вошли в музыкальный быт, 
что их стали считать народными, 
забыв фамилии поэтов и 
композиторов, их создавших. Так 
произошло и с знаменитой песней 
Лубянского на стихи Дмитриева 
«Стонет сизый голубочек»: 

Lyrik erfreute die Zeitgenossen. Viele 
der Lieder wurden so tief im 
musikalischen Leben verwurzelt, dass 
sie als Volkslieder angesehen wurden 
und die Namen der Dichter und 
Komponisten, die sie schrieben, in 
Vergessenheit gerieten. Dies war der 
Fall bei Lubjanskis berühmtem Lied auf 
Dmitrijews Text „Eine blaue Taube 
klagt“: 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Песня выражает грусть разлуки с 
любимой. В тексте, как и в музыке, 
заметно влияние образов народной 
песни. Мелодия звучит задушевно и 
тепло. Задержания, хроматизмы, 

  Das Lied drückt die Traurigkeit über 
den Abschied von seiner Geliebten aus. 
Sowohl der Text als auch die Musik sind 
deutlich von der Bildsprache eines 
Volksliedes geprägt. Die Melodie ist 



резкие динамические контрасты p — f 
на близком расстоянии подчеркивают 
остроту чувства, усиливают 
взволнованный характер музыки. 
Трехголосная фактура изложения 
свидетельствует о еще 
сохраняющейся связи российской 
песни с кантом. 
 
  В песнях Дубянского раскрылась 
яркость и оригинальность 
музыкального дарования 
композитора. Их выразительный 
мелодический язык, принципы 
развития, основанные на богатом 
интонационном варьировании 
мелодического зерна-тезиса, 
подготавливают стиль ранних 
романсов Глинки. Одним из самых 
ярких образцов задушевной и 
пластичной мелодики Дубянского 
является песня «Уже со тьмою 
нощи» на слова В. В. Капниста. Эта 
песня может служить примером уже 
сложившегося нового типа 
одноголосной мелодии с аккордовым 
сопровождением. 
  Произведения Козловского явились 
новой вехой в развитии этого жанра, 
Многие из них уже вплотную 
приближаются к жанру романса, 
который сменит в начале XIX века 
старую российскую песню. 
  Козловского можно считать 
выразителем раннеромантических 
тенденций в русском искусстве. 
Более всего оснований к тому дают 
его симфонические произведения и 
музыка к драме. Однако и в своем 
вокальном творчестве Козловский 
нередко выходит за пределы чисто 
сентименталистских настроений. Его 
чувства более активны и 
разнообразны. Он тяготеет к 
психологическим контрастам, к показу 
чувств в их развитии. В соответствии 
с новой задачей усложняются 
музыкальный язык и приемы 
музыкального развития. Мелодия 
драматизируется. Небывалое до того 
значение получает аккомпанемент, 

gefühlvoll und warm. Verzögerungen, 
Chromatisierungen, scharfe dynamische 
Kontraste von p - f in nächster Nähe 
unterstreichen die Schärfe des Gefühls 
und verstärken den erregten Charakter 
der Musik. Die dreistimmige Struktur 
des Arrangements zeugt von der immer 
noch bestehenden Verbindung des 
russischen Liedes mit dem Gesang. 
  Die Lieder von Dubjanski zeigen die 
Lebendigkeit und Originalität des 
musikalischen Talents des 
Komponisten. Ihre ausdrucksstarke 
melodische Sprache, die Prinzipien der 
Entwicklung, die auf einer reichen 
intonatorischen Variation der 
melodischen Kernthese beruhen, 
bereiten den Stil der frühen Romanzen 
Glinkas vor. Eines der anschaulichsten 
Beispiele für Dubjanskis intime und 
plastische Melodik ist das Lied „Schon 
mit der Dunkelheit der Nacht“ auf 
einen Text von W. W. Kapnist. Dieses 
Lied ist ein Beispiel für einen neuen 
Typus der einstimmigen Melodie mit 
Akkordbegleitung. 
 
  Koslowskis Werke waren ein neuer 
Meilenstein in der Entwicklung des 
Genres, und viele von ihnen kamen dem 
Genre der Romanze sehr nahe, die das 
alte russische Lied zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts ablösen sollte. 
  Koslowski kann als ein Vertreter der 
frühromantischen Tendenzen in der 
russischen Kunst angesehen werden. 
Seine symphonischen Werke und seine 
Musik für das Drama sind der beste 
Beweis dafür. Aber auch in seinem 
Vokalwerk geht Koslowski oft über 
reinen Sentimentalismus hinaus. Seine 
Gefühle sind aktiver und vielfältiger. Es 
zieht ihn zu psychologischen 
Kontrasten, zur Darstellung von 
Gefühlen in ihrer Entwicklung. 
Entsprechend der neuen Aufgabe 
werden die musikalische Sprache und 
die Techniken der musikalischen 
Entwicklung komplexer. Die Melodie 
wird dramatischer. Die Begleitung erhält 
eine bisher unbekannte Bedeutung, 



обогащенный яркими, 
выразительными гармониями, а 
подчас и звукоизобразительными 
приемами. 

angereichert mit hellen, 
ausdrucksstarken Harmonien und 
zuweilen klangmalerischen Methoden. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  «Прежестокая судьбина» — одно 
из самых характерных произведений 
подобного рода. Музыка поражает 
непривычной для песни XVIII века 
страстностью. Мелодия широкого 
диапазона складывается из коротких 
фраз декламационного характера, 
каждая из которых начинается 
скачком на кварту или сексту и 
завершается нисходящей «стонущей» 
интонацией секунды. Очень 
значительна роль сопровождения. 
Песня открывается большим 
фортепианным вступлением (пример 
20) и замыкается развернутым 
заключением, которое можно 
рассматривать как кульминацию 
всего произведения (пример 21). 
Выразителен гармонический язык. 
Драматически звучат гармонии 
уменьшенного септаккорда, 
альтерированной субдоминанты. 

  „Das grausame Schicksal“ ist eines 
der charakteristischsten Werke seiner 
Art. Die Musik schlägt mit einer für ein 
Lied des 18. Jahrhunderts 
ungewöhnlichen Leidenschaft ein. Die 
breit angelegte Melodie besteht aus 
kurzen Phrasen mit deklamatorischem 
Charakter, die jeweils mit einem Quart- 
oder Sext-Sprung beginnen und mit 
einer absteigenden, „klagenden“ 
Intonation von einer Sekunde enden. 
Die Rolle der Begleitung ist von großer 
Bedeutung. Das Lied beginnt mit einer 
großen Klaviereinleitung (Beispiel 20) 
und schließt mit einem ausgedehnten 
Schluss, der als Höhepunkt des 
gesamten Werks angesehen werden 
kann (Beispiel 21). Die harmonische 
Sprache ist ausdrucksstark. Die 
Harmonien des verminderten 
Septakkords und der alterierten 
Subdominante sind dramatisch. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Встречаются в творчестве 
Козловского и более простые, 
типичные для его времени песни. Но 
композитор находит возможность 
внести черты своеобразия и в них. 
«Милая вечор сидела» — 
традиционная городская песня в духе 
пасторали: спокойная, ласкающая 
слух мелодия, светлый диатоничный 
мажорный лад. Но и сюда композитор 
привносит новую для своего времени 
деталь: в фортепианную партию 
вводится каденция, имитирующая 
пение соловья. 
  Творчество Дубянского и 
Козловского, выросшее на почве 
городской вокальной лирики своего 
времени, означало вместе с тем 
значительный шаг вперед на пути к 
романсу XIX века. Обогащение 
психологического содержания 
сопровождалось появлением новых 
форм и средств выразительности, 
Мелодия, раскрепощенная от 
обязательного трехголосия, делалась 
все более гибкой и выразительной в 
передаче разнообразных душевных 
состояний. Постепенно развивался и 
новый тип аккомпанемента, 
способного чутко оттенять изгибы 
мелодии и обретавшего в отдельных 
случаях самостоятельное образное 
значение. 

  Koslowskis Musik umfasst auch 
einfachere, typische Lieder seiner Zeit. 
Aber der Komponist findet einen Weg, 
auch diesen eine gewisse Originalität zu 
verleihen. „Lieb saß am Abend“ ist ein 
traditionelles Stadtlied im Sinne einer 
Pastorale: eine ruhige, süße Melodie 
und eine leichte diatonische Dur-Tonart. 
Aber hier fügt der Komponist ein Detail 
hinzu, das für seine Zeit neu ist: eine 
Kadenz, die den Gesang der Nachtigall 
imitiert, wird in den Klavierpart 
eingefügt. 
 
 Das Schaffen von Dubianski und 
Koslowski, das sich auf der Grundlage 
der städtischen Vokallyrik seiner Zeit 
entwickelte, bedeutete gleichzeitig einen 
bedeutenden Schritt auf dem Weg zur 
Romantik des 19. Jahrhunderts. Die 
Bereicherung des psychologischen 
Inhalts ging mit dem Aufkommen neuer 
Formen und Ausdrucksmittel einher: die 
Melodie, befreit von der obligatorischen 
Dreistimmigkeit, wurde immer flexibler 
und ausdrucksvoller, um verschiedene 
Gemütszustände zu vermitteln. Nach 
und nach entwickelte sich eine neue Art 
von Begleitung, die in der Lage war, die 
Bögen der Melodie sensibel zu 
schattieren und in einigen Fällen eine 
eigenständige figurative Bedeutung zu 
erlangen.  

 
 
 

ОПЕРА 
 
  В последней трети XVIII века 
ведущую роль в жизни России стала 
играть опера. С самого начала для 
нее характерна связь с передовыми 
тенденциями своего времени. 
Знаменательно, что интерес к этому 
виду искусства возрос в 70-е годы — 
период, отмеченный могучим 
подъемом крестьянского движения и 
широким распространением в 
русском обществе просветительских 
идей, заметно отразившихся на 
содержании ряда произведений. К 

DIE OPER 
 
  Im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts 
nahm die Oper eine führende Rolle im 
russischen Leben ein. Von Anfang an 
war sie durch ihre Verbindung mit den 
führenden Tendenzen ihrer Zeit 
gekennzeichnet. Es ist bezeichnend, 
dass das Interesse an dieser Art von 
Kunst in den 70er Jahren wuchs - einer 
Zeit, die von einem starken Aufschwung 
der Bauernbewegung und den in der 
russischen Gesellschaft weit 
verbreiteten aufklärerischen Ideen 
geprägt war, die sich in den Inhalten 



опере обращено в ту пору внимание 
передовых литераторов и деятелей 
театра: А. П. Сумарокова, Н. П. 
Николаева, А. А. Аблесимова, Н. А. 
Крылова, Я. Б. Княжнина. В оперном 
жанре работают выдающиеся 
композиторы: В. А. Пашкевич, Д. С. 
Бортнянский, Е. И. Фомин. В конце 
70-х — начале 80-х годов появляются 
оперы «Мельник — колдун, обманщик 
и сват» М. М. Соколовского, 
«Несчастье от кареты», 
«Санктпетербургский гостиный двор» 
В. А. Пашкевича, а в 1787 году — 
«Ямщики на подставе» Е. И. Фомина. 
 
 
 
  Ранние русские оперы 
принадлежали к комедийному жанру. 
Их сюжет обычно заимстровался из 
современного быта. Вместо героев и 
полководцев оперы seria здесь 
действовали обыкновенные люди. 
Вместо развернутых виртуозных арий 
нередко звучали простые песни 
народно-бытового происхождения. Но 
несмотря на кажущуюся 
незатейливость по сравнению с 
оперой seria, уже ранние образцы 
русской комической оперы наделены 
значительным содержанием: как и в 
русской обличительной комедии XVIII 
века, в них высмеиваются жадность и 
невежество помещиков, купцов, 
которым противопоставляются 
честность и благородство простых 
людей из народа. Нередко в них 
звучит и прямой протест против 
дсестокости крепостнических 
отношений. 
  Не только сюжет, но и музыкальный 
язык ранних русских опер 
свидетельствуют о четко 
определившейся демократической 
направленности. В музыке одних 
богато представлены городская и 
российская песня, кант, современные 
речевые интонации. Национальная 
природа этих опер проявляется 
наиболее открыто. Другие, при 

einer Reihe von Werken deutlich 
widerspiegelten. Zu dieser Zeit richtete 
sich die Aufmerksamkeit der führenden 
Schriftsteller und Theaterleute auf die 
Oper: A. P. Sumarokow, N. P. 
Nikolajew, A. A. Ablesimow, N. A. 
Krylow, J. B. Knjaschnin. 
Herausragende Komponisten arbeiteten 
im Operngenre: W. A. Paschkewitsch, 
D. S. Bortnjanski, E. I. Fomin. In den 
späten 70er und frühen 80er Jahren 
erschienen die Opern „Der Müller als 
Zauberer, Betrüger und Brautwerber“ 
von M. M. Sokolowski, „Unglück wegen 
einer Kutsche“, „Sankt-Petersburger 
Gästehof“ von W. A. Paschkewitsch und 
1787 - „Die Kutscher auf der 
Poststation“ von E. I. Fomin. 
  Die frühen russischen Opern gehörten 
zum Genre der Komödie. 
Ihre Handlung war meist dem modernen 
Leben entlehnt. Anstelle der Helden und 
Kriegsherren der Opera seria agierten 
hier einfache Menschen. Statt 
aufwändiger virtuoser Arien erklangen 
oft einfache Lieder volkstümlichen und 
häuslichen Ursprungs. Doch trotz der 
scheinbaren Einfachheit der Opera seria 
waren schon die frühen Beispiele der 
russischen komischen Oper inhaltlich 
bedeutsam: wie in den russischen 
Denunziationskomödien des 18. 
Jahrhunderts machten sie sich über die 
Habgier und Ignoranz der 
Großgrundbesitzer und Kaufleute lustig, 
die der Ehrlichkeit und dem Adel des 
einfachen Volkes gegenübergestellt 
wurden. Oft enthalten sie einen direkten 
Protest gegen die Grausamkeit der 
Leibeigenschaft. 
 
  Nicht nur die Handlung, sondern auch 
die musikalische Sprache der frühen 
russischen Opern zeugt von einer klar 
definierten demokratischen Ausrichtung. 
Die Musik einiger Opern ist reich an 
städtischen und russischen Liedern, 
Gesängen und modernen 
Sprachmelodien. Der nationale 
Charakter dieser Opern kommt am 
deutlichsten zum Ausdruck. Andere 



частичной опоре на русскую 
песенность, обнаруживают вместе с 
тем близость к общеевропейскому 
стилю XVIII века, к интонациям 
моцартовского типа. И это было 
прогрессивным явлением, так как 
вело русскую музыку к освоению и 
национальному претворению высших 
достижений эпохи. 
 
  В строении ранних русских опер 
преобладает номерная структура, 
Музыка чередуется с разговорными 
диалогами. 
 
  «Мельник—колдун, обманщик и 
сват» — ранний образец русской 
народно-бытовой оперы. Ее первое 
представление состоялось в Москве 
20 января 1779 года. В короткий срок 
опера завоевала небывалую 
популярность, долго не сходила со 
сцены. Спустя полстолетия после 
первой постановки Белинский писал о 
ней: «„Мельник" — произведение 
столь любимое нашими добрыми 
дедами, еще и теперь не утерявшее 
своего достоинства». Автор пьесы — 
известный русский литератор А. А. 
Аблесимов. В тексте он оставил 
указания на народные мелодии, 
которые следует использовать в том 
или ином номере оперы. Эти мелодии 
подобрал и обработал М. М. 
Соколовский — дирижер и скрипач 
Московского оперного театра. 
 
 
 
  Краткое содержание. В опере 
действуют простые деревенские люди: 
Мельник — дедушка Фаддей, любитель 
хорошо пожить за счет доверчивых 
поселян, выдающий себя за всесильного 
колдуна, Анкудин и его сварливая жена 
Фетинья, их дочь Анюта, бойкий парень 
Филимон. Молодые люди любят друг 
друга. Но они не могут пожениться, 
потому что родители Анюты никак не 
договорятся о том, кто будет женихом 
дочери: крестьянин, как хочет отец, или 
дворянин, как считает мать. За помощью 

wiederum basieren zwar teilweise auf 
russischen Liedern, zeigen aber 
gleichzeitig eine enge Beziehung zum 
europäischen Stil des 18. Jahrhunderts, 
zu Intonationen nach Art Mozarts. Dies 
war ein fortschrittliches Phänomen, 
denn es führte die russische Musik zu 
einer meisterhaften und nationalen 
Umsetzung der höchsten 
Errungenschaften der Epoche. 
  Die Struktur der frühen russischen 
Opern wird von der Nummernstruktur 
beherrscht, bei der die Musik von 
gesprochenen Dialogen unterbrochen 
wird. 
  „Der Müller als Zauberer, Betrüger 
und Brautwerber“ ist ein frühes 
Beispiel für eine russische Volksoper. 
Die erste Aufführung fand am 20. 
Januar 1779 in Moskau statt. In 
kürzester Zeit erlangte die Oper eine 
beispiellose Popularität und blieb lange 
Zeit auf der Bühne. Ein halbes 
Jahrhundert nach der ersten Aufführung 
schrieb Belinski über sie: „Der Müller“ ist 
ein Werk, das von unseren Großvätern 
so geliebt wurde und auch heute noch 
seine Würde nicht verloren hat. Der 
Autor des Stücks ist der berühmte 
russische Schriftsteller A. A. 
Ablessimow. Im Text hatte er 
Anmerkungen zu den Volksmelodien 
gemacht, die in dieser oder jener 
Nummer der Oper verwendet werden 
sollten. Diese Melodien wurden von M. 
M. Sokolowski - Dirigent und Geiger des 
Moskauer Operntheaters - ausgewählt 
und arrangiert. 
 
  Kurze Inhaltsangabe. Die Figuren in der 
Oper sind einfache Dorfbewohner: der 
Müller - Großvater Faddei, ein einfacher 
Dorfbewohner, der sich auf Kosten 
leichtgläubiger Menschen bereichert und 
behauptet, ein allmächtiger Zauberer zu 
sein, Ankudin und seine mürrische Frau 
Fetinja, ihre Tochter Anjuta und der freche 
Filimon. Die jungen Leute lieben sich. Aber 
sie können nicht heiraten, da Anjutas Eltern 
sich nicht einigen können, wer ihre Tochter 
heiraten soll: ein Bauer, wie ihr Vater es 
sich wünscht, oder ein Adliger, wie ihre 



Филимон обращается к Мельнику. Тот 
берется быть сватом и за солидную мзду 
устраивает дело: пользуясь тем, что 
Филимон однодворец (т. е. дворянин, 
имеющий один двор без крепостных), он 
представляет его матери как дворянина, 
а отцу — как крестьянина. Дело 
кончается свадьбой. 
 
 

 
  Опера открывается увертюрой. 
Долгое время считалось, что ее 
написал один из крупнейших русских 
композиторов XVIII века Е. И. Фомин. 
Однако сейчас установлено 
авторство Эрнста Ванжуры — 
чешского композитора, жившего в 
России. Видимо, опера собственной 
увертюры не имела и исполнялась с 
подходящей по характеру I частью 
симфонии Ванжуры. Так она и дошла 
до нас. В основу музыки увертюры 
положены народные по своему 
происхождению мелодии, которые 
обработаны в духе классических 
инструментальных тем. Увертюра 
написана в форме сонатного аллегро. 
 
 
  Народные песни, звучащие по ходу 
действия, подобраны с большим 
искусством. Для каждого из 
персонажей найден тот круг 
интонаций, который наилучшим 
образом отвечает его характеру. Так, 
в партии Анюты звучат лирические 
песни, у Филимона—бойкая частушка. 
Наиболее богата и разнообразна 
музыкальная характеристика 
Мельника. Здесь использована и 
старинная крестьянская песня (см., 
например, в I действии песню «Как 
вечор у нас со полуночи»), и песни 
городского типа, и интонации 
крестьянского говора. Из различных 
вариантов, одной и той же песни 
обычно отбирается тот, который 
более других отвечает образу 
действующего типа. Так, в 
не́большом монологе из I действия 
«Кто умеет жить обманом» (здесь 

Mutter meint. Filimon wendet sich 
hilfesuchend an den Müller. Er übernimmt 
die Rolle des Heiratsvermittlers und 
arrangiert die Angelegenheit gegen ein 
hübsches Bestechungsgeld: er nutzt die 
Tatsache aus, dass Filimon ein Adliger ist 
(d. h. nur einen Hof ohne Leibeigene hat) 
und stellt ihn seiner Mutter als Adligen und 
seinem Vater als Bauern vor. Die Affäre 
endet mit einer Hochzeit. 

 
  Die Oper wird mit einer Ouvertüre 
eröffnet. Lange Zeit glaubte man, dass 
sie von einem der größten russischen 
Komponisten des 18. Jahrhunderts, J. I. 
Fomin, geschrieben wurde. Inzwischen 
ist jedoch die Urheberschaft von Ernest 
Vanjura, einem tschechischen 
Komponisten, der in Russland lebte, 
geklärt. Es scheint, dass die Oper keine 
eigene Ouvertüre hatte und mit dem 
passenden Charakter des ersten Teils 
von Vanjuras Symphonie aufgeführt 
wurde. So ist sie uns überliefert. Die 
musikalische Grundlage der Ouvertüre 
basiert auf Melodien volkstümlichen 
Ursprungs, die im Geiste klassischer 
Instrumentalthemen arrangiert sind. Die 
Ouvertüre ist in der Form einer Sonate 
allegro geschrieben. 
  Die Volkslieder, die im Laufe der 
Handlung erklingen, sind gekonnt 
ausgewählt. Für jede der Figuren haben 
wir die Intonationspalette gefunden, die 
am besten zu ihrem Charakter passt. 
Die Rolle von Anjuta zum Beispiel 
besteht aus lyrischen Liedern, die von 
Filimon aus einem lebhaften Liedchen. 
Die musikalische Charakterisierung des 
Müllers ist am reichhaltigsten und 
vielfältigsten. Hier werden sowohl alte 
Bauernlieder verwendet (siehe z. B. im 
I. Akt das Lied „Wie am Abend nach 
Mitternacht“) als auch Stadtlieder und 
Intonationen eines bäuerlichen Dialekts. 
Aus den verschiedenen Versionen 
desselben Liedes wählt man in der 
Regel diejenige aus, die am besten zum 
Bild der jeweiligen Figur passt. So 
erklingt in dem kurzen Monolog aus 
dem ersten Akt „Wer durch Betrug zu 
leben versteht“ (hier deckt der Müller 



Мельник раскрывает жизненную 
мораль плута и стяжателя) звучит 
мелодия «Вниз по матушке по Волге» 
в том варианте, который был 
известен в XVIII веке как песня о 
купеческом разгуле. 

die lebenswichtige Moral des Schurken 
und der Habgier auf) die Melodie „Unten 
an der Mutter Wolga“ in der Version, die 
im 18. Jahrhundert als Sauflied der 
Kaufleute bekannt war. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Для обрисовки Мельника привлечен 
и характерный инструментарий. Так, 
куплеты из III действия «Уж как шли 
старик с старухой из лесочка» 
поются под балалайку. Этим еще 
острее подчеркиваются бойкие 
плясовые ритмы, помогающие 
раскрыть образ неунывающего 
хитреца. В куплетах слились русские 
народные элементы с традицией, 
идущей от итальянской оперы buffa. 
Басу — самому тяжелому, по природе 
своей малоподвижному голосу — 
поручается задорная скороговорка, 
что неизменно создает комический 
эффект. 

  Die charakteristische Instrumentierung 
des Müllers wird auch für die 
Darstellung verwendet. So werden 
beispielsweise die Couplets aus dem III. 
Akt „Als der Alte und die Alte aus den 
Wald gingen“ zur Balalaika gesungen. 
Dies unterstreicht die lebhaften 
Tanzrhythmen und trägt dazu bei, das 
Bild des fröhlichen, listigen Mannes zu 
zeichnen. In den Strophen 
verschmelzen russische Volkselemente 
mit der Tradition der italienischen Opera 
buffa. Der Bass, die schwerste und von 
Natur aus langsame Stimme, ist mit 
einem lebhaften Zungenbrecher 
versehen, das immer einen komischen 
Effekt erzeugt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Скороговорка широко применяется 
для характеристики Мельника и в 
других сценах оперы. 
 
  Филимон, деревенский сокрушитель 
сердец, обрисован жизнерадостной 

  Der Ausdruck wird auch in anderen 
Szenen der Oper häufig zur 
Charakterisierung des Müllers 
verwendet. 
  Filimon, der Herzensbrecher des 
Dorfes, wird in einem lebhaften Couplet 



бойкой частушкой «Вот спою какую 
песню: ходил молодец на Пресню», 
которая является обработкой очень 
распространенной песни «Как ходил, 
гулял молодчик». 

beschrieben: „Ich werde ein Lied 
singen: der junge Mann ging nach 
Presnja“, das eine Umarbeitung des 
sehr beliebten Liedes „Wie der junge 
Mann ging und tanzte“ ist. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Примером чувствительных 
лирических песен могут служить 
песни Анюты. Песня «Кабы я, млада, 
уверена была» из II действия оперы 
привлекает задушевным теплым 
тоном. В основу ее положена песня 
из сборника Львова — Прача «Как у 
нашего широкого двора». Эта песня 
Анюты, близкая городской песне 
типичной для нее двухчастностью и 
отклонением в параллельный мажор, 
пользовалась большой 
популярностью: 

  Ein Beispiel für einfühlsame lyrische 
Lieder sind die Lieder von Anjuta. Das 
Lied „Wenn ich, die Junge, nur sicher 
wäre“ aus dem II. Akt der Oper besticht 
durch seinen intimen und warmen Ton. 
Es basiert auf dem Lied aus der Lwow-
Pratscha-Sammlung „Wie an unserem 
weiten Hof“. Dieses Lied von Anjuta, 
das mit seinen typischen zwei Sätzen 
und der Abweichung in Parallel-Dur 
einem Stadtlied nahe kommt, war sehr 
beliebt: 

 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Существенную роль в опере играют 
ансамбли. В основном это дуэтные 
сцены, в которых герои «уточняют» и 
«выясняют» свои отношения. Таковы 
дуэт Филимона и Мельника в I 
действии (на тему народной песни 
«Вы, реченьки»), дуэт Филимона и 
Ашоты во II действии. Наконец, 
самый интересный в опере дуэт — 
сцена ссоры родителей Анюты из-за 

 Ensembles spielen eine wesentliche 
Rolle in der Oper. Es handelt sich meist 
um Duettszenen, in denen die Figuren 
ihre Beziehung „klären“ und 
„herausfinden“. Dazu gehören das Duett 
von Filimon und dem Müller im I. Akt 
(über das Thema des Volksliedes „Sie, 
schöner Bach“) und das Duett von 
Filimon und Aschot im II. Akt. Das 
interessanteste Duett der Oper ist 



ее жениха. Это живая яркая жанровая 
сцена, предвосхищающая сцены 
ссоры Одарки и Карася в опере 
Гулака-Артемовского «Запорожец за 
Дунаем» и Хиври и Черевика в опере 
Мусоргского «Сорочинская ярмарка». 
 
 
 
 
  Народные сцены в опере «Мельник 
— колдун, обманщик а сват» 
представлены в III действии. Идут 
приготовления к свадьбе. Подруги 
невесты поют свадебные песни. Эти 
песни включены в единое действие: 
пение то и дело прерывается 
репликами Фетиньи, которая требует 
то более печальных, то более 
веселых напевов. Так возникают три 
хоровых эпизода. В основе первого из 
них — «Что без бури-вихоря ворота 
отпиралися» — лежит мелодия 
украинской песни «Девка в сенях 
стояла»: 

schließlich die Szene, in der sich 
Anjutas Eltern um ihren Verlobten 
streiten. Es handelt sich um eine 
lebendige und anschauliche 
Genreszene, die den Streit zwischen 
Odarka und Karas in „Saporoscher an 
der Donau“ von Gulak-Artemowski und 
zwischen Chiwri und Tscherewik in „Der 
Sorotschinsker Jahrmarkt“ von 
Mussorgski vorwegnimmt. 
  Die Volksszenen in der Oper „Der 
Müller als Zauberer, Betrüger und 
Brautwerber“ werden im dritten Akt 
aufgeführt. Die Vorbereitungen für die 
Hochzeit sind im Gange. Die 
Brautjungfern singen Hochzeitslieder. 
Diese Lieder sind in die einheitliche 
Handlung eingebunden: der Gesang 
wird ab und zu durch Kommentare von 
Fetinja unterbrochen, die traurigere und 
fröhlichere Melodien fordert. Dies führt 
zu drei Chorepisoden. Die erste von 
ihnen - „Was für Tore wurden ohne 
Sturm aufgeschlossen“ - basiert auf 
der Melodie des ukrainischen Liedes 
„Ein Mädchen stand im Flur“: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В основу второго хора «Тошненько 
мне, младой» положена протяжная 
русская песня. Третья песня «Вечор 
мне косыиьку матушка плела» 
выдержана в духе плясовой. III 
действие оперы, в делом очень 
живое, динамичное, органично 
завершает комическую оперу. Опера 
«Мельник — колдун, обманщик и 
сват»— характерный образец русской 
народно-бытовой комической оперы 
XVIII века с точки зрения как 
содержания, так и его музыкального 
воплощения. 
 
  Опера «Несчастье от кареты» 
(1779) —одно из замечательных 
произведений XVIII века. Авторы 
оперы — либреттист Я. Б. Княжнин и 
композитор В. А. Пашкевич — 
крупные фигуры в общественно-
культурной жизни России XVIII века. 
 
 
 
  Яков Борисович Княжнин был известен 
как человек прогрессивных взглядов. 
Современники сравнивали его с 
Радищевым. В его трагедии «Вадим 
Новгородский» правительство усмотрело 
угрозу монархическому строю. По 

  Der zweite Refrain „Ich bin es leid, ein 
Mädchen zu sein“ basiert auf einem 
langen russischen Lied. Das dritte Lied, 
„Meine Mutter flechtet mir abends das 
Haar“, ist im Sinne eines Tanzliedes 
gehalten. Der III. Akt der Oper, eine 
sehr lebendige und dynamische 
Angelegenheit, bildet den organischen 
Abschluss der komischen Oper. „Der 
Müller als Zauberer, Betrüger und 
Brautwerber“ ist sowohl vom Inhalt als 
auch von der musikalischen Umsetzung 
her ein typisches Beispiel für eine 
russische komische Oper des 18. 
Jahrhunderts. 
  Die Oper „Unglück wegen einer 
Kutsche“ (1779) ist eines der 
schönsten Werke des 18. Jahrhunderts. 
Die Autoren der Oper - der Librettist J. 
B. Knjaschnin und der Komponist W. A. 
Paschkewitsch waren prominente 
Persönlichkeiten des gesellschaftlichen 
und kulturellen Lebens im Russland des 
18. Jahrhunderts. 
 
  Jakow Borissowitsch Knjaschnin war als 
Mann mit fortschrittlichen Ansichten 
bekannt. Seine Zeitgenossen verglichen ihn 
mit Radischtschew. Seine Tragödie „Wadim 
von Nowgorod“ wurde von der Regierung 
als Bedrohung für das monarchische 



решению Екатерины II пьеса была 
сожжена, а сам драматург подвергнут 
унизительному допросу, после чего он 
вскоре скончался. 
 
  Василий Алексеевич Пашкевич (1742—
1797)—прославленный композитор 
своего времени. Кроме «Несчастья от 
кареты» им написаны также: 
«Санктпетербургский гостиный двор», 
«Скупой», «Февей», а также музыка к 
драматическим произведениям. 

 
  В опере «Несчастье от кареты» за 
комедийностыо скрыта страшная 
картина нравов крепостнической 
России. В ней звучит протест против 
жестокости помещиков, из прихоти 
калечащих жизнь бесправных 
крепостных. 
 
 
  Краткое содержание. Помещик 
Фирюлин, преклоняющийся перед всем 
иностранным, мечтает купить 
французскую карету. Однако ему не 
хватает денег, и он решает продать 
своего крепостного Лукьяна. Лукьян в 
горе: осуществление плана барина 
грозит ему разлукой с невестой Анютой. 
Влюбленные молят Фирюлина изменить 
свое решение, но тот непреклонен. На 
помощь приходит шут Афанасий, 
который, зная пристрастие барина ко 
всему иностранному, начинает 
изъясняться по-французски. Умиленный 
помещик освобождает Лукьяна, и тот 
женится на Анюте. 

 
  Композитор отнесся с большим 
сочувствием к горестной судьбе 
крепостных. Он обрисовал их 
людьми, способными на глубокие и 
сильные чувства. Их духовное 
превосходство над барином 
очевидно. Пашкевич не ограничился 
использованием распространенных в 
быту напевов, как это имело место в 
«Мельнике». На смену цитированию 
народных песен пришла 
оригинальная музыка композитора и 
явились более сложные приемы 
развития. 

System angesehen. Auf Beschluss von 
Katharina II. wurde das Stück verbrannt, 
und der Dramatiker selbst wurde einem 
demütigenden Verhör unterzogen, nach 
dem er bald darauf starb. 
  Wassili Alexejewitsch Paschkewitsch 
(1742-1797) - der berühmte Komponist 
seiner Zeit. Neben „Unglück wegen einer 
Kutsche“ schrieb er auch „Der Petersburger 
Gästehof“, „Der Geizige“, „Fewej“ und 
Musik für dramatische Werke. 
 

 
  In der Oper „Unglück wegen einer 
Kutsche“ verbirgt die Komödie ein 
erschreckendes Bild der Sitten der 
Leibeigenschaft in Russland. Sie 
protestiert gegen die Grausamkeit der 
Grundherren, die aus einer Laune 
heraus das Leben der entrechteten 
Leibeigenen verkrüppeln. 
 
  Kurze Inhaltsangabe. Der Gutsherr 
Firjulin, der alles Fremde verehrt, träumt 
vom Kauf einer französischen Kutsche. 
Doch er ist knapp bei Kasse und beschließt, 
seinen Leibeigenen Lukjan zu verkaufen. 
Lukjan ist betrübt: die Ausführung des Plans 
des Gutsherrn bedroht ihn mit der Trennung 
von seiner Braut Anjuta. Die Liebenden 
flehen Firjulin an, seine Meinung zu ändern, 
aber er bleibt unnachgiebig. Zu seiner Hilfe 
kommt Afanassij, der Hofnarr, der die 
Vorliebe seines Herrn für alles Fremde 
kennt und beginnt, auf Französisch zu 
sprechen. Der besänftigte Hausherr lässt 
Lukjan frei, und er heiratet Anjuta. 
 

 
  Der Komponist hatte großes 
Verständnis für die Notlage der 
Leibeigenen. Er stellt sie als Menschen 
dar, die zu tiefen und starken Gefühlen 
fähig sind. Ihre geistige Überlegenheit 
gegenüber dem Gutsherrn ist 
offensichtlich. Paschkewitsch 
beschränkte sich nicht auf die 
Verwendung alltäglicher Melodien, wie 
in „Der Müller“. An die Stelle des Zitats 
von Volksliedern traten die 
Originalmusik des Komponisten und 
komplexere Entwicklungstechniken. 
 



  Музыка Лукьяна и Анюты достигает 
временами большой силы и 
драматизма. Характерен в этом 
отношении дуэт из II действия, в 
котором молодые люди в отчаянии 
молят барина отменить свое 
жестокое решение. Обилие горестных 
нисходящих интонаций, задержаний в 
вокальной партии, выразительное 
«звучание» пауз, прерывистый ритм, 
динамические и фактурные контрасты 
— все это придает музыке 
взволнованный и одновременно 
скорбный характер. 

  Die Musik von Lukjan und Anjuta 
erreicht zuweilen eine große Kraft und 
Dramatik. Charakteristisch ist in dieser 
Hinsicht das Duett aus dem II. Akt, in 
dem die jungen Leute den Gutsherren 
verzweifelt anflehen, seine grausame 
Entscheidung rückgängig zu machen. 
Die vielen klagenden, absteigenden 
Intonationen, die Verzögerungen in der 
Gesangsstimme, die ausdrucksstarken 
„klingenden“ Pausen, die 
unterbrochenen Rhythmen, die 
dynamischen und strukturellen 
Kontraste tragen alle zu dem 
ängstlichen und zugleich klagenden 
Charakter der Musik bei. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  С большим мастерством обрисован 
главный герой оперы Лукьян. Его 
центральная ария из II действия 
преисполнена подлинного 
драматизма. Мелодия состоит из 
волевых, мужественных интонаций. 
Она активна, широка по диапазону, 
благородна в своих очертаниях. 

  Lukjan, der Protagonist der Oper, wird 
gekonnt dargestellt. Seine zentrale Arie 
aus dem II. Akt ist von echter Dramatik 
erfüllt. Die Melodie besteht aus 
willensstarken und mutigen 
Intonationen. Sie ist aktiv, breit 
gefächert und edel in ihren Umrissen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Санктпетербургский гостиный 
двор» (1782). Автор либретто этой 
оперы — Михаил Алексеевич 
Матинский — выдающийся человек 
своего времени: ученый, литератор, 
переводчик, преподаватель 
геометрии и географии в 
петербургском Смольном институте. 
Музыка принадлежит В. А. 
Пашкевичу1. 
 
1 Долгое время считали, что. музыка 
сочинена Матинским. Сейчас авторство 
Пашкевича установлено документально. 

 
 
  Опера «Санктпетербургский 
гостиный двор» — острая сатира на 

  „Der Sankt Petersburger Gästehof“ 
(1782). Der Autor des Librettos dieser 
Oper war Michail Alexejewitsch Matinski 
- ein herausragender Mann seiner Zeit: 
Wissenschaftler, Schriftsteller, 
Übersetzer, Lehrer für Geometrie und 
Geographie am Smolny-Institut in 
Petersburg. Die Musik stammt von W. 
A. Paschkewitsch1. 
 
 
1 Lange Zeit wurde angenommen, dass die 
Musik von Matinski komponiert wurde. Jetzt 
ist die Urheberschaft von Paschkewitsch 
belegt. 

 
  Die Oper „Der Sankt Petersburger 
Gästehof“ ist eine scharfe Satire auf 



российское купечество и мелкое 
чиновничество. Она бичует алчность, 
взяточничество, мошенничество, 
казнокрадство. Не без оснований 
Матинского считают 
предшественником А. Н. Островского. 
По яркости и меткости портретных 
зарисовок «Санктпетербургский 
гостиный двор» не знает себе равных 
среди произведений XVIII века для 
русского музыкального театра. 
Мастерски развернута в опере 
комедийная интрига. Остроумно и 
живо развивается действие. 
 
 
 
  Краткое содержание. Купец Сквалыгин 
и его жена Соломонида хотят выдать 
свою дочь Хавронью за подьячего 
Крючкодея. В Крючкодее, стяжателе и 
взяточнике, Сквалыгин видит родную 
душу, Крючкодей помогает купцу 
совершать его нечестные сделки: 
уклоняться от уплаты долгов, 
обманывать кредиторов, других, более 
бедных купцов. Справедливость 
восстанавливается благодаря 
вмешательству честных людей 
Хвалимова и Прямикова. Сквалыгин и 
Крючкодей разоблачены. Свадьба 
отменяется. Правда торжествует. 
(Некоторые особенности либретто, как-
то: фамилии, прямо указывающие на 
характеры действующих лиц, открытая 
нравоучительность и др., указывают на 
связь либретто с принципами 
классицизма.) 
 
 
 

 
  Музыкальный язык и композиция 
оперы отличаются ярким 
своеобразием. Большой удельный 
вес приходится на ансамблевые 
сцены оперы. Они представляют 
собой сочные жанровые зарисовки, в 
которых участники получают меткие 
музыкальные характеристики. Такова, 
например, сцена в Гостином дворе. В 
шуме и гаме торговой сутолоки 

russische Kaufleute und das kleine 
Beamtentum. Sie prangert Habgier, 
Bestechung, Betrug und 
Unterschlagung an. Nicht ohne Grund 
wird Matinski als Vorgänger von A. N. 
Ostrowski angesehen. Was die 
Lebendigkeit und Genauigkeit der 
Porträtzeichnungen angeht, kennt „Der 
Sankt Petersburger Gästehof“ unter den 
Werken des 18. Jahrhunderts für das 
russische Musiktheater nicht 
seinesgleichen. Die komödiantische 
Intrige wird in der Oper meisterhaft 
entwickelt. Die Handlung entwickelt sich 
auf eine humorvolle und lebendige 
Weise. 
 
  Kurze Inhaltsangabe. Der Kaufmann 
Skwalygin und seine Frau Solomonida 
wollen ihre Tochter Chawronja mit dem 
Schreiber Krjutschkodei verheiraten. 
Krutschkodei, ein Veruntreuer und 
Bestechungsgelderpresser, wird von 
Skwalygin als eine verwandte Seele 
betrachtet, und Krjutschkodei hilft dem 
Kaufmann bei seinen unehrlichen 
Geschäften: er entzieht sich der Zahlung 
seiner Schulden und betrügt seine 
Gläubiger und andere, ärmere Kaufleute. 
Die Gerechtigkeit wird durch das Eingreifen 
der ehrlichen Männer Chwalimow und 
Prjamikow wiederhergestellt. Skwalygin und 
Krutschkodei werden entlarvt. Die Hochzeit 
wird abgesagt. Die Wahrheit triumphiert. 
(Bestimmte Merkmale des Librettos, wie z. 
B. die Namen, die sich direkt auf die 
Charaktere der Figuren beziehen, der offen 
moralisierende Charakter des Librettos 
usw., weisen auf eine Verbindung zwischen 
dem Libretto und den Prinzipien des 
Klassizismus hin). 

 
  Die musikalische Sprache und 
Komposition der Oper zeichnen sich 
durch ihre lebendige Originalität aus. 
Die Ensembleszenen der Oper haben 
einen großen Anteil an Eigengewicht. 
Es handelt sich um üppige 
Genreskizzen, in denen die 
Mitwirkenden mit markanten 
musikalischen Merkmalen ausgestattet 
sind. Dies ist zum Beispiel die Szene im 
Gästehof. Im geschäftigen Treiben des 



слышатся голоса расторопных 
купцов, зазывающих народ: 

Handelstrubels hört man die Stimmen 
der eifrigen Kaufleute, die dem Volk 
zurufen: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  На эти выкрики в дальнейшем 
накладываются реплики барынь, 
выбирающих товары. 
  Пашкевич обладал редким для 
своего времени даром слышать и 
передавать в музыке речевую 
интонацию в разнообразии ее 
оттенков, обусловленных характером 
человека, его состоянием и 
социальной принадлежностью. 
«Санктпетербургский гостиный двор» 
— первая в русской музыке опера, в 
которой речевые интонации не только 
играют большую роль, но и 
определяют в целом своеобразие 
стиля. Ярким примером претворения 
разговорных интонаций является 
сцена купца Сквалыгина с 
должниками Перебоевым и 
Смекалкиным: реплики купца звучат 
грозно и внушительно, а речь 
должников — просительно, униженно. 
В сходном по содержанию терцете 
Сквалыгина с покупательницами в 
репликах возмущенных женщин 
слышатся интонации причитаний 
(пример 30). 

  Diese Rufe werden von den 
Bemerkungen der Damen, die die 
Waren auswählen, überlagert. 
  Paschkewitsch besaß die für seine Zeit 
seltene Gabe, die Intonation der 
Sprache in den verschiedensten 
Schattierungen zu hören und in Musik 
umzusetzen, die durch den Charakter, 
den Zustand und die soziale 
Zugehörigkeit einer Person bestimmt 
werden. „Der Sankt Petersburger 
Gästehof“ war die erste Oper in der 
russischen Musik, in der die Intonation 
der Sprache nicht nur eine wichtige 
Rolle spielt, sondern auch die gesamte 
Originalität des Stils bestimmt. Ein 
bemerkenswertes Beispiel für die 
Verwendung der gesprochenen 
Intonation ist die Szene des Kaufmanns 
Skwalygin und seiner Schuldner 
Perebojew und Smekalkin: die 
Äußerungen des Kaufmanns klingen 
drohend und bedrohlich, die Rede der 
Schuldner bettelnd und erniedrigend. In 
der inhaltlich ähnlichen Terzette 
Skwalygins mit den Kundinnen sind die 
Äußerungen der empörten Frauen 
weinerlich intoniert (Beispiel 30). 

 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Обличительная направленность 
оперы со всей полнотой 
раскрывается в ариях — 

  Die denunziatorische Tendenz der 
Oper kommt in den Arien - satirische 
musikalische Porträts von Skwalygin, 



сатирических музыкальных портретах 
Сквалыгина, Соломониды, 
Крючкодея. В них герои^ предстают 
во всем «блеске» своих 
«достоинств». Музыка арий написана 
с большим остроумием и 
мастерством. Широко использует в 
них композитор самые 
разнообразные интонации: народно-
песенные, разговорные. Нередко 
композитор обращается к приему 
пародии. Это особенно ярко 
проявилось в арии Крючкодея «Ах, 
что ныне за время? Взяток брать не 
велят...». Плут притворяется жалким, 
обиженным, и в музыке пародируется 
стиль «чувствительной» арии: 

Solomonida und Krjutschkodei - voll zur 
Geltung. Die Helden erscheinen in der 
ganzen „Brillanz“ ihrer „Tugenden“. Die 
Musik der Arien ist mit großem Humor 
und Geschick geschrieben. Der 
Komponist bedient sich in ihnen der 
unterschiedlichsten Intonationen: 
Volkslied, gesprochene Sprache. Oft 
wendet sich der Komponist der Parodie 
zu. Besonders deutlich wird dies in der 
Arie von Krjutschkodei „Ach, wie haben 
sich die Zeiten geändert? Sie weigern 
sich, Bestechungsgelder 
anzunehmen...“. Der Schurke gibt sich 
pathetisch und beleidigt, und die Musik 
parodiert den Stil der „gefühlvollen“ Arie: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Большой интерес представляют 
хоровые сцены оперы. Матинский, 
знаток народных обычаев, детально 
выписал в либретто II действия обряд 
приготовления к свадьбе — 
девишник. Мы встретим здесь и 
дружку, покупающего у девушек 

  Die Chorszenen der Oper sind von 
großem Interesse. Matinski, ein Kenner 
der volkstümlichen Bräuche, hat im 
Libretto des zweiten Aktes die 
Hochzeitsvorbereitungen - die 
Brautschau - detailliert beschrieben. 
Hier sehen wir einen Freund, der dem 



место за столом для жениха, и 
угощение вином и медом, величание 
молодой, одаривание подруг 
невесты. Звучат обрядовые песни; 
плач-жалоба «Во саду земзюлюшка», 
величальные хоры. 
 
  Одним из самых ярких по музыке 
является лирический, задушевный 
женский хор «Во саду земзюлюшка», 
в котором претворены интонации 
народного причитания (трехголосная 
фактура указывает на связь с 
традицией кантов): 

Bräutigam der Mädchen einen Platz an 
der Tafel kauft, Wein und Honig serviert, 
der jungen Frau die Ehre erweist und 
den Brautjungfern Geschenke 
überreicht. Es werden rituelle Lieder 
gesungen, ein Klagelied „Im Garten des 
Erdhörnchens“, majestätische Chöre. 
  Eines der auffälligsten Stücke ist der 
lyrische, zu Herzen gehende 
Frauenchor „Im Garten des 
Erdhörnchens“, der die Intonation der 
volkstümlichen Klage aufgreift (die 
dreistimmige Textur deutet auf eine 
Verbindung mit der Tradition der 
Kantaten hin): 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Изображение свадебного обряда в 
опере «Санктпетербургский гостиный 
двор» — единственный пример 
подобного рода в опере XVIII века. 
Это первый предвестник того 
интереса к обрядовым сценам, 
который станет характерным для 
многих композиторов XIX века. Со 
свадебным обрядом мы встретимся у 

  Die Darstellung von 
Hochzeitszeremonien in der Oper „Der 
Sankt Petersburger Gasthof“ ist das 
einzige Beispiel dieser Art in der Oper 
des 18. Jahrhunderts. Dies ist der erste 
Vorbote des Interesses an rituellen 
Szenen, das für viele Komponisten des 
19. Jahrhunderts charakteristisch 
werden sollte. Wir begegnen 



Глинки («Руслан и Людмила»), у 
Даргомыжского («Русалка»), у 
Римского-Корсакова («Царская 
невеста»). 
  «Скупой» — следующая опера 
Пашкевича (1782) на либретто 
Княжнина. 
 
 Краткое содержание. Скрягин, жадный 
ростовщик, старый повеса, влюбляется 
без ума в мнимую графиню (на самом 
деле это переодетая служанка Марфа). 
Старик готов на любой «подвиг» ради 
того, чтобы добиться взаимности. Но 
когда предмет обожания просит взаймы 
большую сумму денег, Скрягин приходит 
в мрачное состояние духа. Жизнь теряет 
для него всякий интерес и смысл. Он 
готов умереть, но не расставаться со 
своими деньгами.  
 
 

 
  Интерес композитора к раскрытию 
человеческих типов проявился здесь 
очень ярко. Среди номеров оперы 
«Скупой» много таких, которые по сей 
день впечатляют свежестью и 
своеобразием музыкального языка. 
Один из самых ярких среди них — 
монолог Скрягина — по праву 
отмечался современниками как не 
знающий себе равных. «Монолог 
оной, подражая монологу Скупого из 
Мольера, будучи расположен 
речетативою, приносит отменную 
честь сочинителю» — читаем мы в 
Драматическом словаре. 
  Монолог Скрягина представляет 
собой развернутую сцену, в основу 
которой положен гибкий, 
драматически звучащий 
аккомпанированный речитатив. Такая 
форма в зарубежной опере 
применялась исключительно в сценах 
героико-трагического плана. Здесь же 
сознательно введен прием 
несоответствия между серьезным, 
драматическим, временами даже 
трагическим характером музыки и 
обыденным содержанием текста. 
Страсти Скрягина имеют низменную 

Hochzeitsriten bei Glinka („Ruslan und 
Ljudmila“), Dargomyschski („Rusalka“) 
und Rimski-Korsakow („Die 
Zarenbraut“). 
  „Der Geizige“ ist Paschkewitschs 
nächste Oper (1782) nach einem 
Libretto von Knjaschnin. 
 
  Kurze Inhaltsangabe. Skrjagin, ein 
gieriger Geldverleiher und alter Wüstling, 
verliebt sich unsterblich in eine imaginäre 
Gräfin (die in Wirklichkeit eine verkleidete 
Magd namens Marfa ist). Der alte Mann ist 
zu jedem „Kunststück“ bereit, um die 
gegenseitige Sympathie zu gewinnen. Doch 
als das Objekt seiner Verehrung darum 
bittet, ihr eine große Geldsumme zu leihen, 
verfällt Skrjagin in einen düsteren 
Gemütszustand. Das Leben verliert für ihn 
jedes Interesse und jeden Sinn. Er ist bereit 
zu sterben, aber nicht, sich von seinem 
Geld zu trennen. 

 
  Das Interesse des Komponisten an der 
Darstellung menschlicher Typen ist hier 
sehr deutlich. Es gibt viele Stellen in 
„Der Geizige“, die bis heute durch ihre 
Frische und die Originalität ihrer 
musikalischen Sprache beeindrucken. 
Eine der auffälligsten Stellen, der 
Monolog Skrjagins, wurde von den 
Zeitgenossen als etwas 
Unvergleichliches bezeichnet. „Er ahmt 
den Monolog aus Molières Der Geizige 
nach, und sein Rezitativ bringt dem 
Komponisten große Ehre ein“, - heißt es 
im Dramatischen Wörterbuch. 
 
  Skrjagins Monolog ist eine 
ausgedehnte Szene, die auf einem 
flexiblen und dramatisch klingenden 
akzentuierten Rezitativ basiert. In 
ausländischen Opern wurde diese Form 
ausschließlich in heroischen und 
tragischen Szenen verwendet. Hier 
wurde bewusst ein Widerspruch 
zwischen dem ernsten, dramatischen 
und manchmal sogar tragischen 
Charakter der Musik und dem weltlichen 
Inhalt des Textes geschaffen. Skrjagins 
Leidenschaften haben einen niederen 
Hintergrund, während die Musik 



подоплеку, а музыка нарочито 
«возвышенна». Так раскрывается 
сатирическая сущность монолога: 

absichtlich „erhaben“ ist. Dadurch wird 
das satirische Wesen des Monologs 
deutlich: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Оперы Пашкевича говорят о 
разносторонней направленности его 
творчества, о богатстве его 
музыкального языка и разнообразии 
средств выражения. Особенно 
примечательно введение 
композитором в свою музыку 
интонаций живой разговорной речи. 
Находки Пашкевича в этой области 
предвосхищают замечательные 
открытия Даргомыжского. 
 
  «Ямщики на подставе» (1788) — 
одноактная опера выдающегося 
композитора XVIII века Е. И. Фомина. 
 
 
  Евстигней Ипатьевич Фомин (1761—
1810) — один из талантливейших и 
образованнейших музыкантов XVIII века, 
автор значительных произведений для 
музыкального театра. Им написан ряд 
опер, музыка к трагедиям Озерова и 
Княжнина, мелодра́ма «Орфей». 
Солдатский сын, Фомин был помещен в 
раннем детстве в Воспитательное 
училище при Академии художеств, а 
затем получил начальное музыкальное 
образование в музыкальных классах 
самой Академии. Для 
совершенствования был послан в 
Италию, в знаменитую Болонскую 
академию, после окончания которой 
удостоен почетного звания академика. 
Возвратившись в Петербург, он получил 
должность «репетитора оперных партий» 
при театре. 

 
  «Ямщики на подставе» — образец 
хоровой песенной оперы. Восемь 
номеров из одиннадцати 

  Die Opern von Paschkewitschs zeugen 
von der Vielseitigkeit seiner Kunst, vom 
Reichtum seiner musikalischen Sprache 
und von der Vielfalt seiner 
Ausdrucksmittel. Besonders 
bemerkenswert ist, dass der Komponist 
Intonationen der lebendigen 
Umgangssprache in seine Musik 
einfließen ließ. Paschkewitschs 
Entdeckungen auf diesem Gebiet 
nehmen die bemerkenswerten 
Entdeckungen Dargomyschskis vorweg. 
  „Die Kutscher auf der Poststation“ 
(1788) ist eine einaktige Oper des 
hervorragenden Komponisten E. I. 
Fomin aus dem 18. Jahrhundert. 
 
  Jewstignej Ipatjewitsch Fomin (1761-1810) 
war einer der talentiertesten und 
gebildetsten Musiker des 18. Jahrhunderts 
und Autor bedeutender Werke für das 
Musiktheater. Er schrieb eine Reihe von 
Opern, die Musik zu den Tragödien von 
Oserow und Knjaschnin sowie das 
Melodram „Orpheus“. Als Sohn eines 
Soldaten wurde Fomin schon früh in einem 
Internat der Akademie der Künste 
untergebracht und erhielt dann eine 
musikalische Grundausbildung in den 
Musikklassen der Akademie. Er wurde nach 
Italien geschickt, um an der renommierten 
Accademia di Bologna zu studieren, wo er 
nach seinem Abschluss den Ehrentitel 
eines Akademikers erhielt. Nach seiner 
Rückkehr nach Petersburg wurde er zum 
„Opernrepetitor“ am Theater ernannt. 
 

 
  „Die Kutscher auf der Poststation“ ist 
ein Beispiel für eine Oper mit 
Chorgesang. Acht der elf Nummern sind 



представляют собой ансамблевые и 
хоровые сцены. Фомин создает 
замечательные хоровые варианты 
известных народных песен — 
лирических, плясовых. С каждой он 
обращается очень бережно, с 
большим проникновением в характер 
оригинала. 
  Одним из замечательных номеров 
оперы является хор ямщиков 
«Высоко сокол летает». Здесь 
композитор творчески развивает 
традиции русской протяжной песни. 
Мелодия льется широко, раздольно и 
неторопливо, как бы вбирая в себя 
соки и ароматы родной земли. 
Каждый из куплетов начинается 
унисонным запевом двух теноров. 
Уже в этом запеве тонко схвачена 
такая важная особенность русского 
протяжного стиля, как свободное 
мелодическое развитие. Вырастая из 
первоначальной квинтовой ячейки, 
мелодия раздвигается вверх и вниз 
по тонам натурального лада и 
захватывает постепенно все более 
широкий диапазон. Плавно и 
свободно ее ритмическое движение. 
Здесь (как и в последующем хоровом 
разделе) отсутствует тактовая 
симметрия. Общая протяженность 
запева —13 тактов. 

Ensemble- und Chorszenen. Fomin 
schafft wunderbare Chorfassungen 
bekannter Volkslieder, Lyrik- und 
Tanzlieder. Er geht mit jedem von ihnen 
sehr sensibel um, mit großem 
Verständnis für den Charakter des 
Originals. 
 
  Eine der bemerkenswertesten 
Nummern der Oper ist der Chor der 
Kutscher, „Der Falke fliegt hoch“. 
Hier entwickelt der Komponist die 
Traditionen des russischen Langliedes 
kreativ weiter. Die Melodie fließt breit, 
sich entfaltend und gemächlich, als ob 
sie die Säfte und Aromen des 
Heimatlandes aufnimmt. Jede der 
Strophen beginnt mit dem Unisono 
zweier Tenöre. Dieser Refrain enthält 
ein so wichtiges Merkmal des 
russischen erweiterten Stils wie die freie 
melodische Entwicklung. Ausgehend 
von der ursprünglichen Quintenzelle 
breitet sich die Melodie nach oben und 
unten entlang natürlicher Harmonietöne 
aus und nimmt allmählich einen immer 
größeren Umfang an. Ihre rhythmische 
Bewegung ist sanft und frei. Hier (wie 
auch im anschließenden Refrain) gibt es 
keine Taktsymmetrie. Die Gesamtlänge 
des Refrains beträgt 13 Takte. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 В партии хора композитор 
воспроизводит русскую народную 
подголосочную полифонию. 

  In der Chorstimme gibt der Komponist 
die russische Volkspolyphonie wieder. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Одна из лучших по задушевности и 
широте мелодического дыхания — 
песня Тимофея «Ретиво сердце 
молодецкое». 

 Eines der emotionalsten und 
melodischsten Lieder ist Timofejs Lied 
„Ein ungeduldiges, tapferes Herz“. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Значительным событием в жизни 
русского музыкального театра XVIII 
века стал «Орфей» Фомина (1791)—
первый яркий образец русской 
мелодрамы, жанра, 
распространенного в европейском 
театре XVIII века1.  
 
1 Мелодрамой называлось сценическое 
произведение, в котором декламация 
драматических актеров сочеталась с 
симфонической музыкой. Оркестр 
исполнял отдельные номера (увертюру, 
интермедии), поддерживая и 
эмоционально усиливая краткими 
«репликами-вставками» или 
выдержанными аккордами речи героев. В 
мелодраму могли включаться также 
хоровые эпизоды, пантомима, балет. 
Название «мелодрама» получил также 
прием наложения речи на музыку или 

  Fomins „Orpheus“ (1791) war ein 
bedeutendes Ereignis im Leben des 
russischen Musiktheaters im 18. 
Jahrhundert - das erste lebendige 
Beispiel für das russische Melodram, 
eine im europäischen Theater des 18. 
Jahrhunderts übliche Gattung1.  
 
1 Ein Melodram war ein Bühnenwerk, in 
dem die Deklamation der dramatischen 
Schauspieler mit symphonischer Musik 
kombiniert wurde. Das Orchester spielte 
einzelne Nummern (Ouvertüre, 
Zwischenspiele) und „unterstützte und 
verstärkte“ die Reden der Darsteller durch 
kurze Einschübe oder anhaltende Akkorde 
emotional. Das Melodram konnte auch 
Chorepisoden, Pantomime und Ballett 
beinhalten. Das „Melodram“ wird auch als 
die Technik bezeichnet, Sprache über 
Musik zu legen oder mit ihr abzuwechseln. . 



чередования с ней. Он применялся 
иногда и в опере более позднего 
времени (см., например, дальше, на с. 
134 описание такого приема в опере 
Верстовского «Аскольдова могила»). 

 
Впрочем, значение «Орфея» —не 
только в приобщении публики к 
новому театральному жанру. Это 
выдающееся произведение сыграло 
большую роль в развитии русского 
музыкального театра в целом, а 
также русской симфонической 
музыки. 
  Как и Я. Княжнин, трагедия которого 
легла в основу мелодрамы, 
композитор трактовал античный 
сюжет и образы античных героев в 
духе передовых идей своего времени. 
В центре — образ Орфея, человека, 
способного на могучие и нежные 
чувства, бесстрашно вступающего в 
бой с самими богами за свое счастье. 
Величаво-трагедийный и волевой 
характер музыки еще более 
возвышает этот образ. Современники 
видели в судьбе Орфея отражение 
реального конфликта между 
устремлениями лучших людей к 
свободе мысли и царским 
деспотизмом. Один из 
исследователей русской музыки так 
написал об «Орфее» Фомина: 
«Психологическая углубленность, 
неистовый драматизм этого 
произведения несомненно отражают 
брожение умов, охватившее Россию 
начала 90-х годов XVIII века». По 
словам того же исследователя, 
Фомин показал себя в этом 
произведении «яростным, смятенным 
предромантиком». Такая 
характеристика оправдана 
страстным, патетическим тоном 
музыки и воплощением в ней 
трагического образа сильной 
личности, гибнущей в схватке со 
всемогущим злом. 
  В мелодраме «Орфей» участвуют 
драматические актеры (Орфей и 
Эвридика), симфонический оркестр, 
мужской хор и балет. Хор выступает в 

Es wurde manchmal in der Oper späterer 
Zeit verwendet (siehe zum Beispiel weiter 
auf S. 134 (bezieht sich auf das Original) 
eine Beschreibung einer solchen Technik in 
Werstowskis Oper „Askolds Grab“). 

 
Die Bedeutung von „Orpheus“ liegt 
jedoch nicht nur in der Einführung des 
Publikums in eine neue Theatergattung. 
Dieses herausragende Werk spielte 
eine wichtige Rolle für die Entwicklung 
des russischen Musiktheaters im 
Allgemeinen und für die russische 
symphonische Musik. 
  Wie J. Knjaschnin, dessen Tragödie 
die Grundlage für das Melodram bildete, 
interpretierte der Komponist die antike 
Handlung und die Bilder der antiken 
Helden im Geiste der führenden Ideen 
seiner Zeit. Im Mittelpunkt steht das Bild 
des Orpheus, eines Mannes, der zu 
starken und zarten Gefühlen fähig ist 
und sich für sein Glück furchtlos in den 
Kampf mit den Göttern selbst begibt. 
Die majestätische, tragische und 
willensstarke Natur der Musik verstärkt 
dieses Bild noch. Die Zeitgenossen 
sahen im Schicksal des Orpheus ein 
Spiegelbild des realen Konflikts 
zwischen dem Streben des besten 
Volkes nach geistiger Freiheit und der 
zaristischen Willkür. Einer der Forscher 
der russischen Musik schrieb so über 
„Orpheus“ Fomins: „Psychologische 
Tiefe, wütende Dramatik dieses Werkes 
spiegeln sicherlich die Gärung der 
Gemüter wider, die Russland Anfang 
der 90-er Jahre des 18. Jahrhunderts 
erfasste.“ Demselben Forscher zufolge 
zeigte sich Fomin in diesem Werk „als 
ein wütender, verwirrter Vorromantiker“. 
Diese Charakterisierung ist 
gerechtfertigt durch den 
leidenschaftlichen, pathetischen Ton der 
Musik und die Verkörperung des 
tragischen Bildes eines starken 
Individuums, das im Kampf mit einem 
allmächtigen Bösen untergeht. 
  Das Melodram „Orpheus“ besteht aus 
dramatischen Darstellern (Orpheus und 
Eurydike), einem Sinfonieorchester, 
einem Männerchor und einem Ballett. 



качестве «вещего голоса», сообщая 
Орфею о решениях грозного и 
неумолимого божества. 
Заключительная балетная сцена 
воссоздает торжество злой силы в 
лице мстительных и кровожадных 
фурий. 
 
  Увертюра к «Орфею» — один из 
самых замечательных образцов 
раннего русского симфонизма. В ней 
намечены главные, опорные образы и 
настроения мелодрамы. Наряду с 
глубоким страданием, тоской в 
музыке получают свое выражение 
волевое начало, решимость вступить 
в смертельную схватку с врагом; 
грозным, зловещим интонациям 
противостоит нежный образ 
Эвридики. 
  Вступление к увертюре (Largo) 
строится на интонациях скорби. На 
фоне органного пункта ля слышатся 
прерываемые паузами тяжкие вздохи, 
стенания. В середине вступления 
приглушенная звучность сменяется 
мощными аккордами fortissimo. Это 
как бы призыв к действию: 

Der Chor fungiert als „prophetische 
Stimme“, die Orpheus über die 
Entscheidungen einer furchterregenden 
und unversöhnlichen Gottheit informiert. 
Die abschließende Ballettszene stellt 
den Triumph der bösen Macht dar, die 
von den rachsüchtigen und 
blutrünstigen Furien repräsentiert wird. 
  Die Ouvertüre zu „Orpheus“ ist eines 
der bemerkenswertesten Beispiele des 
frühen russischen Sinfonismus. Sie 
umreißt die wichtigsten, grundlegenden 
Bilder und Stimmungen des Melodrams. 
Neben tiefem Leid und Melancholie 
drückt die Musik das Element des 
Willens und der Entschlossenheit zum 
tödlichen Kampf mit dem Feind aus; die 
bedrohlichen, unheilvollen Intonationen 
werden mit dem sanften Bild der 
Eurydike kontrastiert. 
  Die Einleitung zur Ouvertüre (Largo) 
basiert auf klagenden Intonationen. Im 
Hintergrund der Orgel la werden 
Seufzer und Klagen durch Pausen 
unterbrochen. In der Mitte der Einleitung 
wechselt ein dumpfer Klang mit den 
kraftvollen Fortissimo-Akkorden ab. Es 
ist wie ein Aufruf zum Handeln: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Увертюра в целом носит 
стремительный, энергичный 
характер, наиболее полно он 
выражен в главной партии, из которой 
в дальнейшем вырастут как гневные, 
протестующие интонации из 
сопровождения к монологам Орфея, 
так и неистовая, яростная тема 
фурий. 
  Две темы побочной партии 
посвящены образу Эвридики. Первая 
— грациозная, в моцартовском духе, 
вторая — полная печали, основанная 
на интонациях мольбы, жалобы: 

  Die Ouvertüre als Ganzes ist energisch 
und ungestüm, ein Charakter, der am 
stärksten im Hauptteil zum Ausdruck 
kommt, aus dem sowohl die wütenden, 
protestierenden Intonationen der 
Begleitung von Orpheus' Monologen als 
auch das wütende, zornige Furien-
Thema später hervorgehen werden. 
 
  Die beiden Themen des Seitenteils 
sind dem Bild der Eurydike gewidmet. 
Das erste ist anmutig und mozartartig, 
während das zweite voller Kummer ist 
und auf Intonationen des Flehens und 
der Klage beruht: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Следует отметить, что присущее 
музыке увертюры внутреннее 
беспокойство нашло свое выражение 
и в необычном, очень смелом для 
XVIII века тональном плане. Главная 
тональность ре минор (в конце 
переходящая в ре мажор) получает 
длительную подготовку во 

  Die innere Unruhe, die der Musik der 
Ouvertüre innewohnt, drückt sich auch 
in einem ungewöhnlichen, für das 18. 
Jahrhundert sehr gewagten Tonschema 
aus. Die Haupttonart d-Moll (am Ende 
wechselt sie nach D-Dur) wird über 
einen längeren Zeitraum in der 
Einleitung vorbereitet, die, wie wir 



вступлении, носящем, как уже можно 
было убедиться, тонально 
неустойчивый характер, что 
усиливает общую напряженность 
музыки. Из двух тем Эвридики одна 
написана в до мажоре, другая — в си-
бемоль миноре. 

bereits gesehen haben, tonal instabil ist 
und die die allgemeine Spannung der 
Musik erhöht. Von den beiden Themen 
der Eurydike steht eines in C-Dur und 
das andere in b-Moll. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Орфей» Фомина — первое 
произведение русской музыки, в 
котором получила свое выражение 
большая трагедийная, насыщенная 
философским содержанием тема. 
Вдохновленная прогрессивными 
идеями своей эпохи, мелодрама 
стала значительной вехой в развитии 
русского музыкального искусства. В 
ее музыке сошлись многие нити, 
идущие от европейского искусства 
XVII и XVIII веков, в частности, от 
опер Глюка. Новаторское значение 
увертюры как программного 
симфонического произведения можно 
оценить, если вспомнить, что она 
была написана в ту пору, когда еще 

  Fomins „Orpheus“ war das erste Werk 
der russischen Musik, das ein großes 
tragisches Thema mit philosophischem 
Inhalt behandelte. Inspiriert von den 
fortschrittlichen Ideen seiner Zeit, war 
das Melodram ein bedeutender 
Meilenstein in der Entwicklung der 
russischen Musikkunst. In seiner Musik 
liefen viele Fäden aus der europäischen 
Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts 
zusammen, insbesondere aus den 
Opern von Gluck. Die innovative 
Bedeutung der Ouvertüre als 
Programmsinfonie lässt sich ermessen, 
wenn man bedenkt, dass sie zu einer 
Zeit komponiert wurde, als es Werke 
wie Beethovens „Egmont“ und 



не существовали такие 
произведения, как «Эгмонт» и 
«Кориолан» Бетховена. К сожалению, 
«Орфей» после нескольких 
исполнений в Петербурге и Москве в 
последнем десятилетии века был 
затем надолго забыт и возрожден к 
новой жизни лишь в наше время — в 
1947 году. 
 
  Русская опера и примыкающая к ней 
театральная музыка XVIII века 
свидетельствуют о высоком 
профессионализме первых русских 
композиторов. Для оперы с первых 
шагов было характерно жанровое 
разнообразие. Мы находим здесь 
бытовые оперы-комедии «Мельник —
колдун, обманщик и сват» 
Соколовского, «Санктпетербургский 
гостиный двор» и «Несчастье от 
кареты» Пашкевича, песенную 
хоровую оперу «Ямщики на 
подставе» Фомина и оперу-сказку 
«Февей» Пашкевича. К ним 
примыкает трагедийная по 
содержанию мелодрама Фомина 
«Орфей». Свое значительное место в 
ряду этих завоеваний занимают 
светлые лирические оперы 
Бортнянского («Сокол», «Сын-
соперник»). Русская опера XVIII века, 
а вместе с ней мелодрама и драма с 
музыкой, стали живительным 
источником, который питал всю 
русскую профессиональную музыку, 
как оперную, так и симфоническую. 
Велико значение русской оперы XVIII 
века и для будущего развития 
отечественного балета, так как 
именно в ней, а также в мелодраме, 
впервые появляются развернутые 
балетные сцены, активно 
участвующие в раскрытии 
драматургического замысла. Вадшо 
напомнить, что с первых шагов своего 
существования русская опера 
заявляет о себе как жанр, связанный 
с самыми прогрессивными 
тенденциями своего времени. 

„Coriolan“ noch nicht gab. Leider geriet 
„Orpheus“ nach mehreren Aufführungen 
in Petersburg und Moskau im letzten 
Jahrzehnt des Jahrhunderts in 
Vergessenheit und wurde erst 1947 in 
unserer Zeit wieder zum Leben erweckt. 
 
 
 
 
  Die russische Oper und die 
angrenzende Theatermusik des 18. 
Jahrhunderts zeugen von der hohen 
Professionalität der ersten russischen 
Komponisten. Die Gattungsvielfalt war 
für die Oper von Anfang an 
charakteristisch. Hier finden wir 
alltägliche Opernkomödien wie 
Sokolowskis „Der Müller als Zauberer, 
Betrüger und Brautwerber“, 
Paschkewitschs „Der Petersburger 
Gasthof“ und „Das Unglück wegen einer 
Kutsche“, Fomins Liedoper „Die 
Kutscher auf der Poststation“ und 
Paschkewitschs Opernmärchen „Fewej“. 
Hinzu kommt Fomins tragisches 
Melodrama „Orpheus“. Die leichten 
lyrischen Opern von Bortnjanski („Der 
Falke“, „Der Sohn als Rivale“) nehmen 
unter diesen Errungenschaften einen 
wichtigen Platz ein. Die russische Oper 
des 18. Jahrhunderts und mit ihr das 
Melodram und das Musikdrama wurden 
zur lebensspendenden Quelle, die die 
gesamte russische professionelle Musik, 
sowohl die Opern- als auch die 
Sinfoniemusik, nährte. Die russische 
Oper des 18. Jahrhunderts war auch für 
die künftige Entwicklung des russischen 
Balletts von großer Bedeutung, denn in 
dieser Oper wie auch im Melodram 
tauchten erstmals entwickelte 
Ballettszenen auf, die sich aktiv an der 
Entfaltung der dramaturgischen Idee 
beteiligten. Es sei daran erinnert, dass 
sich die russische Oper von Anfang an 
als eine Gattung etablierte, die sich an 
den fortschrittlichsten Tendenzen ihrer 
Zeit orientierte. 

 



ХОРОВОЙ КОНЦЕРТ 
 
  Расцвет русской хоровой музыки в 
XVIII веке был подготовлен всей 
богатой многовековой историей ее 
развития. Качественно новый этап в 
развитии хорового концерта связан с 
творчеством Березовского и 
Бортнянского. 
 
  Максим Созонтович Березовский 
(1745—1777) — автор опер и хоровых 
концертов. Первоначальное образование 
он получил в Киевской духовной 
академии, затем был переведен в 
Придворную капеллу в Петербург. Как 
исключительно одаренный музыкант, 
Березовский был направлен в Италию, в 
Болонскую академию, где прошел школу 
знаменитого Дж. Мартини и в 1773 году 
был удостоен почетного звания 
академика. В Италии с успехом прошла 
его опера «Демофонт». Судьба 
Березовского после возвращения на 
родину оказалась трагической: не 
получив признания и творческого 
удовлетворения, он лишил себя жизни. 
  Дмитрий Степанович Бортнянский 
(1751—1825)—выдающийся русский 
композитор, талант которого раскрылся в 
музыке различных жанров: операх 
(«Сокол», «Сын-соперник», 
«Празднество сеньора»), 
инструментальной музыке (сонаты для 
фортепиано, ансамбли), песнях, 
романсах, музыке к драматическим 
произведениям, хорах светского 
содержания. Однако самое значительное 
место в наследии композитора занимают 
духовные концерты, явившиеся 
вершиной не только его собственного 
творчества, но и всей русской хоровой 
профессиональной музыки конца XVIII —
первой половины XIX веков. 
  Бортнянский родился на Украине, в 
детстве был привезен в Петербург. 
Обучался композиции в Италии. В 
течение нескольких десятилетий (с 1790 
г.) был директором Придворной 
певческой капеллы, исполнительское 
искусство которой достигло при нем 
высокого совершенства. В 1812 году 
Бортнянский откликнулся на события 
Отечественной войны, создав песню с 

CHORKONZERT 
 
  Die Blüte der russischen Chormusik im 
18. Jahrhundert wurde durch die reiche, 
jahrhundertelange Geschichte ihrer 
Entwicklung vorbereitet. Eine qualitativ 
neue Etappe in der Entwicklung des 
Chorkonzerts ist mit dem Schaffen von 
Beresowski und Bortnjanski verbunden. 
 
  Maxim Sosontowitsch Beresowski (1745-
1777) war ein Autor von Opern und 
Chorkonzerten. Er erhielt seine erste 
Ausbildung an der Theologischen Akademie 
in Kiew und wurde später an die Hofkapelle 
in Petersburg versetzt. Als begnadeter 
Musiker wurde Beresowski nach Italien an 
die Akademie in Bologna geschickt, wo er 
bei dem berühmten G. Martini studierte und 
1773 mit dem Ehrentitel eines Akademikers 
ausgezeichnet wurde. Seine Oper 
„Demofont“ war in Italien ein großer Erfolg. 
Beresowskis Schicksal nach seiner 
Rückkehr in die Heimat war tragisch: ohne 
Anerkennung und kreative Befriedigung 
nahm er sich das Leben. 
 
  Dmitri Stepanowitsch Bortnjanski (1751-
1825) war ein herausragender russischer 
Komponist, der sein Talent in Musik 
verschiedener Gattungen unter Beweis 
stellte: Opern („Der Falke“, „Der Sohn als 
Rivale“, „Das Fest des Lehnsherrn“), 
Instrumentalmusik (Klaviersonaten, 
Ensembles), Lieder, Romanzen, Musik für 
dramatische Werke, Chöre mit weltlichem 
Inhalt. Den bedeutendsten Platz im Erbe 
des Komponisten nehmen jedoch die 
geistlichen Konzerte ein, die nicht nur der 
Höhepunkt seines eigenen Schaffens, 
sondern der gesamten russischen 
professionellen Chormusik des späten 18. 
und der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
waren. 
  Bortnjanski wurde in der Ukraine geboren 
und kam als Kind nach Petersburg. Er 
studierte Komposition in Italien. Mehrere 
Jahrzehnte lang (seit 1790) war er Leiter 
des Hofchors, dessen Aufführungskunst 
unter ihm die höchste Vollkommenheit 
erreicht hatte. 1812 reagierte Bortnjanski 
auf die Ereignisse des Vaterländischen 
Krieges, indem er ein Lied mit Chor auf den 
Text von Schukowski „Ein Sänger im 
russischen Heerlager“ schuf. 



хором на текст Жуковского «Певец во 
стане русских воинов». 

 
  Глубоко самобытный хоровой стиль 
Березовского и Бортнянского 
сформировался на основе богатых 
традиций отечественной музыки. Дух 
и культура народного хорового 
искусства, традиции русского 
церковного пения соединились в их 
творчестве с методами развитий, 
идущими от отечественной и 
зарубежной профессиональной 
светской музыки. Это проявилось в 
расширении общих масштабов 
формы, усложнении приемов 
развития, обогащении гармонии и 
фактуры. Духовный концерт по 
своему происхождению — жанр 
торжественный, призванный 
прославлять церковь и возбуждать 
религиозные чувства. 
Торжественность остается в целом 
характерной и для концертов 
Бортнянского и Березовского. Однако 
при всем том концерты этих 
композиторов становятся более 
разнообразными и глубокими по 
содержанию. В них получают выход 
лирические чувства и мысли о 
земных печалях и радостях. 
  Концерт Березовского «Не отвержи 
мене во время старости» (ре минор) 
— один из самых совершенных 
образцов русского хорового концерта 
XVIII века. В тексте наряду с 
религиозными мотивами звучит 
глубоко драматичная мысль о 
неотвра́тимо приближающейся 
старости, беспомощности, с которыми 
всегда связана повышенная 
потребность в поддержке и 
сочувствии1. 
 
1 Вот перевод текста: «Не отвергни меня 
во время старости; когда будет 
оскудевать сила моя, не оставь меня. 
Ибо враги мои говорят против меня и 
подстерегающие душу мою советуются 
между собой, говоря: бог оставил его; 
преследуйте н схватите его, ибо нет 
избавляющего, Боже, не удаляйся от 

 

 
 
  Der äußerst originelle Chorstil von 
Beresowski und Bortnjanski wurde auf 
der Grundlage der reichen Traditionen 
der russischen Musik entwickelt. Der 
Geist und die Kultur der volkstümlichen 
Chorkunst und die Traditionen des 
russischen Kirchengesangs wurden in 
ihrer Kunst mit Entwicklungsmethoden 
aus der russischen und ausländischen 
professionellen weltlichen Musik 
kombiniert. Dies zeigt sich in der 
Erweiterung der allgemeinen Formskala, 
der zunehmenden Komplexität der 
Entwicklungstechniken und der 
Bereicherung von Harmonie und Textur. 
Das Geistliche Konzert ist von seinem 
Wesen her eine feierliche Gattung, die 
die Kirche verherrlichen und religiöse 
Gefühle wecken soll. Die Feierlichkeit 
bleibt im Großen und Ganzen ein 
Merkmal der Konzerte von Bortnjanski 
und Beresowski. Gleichzeitig werden die 
Konzerte dieser Komponisten aber auch 
vielfältiger und tiefgründiger im Inhalt. 
Sie drücken lyrische Gefühle und 
Gedanken über irdische Sorgen und 
Freuden aus. 
 
  Beresowskis Konzert „Verwerfe mich 
nicht im Alter“ (d-Moll) ist eines der 
vollkommensten Beispiele für ein 
russisches Chorkonzert des 18. 
Jahrhunderts. Neben religiösen Motiven 
ist der Text zutiefst dramatisch und 
handelt von der Unausweichlichkeit des 
nahenden Alters und der Hilflosigkeit, 
die immer mit einem erhöhten Bedürfnis 
nach Unterstützung und Mitgefühl 
verbunden ist1. 
 
 
1 Hier ist die Übersetzung des Textes: 
„Verwerfe mich nicht im Alter; wenn meine 
Kraft schwindet, verlass mich nicht. Denn 
meine Feinde reden gegen mich, und die 
meine Seele lauern, beraten sich 
miteinander und sagen: Gott hat ihn 
verlassen; verfolgt ihn und ergreift ihn, denn 
es gibt keinen, der ihn erretten wird. Gott, 



меня; боже мой, поспеши на помощь 
мне. Да постыдятся и исчезнут 
враждующие против души моей». (Текст 
приводится по Хрестоматии, «История 
русской музыки в нотных образцах», т. 1. 
Составитель С. Л. Гинзбург.) 

verlass mich nicht; mein Gott, eile mir zu 
helfen. Mögen alle, die gegen meine Seele 
kämpfen, beschämt sein und 
verschwinden.“ (Der Text ist entnommen 
aus der Textsammlung „Die Geschichte der 
russischen Musik in Notenbeispielen“, Bd.1. 
Zusammengestellt von S. L. Ginsburg). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Концерт состоит из 4-х частей, 
контрастирующих между собой 
темпами, тембрами, динамикой2.  
 
2 I часть — адажио, II — аллегро, III— 
адажио, IV — фуга. 

 
Кульминацией развития является 
финальная, четвертая часть концерта 
— фуга. Это весьма показательный 
пример, подтверждающий, что 
овладение классической полифонией 
в русской музыке происходило 
прежде всего через вокальные 
жанры: 

  Das Konzert besteht aus vier Sätzen, 
die sich in Tempo, Klangfarbe und 
Dynamik unterscheiden2.  
 
2 I. Teil adagio, II. allegro, III. adagio, IV. 
Fuge. 

 
Der Höhepunkt der Entwicklung ist der 
letzte, vierte Satz des Konzerts, eine 
Fuge. Dies ist ein sehr anschauliches 
Beispiel, das bestätigt, dass die 
Beherrschung der klassischen 
Polyphonie in der russischen Musik in 
erster Linie durch die Vokalgattungen 
erfolgte: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В творчестве Д. С. Бортнянского 
монументальыый концертный стиль 
достигает небывалого расцвета1.  
 
1 Известны его 36 концертов для 
четырехголосного хора и 10 концертов 
для двух хоров. 

 
В отличие от Березовского, 
тяготевшего к трагедийным темам, 
Бортнянский ярко раскрылся в сфере 
лирики. Одухотворенная, светлая 
музыка его концертов наделена 
чертами той особой общительности, 
которая обеспечивала ей всеобщий 
отклик и признание. Своеобразие 
хорового стиля композитора особенно 
проявилось в его минорных 

  D. S. Bortnjanskis monumentaler 
Konzertstil erreichte einen noch nie 
dagewesenen Höhepunkt1.  
 
1 Bekannt sind seine 36 Konzerte für 
vierstimmigen Chor und 10 Konzerte für 
zwei Chöre. 

 
Im Gegensatz zu Beresowskij, der sich 
tragischen Themen zuwandte, 
erkundete Bortnjanski die lyrische 
Sphäre. Die vergeistigte und leichte 
Musik seiner Konzerte war mit einer 
eigentümlichen Geselligkeit 
ausgestattet, die ihr den Zuspruch und 
die Anerkennung des Volkes einbrachte. 
Die Besonderheit des chorischen Stils 
des Komponisten zeigt sich besonders 



концертах. Лучшими среди них по 
праву считаются фа-минорный (№ 
21), ре-минорный (№ 33) и до-
минорный (№ 32), который особенно 
любил Чайковский. 
 
  Как один из характерных примеров 
хоровой музыки Бортнянского можно 
привести тему концерта № 32 «Скажи 
ми, господи, кончину мою», 
удивительно тонкую, поэтически 
одухотворенную, отличающуюся 
редкой выразительностью в передаче 
скорбного настроения. Этот характер 
определяет уже начальная тема, 
вырастающая из первой интонации 
жалобы, вздоха. В ней большую роль 
играют нисходящие, будто в бесси́лии 
никнущие, секундовые ходы, иногда 
подчеркнутые пунктирным ритмом. 
Особую трепетность музыке придают 
постепенные затухания и нарастания 
звучности: 

in seinen Moll-Konzerten. Das f-Moll-
Konzert (Nr. 21), das d-Moll-Konzert 
(Nr. 33) und das c-Moll-Konzert (Nr. 32), 
die Tschaikowski besonders liebte, 
gelten zu Recht als die schönsten von 
ihnen. 
  Eines der charakteristischen Beispiele 
für Bortnjanskis Chormusik ist das 
Thema des Konzerts Nr. 32 „Sag mir, 
Herr, mein Ende.“, das erstaunlich zart, 
poetisch inspiriert und ausdrucksstark in 
seiner seltenen Fähigkeit ist, eine 
traurige Stimmung zu vermitteln. Dieser 
Charakter wird bereits durch das 
Anfangsthema bestimmt, das sich aus 
der ersten Intonation einer Klage, eines 
Seufzers, erhebt. Eine große Rolle in 
diesem Thema spielen die wie in 
Hilflosigkeit absteigenden zweiten 
Passagen, die manchmal durch den 
punktierten Rhythmus akzentuiert 
werden. Das allmähliche Verklingen und 
Steigen der Töne verleiht der Musik 
einen besonderen Reiz: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Хоровые концерты Бортнянского 
получили высокое признание при 
жизни автора. Французский 
композитор Гектор Берлиоз писал: 
«Эти произведения отмечены редким 
мастерством в обращении с 
хоровыми массами, дивным 
сочетанием оттенков, 
полнозвучностью гармоний и, что 
совершенно удивительно, 
необычайно свободным 
расположением голосов, 
великолепным презрением ко всем 
правилам, перед которыми 
преклонялись как предшественники, 
так и современники Бортнянского, и в 
особенности итальянцы, чьим 
учеником он считался». 
  Духовный концерт XVIII века — одна 
из высших точек в истории развития 
русской хоровой музыки. В нем 
слились традиции прошлого с 
самыми современными завоеваниями 
профессиональной музыки — 
вокальной и инструментальной. 
Велико его значение в освоении 
русской музыкой крупной циклической 
формы. Но не менее существенна 
роль хорового концерта в подготовке 
оперного и кантатно-ораториального 
стиля XIX века. 

  Bortnjanskis Chorkonzerte wurden zu 
seinen Lebzeiten hoch gelobt. Der 
französische Komponist Hector Berlioz 
schrieb: „Diese Werke zeichnen sich 
aus durch eine seltene Meisterschaft in 
der Behandlung von Chormassen, eine 
wunderbare Kombination von Tönen, 
volltönende Harmonien und, was 
absolut erstaunlich ist, eine 
ungewöhnlich freie Anordnung der 
Stimmen, eine großartige Verachtung 
aller Regeln, vor denen sowohl 
Vorgänger als auch Zeitgenossen 
Bortnjanskis und besonders die 
Italiener, als deren Schüler er galt, 
verehrten.“ 
 
 
  Das Geistliche Konzert aus dem 18. 
Jahrhundert ist einer der Höhepunkte in 
der Geschichte der russischen 
Chormusik. Es verschmilzt die 
Traditionen der Vergangenheit mit den 
modernsten Errungenschaften der 
professionellen Musik - vokal und 
instrumental. Seine Bedeutung für die 
Entwicklung der russischen Musik in der 
großen zyklischen Form ist groß. Aber 
die Rolle des Chorkonzerts bei der 
Vorbereitung der Oper und des 
Kantaten- und Oratorienstils des 19. 
Jahrhunderts. 

 
 
 

ИНСТРУМЕНТАЛЬНАЯ МУЗЫКА 
 
  Инструментальная музыка не играла 
в жизни России XVIII века такой же 
значительной роли, как опера, 
камерные вокальные и хоровые 
жанры. Тем не мене́е и в ней на этом 
этапе закладывались основы 
русского классического стиля 
определялся ряд ведущих его 
особенностей, прежде всего ярко 
выраженная национальная природа и 
демократизм музыкального языка. 
  Инструментальная музыка XVIII века 
была связана по преимуществу с 
битовым домашним музицированием. 

INSTRUMENTALMUSIK 
 
  Die Instrumentalmusik spielte im 18. 
Jahrhundert im Leben Russlands nicht 
die gleiche bedeutende Rolle wie die 
Oper, der Kammergesang und die 
Chormusik. Nichtsdestotrotz wurden in 
dieser Phase die Grundlagen des 
russischen klassischen Stils gelegt und 
eine Reihe seiner wichtigsten Merkmale 
festgelegt, vor allem der ausgeprägte 
nationale Charakter und die 
Demokratisierung der Musiksprache. 
  Die instrumentale Musik des 18. 
Jahrhunderts war hauptsächlich mit der 
häuslichen Musikpraxis verbunden.  



  Тема с вариацйями —излюбленний 
тип музыкальной пьесы того времени. 
В альбомах любителей музыки 
со́хранилось множество вариаций на 
популярные песни. Повторение 
любимых мелодий вызывало 
потребность вносить в них 
украшения, изменения темпа, 
фактуры. При сохранении 
национальной мелодической основы 
постепенно рождались особые 
инструментальные приемы р азвития, 
складывался..свой самобытный 
инструментальный стиль. Как мы уже 
знаем, важным источником русского 
симфонизма были оперные увертюры 
XVIII века. Камерный жанр темы с 
вариациями также содействовал 
постепенному вызреванию крупной 
циклической формы. Как сказал Б. В. 
Асафьев, «характер русских напевов, 
протяжных и грустных, обусловил 
появление русских анданте и адажио. 
Бойкие плясовые песни, их ритм, 
мелодика дали жизнь русским скерцо 
и финалам». 
  Особенно велико было значение 
темы с вариациями в музыке для 
фортепиано (клавира) и скрипки, 
любимых в то время инструментов. 
Самые ранние из дошедших до нас 
произведений подобного рода 
принадлежат В. Ф. Трутовскому и И. 
Е. Хандошкину — выдающемуся 
скрипачу, имевшему также обширные 
познания в области народной песни. 
  Вариации на тему плясовой песни 
«Во лесочке комарочков» 
Трутовского. Изложение темы 
напоминает обработки из песенного 
сборника того же автора. Песня дана 
в трехголосной фактуре. Ведущим 
является верхний голос, средний 
играет роль подголоска к основной 
мелодии, бас дает гармоническую 
основу. Общее звучание легкое, 
прозрачное. Вариации могли 
исполняться на клавесине или на 
гуслях (автор владел обоими 
инструментами). 

  Das Thema mit Variationen ist eine 
beliebte Art von Musikstück der Zeit. Die 
Alben der Musikliebhaber enthalten 
viele Variationen beliebter Lieder. Die 
Wiederholung beliebter Melodien 
weckte das Bedürfnis nach 
Ausschmückung, Tempo- und 
Texturänderungen. Die Beibehaltung 
der nationalen melodischen Basis führte 
allmählich zur Entwicklung spezieller 
instrumentaler Techniken. Wie wir 
wissen, waren die Opernouvertüren des 
18. Jahrhunderts eine wichtige Quelle 
des russischen Symphonismus. Auch 
die Gattung der Kammerthemen mit 
Variationen trug zur allmählichen 
Herausbildung der großen zyklischen 
Form bei. Wie Boris Assafjew sagte: 
„Der Charakter der russischen 
Melodien, lang und melancholisch, 
bestimmte das Aussehen des 
russischen Andante und Adagio. Die 
lebhaften Tanzlieder, ihr Rhythmus und 
ihre Melodie gaben den russischen 
Scherzi und Finals Leben.“ 
 
  Das Thema mit Variationen war 
besonders wichtig in der Musik für das 
Piano (Klavier) und die Violine, den 
bevorzugten Instrumenten der 
damaligen Zeit. Die frühesten 
erhaltenen Werke dieser Art stammen 
von W. F. Trutowski und I. E. 
Chandoschkin, einem hervorragenden 
Geiger, der auch über eine umfassende 
Kenntnis der Volkslieder verfügte. 
  Variationen über das Thema des 
Tanzliedes „Im Wäldchen gibt es 
Mücken“ von Trutowski. Die 
Bearbeitung des Themas erinnert an 
Bearbeitungen aus einem Liederbuch 
desselben Komponisten. Das Lied wird 
in dreistimmiger Textur gegeben. Die 
führende Stimme ist die Oberstimme, 
die Mittelstimme spielt die Rolle eines 
Untertons zur Grundmelodie, und der 
Bass bildet die harmonische Basis. Der 
Gesamtklang ist leicht und transparent. 
Die Variationen können auf dem 
Cembalo oder auf dem Psalterium 



gespielt werden (der Autor beherrschte 
beide Instrumente). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Двенадцать вариаций не вносят 
существенных Изменений в характер 
темы. Как обычно в музыке XVIII века, 
песня разрабатывается в одной 
тональности, гармония остается 
почти неизменной. Новое звучание 
достигается за счет постепенных 
фактурных преобразований. Так, в 
третьей вариации, при неизменном 
басе, в верхнем голосе тема 
излагается ломаными октавами; в 
седьмой вариации верхний голос не 
изменяется, а в басу идет фактурное 
развитие. Произведение 
заканчивается звучанием темы в 
первоначальном виде. 
  Высокого профессионализма, 
подлинного виртуозного размаха в 
жанре темы с вариациями достиг И. 
Е. Хандошкин — выдающийся 
представитель русской музыкальной 
культуры XVIII века. 
 
 
  Сведений о нем сохранилось мало, но 
даже они дают возможность сделать 
вывод, что Иван Евстафьевич 
Хандошкин (1747—1804) был 
выдающимся исполнителем, виртуозно 
владевшим техникой игры на скрипке, 
гитаре, балалайке, незаурядным 
композитором, создавшим обширную 
литературу для скрипки, концерт для 
альта, дирижером, педагогом, 
фольклористом. В его вариациях для 
фортепиано, скрипки соло, двух скрипок 
и скрипки с альтом раскрылся большой 
талант музыканта, дарование которого 
выросло на богатых традициях русской 

  Die zwölf Variationen verändern den 
Charakter des Themas nicht wesentlich. 
Wie in der Musik des 18. Jahrhunderts 
üblich, wird das Lied in einer Tonart 
entwickelt und die Harmonie bleibt fast 
unverändert. Ein neuer Klang wird durch 
schrittweise strukturelle Veränderungen 
erreicht. In der dritten Variation zum 
Beispiel wird das Thema in der 
Oberstimme in gebrochenen Oktaven 
ausgedrückt, während der Bass 
unverändert bleibt; in der siebten 
Variation bleibt die Oberstimme 
unverändert und der Bass entwickelt 
seine Struktur. Das Stück endet mit dem 
Thema in seiner ursprünglichen Form. 
  I. E. Chandoschkin, ein 
herausragender Vertreter der 
russischen Musikkultur des 18. 
Jahrhunderts, erreichte eine hohe 
Professionalität und eine wahre 
Virtuosität in der Gattung der Themen 
mit Variationen. 
 
  Es sind nur wenige Aufzeichnungen über 
ihn erhalten, aber selbst diese lassen den 
Schluss zu, dass Iwan Jewstafjewitsch 
Chandoschkin (1747-1804) ein 
herausragender Künstler war, ein virtuoser 
Meister der Violin-, Gitarren- und 
Balalaikaspieltechniken, ein hervorragender 
Komponist, der eine umfangreiche Literatur 
für Violine und ein Konzert für Viola schuf, 
ein Dirigent, Lehrer und Volkskundler. Seine 
Variationen für Klavier, Solovioline, zwei 
Violinen und Bratsche offenbaren sein 
großes Talent als Musiker, dessen 
Begabung aus der reichen Tradition der 
russischen musikalischen Liedkultur 



музыкальной песенной культуры. Его 
популярность как композитора и 
исполнителя собственной музыки 
огромна. Он выступал в общедоступных 
концертах и во дворце Екатерины II в 
России и за рубежом и всегда был в 
ореоле славы «первого сочинителя и 
игрока народных песен». Современники 
отмечали, что слушать игру Хандошкина 
без слез невозможно. 

 
  И. Е. Хандошкин является 
создателем первых образцов русской 
скрипи́чной литературы. В его 
творчестве, как и в творчестве 
Бортнянского, достигнуто яркое по 
художественным результатам 
слияние русских традиций с 
завоеваниями западноевропейской 
музыки. Ему принадлежат первые 
русские скрипичные сонаты. 
  Соната соль минор для скрипки 
соло — одно из выдающихся 
явлений русской музыки XVIII века1.  
 
 
1 По данным исследователя творчества 
Хандошкина И. М. Ямпольского соната 
посвящена поручику Мировичу, которого 
казнили за то, что он пытался 
освободить заключенного из 
Шлиссельбургской крепости. 

 
Она впечатляет не только 
драматизмом, глубиной и 
искренностью выражения, но й 
высоким композиторским 
мастерством. Соната написана в 
виртуозном концертном стиле. 
Хандошкин часто пользуется 
аккордами в широком расположении, 
развитыми приемами двухго- лосия, 
основанного на таком принципе 
взаимодействия голосов, при котором 
один выполняет роль солиста, а 
другой аккомпанирует. В сонате три 
части. I часть —траурный марш, II — 
сонатное аллегро, III — медленная 
часть, написанная в форме темы с 
вариациями. В сонате господствуют 
мужественные лирико-драматические 
образы. Суровы образы марша-
шествия. 

erwuchs. Seine Popularität als Komponist 
und Interpret seiner eigenen Musik war 
enorm. Er trat bei öffentlichen Konzerten 
und im Palast von Katharina II. in Russland 
und im Ausland auf und stand stets im 
Rampenlicht des Ruhmes als „erster 
Komponist und Interpret von Volksliedern“. 
Zeitgenossen bemerkten, dass es 
unmöglich war, Chandoschkins Spiel 
zuzuhören, ohne zu weinen. 

 
  И. J. Chandoschkin war der Schöpfer 
der ersten Beispiele der russischen 
Violinliteratur. In seinem Werk, wie auch 
in dem von Bortnjanski, gelang ihm eine 
glänzende künstlerische Verschmelzung 
der russischen Traditionen mit den 
Errungenschaften der westeuropäischen 
Musik. Er komponierte die ersten 
russischen Violinsonaten. 
 
  Die Sonate g-Moll für Violine solo ist 
eines der herausragenden Phänomene 
der russischen Musik des 18. 
Jahrhunderts1.  
 
1 Laut I. M. Jampolski, einem Forscher des 
Werks von Chandoschkin, ist die Sonate 
dem Leutnant Mirowitsch gewidmet, der 
hingerichtet wurde, weil er versucht hatte, 
einen Gefangenen aus der Schlüsselburg 
zu befreien. 

 
Sie beeindruckt nicht nur durch ihre 
Dramatik, Tiefe und Aufrichtigkeit des 
Ausdrucks, sondern auch durch ihr 
hohes kompositorisches Können. Die 
Sonate ist im Stil eines virtuosen 
Konzerts geschrieben. Chandoschkin 
verwendet häufig Akkorde in einem breit 
angelegten Arrangement und 
entwickelte die Methode der 
Doppelstimme, die auf einem solchen 
Prinzip der Interaktion von Stimmen 
basiert, wobei eine die Rolle des 
Solisten übernimmt und die andere die 
Begleitung liefert. Die Sonate besteht 
aus drei Teilen. Teil I ist ein 
Trauermarsch, Teil II ist ein 
Sonatenallegro und Teil III ist ein 
langsamer Satz in Form eines Themas 
mit Variationen. Die Sonate wird von 
starken und lyrisch-dramatischen 



 Bildern beherrscht. Die Bilder des 
Trauermarsches sind hart. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Во II части, очень трепетной и 
проникновенной, ощущается связь с 
традициями зарубежной музыки. По 
мягкому лиризму эту часть можно 
сопоставить с соль-минорной 
симфонией Моцарта. 

  Im II. Teil, einem sehr ehrfürchtigen 
und innigen Satz, spürt man eine 
Verbindung zu den Traditionen der 
ausländischen Musik. Mit seiner sanften 
Lyrik kann dieser Satz mit Mozarts g-
Moll-Sinfonie verglichen werden. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  III часть вновь возвращает нас к 
скорбно-волевым образам первой. 

  Der III. Teil bringt uns zurück zu den 
schwermütig-wehmütigen Bildern des 
ersten Teils. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Соната соль минор требует от 
исполнителя высокой духовной 
зрелости и технической 
оснащенности. 
  Велик вклад в развитие русской 
инструментальной музыки Д. С. 
Бортнянского — автора 
фортепианных сонат, квартетов, 
ансамблей для различных составов- 
инструментов. Фортепйанные сонаты 
композитора являются ярким 
примерам ранней русской 
инструментальной музыки. В них 
проявились характерные черты его 
композиторского стиля: склонность к 
светлым созерцательным образам, 
национальная природа тематизма. 
  Сонаты Бортнянского не случайно 
сравнивают с сонатами Ф. Э. Баха. У 
обоих композиторов мы встречаемся 
с так называемой старосонатной 
формой1.  
 
1 Сонатным аллегро без разработки. 

 
У обоих наблюдается стройность 
целого при тщательной отделке 
деталей, изящной, филигранно 
отточенной фактуре, тонкой 
нюансировке. Однако на этом 
сходство кончается. Музыкальный 
материал в произведениях 
Бортнянского совсем иной — русский 

  Die Sonate in g-Moll erfordert ein 
hohes Maß an geistiger Reife und 
technischem Können. 
 
  D. S. Bortnjanski leistete einen großen 
Beitrag zur Entwicklung der russischen 
Instrumentalmusik - er schrieb 
Klaviersonaten, Quartette und 
Ensembles für verschiedene 
Instrumentalbesetzungen. Die 
Klaviersonaten des Komponisten sind 
ein anschauliches Beispiel für die frühe 
russische Instrumentalmusik. Sie 
weisen typische Merkmale seines 
Kompositionsstils auf: eine Vorliebe für 
leichte, kontemplative Bilder und den 
nationalen Charakter des Themas. 
  Bortnjanskis Sonaten werden nicht 
zufällig mit Bachs Sonaten verglichen. 
Bei beiden Komponisten finden wir die 
sogenannte alte Sonatenform1.  
 
 
1 Sonata allegro ohne Durchführung. 

 
Bei beiden kann man die Ordnung des 
Ganzen mit einer gründlichen 
Ausarbeitung von Details, einer 
exquisiten, filigran geschliffenen Textur, 
feinen Nuancen beobachten. Doch hier 
endet die Ähnlichkeit. Das musikalische 
Material in Bortnjanskis Werken ist völlig 
anders - russisch und ukrainisch. Ohne 



и украинский. Не цитируя народных 
мелодий, композитор создает 
музыкальные темы, интонационно и 
ритмически близкие, народным. 
Мягкие, лирические, задушевные 
становятся основой медленных 
частей, танцевальные — быстрых. 
Лучшими образцами фортепианной 
музыки Бортнянского по праву 
считаются сонаты фа мажор и до 
мажор. 

Volksmelodien zu zitieren, schafft der 
Komponist musikalische Themen, die 
intonatorisch und rhythmisch den 
volkstümlichen nahe stehen. Weiche, 
lyrische und intime Themen bilden die 
Grundlage der langsamen Sätze, 
während die Tanzthemen die Grundlage 
der schnellen Sätze bilden. Bortnjanskis 
beste Beispiele für Klaviermusik sind 
seine Sonaten in F-Dur und C-Dur. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Соната фа мажор одночастна. 
После энергичного, волевого 
вступления появляется главная 
партия (шестой такт). Она 

  Die Sonate in F-Dur ist einsätzig. 
Nach einer energischen, willensstarken 
Einleitung erklingt der Hauptteil 
(sechster Takt). Er ist ungestüm und 



стремительна, жизнерадостна, 
отдельные обороты ее близки 
украинской пляске «казачок» (пример 
47). 
  В сонате до мажор камерный 
инструментальный стиль 
Бортнянского проявился предельно 
ярко. Типичен для него характер 
тематизма: быстрые темы — 
инструментального склада 
(динамикой и характером движения 
они напоминают главные партии 
сонат Ф. 3. Баха), лирические — в 
духе русского романса той поры. 
Безмятежное настроение, 
господствующее в сонате, 
подчеркивается камерным 
характером звучания при прозрачной, 
филигранно разработанной фактуре. 
В сонате три части: I —сонатное 
аллегро, II — адажио, III —рондо. 
Главная партия I части — светлая 
тема инструментального склада. 

fröhlich, und einige seiner Wendungen 
stehen dem ukrainischen Kosakentanz 
nahe (Beispiel 47). 
 
  Bortnjanskis kammermusikalischer Stil 
zeigt sich in seiner C-Dur-Sonate 
besonders deutlich. Die Art der Themen 
ist typisch für ihn: schnelle Themen - 
vom instrumentalen Typ (durch die 
Dynamik und den Charakter der 
Bewegung erinnern sie an die 
Hauptteile von Bachs Sonaten), lyrische 
Themen - im Geiste der russischen 
Romantik jener Zeit. Die heitere 
Stimmung, die in der Sonate herrscht, 
wird durch den kammermusikalischen 
Charakter des Klangs zusammen mit 
seiner transparenten, filigran 
entwickelten Textur unterstrichen. Die 
Sonate besteht aus drei Teilen: I. - ein 
Sonatenallegro, II. - Adagio und III. - 
Rondo. Der Hauptteil von Teil I ist ein 
leichtes Thema mit einer instrumentalen 
Struktur. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Умиротворенная светлая музыка II 
части близка по характеру романсам 
XVIII века. 

  Die ruhige, leuchtende Musik von Teil 
II steht den Romanzen des 18. 
Jahrhunderts nahe. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Светлый, жизнерадостный характер 
рондо определяется с первых же 
тактов рефрена. 

  Der heitere, beschwingte Charakter 
des Rondos wird bereits in den ersten 
Takten des Refrains deutlich. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Творчество Бортнянского — еще 
одно яркое свидетельство того, как из 
слйяййя национа́льного материала с 
общеевропейскими принципами 
формообразования  рождался 
русский инструментализм. 
 
  XVIII век — переломная эпоха в 
истории русской музыкальной 
культуры. В музыке окончательно и 
бесповоротно победило светское 
начало. Интенсивно развиваясь, 
русская музыка жадно осваивает 
опыт других музыкальных культур, 
особенно итальянской, немецкой и 
французской, однако перерабатывает 
его сообразно с собственными 
многовековыми национальными 
традициями. XVIII век ознаменован 
появлением на русской почве 
важнейших музыкальных жанров, 
продолжающих свое развитие и 
поныне. 

  Bortnjanskis Werk ist ein weiteres 
anschauliches Beispiel dafür, wie der 
russische Instrumentalismus aus der 
Verbindung von nationalem Material mit 
gesamteuropäischen 
Gestaltungsprinzipien entstand. 
 
  Das 18. Jahrhundert war ein 
Wendepunkt in der Geschichte der 
russischen Musikkultur. Der 
Säkularismus triumphierte endgültig und 
unwiderruflich in der Musik. In ihrer 
intensiven Entwicklung nimmt die 
russische Musik die Erfahrungen 
anderer Musikkulturen, vor allem der 
italienischen, deutschen und 
französischen, eifrig auf, formt sie aber 
im Einklang mit ihren eigenen 
jahrhundertealten nationalen Traditionen 
um. Im 18. Jahrhundert entstanden in 
Russland die wichtigsten 
Musikgattungen, die sich bis heute 
weiterentwickeln. 



  Народная музыка развивается не 
только в деревенской, но и в 
городской среде. Рождается новый 
пласт песенной культуры — 
городская народная песня. Вместе с 
крестьянской песней она становится 
основой для формирования 
национального музыкального стиля. 
  С последней третью века связано 
появление русской композиторской 
школы. Первые русекие композиторы 
обладали высоким мастерством и 
были глубокими корнями связаны со 
своим народом (некоторые из них 
сами были выходцами из 
крепостных). 
  Велик вклад XVIII века в историю 
собирания, изучения, публикации и 
творческого композиторского и 
исполнительского осмысления 
народной песни. 
  Активная концертная жизнь, 
образование исполнительских 
ансамблей, открытие театров, 
разнообразные формы 
музицирования, развитие 
профессионального творчества — 
все это явилось почвой, на которой 
взросло русское классическое 
искусство XIX века. 

  Die Volksmusik entwickelt sich nicht 
nur auf dem Lande, sondern auch in 
den Städten. Es entsteht eine neue 
Schicht der Liedkultur - das städtische 
Volkslied. Zusammen mit dem 
bäuerlichen Lied wurde es zur 
Grundlage für die Herausbildung des 
nationalen Musikstils. 
  Im letzten Drittel des Jahrhunderts 
entwickelte sich die russische 
Kompositionsschule. Die ersten 
russischen Komponisten waren 
hochqualifiziert und tief in ihrem Volk 
verwurzelt (einige von ihnen stammten 
selbst von Leibeigenen ab). 
 
  Das 18. Jahrhundert hat einen 
wichtigen Beitrag zur Geschichte des 
Sammelns, Studierens, Publizierens 
und kreativen Komponierens und 
Aufführens von Volksliedern geleistet. 
  Ein reges Konzertleben, die Bildung 
von Ensembles, die Eröffnung von 
Theatern, verschiedene Formen des 
Musizierens und die Entwicklung einer 
professionellen Kunst - all dies war der 
Boden, auf dem die russische 
klassische Kunst des 19. Jahrhunderts 
gedieh. 

 
 
 

ГЛАВА III 
 

РУССКАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ 
КУЛЬТУРА В ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЕ 

XIX ВЕКА 
 
  Стремительным и многогранным 
было развитие русской музыки в 
первой половине XIX века. Ряд новых 
явлений наблюдается в народном 
творчестве. Огромные сдвиги 
произошли в области музыкального 
театра, симфонических и камерных 
жанров. 
  Первая половина XIX столетия — 
начало классической эпохи русской 
музыки. Все искусство этого времени 
озарено гением Пушкина, 

KAPITEL III 
 

RUSSISCHE MUSIKKULTUR IN DER 
ERSTEN HÄLFTE DES  
19. JAHRHUNDERTS 

 
  Die Entwicklung der russischen Musik 
in der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts war schnell und vielfältig. 
In der Volkskunst wurden eine Reihe 
neuer Phänomene beobachtet. Im 
Bereich des Musiktheaters, der Sinfonie 
und der Kammermusik kam es zu 
gewaltigen Veränderungen. 
 Die erste Hälfte des 19. Jahrhunderts 
war der Beginn der klassischen Ära in 
der russischen Musik. Die gesamte 
Kunst dieser Zeit wird durch das Genie 



олицетворяющего одновременно 
итог, вершину длительного процесса 
развития русской словесности и 
начало новой эры. Необычайно 
глубокое и разностороннее по 
содержанию творчество Пушкина 
таило в себе истоки ряда важнейших 
художественных явлений XIX века. 
Неоценимо было также значение 
пушкинских текстов для музыкального 
творчества, что сказалось прежде 
всего в области вокальной лирики, а 
вскоре — и оперы. 
 
  «Пушкиным русской музыки» вошел 
в историю Глинка. С ним 
завершилось формирование русского 
классического музыкального языка, 
принявшее особенно интенсивный 
характер в XVIII веке на почве 
слияния национальных и 
общеевропейских элементов. С 
Глинкой русская музыка поднялась до 
решения задач мирового, 
общечеловеческого значения и 
выступила как равная среди ведущих 
музыкальных культур Европы, 
Творения Глинки были так богаты 
зернами будущего, что, при всем 
разнообразии художественных 
индивидуальностей среди русских 
композиторов последующих 
поколений, каждый из них мог по 
праву считать себя наследником и 
продолжателем основоположника 
русской музыкальной классики. 
  Однако первая половина века была 
неоднородна. На ее протяжении 
музыка прошла один за другим три 
этапа — каждый со своими 
особенностями. 
  Первый из них предшествовал 
деятельности Глинки. Это 
были годы, когда трудились 
композиторы, продолжавшие 
традиции XVIII века. Второй этап-—
центральный, глинкинский. О 
реформаторском значении 
творчества Глинки говорят: уже 
романсы 20-х годов, но особенно —
написанная в 1836 году опера «Иван 

Puschkins erhellt, der sowohl den 
Höhepunkt des langen 
Entwicklungsprozesses der russischen 
Literatur als auch den Beginn einer 
neuen Ära verkörperte. Puschkins 
Kunst, die ungewöhnlich tiefgründig und 
inhaltlich vielseitig war, war die Quelle 
für eine Reihe wichtiger künstlerischer 
Phänomene des 19. Jahrhunderts. 
Unschätzbar war auch die Bedeutung 
von Puschkins Texten für die Musik, die 
sich zunächst im Bereich der Vokallyrik 
und bald auch im Bereich der Oper 
niederschlug. 
  Glinka wurde der „Puschkin der 
russischen Musik“. Er vollendete die 
Herausbildung der russischen 
klassischen Musiksprache, die im 18. 
Jahrhundert auf der Grundlage einer 
Verschmelzung nationaler und 
gesamteuropäischer Elemente 
besonders intensiv war. Glinka erhob 
die russische Musik zur Aufgabe von 
universeller Bedeutung und trat als 
ebenbürtiger Partner unter den 
führenden Musikkulturen Europas 
hervor. Glinkas Werke waren so reich 
an Keimen der Zukunft, dass sich bei 
aller Vielfalt künstlerischer 
Individualitäten unter den russischen 
Komponisten der nachfolgenden 
Generationen jeder von ihnen mit Recht 
als Erbe und Fortsetzer des Begründers 
der russischen klassischen Musik 
betrachten konnte. 
 
  Die erste Hälfte des Jahrhunderts war 
jedoch nicht einheitlich. In ihr durchlief 
die Musik nacheinander drei Phasen - 
jede mit ihren eigenen Merkmalen. 
 
  Die erste davon ging den Aktivitäten 
von Glinka voraus. Es waren die Jahre, 
in denen die Komponisten an die 
Traditionen des 18. Jahrhunderts 
anknüpften. Die zweite Stufe - die 
zentrale, Glinka'sche Stufe. Die 
Bedeutung von Glinkas Schaffen als 
Reformer zeigt sich in seinen 
Romanzen der 20er Jahre, vor allem 
aber in seiner 1836 geschriebenen Oper 



Сусанин»; последовавшая за ней в 
1842 году опера «Руслан и Людмила» 
доказывает гений Глинки в его 
развитии. 
  Третий этап наступает в 1840-х 
годах, еще при жизни Глинки. Если 
русская музыка начала свой 
классический век в тесной связи с 
творчеством Пушкина, то в 40-е и 50-
е годы на нее оказывали сильнейшее, 
воздействие такие «властители дум» 
русского общества, как Лермонтов и 
Гоголь. Этот этап ознаменован 
усилением критического, социально-
обличительного начала в русской 
музыке. Первым представителем 
новых тенденци́й был Даргомыжский 
— младший современник Глинки. 
 
 
  40-е и 50-е годы стали связующим 
звеном между периодом расцвета 
русской музыки — глинкинским 
периодом — и следующей вершиной 
на ее историческом пути — 60-ми и 
70-ми годами, представленными 
искусством Чайковского и 
композиторов Могучей кучки. 
  Музыка первой половины XIX века 
отразила важнейшие из явлений 
современной общественно-
политической жизни. С первых же 
десятилетий эта жизнь была бурной и 
сложной. Рост капиталистических 
отношений внутри феодально-
крепостнического государства, 
развитие промышленности усиливали 
эксплуатацию народа, обостряли 
классовые противоречия. Все это 
вызывало недовольство масс, 
приводило к учащению крестьянских 
и солдатских бунтов. 
 
  Крупнейшими событиями этой эпохи 
были Отечественная война 1812 года 
и восстание декабристов в 1825 году. 
Между ними существовала глубокая 
связь. «Мы были дети 1812 года»,— 
говорил один из участников 
декабрьского восстания. 
Отечественная война, закончившаяся 

„Iwan Sussanin“; die 1842 folgende 
Oper „Ruslan und Ljudmila“ beweist das 
Genie Glinkas in seiner Entwicklung. 
 
  Die dritte Phase fällt in die 1840er 
Jahre, in die Lebenszeit von Glinka. 
Während die russische Musik ihr 
klassisches Zeitalter in enger 
Verbindung mit dem Werk von Puschkin 
begann, hatte sie in den 40er und 50er 
Jahren den stärksten Einfluss auf solche 
„Geistesgrößen“ der russischen 
Gesellschaft wie Lermontow und Gogol. 
Diese Phase war durch eine 
Verstärkung des kritischen, sozial 
anklagenden Elements in der 
russischen Musik gekennzeichnet. Der 
erste Vertreter der neuen Tendenzen 
war Dargomyschski, ein jüngerer 
Zeitgenosse Glinkas. 
  Die 40er und 50er Jahre waren ein 
Bindeglied zwischen der Blütezeit der 
russischen Musik - der Glinka-Periode - 
und dem nächsten Höhepunkt ihrer 
Geschichte, den 60er und 70er Jahren, 
repräsentiert durch die Kunst von 
Tschaikowski und den Komponisten der 
„Mächtigen Handvoll“. 
  Die Musik der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts spiegelt die wichtigsten 
Phänomene des zeitgenössischen 
sozialen und politischen Lebens wider. 
Dieses Leben war schon in den ersten 
Jahrzehnten turbulent und kompliziert. 
Das Wachstum der kapitalistischen 
Verhältnisse innerhalb des feudal-
leibeigenschaftlichen Staates und die 
Entwicklung der Industrie hatten die 
Ausbeutung des Volkes intensiviert und 
die Klassenwidersprüche verschärft. All 
dies führte zu Unzufriedenheit unter den 
Massen und zu einer Zunahme von 
Bauern- und Soldatenaufständen. 
  Die wichtigsten Ereignisse dieser 
Epoche waren der Vaterländische Krieg 
von 1812 und der Dekabristenaufstand 
von 1825. Zwischen ihnen bestand eine 
tiefe Verbindung. „Wir waren Kinder des 
Jahres 1812“, - sagte einer der 
Teilnehmer am Dekabristenaufstand. 
Der Vaterländische Krieg, der mit der 



разгромом французской армии и 
победным вступлением русских войск 
в Париж, подняла национальное 
самосознание русского общества и 
открыла ему глаза на вопиющее 
противоречие между чудесами 
храбрости и самоотверженности, 
проявленными простым народом в 
борьбе с оккупантами, и его 
бесправным, подневольным 
положением, Главной задачей 
декабристы считали борьбу за 
освобождение крестьян от 
крепостного ига. Восстание было 
жестоко подавлено, однако дело 
первых русских революционеров не. 
пропало бесследно. «Лучшие люди из 
дворян помогли разбудить народ»,— 
писал о декабристах В. И. Ленин. 
  Пережитые страной потрясения 
оставили свой след во всех, областях 
русской музыки — народной и 
профессиональной. 
 
  Что касается народного творчества, 
то заметно усилилось, в частности, 
значение, солдатской песни, 
претворившей в своей мелодике ряд 
крестьянских и городских элементов. 
В солдатском фольклоре была 
представлена и лирика как 
выражение тоски по родным местам, 
разоряемым врагом. Но брльше всего 
в нем было песен походных, 
мужественных, воспевающих 
воениый подвиг и любимых 
полководцев (Кутузова, атамана 
Платова). Распространены были в 
солдатской среде также сатирические 
песни, высмеивающие захватчиков и 
самого Наполеона. 
  Патриотической теме посвящались 
произведения профессиональных 
композиторов. Назовем самые 
значительные из них. Это —оратория 
«Минин и Пожарский, или 
Освобождение Москвы» композитора 
С. А. Дегтярева. Исполненная в 1881 
году в связи с официальным 
празднованием двухсотлетия со дня 
изгнания с русской земли польско-

Niederlage der französischen Armee 
und dem siegreichen Einmarsch der 
russischen Truppen in Paris endete, 
weckte das Nationalbewusstsein der 
russischen Gesellschaft und öffnete ihr 
die Augen für den eklatanten 
Widerspruch zwischen den Wundern 
des Mutes und der Selbstlosigkeit, die 
das einfache Volk im Kampf gegen die 
Besatzer an den Tag legte, und seinem 
machtlosen, unterwürfigen Status. Der 
Aufstand wurde brutal 
niedergeschlagen, aber die Sache der 
ersten russischen Revolutionäre war 
nicht spurlos verschwunden. „Die 
besten Männer des Adels halfen, das 
Volk zu wecken“, - schrieb W. I. Lenin 
über die Dekabristen. 
 
  Die Umwälzungen, die das Land erlebt 
hat, haben in allen Bereichen der 
russischen Musik ihre Spuren 
hinterlassen - in der Volksmusik und in 
der professionellen Musik. 
  Vor allem die Bedeutung der 
Soldatenlieder wurde durch ihre 
Melodien, die zahlreiche bäuerliche und 
städtische Elemente enthielten, 
erheblich gesteigert. Auch die Lyrik als 
Ausdruck des Heimwehs nach den vom 
Feind verwüsteten Orten war in der 
Soldatenfolklore präsent. Vor allem aber 
gab es Marsch- und Manneslieder, die 
militärische Heldentaten und 
Lieblingsgeneräle (Kutusow, Ataman 
Platow) verherrlichten. Satirische Lieder, 
die sich über die Invasoren und 
Napoleon selbst lustig machten, waren 
unter den Soldaten ebenfalls weit 
verbreitet. 
 
  Dem patriotischen Thema sind Werke 
von professionellen Komponisten 
gewidmet. Hier sind die bedeutendsten 
von ihnen. Dies ist das Oratorium „Minin 
und Poscharski oder die Befreiung 
Moskaus“ von S. A. Degtjarew. Es 
wurde 1881 anlässlich der offiziellen 
Feierlichkeiten zum zweihundertsten 
Jahrestag der Vertreibung der 
polnischen und litauischen Invasoren 



литовских интервентов и основания 
династии Романовых, она, вместе с 
тем, правдиво отразила настроения 
русского общества в преддверии 
Отечественной войны. Отголоски 
всенародного патриотического 
подъема слышны и в опере «Иван 
Сусанин» композитора К. А. Кавоса, 
написанной в 1815 году. Но никому из 
предшественников Глинки не удалось 
так глубоко постичь сущность 
русского народного характера и 
вырази́ть в такой 
высокохудожественной форме 
любовь к отчизне и веру в человека, 
как это сделал он. Его гениальная, 
опера «Иван Сусанин», написанная 
через десятилетие после восстания 
декабристов, обобщила жизненный 
опыт поколения за истекшие годы и 
отразила высокие идеи 
современности. 
 
  По вполне понятным причинам 
движение декабристов не могло 
получить в то время прямого, 
сюжетного отражения в музыке. Его 
воздействие было более 
опосредованным, скрытым, но от того 
не менее глубоким и обширным. 
  С революционной деятельностью 
тайных обществ в период подготовки 
восстания прямо был связан лишь 
один, новый для России жанр 
агитационной песни. Творцами 
текстов для многих таких песен были 
сами декабристы — поэты К. Рылеев, 
А. Бестужев. Мелодии нередко 
заимствовались из распро́страненных 
в городском быту песен и романсов. 
Большую популярность в народе 
получили такие песни декабристов, 
как «Шел кузнец», «Ах, тошно мне и в 
родной стороне» и другие. 
  События 1825 года проложили 
глубокую борозду в жизни и 
психологии русского общества. 
Наступило страшное тридцатилетие 
николаевской реакции — один из 
тяжелейших периодов русской 
истории. Неистовствовала цензура. 

aus Russland und der Gründung der 
Romanow-Dynastie aufgeführt, 
spiegelte aber dennoch die Stimmung 
der russischen Gesellschaft am 
Vorabend des Vaterländischen Krieges 
wider. Der Nachhall der patriotischen 
Begeisterung des russischen Volkes ist 
auch in der Oper „Iwan Sussanin“ zu 
hören, die 1815 von dem Komponisten 
K. A. Cavos geschrieben wurde. Keinem 
von Glinkas Vorgängern war es jedoch 
gelungen, das Wesen des russischen 
Volkscharakters zu erfassen und die 
Liebe zum Vaterland und den Glauben 
an den Menschen in einer so hohen 
künstlerischen Form auszudrücken wie 
er. Seine brillante Oper „Iwan 
Sussanin“, die ein Jahrzehnt nach dem 
Dekabristenaufstand entstand, fasste 
die Lebenserfahrung einer Generation 
über Jahre hinweg zusammen und 
spiegelte die erhabenen Ideen unserer 
Zeit wider. 
  Aus verständlichen Gründen konnte 
sich die Bewegung der Dekabristen 
damals nicht in direkter, narrativer Form 
in der Musik niederschlagen. Ihre 
Wirkung war eher indirekt und versteckt, 
aber nicht weniger tiefgreifend und 
umfassend. 
  Nur ein für Russland neues Genre von 
Propagandaliedern stand in direktem 
Zusammenhang mit den revolutionären 
Aktivitäten der Geheimbünde bei der 
Vorbereitung des Aufstands. Die 
Dekabristen selbst - die Dichter K. 
Rylejew und A. Bestuschew - schrieben 
die Texte für viele dieser Lieder. Die 
Melodien wurden oft aus populären 
städtischen Liedern und Romanzen 
entlehnt. Die Lieder der Dekabristen wie 
„Der Schmied ging“, „Ach, mir ist übel in 
meiner Heimat“ und andere waren beim 
Volk sehr beliebt. 
  Die Ereignisse von 1825 hatten eine 
tiefe Furche in das Leben und die 
Psychologie der russischen Gesellschaft 
gezogen. Die schrecklichen dreißig 
Jahre von Nikolais Reaktion, eine der 
schlimmsten Perioden in der russischen 
Geschichte, lagen vor uns. Die Zensur 



Гонения, аресты, ссылки,.сдача в 
солдаты, ловко подстроенные 
убийства —подобные факты хорошо 
известны по биографиям Пушкина, 
Лермонтова, Герцена, Шевченко и 
многих других деятелей искусства. 
Такими мерами мнило обезопасить и 
укрепить себя самодержавное, 
чиновно-бюрократическое 
государство Николая I. 
  Но, вопреки всем гонениям, 
передовая русская мысль 
продолжала неуклонно идти вперед. 
Росло и развивалось русское 
искусство. Идеи свободолюбия 
оплодотворяли творчество 
писателей, драматургов и 
музыкантов. По существу, все лучшее 
в искусстве той поры так или иначе 
было связано с идеей о праве 
человека на счастье, на свободное 
проявление своих чувств, выражало 
мечту о светлом будущем. В 
условиях, .когда, по выражению Б. В. 
Асафьева, даже чувства были 
запечатаны, особо важная 
общественная функция легла на 
музыку й, в первую очередь, на 
вокальную лирику. Она стала 
носительницей сокровенных дум и 
переживаний массы простых, 
запуганных и забитых людей. В 
песнях и романсах звучала мечта о. 
несбыточном счастье. В песнях люди 
изливали свои души. В вокальной 
лирике вырабатывались такие 
качества музыки, как общительность, 
доходчивость, способность донести 
через распевную и задушевную 
мелодию глубокие и искренние 
чувства. Язык бытового романса 
проникал в оперу, в 
камерноинструментальную и 
симфоническую музыку, содействуя 
их демократизации. Стиль бытовой 
лирики оказал огромное воздействие 
на творчество Глинки, 
Даргомыжского, а позднее —
Чайковского. 
  Острое чувство 
неудовлетворенности, ощущение 

wütete. Verfolgungen, Verhaftungen, 
Verbannungen, Auslieferung an die 
Armee, raffiniert inszenierte Morde - 
ähnliche Fakten sind aus den Biografien 
von Puschkin, Lermontow, Herzen, 
Schewtschenko und vielen anderen 
Künstlern bekannt. Solche Maßnahmen 
sollten den autokratischen, ranghohen 
und bürokratischen Herrscher Nikolaus 
I. sichern und stärken. 
  Doch trotz aller Verfolgungen 
entwickelte sich das russische Denken 
stetig weiter. Die russische Kunst wuchs 
und entwickelte sich. Der Gedanke der 
Freiheit befruchtete die Arbeit von 
Schriftstellern, Dramatikern und 
Musikern. Im Grunde genommen war 
die beste Kunst jener Zeit auf die eine 
oder andere Weise mit der Idee des 
Rechts des Menschen auf Glück 
verbunden, mit dem freien Ausdruck 
seiner Gefühle, mit dem Traum von 
einer strahlenden Zukunft. In einer 
Situation, in der, um den Ausdruck von 
B. W. Assafjew zu verwenden, sogar 
Gefühle verschlossen waren, kam der 
Musik und insbesondere dem 
Gesangstext eine besonders wichtige 
gesellschaftliche Funktion zu. Sie wurde 
zum Träger der innersten Gedanken 
und Gefühle einer Masse von einfachen, 
verängstigten und geschundenen 
Menschen. Lieder und Romanzen 
spiegelten den Traum vom 
unerreichbaren Glück wider. In den 
Liedern schütteten die Menschen ihre 
Seelen aus. Die Vokaltexte entwickelten 
musikalische Eigenschaften wie 
Geselligkeit, Verständlichkeit und die 
Fähigkeit, tiefe und aufrichtige Gefühle 
durch eine melodiöse und intime 
Melodie zu vermitteln. Die Sprache der 
häuslichen Romantik drang in die 
Opern-, Kammer-, Instrumental- und 
Sinfoniemusik ein und trug zu deren 
Demokratisierung bei. Der Stil der 
Alltagslyrik hatte großen Einfluss auf die 
Werke von Glinka, Dargomyschski und 
später -Tschaikowski. 
  Ein akutes Gefühl der Unzufriedenheit, 
ein Gefühl des Unfriedens mit der 



разлада с действительностью 
сделали русских людей в ту пору 
особенно восприимчивыми к веяниям 
романтизма. 
  В России тех лет это 
общеевропейское течение получило 
сразу особое, сугубо-национальное 
претворение. Это произошло и в 
музыке. Еще у поэтов-декабристов, в 
условиях революционного подъема, 
характерные для романтизма 
приподнятость чувств, воспевание 
сильной героической личности 
обрели отчетливо выраженную 
гражданственную окраску. Теперь, в 
годы реакции, распространенные в 
лирике темы одиночества, разлуки, 
любовной тоски, изгнанничества 
наполнялись новым содержанием, 
будили у слушателей ассоциации с 
современной жизнью. 
  Русская музыка приобщилась к 
присущему романтикам увлечению 
народным творчеством, фантастикой, 
природой, стариной. В каждом случае 
в соприкосновении с новыми темами 
и образами она оттачивала свой 
язык, расширяла круг своих 
выразительных средств. Она училась 
воплощать резкие жизненные 
контрасты и драматические 
столкновения, овладевала 
искусством красочной звукописи, 
открывала для себя все новые и 
новые пласты разнонационального 
народного творчества. 
  Но самым ценным итогом 
романтической поры оказался для 
русской музыки пробудившийся 
интерес к внутренней, душевной 
жизни, человека. Великий русский 
критик В. Г. Белинский так высказался 
о значении романтизма для русской 
литературы: «Жизнь там, где человек, 
а где человек, там и романтизм». Он 
подчеркнул тем самым 
устремленность романтического 
искусства к правдивому раскрытию 
человеческих переживаний. 
 

Realität machte das russische Volk zu 
dieser Zeit besonders anfällig für die 
Tendenz der Romantik. 
 
  Im Russland jener Jahre erhielt diese 
gesamteuropäische Bewegung sofort 
eine spezielle, rein nationale 
Umsetzung. Dies geschah auch in der 
Musik. Schon bei den dekabristischen 
Dichtern hat unter den Bedingungen der 
revolutionären Umwälzung die für die 
Romantik typische Überhöhung der 
Gefühle, das Singen einer starken 
heroischen Persönlichkeit ein deutlich 
ausgeprägtes bürgerliches Kolorit 
erhalten. Nun, in den reaktionären 
Jahren, wurden die gängigen Themen 
Einsamkeit, Trennung, Liebe und Exil 
mit neuer Bedeutung gefüllt und 
weckten Assoziationen zum 
zeitgenössischen Leben. 
  Die russische Musik schloss sich der 
Faszination der Romantiker für 
Volkskunst, Fantasie, Natur und Antike 
an. In jedem Fall schärfte sie im Kontakt 
mit neuen Themen und Bildern ihre 
Sprache und erweiterte die Bandbreite 
ihrer Ausdrucksmittel. Sie lernte, die 
scharfen Kontraste und dramatischen 
Zusammenstöße des Lebens zu 
verkörpern, sie beherrschte die Kunst 
der farbigen Tonsprache und entdeckte 
immer mehr Schichten der 
multiethnischen Volkskunst. 
 
 
  Das wertvollste Ergebnis der 
romantischen Periode für die russische 
Musik war jedoch das erwachte 
Interesse am inneren, geistigen Leben 
des Individuums. Der große russische 
Kritiker W. G. Belinski kommentierte die 
Bedeutung der Romantik für die 
russische Literatur folgendermaßen: 
„Das Leben ist dort, wo der Mensch ist, 
und wo der Mensch ist, ist auch die 
Romantik.“ Er betonte damit das 
Streben der romantischen Kunst nach 
wahrheitsgetreuer Offenlegung 
menschlicher Erfahrungen. 



  Собственно романтический период в 
русском искусстве был 
непродолжителен. По словам 
известного исследователя, Россия 
лишь «прошла через» романтический 
этап. Обогащение тематики, 
стремление к правде чувств 
способствовали назреванию в 
недрах..романтизма зерен нового — 
реалистического метода. 
 
  Главным достижением пушкинской 
эпохи и стала победа реализма — 
искусства высоких идей, 
беспощадной правды жизни и 
глубоких обобщений. Реализм 
утвердился в таких произведениях 
литературы, как «Горе от ума» 
Грибоедова, «Борис Годунов» и 
«Евгений Онегин» Пушкина, «Герой 
нашего времени» Лермонтова. 
Зрелое творчество Глинки дало 
первые образцы реализма в музыке, 
хотя автор «Ивана Сусанина», как и 
большинство его современников, 
преломил в своем творчестве и ряд 
романтических черт. 
 
  В 40-х годах реализм встуцид в 
новую фазу. К этому времени все 
явственнее обнажались гнилость и 
обреченность помещичье 
крепостнического строя. Росло 
недовольство крестьянских масс. 
Близился новый.подъем народно-
освободительного движения. На 
общественную арену выступили в эту 
пору новые деятели — разночинцы. 
Искусство заметно 
демократизировалось. Героями 
произведений стали скромные, 
простые люди из народных низов 
(впрочем, начало тому было 
положено уже Пушкиным в «Повестях 
Белкина»). 
  Гоголь стал основателем нового 
направления, которое вошло в 
историю как критический реализм. С 
огромной силой убежденности это 
направление отстаивал В. Г. 
Белинский. В своих последних 

  Die romantische Periode in der 
russischen Kunst selbst war nur von 
kurzer Dauer. Einem berühmten 
Forscher zufolge hat Russland die 
romantische Phase nur „durchlaufen“. 
Die Bereicherung der Themen, der 
Wunsch nach der Wahrheit der Gefühle 
trugen dazu bei, dass in den 
Eingeweiden der Romantik die Saat 
einer neuen - realistischen - Methode 
aufgegangen ist. 
  Die wichtigste Errungenschaft der 
Puschkin-Ära war der Sieg des 
Realismus - die Kunst der hohen Ideen, 
der schonungslosen Wahrheit des 
Lebens und der tiefen 
Verallgemeinerungen. Der Realismus 
setzte sich in literarischen Werken wie 
Gribojedows „Verstand schafft Leiden“, 
Puschkins „Boris Godunow“ und „Eugen 
Onegin“ sowie Lermontows „Ein Held 
unserer Zeit“ durch. Glinkas reifes Werk 
lieferte die ersten Beispiele für den 
Realismus in der Musik, obwohl der 
Autor von „Iwan Sussanin“, wie die 
meisten seiner Zeitgenossen, eine 
Reihe romantischer Züge in seinem 
Werk widerspiegelte. 
  In den 40er Jahren trat der Realismus 
in eine neue Phase ein. Zu dieser Zeit 
wurde die Fäulnis und der Untergang 
des Systems des Landadels immer 
deutlicher. Die Unzufriedenheit der 
bäuerlichen Massen wuchs. Ein neuer 
Aufschwung der nationalen 
Befreiungsbewegung stand kurz bevor. 
Zu dieser Zeit tauchen neue Figuren auf 
der gesellschaftlichen Bühne auf - 
Vertreter des Bürgertums. Die Kunst 
hatte sich spürbar demokratisiert. Die 
Helden der Werke waren bescheidene, 
einfache Leute aus dem Volk (den 
Anfang hatte allerdings schon Puschkin 
in den „Geschichten von Belkin“ 
gemacht). 
  Gogol wurde zum Begründer einer 
neuen Strömung, die als kritischer 
Realismus in die Geschichte 
eingegangen ist. Mit enormer 
Überzeugungskraft wurde diese 
Richtung von W. G. Belinski vertreten. 



статьях он завещал русским 
художникам беспощадно разоблачать 
все проявления основанного на 
насилии, уродливого, бесчеловечного 
крепостнического уклада. Гоголь, 
Герцен, Тургенев «Записок 
охотника», Достоевский «Униженных 
и оскорбленных» — вот крупнейшие 
представители этого десятилетия в 
литературе. 
 
  Как уже говорилось, Даргомыжский 
стал первым представителем 
критического реализма в музыке. 
  Одновременно с развитием 
композиторского творчества росла и 
крепла исполнительская культура. 
Расширялись и сами форми 
пропаганды музыки. По-прежнему 
процветало домашнее любительское 
музицирование. Но в 1802 году 
возникла первая специальная 
консертная организация 
Филармоническое общество. 
Немалую роль в развитии 
исполнительской культуры сыграли и 
оркестры крепостных в дворянских 
поместьях. В ряде случаев они 
достигали значительного 
технического умения и исполняли 
произведения венских классиков 
(преимущественно Гайдна, Моцарта), 
а также увертюры к операм 
итальянских композиторов. В те же 
годы появляется целая плеяда 
выдающихся отечественных 
исполнителей. Среди них певцы, 
сподвижники Глинки, первые 
исполнители его опер — О. А. 
Петров, А. Я. Воробьева; пианисты —
И. Ф. Ласковский, И. И. Теништа; 
гитаристы — А. О. Сихра, М. М. 
Высотский; скрипачи  — Г. А. 
Рачинский, А. Ф. Львов и другие. 
  Примечательной чертой 
музыкальной жизни России этого 
периода стало исполнение русских 
народных песен и романсов 
цыганскими хорами и отдельными 
исполнителями из цыган. Л. Н. 
Толстой в своем незаконченном 

In seinen letzten Artikeln vermachte er 
den russischen Künstlern, alle 
Erscheinungsformen einer 
gewalttätigen, hässlichen, 
unmenschlichen Leibeigenschaft 
gnadenlos zu entlarven. Gogol, Herzen, 
Turgenjews „Aufzeichnungen eines 
Jägers“, Dostojewskis „Erniedrigte und 
Beleidigte" - das sind die wichtigsten 
Vertreter dieses Jahrzehnts in der 
Literatur. 
  Wie bereits erwähnt, war 
Dargomyschski der erste Vertreter des 
kritischen Realismus in der Musik. 
  Mit der Entwicklung des Werks des 
Komponisten wuchs und festigte sich 
die Aufführungskultur. Auch die Formen 
der Musikpropaganda wurden erweitert. 
Die Amateur-Hausmusik blühte weiter 
auf. Doch 1802 entstand die erste 
spezielle Konzertorganisation - die 
Philharmonische Gesellschaft. Die 
Orchester der Leibeigenen auf den 
adligen Gütern spielten ebenfalls eine 
wichtige Rolle bei der Entwicklung der 
Aufführungskultur. In einigen Fällen 
erreichten sie beachtliche technische 
Fertigkeiten und führten Werke der 
Wiener Klassiker (hauptsächlich von 
Haydn und Mozart) sowie 
Opernouvertüren italienischer 
Komponisten auf. In denselben Jahren 
entstand eine ganze Reihe 
herausragender nationaler Interpreten. 
Unter ihnen waren Sänger, Glinkas 
Mitarbeiter und die ersten Interpreten 
seiner Opern - O. A. Petrow und A. J. 
Worobjewa; Pianisten - I. F. Laskowski, 
I. I. Tenischta; Gitarristen - A. O. Sichra, 
M. M. Wyssotski; Geiger - G. A. 
Rachinski, A. F. Lwow und andere. 
 
 
 
  Ein bemerkenswertes Merkmal des 
russischen Musiklebens in dieser Zeit 
war die Aufführung von russischen 
Volksliedern und Romanzen durch 
Zigeuner-Chöre und einzelne Zigeuner-
Interpreten. Leo Tolstoi schreibt in 
seiner unvollendeten Erzählung „Heilige 



рассказе «Святочная ночь» пишет по 
этому поводу: «Было время, когда на 
Руси ни одной музыки не любили 
больше цыганской, когда цыгане пели 
русские старинные хоровые песни: 
„Не одна“, „Слышишь“, „Молодость“, 
„Прости“ и т. д. и когда слушать цыган 
и предпочитать их итальянцам не 
казалось странным». 
  Цыгане обладали особой огненной, 
романтической манерой исполнения. 
Страстный порыв и берущая за душу 
лирика, распевность, внезапные 
контрасты и переходы —все это 
глубоко потрясало слушателей. 
Цыганское исполнение повлияло и на 
форму отдельных романсов, 
сочинявшихся русскими 
композиторами. 
 
  Одновременно с русским 
музыкальным творчеством и 
исполнительством развивалась 
русская ,музыкальная критика,, 
эстетические основы которой во 
многом формировались под 
воздействием Белинского. 
  Из первых музыкальных критиков 
самым, выдающимся был В. Ф. 
Одоевский — талантливый писатель, 
автор многих художественных 
произведений и одновременно 
музыкальный публицист, положивший 
начало классическому периоду в 
развитии русской мысли о музыке. Он 
первый оценил Глинку. «Взошла заря 
русской музыки»,— написал он об 
опере «Иван Сусанин». Перу 
Одоевского принадлежат также 
статьи о музыкальной жизни Москвы 
тех лет, в том числе о приездах в 
Россию Берлиоза, музыку которого 
Одоевский ценил очень высоко. 

Nacht“ zu diesem Thema: „Es gab eine 
Zeit, in der keine Musik in Russland 
mehr geliebt wurde als die der Zigeuner, 
in der die Zigeuner alte russische 
Chorlieder sangen: ‚Nicht eine‘, ‚Du 
hörst‘, ‚Jugend‘, ‚Verzeihung“ usw. und 
in der es nicht seltsam erschien, 
Zigeuner zu hören und sie den Italienern 
vorzuziehen.“ 
  Die Zigeuner hatten einen besonderen 
feurigen, romantischen Gesangsstil. Der 
leidenschaftliche Impuls und die 
herzzerreißende Lyrik, der Gesang, die 
plötzlichen Kontraste und Übergänge - 
all dies erschütterte das Publikum 
zutiefst. Die Darbietung der Zigeuner 
beeinflusste auch die Form der 
einzelnen Romanzen, die von 
russischen Komponisten geschrieben 
wurden. 
  Die russische Musikkunst und -
aufführung entwickelte sich parallel zur 
russischen Musikkritik, deren 
ästhetische Grundlagen weitgehend von 
Belinskis Einfluss geprägt wurden. 
 
 
  Von den ersten Musikkritikern war der 
herausragendste W. F. Odojewski, ein 
begabter Schriftsteller, Autor zahlreicher 
belletristischer Werke und 
Musikpublizist, der den Grundstein für 
die klassische Periode in der 
Entwicklung des russischen 
Musikdenkens legte. Er war der erste, 
der Glinka schätzte. „Die 
Morgendämmerung der russischen 
Musik ist angebrochen“, - schrieb er 
über die Oper „Iwan Sussanin“. 
Odojewski schrieb auch über das 
Musikleben in Moskau in jenen Jahren 
und über die Besuche von Berlioz in 
Russland, dessen Musik Odojewski sehr 
schätzte. 

 
 
 
 
 
 
 



РОМАНС 
 
  Первая половина XIX столетия — 
период высокого расцвета русской 
романсной лирики. Романс, 
исполняемый под аккомпанемент 
фортепиано или гитары, прочно 
входит теперь в городской 
музыкальный быт, подобно тому как 
это было в XVIII веке с кантами и 
российскими песнями. Появляется 
целая плеяда композиторов-
ромапсистов. К ним относятся и 
крупнейшие композиторы этого 
времени — Глинка, Даргомыжский; 
авторами романсов были также 
многочисленные безвестные 
композиторы-любители. 
  В романсе особенно наглядно 
проявлялась живая связь 
профессиональной и. народной 
музыки. Вспомним, что 
непосредственные предшественницы 
романса—российские песни — сами 
выросли из городских песен-кантов. 
Романс также непрерывно испытывал 
на себе оплодотворяющее 
воздействие народной музыки. 
Многие из романсов 20-х и-30-х годов 
XIX века, написанных в духе русских 
песен, были подхвачены народом и 
получили распространение наравне с 
произведениями народного 
творчества («Соловей» Алябьева, 
«Красный сарафан» Варламова и 
другие). Романсы безымянных 
авторов переходили из уст в уста и, 
подобно народным песням, 
видоизменялись в процессе 
исполнения. Такие прои́зведения мы 
объединяем понятием бытовой 
романс. 
  В мелких вокальных формах 
находили непосредственный отклик 
события общественной жизни, думы и 
чувства, которыми жили русские 
люди. Романс и песня чутко отражали 
взгляды, вкусы, мировоззрения 
различных слоев русского общества. 
Они постоянно звучали и в 
дворянской гостиной, и в скромном 

ROMANZE 
   
Die erste Hälfte des 19. Jahrhunderts 
war eine Zeit der großen Blüte der 
russischen romantischen Lyrik. Wie im 
18. Jahrhundert mit Gesängen und 
russischen Liedern hält die Romanze, 
die von Klavier oder Gitarre begleitet 
wird, nun fest im städtischen Musikleben 
Einzug. Es erschien eine ganze Reihe 
von romantischen Komponisten. Dazu 
gehören die großen Komponisten der 
Zeit - Glinka, Dargomyschski; auch 
zahlreiche unbekannte 
Amateurkomponisten schrieben 
Romanzen. 
 
 
  Die Romanze war ein besonders 
anschauliches Beispiel für die 
Verbindung von Berufs- und 
Volksmusik. Die unmittelbaren Vorläufer 
der Romantik - die russischen Lieder - 
sind aus den städtischen Liedern 
hervorgegangen. Auch die Romantik 
erfuhr ständig den befruchtenden 
Einfluss der Volksmusik. Viele der 
Romanzen der 20er und 30er Jahre des 
19. Jahrhunderts, die im Geiste der 
russischen Lieder geschrieben wurden, 
wurden vom Volk aufgegriffen und 
zusammen mit den Werken der 
Volkskunst verbreitet (Aljabjews „Die 
Nachtigall“, Warlamows „Der rote 
Sarafan“ und andere). Die Romanzen 
anonymer Autoren wurden von Mund zu 
Mund weitergegeben und wie die 
Volkslieder im Laufe der Aufführung 
verändert. Wir bezeichnen solche 
Kompositionen als Hausromanze. 
 
 
    Die Ereignisse des gesellschaftlichen 
Lebens, die Gedanken und Gefühle des 
russischen Volkes fanden eine 
unmittelbare Resonanz in 
kleinformatigen Gesangsformen. 
Romantik und Gesang spiegelten die 
Ansichten, den Geschmack und die 
Einstellung der verschiedenen 
Schichten der russischen Gesellschaft 



доме мещанина, на шумных пирушках 
молодежи и тайных собраниях 
декабристов. 
 
 
 
  На протяжении первой половины 
XIX века романс претерпевал 
процесс сложного развития. При этом 
он неизменно испытывал на себе 
воздействие русской поэзии. 
  В первые десятилетия века в 
творчестве композиторов Д. Н. 
Кашина и А. Д. Жилина еще находят 
продолжение традиции 
чувствительной российской песни. 
Романтическая поэзия обогатила 
романс новыми образами и формами, 
под ее влиянием расширился круг 
выразительных средств. Однако 
решающий толчок к развитию русской 
романсной лирики дала поэзия 
Пушкина: она возвысила романс до 
уровня подлинно классического 
искусства. Именно в пушкинскую 
эпоху выдвигается ряд талантливых 
романсистов: А. А. Алябьев, А. Н. 
Верстовский, Н. А. и Н. С. Титовы, А. 
П. Есаулов, М. Л. Яковлев, И. И. 
Геништа и, наконец, молодой Глинка, 
в творчестве которого поэзия 
Пушкина впервые получила 
совершенное выражение. 
  В эпоху Пушкина и декабристов 
романс становится по-настоящему 
крупным художественным явлением. 
Обогащается его содержание. 
Ограниченность сентиментальных- 
настроений уступает место 
правдивому выражению глубоких и 
многогранных человеческих чувств. 
  В 40-х годах русский романс 
испытывает значительное влияние 
поэзии Лермонтова. Ее мятежный, 
бунтарский характер, 
звучащие в ней острая боль и 
страстное обличение пороков 
современного общества привлекают к 
ней многих композиторов. В эти же 
годы в развитии романса начинают 
намечаться тенденции, которые 

wider. Man hörte sie ständig im 
Wohnzimmer des Adels, in der 
bescheidenen Wohnung eines Bürgers, 
bei den lärmenden Festen der jungen 
Leute und bei den geheimen Treffen der 
Dekabristen. 
  In der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts durchlief die Romantik 
einen komplexen Entwicklungsprozess. 
Sie war stets von der russischen Poesie 
beeinflusst. 
  In den ersten Jahrzehnten des 
Jahrhunderts setzten die Komponisten 
D. N. Kaschin und A. D. Schilin die 
Traditionen des gefühlvollen russischen 
Liedes fort. Die romantische Poesie 
bereicherte die Romantik mit neuen 
Bildern und Formen, unter ihrem 
Einfluss erweiterte sich das Spektrum 
der Ausdrucksmittel. Den 
entscheidenden Anstoß zur Entwicklung 
der russischen Lyrik gab jedoch 
Puschkins Poesie: sie erhob die 
Romantik auf das Niveau einer echten 
klassischen Kunst. In der Puschkin-Ära 
traten eine Reihe begabter Romanciers 
hervor: A. A. Aljabjew, A. N. 
Werstowski, N. A. und N. S. Titow, A. P. 
Jessaulow, M. L. Jakowlew, I. I. 
Genischta und schließlich der junge 
Glinka, in dessen Werk die Puschkin-
Dichtung zum ersten Mal einen 
vollkommenen Ausdruck fand. 
  In der Epoche Puschkins und der 
Dekabristen wird die Romanze zu einem 
wirklich großen künstlerischen 
Phänomen. Ihr Inhalt wird bereichert. 
Die begrenzten sentimentalen 
Empfindungen weichen dem 
wahrheitsgetreuen Ausdruck tiefer und 
vielfältiger menschlicher Gefühle. 
  In den 40er Jahren ist die russische 
Romanze stark von Lermontows Poesie 
beeinflusst. Ihr aufsässiger, rebellischer 
Charakter, der scharfe Schmerz und die 
leidenschaftliche Verurteilung der Laster 
der modernen Gesellschaft, die darin 
zum Ausdruck kommen, ziehen viele 
Komponisten an. In dieser Zeit 
zeichneten sich auch Tendenzen in der 
Entwicklung der Romantik ab, die in den 



найдут наиболее яркое выражение в 
последующие десятилетия. Под 
влиянием литературы гоголевского 
периода и революционной 
публицистики Герцена и Белинского в 
вокальную лирику впервые проникает 
социально-обличительная тема; в 
отдельных произведениях Алябьева 
на слова поэта-революционера 
Огарева и народного французского 
поэта Беранже появляются образы 
страдающих обездоленных людей из 
низших классов. Эта линия получит 
наиболее полное развитие в 
творчестве Даргомыжского, а еще 
позже — Мусоргского. 
  Формирование основных 
разновидностей русского романса 
относится к началу XIX века. Их 
появление было обусловлено 
значительным расширением 
содержания новой вокальной музыки 
по сравнению с российской песней 
XVIII века, а также воздействием 
новых жанров русской поэзии. К 
разновидностям вокальной музыки 
первой половины XIX века наряду с 
собственно романсом относятся: 
«русская песня», элегия, баллада, 
застольная песня и др. (в обиходе все 
они часто объединяются общим 
понятием «романс»). 
 
 
  Одним из самых распространенных 
в первой половине XIX века 
вокальных жанров наравне с 
лирическим романсом становится так 
называемая «русская песня», 
возникшая как подражание народной 
музыке. Народная песенная лирика 
вдохновляла поэтовчи композиторов 
на создание собственных песен в 
народной манере. Нередко 
использовались подлинно народные 
мелодии, подвергавшиеся свободной 
переработке; в других случаях музыка 
сочинялась композиторами в духе 
народных песен. Известными 
авторами текстов для произведений 
подобного-рода в конце XVIII и 

folgenden Jahrzehnten ihren stärksten 
Ausdruck finden sollten. Unter dem 
Einfluss der Literatur von Gogol und der 
revolutionären Publizistik von Herzen 
und Belinski erschien in der Vokallyrik 
erstmals ein sozial denunziatorisches 
Thema; in einigen Werken von Aljabjew 
zu Worten des revolutionären Dichters 
Ogarew und des französischen 
Volksdichters Beranger erscheinen die 
Bilder von armen und leidenden 
Menschen der unteren Klassen. Am 
weitesten entwickelte sich diese Linie in 
den Werken von Dargomyschski und 
später Mussorgski. 
 
  Die Entstehung der wichtigsten 
Spielarten der russischen Romantik 
geht auf den Beginn des 19. 
Jahrhunderts zurück. Ihre Entstehung 
wurde durch eine erhebliche 
Ausweitung des Inhalts der neuen 
Vokalmusik im Vergleich zu den 
russischen Liedern des 18. 
Jahrhunderts sowie durch den Einfluss 
neuer Gattungen der russischen Poesie 
verursacht. Zu den Spezies der 
Vokalmusik in der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts gehören neben der 
eigentlichen Romantik: „Russisches 
Lied“, Elegie, Ballade, Tischlied usw. 
(alle diese Gattungen werden im 
allgemeinen Sprachgebrauch oft als  
„Romanze“ bezeichnet). 
  Eine der am weitesten verbreiteten 
Gesangsgattungen in der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts war neben der 
lyrischen Romanze das so genannte 
„Russische Lied“, das als Nachahmung 
der Volksmusik entstanden ist. Die 
volkstümlichen Texte inspirierten die 
Liedermacher dazu, ihre eigenen Lieder 
in volkstümlicher Manier zu verfassen. 
Oft wurden echte Volksmelodien 
verwendet und frei umgearbeitet, in 
anderen Fällen wurde die Musik im 
Geiste der Volkslieder komponiert. 
Bekannte Autoren von Texten für Werke 
dieser Art im späten 18. und frühen 19. 
Jahrhundert waren die Dichter I. I. 



начале XIX столетия были поэты И. 
И. Дмитриев, Ю. А. Нелединский-
Мелецкий, А. Ф. Мерзляков, А. А. 
Дельвиг. 
  Первые образцы «русских песен» 
созданы были талантливым 
выходцем из крепостной среды Д. Н. 
Дашиным (1769— 1841). Кашин 
нередко придавал им форму 
концертной песниарии, в которой 
народная мелодия обильно 
разукрашивалась, «распевалась» в 
свободном импровизационном стиле. 
Важное значение жанр приобрел у 
Алябьева, Варламова и Гурилева. Их 
«русские песни», богатые и 
разнообразные по содержанию, могут 
служить примером творческого 
освоения народно-песенной лирики. 
  В пушкинскую излюбленным видом 
творчества как поэтов, так и музы 
кантов становится элегия. Это 
особый вид лирико-философского 
романса, в котором преобладают 
созерцание, размышление, глубокое 
раздумье. 
  Элегии Пушкина, насыщенные 
философским, гражданским 
содержанием, привлекали к себе 
многих композиторов — Алябьева, Н. 
А. и Н. С. Титовых и других. 
Значительным произведением 20-х 
годов была элегия Геништы на слова 
Пушкина «Погасло дне́вное светило». 
Богатый материал для элегического 
романса давала поэзия 
Баратынского, Дельвига, Языкова. На 
слова Баратынского создал свое 
первое замечательное произведение 
— элегию «Не искушай» — молодой 
Глинка. 
  Наряду с этим появляются также 
виды вокальной лирики, 
отображающие быт и культуру иных 
народов,— восточные, итальянские, 
испанские песни. Образы Востока, 
Кавказа, воплощенные в поэзии 
Пушкина и декабристов, находят 
отклик в рома́нсах 20-х и 30-х годов 
прошлого века — у Глинки, Алябьева 
и других авторов. Романтическое 

Dmitrijew , J. A. Neledinski-Melezkij, A. 
F. Mersljakow, A. A. Delwig. 
 
 
  Die ersten Beispiele für „Russische 
Lieder“ stammen von D. N. Daschin 
(1769-1841), einem begabten Mann aus 
der Leibeigenschaft. Kaschin gab ihnen 
oft die Form eines Konzertliedes, in dem 
die Volksmelodie reich verziert und in 
einem freien improvisierten Stil 
„gesungen“ wurde. Mit Aljabjew, 
Warlamow und Gurilew hatte das Genre 
große Bedeutung erlangt. Ihre 
„Russischen Lieder“, die inhaltlich 
reichhaltig und vielfältig sind, können als 
Beispiel für die kreative Entwicklung der 
Volksliedtexte dienen. 
 
  In der Ära Puschkin wurde die Elegie 
zu einer beliebten Gattung von Dichtern 
und Musikern gleichermaßen. Es 
handelt sich um eine besondere Art von 
lyrisch-philosophischer Romanze, die 
von Kontemplation, Reflexion und tiefer 
Nachdenklichkeit geprägt ist. 
  Puschkins Elegien voller 
philosophischer und bürgerlicher Inhalte 
zogen viele Komponisten an - Aljabjew, 
N. A. und N. S. Titow und andere. Ein 
bedeutendes Werk der 20er Jahre war 
eine Elegie von Genischta auf 
Puschkins Worte „Das Tageslicht hat 
sich vermindert“. Reiches Material für 
die elegische Romanze lieferten die 
Gedichte von Baratynski, Delwig und 
Jasikow. Der junge Glinka schrieb sein 
erstes bemerkenswertes Werk - die 
Elegie „Auf's neue verfolge mich nicht“ - 
auf die Worte von Baratynski. 
 
  Auch Vokaltexte, die das Leben und 
die Kultur anderer Nationen 
widerspiegeln - orientalische, 
italienische und spanische Lieder - 
erscheinen. Die Bilder des Orients und 
des Kaukasus, die in der Poesie von 
Puschkin und den Dekabristen zum 
Ausdruck kommen, finden ihren 
Widerhall in den Romanzen der 20er 
und 30er Jahre von Glinka, Aljabjew und 



стремление к далеким странам 
вылилось в испанских серенадах и 
итальянских баркаролах, которыми 
увлекались в то время русские 
композиторы. «Испанские» песни 
Пушкина («Ночной зефир», «Я здесь, 
Инезилья») получили особенно 
широкое отражение в музыке и 
послужили высоким образцом для 
создания целого ряда романсов, 
насыщенных ярким национальным 
колоритом. 
  Широкую популярность в 20-х годах 
XIX века приобретает жанр баллады. 
Баллада — излюбленный вид 
романтической поэзии и музыки. Это 
— произведение повествовательного 
характера, посвященное мрачным, 
таинственным, остро драматическим 
событиям, нередко связанное с 
народными преданиями, включающее 
фантастический элемент. 
Своеобразны принципы музыкальной 
композиции баллады, прочно 
установившиеся в русской и 
западноевропейской музыке. 
Построенная в большинстве случаев 
в свободной форме развернутого 
драматического монолога-рассказа, 
баллада отличается 
выразительностью декламации, яркой 
образностью музыкального языка. 
Важную роль в ней приобретает 
инструментальное сопровождение, 
как бы иллюстрирующее события, о 
которых рассказывается в тексте. 
  Создателем баллады в русской 
музыке по праву считается 
Верстовский. Баллады Верстовского 
на слова Пушкина («Черная шаль») и 
Жуковского («Три песни скальда», 
«Бедный певец»), появившиеся в 20-х 
годах прошлого века, сразу 
привлекли внимание слушателей 
сочностью и живописностью 
колорита, взволнованностью 
музыкальной речи. Оригинальное 
претворение баллада нашла в 
творчестве Алябьева и Варламова. 
 

anderen. Die romantische Sehnsucht 
nach fernen Ländern manifestierte sich 
in den spanischen Serenaden und 
italienischen Barkarolen, die bei den 
russischen Komponisten jener Zeit 
beliebt waren. Puschkins „Spanische“ 
Lieder („Nächtlicher Zephir“, „Ich bin 
hier, Inesila“) wurden besonders gut in 
Musik umgesetzt und dienten als Vorbild 
für eine ganze Reihe von Romanzen, 
die reich an lebendigem Nationalkolorit 
waren. 
  Das Genre der Ballade wurde in den 
20er Jahren sehr populär. Die Ballade 
ist eine beliebte Form der romantischen 
Poesie und Musik. Es handelt sich um 
ein erzählendes Werk, das düstere, 
geheimnisvolle und dramatische 
Ereignisse schildert, die oft mit 
Volksmärchen verbunden sind und ein 
fantastisches Element enthalten. Die 
musikalischen Kompositionsprinzipien 
der Ballade sind eigentümlich und in der 
russischen und westeuropäischen Musik 
gut etabliert. Meist nimmt sie die freie 
Form eines ausgedehnten dramatischen 
Monologs-Geschichte an, die Ballade 
zeichnet sich durch ihre 
ausdrucksstarke Deklamation und die 
lebendige Bildhaftigkeit ihrer 
musikalischen Sprache aus. Die 
Instrumentalbegleitung spielt eine 
wichtige Rolle bei der 
Veranschaulichung der im Text 
beschriebenen Ereignisse. 
 
  Werstowski gilt zu Recht als der 
Begründer der Ballade in der russischen 
Musik. Werstowskis Balladen nach 
Texten von Puschkin („Der schwarze 
Schal“) und Schukowski („Drei Lieder 
des Skalden“ und „Der arme Sänger“), 
die in den 20er Jahren erschienen, 
erregten sofort die Aufmerksamkeit des 
Publikums durch ihren Farbenreichtum 
und ihre Lebendigkeit sowie durch die 
Erregung der musikalischen Sprache. 
Die Ballade fand in den Werken von 
Aljabjew und Warlamow eine originelle 
Interpretation. 



  Особое место в русском вокальном 
творчестве занимает застольная 
песня. Одна из ветвей ее близко 
соприкасается с песнями походными, 
боевыми. На это указывают четкий 
маршеобразный ритм и куплетная 
структура с запевом солиста и 
припевом хора. В декабристскую 
эпоху в застольную песню проникает 
гражданственная, героико-
патриотическая тема. В песне 
превозносятся сила разума и 
просвещения, любовь к свободе — 
«вольности высокой» — и красота 
патриотических чувств. 
  Самое ценное в музыке русского 
романса — его богатая и 
выразительная мелодия. Широкая 
распевность, гибкость и пластичность 
мелодической линии унаследована от 
народной песни1. 
 
1 Некоторые, наиболее характерные 
мелодические обороты и интонации 
бытового романса со временем стали 
определяющими для русского 
музыкального стиля и сохранили свое 
значение в творчестве композито́ров-
классиков: Глинки, Даргомыжского, 
Чайковского. Сюда относятся, например, 
нисходящие секундовые ходы в мелодии, 
образуемые задержанием и его 
разрешением («вздохи»), особое 
подчеркивание кадансовых оборотов в 
гармоническом миноре, наложение 
мелодической III ступени на гармонию 
доминанты и т. д. 
  В произведениях романтического 
характера эти элементы получили, при 
значительном расширении диапазона 
мелодии и активизации ритмики, новую, 
патетическую окраску. 
  Чрезвычайно характерным для русского 
романса является развитие мелодии в 
пределах интервала сексты от III ступени 
лада наверху до V ступени лада внизу 
(например, «Соловей» Алябьева); при 
этом часто мелодия начинается 
непосредственно с хода на сексту вверх 
с последующим заполнением этого 
интервала (см., например, мелодию 
таких романсов, как «Не искушай» 
Глинки, «Шестнадцать лет» 
Даргомыжского и др.). 

  Das Tischlied nimmt in der russischen 
Vokalkunst einen besonderen Platz ein. 
Einer seiner Zweige ist eng mit den 
Marsch- und Kampfliedern verwandt. 
Dies wird durch einen klaren 
Marschrhythmus und eine 
Strophenstruktur mit einem Solisten und 
einem Chorrefrain deutlich. In der 
Dekabristenzeit taucht im Tischlied ein 
bürgerliches, heroisches und 
patriotisches Thema auf. Das Lied preist 
die Macht der Vernunft und der 
Aufklärung, die Liebe zur Freiheit - 
„hohe Freiheit“ - und die Schönheit 
patriotischer Gefühle. 
  Das Wertvollste an der Musik der 
russischen Romantik ist ihre reiche und 
ausdrucksstarke Melodie. Die große 
Melodiefülle, Flexibilität und Plastizität 
der melodischen Linie ist ein Erbe des 
Volksliedes1. 
 
1 Einige der charakteristischsten 
melodischen Wendungen und Intonationen 
der einheimischen Romantik wurden 
schließlich entscheidend für den russischen 
Musikstil und behielten ihre Bedeutung in 
den Werken der klassischen Komponisten: 
Glinka, Dargomyschski und Tschaikowski. 
Dazu gehören beispielsweise absteigende 
Sekunden in der Melodie, die durch 
Verzögerung und deren Auflösung 
(„Seufzer“) gebildet werden, die besondere 
Betonung von Kadenzwendungen in 
harmonischem Moll, die Auferlegung des 
melodischen Terzschritts auf die dominante 
Harmonie, usw. 
  In den Werken der Romantik erhielten 
diese Elemente ein neues, pathetisches 
Kolorit, mit einer wesentlich größeren 
Bandbreite an Melodien und einer 
Intensivierung des Rhythmus. 
  Es ist typisch für russische Romanzen, die 
Melodie im Bereich eines Sext-Intervalls 
von der dritten Stufe aufwärts bis zur 
fünften Stufe abwärts zu entwickeln (z. B. 
Aljabjews „Die Nachtigall“), während sie oft 
mit einer aufwärts gerichteten Sext-
Bewegung beginnt, gefolgt von einer 
Auffüllung des Intervalls (siehe z. B. die 
Melodie von Romanzen wie Glinkas „Auf's 
neue verfolge mich nicht“, Dargomyschskis 
„Sechzehn Jahre“ usw.). 
 



  Вместе с тем, по мере усложнения 
содержания, в романс все чаще 
начинает проникать декламационный, 
речитативный элемент, появившийся 
уже ранее в вокальных 
произведениях Козловского. 
Особенно большая роль отводится 
декламации в произведениях, 
насыщенных драматическим 
пафосом. 
  Значительна также эволюция 
фортепианного сопровождения. 
Гармония становится действенным 
средством для создания 
драматического напряжения (отсюда, 
особенно в период романтических 
веяний,— частое применение 
прерванных кадансов, уменьшенных 
септаккордов, аккордов 
альтерированной субдоминанты и т. 
п.). Красочные гармонии играют также 
существенную роль при создании 
ярких живописных образов 
(например, образов природы). 
  Простейшим видом 
инструментальной фактуры была 
аккордовая фактура, получившая 
название гитарной. Широко 
распространен был также тип 
плавного сопровождения, 
основанного на аккордовых 
фигурациях. Однако постепенно 
усложнялся и аккомпанемент. 
Значительную роль в этом процессе 
сыграло, как уже указывалось, 
развитие жанра баллады, особенно 
способствовавшего появлению в 
партии фортепиано изобразительного 
начала. 
  Обращение композиторов к 
сюжетам, связанным с Испанией, 
Италией, Востоком, Кавказом, 
привело также к обогащению 
мелодики и ритмики 
разнонациональными, в первую 
очередь танцевальными, 
„элементами. Впрочем, танцевальные 
ритмы вообще широко применялись в 
музыке романсов, и притом не только 
для воспроизведения жанровых 
картинок, но и для выражения 

  Je komplexer der Inhalt des Gedichts 
wurde, desto häufiger tauchte das 
deklamatorische, rezitativische Element, 
das schon früher in Koslowskis 
Vokalwerken aufgetaucht war, in der 
Romanze auf. Eine besonders große 
Rolle spielt die Deklamation in den vom 
dramatischen Pathos inspirierten 
Werken. 
 
  Auch die Entwicklung der 
Klavierbegleitung ist von Bedeutung. 
Die Harmonik wird zu einem wirksamen 
Mittel, um dramatische Spannung zu 
erzeugen (daher, insbesondere in der 
Romantik, die häufige Verwendung von 
unterbrochenen Kadenzen, 
verminderten Septakkorden, 
veränderten Subdominantenakkorden 
usw.). Farbige Harmonien spielen auch 
eine wesentliche Rolle bei der 
Schaffung lebendiger Bilder (z. B. 
Naturbilder). 
 
  Die einfachste Art von 
Instrumentalstruktur war die 
Akkordstruktur, auch Gitarrenstruktur 
genannt. Die Art der sanften Begleitung 
auf der Grundlage von Akkordfiguren 
war ebenfalls weit verbreitet. Die 
Begleitung wurde jedoch nach und nach 
immer komplexer. Die Entwicklung des 
Balladengenres spielte in diesem 
Prozess eine wichtige Rolle, was 
insbesondere zum Auftreten von 
visuellen Elementen im Klavierpart 
beitrug. 
 
 
  Die Aufmerksamkeit der Komponisten 
für Themen, die mit Spanien, Italien, 
dem Orient und dem Kaukasus 
assoziiert werden, führte auch zur 
Anreicherung der melodischen und 
rhythmischen Elemente mit 
verschiedenen nationalen, vor allem 
tänzerischen, Elementen. Darüber 
hinaus wurden Tanzrhythmen in der 
Musik der Romanzen im Allgemeinen 
häufig verwendet, nicht nur um 
Genrebilder wiederzugeben, sondern 



разнообразных чувств и состояний. 
Так, композиторам хорошо была 
известна выразительная сила вальса, 
то нежно-задумчивого, то страстного. 
Авторы романсов умели мастерски 
использовать пылкость мазурки, 
горделивую поступь полонеза, 
огненность испанского болеро. Они 
нередко обращались к плавному, 
мягкому ритму итальянской песни на 
воде — баркаролы. 
 
 
  Развитие бытовой романсной 
лирики сыграло важную роль в 
формировании русского 
национального музыкального стиля. 
Интонации бытового романса широко 
проникали и в оперу и в 
инструментальную музыку, первой 
половниы XIX века. Они ясно 
ощутимы в творчестве крупнейших 
композиторов того времени. 

auch um verschiedene Gefühle und 
Zustände auszudrücken. So wussten 
die Komponisten sehr wohl um die 
Ausdruckskraft des Walzers, mal sanft 
und nachdenklich, mal leidenschaftlich. 
Die Autoren von Romanzen konnten die 
Glut einer Masurka, den stolzen Marsch 
einer Polonaise und die Feurigkeit eines 
spanischen Boleros meisterhaft 
einsetzen. Oft griffen sie auch auf den 
sanften, weichen Rhythmus des 
italienischen Wasserliedes, der 
Barcarole, zurück. 
  Die Entwicklung der einheimischen 
romantischen Lyrik spielte eine wichtige 
Rolle bei der Herausbildung des 
russischen nationalen Musikstils. In der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
drangen die Anklänge der 
Heimatromantik weit in die Oper und die 
Instrumentalmusik ein. Sie sind in den 
Werken der größten Komponisten 
dieser Zeit deutlich zu spüren. 

 
 
 

МУЗЫКАЛЬНЫЙ ТЕАТР 
 
  В пору Отечественной войны и 
подготовки декабрьского восстания 
заметно возросла роль театра в 
общественной жизни страны. Идеи, 
волновавшие умы, искали выхода в 
произведениях для сцены, которые 
могли бы быть обращены к широкой, 
массовой аудитории. Происходили 
поиски новых форм и жанров. Этот 
общий процесс захватил и 
музыкальный театр. 
 
  В этот период получил большое 
развитие жанр драмы или трагедии с 
музыкой, начало которому было 
положено в XVIII веке. Музыка ряда 
этих произведений активно участвует 
в постановке больших проблем эпохи 
и воплощении героических, 
гражданственно-патриотических 
идей. Много творческих сил по-
прежнему отдает этому жанру О. А. 
Козловский, в сочинение музыки к 

MUSIKTHEATER 
 
  Zur Zeit des Großen Vaterländischen 
Krieges und der Vorbereitungen auf den 
Dezemberaufstand nahm die Rolle des 
Theaters im öffentlichen Leben des 
Landes spürbar zu. Ideen, die die 
Gemüter bewegten, suchten ihren 
Ausdruck in Bühnenwerken, die sich an 
ein breites Massenpublikum richten 
konnten. Es wurde nach neuen Formen 
und Gattungen gesucht. Dieser 
allgemeine Prozess erfasste auch das 
Musiktheater. 
  Das Genre des Dramas oder der 
Tragödie mit Musik begann sich in 
dieser Zeit im 18. Jahrhundert zu 
entwickeln. Die Musik einer Reihe 
dieser Werke war aktiv an der 
Formulierung der großen Probleme der 
Epoche und der Verkörperung 
heroischer, bürgerlicher und 
patriotischer Ideen beteiligt. O. A. 
Koslowski widmet diesem Genre 
weiterhin viel kreative Energie, und die 



драмам включаются композиторы А. 
Н. Титов, С. И. Давыдов. 
 
  Лучшие образцы музыки к 
драматическим спектаклям помогали 
русским композиторам овладевать 
крупными формами хоровой и 
симфонической музыки. Они явились 
важным звеном на пути становления 
русской оперы большого 
монументального плана, а также 
лирико-драматической ветви ее. 
  Другим смешанным музыкально-
драматическим жанром этого 
периода был водевиль. Окончательно 
сложившийся во Франции в годы 
Великой французской революции, он 
вскоре получил общеевропейское 
распространение. Русским зрителям 
полюбился этот жанр легкой комедии 
с бойким текстом и веселыми 
музыкальными куплетами. 
Популярность произведениям этого 
жанра обеспечивала и 
демократическая основа музыки, 
интонационно связанной с 
популярными песнями и танцами. 
Авторами музыки водевилей были 
видные композиторы XIX века: 
Алябьев, Варламов, Верстовский. 
 
  Большие сдвиги происходят в 
оперном театре. Если в XVIII веке 
ведущая роль принадлежала бытовой 
комической опере, то теперь 
комическая опера оттесняется 
новыми жанрами. На первое место 
выдвигаются историческая и 
сказочная оперы1. 
 
1 Оперы Глинки «Иван Сусанин» и 
«Руслан и Людмила» выросли на почве 
традиций этих двух наиболее 
распространенных театральных жанров. 

 
  Катерино Альбертович Кавос (1775—
1840) — один из известных в России 
композиторов — предшественников 
Глинки. Он родился в Италии, в юности 
приехал в Россию и с нею связал свою 
дальнейшую жизнь. Его оперы «Иван 
Сусанин», «Илья Богатырь», «Князь 

Komponisten A. N. Titow und S. I. 
Dawydow sind an der Komposition von 
Musik für Dramen beteiligt. 
  Die besten Beispiele für Musik für 
dramatische Inszenierungen halfen den 
russischen Komponisten, die 
wichtigsten Formen der Chor- und 
Sinfoniemusik zu beherrschen. Sie 
waren ein wichtiges Glied in der 
Entwicklung des großen monumentalen 
Plans der russischen Oper sowie ihres 
lyrischen und dramatischen Zweigs. 
  Ein weiteres gemischtes Musik- und 
Theatergenre dieser Zeit war das 
Vaudevilles. Es wurde schließlich 
während der Großen Französischen 
Revolution in Frankreich eingeführt und 
verbreitete sich bald in ganz Europa. 
Das russische Publikum mochte dieses 
Genre der leichten Komödie mit einem 
flotten Text und heiteren musikalischen 
Couplets. Die Popularität der Werke 
dieses Genres wurde auch durch die 
demokratische Basis der Musik 
gewährleistet, die intonatorisch mit 
populären Liedern und Tänzen 
verbunden war. Die Musik des 
Vaudevilles wurde von bedeutenden 
Komponisten des 19. Jahrhunderts wie 
Aljabjew, Warlamow und Werstowski 
komponiert. 
  Auf den Opernbühnen vollziehen sich 
große Veränderungen. Während im 18. 
Jahrhundert die heimische komische 
Oper die Hauptrolle spielte, wird die 
komische Oper nun von neuen 
Gattungen abgelöst. Historische und 
märchenhafte Opern treten in den 
Vordergrund1. 
 
1 Glinkas Opern „Iwan Sussanin“ und 
„Ruslan und Ljudmila“ sind aus den 
Traditionen dieser beiden gängigsten 
Theatergattungen entstanden. 
 
  Caterino Albertowitsch Cavos (1775-1840) 
war einer von Glinkas berühmten 
Vorgängerkomponisten in Russland. In 
Italien geboren, kam er in seiner Jugend 
nach Russland und verband sein Leben mit 
diesem Land. Seine Opern „Iwan 
Sussanin“, „Ilja der Recke“, „Fürst 



Невидимка», «Добрыня Никитич» и 
балеты «Кавказский пленник», «Зефир и 
Флора» и др. явились значительной 
вехой в развитии русского музыкального 
театра. Велики заслуги Кавоса как 
воспитателя русских певцов и 
музыкантов. У него прошли обучение 
многие известные артисты русского 
оперного театра. Он был также 
известным театральным дирижером 
своего времени. Под его управлением 
шли многие зарубежные и 
отечественные оперы, впервые 
прозвучал и «Иван Сусанин» Глинки. 

 
  Опера Кавоса «Иван Сусанин» 
строится по принципу чередования 
музыкальных эпизодов с 
разговорными диалогами. Здесь, 
следовательно, сохранена связь с 
традициями оперы XVIII века. Нет 
здесь еще и сквозного музыкального 
действия, хотя налицо попытка 
придать произведению черты 
музыкальнокомпозиционного 
единства: в увертюру введены темы 
из оперы, что должно усиливать связь 
увертюры с последующим развитием 
действия. Музыка оперы основана на 
народно-песенных мелодиях. 
Композитор стремился передать 
национальное своеобразие русской 
народной песни. Это ему удалось не 
везде в равной степени. Наиболее 
удачен в этом плане большой хор из I 
действия «Не бушуйте, ветры 
буйные», очень популярный в свое 
время. 
  В целом все же значительная тема 
решена в опере Кавоса несколько 
наивно и примитивно. Это особенно 
ощутимо в обрисовке главного героя, 
лишенного черт индивидуальности и 
национального своеобразия. Вопреки 
исторической правде, опера 
завершается благополучной 
развязкой (Сусанин возвращается 
домой). Такое решение не только 
исказило историческую истину, но и 
снизило общее героико-
патриотическое звучание 
произведения. 

Unsichtbar“, „Dobrynia Nikititsch“ und die 
Ballette „Der Gefangene des Kaukasus“, 
„Zephyr und Flora“ usw. waren wichtige 
Meilensteine in der Entwicklung des 
russischen Musiktheaters. Cavos' 
Verdienste als Erzieher von russischen 
Sängern und Musikern waren groß. Viele 
berühmte Künstler der russischen Oper 
wurden bei ihm ausgebildet. Er war auch 
ein bekannter Theaterdirigent seiner Zeit. Er 
dirigierte viele ausländische und nationale 
Opern, und Glinkas „Iwan Sussanin“ wurde 
zum ersten Mal aufgeführt. 
 

 
  Cavos' Oper „Iwan Sussanin“ folgt 
dem Prinzip, dass sich musikalische 
Episoden mit gesprochenen Dialogen 
abwechseln. Hier wird also die 
Verbindung zu den Traditionen der Oper 
des 18. Jahrhunderts gewahrt. Die 
Ouvertüre hat noch keine musikalische 
Haupthandlung, obwohl versucht wird, 
dem Werk einige musikalisch-
kompositorische Merkmale zu geben: 
Themen aus der Oper werden in die 
Ouvertüre aufgenommen, was die 
Verbindung zwischen der Ouvertüre und 
der späteren Entwicklung der Handlung 
stärken soll. Die Musik der Oper basiert 
auf Volksliedmelodien. Der Komponist 
war bestrebt, die nationale Eigenart des 
russischen Volksliedes zu vermitteln. 
Dies ist ihm nicht überall gleichermaßen 
gelungen. Am gelungensten ist in dieser 
Hinsicht der große Refrain aus dem I. 
Akt, „Stürmische Winde, seid still“, der 
damals sehr populär war. 
  Im Großen und Ganzen ist das Thema 
in Cavos Oper jedoch etwas naiv und 
primitiv. Dies zeigt sich besonders in der 
Darstellung des Protagonisten, dem es 
an Individualität und nationaler Identität 
mangelt. Im Gegensatz zur historischen 
Wahrheit schließt die Oper mit einem 
glücklichen Ende (Sussanin kehrt nach 
Hause zurück). Eine solche 
Entscheidung verzerrt nicht nur die 
historische Wahrheit, sondern schmälert 
auch den heroischen und patriotischen 
Klang des Werks insgesamt. 
 



  Большим успехом пользовалась в 
России на протяжении всей первой 
половины XIX века сказочно-
фантастическая опера. Интерес к 
сказке проявился у русских компози- 
ров уже в конце XVIII века (одно из 
показательных в этом отношении 
произведений—опера Пашкевича 
«Февей»). В начале же XIX века, в 
пору зарождения романтических 
тенденций в русском искусстве, когда 
заметно возрос интерес к народным 
преданиям и поверьям, сказочная 
опера получила особенно широкое 
распространение. Слушателям 
импонировали сильные и отважные 
герои волшебной сказки, которые 
смело сокрушали бесчисленные 
преграды и трудности, стоящие на 
пути к завоеванию счастья. 
Сказочные оперы ставились на сцене 
с большой выдумкой, в красочных 
декорациях. На сцене происходили 
полеты, превращения и т. п. 
  Непосредственным толчком к 
развитию сказочно-волшебной оперы 
в России явилась постановка в 
Петербурге в 1803 году оперы 
«Дунайская русалка» австрийского 
композитора Фердинанда Кауэра. Для 
русской постановки действие было 
переиесено на берег Днепра 
(соответственно было изменено и 
название оперы, которую стали 
именовать «Днепровской русалкой»), 
герои получили славянские имена. 
Текст оперы переработал Н. С. 
Краснопольский, а музыкальная часть 
обогатилась несколькими новыми 
номерами С. И. Давыдова. 
Постановка имела огромный успех. 
 
  Вскоре появились вторая и третья 
части под названием «Леста, 
днепровская русалка». Они были 
подготовлены тем нее либреттистом. 
Музыкальные номера были написаны 
для второй части Кавосом, для 
третьей — Давыдовым. Успех оперы 
долго не ослабевал. В 1807 году С. И. 
Давыдов и либреттист А. А. 

  In der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts feierte die russische 
Märchen- und Fantasieoper große 
Erfolge. Russische Komponisten 
interessierten sich bereits Ende des 18. 
Jahrhunderts für Märchen (eines der 
repräsentativen Werke in dieser Hinsicht 
ist die Oper „Fewej“ von 
Paschkewitsch). Zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts, als sich in der russischen 
Kunst romantische Tendenzen 
abzuzeichnen begannen und das 
Interesse an Volksmärchen und -
glauben zunahm, war die Märchenoper 
besonders weit verbreitet. Das Publikum 
fühlte sich von den starken und tapferen 
Märchenhelden angezogen, die mutig 
unzählige Hindernisse und 
Schwierigkeiten überwanden, die dem 
Glück im Wege standen. Märchenopern 
wurden mit viel Fantasie und in 
farbenfrohen Kulissen inszeniert. Es gab 
Flüge, Verwandlungen, usw. 
 
  Den unmittelbaren Anstoß zur 
Entwicklung der märchenhaft-
magischen Oper in Russland gab die 
Aufführung der Oper „Das 
Donauweibchen“ des österreichischen 
Komponisten Ferdinand Kauer in 
Petersburg im Jahr 1803. Die russische 
Inszenierung verlegte die Handlung an 
die Ufer des Dnjepr (der Titel der Oper 
wurde entsprechend geändert und die 
Oper wurde als „Die Nixe vom Dnjepr“ 
bekannt), und die Figuren erhielten 
slawische Namen. Der Text der Oper 
wurde von N. S. Krasnopolski 
überarbeitet, und der musikalische Teil 
wurde durch einige neue Nummern von 
S. I. Dawydow bereichert. Die 
Produktion war ein großer Erfolg. 
  Bald darauf erschienen der zweite und 
dritte Teil mit dem Titel „Lesta, die 
Dnjepr-Nixe“. Sie wurden von 
demselben Librettisten verfasst. Die 
Musiknummern wurden für den zweiten 
Satz von Cavos und für den dritten von 
Dawydow geschrieben. Der Erfolg der 
Oper blieb lange Zeit ungebrochen. 
1807 schufen S. I. Dawydow und der 



Шаховской создали новую, четвертую 
часть «Русалки». Это уже было 
вполне самостоятельное по тексту и 
музыке произведение, в основе 
которого лежал песенный тематизм, 
связанный своими корнями с русско-
украинским мелосом. Музыка 
Давыдова отмечена печатью яркой 
композиторской индивидуальности и 
высокого профессионального 
мастерства. «Леста, днепровская 
русалка» Давыдова повлияла на 
развитие не только сказочной 
тематики. Она сыграла существенную 
роль в развитии лирического начала в 
опере. 
 
  Степан Иванович Давыдов (1777—
1825) — один из талантливых 
композиторов доглинкинской поры, в 
творчестве которого ярко проявилась 
связь с русской народной музыкой. 
Наряду с оперой, он писал балеты, 
музыку к трагедиям, хоровые 
произведения. Родился на Украине. 
Учился в Придворной певческой капелле 
у Д. Сарти. Его творческая и 
педагогическая деятельность связана с 
несколькими выдающимися театрами 
России. 

 
  Вскоре после «Русалки» на русской 
сцене был поставлен ряд сказочно-
романтических опер Кавоса и других 
авторов. Вершиной развития этого 
жанра явились оперы Верстовского 
«Пан Твардовский» и «Вадим». 
Волшебно-романтические оперы 
сыграли свою роль в обогащении 
выразительных средств театральной 
музыки. 
 
  Первая половина XIX века стала 
порой больших завоеваний в области 
балета. На этом этапе, чутко 
откликаясь на значительные события 
современности, балет стал играть 
большую общественную роль. Его 
история начинается в XVIII веке, 
когда появились многочисленные 
бытовые интермедии. В начале XIX 
века в хореографические спектакли 

Librettist A. A. Schachowskaja einen 
neuen, vierten Teil der „Rusalka“. Es 
handelte sich um ein textlich und 
musikalisch völlig eigenständiges Werk, 
dessen Grundlage ein mit russisch-
ukrainischen Melodien verbundenes 
Liedthema war. Dawydows Musik war 
geprägt von der Individualität eines 
klugen Komponisten und von hohem 
professionellem Können. Dawydows 
„Lesta, die Dnjeper-Nixe“ hat nicht nur 
die Entwicklung von Märchenthemen 
beeinflusst. Sie spielte auch eine 
wesentliche Rolle bei der Entwicklung 
des lyrischen Elements in der Oper. 
 
 
  Stepan Iwanowitsch Dawydow (1777-
1825) war einer der begabtesten 
Komponisten der Vor-Glinka-Zeit, dessen 
Werk eindeutig mit der russischen 
Volksmusik verbunden war. Neben Opern 
schrieb er auch Ballette, Musik für 
Tragödien und Chorwerke. Er wurde in der 
Ukraine geboren. Er studierte an der 
Hofsängerkapelle unter D. Sarti. Seine 
schöpferische und pädagogische Tätigkeit 
ist mit mehreren herausragenden Theatern 
Russlands verbunden. 
 

 
  Bald nach „Rusalka“ wurden auf der 
russischen Bühne eine Reihe von 
märchenhaft-romantischen Opern von 
Cavos und anderen inszeniert. Den 
Höhepunkt der Entwicklung dieses 
Genres bildeten die Opern „Pan 
Twardowski“ und „Wadim“ von 
Werstowski. Die magisch-romantischen 
Opern trugen dazu bei, die 
Ausdrucksmöglichkeiten der 
Theatermusik zu bereichern. 
  Die erste Hälfte des 19. Jahrhunderts 
war eine Zeit großer Errungenschaften 
im Bereich des Balletts. In dieser Phase, 
in der das Ballett sensibel auf wichtige 
zeitgenössische Ereignisse reagierte, 
begann es, eine wichtige 
gesellschaftliche Rolle zu spielen. Seine 
Geschichte reicht bis ins 18. 
Jahrhundert zurück, als zahlreiche 
alltägliche Einlagen entstanden. Zu 



проникают не только античные или 
аллегорические сюжеты, но и сюжеты 
мировой литературы. Выдающимся 
событием была постановка балета 
«Новый Вертер» С. И. Титова, в 
котором сказались 
раннеромантические тенденции 
русского искусства. Большое место в 
репертуаре русского театра этой 
поры занимают балеты на сюжеты 
Пушкина: «Кавказский пленник» 
Кавоса, «Руслан и Людмила» 
Шольца, «Черная шаль» (музыка 
основана на песенных и 
танцевальных народных мелодиях). 
Балеты создавались по инициативе 
крупнейших русских балетмейстеров 
— И. И. Вальберха, А. П. 
Глушковского, Ш. Дидло, с именем 
которого связан расцвет русского 
романтического балета. Авторами 
музыки были Титов, Кавос, Давыдов. 
Среди спектаклей тех лет особое 
место занимают балеты, в которых 
звучат мотивы освободительной 
борьбы. Здесь выделяются балетные 
дивертисменты Давыдова и Kавоса. 
 
 
 
  Значение русского балетного 
искусства первой половины XIX века 
чрезвычайно велико. 
  К сожалению, на его развитии 
роковым образом сказалась реакция, 
распространившаяся на все сферы 
жизни России после разгрома 
восстания декабристов. Именно тогда 
решением дирекции императорских 
театров ведущие балетмейстеры 
(Дидло, Глушковский) отстраняются 
от работы, а на балетные спектакли, 
связанные с русскими сюжетами, 
накладывается запрет. В русском 
балетном театре долгое время 
господствуют иностранные 
гастролеры — танцоры и 
балетмейстеры, творческие интересы 
которых были устремлены к модным 
новинкам зарубежной хореографии. 

Beginn des 19. Jahrhunderts wurden die 
choreografischen Produktionen nicht nur 
mit antiken und allegorischen 
Geschichten, sondern auch mit Stoffen 
aus der Weltliteratur angereichert. Ein 
herausragendes Ereignis war die 
Aufführung des Balletts „Neuer Werther“ 
von Sergej Titow, das die 
frühromantischen Tendenzen in der 
russischen Kunst widerspiegelte. Einen 
großen Platz im Repertoire des 
russischen Theaters jener Zeit nahmen 
die Ballette nach Puschkins Stoffen ein: 
Cavos' „Der Gefangene des Kaukasus“, 
Scholz' „Ruslan und Ljudmila“ und „Das 
schwarze Tuch“ (Musik auf der 
Grundlage von Volksliedern und -
tänzen). Die Ballette entstanden auf 
Initiative bedeutender russischer 
Choreographen - I. I. Walberch, A. P. 
Gluschkowski und Ch. Didelot, dessen 
Name mit der Blütezeit des russischen 
romantischen Balletts verbunden ist. Die 
Musik wurde von Titow, Cavos und 
Dawydow komponiert. Ballette mit 
Motiven des Befreiungskampfes 
nehmen unter den Produktionen jener 
Jahre einen besonderen Platz ein. Hier 
stechen die Divertissements von 
Dawydow und Cavos hervor. 
  Die Bedeutung des russischen Balletts 
in der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts ist enorm. 
  Leider wurde seine Entwicklung durch 
die Reaktion, die sich nach der 
Niederschlagung des 
Dekabristenaufstandes auf alle Bereiche 
des russischen Lebens ausbreitete, fatal 
beeinträchtigt. Damals beschloss die 
Direktion der kaiserlichen Theater, die 
führenden Choreographen (Didelot, 
Gluschkowski) zu suspendieren und 
Ballette mit Bezug zu russischen 
Themen zu verbieten. Lange Zeit 
beherrschten ausländische 
Tourneetänzer und Choreographen, 
deren schöpferisches Interesse sich auf 
modische Neuheiten ausländischer 
Choreographien richtete, das russische 
Balletttheater. 

 



ГЛАВА IV 
 

РУССКИЕ КОМПОЗИТОРЫ- 
СОВРЕМЕННИКИ ГЛИНКИ 

 
  Самыми значительными из 
композиторов, работавших в эпоху 
Глинки, были Алябьев, Верстовский, 
Варламов и Гурилев. В их творчестве 
отчетливо проявились черты 
романтической эстетики, типичные 
для русской литературы и поэзии 
1820— 1830-х годов: стремление к 
национальной характерности, любовь 
к народному творчеству — народным 
песням, сказаниям и легендам. 
Правдивый показ духовного мира 
человека, свобода лирического 
высказывания, открытость чувства 
сделали их произведения любимыми 
самой широкой аудиторией. В этих 
чертах — секрет популярности 
романсов и песен Алябьева, 
Верстовского, Гурилева, Варламова 
вплоть до наших дней. Вместе с тем 
каждый из них обладал своей, ярко 
выраженной индивидуальностью и 
каждый по-своему выразил эти общие 
черты. Творчество Алябьева и 
Верстовского складывалось в эпоху 
декабризма; Варламов и Гурилев 
выступили как композиторы в более 
поздний, последекабристский период 
— в годы, когда в русской 
общественной жизни начинают 
выдвигаться новые представители 
разночинной демократической 
интеллигенции. 
 
  Различными были творческие 
задачи и цели этих композиторов, их 
интересы в области музыки. Так, 
например, Верстовский— известный 
театральный деятель, проявил себя 
прежде всего в опере и в жанрах 
театральной, драматической музыки 
(водевили, мелодрамы, прологи, 
интермедии). Алябьев, напротив, 
вошел в историю как замечательный 
мастер камерной музыки — автор 
романсов и песен, камерных 

KAPITEL IV 
 

RUSSISCHE KOMPONISTEN - 
ZEITGENOSSEN GLINKAS 

 
  Die bedeutendsten Komponisten der 
Glinka-Ära waren Aljabjew, Werstowski, 
Warlamow und Guriljow . Ihre Werke 
zeigen deutlich die Merkmale der 
romantischen Ästhetik, die für die 
russische Literatur und Poesie der 
1820er bis 1830er Jahre typisch waren: 
das Streben nach einem nationalen 
Charakter, die Liebe zur Volkskunst - 
Volkslieder, Märchen und Legenden. 
Die wahrheitsgetreue Schilderung der 
geistigen Welt des Menschen, die 
Freiheit des lyrischen Ausdrucks und die 
Offenheit der Gefühle machten ihre 
Werke bei einem breiten Publikum 
beliebt. Diese Eigenschaften sind das 
Geheimnis der Beliebtheit der 
Romanzen und Lieder von Aljabjew, 
Werstowski, Guriljow und Warlamow bis 
zum heutigen Tag. Gleichzeitig hatte 
jeder von ihnen seine eigene, klar zum 
Ausdruck kommende Individualität, und 
jeder brachte diese Gemeinsamkeiten 
auf seine Weise zum Ausdruck. Das 
schöpferische Werk von Aljabjew und 
Werstowski entstand während der 
Dekabristenzeit; Warlamow und 
Guriljow traten als Komponisten in der 
späteren, nachdekabristischen Zeit in 
Erscheinung - in den Jahren, in denen 
das öffentliche Leben Russlands 
begann, neue Vertreter einer vielfältigen 
demokratischen Intelligenz 
hervorzubringen. 
  Die schöpferischen Aufgaben und 
Ziele dieser Komponisten und ihre 
Interessen an der Musik waren 
unterschiedlich. Werstowski zum 
Beispiel, eine bekannte Theaterfigur, 
zeigte sich vor allem in der Oper und in 
Gattungen der theatralischen, 
dramatischen Musik (Vaudevilles, 
Melodramen, Prologe, Zwischenspiele). 
Aljabjew hingegen ging als 
herausragender Meister der 
Kammermusik in die Geschichte ein - 



инструментальных ансамблей. 
Варламов и Гурилев посвятили себя 
всецело вокальному творчеству, 
причем наиболее характерным для 
них жанром явилась русская песня в 
народном духе. В музыкальном 
наследии Гурилева, хорошего 
пианиста, значительное место 
занимает также фортепианная 
музыка. Все эти композиторы внесли 
ценный вклад в русскую музыкальную 
культуру и своей деятельностью 
подготовили ее будущий расцвет. 

als Autor von Romanzen und Liedern 
sowie von kammermusikalischen 
Instrumentalensembles. Warlamow und 
Guriljow widmeten sich ganz der 
Vokalmusik, und das typischste Genre 
für sie war das russische Volkslied. Die 
Klaviermusik nimmt einen wichtigen 
Platz im musikalischen Erbe von 
Guriljow ein, der ein guter Pianist war. 
Alle diese Komponisten haben einen 
wertvollen Beitrag zur russischen 
Musikkultur geleistet und durch ihr Werk 
deren künftige Entfaltung vorbereitet. 

 
 
 

А. А. АЛЯБЬЕВ 
(1787—1851) 

 
  Александр Александрович Алябьев 
принадлежит к числу самых 
выдающихся композиторов первой 
половины XIX века. Участник 
Отечественной войны и друг 
декабристов, он сумел выразить в 
своем творчестве новые, 
прогрессивные стремления русского 
искусства этого времени. С его 
романсами вошли в русскую музыку 
темы большого гражданского 
значения, идеи свободолюбия и 
патриотизма. В своих произведениях 
он значительно углубил 
психологическое содержание 
русского музыкального искусства, 
отобразил богатый мир чувств своих 
современников, их мечты и думы, их 
романтический порыв к свободе, их 
жажду утверждения свободной и 
независимой человеческой личности. 
И в этом отношении творчество 
Алябьева во многом родственно 
юношеской поэзии Пушкина и 
творчеству поэтов-декабристов, с 
которыми его связывали не только 
общие взгляды, но и многие 
обстоятельства личной жизни, 
тяжелой личной судьбы. 
  Алябьев родился в 1787 году в 
дворянской семье в городе 
Тобольске, где его отец занимал пост 

А. A. ALJABJEW 
(1787—1851) 

 
  Alexander Alexandrowitsch Aljabjew ist 
einer der bedeutendsten Komponisten 
der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts. 
Als Teilnehmer des Vaterländischen 
Krieges und Freund der Dekabristen 
gelang es ihm, in seinem Schaffen neue 
progressive Tendenzen der russischen 
Kunst jener Zeit zum Ausdruck zu 
bringen. Seine Romanzen führten in die 
russische Musik Themen von großer 
staatsbürgerlicher Bedeutung ein, die 
Ideen von Freiheit und Patriotismus. In 
seinen Werken vertiefte er den 
psychologischen Gehalt der russischen 
Musik erheblich und schilderte die 
reiche Gefühlswelt seiner Zeitgenossen, 
ihre Träume und Gedanken, ihren 
romantischen Freiheitsdrang und ihren 
Durst nach Bestätigung einer freien und 
unabhängigen menschlichen 
Persönlichkeit. Und in dieser Hinsicht ist 
Aljabjews Werk in vielerlei Hinsicht mit 
der jugendlichen Poesie Puschkins und 
dem Werk der dekabristischen Dichter 
verwandt, mit denen ihn nicht nur 
gemeinsame Ansichten, sondern auch 
die vielen Umstände seines 
persönlichen Lebens, ein schweres 
persönliches Schicksal, verbanden. 
  Aljabjew wurde 1787 in einer adligen 
Familie in der Stadt Tobolsk geboren, 
wo sein Vater Gouverneur war. Im Haus 



губернатора. В доме Алябьевых 
постоянно звучала музыка, часто 
устраивались домашние концерты. В 
1796 году семья Алябьевых 
переехала в Петербург. Здесь 
будущий композитор начал серьезно 
заниматься музыкой под 
руководством известного 
композитора и теоретика И. Г. 
Миллера. Музыкальное образование 
Алябьев продолжил и в Москве, куда 
он переселился в 1804 году и был 
зачислен на службу по горному 
ведомству. В 1810—1811 годах он 
начал издавать свои сочинения. Но 
вскоре разразились события 
Отечественной войны. Летом 1812 
молодой Алябьев вступил 
добровольцем в гусарский полк. 
Вплоть до победоносного окончания 
войны он прошел с русской армией 
весь ее путь от Москвы до Парижа, 
участвовал во многих сражениях, был 
ранен и награжден орденами за 
боевые заслуги. Отважный офицер, 
отзывчивый человек, Алябьев сразу 
завоевал доверие своих товарищей. 
В годы войны он сближается с 
поэтом-партизаном Д. В. Давыдовым, 
с писателем Грибоедовым и многими 
будущими декабристами. По 
окончании военных действий 
Алябьев, поселяется в Петербурге и с 
увлечением отдается музыкальному 
творчеству. К этому времени 
относится его знакомство с 
Верстовским, которое вскоре 
переходит в тесную дружбу. Вместе с 
Верстовским он пишет музыку к 
водевилям, а затем одновременно с 
ним переезжает в Москву. Здесь он 
становится постоянным участником 
любительских концертов и 
приобретает известность как автор 
романсов. 
  Внезапно в жизни Алябьева 
наступил трагический перелом: 
весной 1825 года он был арестован 
по подозрению в убийстве. Несмотря 
на полную недоказанность этого 
обвинения, он около трех лет 

der Aljabjews wurde ständig Musik 
gespielt, und es fanden häufig 
Hauskonzerte statt. Im Jahr 1796 zog 
die Familie Aljabjew nach Petersburg. 
Hier begann der zukünftige Komponist 
ein ernsthaftes Musikstudium unter der 
Leitung des bekannten Komponisten 
und Theoretikers I. G. Miller. Aljabjew 
setzte seine musikalische Ausbildung in 
Moskau fort, wohin er 1804 zog und in 
den Dienst des Ministeriums 
aufgenommen wurde. In den Jahren 
1810-1811 begann er, seine 
Kompositionen zu veröffentlichen. Doch 
schon bald brachen die Ereignisse des 
Vaterländischen Krieges aus. Im 
Sommer 1812 meldete sich der junge 
Aljabjew freiwillig zum Husarenregiment. 
Bis zum siegreichen Ende des Krieges 
marschierte er mit der russischen 
Armee den ganzen Weg von Moskau 
nach Paris, nahm an vielen Schlachten 
teil, wurde verwundet und mit Orden für 
militärische Verdienste ausgezeichnet. 
Als tapferer Offizier und 
aufgeschlossener Mensch gewann 
Aljabjew sofort das Vertrauen seiner 
Kameraden. Während des Krieges 
schloss er Freundschaft mit dem 
Partisanendichter D. W. Dawydow, dem 
Schriftsteller Gribojedow und vielen 
späteren Dekabristen. Nach dem Ende 
des Krieges lässt sich Aljabjew in 
Petersburg nieder und widmet sich mit 
Leidenschaft der Musik. Zu dieser Zeit 
lernt er Werstowski kennen, aus dem 
sich bald eine enge Freundschaft 
entwickelt. Zusammen mit Werstowski 
schreibt er Musik für Vaudevilles und 
zieht zur gleichen Zeit nach Moskau. 
Hier nimmt er regelmäßig an 
Amateurkonzerten teil und wird als 
Komponist von Romanzen bekannt. 
 
 
  Plötzlich kam es zu einem tragischen 
Einschnitt in Aljabjews Leben: im 
Frühjahr 1825 wurde er unter 
Mordverdacht verhaftet. Obwohl die 
Anklage völlig unbewiesen war, wurde 
er etwa drei Jahre lang in einer Festung 



содержался в крепости под стражей, 
а затем по приговору суда был, 
сослан в Сибирь, с лишением всех 
прав и дворянского звания. В эпоху 
реакции, после восстания 
декабристов, «дело» Алябьева, 
близкого к декабристским кругам, 
вызвало пристальное внимание 
правительства. 
  Тяжелые испытания не сломили 
Алябьева. В Сибири он много 
сочиняет, организует военный, 
духовой оркестр, участвует в 
концертах как пианист и дирижер. В 
эти трудные годы он создал лучшие 
свои романсы: «Иртыш», «Вечерний 
звон», «Зимняя дорога» и многие 
другие. Еще раньше, во время 
тюремного заключения, был написан 
знаменитый романс «Соловей» на 
слова Дельвига. 
  В 1832 году Алябьев получил 
разрешение выехать на Кавказ для 
лечения. Около двух лет он провел в 
Пятигорске и его окрестностях. 
Природа Кавказа произвела 
неизгладимое впечатление на его 
восприимчивую натуру. Алябьев 
знакомится с песнями и танцами 
горских народов, записывает 
черкесские, кабардинские, грузинские 
и азербайджанские мелодии. Итогом 
поездки явился большой сборник 
романсов, изданный под общим 
заглавием «Кавказский певец». 
Кавказские впечатления отразились 
также и в опере «Аммалат-Бек» по 
повести писателя-декабриста 
Бестужева-Марлинского, над которой 
Алябьев работал в 1840-е годы. 
 
  На Кавказе Алябьев познакомился с 
украинским историком и 
фольклористом М. А. Максимовичем 
и вместе с ним подготовил сборник 
«Голоса украинских песен», в 
котором опубликовал свои обработки 
украинских народных мелодий. Этот 
сборник, изданный в 1834 году, был 
отмечен высокой похвалой Гоголя. 
 

festgehalten und dann nach dem Urteil 
des Gerichts nach Sibirien verbannt, 
wobei ihm alle Rechte und der 
Adelsstand aberkannt wurden. In der 
reaktionären Periode nach dem 
Dekabristenaufstand erregte der „Fall“ 
Aljabjew, der den dekabristischen 
Kreisen nahestand, die Aufmerksamkeit 
der Regierung. 
  Die Tortur hat Aljabjew nicht 
gebrochen. In Sibirien komponiert er 
viel, organisiert ein Militär- und 
Blasorchester und nimmt als Pianist und 
Dirigent an Konzerten teil. Während 
dieser schwierigen Jahre komponiert er 
seine besten Romanzen: „Irtysch“, 
„Abendläuten“, „Der Winterweg“ und 
viele andere. Schon früher, während 
seiner Gefangenschaft, schrieb er die 
berühmte Romanze „Die Nachtigall“ 
nach Texten von Delwig. 
  Im Jahr 1832 durfte Aljabjew zur 
Behandlung in den Kaukasus reisen. Er 
verbrachte etwa zwei Jahre in und um 
Pjatigorsk. Die Natur des Kaukasus 
hinterließ einen unauslöschlichen 
Eindruck auf sein sensibles Wesen. 
Aljabjew lernte die Lieder und Tänze der 
Bergvölker kennen, nahm 
tscherkessische, kabardische, 
georgische und aserbaidschanische 
Melodien auf. Das Ergebnis der Reise 
war eine umfangreiche Sammlung von 
Romanzen, die unter dem Titel „Der 
kaukasische Sänger“ veröffentlicht 
wurde. Kaukasische Eindrücke 
spiegelten sich auch in der Oper 
„Ammalat-Bek“ nach der Geschichte 
des dekabristischen Schriftstellers 
Bestuschew-Marlinski wider, an der 
Aljabjew in den 1840er Jahren arbeitete. 
  Im Kaukasus lernte Aljabjew den 
ukrainischen Historiker und 
Volkskundler M. A. Maximowitsch 
kennen und erstellte mit ihm zusammen 
eine Sammlung „Stimmen ukrainischer 
Lieder“, in der er seine Bearbeitungen 
ukrainischer Volksweisen 
veröffentlichte. Diese Sammlung, die 
1834 erschien, wurde von Gogol hoch 
gelobt. 



  Работу по записи народных песен 
Алябьев продолжил в Оренбурге, 
куда он был переведен после 
кавказской поездки. Первым среди 
русских композиторов он записывает 
башкирские, киргизские и 
туркменские песни, пишет увертюру 
на башкирские темы. Этот стойкий и 
неизменный интерес к музыке 
народов России характеризует его как 
одного из передовых деятелей своего 
времени. 
  Последние годы жизни композитора 
прошли в Москве. В 1843 году, после 
долгих скитаний, ему было наконец 
разрешено поселиться там под 
надзором полиции, «без права 
показываться в публике». Алябьев 
по-прежнему много сочиняет, 
работает над операми «Рыбак и 
русалка» и «Аммалат-Бек», пишет 
музыку к драматическим спектаклям. 
В Москве он встречается с 
Даргомыжским, знакомится с поэтом-
революционером Н. П. Огаревым и 
создает на его стихи ряд песен-сцен 
из народной жизни («Кабак», «Изба», 
«Деревенский сторож»). Проникнутые 
горячим сочувствием к тяжелой доле 
народа, к судьбам «маленьких 
людей», эти песни явились откликом 
на новые реалистические стремления 
русской литературы эпохи 
Белинского, Гоголя и молодого 
Тургенева. В своих песнях на слова 
Огарева Алябьев проложил путь к 
новаторскому жанру драматической 
песни-сцены, к творчеству своего 
младшего современника 
Даргомыжского. От первых романсов 
1820-х годов и до последних 
произведений он прошел большой 
путь развития. При этом на каждом 
новом историческом этапе он чутко 
прислушивался к передовым веяниям 
русского искусства, был в числе 
передовых художников своего 
времени. 
  Умер Алябьев в Москве в 1851 году. 
  Обширное и многообразное 
творчество Алябьева охватывает 

  Aljabjew setzte die Aufnahme von 
Volksliedern in Orenburg fort, wohin er 
nach einer Reise in den Kaukasus 
versetzt wurde. Er war der erste 
russische Komponist, der baschkirische, 
kirgisische und turkmenische Lieder 
aufnahm und eine Ouvertüre über 
baschkirische Themen schrieb. Dieses 
ungebrochene Interesse an der Musik 
der Völker Russlands macht ihn zu einer 
der führenden Persönlichkeiten seiner 
Zeit. 
  Der Komponist verbrachte die letzten 
Jahre seines Lebens in Moskau. Nach 
langer Wanderschaft durfte er sich dort 
1843 endlich unter polizeilicher 
Überwachung niederlassen, „ohne das 
Recht, öffentlich aufzutreten“. Aljabjew 
komponierte weiterhin viel, arbeitete an 
den Opern „Der Fischer und die Nixe“ 
und „Ammalat-Bek“ und schrieb Musik 
für dramatische Aufführungen. In 
Moskau trifft er Dargomyschski, lernt 
den revolutionären Dichter N. P. 
Ogarew kennen und komponiert eine 
Reihe von Liedern - Szenen aus dem 
Volksleben („Die Kneipe“, „Die Hütte“, 
„Der Landwächter“) zu dessen Texten. 
Diese Lieder sind durchdrungen von 
leidenschaftlichem Mitgefühl für die Not 
des Volkes, für das Schicksal der 
„kleinen Leute“ und sind eine Antwort 
auf die neuen realistischen 
Bestrebungen der russischen Literatur 
in der Epoche von Belinski, Gogol und 
dem jungen Turgenjew. Mit seinen 
Liedern auf Texte von Ogarew ebnete 
Aljabjew den Weg für das innovative 
Genre der dramatischen Liedszene, das 
Werk seines jüngeren Zeitgenossen 
Dargomyschski. Von seinen ersten 
Romanzen aus den 1820er Jahren bis 
zu seinen letzten Werken hat er einen 
langen Weg zurückgelegt. Und in jeder 
neuen Phase der Geschichte hörte er 
aufmerksam auf die Avantgarde der 
russischen Kunst und war einer der 
führenden Künstler seiner Zeit. 
  Aljabjew starb 1851 in Moskau. 
  Aljabjews umfangreiches und 
vielseitiges Oeuvre umfasst 



различные жанры. В области 
сценической музыки ему принадлежат 
6 опер, балет «Волшебный барабан, 
или Следствие волшебной флейты», 
около 20 водевилей, музыка к 
драматическим произведениям 
Пушкина («Русалка»), Шекспира и 
других авторов, мелодрама 
«Кавказский пленник» (инсценировка 
второй части поэмы Пушкина) и 
другие произведения. Большое место 
в его творчестве занимают 
инструментальные сочинения: 
увертюры, симфонии, сюиты, марши 
и танцы для симфонического и 
духового оркестров, камерные 
инструментальные ансамбли. В них 
отразилась связь композитора с 
прогрессивными настроениями 
времени, с думами и чувствами, 
волновавшими его современников. 

verschiedene Gattungen. Im Bereich der 
Bühnenmusik komponierte er 6 Opern, 
das Ballett „Die Zaubertrommel oder ein 
Nachspiel zur Zauberflöte“, etwa 20 
Vaudevilles, Musik zu dramatischen 
Werken von Puschkin („Rusalka“), 
Shakespeare und anderen Autoren, ein 
Melodram „Der Gefangene des 
Kaukasus“ (Inszenierung des zweiten 
Teils von Puschkins Gedicht) und 
andere Werke. Einen wichtigen Platz in 
seinem Schaffen nehmen 
Instrumentalwerke ein - Ouvertüren, 
Sinfonien, Suiten, Märsche und Tänze 
für Sinfonie- und Blasorchester, 
Kammermusikensembles. Sie spiegeln 
die Verbundenheit des Komponisten mit 
den progressiven Stimmungen seiner 
Zeit, mit den Gedanken und Gefühlen 
seiner Zeitgenossen wider. 

 
 

РОМАНСЫ И ПЕСНИ 
 
  Вокальное творчество Алябьева 
разнообразно по жанрам и темам. 
Среди его произведений есть 
«русские песни», баллады, 
драматические монологи, лирические 
романсы и песни 
героикопатриотического характера. 
Во всех этих жанрах он сумел чутко 
передать образное богатство русской 
поэзии, ее философское содержание, 
ее психологический строй. 
 
 
  Алябьев тщательно выбирал тексты 
своих романсов. В основу его 
произведений положены 
стихотворения Пушкина, Жуковского, 
Дельвига, Огарева, поэтов-
декабристов. В них композитор 
находил темы и образы, созвучные 
собственному мировоззрению, 
собственным музыкальным 
потребностям. 
  Большое место в творчестве 
Алябьева занимает жанр «русской 
песни». 

ROMANZEN UND LIEDER 
 
  Aljabjews Vokalwerke sind in Bezug 
auf Gattungen und Themen sehr 
vielfältig. Zu seinen Werken gehören 
„Russische Lieder“, Balladen, 
dramatische Monologe, lyrische 
Romanzen und Lieder mit heroischem 
und patriotischem Charakter. In all 
diesen Gattungen ist es ihm gelungen, 
den imaginären Reichtum der 
russischen Poesie, ihren 
philosophischen Gehalt und ihre 
psychologische Struktur einfühlsam zu 
vermitteln. 
  Aljabjew wählte die Texte seiner 
Romanzen sorgfältig aus. Seine Werke 
basieren auf Gedichten von Puschkin, 
Schukowski, Delwig, Ogarew und den 
dekabristischen Dichtern. In ihnen fand 
der Komponist Themen und Bilder, die 
mit seinem eigenen Weltbild und seinen 
eigenen musikalischen Bedürfnissen in 
Einklang standen. 
  Das Genre des „Russischen Liedes“ 
nimmt einen wichtigen Platz in Aljabjews 
Kunst ein. 



  «Соловей» (на слова А. А. 
Дельвига)—самая известная среди 
песен Алябьева. Впервые изданная в 
1827 году, она вскоре облетела всю 
Россию и сделалась в полном смысле 
слова народной. Не утратила она 
своей прелести и поныне. Простая и 
задушевная мелодия «Соловья» 
привлекает слух своей ясностью, 
стройностью и чистотой стиля. 
Поддерживаемая простым 
«гитарным» аккомпанементом, она 
льется свободно, неторопливо, от 
души, словно изливаясь от верхнего 
звука. Ответный восходящий ход по 
тонам мелодического минора придает 
напеву особую мягкость и 
закругленно́сть. В своем развитии 
мелодия охватывает диапазон сексты 
от III ступени лада наверху до V 
ступени лада внизу; при этом 
происходит плавное опевание, то 
есть окружение основного тона (ре). 
Мелодия Алябьева может служить 
классическим образцом городского 
песенного стиля первой половины 
XIX века. «Соловей» написан в 
куплетной форме с характерным для 
русской песни сопоставлением 
запева и припева. 
  Есть среди «русских песен» 
Алябьева и образцы более сложной 
музыкальной формы. 
  «Как за реченькой слободушка 
стоит» на слова Дельвига — песня о 
горькой доле женщины, о разлуке с 
любимым. В основе песни лежит 
контраст двух народных тем: быстрой 
плясовой («Как за реченькой», 
пример 51) и медленной лирической 
(«Чем тебя я огорчила»), которая 
появляется в среднем разделе. 

  „Die Nachtigall“ (nach einem Text 
von A. A. Delwig) ist das berühmteste 
von Aljabjews Liedern. Erstmals 1827 
veröffentlicht, verbreitete es sich bald in 
ganz Russland und wurde zu einem 
Volkslied im wahrsten Sinne des 
Wortes. Bis heute hat es seinen Charme 
nicht verloren. Die einfache und innige 
Melodie der „Nachtigall“ besticht durch 
ihre Klarheit, Ordentlichkeit und Reinheit 
des Stils. Unterstützt von einer 
einfachen „Gitarren“-Begleitung, fließt 
sie frei, ohne Eile, aus der Seele, als ob 
sie sich aus dem obersten Ton ergießt. 
Ein antwortender aufsteigender Strich in 
Tönen des melodischen Moll verleiht der 
Melodie eine besondere Weichheit und 
Rundheit. In ihrer Entwicklung deckt die 
Melodie den Bereich der Sext von der 3. 
Stufe der Harmonie oben bis zur 5. 
Stufe der Harmonie unten ab, mit einem 
sanften Gesang, d.h. der Umgebung 
des Grundtons (D). Die Melodie von 
Aljabjew kann als klassisches Beispiel 
für den städtischen Liedstil der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts dienen. „Die 
Nachtigall“ ist in Strophenform 
geschrieben, mit einer für das russische 
Lied typischen Kombination aus Strophe 
und Refrain. 
  Unter Aljabjews „Russischen Liedern“ 
finden sich auch Beispiele für eine 
komplexere musikalische Form. 
  Das Lied „Wie jenseits des 
Flüsschens die Freiheitsliebende 
steht“ nach einem Text von Delwig 
handelt vom bitteren Schicksal einer 
Frau, die von ihrem Geliebten getrennt 
wird. Das Lied basiert auf dem Kontrast 
zweier volkstümlicher Themen, einem 
schnellen und lebhaften Tanz („Wie 
jenseits des Flusschens“, Beispiel 51) 
und einem langsamen und lyrischen 
(„Wie ich um dich trauerte“), die im 
Mittelteil erscheinen. 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Композитор свободно 
разрабатывает начальную плясовую 
тему, сменяя тональности и 
гармонизацию, и придает ей 
различный характер в зависимости от 
образов текста. Простая песня 
превращается в развернутое 
повествование. Это свидетельствует 
о более ярком, самобытном 
претворении народной мелодии по 

  Der Komponist entwickelt das 
anfängliche Tanzthema frei weiter, 
verändert Tonalität und Harmonisierung 
und gibt ihm je nach den Bildern des 
Textes einen anderen Charakter. Ein 
einfaches Lied wird zu einer 
ausgedehnten Erzählung. Dies zeugt 
von einer lebhafteren und originelleren 
Interpretation einer Volksmelodie im 
Vergleich zu Bearbeitungen vom Ende 



сравнению с обработками конца XVIII 
и начала XIX веков. 
  По-новому подходит Алябьев и к 
лирическому романсу, углубляя его 
психологическое содержание. 
  Подлинной вершиной вокального 
творчества Алябьева являются 
лирико-драматические романсы, 
созданные в годы ссылки. Многие из 
них, посвященные теме изгнания и 
узничества, пронизанные страстной 
тоской по родине и мечтой о свободе, 
носят автобиографический характер. 
Однако этим не исчерпывается их 
значение. Они глубоко затронули 
общественные настроения 
последекабристских лет и отразили 
тяжелую атмосферу реакции, 
охватившей Россию. Современникам 
Алябьева слышался в них призыв к 
свободе, горячий протест против 
подавления личности. 
 
 
 
  «Иртыш» на слова сибирского поэта 
И. И. Веттера — один из лучших 
романсов этой группы, яркий образец 
новаторской трактовки жанра 
лирического романса. 
 
  Каждый куплет строится на 
противопоставлении двух 
контрастных разделов. Первая часть 
рисует образ изгнанника, «певца, 
гонимого судьбой», на фоне унылого 
северного пейзажа. Музыка полна 
глубокой сосредоточенности. 
Спокойно-повествовательный 
характер мелодии, размеренный ритм 
сопровождения и выразительное 
акцентирование выдержанных звуков 
в среднем голосе — все это создает 
настроение скорбного раздумья. 

des 18. und Anfang des 19. 
Jahrhunderts. 
  Aljabjew wählt einen neuen Ansatz für 
die lyrische Romanze und vertieft ihren 
psychologischen Gehalt. 
  Der wahre Höhepunkt von Aljabjews 
Gesangskunst sind die lyrisch-
dramatischen Romanzen, die er 
während seiner Exiljahre komponierte. 
Viele von ihnen, die dem Thema Exil 
und Gefangenschaft gewidmet und von 
einer leidenschaftlichen Sehnsucht nach 
der Heimat und dem Traum von Freiheit 
durchdrungen sind, haben 
autobiografischen Charakter. Doch 
damit ist ihre Bedeutung noch nicht 
erschöpft. Sie berührten zutiefst die 
öffentliche Stimmung der 
postdekabristischen Jahre und 
spiegelten die raue Atmosphäre der 
Reaktion wider, die in Russland 
herrschte. Für Aljabjews Zeitgenossen 
waren sie ein Ruf nach Freiheit, ein 
leidenschaftlicher Protest gegen die 
Unterdrückung der Persönlichkeit. 
  „Irtysch“ auf Worte des sibirischen 
Dichters I. I. Vetter ist eine der besten 
Romanzen dieser Gruppe, ein 
leuchtendes Beispiel für eine innovative 
Interpretation des Genres der lyrischen 
Romantik. 
  Jede Strophe besteht aus der 
Gegenüberstellung zweier 
kontrastierender Abschnitte. Der erste 
Abschnitt malt das Bild des 
Ausgestoßenen, des „vom Schicksal 
getriebenen Sängers“, vor der düsteren 
Kulisse des Nordens. Die Musik ist von 
tiefer Konzentration geprägt. Der ruhige 
und erzählerische Charakter der 
Melodie, der gemessene Rhythmus der 
Begleitung und die ausdrucksstarke 
Betonung der anhaltenden Klänge in der 
Mittelstimme - all dies schafft eine 
Stimmung der schwermütigen 
Kontemplation. 

 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Во второй части куплета описание 
сменяется напряженным 
драматическим монологом. В 
вокальной партии появляется 
выразительная декламация. Прием 
тремоло в аккомпанементе имеет 
красочно-изобразительное значение 
(шум бурной реки, всплески воли) и в 
то же время создает драматтески-
напря- женный фон, усиливающий 
патетический характер возгласов 
певца. Основная мысль- романса — 
призыв к свободе — с большой силой 
выражена в яркой драматической 
кульминации, к которой устремлено 
все развитие: 
 
 
 
 
А я, лишенный здесь свободы, 
Дышу для родины драгой. 

 

  Im zweiten Teil der Strophe wird die 
Beschreibung durch einen 
spannungsgeladenen und dramatischen 
Monolog ersetzt. In der Gesangsstimme 
erscheint eine ausdrucksstarke 
Deklamation. Das Tremolo in der 
Begleitung hat eine farbenfrohe und 
bildhafte Bedeutung (Rauschen eines 
heftigen Flusses, Willensausbrüche) 
und schafft gleichzeitig einen 
dramatischen und spannungsgeladenen 
Hintergrund, der den pathetischen 
Charakter der Rufe des Sängers noch 
verstärkt. Der Hauptgedanke der 
Romanze - der Ruf nach Freiheit - 
kommt mit großer Kraft in dem lebhaften 
dramatischen Höhepunkt zum 
Ausdruck, auf den die gesamte 
Entwicklung ausgerichtet ist: 
 
Ich, hier ohne Freiheit, 
Atme für meine teure Heimat. 

 



  Слово «свободы» подготовлено 
восходящим движением мелодии; оно 
выделено мелодическим скачком и 
торжественно звучащим ре-бемоль-
мажорным аккордом: 

  Das Wort „Freiheit“ wird durch die 
aufsteigende Bewegung der Melodie 
vorbereitet; es wird durch einen 
melodischen Sprung und einen 
triumphal klingenden Des-Dur-Akkord 
hervorgehoben: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  В романсе ярко проявились 
типичные признаки романтического 
искусства: принцип сопоставления 
переживаний героя с образами 
природы, живописность музыкального 
языка, патетический, приподнятый 
характер высказывания. 
 
  С особой любовью Алябьев 
обращался к творчеству своего 
великого современника Пушкина. В 
числе лучших его романсов на слова 
поэта нужно назвать два известных 
произведения: «Зимняя дорога» и 
«Два ворона». Подлинно народные по 
своему поэтическому складу, эти 
стихотворения Пушкина нашли в лице 
Алябьева чуткого истолкователя. Он 
создал небольшие, сжатые песни-
романсы в куплетной форме, словно 
стремясь подчеркнуть простотой 
художественных средств 
классическую ясность и лаконизм 
пушкинских стихов. 
  «Зимняя дорога». С большой 
глубиной и поэтичностью раскрыты 
здесь образы зимней русской 
природы, настроения одиночества и 
сосредоточенного раздумья. Музыка 
полна светлой грусти. Общее 
настроение создается уже в 
коротком, но выразительном 
вступлении фортепиано. Жалобные, 
постепенно затихающие переливы 
колокольчика рисуют картину 
безлюдной, холодной равнины и 
одинокой тройки, затерявшейся в 
снежных сугробах. 

  Die Romanze zeigt anschaulich 
typische Merkmale der romantischen 
Kunst: das Prinzip der 
Gegenüberstellung von Gefühlen der 
Figuren und Naturbildern, die pittoreske 
musikalische Sprache und den 
pathetischen, erhabenen Charakter der 
Äußerungen. 
  Aljabjew wandte sich mit besonderer 
Zuneigung den Werken seines großen 
Zeitgenossen Puschkin zu. Unter seinen 
besten Romanzen auf Puschkins Lyrik 
sind zwei berühmte Werke zu nennen: 
„Der Winterweg“ und „Die zwei Raben“. 
Diese in ihrer poetischen Struktur 
wahrhaft volkstümlichen Puschkin-
Gedichte fanden in Aljabjew einen 
einfühlsamen Interpreten. Er schuf 
kleine, verdichtete Lieder - Romanzen in 
Versform, als wolle er die einfachen 
künstlerischen Mittel der klassischen 
Klarheit und Lakonie der Puschkinschen 
Gedichte unterstreichen. 
 
  „Der Winterweg“. Die Bilder der 
russischen Winternatur, die 
Stimmungen der Einsamkeit und des 
konzentrierten Nachdenkens werden 
hier mit großer Tiefe und Poesie 
wiedergegeben. Die Musik ist voll von 
leuchtender Traurigkeit. Die 
Gesamtstimmung wird durch die kurze, 
aber ausdrucksstarke Einleitung des 
Klaviers erzeugt. Die kläglichen und 
allmählich abklingenden Töne der 
Glocke malen das Bild einer kalten, 
verlassenen Ebene und einer einsamen 
Troika, die sich in den Schneewehen 
verliert. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Два ворона» — маленькая 
баллада. Здесь Алябьев столь же 
скупыми средствами воссоздает 
мрачные, трагические образы текста. 
В резких, диссонирующих аккордах 
вступления слышатся зловещие 
крики птиц, реющих над телом 
убитого богатыря, а простая песенная 
мелодия хорошо передает народный 
склад пушкинских стихов. 

  „Die zwei Raben“ ist eine kleine 
Ballade. Hier erschafft Aljabjew die 
düsteren, tragischen Bilder des Textes 
mit ebenso sparsamen Mitteln. In den 
scharfen, dissonanten Akkorden der 
Einleitung hört man unheilvolle 
Vogelschreie, die über dem Körper des 
ermordeten Recken schweben, und die 
einfache liedhafte Melodie vermittelt gut 
die volkstümliche Struktur von 
Puschkins Versen. 

 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Вольнолюбивые образы пушкинской 
поэзии нашли отражение в романсе 
Алябьева «Узник». Это 
стихотворение Пушкина еще при 
жизни поэта пользовалось огромной 
популярностью. В тяжелые годы 
наступившие после восстания 
декабристов, образ узника, 
созданный поэтом, прямо напоминал 
о трагических судьбах борцов за 
свободу. В быту это стихотворение 
распевали как народную песню, 
Именно так, в духе простой народной 
песни, создал свое произведение и 
Алябьев. Мелодия романса, суровая 
и сдержанная, родственна ряду 
революционных песен XIX века, 
распространенных в среде 

  Freiheitsliebende Bilder von Puschkins 
Poesie spiegeln sich in Aljabjews 
Romanze „Der Gefangene“ wider. 
Dieses Gedicht von Puschkin war zu 
seinen Lebzeiten ungemein populär. In 
den schweren Jahren nach dem 
Dekabristenaufstand erinnerte das vom 
Dichter geschaffene Bild des 
Gefangenen unmittelbar an das 
tragische Schicksal der 
Freiheitskämpfer. Im alltäglichen Leben 
wurde dieses Gedicht als Volkslied 
gesungen, und so schuf Aljabjew sein 
Werk - im Geiste eines einfachen 
Volksliedes. Die Melodie des Liedes, 
streng und zurückhaltend, erinnert an 
eine Reihe von Revolutionsliedern des 
19. Jahrhunderts, die in der russischen 



демократической русской 
интеллигенции (пример 56). 

demokratischen Intelligenz beliebt 
waren (Beispiel 56). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Большим вкладом в русскую 
вокальную музыку были «восточные» 
песни Алябьева. Претворяя в своей 
музыке кавказские народные 
мелодии, композитор выступил как 
предшественник Глинки, Балакирева, 
Бородина, Римского-Корсакова. 
«Восточные» песни Алябьева, как и 
его лирические романсы, навеяны 
новыми, прогрессивными идеями 
русской литературы, они явились 
живым свидетельством того интереса 
к «вольному и могучему Кавказу», 
который впервые пробудился в 
русском искусстве эпохи декабризма 
и последекабристских лет. Кавказ, 
родина гордых, непокоренных 
народов, был для Пушкина и 
Лермонтова символом 
свободолюбия. К тому же он был 
местом ссылки многих декабристов и 
постоянно напоминал о трагической 
участи лучших сынов русского 
общества. Характерно, что для своих 
кавказских песен, как позднее для 
оперы «Аммалат- Бек», Алябьев брал 
тексты поэтов-декабристов — А. А. 

  Aljabjews „orientalische“ Lieder waren 
ein wichtiger Beitrag zur russischen 
Vokalmusik. Der Komponist war ein 
Vorläufer von Glinka, Balakirew, Borodin 
und Rimski-Korsakow und verkörperte 
in seiner Musik kaukasische 
Volksmelodien. Aljabjews „orientalische“ 
Lieder wurden ebenso wie seine 
lyrischen Romanzen von neuen, 
fortschrittlichen Ideen in der russischen 
Literatur inspiriert und waren ein 
lebendiges Zeugnis für das Interesse 
am „freien und mächtigen Kaukasus“, 
das in der russischen Kunst während 
der Dekabristen- und 
Postdekabristenjahre erstmals aufkam. 
Der Kaukasus, die Heimat des stolzen 
und unbesiegbaren Volkes, war für 
Puschkin und Lermontow ein Symbol 
der Freiheit. Gleichzeitig war er der Ort 
des Exils vieler Dekabristen und eine 
ständige Erinnerung an das tragische 
Schicksal der besten Söhne der 
russischen Gesellschaft. 
Bezeichnenderweise verwendete 
Aljabjew Texte der Dekabristen-Dichter 
A. A. Bestuschew-Marlinski und L. A. 



Бестужева-Марлинского, Л. А. 
Якубовича. 
 
  «Кабардинская песня» на слова 
Бестужева-Марлинского. В этой 
суровой воинственной песне Алябьев 
запечатлел гордый характер 
кавказцев. Основой музыки 
послужила подлинная народная 
мелодия. Своеобразие лада 
(сопоставление натурального и 
гармонического минора), острота 
синкопированной ритмики, резкие 
взлеты голоса, квинтовый органный 
пункт (подражание кавказским 
народным инструментам) -— все это 
передает колорит воинственной 
песни вольнолюбивых горцев 
(пример 57). 

Jakubowitsch für seine kaukasischen 
Lieder und später für seine Oper 
„Ammalat-Bek“. 
  Das „Kabardische Lied“ auf Worte 
von Bestuschew-Marlinski. In diesem 
strengen, kämpferischen Lied schildert 
Aljabjew den stolzen Charakter der 
Kaukasier. Die Grundlage der Musik war 
eine authentische Volksmelodie. Die 
Besonderheit der Harmonie (das 
Nebeneinander von natürlichem und 
harmonischem Moll), scharfe 
synkopische Rhythmen, scharfe 
Steigerungen der Stimme, der Quinten-
Orgelpunkt (Nachahmung kaukasischer 
Volksinstrumente) - all dies vermittelt 
das Kolorit des kriegerischen Liedes der 
freiheitsliebenden Bergbewohner 
(Beispiel 57). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Широкое отражение находит у 
Алябьева тема родины, воплощенная 
в ряде прекрасных военно-
патриотических песен. Среди них 
особенно выделяются две «Песни 
Баяна» на слова Н. М. Языкова и 
«Песнь старика» на слова В. А. 
Соллогуба. Проникнутые духом 
патриотизма, полные мужественного 
пафоса, эти песни доступны и просты 
по языку; они тесно связаны с 
бытовыми песнями военной среды. 
Истоком для них послужили 
застольные песни с хором, отчасти 
маршевые, походные песни. 
 
 
  В последние годы жизни Алябьев, 
как уже говорилось, обращается к 
теме социального неравенства. В 
ряде произведений 40-х годов он 
создает правдивые картины народной 
жизни, рисует быт обездоленной 
бедноты. 
 
  «Кабак» на слова Н. П. Огарева — 
одна из таких песен. Это рассказ 
бедняка о своей горькой доле. 
Алябьев создал напев в народном 
духе и сохранил обычную для 
бытовых песен куплетную форму. 
Своей музыке он придал плясовой, 
скерцозный оттенок. Этим он как бы 
дал почувствовать ту горькую 
иронию, тот смех сквозь слезы, 
которые звучат в речах неудачника. 
Так на основе простой бытовой 
мелодии возникает у композитора 
новый тип характеристической песни 
(пример 58). 
 
  Новаторство этой песни очевидно. 
Если Огарев в своих стихотворениях 
«Кабак» и «Деревенский сторож» 
чутко предугадал тематику поэзии 
Некрасова, то и Алябьев, создавший 
на эти стихи свои «крестьянские 
песни», в свою очередь, проложил в 
них путь к демократическому 
искусству 50—60-х годов — искусству 
Даргомыжского и Мусоргского. 

  Aljabjews Thema der Heimat, das in 
einer Reihe von schönen militärisch-
patriotischen Liedern zum Ausdruck 
kommt, ist weit verbreitet. Unter ihnen 
stechen zwei „Bajan-Lieder“ nach 
Texten von N. M. Jasykow und „Das 
Lied des Alten“ nach Texten von W. A. 
Sollogub besonders hervor. Diese vom 
Geist des Patriotismus durchdrungenen 
und von mutigem Pathos geprägten 
Lieder sind leicht zugänglich und 
einfach in ihrer Sprache, und sie sind 
eng mit den Liedern des täglichen 
Lebens im militärischen Umfeld 
verbunden. Sie stammen von 
Tischliedern mit Chor und teilweise von 
Marsch- und Marschierliedern ab. 
  In den letzten Jahren seines Lebens 
wandte sich Aljabjew, wie bereits 
erwähnt, dem Thema der sozialen 
Ungleichheit zu. In einer Reihe von 
Werken aus den vierziger Jahren schafft 
er wahrheitsgetreue Bilder vom Leben 
der Menschen, stellt das Leben der 
verarmten Armen dar. 
  Die „Kneipe“ ist eines dieser Lieder 
nach einem Text von N. P. Ogarew. Es 
ist die Erzählung eines armen Mannes 
über seine bittere Notlage. Aljabjew 
schuf eine Melodie im Geiste der 
Volksmusik und behielt die für 
Alltagslieder übliche Versform bei. Er 
gab seiner Musik einen tänzerischen, 
scherzoartigen Ton. Hier vermittelte er 
ein Gefühl für die bittere Ironie und das 
Lachen durch Tränen, das in den Reden 
eines Verlierers zu hören ist. So schafft 
der Komponist auf der Grundlage einer 
einfachen Alltagsmelodie einen neuen 
Typus eines charakteristischen Liedes 
(Beispiel 58). 
  Die Innovation dieses Liedes ist 
offensichtlich. Wenn Ogarew in seinen 
Gedichten „Die Kneipe“ und „Der 
Dorfwächter“ die Themen der Poesie 
Nekrassows sensibel vorwegnahm, so 
ebnete Aljabjew, der seine 
„Bauernlieder“ auf diese Gedichte 
stützte, seinerseits den Weg für die 
demokratische Kunst der 50er und 60er 



Jahre - die Kunst von Dargomyschski 
und Mussorgski. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  «Нищая». Романс написан на текст 
французского поэта-демократа П. 
Беранже, стихам которого суждено 
было впоследствии сыграть 
выдающуюся роль в вокальном 
творчестве Даргомыжского. Это 
произведение тоже посвящено теме 
социального неравенства. Алябьеву 
удалось передать в своей музыке 
гуманистическую сущность 
стихотворения Беранже, раскрыть 
трагедию одинокого, угнетенного 
человека. Простой и сердечный 
пафос музыки глубоко трогал 
слушателей, и романс надолго 
сохранил свою популярность в 
русском быту. 
  Музыка «Нищей» пронизана 
искренней печалью. В фортепианной 
партии упорно проводится скорбная 
секундовая интонация стона, вздоха. 
Тот же мелодический оборот служит 
основой вокальной мелодии с ее 
интонациями жалобы и мольбы. 

  „Die Bettlerin“. Die Romanze basiert 
auf einem Text des französischen 
demokratischen Dichters P. Beranger, 
dessen Gedichte in Dargomyschskis 
Vokalkunst später eine wichtige Rolle 
spielen sollten. Auch dieses Werk 
befasst sich mit dem Thema der 
sozialen Ungleichheit. Aljabjew gelang 
es, die humanistische Essenz von 
Berangers Gedicht in seiner Musik zu 
vermitteln und die Tragödie eines 
einsamen und unterdrückten Menschen 
darzustellen. Das schlichte und zu 
Herzen gehende Pathos der Musik 
bewegte die Zuhörer zutiefst, und die 
Romanze blieb im russischen Alltag 
lange Zeit populär. 
  Die Musik der „Bettlerin“ ist von 
aufrichtiger Traurigkeit durchdrungen. In 
der Klavierstimme ist die schwermütige 
zweite Intonation eines Stöhnens und 
eines Seufzers durchgängig. Die gleiche 
melodische Wendung dient als 
Grundlage für die Gesangsmelodie mit 
ihren klagenden und flehenden 
Intonationen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Рассмотренные романсы, 
являющиеся лишь незначительной 
частью богатого вокального наследия 
композитора, все же позволяют 
судить о многосторонности его 
творчества. Разнообразна тематика 
этих произведений, разнообразны их 
виды и формы. Наряду с куплетной 

  Die von uns analysierten Romanzen, 
die nur einen kleinen Teil des reichen 
vokalen Erbes des Komponisten 
ausmachen, erlauben uns dennoch, die 
Vielseitigkeit seiner Kunst zu beurteilen. 
Die Themen dieser Werke variieren 
ebenso wie ihre Arten und Formen. 
Neben der Strophenkomposition 



Алябьев применяет и другие формы: 
свободную развернутую композицию, 
трехчастную форму с контрастным 
средним эпизодом, форму 
вариационного типа. Композитор 
одинаково хорошо владел и широкой 
распевной мелодией, и средствами 
декламационной выразительности. 
  Исключительно важное значение в 
романсах Алябьева приобретает 
фортепианная партия. Выдающийся 
мастер инструментальной музыки, 
Алябьев развил и обогатил фактуру 
сопровождения, насытил красками 
гармонию, ввел красочные 
сопоставления фортепианных 
тембров. Большую роль в 
аккомпанементе у Алябьева играет 
живописно-изобразительный 
элемент. В отдельных случаях 
инструментальное сопровождение 
становится даже главным средством 
создания художественного образа. О 
выразительной и красочно-
изобразительной роли фортепиано 
можно судить по таким 
произведениям, как «Иртыш», 
«Вечерний звон», «Кабардинская 
песня». В романсах «Зимняя дорога» 
и «Два ворона» короткое 
инструментальное вступление 
несколькими скупыми штрихами 
убедительно передает основные 
образы текста. 
  Тонкий и вдумчивый художник, 
Алябьев значительно обогатил 
выразительные средства русской 
романсной лирики. Используя уже 
сложившиеся вокальные жанры, он 
неустанно искал новые 
композиционные приемы, новые 
формы. Романсы-монологи Алябьева, 
его песни-сцены из народного быта 
явились значительным вкладом в 
русскую музыку. 

verwendet Aljabjew auch andere 
Formen: freie, ausgedehnte 
Komposition, dreisätzige Form mit 
kontrastierender Mittelepisode, 
Variationsform. Der Komponist 
beherrschte eine breite 
Gesangsmelodie und deklamatorische 
Ausdrucksmittel gleichermaßen gut. 
  Der Klavierpart ist in Aljabjews 
Romanzen von großer Bedeutung. Als 
herausragender Meister der 
Instrumentalmusik entwickelte und 
bereicherte Aljabjew die Struktur der 
Begleitung, bereicherte die Harmonie 
und führte farbige 
Nebeneinanderstellungen von 
Klaviertönen ein. Das bildhafte und 
malerische Element spielt in Aljabjews 
Begleitung eine wichtige Rolle. Die 
Instrumentalbegleitung ist zuweilen das 
wichtigste Mittel zur Schaffung eines 
künstlerischen Bildes. Die 
ausdrucksstarke und farbenfrohe Rolle 
des Klaviers lässt sich an Werken wie 
„Irtysch“, „Abendläuten“ und das 
„Kabardische Lied“ ermessen. In den 
Romanzen „Der Winterweg“ und „Zwei 
Raben“ vermittelt eine kurze 
instrumentale Einleitung mit wenigen 
scharfen Schlägen auf überzeugende 
Weise die wichtigsten Bilder des Textes. 
 
 
 
  Als feinsinniger und nachdenklicher 
Künstler bereicherte Aljabjew die 
Ausdrucksmöglichkeiten der russischen 
romantischen Lyrik erheblich. Unter 
Verwendung bereits etablierter 
Vokalgattungen suchte er unermüdlich 
nach neuen Kompositionstechniken, 
neuen Formen. Aljabjews Romanzen-
Monologe, seine Lieder-Szenen aus 
dem Alltagsleben waren ein 
bedeutender Beitrag zur russischen 
Musik. 

 
 
 
 



КАМЕРНО-ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЕ 
ТВОРЧЕСТВО 

 
  Значительны достижения Алябьева 
в области камерно-
инструментального творчества. В 
своих камерных ансамблях он 
предвосхитил дальнейшее развитие 
русской инструментальной музыки в 
творчестве Глинки, Чайковского, 
Бородина. Особенно нужно отметить 
третий струнный квартет соль мажор, 
в котором композитор использует 
тему своей песни «Соловей». 
  Вершиной же камерно-
инструментального творчества 
Алябьева является трио ля минор 
для скрипки, виолончели и 
фортепиано, прочно вошедшее в 
современный концертный репертуар. 
В трех частях этого крупного 
циклического сочинения (сонатное 
аллегро, медленная часть и быстрый 
финал) проявились присущие 
Алябьеву мелодическое богатство, 
яркость контрастов и тонкое 
владение инструментальной 
фактурой. В ансамбле господствует 
фортепианная партия, изложенная с 
виртуозным блеском. В партиях 
скрипки и виолончели раскрывается 
распевная, кантиленная природа 
струйных смычковых инструментов. 

KAMMERMUSIKALISCHE 
INSTRUMENTALWERKE 

 
  Aljabjews Leistungen auf dem Gebiet 
der kammermusikalischen 
Instrumentalmusik sind beachtlich. In 
seinen Kammerensembles nahm er die 
weitere Entwicklung der russischen 
Instrumentalmusik in den Werken von 
Glinka, Tschaikowski und Borodin 
vorweg. Besonders erwähnenswert ist 
das Dritte Streichquartett in G-Dur, in 
dem der Komponist das Thema seines 
Liedes „Die Nachtigall“ verwendet. 
  Der Höhepunkt von Aljabjews 
kammermusikalischen 
Instrumentalwerken ist sein Trio in a-
Moll für Violine, Violoncello und Klavier, 
das einen festen Platz im 
zeitgenössischen Konzertrepertoire 
gefunden hat. Die drei Teile dieses 
umfangreichen zyklischen Werks (das 
Sonatenallegro, der langsame Satz und 
das rasante Finale) zeigen Aljabjews 
melodischen Reichtum, die Helligkeit 
der Kontraste und seine subtile 
Beherrschung der instrumentalen 
Textur. Im Ensemble dominiert der 
Klavierpart, der mit virtuoser Brillanz 
geschrieben ist. In den Violin- und 
Cellostimmen kommt der melodiöse, 
kantilenische Charakter der 
Streichinstrumente zum Vorschein. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Музыка трио привлекает душевной 
открытостью, щедрым излиянием 
лирического чувства. Особенно 
выразительна главная тема первой 
части, родственная лирическим 
романсам Алябьева. 
  Тонким изяществом и виртуозным 
блеском отличается третья 
заключительная часть ансамбля. В 
этом задорном, жизнерадостном 
финале Алябьев использует темы 
народного склада. Такова основная 
тема финала, интонационно 
напоминающая мелодию «Соловья» 
(отметим восходящий оборот 
мелодического минора: ми, фа-диез, 
соль-диез, ля), Отчетливый ритм и 
легкое стаккато в аккомпанементе 
придают этой музыке характер 
грациозной русской пляски. 

  Die Musik des Trios besticht durch ihre 
seelenvolle Offenheit und den 
großzügigen Ausfluss lyrischer Gefühle. 
Das Hauptthema des ersten Satzes, das 
an Aljabjews lyrische Romanzen 
erinnert, ist besonders ausdrucksstark. 
  Der dritte und letzte Satz des 
Ensembles ist von subtiler Eleganz und 
virtuoser Brillanz geprägt. In diesem 
munteren, fröhlichen Finale verwendet 
Aljabjew Themen aus einem Volkslied. 
So ähnelt das Hauptthema des Finales 
intonatorisch der Melodie der 
„Nachtigall“ (man beachte die 
aufsteigende Wendung der Moll-
Melodie: E, Fis, Gis, A). Der 
ausgeprägte Rhythmus und das leichte 
Stakkato in der Begleitung verleihen 
dieser Musik den Charakter eines 
anmutigen russischen Tanzes. 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Трио Алябьева — один из лучших 
образцов русской ансамблевой 
музыки первой половины XIX века. 
 
 
  Творчество Алябьева развивалось в 
сложный период формирования 
русской классической музыки. Начав 
свою деятельность в годы юности 
русского музыкального искусства, 
композитор закончил ее в эпоху 
Глинки и Даргомыжского. Но даже и в 
эту блестящую пору его творчество 
не утратило своего значения. Один из 
виднейших композиторов своего 
времени, Алябьев обладал яркой 
индивидуальностью дарования и 
глубиной творческих стремлений. Это 
позволило ему во многом 
предугадать будущий путь развития 
русской музыки, найти темы и 
образы, получившие высокое 
воплощение в творчестве 
композиторов-классиков. 

  Das Aljabjew-Trio ist eines der besten 
Beispiele für russische Ensemblemusik 
in der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts. 
 
  Aljabjews Werk entstand in einer 
schwierigen Periode in der Entwicklung 
der russischen klassischen Musik. Der 
Komponist begann seine Karriere in der 
Jugend der russischen Musik, beendete 
sie aber in der Ära von Glinka und 
Dargomyschski. Doch auch in dieser 
glanzvollen Zeit verlor sein Werk nicht 
an Bedeutung. Aljabjew, einer der 
bedeutendsten Komponisten seiner Zeit, 
besaß eine ausgeprägte Individualität 
und ein tiefes schöpferisches Streben. 
Dies ermöglichte es ihm, in vielerlei 
Hinsicht die künftige Entwicklung der 
russischen Musik vorauszusehen und 
Themen und Bilder zu finden, die in den 
Werken der klassischen Komponisten 
stark verankert waren. 



 
А. Е. ВАРЛАМОВ 

(1801-1848) 
 
  Александр Егорович Варламов 
родился в 1801 году в Москве. Отец 
композитора сначала находился на 
военной, затем на гражданской 
службе, был скромным чиновником. 
Большие музыкальные способности, 
незаурядные вокальные данные, 
проявившиеся у Варламова уже в 
детстве, определили дальнейшую его 
судьбу: в девятилетием возрасте он 
был отправлен в Петербург и 
зачислен «малолетним певчим» в 
Придворную певческую капеллу. В 
этом замечательном хоровом 
коллективе Варламов под 
руководством выдающегося русского 
композитора Д. С. Бортнянского 
получил музыкальное образование. 
После обучения в капелле 
восемнадцатилетний Варламов был 
направлен учителем певчих в 
русскую посольскую церковь в Гааге 
(Голландия). На чужбине он впервые 
выступил в концертах как певец и 
гитарист. 
  С этого времени начинается 
трудный тернистый путь Варламова 
— русского музыканта, вышедшего из 
недворянских слоев общества и 
вынужденного обеспечивать свое 
существование трудом и талантом. 
  В 1823 году Варламов возвращается 
на родину, в Петербург. Он дает 
уроки пения, сочиняет музыку и 
однажды выступает в большом 
публичном концерте в качестве 
дирижера и певца. Однако 
материальная необеспеченность 
заставляет музыканта искать 
прочного служебного положения. Он 
хлопочет о поступлении в Певческую 
капеллу и с 1829 года совмещает там 
работу хориста и преподавателя 
сольного пения мальчикам-певчим. 
  В Петербурге Варламов 
познакомился с М. И. Глинкой и 
принимал деятельное участие в 

А. J. WARLAMOW 
(1801-1848) 

 
  Alexander Jegorowitsch Warlamow 
wurde 1801 in Moskau geboren. Der 
Vater des Komponisten diente zunächst 
in der Armee, dann im Staatsdienst und 
war ein bescheidener Beamter. 
Warlamows große musikalische 
Begabung und seine herausragenden 
stimmlichen Fähigkeiten, die sich bereits 
in seiner Kindheit abzeichneten, 
bestimmten sein Schicksal: im Alter von 
neun Jahren wurde er nach Petersburg 
geschickt und als „junger Sänger“ in die 
Hof-Gesangskapelle aufgenommen. In 
diesem bemerkenswerten Chor unter 
der Leitung des herausragenden 
russischen Komponisten D. S. 
Bortnjanski erhielt Warlamow seine 
musikalische Ausbildung. Nach dem 
Studium in der Kapelle wurde der 
achtzehnjährige Warlamow an die 
russische Botschaftskirche in Den Haag 
(Holland) geschickt, um dort als 
Gesangslehrer zu arbeiten. In der 
Fremde trat er zum ersten Mal in 
Konzerten als Sänger und Gitarrist auf. 
  Von diesem Zeitpunkt an begann für 
Warlamow der mühsame und dornige 
Weg eines russischen Musikers, der aus 
einer nicht-adligen Schicht stammte und 
gezwungen war, sich durch harte Arbeit 
und Talent durchzuschlagen. 
  1823 kehrt Warlamow nach Petersburg 
zurück. Er gibt Gesangsunterricht, 
komponiert Musik und tritt einmal in 
einem großen öffentlichen Konzert als 
Dirigent und Sänger auf. Die finanzielle 
Unsicherheit zwingt den Musiker jedoch 
dazu, sich eine feste Anstellung zu 
suchen. Er bewirbt sich um eine Stelle 
in der Gesangskapelle und kombiniert 
dort ab 1829 seine Arbeit als 
Chorsänger und als Lehrer für 
Sologesang für Sängerknaben. 
 
  In Petersburg lernte Warlamow Michail 
Glinka kennen und nahm aktiv an den 
Musikabenden teil, die im Haus des 



музыкальных вечерах, 
происходивших в доме у великого 
композитора. Эти встречи были 
плодотворны для развития 
творческих устремлений Варламова. 
  Служба в капелле требовала работы 
преимущественно в области духовной 
музыки, в то время как композитора 
влекло к светскому музыкальному 
искусству, к театру. Не 
удовлетворенный своей работой, он 
ушел из капеллы (в конце 1831 года) 
и переехал затем в Москву, где занял 
должность помощника 
капельмейстера в императорских 
московских театрах. Его обязанности 
заключались в дирижировании 
оркестром при исполнении 
водевильных пьес. Варламов 
продолжал также педагогическую 
работу: он преподавал пение в 
театральном училище и давал 
частные уроки. В Москве он 
сблизился с выдающимися 
представителями искусства, актерами 
Малого театра П. С. Мочаловым, М. 
С. Щепкиным, композитором 
Верстовским, писателем М. В. 
Загоскиным, поэтом Н. Г. Цыгановым, 
певцом А. О. Бантышевым и др. 
Творческое общение с талантливыми 
представителями московской 
художественной среды оказало 
большое влияние на Варламова. У 
него окончательно определилось 
горячее стремление писать музыку 
«по-русски» (выражение Глинки), все 
сильнее проявлялась любовь к 
народной песне. 
  Это тяготение к народному 
музыкальному искусству выявилось 
впоследствии во всей многообразной 
деятельности Варламова: в 
творчестве, в исполнительстве, в 
педагогике (а именно — в попытке 
обосновать своеобразие русской 
школы пения особенностями русской 
народной песни). 
  Московский период — время 
расцвета деятельности композитора. 
Вышли'из печати первые романсы 

großen Komponisten stattfanden. Diese 
Begegnungen waren für Warlamows 
schöpferische Bestrebungen fruchtbar. 
 
 
  Der Dienst in der Kapelle erforderte vor 
allem eine Tätigkeit auf dem Gebiet der 
Kirchenmusik, während sich der 
Komponist zur weltlichen Musik und 
zum Theater hingezogen fühlte. 
Unzufrieden mit seiner Arbeit verließ er 
die Kapelle (Ende 1831) und zog nach 
Moskau, um die Stelle eines 
Assistenzkapellmeisters an den 
kaiserlichen Moskauer Theatern 
anzutreten. Zu seinen Aufgaben gehörte 
das Dirigieren des Orchesters für 
Vaudevillesaufführungen. Warlamow 
setzte auch seine pädagogische Arbeit 
fort: er unterrichtete Gesang an der 
Theaterschule und gab Privatunterricht. 
In Moskau schloss er Freundschaft mit 
prominenten Vertretern der Kunst, den 
Schauspielern des Maly-Theaters P. S. 
Mochalow, M. S. Schepkin, dem 
Komponisten Werstowski, dem 
Schriftsteller M. W. Sagoskin, dem 
Dichter N. G. Zyganow, dem Sänger A. 
O. Bantyschew und anderen. Der 
schöpferische Austausch mit den 
talentierten Vertretern des Moskauer 
Künstlermilieus hatte einen großen 
Einfluss auf Warlamow. Er entwickelte 
schließlich den brennenden Wunsch, 
Musik „auf russische Art“ (Glinkas 
Ausdruck) zu schreiben, und seine 
Liebe zu Volksliedern wurde immer 
deutlicher. 
 
  Diese Anziehungskraft der Volksmusik 
zeigte sich später in Warlamows 
vielfältigen Aktivitäten: im Schaffen, in 
der Aufführung, in der Lehre 
(insbesondere in seinem Versuch, die 
Einzigartigkeit der russischen 
Gesangsschule in den Merkmalen des 
russischen Volksliedes zu begründen). 
 
  Die Moskauer Zeit war die Blütezeit 
des Komponisten. Warlamows erste 
Romanzen erschienen im Druck und 



Варламова, сразу обеспечившие 
автору исключительную 
популярность: «Красный сарафан», 
«Что затуманилась, зоренька ясная», 
«Ох, болит да щемит», «Не шумите, 
ветры буйные» и другие. 
  Вскоре после переезда в Москву 
Варламову было предложено место 
«композитора музыки» при оркестре 
Московского театра. Он должен был 
сочинять музыку к драматическим 
спектаклям, обрабатывать 
произведения других авторов, делать 
различные переложения. Кроме того, 
он иногда дирижировал оркестром, 
заменяя главного капельмейстера. 
  На протяжении 30-х — начала 40-х 
годов Варламов создал музыку к ряду 
спектаклей, ставившихся на сцене 
московского Малого театра, а также в 
Петербурге. Это были пьесы 
различных русских и 
западноевропейских авторов, 
например: «Двумужница» 
Шаховского, «Рославлев» по роману 
Загоскина, «Майко» Беклемишева, 
«Гамлет» Шекспира, «Эсмеральда» 
В. Гюго и многие другие. Театральная 
музыка Варламова состоит, главным 
образом, из песен, исполнявшихся в 
сопровождении оркестра, и из 
небольших самостоятельных 
оркестровых эпизодов. 
 
  Композитор обращался также к 
балету. Два балета Варламова — 
«Забавы султана» и «Мальчик с 
пальчик» 1 — шли на сцене 
московского Большого театра. 
 
1 Балет был написан совместно с А. 
Гурьяновым. Партитура «Мальчика с 
пальчик» была восстановлена по 
оркестровым голосам, и в 1950 году 
балет под названием «Семеро братьев» 
был поставлен в Ленинграде детскими 
хореографическими коллективами. 

 
  В этот же период Варламов много 
работал в области романса и песни. 
После первой публикации романсов в 
1833 году за десять лет было издано 

verschafften ihm sofort 
außergewöhnliche Popularität: „Der rote 
Sarafan“, „Was verschwommen ist, 
klare Morgenröte“, „Oh, es tut weh und 
schmerzt“, „Stürmt nicht, heftige Winde“ 
und andere. 
  Bald nach seiner Übersiedlung nach 
Moskau wurde Warlamow die Stelle 
eines „Musikkomponisten“ im Moskauer 
Theaterorchester angeboten. Er sollte 
Musik für dramatische Produktionen 
komponieren, Werke anderer Autoren 
überarbeiten und verschiedene 
Arrangements erstellen. Manchmal war 
er auch der Dirigent des Orchesters und 
vertrat den Hauptkapellmeister. 
  In den 30er und frühen 40er Jahren 
komponierte Warlamow Musik für eine 
Reihe von Theaterstücken, die am 
Moskauer Maly-Theater und in 
Petersburg aufgeführt wurden. Dabei 
handelte es sich um Stücke 
verschiedener russischer und 
westeuropäischer Autoren, zum 
Beispiel: Schachowskis „Die 
Doppelgängerin“, „Roslawlew“ nach 
dem Roman von Sagoskin, „Maiko“ von 
Beklemischew, „Hamlet“ von 
Shakespeare, „Esmeralda“ von V. Hugo 
und viele andere. Warlamows 
Theatermusik besteht hauptsächlich aus 
Liedern mit Orchesterbegleitung und 
kleineren eigenständigen 
Orchesterepisoden. 
  Der Komponist wandte sich auch dem 
Ballett zu. Zwei von Warlamows 
Balletten - „Sultans Vergnügen“ und 
„Der Däumling“ 1 - wurden am Moskauer 
Bolschoi-Theater aufgeführt. 
 
1 Das Ballett wurde gemeinsam mit A. 
Gurjanow verfasst. Die Partitur vom 
„Däumling“ wurde aus den 
Orchesterstimmen rekonstruiert, und 1950 
wurde das Ballett unter dem Titel „Sieben 
Brüder“ in Leningrad von 
Kinderchoreografiegruppen aufgeführt. 

 
  Im gleichen Zeitraum arbeitete 
Warlamow ausgiebig auf dem Gebiet 
der Romantik und des Liedes. Nach der 
ersten Veröffentlichung von Romanzen 



85 новых вокальных произведений 
композитора. 
 
  Немалое значение имела 
исполнительская деятельность 
Варламова как певца, гитариста и 
дирижера. Будучи прекрасным 
певцом, несмотря на сравнительно 
небольшой голос (тенор), Варламов 
удивительно тонко исполнял романсы 
собственного сочинения и народные 
песни. Он часто выступал в концертах 
и всегда был желанным участником 
музыкально-литературных вечеров. 
Слушателей захватывала глубокая 
выразительность и своеобразная 
манера пения; по словам 
современников, певец 
«неподражаемо высказывал» свои 
романсы. 
  Варламов пользовался также 
большой популярностью как 
вокальный педагог. В 1846 году был 
опубликован его труд «Школа пения», 
явившийся обобщением большого 
педагогического опыта. «Школа 
пения» — первая в России крупная 
работа по методике преподавания 
вокального искусства. 
  Последние три года своей жизни 
Варламов вновь провел в 
Петербурге. В столице он надеялся 
снова устроиться на службу в 
Певческую капеллу, однако это ему 
не удалось, и он, обремененный 
большой семьей, испытывал тяжелую 
нужду. Незадолго до смерти 
Варламов начал издавать 
музыкальный журнал «Русский 
певец», содержанием которого 
являлись обработки для голоса с 
фортепиано русских и украинских 
народных песен. Тяжелые условия 
жизни пагубно сказались на здоровье 
композитора: в 1848 году он 
скончался в возрасте 47 лет. 
 
  В обширном творческом наследии 
Варламова наиболее значительное 
место занимают его романсы и песни. 
Композитором написано более 150 

im Jahr 1833 wurden innerhalb von 
zehn Jahren 85 neue Vokalwerke des 
Komponisten veröffentlicht. 
  Warlamows Aktivitäten als Sänger, 
Gitarrist und Dirigent waren von großer 
Bedeutung. Trotz seiner 
vergleichsweise dünnen Stimme (Tenor) 
war Warlamow ein erstaunlich guter 
Sänger von selbst komponierten 
Romanzen und Volksliedern. Er trat 
häufig in Konzerten auf und war bei 
musikalischen und literarischen 
Abenden immer ein gern gesehener 
Teilnehmer. Seine tiefe Ausdruckskraft 
und seine unverwechselbare Art zu 
singen zogen die Zuhörer in ihren Bann; 
Zeitgenossen zufolge brachte der 
Sänger seine Romanzen 
„unnachahmlich zum Ausdruck“. 
 
  Warlamow erfreute sich auch als 
Gesangslehrer großer Beliebtheit. Im 
Jahr 1846 wurde sein Werk „Die 
Gesangsschule“ veröffentlicht, das eine 
Zusammenfassung vieler 
Unterrichtserfahrungen darstellte. Die 
„Gesangsschule“ war Russlands erstes 
großes Werk über die Methodik des 
Gesangsunterrichts. 
  Die letzten drei Jahre seines Lebens 
verbrachte Warlamow wieder in 
Petersburg. In der Hauptstadt hoffte er, 
wieder eine Anstellung bei der 
Gesangskapelle zu finden, aber es 
gelang ihm nicht, und er war, belastet 
durch eine große Familie, in großer Not. 
Kurz vor seinem Tod hatte Warlamow 
begonnen, eine Musikzeitschrift, „Der 
russische Sänger“, herauszugeben, 
deren Inhalt Bearbeitungen von 
russischen und ukrainischen 
Volksliedern für Gesang und Klavier 
waren. Die schlechten 
Lebensbedingungen des Komponisten 
forderten ihren Tribut an seiner 
Gesundheit: 1848 starb er im Alter von 
47 Jahren. 
  Warlamows umfangreiches 
schöpferisches Vermächtnis wird von 
seinen Romanzen und Liedern 
dominiert. Er schrieb mehr als 150 



сольных произведений, ряд 
вокальных ансамблей и значительное 
количество обработок народных 
песен. 
  По складу своего дарования 
Варламов лирик. Его музыка пленяет 
искренностью, непосредственностью 
и свежестью чувства. Гражданская, 
социальная тема не нашла у 
Варламова столь прямого отражения, 
как у Алябьева. Однако его 
лирические произведения, 
выражавшие то щемящее чувство 
тоски и неудовлетворенности, то 
бурные порывы и страстную жажду 
счастья, были глубоко созвучны 
настроениям, переживаемым русским 
обществом 30-х годов. Отсюда 
огромная популярность песен и 
романсов Варламова у его 
современников. Эта популярность 
объясняется также 
демократичностью варламовского 
творчества. Композитор опирался на 
широко распространенные жанры 
бытового песенного искусства и 
обычно сочинял в той же манере. Ему 
удавалось так правдиво передавать 
народный склад музыки, что 
некоторые из его произведений 
(например, «Красный сарафан») 
воспринимались как подлинные 
народные песни. 
  В романсах взволнованного, 
приподнятого характера, а также в 
некоторых песнях чувствуется 
влияние цыганской манеры пения, 
сказывающееся, в частности, в резких 
эмоциональных и динамических 
контрастах. 
  Самым ценным в музыке Варламова 
является ее мелодическое богатство. 
В этой области наиболее полно 
раскрылось огромное дарование 
композитора. Мелодии его романсов 
— песенные, распевные, широкого 
дыхания — развиваются свободно и 
легко. Им свойственны пластичность, 
рельефность, завершенность 
рисунка. Неразрывна их связь с 
мелодикой народной песни — не 

Solowerke, eine Reihe von 
Vokalensembles und eine beträchtliche 
Anzahl von Bearbeitungen von 
Volksliedern. 
  Warlamow ist von Natur aus ein 
Lyriker. Seine Musik besticht durch ihre 
Aufrichtigkeit, Direktheit und Frische der 
Gefühle. Warlamow hat zivile und 
soziale Themen nicht so direkt wie 
Aljabjew reflektiert. Aber seine lyrischen 
Werke, die manchmal einen Schmerz 
und eine Unzufriedenheit oder 
stürmische Impulse und eine 
leidenschaftliche Sehnsucht nach Glück 
ausdrücken, entsprachen zutiefst den 
Stimmungen der russischen 
Gesellschaft in den 30er Jahren. Daher 
die enorme Popularität von Warlamows 
Liedern und Romanzen bei seinen 
Zeitgenossen. Diese Popularität ist auch 
auf den demokratischen Charakter von 
Warlamows Schaffen zurückzuführen. 
Der Komponist schöpfte aus den weit 
verbreiteten Genres der Liedkunst und 
komponierte in der Regel auf dieselbe 
Art und Weise. Es gelang ihm, den 
volkstümlichen Charakter der Musik so 
wahrheitsgetreu wiederzugeben, dass 
einige seiner Werke (z. B. „Der rote 
Sarafan“) als echte Volkslieder 
wahrgenommen wurden. 
 
 
  Einige der Lieder, insbesondere die mit 
starken emotionalen und dynamischen 
Kontrasten, sind von der Art des 
Zigeunergesangs beeinflusst, mit einer 
erhebenden, aufgeregten Lyrik. 
 
 
  Das Wertvollste an Warlamows Musik 
ist ihr melodischer Reichtum. Hier zeigt 
sich das immense Talent des 
Komponisten am deutlichsten. Die 
Melodien seiner Romanzen - liedhaft, 
gesungen und von weitem Atem - 
entwickeln sich frei und leicht. Sie 
zeichnen sich durch Plastizität, Relief 
und Vollkommenheit der Zeichnung aus. 
Ihre Verbindung mit der Melodie des 
Volksliedes ist untrennbar - nicht nur in 



только в природе интонаций, но и в 
принципах развития. 
  Песенная мелодия является для 
Варламова основным средством 
передачи поэтических образов. В 
своих лирических романсах он 
обычно создает единое, цельное 
настроение, не следует за деталями 
текста, а строит мелодическое 
развитие из одного музыкального 
зерна, воплощающего основную 
мысль произведения. В сочинениях 
больших масштабов, например в 
балладах, встречается 
противопоставление различных, 
контрастных по музыке эпизодов; 
вокальная мелодика здесь более 
тесно связана с текстом, кантилена 
нередко чередуется с речитативом. 
  Фактура фортепианного 
сопровождения в большинстве 
случаев проста и в общем близка к 
типу аккомпанемента в бытовом 
романсе. Однако Варламов умеет 
необычайно тонко использовать 
общепринятый тип фактуры или 
привычные танцевальные формулы 
(вальс, болеро и т. п.) с тем, чтобы 
обрисовать конкретное 
психологическое состояние (см., 
например, ритм болеро как 
выражение страстного порыва в 
романсе «Белеет парус одинокий»). 
Многие произведения Варламова 
написаны на народные тексты. В 
числе его любимых поэтов были А. В. 
Кольцов, Н. Г. Цыганов, творчество 
которых близко к безыскусственной 
народной манере. Одним из первых 
русских композиторов Варламов 
обратился к поэзии Лермонтова, 
пленившей его своей 
одухотворенностью и 
свободолюбивыми мотивами. 
Внимание музыканта привлекли 
ранние стихотворения А. А. Фета, А. 
Н. Плещеева, поэта-революционера 
М. Л. Михайлова. 
  «Красный сарафан» на слова 
Цыганова — одна из самых 

der Art der Intonation, sondern auch in 
den Prinzipien der Entwicklung. 
  Die Liedmelodie ist Warlamows 
wichtigstes Mittel, um poetische Bilder 
zu vermitteln. In seinen lyrischen 
Romanzen schafft er in der Regel eine 
einzige, ganzheitliche Stimmung, ohne 
den Details des Textes zu folgen. Er 
baut die melodische Entwicklung aus 
einem einzigen musikalischen Kern auf, 
der die Hauptidee des Werkes 
verkörpert. In größeren Werken wie den 
Balladen werden verschiedene, 
musikalisch kontrastierende Episoden 
nebeneinander gestellt; die 
Gesangsmelodie ist hier enger mit dem 
Text verbunden, und die Kantilene 
wechselt oft mit dem Rezitativ ab. 
 
  Die Struktur der Klavierbegleitung ist in 
den meisten Fällen einfach und im 
Allgemeinen nahe an der Art der 
Begleitung in der Alltagsromanze. 
Warlamow ist jedoch in der Lage, eine 
gängige Struktur oder bekannte 
Tanzformen (Walzer, Bolero usw.) mit 
ungewöhnlicher Subtilität zu verwenden, 
um einen bestimmten psychologischen 
Zustand darzustellen (siehe z. B. den 
Bolero-Rhythmus als Ausdruck eines 
leidenschaftlichen Impulses in dem Lied 
„Ein einsames Segel leuchtet weiß“). 
Viele von Warlamows Werken beruhen 
auf volkstümlichen Texten. Zu seinen 
Lieblingsdichtern gehörten A. W. Kolzow 
und N. G. Zyganow, deren Kunst der 
kunstlosen Volksweise nahesteht. Als 
einer der ersten russischen 
Komponisten wandte sich Warlamow 
der Poesie Lermontows zu, die ihn mit 
ihrer Spiritualität und ihren 
freiheitsliebenden Motiven fesselte. Die 
frühen Gedichte von A. A. Fet, A. N. 
Pleschtschejew und dem revolutionären 
Dichter M. L. Michailow erregten die 
Aufmerksamkeit des Musikers. 
 
 
  „Der rote Sarafan“ auf einen Text von 
Zyganow ist eines der beliebtesten 
„russischen Lieder“ von Warlamow. 



популярных «русских песен» 
Варламова. 
  Мелодия — плавная, широкая, 
напевная. Начальный скачок на 
сексту вверх с последующим 
нисходящим движением, тональные 
отклонения из мажора в 
параллельный минор, а главное — 
прием вариантно-попевочного 
развития мелодии, ее неторопливое 
плавное развертывание — все это 
близко народной, бытовой манере. 

 
 
  Die Melodie ist weich, breit und 
melodiös. Der anfängliche Sprung nach 
oben durch eine Sext, gefolgt von einer 
absteigenden Bewegung, tonale 
Abweichungen von Dur zu parallelem 
Moll und vor allem die Methode der 
variantengesungenen Entwicklung der 
Melodie, ihre gemächliche und fließende 
Entwicklung - all das steht der 
volkstümlichen, alltäglichen Art nahe. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Красный сарафан» распевался в 
быту наряду с подлинными 
народными песнями. По словам 
композитора Н. А. Титова, он звучал 
повсюду — «и в гостиной вельможи, и 
в курной избе мужика». Впоследствии 
мелодия «Красного сарафана» была 
использована другими музыкантами: 

  „Der rote Sarafan“ wurde im Alltag 
gesungen, zusammen mit authentischen 
Volksliedern. Laut dem Komponisten N. 
A. Titow war er überall zu hören - „im 
Wohnzimmer eines Adligen und im 
Hühnerstall eines Bauern“. Die Melodie 
des „Roten Sarafan“ wurde in der Folge 
von anderen Musikern verwendet: H. 



Г. Венявским в вариация́х для 
скрипки с оркестром, С. Тальбертом в 
фортепианной «Фантазии на русские 
темы», К. Ю. Давыдовым — в 
переложении для виолончели. 
  Варламов писал также 
своеобразные вокальные циклы, 
состоящие из двух контрастных по 
характеру песен: медленной 
лирической и быстрой плясовой. 
Такие двухчастные циклы были очень 
распространены в бытовой музыке 
первой половины XIX века. 
 
  «Ах ты, время, времечко» и «Что 
мне жить и тужить» — две части 
подобного цикла. Обе песни имеют 
подлинную народную основу (во 
второй это касается только текста). 
 
  В первой обращает на себя 
внимание непрерывность 
мелодического развития: 
кульминация подготавливается 
постепенно, путем длительного 
«раскачивания». Интересны также 
особенности фортепианного 
сопровождения: здесь 
инструментальными средствами 
воспроизведена подголосочная 
полифония, типичная для 
крестьянского песенного искусства. 
Обычный для городской музыки 
аккордовый аккомпанемент заменен 
многоголосной тканью, состоящей из 
ряда выразительных попевок. 

Wieniawski in den Variationen für 
Violine und Orchester, S. Talbert in 
seiner „Fantasie über russische 
Themen“ für Klavier und К. J. Dawydow 
- in einer Bearbeitung für Cello. 
  Warlamow schrieb auch eigentümliche 
Gesangszyklen, die aus zwei Liedern 
mit unterschiedlichem Charakter 
bestehen: einem langsamen lyrischen 
Lied und einem schnellen Tanzlied. 
Solche zweiteiligen Zyklen waren in der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts in 
der Musik des täglichen Lebens sehr 
verbreitet. 
  „Ach du Zeit, kleine Zeit“ und „Was 
soll ich leben und mich plagen“ sind 
zweiTeile eines ähnlichen Zyklus. Beide 
Lieder haben eine authentische 
volkstümliche Grundlage (beim zweiten 
ist nur der Text betroffen). 
  Die erste von ihnen lenkt die 
Aufmerksamkeit auf die Kontinuität der 
melodischen Entwicklung: der 
Höhepunkt wird allmählich vorbereitet, 
mit einem langen „Schwingen“. 
Interessant ist auch die 
Klavierbegleitung: hier wird die für das 
bäuerliche Liedgut typische 
Untertonpolyphonie mit instrumentalen 
Mitteln wiedergegeben. Die in der 
Stadtmusik übliche Akkordbegleitung 
wird durch eine mehrstimmige Struktur 
ersetzt, die aus einer Reihe von 
ausdrucksstarken Gesängen besteht. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Вторая часть цикла —«Что мне жить 
и тужить» — бойкая плясовая песня с 
хоровым припевом. 

  Der zweite Teil des Zyklus, „Was soll 
ich leben und mich plagen“, ist ein 
lebhaftes Tanzlied mit einem 
Chorrefrain. 

 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В среднем разделе в сольную 
партию проникают виртуозные 
каденции. В этом сказывается 
влияние распространенных во 
времена Варламова концертных 
обработок народных песен. 
  «На заре ты ее не буди» на слова 
Фета — элегический, медленный 
вальс с простым «гитарным» 
аккомпанементом, очень скромным 
по своим гармоническим средствам. 
При всей простоте музыка романса 
отличается редкой задушевностью и 
теплотой и относится к числу лучших 
лирических страниц Варламова, до 
сих пор не утративших силы 
воздействия на слушателя. 
Неторопливо развертывающаяся 
мелодия отличается пластичностью и 
изяществом (пример 65). 

  Im Mittelteil schleichen sich virtuose 
Kadenzen in den Solopart ein. Dieser ist 
von konzertanten Bearbeitungen von 
Volksliedern beeinflusst, die zu 
Warlamows Zeiten weit verbreitet 
waren. 
  „Wecke sie nicht bei Tagesanbruch“ 
auf Worte von Fet ist ein elegischer, 
langsamer Walzer mit einer einfachen 
„Gitarren“-Begleitung, sehr bescheiden 
in seinen harmonischen Mitteln. Trotz 
aller Schlichtheit zeichnet sich die Musik 
der Romanze durch eine seltene 
Herzlichkeit und Wärme aus und gehört 
zu den besten lyrischen Werken 
Warlamows, die ihre Wirkung auf den 
Zuhörer nicht verloren haben. Die sich 
in aller Ruhe entfaltende Melodie 
zeichnet sich durch ihre Plastizität und 
Eleganz aus (Beispiel 65). 



  Фортепианная постлюдия, 
превосходящая по протяженности 
всю вокальную партию, 
«досказывает» каждый куплет и 
усиливает общий мягкий и 
задушевный характер романса. 

  Das Klaviernachspiel, das die Länge 
der gesamten Gesangsstimme 
übersteigt, „vervollständigt“ jede Strophe 
und unterstreicht den insgesamt 
weichen und intimen Charakter der 
Romanze. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Горные вершины» романс на 
текст Гёте в переводе Лермонтова — 
один из образцов тонкой и поэтичной 
пейзажной лирики. Чудесно переданы 
настроение тихой, просветленной 
печали и ощущение глубокого покоя. 
Хотя в тексте последней строфы 
упоминается смерть, в музыке 
спокойно-созерцательное настроение 
ничем не нарушается. Не прибегая к 
звукоизобразительным средствам, 
Варламов создал романтический 
пейзаж, как бы написанный 
акварельными красками. И вновь 

  „Berggipfel“ (Über allen Gipfeln ist Ruh'), eine 
Romanze nach einem Text von Goethe, 
übersetzt von Lermontow, ist eines der 
Beispiele für subtile und poetische 
Landschaftslyrik. Die Stimmung von 
stiller, erleuchteter Traurigkeit und ein 
Gefühl von tiefem Frieden werden auf 
wunderbare Weise vermittelt. Obwohl 
der Text in der letzten Strophe auf den 
Tod verweist, wird die friedliche und 
kontemplative Stimmung durch die 
Musik nicht gestört. Warlamow schuf 
eine romantische Landschaft, ohne auf 
klangliche Darstellungsmittel 



поражаешься той простоте средств, 
которая позволяет композитору 
добиваться большой 
выразительности. При всей 
извилистости очертаний мелодия 
спокойна, плавна, с характерными 
для Варламова задержаниями. 
Гармония очень проста (чередование 
тоники и доминанты иногда на одном 
и том же басу, с непродолжительным 
отклонением в субдоминанту). 
Однообразный ритм придает романсу 
сходство с колыбельной. 
 
 
  Наряду с элегической 
созерцательностью композитор 
воплотил в ряде своих романсов 
бурные, мятежные порывы, 
страстность, стремительность. 

zurückzugreifen, wie mit Aquarellfarben 
gemalt. Einmal mehr verblüfft die 
Einfachheit der Mittel, mit denen der 
Komponist eine große Ausdruckskraft 
erreicht. Trotz der gewundenen 
Konturen ist die Melodie ruhig und 
fließend, mit Verzögerungen, die für 
Warlamow charakteristisch sind. Die 
Harmonik ist sehr einfach (abwechselnd 
Tonika und Dominante, manchmal auf 
demselben Bass, mit einer kurzen 
Abweichung in die Subdominante). Der 
monotone Rhythmus verleiht der 
Romanze eine gewisse Ähnlichkeit mit 
einem Wiegenlied. 
  Neben der elegischen Kontemplation 
verkörperte der Komponist in einer 
Reihe seiner Romanzen stürmische, 
rebellische Impulse, Leidenschaft und 
Ungestüm. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  «Белеет парус одинокий» на слова 
Лермонтова наиболее ярко выражает 
бунтарские, свободолюбивые 
настроения. При небольшом размере 
и простой куплетной форме, он полон 
яркой динамики, энергии. Мелодия 
начинается сразу с кульминации: 
после короткого «разбега» в 
вокальной партии появляется звук 
соль— высотная вершина всего 
романса. Мелодический рисунок 
отличается смелыми очертаниями, 
широтой диапазона. Фортепианное 
сопровождение основано на 
чеканном, упругом ритме болеро. 

  Lermontows „Ein einsames Segel 
leuchtet weiß“ ist der lebendigste 
Ausdruck der rebellischen, 
freiheitsliebenden Stimmung. Mit 
seinem geringen Umfang und der 
einfachen Versform ist es voller 
Dynamik und Energie. Die Melodie 
beginnt mit einem Höhepunkt: nach 
einem kurzen „Anlauf“ in der 
Gesangsstimme erklingt der Ton G - der 
Höhepunkt des gesamten Werkes. Das 
melodische Muster zeichnet sich durch 
seine kühnen Konturen und die Breite 
seines Umfangs aus. Die 
Klavierbegleitung basiert auf dem 
ziselierten und federnden Rhythmus des 
Boleros. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Оседлаю коня», баллада на слова 
А. В. Тимофеева, также отмечена 
романтическим пафосом. 
Содержание передано в форме 
диалога между человеком, 

  „Ich werde ein Pferd satteln“, eine 
Ballade nach Worten von A. W. 
Timofejew, ist ebenfalls von 
romantischem Pathos geprägt. Der 
Inhalt wird in Form eines Dialogs 



охваченным страстным порывом к 
счастью, мечтой о воле, и злой 
тоской, сковывающей его душевные 
силы, губящей его. Быть может, в 
этом скрыт и более глубокий смысл: 
смелая мечта о свободе и счастье 
разбивается при соприкосновении с 
действительностью. 
 
  Варламов отходит в данном случае 
от строгого соблюдения куплетности 
и отчасти приближается к принципу 
сквозного развития. Форму баллады 
он строит на сопоставлении двух 
контрастных разделов. Мелодия 
первого из них, стремительная, 
взволнованная, воплощает образ 
молодецкой удали, отваги, порыв к 
счастью. 

zwischen einem Mann mit einer 
leidenschaftlichen Sehnsucht nach 
Glück und einem Traum von Freiheit 
und einer wütenden Sehnsucht, die 
seine geistige Kraft einschränkt und ihn 
zerstört, vermittelt. Vielleicht gibt es 
auch einen tieferen Sinn: der mutige 
Traum von Freiheit und Glück zerbricht 
am Kontakt mit der Realität. 
  In diesem Fall weicht Warlamow von 
der strengen Einhaltung der 
Strophenform ab und nähert sich 
teilweise dem Prinzip der 
kontinuierlichen Entwicklung. Er baut die 
Form der Ballade auf der 
Gegenüberstellung von zwei 
kontrastierenden Abschnitten auf. Die 
Melodie des ersten Abschnitts, 
ungestüm und aufgeregt, verkörpert das 
Bild von jugendlichem Mut, Tapferkeit 
und dem Streben nach Glück. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Б. В. Асафьев назвал эту тему 
«одной из прекраснейших у 
Варламова и вообще в русской 
музыке». Он говорил, что 
стремительный взлет мелодии в 
пределах интервала децимы 
вызывает «ощущение жизненного 
размаха, приволья». В 
заключительном разделе, 
повествующем о смерти героя, 
вокальная мелодия более близка к 
речитативу, а мерные аккорды 
аккомпанемента создают ощущение 
скованности и оцепенения. 
  «Песня разбойника» («Что 
затуманилась, зоренька ясная»)1 —
тоже баллада.  
 
1 Она исполнялась в пьесе А. Ф. 
Вельтмана «Муромские леса». 

 
И здесь имеется ряд контрастных 
эпизодов, которые в своей 
совокупности придают форме черты 
сквозного развития. Здесь композитор 
еще более широко пользуется 
речитативом в целях драматизации 
вокальной партии. 

  Б. W. Assafjew nannte dieses Thema 
„eines der schönsten in Warlamows 
Werk und in der russischen Musik im 
Allgemeinen“. Er sagte, dass der 
ungestüme Anstieg der Melodie 
innerhalb des Intervalls der Dezime "ein 
Gefühl von vitalem Schwung, von 
Landschaft" hervorruft. Im letzten Teil, 
der vom Tod des Helden erzählt, ähnelt 
die Gesangsmelodie eher einem 
Rezitativ, während die gemessenen 
Akkorde der Begleitung ein Gefühl von 
Steifheit und Erstarrung erzeugen. 
 
  „Das Räuberlied“ („Was 
verschwommen ist, klare Morgenröte“)1 
ist ebenfalls eine Ballade.  
 
1 Es wurde in A. F. Weltmans Stück 
„Murom-Wälder“ aufgeführt. 

 
Auch hier gibt es eine Reihe von 
kontrastierenden Episoden, die 
zusammen der Form die Züge einer 
übergreifenden Entwicklung verleihen. 
Hier setzt der Komponist das Rezitativ 
noch stärker zur Dramatisierung der 
Gesangsstimme ein. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Гармонический язык «Песни 
разбойника» отличается 
значительной красочностью и 
смелостью. Варламов широко 
использует гармонии 
альтерированной субдоминанты, 
последовательность уменьшенных 
септаккордов, усложняя при этом 
вокальную партию хроматизмами: 

  Die harmonische Sprache von „Das 
Räuberlied“ ist von großer Farbigkeit 
und Kühnheit geprägt. Warlamow macht 
ausgiebig Gebrauch von veränderten 
Subdominant-Harmonien, einer Folge 
von verminderten Septakkorden, und 
verkompliziert die Gesangsstimme mit 
Chromatismen: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Песня Офелии», написанная в 
1837 году для спектакля «Гамлет» по 
пьесе Шекспира, — одна из наиболее 
ярких образцов театральной музыки 
Варламова. Это произведение 
приобрело самостоятельное 
значение и прочно вошло в 
концертный репертуар. В 
театральной музыке Варламов 
пользуется нередко иными 
выразительными средствами, нежели 
в камерных произведениях. Во 
многом здесь сказывается влияние 
оперного искусства. Автор свободнее 
использует речитативное письмо; в 
мелодии не так ясно ощущается 
непосредственная связь с народно-
бытовыми интонациями, вместе с тем 
в ней больше драматизма, 
напряженности. В сопровождении 
появляются типичные оркестровые 
приемы (tremolo, аккорды tutti и т. п.), 
характерные изобразительные 
элементы. 

  „Ophelias Lied“, 1837 für eine 
Inszenierung von Shakespeares 
„Hamlet“ geschrieben, ist eines von 
Warlamows lebendigsten Beispielen für 
Theatermusik. Dieses Werk hat eine 
eigenständige Bedeutung erlangt und ist 
Teil des Konzertrepertoires geworden. 
In seiner Theatermusik verwendet 
Warlamow oft andere Ausdrucksmittel 
als in seinen Kammermusikwerken. Hier 
gibt es einen wichtigen Einfluss der 
Oper. Der Komponist verwendet das 
Rezitativ freier; in der Melodie ist die 
direkte Verbindung zu den Volksliedern 
nicht so deutlich, gleichzeitig gibt es 
mehr Dramatik und Spannung. In der 
Begleitung finden sich typische 
Orchestertechniken (Tremolo, Tutti-
Akkorde usw.) und typische darstellende 
Elemente. 

 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



А. Л. ГУРИЛЕВ 
(1803-1868) 

 
  Александр Львович Гурилев — 
почти сверстник Варламова. Он 
родился в 1803 году тоже в Москве, 
но в семье крепостного музыканта. 
Отец его, Лев Степанович Гурилев, 
композитор и дирижер, руководил 
крепостным оркестром при театре 
графа Орлова в имении «Отрада» 
под Московой. В этом оркестре с 
юных лет играл на скрипке Александр 
Гурилев. Оркестр графа Орлова был 
одним из лучших симфонических 
оркестров того времени; 
современники отзывались о нем с 
большой похвалой. 
 
  Музыкальное образование Гурилев 
получил у отца. Есть сведения, что он 
занимался также с известными 
пианистами-композиторами Дж. 
Фильдом и И. Геништой, которые 
нередко посещали дом Орлова. 
  В 1831 году, после смерти графа, 
отец и сын Гурилевы были отпущены 
на волю и приписаны к мещанскому 
сословию. С тех пор началась 
известность А. Гурилева. Он стал 
издавать свои сочинения, имя его 
сделалось популярным наряду с 
именем Варламова. Дружба с 
Варламовым оказала большое 
влияние на творческое развитие 
композитора, романсы Варламова во 
многом послужили для него 
образцом. Большой известностью 
пользовался Гурилев также как 
превосходный пианист, исполнитель 
и педагог. Он оставил ряд 
фортепианных сочинений. 
  Всю жизнь Гурилев испытывал 
материальную нужду. Последние 
годы его жизни были омрачены 
психической болезнью. Умер Гурилев 
в Москве, в 1858 году. 

А. L. GURILJOW 
(1803-1868) 

 
  Alexandr Lwowitsch Guriljow ist fast 
ein Altersgefährte von Warlamow. Er 
wurde 1803 ebenfalls in Moskau 
geboren, allerdings in einer Familie von 
Leibeigenen-Musikern. Sein Vater, Lew 
Stepanowitsch Guriljow, ein Komponist 
und Dirigent, leitete ein 
Leibeigenenorchester im Theater des 
Grafen Orlow auf dem Gut „Otrada“ bei 
Moskau. Alexandr Guriljow spielte 
schon in jungen Jahren Geige in diesem 
Orchester. Das Orchester des Grafen 
Orlow gehörte zu den besten 
Symphonieorchestern seiner Zeit und 
wurde von den Zeitgenossen hoch 
gelobt. 
  Guriljow erhielt seine musikalische 
Ausbildung von seinem Vater. Es wird 
berichtet, dass er auch bei den 
berühmten Pianisten und Komponisten 
J. Field und I. Genischta studierte, die 
oft in Orlows Haus zu Gast waren. 
  1831, nach dem Tod des Grafen, 
wurden Vater und Sohn Guriljow 
entlassen und der bürgerlichen Klasse 
zugeteilt. Von da an begann der Ruhm 
von A. Guriljow. Er begann, seine 
Werke zu veröffentlichen, sein Name 
wurde zusammen mit dem Namen 
Warlamow bekannt. Seine Freundschaft 
mit Warlamow hatte großen Einfluss auf 
die schöpferische Entwicklung des 
Komponisten, und die Romanzen von 
Warlamow dienten ihm als Vorbild. 
Guriljow genoss auch großen Ruhm als 
hervorragender Pianist, Interpret und 
Lehrer. Er hinterließ eine Reihe von 
Klavierwerken. 
 
  Sein ganzes Leben lang war Guriljow 
in materieller Not. Die letzten Jahre 
seines Lebens waren von 
Geisteskrankheiten gezeichnet. Guriljow 
starb 1858 in Moskau. 

 
 
 
 



ВОКАЛЬНОЕ ТВОРЧЕСТВО 
 
  Лучшая, ценнейшая часть наследия 
композитора — «русские песни» и 
обработки подлинных народных 
песен. 
 
  Сборник «47 избранных народных 
песен» вошел в историю русской 
музыки как замечательный памятник 
народно-бытовой песенной культуры 
30—40-х годов. В нем композитор 
сумел объединить наиболее 
популярные, любимые песни 
городского быта и передать их так, 
как они звучали в широкой 
разночинно-демократической среде, в 
исполнении любителей, русских 
народных певцов («песельников») и 
певцов-цыган. Многие песни, 
собранные Гурилевым, известны нам 
еще по первым песенным сборникам 
XVIII века. Но в обработках Гурилева 
русская народная песня как бы 
сливается с бытовым романсом; она 
приобретает оттенок большей 
страстности, романтической патетики, 
порой даже острого драматизма. 
 
 
  «Не одна во поле дороженька» — 
протяжная песня, разработанная 
Гурилевым в свободной, 
импровизационной манере. Онц 
содержит два куплета, причем во 
втором из них композитор, сохраняя 
гармоническую основу, допускает 
свободное мелодическое 
варьирование. Вокальная мелодия, 
широкая и распевная, свободно 
льется от верхнего звука, взятого 
мягким скачком голоса. Яркие 
акценты на кульминациях, широкие 
взлеты голоса (на квинту, на сексту, 
на октаву и на нону вверх) придают 
ей скорбно-патетический оттенок, 
присущий лирическим романсам 
Гурилева. 

VOKALWERKE 
 
  Der beste und wertvollste Teil des 
Vermächtnisses des Komponisten sind 
seine „Russischen Lieder“ und seine 
Bearbeitungen von authentischen 
Volksliedern. 
  Die Sammlung von „47 ausgewählten 
Volksliedern“ ist in die Geschichte der 
russischen Musik als ein 
bemerkenswertes Denkmal der 
Volksliedkultur der 30er und 40er Jahre 
eingegangen. Dem Komponisten gelang 
es darin, die populärsten und 
beliebtesten Lieder des städtischen 
Lebens zusammenzutragen und sie so 
zu überliefern, wie sie in einem weiten 
Rasin-demokratischen Umfeld 
erklangen, vorgetragen von Amateuren, 
russischen Volkssängern 
(„Bänkelsänger“) und Zigeunersängern. 
Viele der von Guriljow gesammelten 
Lieder kennen wir aus den ersten 
Liederbüchern des 18. Jahrhunderts. 
Doch in Guriljows Bearbeitungen 
scheint das russische Volkslied mit der 
Alltagsromantik zu verschmelzen; es 
wird leidenschaftlicher, romantisch-
pathetisch und zuweilen sogar akut 
dramatisch. 
  „Kein einziger Pfad im Feld“ ist ein 
langes Lied, das Guriljow in einer freien, 
improvisatorischen Weise entwickelt 
hat. Es hat zwei Strophen, und in der 
zweiten Strophe lässt der Komponist 
unter Beibehaltung der harmonischen 
Basis freie melodische Variationen zu. 
Die Gesangsmelodie, breit und 
melodiös, fließt frei aus dem Spitzenton, 
der vom weichen Schwung der Stimme 
aufgegriffen wird. Helle Akzente auf den 
Höhepunkten, breite Steigerungen der 
Stimme (um eine Quinte, eine Sexte, 
eine Oktave und einen Ton nach oben) 
verleihen ihr einen schwermütig-
pathetischen Ton, der für die lyrischen 
Romanzen Guriljows charakteristisch 
ist. 

 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Контрастом к песням скорбно-
лирического характера у Гурилева 
служат светлые, радостные 
хороводные песни и бойкие 
плясовые. Такие песни композитор 

  Im Gegensatz zu den lyrischen und 
schwermütigen Liedern verwendet 
Guriljow leichte und fröhliche 
Rundtanzlieder und lebhafte Tanzlieder. 
Der Komponist entwickelt solche Lieder 



обычно разрабатывает в духе 
цыганского пения: ритм резко 
акцентирован, мелодия 
сопровождается отрывистыми 
«гитарными» аккордами; широко 
использованы фактурные вариации в 
аккомпанементе, сделанные в 
подражание игре народных 
гитаристов. 
  К обработкам народных песен 
близко примыкают собственные 
«русские песни» Гурилева. 
  В этом жанре полностью проявилось 
лирическое дарование композитора. 
В его «русских песнях» выражены 
обычно настроения мечтательной 
грусти, сожаления, скорбного 
раздумья. Таковы лучшие из них: 
«Матушка-голубушка», «Не шуми ты, 
рожь, спелым колосом», «Вьется 
ласточка сизокрылая», 
«Колокольчик». По своему образному 
содержанию они глубоко родственны 
народной песне. 
 
  «Матушка-голубушка» на слова 
Ниркомского. Образцом для этой 
лирической песни, несомненно, 
послужил «Красный сарафан» 
Варламова. Но По сравнению с ясной 
и светлой лирикой варламовского 
напева мелодия Гурилева носит 
более патетический и более 
чувствительный характер. Гурилев 
акцентирует выразительные 
интонации возгласа, вздоха; 
особенно характерны 
заключительные кадаисовые обороты 
с задержаниями на сильной доле 
такта. 

meist im Geiste des Zigeunergesangs: 
der Rhythmus ist scharf akzentuiert, die 
Melodie wird von ruckartigen „Gitarren“-
Akkorden begleitet; Strukturvariationen 
in der Begleitung, die das Spiel von 
Volks-Gitarristen nachahmen, sind weit 
verbreitet. 
 
 
  Guriljows eigene „Russische Lieder“ 
grenzen eng an die Bearbeitungen von 
Volksliedern. 
  Die lyrische Begabung des 
Komponisten kam in diesem Genre voll 
zur Geltung. Seine „Russischen Lieder“ 
drücken in der Regel Stimmungen von 
träumerischer Traurigkeit, Bedauern und 
schwermütiger Kontemplation aus. Dies 
sind die besten von ihnen: „Mutter, 
meine Liebe“, „Rausche nicht, Roggen, 
mit reifem Ährenbüsche“, „Eine 
Schwalbe mit blauen Flügeln windet 
sich“ und „Glöckchen“. Sie sind in ihrer 
Bildsprache eng mit Volksliedern 
verwandt. 
  „Mutter, meine Liebe“ nach einem 
Text von Nirkomski. Warlamows „Roter 
Sarafan“ war zweifelsohne das Vorbild 
für dieses lyrische Lied. Doch im 
Vergleich zu Warlamows klarer und 
leichter Lyrik ist Guriljows Melodie 
pathetischer und sensibler. Guriljow 
akzentuiert ausdrucksstarke 
Intonationen eines Rufs, eines Seufzers; 
besonders charakteristisch sind finale 
Kadenzwendungen mit Verweilzeiten 
auf einem starken Takt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Колокольчик» (текст Макарова) —
одна из самых популярных песен 
Гурилева, ставшая народной. Она 
может служить образцом задушевной 
бытовой лирики 30—40-х годов. 
Типичны образы и настроения песни: 
безотчетная грусть, навеянная 
путнику необозримым русским 
простором и однозвучной «песнью» 
колокольчика, Элегически-
задушевная мелодия развертывается 
в плавном ритме вальса. 
 
  Вальсовый танцевальный ритм, 
типичный для «русских песен» 
Гурилева, особенно тонко применен 
композитором в лирической песне 
«Вьется ласточка сизокрылая» 
(слова Н. П. Грекова). Для нее 
характерна плавность вокальной 
мелодии, легко взлетающей на 
интервал октавы, типичны изящные 

  „Glöckchen“ (Text von Makarow) ist 
eines der populärsten Lieder von 
Guriljow und ist zu einem Volkslied 
geworden. Es kann als Modell für die 
intime Lyrik der 30er und 40er Jahre 
dienen. Die Bilder und Stimmungen des 
Liedes sind typisch: unerklärliche 
Traurigkeit eines Reisenden, inspiriert 
von der russischen Weite und dem 
„Gesang“ des einstimmigen 
Glöckchens. Die elegische und intime 
Melodie entfaltet sich im sanften 
Rhythmus eines Walzers. 
  Der für Guriljows „Russische Lieder“ 
typische Walzertanzrhythmus ist in dem 
lyrischen Lied „Eine Schwalbe mit 
blauen Flügeln windet sich“ (Text von 
N. P. Grekow) besonders subtil. Es 
zeichnet sich durch die Sanftheit der 
Gesangsmelodie aus, die leicht in das 
Intervall einer Oktave ansteigt, elegante 
Verzierungen (Doppelschlag) und sanfte 



украшения (группетто) и мягкие 
кадансовые обороты с пониженной VI 
ступенью лада. 

Kadenzwechsel mit einer ermäßigten VI. 
Stufe in der Tonleiter sind typisch. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Свои, индивидуальные черты 
Гурилев вносит и в область романса. 
Его романсы не столь разнообразны, 
как у Варламова. Но в мир душевных 
переживаний он проникает глубоко и 
с чуткой отзывчивостью передает 
чувства своих героев. Для Гурилева 
типичны романсы скорбные, с 
оттенком надрывности. Нередко он 
пользуется речитативом, 
подчеркивая моменты драматической 
кульминации. Обилие задержаний, 
«вздохов», выразительные паузы, 
использование низкого, грудного 
регистра — таковы характерные 
черты лирики Гурилева с ее 
повышенной эмоциональностью и 
трогательной патетикой. 
 
  «Разлука». Знаменитый романс на 
слова Кольцова давно завоевал 
народное признание. Правдиво и 
просто передает композитор 
поэтическое содержание текста. 
Мечтательная, овеянная грустью 
основная тема романса («На заре 
туманной юности») в заключительном 
разделе естественно перерастает в 
напряженный драматический 
монолог, ярко передающий боль 
расставания. Широкая кантилена 
сменяется речитативом. Это один из 
самых замечательных примеров 
использования выразительной 
декламации в раннем русском 
романсе (пример 75). 

  Guriljow bringt seine eigenen, 
individuellen Merkmale in den Bereich 
der Romantik ein. Seine Liebesromane 
sind nicht so vielfältig wie die von 
Warlamow. Aber er dringt tief in die Welt 
der emotionalen Erfahrungen ein und 
vermittelt mit Sensibilität die Gefühle 
seiner Figuren. Die für Guriljow 
typischen Romanzen sind schwermütig, 
mit einem Hauch von Trauer. Oft 
verwendet er Rezitative, die die 
Momente des dramatischen Höhepunkts 
betonen. Der Reichtum an 
Verweilzeiten, „Seufzern“, 
ausdrucksvollen Pausen, die 
Verwendung eines tiefen Brustregisters 
- das sind typische Merkmale von 
Guriljows Lyrik mit ihrer gesteigerten 
Emotionalität und berührenden Pathetik. 
  „Abschied“. Diese berühmte 
Romanze auf die Worte von Kolzow hat 
schon vor langer Zeit großen Erfolg 
gehabt. Der Komponist gibt den 
poetischen Inhalt des Textes getreu und 
einfach wieder. Das träumerische und 
melancholische Hauptthema des Liedes 
(„In der nebligen Dämmerung der 
Jugend“) entwickelt sich im Schlussteil 
ganz natürlich zu einem 
spannungsgeladenen und dramatischen 
Monolog, der den Schmerz des 
Abschieds anschaulich vermittelt. Eine 
breite Kantilene geht in ein Rezitativ 
über. Dies ist eines der 
bemerkenswertesten Beispiele für den 
Einsatz von ausdrucksstarken 
Rezitativen in einer frühen russischen 
Romanze (Beispiel 75). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Новое глубокое содержание сумел 
вложить Гурилев в свои романсы на 
слова Лермонтова, создав 
прекрасные образцы романса-
монолога. Среди них выделяется 
романс «И скучно, и грустно», 
воплотивший невеселые раздумья о 
жизни, одиночестве и лживости 
высшего света. Декламационный 

  Guriljow gelang es, seine Romanzen 
nach Lermontows Worten mit einem 
neuen, tiefgründigen Inhalt zu versehen 
und schöne Beispiele für den 
romantischen Monolog zu schaffen. 
Unter ihnen ragt die Romanze „Es ist 
langweilig und traurig“ heraus, die 
düstere Gedanken über das Leben, die 
Einsamkeit und die Falschheit der 



склад мелодии, разделяющейся на 
короткие фразы, и выразительные 
речевые акценты придают музыке 
характер естественного 
высказывания, беседы с самим 
собой. 
 
  Здесь Гурилев выступает как 
достойный современник 
Даргомыжского, автора широко 
известного романса на тот лее текст. 

hohen Gesellschaft verkörpert. Die 
deklamatorische Struktur der Melodie, 
die in kurze Phrasen unterteilt ist, und 
die ausdrucksstarken Akzente in der 
Sprache verleihen der Musik den 
Charakter einer natürlichen Aussage, 
eines Selbstgesprächs. 
  Guriljow erweist sich hier als würdiger 
Zeitgenosse von Dargomyschski, dem 
Autor einer vielbeachteten Romanze 
nach demselben Text. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



ФОРТЕПИАННАЯ МУЗЫКА 
 
  Наряду с романсами и песнями 
существенное место в творчестве 
Гурилева занимает фортепианная 
музыка. Хороший пианист и педагог, 
Гурилев оставил множество 
фортепианных пьес, по 
преимуществу в жанре танцевальной 
миниатюры и вариаций. В своем 
фортепианном творчестве, как и в 
романсах, он развивал традиции 
бытовой музыки. Большим 
изяществом отличаются 
танцевальные пьесы Гурилева — 
польки, мазурки, вальсы. Бытовой 
танец получает в них тонкую 
поэтичную трактовку. 
  Основное место в 
инструментальном творчестве 
Гурилева занимают его вариации. 
Гурилев старается придать им 
значение целостного 
художественного произведения с 
единой линией развития. 
  «Вариации на тему Варламова». 
Основой служит известный романс 
«На заре ты ее не буди». Эта тема в 
своем развитии все время меняет 
свой облик: то звучит легко и 
прозрачно, словно растворяясь в 
затейливых фигурациях, то 
приобретает блестящий, виртуозный 
характер, то превращается в 
задумчивый элегический ноктюрн. 
Таким образом, Гурилев создает цикл 
характеристических вариаций, 
которые отличаются друг от друга не 
только по фактуре (как бывало ранее, 
начиная с XVIII века), но и по жанру и 
настроению. Весь цикл отмечен 
внутренним единством: начиная 
произведение блестящей 
интродукцией, Гурилев дает в 
вариациях все более напряженное 
развитие песенной темы и 
постепенно подводит изложение к 
бравурной коде. 
 
 
 

KLAVIERMUSIK 
 
  Neben Romanzen und Liedern nimmt 
die Klaviermusik einen wichtigen Platz 
in Guriljows Oeuvre ein. Als guter 
Pianist und Lehrer hinterließ Guriljow 
zahlreiche Klavierstücke, meist im 
Genre der Tanzminiaturen und 
Variationen. In seinen Klavierwerken, 
wie auch in seinen Romanzen, 
entwickelte er die Traditionen der 
Alltagsmusik weiter. Guriljows 
Tanzstücke - Polkas, Masurken und 
Walzer - zeichnen sich durch große 
Eleganz aus. Sie geben eine subtile 
poetische Interpretation des alltäglichen 
Tanzes. 
 
  Guriljows instrumentales Werk wird 
von seinen Variationen dominiert. 
Guriljow versucht, ihnen die Bedeutung 
eines zusammenhängenden 
Kunstwerks mit einer einheitlichen 
Entwicklungslinie zu geben. 
 
  „Variationen über ein Thema von 
Warlamow“. Die bekannte Romanze 
„Wecke sie nicht bei Tagesanbruch“ 
dient als Grundlage. Dieses Thema 
ändert in seiner Entwicklung ständig 
sein Aussehen: mal klingt es leicht und 
transparent, als würde es sich in 
verschlungenen Figurationen auflösen, 
mal erhält es einen brillanten, virtuosen 
Charakter, mal verwandelt es sich in ein 
nachdenkliches und elegisches 
Nocturne. So schafft Guriljow einen 
Zyklus von charakteristischen 
Variationen, die sich nicht nur in ihrer 
Struktur (wie es seit dem 18. 
Jahrhundert üblich war), sondern auch 
in ihrer Gattung und Stimmung 
voneinander unterscheiden. Der 
gesamte Zyklus ist von innerer 
Geschlossenheit geprägt: ausgehend 
von einer brillanten Einleitung entwickelt 
Guriljow in den Variationen das Thema 
des Liedes immer spannender und führt 
die Erzählung allmählich zu einer 
bravourösen Coda. 
 



  Творчество Варламова и Гурилева 
явилось живым свидетельством 
роста русской демократической 
культуры во второй четверти XIX 
столетия. Подобно поэзии Кольцова, 
простая и задушевная лирика этих 
композиторов была выражением 
народных дум и настроений. Вместе с 
ней в русскую музыку вошел мир 
чувств простого человека, 
представителя разночинно-
демократической среды. Глубоко 
связанные с народной традицией, их 
песни явились той крепкой почвой, на 
которой взросло искусство 
Даргомыжского и — далее:— 
Чайковского, гениального мастера 
романса, чье творчество стало одной 
из вершин русской музыки XIX века. 

  Die Werke von Warlamow und Guriljow 
waren ein lebendiges Zeugnis für die 
Entwicklung der russischen 
demokratischen Kultur im zweiten 
Viertel des 19. Jahrhunderts. Wie 
Kolzows Poesie war ihre einfache und 
intime Lyrik Ausdruck der Gedanken 
und Empfindungen des Volkes. 
Zusammen mit ihnen umfasste die 
russische Musik die Gefühlswelt des 
einfachen Menschen, eines Vertreters 
des bescheidenen und demokratischen 
Milieus. Tief mit der Volkstradition 
verbunden, bildeten ihre Lieder den 
festen Boden, auf dem die Kunst von 
Dargomyschski und - später - 
Tschaikowski, einem brillanten Meister 
der Romantik, heranwuchs und zu 
einem der Höhepunkte der russischen 
Musik des 19. Jahrhunderts. 

 
 
 

А. Н. ВЕРСТОВСКИЙ 
(1799—1802) 

 
  Алексей Николаевич Верстовский — 
один из выдающихся представителей 
отечественного музыкального 
искусства первой половины XIX века. 
В историю русской культуры он 
вошел прежде всего как крупнейший 
композитор музыкального театра, 
выразитель яркого и 
самостоятельного направления, 
связанного с созданием 
романтической оперы. Верстовский 
прославился также как автор 
многочисленных романсов, кантат, 
музыки к водевилям, драматическим 
спектаклям, духовной музыки. 
Многогранная музыкальная 
деятельность Верстовского принесла 
ему высокое общественное 
признание. 
  А. Н. Верстовский родился 18 
февраля 1799 года в имении 
Селиверстово Тамбовской губернии. 
Условия, в которых воспитывался 
будущий композитор, были 
исключительно благоприятными для 

А. N. WERSTOWSKI 
(1799-1802) 

 
  Alexej Nikolajewitsch Werstowski ist 
einer der herausragenden Vertreter der 
russischen Musikkunst in der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts. In die 
russische Kulturgeschichte ging er vor 
allem als bedeutender Komponist des 
Musiktheaters ein, als Vertreter einer 
hellen und unabhängigen Strömung, die 
mit der Schaffung der romantischen 
Oper verbunden war. Werstowski wurde 
auch als Autor zahlreicher Romanzen, 
Kantaten, Musik für Vaudevilles, 
Dramen und geistliche Musik bekannt. 
Sein vielseitiges musikalisches Schaffen 
brachte ihm hohe gesellschaftliche 
Anerkennung ein. 
 
 
 
  А. N. Werstowski wurde am 18. 
Februar 1799 auf dem Gut 
Seliwjorstowo in der Provinz Tambow 
geboren. Die Bedingungen, unter denen 
der zukünftige Komponist aufwuchs, 
waren für die Entwicklung seines 



развития его музыкального 
дарования. В доме Верстовских 
царила атмосфера поклонения 
искусству и, прежде всего, музыке. 
Музыка оркестровая и камерная 
часто звучала в домашних концертах. 
В качестве исполнителей выступали 
все члены семьи. Будущий автор 
«Аскольдовой могилы» в 
восьмилетием возрасте начинает 
выступать как пианист, а в десять лет 
он уже солирует в открытых 
концертах, и о нем пишут как о 
талантливом музыканте. 
  В 1816 году Верстовский поступает в 
Петербургский институт инженеров 
путей сообщения. Но музыка по-
прежнему влечет его. Он берет уроки 
фортепиано у известного в ту пору 
композитора и пианиста Дж. Фильда, 
одновременно занимается скрипкой 
под руководством Бёма и Маурера. 
Вторая неистребимая страсть — 
театр, с которым Верстовского 
породнили друзья — литераторы, 
драматурги, композиторы. 
Влюбленный в театр, со 
свойственной ему кипучей энергией 
Верстовский пробует свои силы как 
переводчик, актер, композитор. В 
1819 году с большим успехом 
ставится водевиль А. А. Шаховского с 
музыкой Верстовского «Бабушкины 
попугаи». Отныне Верстовский очень 
популярен в светских кругах как 
талантливый музыкант-любитель. 
Ему всего двадцать лет. 
 
  По окончании института перед ним 
открывается блестящая карьера 
служащего в департаменте. Но 
Верстовский принимает серьезное 
решение, в корне изменившее его 
судьбу: он отказывается от службы 
чиновника и посвящает себя 
профессиональному служению 
искусству. С этим решением связан 
переезд композитора в Москву (1823). 
Здесь он входит в московский 
литературно-театральный мир и 
вскоре занимает в нем видное 

musikalischen Talents außerordentlich 
günstig. Im Haus der Werstowskis 
herrschte eine Atmosphäre der 
Verehrung der Kunst und vor allem der 
Musik. Orchester- und Kammermusik 
wurde häufig in Hauskonzerten gespielt. 
Als Interpreten traten alle Mitglieder der 
Familie auf. Der spätere Autor von 
„Askolds Grab“ beginnt im Alter von acht 
Jahren, als Pianist aufzutreten, und mit 
zehn Jahren ist er bereits Solist in 
öffentlichen Konzerten und wird als 
begabter Musiker beschrieben. 
 
  1816 tritt Werstowski in das 
Petersburger Institut der 
Eisenbahningenieure ein. Doch die 
Musik reizt ihn weiterhin. Er nimmt 
Klavierunterricht bei dem damals 
berühmten Komponisten und Pianisten 
J. Field und studiert gleichzeitig Violine 
bei Böhm und Maurer. Seine zweite 
unstillbare Leidenschaft gilt dem 
Theater, mit dem Werstowski durch 
seine Freunde - Schriftsteller, 
Dramatiker und Komponisten - verwandt 
ist. Fasziniert vom Theater, versuchte 
sich Werstowski mit seiner 
charakteristischen überschwänglichen 
Energie als Interpret, Schauspieler und 
Komponist. 1819 wurde sein Vaudeville 
„Großmutters Papageien“ in der 
Vertonung von A. A. Schachowski zu 
einem großen Erfolg. Fortan ist 
Werstowski in den gesellschaftlichen 
Kreisen als begabter Amateurmusiker 
sehr beliebt. Er ist erst zwanzig Jahre 
alt. 
  Nach seinem Abschluss am Institut 
macht er eine glänzende Karriere als 
Beamter im Ministerium. Doch 
Werstowski trifft eine schwerwiegende 
Entscheidung, die sein Schicksal radikal 
verändert: er gibt seinen Dienst als 
Beamter auf und widmet sich dem 
professionellen Dienst an der Kunst. Der 
Umzug des Komponisten nach Moskau 
(1823) ist mit dieser Entscheidung 
verbunden. Hier tritt er in die Literatur- 
und Theaterwelt Moskaus ein und 
erlangt bald eine prominente Stellung. 



положение. Узы дружбы связывают 
его с М. Н. Загоскиным, А. И. 
Писаревым, С. Т. Аксаковым, С. П. 
Шевыревым. В круг его знакомых 
входят Грибоедов, Пушкин, 
Жуковский, Одоевский. Результатом 
творческого содружества явилось 
создание многих романсов и очень 
популярных в то время водевилей: 
«Кто брат, кто сестра» (на текст 
Грибоедова и Вяземского); «Два 
заики», «Средство выдавать дочерей 
замуж», «Учитель и ученики», 
«Хлопотун» (на тексты Писарева)1. 
 
1 Музыка к водевилям на тексты 
Писарева создавалась в содружестве с 
Алябьевым. 

 
  Поистине восхищает страстная 
преданность Верстовского искусству, 
его готовность самозабвенно служить 
ему. Он занимается делами театра 
как композитор, режиссер, 
организатор оперной труппы. Его 
композиторские устремления во 
многом определяет позиция 
литературного кружка, членом 
которого он является. В этом кружке, 
возглавляемом писателями М. Н. 
Загоскиным и С. Т. Аксаковым, 
уделялось большое внимание 
изучению истории и культуры 
древней Руси с ее богатыми 
музыкально-поэтическими 
традициями. И для Верстовского мир 
старинных легенд и сказаний полон 
особой притягательной силы. Его он 
воспевает в своих операх «Вадим» 
(1828), «Аскольдова могила» (1836), 
«Громобой» (1857). Эти 
произведения свидетельствуют об 
отличном знании автором законов 
музыкального театра, о его 
способности создавать 
запоминающиеся образы героев и 
картины народного быта. Характерно, 
что театральность мышления 
Верстовского проявилась не только в 
операх, но и в камерной вокальной 
музыке: исполнение своих романсов, 
баллад композитор нередко мыслил в 

Seine Freundschaftsbande verbinden 
ihn mit M. N. Sagoskin, A. I. Pissarew, 
S. T. Aksakow und S. P. Schewyrew. Zu 
seinem Bekanntenkreis gehörten 
Gribojedow, Puschkin, Schukowski und 
Odojewski. Aus der schöpferischen 
Zusammenarbeit entstanden zahlreiche 
Romanzen und Vaudevilles, die damals 
sehr beliebt waren: „Wer ist Bruder, wer 
ist Schwester“ (nach Texten von 
Gribojedow und Wjasemski); „Zwei 
Strolche“, „Mittel, Töchter zu heiraten“, 
„Lehrer und Schüler“, „Tausendsassa“ 
(nach Texten von Pissarew)1. 
 
1 Die Musik für die Vaudevilles zu 
Pissarews Texten wurde in 
Zusammenarbeit mit Aljabjew komponiert. 

 
  Werstowskis leidenschaftliche Hingabe 
an die Kunst und seine Bereitschaft, ihr 
mit ganzem Herzen zu dienen, ist 
wirklich bewundernswert. Er ist im 
Theater als Komponist, Regisseur und 
Organisator einer Operntruppe tätig. 
Seine kompositorischen Bestrebungen 
werden weitgehend durch die Position 
des literarischen Kreises bestimmt, dem 
er angehört. Dieser Kreis, der von den 
Schriftstellern M. N. Sagoskin und S. T. 
Aksakow geleitet wird, schenkt den 
Ideen des Komponisten große 
Aufmerksamkeit. Unter der Leitung von 
S. T. Aksakow wurde dem Studium der 
Geschichte und Kultur der alten Rus mit 
seinen reichen musikalischen und 
poetischen Traditionen große 
Aufmerksamkeit gewidmet. Und für 
Werstowski übt die Welt der alten 
Legenden und Märchen eine besondere 
Anziehungskraft aus. Er verherrlicht sie 
in seinen Opern „Wadim“ (1828),  
„Askolds Grab“ (1836) und „Gromoboi“ 
(1857). Diese Werke zeugen von der 
ausgezeichneten Kenntnis des Autors 
von den Gesetzen des Musiktheaters 
und seiner Fähigkeit, einprägsame 
Charaktere und Bilder des Volkslebens 
zu schaffen. Es ist bezeichnend, dass 
die Theatralik von Werstowskis Denken 
nicht nur in seinen Opern, sondern auch 
in seiner Vokalkammermusik zum 



костюмах, декорациях и световом 
оформлении. 
 
 
  Музыка Верстовского чутко отразила 
богатство интонационного словаря 
своего времени. В творчестве 
композитора преломились 
особенности самых разнообразных 
видов русской народной песни, 
особенно городской. Композитор 
свободно владел также 
мелодическим богатством польского, 
цыганского и испанского фольклора, 
что, наряду с использованием 
музыкальной декламации, 
существенно обогатило его 
музыкальный язык. 
  Велика роль Верстовского как 
педагога и воспитателя музыкально-
театральных кадров. По его 
инициативе при дирекции московских 
театров были открыты музыкальные 
классы, в которых обучались 
оркестровые музыканты. Он активно 
способствовал улучшению работы 
театральной школы, много сил 
отдавал подбору и воспитанию 
актерской труппы. Тридцать пять лет 
своей жизни Верстовский работал не 
только для театра, но и в театре. Это 
время в истории театра часто 
называют эпохой Верстовского. 
 
  Композитор умер в 1862 году. 

Tragen kam: bei der Aufführung seiner 
Romanzen und Balladen dachte der 
Komponist oft an Kostüme, Kulissen 
und Beleuchtung. 
  Werstowskis Musik spiegelt sensibel 
den Reichtum des intonatorischen 
Vokabulars seiner Zeit wider. Im Werk 
des Komponisten spiegeln sich 
Merkmale der verschiedensten Arten 
des russischen Volksliedes wider, 
insbesondere des städtischen. Der 
Komponist beherrschte auch den 
melodischen Reichtum der polnischen, 
der Zigeuner- und der spanischen 
Folklore, was zusammen mit seinem 
Gebrauch der musikalischen 
Deklamation seine musikalische 
Sprache sehr bereicherte. 
  Werstowski spielte eine große Rolle 
als Lehrer und Erzieher von Musik- und 
Theaterpersonal. Er initiierte die 
Eröffnung von Musikklassen für 
Orchestermusiker bei der Direktion der 
Moskauer Theater. Er trug aktiv zur 
Verbesserung der Arbeit der 
Theaterschule bei und widmete der 
Auswahl und Ausbildung der 
Schauspielertruppe große 
Aufmerksamkeit. Fünfunddreißig Jahre 
seines Lebens arbeitete Werstowski 
nicht nur für das Theater, sondern auch 
im Theater. Diese Zeit in der Geschichte 
des Theaters wird oft als die 
Werstowski-Epoche bezeichnet. 
  Der Komponist starb im Jahr 1862. 

 
 
 

РОМАНСЫ 
 
  Вокальные произведения 
составляют яркую и значительную 
часть творческого наследия 
Верстовского. Рожденные 
музыкально-поэтической атмосферой 
России 20—30-х годов XIX века с ее 
поклонением Жуковскому, Пушкину и 
культом городской лирической песни, 
они явились одной из вершин в 
развитии жанра русского романса той 
поры. Так же, как Варламов и 

ROMANZEN 
 
  Die Vokalwerke bilden einen wichtigen 
Teil von Werstowskis schöpferischem 
Vermächtnis. Sie entstanden in der 
musikalischen und poetischen 
Atmosphäre des Russlands der 20er 
und 30er Jahre des 19. Jahrhunderts 
mit seiner Verehrung für Schukowski 
und Puschkin und dem Kult des 
städtischen lyrischen Liedes und 
bildeten einen der Höhepunkte in der 
Entwicklung der russischen Romantik 



Алябьев, Верстовский опирался на 
широко бытующие интонации 
городского фольклора. Но уже на 
раннем этапе творчества, в 1820-е 
годы, он выделяется как художник 
неповторимой индивидуальности, 
тяготеющий прежде всего к 
воплощению эмоционально 
приподнятых состояний и красочных 
картин народного быта и природы. 
 
  Для композитора характерна 
броская, повышенно экспрессивная 
манера высказывания. Не случайно 
Верстовский явился создателем 
нового для России вида вокальной 
музыки — баллады, которая 
называлась в то время 
«драматической кантатой». Лучшими 
его произведениями подобного рода 
стали баллады на стихи Пушкина 
(«Черная шаль») и Жуковского 
(«Бедный певец», «Три песни»). Они 
имели невиданный успех у 
современников. Молодой Одоевский 
восторженно говорил о них как о 
«первом опыте сего рода в нашем 
отечестве». Можно предположить, 
что в работе над балладами 
Верстовский опирался на опыт 
Шуберта — создателя этого 
музыкального жанра. Но молодому 
композитору удалось очень 
своеобразно воплотить в своих 
«драматических кантатах» 
лирическое содержание. Его баллады 
— это впечатляющие силой чувства 
повествования о муках и радостях 
любви. Они построены на смене 
контрастных эпизодов, 
раскрывающих переживания 
романтического героя во всем их 
разнообразии. 
  «Черная шаль». Баллада написана 
на стихи Пушкина, заимствовавшего 
сюжет из молдавской песни. Подобно 
многим балладам Верстовского, 
«Черная шаль» трактована как 
драматическая сцена. Она впервые 
была и́сполнена в Большом театре 
известным певцом П. А. Булаховым 

jener Zeit. Wie Warlamow und Aljabjew 
griff auch Werstowski auf weithin 
populäre Intonationen der städtischen 
Volksmusik zurück. Doch schon in 
einem frühen Stadium seines Schaffens, 
in den 1820er Jahren, zeichnet er sich 
als Künstler von unnachahmlicher 
Individualität aus, der sich vor allem zur 
Verkörperung gefühlsbetonter Zustände 
und farbenfroher Bilder des Volkslebens 
und der Natur hingezogen fühlt. 
  Der Komponist zeichnet sich durch 
eine eingängige, hochexpressive 
Ausdrucksweise aus. Es war kein Zufall, 
dass Werstowski der Komponist einer 
neuen Art von Vokalmusik für Russland 
war - einer Ballade, die damals als 
„dramatische Kantate“ bezeichnet 
wurde. Seine besten Werke dieser Art 
waren seine Balladen zu Puschkins 
Gedichten („Der schwarze Schal“) und 
Schukowskis („Der arme Sänger“, „Drei 
Lieder“). Sie waren ein beispielloser 
Erfolg bei seinen Zeitgenossen. Der 
junge Odojewski schwärmte von ihnen 
als „der ersten Erfahrung dieser Art in 
unserem Vaterland“. Es ist 
anzunehmen, dass sich Werstowski bei 
der Arbeit an den Balladen auf die 
Erfahrungen von Schubert, dem 
Schöpfer dieser Musikgattung, stützte. 
Doch gelang es dem jungen 
Komponisten, den lyrischen Inhalt in 
seinen „dramatischen Kantaten“ auf 
eine ganz ungewöhnliche Weise zu 
verkörpern. Seine Balladen sind 
Erzählungen von Liebesqualen und 
Liebesfreuden, die durch die Kraft des 
Gefühls beeindrucken. Sie bauen auf 
einer Abfolge von kontrastierenden 
Episoden auf, die die Gefühle des 
romantischen Helden in ihrer ganzen 
Vielfalt offenbaren. 
  „Der schwarze Schal“. Die Ballade 
wurde nach einem Gedicht von 
Puschkin geschrieben, der die Handlung 
aus einem moldawischen Lied entlehnt 
hat. Wie viele Balladen von Werstowski 
wird auch „Der schwarze Schal“ als 
dramatische Szene behandelt. Sie 
wurde am Bolschoi-Theater von dem 



(1824) в костюме, со световыми 
эффектами и в сопровождении 
оркестра. 
 
  Выразителен мелодический язык 
баллады. В его основе лежат 
интонации городского романса, 
приобретающие в драматических 
моментах характер патетической 
декламации. Фортепианная партия 
играет самостоятельную 
драматургическую роль: определяет 
общее настроение, конкретизирует 
отдельные детали текста, оживляет 
повествование за счет введения 
звукоизобразительных моментов (так, 
на словах «Мы вышли, я мчался на 
борзом коне» слышится ритм скачки, 
а на словах «Не взвидел я света, 
булат загремел» в фортепианной 
партии имитируется звон металла). 
 
  Баллада начинается фортепианным 
вступлением, которое вводит в 
атмосферу событий, и завершается 
кодой — послесловием, что придает 
произведению. композиционную 
стройность и единство. Во 
вступлении и коде господствует 
мрачное, трагическое настроение. На 
pianissimo в низком регистре в фа 
миноре тревожно, затаенно звучит 
остинатная фигурация 
шестнадцатыми. На гребне звуковой 
волны появляется печальная 
интонация — нисходящая секуидовая 
попевка. Внутри вступления 
композитор неоднократно 
возвращается к ней, обогащая ее за 
счет фактуры, динамики, смены 
регистров. Большую выразительную 
роль играет во вступлении также 
гармония уменьшенного септаккорда. 

berühmten Sänger P. A. Bulachow 
(1824) in Kostümen, mit Lichteffekten 
und begleitet von einem Orchester 
uraufgeführt. 
  Die melodische Sprache der Ballade 
ist ausdrucksstark. Sie basiert auf den 
Intonationen einer städtischen 
Romanze, die in dramatischen 
Momenten zu einer pathetischen 
Deklamation wird. Der Klavierpart spielt 
eine eigenständige dramaturgische 
Rolle: er bestimmt die allgemeine 
Stimmung, präzisiert einzelne Details 
des Textes und erweckt die Erzählung 
durch die Einführung klanglicher 
Darstellungsmomente zum Leben (zum 
Beispiel hört man bei den Worten „Wir 
flogen auf mutigen Rossen dahin“ den 
Rennrhythmus und bei „Von selbst hob 
mein Arm sich zu wuchtigem Hieb“ 
imitiert der Klavierpart das Klopfen von 
Metall). 
  Die Ballade beginnt mit einer 
Klaviereinleitung, die in die Atmosphäre 
des Geschehens einführt, und endet mit 
einer Coda, einem Nachwort, das dem 
Werk seine kompositorische Struktur 
und Einheit verleiht. In der Einleitung 
und der Coda herrscht eine düstere und 
tragische Stimmung vor. Das Pianissimo 
in f-Moll in tiefer Lage weist eine 
ängstliche, gedämpfte Ostinato-Figur in 
Sechzehnteln auf. Auf dem 
Scheitelpunkt der Klangwelle erscheint 
eine traurige Intonation - ein 
absteigender Sekund-Gesang. Der 
Komponist kehrt in der Einleitung 
mehrmals zu diesem Thema zurück und 
bereichert es durch Struktur, Dynamik 
und den Wechsel von Registern. Auch 
die Harmonie des verminderten 
Septakkords spielt in der Einleitung eine 
wichtige ausdrucksvolle Rolle. 

 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  «Цыганская песня» написана на 
слова песни Земфиры из поэмы 
«Цыганы» Пушкина. В музыке 
раскрывается страстность натуры и 
сила характера прекрасной цыганки, 
гордо отстаивающей свое право на 
свободу любви, В этом романсе 
отчетливо проявилось влияние 
бытовой музыкальной культуры, и в 
частности цыганской песни, с ее 
повышенной эмоциональностью. 
Романс написан в куплетной форме, 
фактура фортепианной партии 
типична для русской бытовой песни. 
От цыганской песни идет 
стремительная динамика движения, 
широта мелодии при чередовании 
высокого и низкого регистров голоса, 
контрастное сопоставление 
медленного песенного распева и 
оживленного танцевального ритма. 
Все это создает яркий, 
запоминающийся образ. 

  Das „Zigeunerlied“ wurde auf den 
Text eines Liedes von Semfira aus 
Puschkins Gedicht „Die Zigeuner“ 
geschrieben. Die Musik offenbart das 
leidenschaftliche Wesen und die 
Charakterstärke des schönen 
Zigeunermädchens, das stolz sein 
Recht auf die Freiheit der Liebe 
einfordert. Der Einfluss der 
musikalischen Alltagskultur, 
insbesondere des Zigeunerlieds mit 
seiner gesteigerten Emotionalität, ist in 
dieser Romanze deutlich zu erkennen. 
Die Romanze ist in Versform 
geschrieben, und die Struktur der 
Klavierstimme ist typisch für russische 
Alltagslieder. Die ungestüme 
Bewegungsdynamik, die Weite der 
Melodie, der Wechsel zwischen hohen 
und tiefen Stimmlagen und das 
kontrastreiche Nebeneinander von 
langsamem liedhaftem Gesang und 
lebhaftem Tanzrhythmus stammen aus 
dem Zigeunerlied. All dies schafft ein 
lebendiges und einprägsames Bild. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

«АСКОЛЬДОВА МОГИЛА» 
 
  В романтических операх 
Верстовского — «Вадим», «Пан 
Твардовский», «Аскольдова могила», 
«Чурова долина», «Тоска по родине», 
«Громовой» — получил отражение 

„ASKOLDS GRAB“ 
 
  In seinen romantischen Opern - 
„Wadim“, „Pan Twardowski“, „Askolds 
Grab“, „Wachtraum“, „Sehnsucht nach 
der Heimat“ und „Gromoboi“ - spiegelt 
sich das Interesse an der Geschichte 



характерный для романтического 
искусства XIX века интерес к истории 
прошлого, древним традициям 
народного музыкально-поэтического 
творчества. Романтизм Верстовского 
носит ярко выраженную 
национальную окраску. Сюжеты его 
опер, вся атмосфера жизни и быта, 
воссозданная в них, пронизаны 
любовью к русской старине, ее 
сказкам, легендам, преданиям. 
Композитора особенно привлекают 
далекие времена Киевской Руси, 
когда, по его представлениям, 
самобытный русский уклад и русский 
характер, которых не коснулись еще 
веяния европейской цивилизации, 
проявляли себя в своей 
первозданной силе и чистоте. 
Большое место отводит Верстовский 
показу народного быта: особенно 
широко представлены в его операх 
картины народных праздников, 
обрядов. 
 
  Сказалась у Верстовского также 
свойственная искусству романтизма 
тяга к воплощению душевного мира 
человека. Своих героев он наделяет 
яркими, сильными чувствами, 
показывает их в острые, 
напряженные моменты жизни. 
  «Аскольдова могила» (1835) — 
лучшая опера Верстовского и 
одновременно — одно из высших 
завоеваний русской оперы 
доглинкинской поры1.  
 
1 Либретто написано М. Н. Загоскиным, 
автором одноименного романа. 

 
 
Поставленная за год до «Ивана 
Сусанина» Глинки, «Аскольдова 
могила» долгое время пользовалась 
бурным успехом. Песни из нее 
прогремели по всей России, они 
вошли в быт, их играли, по словам 
современника, «шарманки Лондона, 
Парижа, Берлина, Вены». И это 
неудивительно. В первой половине 

der Vergangenheit und den alten 
Traditionen der Volksmusik und -
dichtung wider, das für die romantische 
Kunst des 19. Jahrhunderts 
charakteristisch war. Die Romantik 
Werstowskis hat eine deutliche 
nationale Färbung. Die Themen seiner 
Opern, die gesamte Atmosphäre des 
Lebens und des Alltags, die er in ihnen 
wiedergibt, sind durchdrungen von der 
Liebe zur alten russischen Zeit, ihren 
Geschichten, Legenden und 
Traditionen. Der Komponist fühlte sich 
besonders von der fernen Zeit der 
Kiewer Rus angezogen, in der sich 
seiner Meinung nach die ursprüngliche 
russische Lebensweise und der 
russische Charakter - unberührt von den 
Entwicklungen der europäischen 
Zivilisation - in ihrer ursprünglichen Kraft 
und Reinheit präsentierten. Viel Raum 
widmet Werstowski der Darstellung des 
Volkslebens: in seinen Opern finden 
sich besonders viele Bilder von 
Volksfesten und Ritualen. 
  Werstowski zeichnete sich auch durch 
eine für die Romantik typische Neigung 
zur Verkörperung der menschlichen 
Seele aus. Er erfüllt seine Figuren mit 
hellen, starken Gefühlen und zeigt sie in 
akuten, spannungsgeladenen 
Momenten des Lebens. 
  „Askolds Grab“ (1835) ist Werstowskis 
beste Oper und zugleich eine der 
höchsten Errungenschaften der 
russischen Oper in der Vor-Glinka-Ära1.  
 
 
1 Das Libretto wurde von M. N. Sagoskin, 
dem Autor des gleichnamigen Romans, 
geschrieben. 

 
Ein Jahr vor Glinkas „Iwan Sussanin“ 
inszeniert, war „Askolds Grab“ lange 
Zeit ein durchschlagender Erfolg. Die 
Lieder der Oper drangen durch ganz 
Russland, sie hielten Einzug in den 
Alltag, sie wurden, wie ein Zeitgenosse 
sagte, „von den Leierkastenmännern in 
London, Paris, Berlin und Wien“ 
gespielt. Und das ist nicht 
verwunderlich. In der ersten Hälfte des 



XIX века сказочно-фантастические 
оперы пользовались неизменной 
любовью слушателей. Популярность 
«Аскольдовой могилы» в 
значительной мере определялась 
увлекательным сюжетом, о котором 
много лет спустя Римский-Корсаков 
сказал, что он «настолько хорош, что 
за него не грех было бы взяться и 
современному композитору». Но 
более всего своим успехом опера 
была обязана музыке. Талант 
Верстовского, знатока и ценителя 
народной песни, особенно городской, 
раскрылся здесь в полном блеске. 
Музыка «Аскольдовой могилы» 
напевна, эмоциональна. И хотя 
действие отнесено к седой 
древности, она пронизана 
интонациями современного 
композитору песенного творчества. 
Слушатель того времени не требовал 
от музыки исторической 
достоверности, соответствия 
изображаемой эпохе. Зато он с 
радостью находил в ней знакомые и 
популярные жанры, привычные и 
любимые типы интонаций. 
Характерно, что к русским песенным 
оборотам Верстовский присоединил 
польский элемент в виде 
чрезвычайно популярных в то время 
в России ритмов полонеза и мазурки 
2. 
 
2 Строение «Аскольдовой могилы», как и 
всех доглинкинских русских опер, 
определяется чередованием 
музыкальных номеров с разговорными 
диалогами. 
 
Краткое содержание. Действие 
происходит в древнем Киеве в эпоху 
борьбы христианства с язычеством. По 
случаю праздника на берегу Днепра 
молодежь водит хороводы, поет песни. 
Таинственный Неизвестный — один из 
главных героев оперы — замышляет 
заговор против киевского князя 
Святослава. Неизвестный пытается 
привлечь на свою сторону юного 
Всеслава, сообщив ему, что он потомок 
Аскольда, убитого предками Святослава. 

19. Jahrhunderts waren märchenhafte 
Fantasieopern bei ihrem Publikum stets 
beliebt. Die Popularität von „Askolds 
Grab“ beruhte vor allem auf der 
ansprechenden Handlung, von der 
Rimski-Korsakow viele Jahre später 
sagte, sie sei „so gut, dass sie eines 
zeitgenössischen Komponisten würdig 
wäre“. Vor allem aber verdankte die 
Oper ihren Erfolg ihrer Musik. 
Werstowskis Talent als Kenner und 
Liebhaber von Volksliedern, 
insbesondere von Stadtliedern, zeigte 
sich hier in voller Pracht. Die Musik in 
„Askolds Grab“ ist melodiös und 
emotional. Und obwohl die Handlung in 
der grauen Vorzeit angesiedelt ist, ist 
sie durchdrungen von den Intonationen 
des zeitgenössischen Liedguts des 
Komponisten. Der damalige Hörer 
verlangte nicht, dass die Musik 
historisch korrekt ist und der 
dargestellten Epoche entspricht. 
Andererseits freute er sich, bekannte 
und beliebte Genres sowie bekannte 
und beliebte Intonationsarten 
vorzufinden. Bezeichnenderweise fügte 
Werstowski den russischen Liedmustern 
ein polnisches Element in Form der 
damals in Russland äußerst beliebten 
Rhythmen der Polonaise und Masurka 
hinzu 2. 
 
 
 
2 Die Struktur von „Askolds Grab“ ist, wie 
bei allen russischen Opern aus der Zeit vor 
Glinka, durch den Wechsel von 
musikalischen Nummern und gesprochenen 
Dialogen gekennzeichnet. 
 
Kurze Inhaltsangabe. Die Handlung spielt 
im alten Kiew, in der Zeit des Kampfes 
zwischen Christentum und Heidentum. Die 
jungen Leute tanzen und singen Lieder am 
Ufer des Dnjepr. Neiswestny, eine 
geheimnisvolle Figur in der Oper, schmiedet 
ein Komplott gegen den Fürsten Swjatoslaw 
von Kiew. Neiswestny versucht, den jungen 
Wseslaw auf seine Seite zu ziehen, indem 
er ihm erzählt, er sei ein Nachkomme von 
Askold, der von Swjatoslaws Vorfahren 
ermordet wurde. Wseslaw weigert sich, an 



Всеслав отказывается от участия в 
заговоре против Святослава, который 
воспитал его. Неожиданный случай 
приходит на помощь Неизвестному: 
ратники князя похитили невесту 
Всеслава Надежду. С помощью 
скомороха Торопа Всеслав освобождает 
Надежду и скрывается с нею в скалах на 
берегу Днепра. Колдунья Вахрамеевна 
открывает слугам князя убежище 
беглецов. Им грозит гибель. 
Появившийся Неизвестный предлагает 
свою помощь в случае, если Всеслав 
даст клятву восстать против Святослава. 
Всеслав вновь отказывается. В 
последний момент приходит добрая 
весть; князь не только прощает 
Всеслава, но и разрешает ему жениться 
на Надежде. Неизвестный пытается 
скрыться, но тонет в Днепре во время 
бури. 

 
  Композитор создал яркое, 
увлекательное произведение, где 
реальность переплетается с 
вымыслом, народно-бытовые сцены 
чередуются с лирическими. Большое 
место отводится в «Аскольдовой 
могиле» картинам природы: 
пробуждающейся, спокойной — в 
начале оперы; таинственной и 
зловещей в сцене у Аскольдовой 
могилы; неистовой, 
разбушевавшейся — в финале 
оперы. 
  Национальный характер музыки 
особенно ощутимо проявился в 
хоровых сценах. В I действии это 
хоры рыбаков («Гой ты, Днепр», «Ну-
те, братцы») и киевлян («Светел 
месяц», «При долинушке береза»); в 
III действии — хор девушек («Ах, 
подруженьки») . 
  Мужской хор а сарреllа «Гой ты, 
Днепр» — один из замечательных 
номеров оперы. Характер хора 
волевой, мужественный, в духе 
молодецкой песни. В его музыке 
слышатся отзвуки русской народной 
песни с типичным для нее 
диатоническим складом, 
излюбленными сменами минора 
параллельным мажором, ходами на 

der Verschwörung gegen Swjatoslaw 
teilzunehmen, der ihn großgezogen hat. Ein 
unerwarteter Zufall kommt Neiswestny zu 
Hilfe: die Männer des Fürsten entführen 
Wseslaws Braut Nadeschda. Mit Hilfe des 
Komödianten Torop befreit Wseslaw 
Nadeschda und versteckt sich in den 
Felsen am Dnjepr. Die Zauberin 
Wachramejewna verrät den Dienern des 
Fürsten das Versteck der Ausreißer. Sie 
werden mit dem Tod bedroht. Neiswestny 
bietet daraufhin seine Hilfe an, wenn 
Wseslaw schwört, sich gegen Swjatoslaw 
zu erheben. Wseslaw lehnt abermals ab. Im 
letzten Moment kommt eine gute Nachricht: 
der Fürst vergibt Wseslaw nicht nur, 
sondern gibt ihm auch die Erlaubnis, 
Nadeschda zu heiraten. Der Unbekannte 
versucht zu fliehen, ertrinkt aber bei einem 
Sturm im Dnjepr. 
 

 
  Der Komponist schuf ein lebendiges 
und fesselndes Werk, in dem sich 
Realität und Fiktion vermischen, 
volkstümliche Szenen mit lyrischen 
abwechseln. Einen großen Raum in 
„Askolds Grab“ nehmen die Bilder der 
Natur ein: erwachend und ruhig zu 
Beginn der Oper; geheimnisvoll und 
unheimlich in der Szene an Askolds 
Grab; gewalttätig und turbulent im 
Finale der Oper. 
 
 
  Der nationale Charakter der Musik wird 
besonders in den Chorszenen deutlich. 
Im I. Akt sind dies die Chöre der Fischer 
(„He du, Dnjepr“, „Nun, Brüder“) und der 
Kiewer („Licht des Monats“, „Birke im 
Tal“); im III. Akt - der Mädchenchor 
(„Ach, Freundinnen“). 
 
  Der Männerchor a cappella „He du, 
Dnjepr“ ist eine der 
bemerkenswertesten Nummern der 
Oper. Der Charakter des Chors ist 
willensstark und mutig, ganz im Sinne 
eines jugendlichen Liedes. Die Musik 
erinnert an das russische Volkslied mit 
seiner typischen diatonischen Tonleiter, 
dem beliebten Wechsel von Moll zu 
Paralleldur und Bewegungen in Quart, 



кварту, квинту и октаву. Четкая 
ритмическая организация и 
особенности гармонического языка 
свидетельствуют о влиянии 
городской песенной культуры. 

Quint und Oktave. Die klare rhythmische 
Organisation und harmonische Sprache 
zeugen vom Einfluss der städtischen 
Liedkultur. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Во втором хоре рыбаков «Ну-те, 
братцы, поскорее» претворены 
тра́диции народных трудовых песен. 
Ритм-пульс трудовых движений 
выразительно передан мерным 
чередованием аккордов (Т—Д) в 
оркестре, к которому затем 
примыкает басовая партия хора. 

  Der zweite Chor der Fischer, „Nun, 
Brüder, beeilt euch“, verkörpert die 
Traditionen der volkstümlichen 
Arbeitslieder. Der rhythmische Puls der 
Arbeitsbewegungen wird durch den 
gemessenen Wechsel der Akkorde (T-
D) im Orchester, zu dem sich dann die 
Bassstimme des Chors gesellt, 
ausdrucksvoll vermittelt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Из двух хоров киевлян особый 
интерес представляет хор «При 
долинушке береза». Это один из 
первых в русской опере примеров 
народно-игровой сцены. В его 

  Von den beiden Kiewer Chören ist der 
Chor „Eine Birke im Tal“ von 
besonderem Interesse. Dies ist eines 
der ersten Beispiele für die volkstümlich-
spielerische Szene in der russischen 



оживленной, жизнерадостной музыке 
слышатся мелодические обороты, 
характерные для русской хороводной 
и плясовой песни. Но композитор 
придает им современное городское 
звучание благодаря ритму мазурки, 
который постоянно присутствует в 
партиях хора и оркестра (пример 81). 

Oper. In der lebhaften, heiteren Musik 
sind die für russische Reigen- und 
Tanzlieder typischen melodischen 
Wendungen zu hören. Doch der 
Komponist verleiht ihnen dank des 
Masurka-Rhythmus, der in Chor und 
Orchester stets präsent ist, einen 
modernen, urbanen Klang (Beispiel 81). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Хор девушек «Ах, подруженьки» 
из III действия — полная печали 
хоровая девичья песня. В мелодии 
даже слышатся интонации 
причитания. Вместе с тем особая 
легкость движения при общем 
лирическом настроении создается 
благодаря тому, что интонации 
романса тонко сочетаются здесь с 
ритмом полонеза. 

  Der Mädchenchor „Ach, 
Freundinnen“ aus dem III. Akt ist ein 
chorisches Mädchenlied voller Kummer. 
In der Melodie kann man sogar die 
Intonation der Klage hören. Gleichzeitig 
entsteht eine besondere Leichtigkeit der 
Bewegung und eine lyrische 
Gesamtstimmung dadurch, dass hier die 
Intonationen der Romanze mit dem 
Rhythmus der Polonaise subtil 
kombiniert werden. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Большая удача Верстовского —  
создание ярких характеров. Среди 
героев оперы выделяются веселый 
скоморох Тороп, романтически 
таинственный Неизвестный, 
поэтичная, нежно любящая Надежда. 
 
  Народный дух музыки Верстовского 
наиболее отчетливо выступает в 
эпизодах, связанных с 
характеристикой Торопа. Созданный 
на основе богатых традиций русского 
музыкально-поэтического творчества, 
этот образ обобщает представления 
о народном музыканте-песельнике, 
талантливом рассказчике и 
хитроумном, ловком дельце. Как 
любимец народа предстает Тороп во 
II действии: на празднике в честь бога 
Услада он запевает веселую песню 
«Светел месяц во полуночи». Затем 
мы встречаемся с ним в следующей 
картине, где он в балладе «Уж солнца 
поздними лучами» предупреждает 
Всеслава о встрече с Неизвестным. 
Кульминация партии Торопа—
баллада из III действия «Близко 
города Славянска». 

  Werstowskis größter Erfolg ist die 
Schaffung lebendiger Charaktere. Unter 
den Charakteren der Oper stechen der 
fröhliche Komödiant Torop, der 
romantisch geheimnisvolle Neiswestny 
und die poetische, zärtlich liebende 
Nadeschda hervor. 
  Der volkstümliche Geist von 
Werstowskis Musik kommt am 
deutlichsten in den Episoden zum 
Ausdruck, die mit der Charakterisierung 
von Torop verbunden sind. Dieses auf 
der Grundlage der reichen Traditionen 
der russischen Musik und Poesie 
geschaffene Bild verallgemeinert die 
Vorstellung eines Volksmusikers und 
Sängers, eines talentierten 
Geschichtenerzählers und eines 
gerissenen, geschickten 
Geschäftsmannes. Als Liebling des 
Volkes tritt Torop in Szene II auf: beim 
Fest zu Ehren des Gottes Uslada singt 
er ein fröhliches Lied „Der helle Mond 
um Mitternacht“. Wir treffen ihn in der 
nächsten Szene wieder, wo er Wseslaw 
in seiner Ballade „Die späte Sonne 
strahlt“ vor seinem Treffen mit 
Neiswestny warnt. Das Fest findet 
seinen Höhepunkt mit Torops Ballade 
aus dem III. Akt „Nahe der Stadt 
Slawiansk“. 
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  Баллада звучит в сцене 
освобождения Надежды Всеславом. 
Чтобы отвлечь внимание княжеской 
стражи, Тороп рассказывает ей 
занимательную историю о похищении 
отважным витязем девушки из 
боярского терема. Заслушавшиеся 
стражники не замечают 
происходящего за их спиной 
настоящего похищения. 
 
  Начинается баллада спокойной, 
распевной мелодией, в которой 
присутствуют и элементы речевой 
выразительности. 

  Die Ballade wird in der Szene der 
Befreiung Nadeschdas durch Wseslaw 
gespielt. Um die Aufmerksamkeit der 
Wachen des Fürsten abzulenken, 
erzählt Torop ihnen die amüsante 
Geschichte von der Entführung eines 
Mädchens aus dem Schloss des 
Bojaren durch einen tapferen Ritter. Die 
Wachen, die zugehört haben, bemerken 
nicht, dass die eigentliche Entführung 
hinter ihrem Rücken stattfindet. 
  Die Ballade beginnt mit einer ruhigen, 
getragenen Melodie, die auch Elemente 
des stimmlichen Ausdrucks enthält. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  В форме баллады соединены 
элементы куплетности с принципом 
сквозного развития. Поначалу 
особенно отчетливо выступает 
куплетность. При этом хоровые 
реплики стражников выполняют роль 
припева, замыкающего куплет. По 
мере того как рассказ становится все 
более напряженным, воспроизводя 
шаг за шагом все, что происходит на 
сцене за спиной стражи, 
драматизируется и музыка. Как и 
обычно в балладах, в нее проникает 
множество изобразительных деталей. 
  Так, на словах «скоро полночь» 
музыка звучит настороженно, 
таинственно. Мажор сменяется 
минором, мерный ритм — 
пунктирным. В оркестровом 
сопровождении используется 
звукоизобразительный прием, 
имитирующий конский топот (как раз 
в этот момент происходит бегство 
Надежды и Всеслава). Закончив свой 
рассказ и уловив, что освобождение 
Надежды состоялось, Тороп запевает 
удалую, в цыганской манере, песню 
«Заходили чарочки». Все еще ничего 
не подозревающая стража 
подхватывает ее. Драматическое 
напряжение переходит в бурное 
веселье. Так завершается баллада, 
превратившаяся, по существу, в 
целую оперную сцену. 
  Лирическая грань дарования 
Верстовского раскрылась в 
характеристике Надежды. В ранней 
русской опере это один из 
значительных лирических женских 
образов. По своему духовному облику 
нежная мечтательная Надежда 
близка героиням Пушкина и 
Жуковского. Ее музыка во многом 
родственна русскому лирическому 
романсу. Но, как часто бывает у 
Верстовского, мелодика арий 
Надежды динамизируется за счет 
включения скачков на большие 
интервалы, смены регистров голоса, 
тембровых и динамических 
контрастов. 

  Die Balladenform verbindet Elemente 
der Strophe mit dem Prinzip der 
übergreifenden Entwicklung. Die 
Strophe ist anfangs besonders deutlich. 
Die Chorzeilen der Wächter dienen als 
Refrain, der die Strophe abschließt. Mit 
zunehmender Intensität der Handlung 
dramatisiert die Musik und gibt Schritt 
für Schritt wieder, was sich hinter den 
Wachen auf der Bühne abspielt. Wie bei 
Balladen üblich, ist sie mit einer Fülle 
von fantasievollen Details gespickt. 
 
 
  Bei den Worten „bald um Mitternacht“ 
zum Beispiel klingt die Musik vorsichtig 
und geheimnisvoll. Das Dur wird durch 
ein Moll und der gemessene Rhythmus 
durch eine punktierte Linie ersetzt. Die 
Orchesterbegleitung bedient sich eines 
Geräuschimitators, der das Trappeln 
eines Pferdes imitiert (zu diesem 
Zeitpunkt sind Nadeschda und Wseslaw 
auf der Flucht). Nachdem er seine 
Erzählung beendet und festgestellt hat, 
dass Nadeschda freigelassen wurde, 
singt Torop in Zigeunermanier ein 
lebhaftes Lied: „Die Becher kamen 
herbei“. Die immer noch ahnungslosen 
Wachen nehmen es auf. Dramatische 
Spannung schlägt in heftige Heiterkeit 
um. Die Ballade, die im Grunde eine 
ganze Opernszene ist, endet so. 
 
  Die lyrische Seite von Werstowskis 
Talent zeigt sich in der 
Charakterisierung Nadeschdas. Sie ist 
eine der bedeutendsten lyrischen 
Frauengestalten der frühen russischen 
Oper. Die zarte, verträumte Nadeschda 
steht in ihrem geistigen Bild den 
Heldinnen von Puschkin und 
Schukowski nahe. Ihre Musik ist der 
russischen lyrischen Romantik sehr 
verwandt. Doch wie so oft bei 
Werstowski wird die Melodie von 
Nadeschdas Arien durch die 
Einbeziehung von Sprüngen in langen 
Intervallen, Veränderungen der 
Stimmlagen, Klangfarben und 
dynamischen Kontrasten dynamischer. 



  В арии Надежды из III действия 
«Светит, светит солнце ясное» 
свойственное Верстовскому 
стремление воплотить в музыке 
романтически взволнованные 
состояния проявилось особенно ярко. 
  Ария состоит из двух разделов1.  
 
 
1 В построении и характере этой арии 
много общего с арией Агаты из оперы 
Вебера «Вольный стрелок». 

 
В первом царит мечтательное 
светлое настроение. Но 
умиротворенность сменяется 
взрывом отчаяния и тоски во втором 
разделе арии. Здесь в песенные и 
ромаисовые обороты включаются 
выразительные интонации 
возбужденной речи. Взволнованность 
вокальной партии усиливается 
оркестровым сопровождением. 
Напряженно пульсирующая фактура 
в быстром темпе, преимущественно 
на приглушенной звучности, 
преобладание гармонии 
уменьшенных септаккордов в миноре 
определяют настроение арии. 

  In der Arie Nadeschdas aus dem III. 
Akt „Die klare Sonne scheint und 
scheint“ wurde Werstowskis 
charakteristisches Bestreben, 
romantisch erregte Zustände in Musik 
zu verkörpern, besonders deutlich. 
  Die Arie besteht aus zwei 
Abschnitten1.  
 
1 Aufbau und Charakter dieser Arie haben 
viel mit der Arie der Agatha aus Webers 
Oper "Der Freischütz" gemeinsam. 

 
Im ersten Teil herrscht eine 
träumerische, luzide Stimmung vor. 
Doch die Heiterkeit wird im zweiten Teil 
der Arie durch eine Explosion von 
Verzweiflung und Sehnsucht ersetzt. 
Hier werden expressive Intonationen 
erregter Sprache in den Gesang und 
romantische Wendungen eingebaut. Die 
Flüchtigkeit der Gesangsstimme wird 
durch die Orchesterbegleitung noch 
verstärkt. Die spannungsvoll 
pulsierende Textur in schnellem Tempo, 
überwiegend auf einem gedämpften 
Klang, und die vorherrschende 
Harmonie von verminderten 
Septakkorden in einer Molltonart 
bestimmen die Stimmung der Arie. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Ария Неизвестного. Личность 
загадочного персонажа, не случайно 
носящего имя «Неизвестный», дала 
композитору повод для создания 
большой арии усложненного 
психологического содержания, 

  Arie des Neiswestny. Es war kein 
Zufall, dass die Identität der rätselhaften 
Figur mit dem Namen „Neiswestny“ dem 
Komponisten die Gelegenheit bot, eine 
große Arie mit einem komplexen 
psychologischen Inhalt zu schaffen, die 



воплощающей картину острой 
душевной борьбы. 
  Во II действии Неизвестный ожидает 
ночью в таинственной и безлюдной 
местности близ могилы Аскольда 
вызванного им сюда Всеслава. 
Романтический характер обстановки 
подчеркивается звучащим из-за кулис 
хором; это гонимые язычниками 
христиане тайно справляют свое 
богослужение. Томимый зловещими 
предчувствиями, Неизвестный 
погружен в тревожные думы. Его 
состояние запечатлено уже в 
выразительном оркестровом 
всту́плении. Здесь как бы воплощена 
борьба между сомнениями и 
решимостью. Отдельные обороты 
звучат, как остающиеся без ответа 
вопросы. Оркестровые группы и даже 
подгруппы вступают в выразительные 
диалоги. 
  Такая действенная роль 
оркестровых тембров в обрисовке 
психологического состояния 
принадлежит к новаторским 
открытиям Верстовского. 

die Darstellung eines akuten 
emotionalen Kampfes verkörpert. 
  Im II. Akt erwartet Neiswestny den von 
ihm herbeigerufenen Wseslaw nachts in 
einer geheimnisvollen und verlassenen 
Gegend in der Nähe des Grabes von 
Askold. Die romantische Atmosphäre 
wird durch den Chor unterstrichen, der 
hinter den Kulissen erklingt; es sind die 
von den Heiden verfolgten Christen, die 
im Geheimen ihre Messe feiern. Von 
unheilvollen Vorahnungen geplagt, ist 
Neiswestny in unruhige Gedanken 
versunken. Sein Gemütszustand kommt 
bereits in der orchestralen Einleitung 
zum Ausdruck. Hier wird der Kampf 
zwischen Zweifel und Entschlossenheit 
verkörpert. Einzelne Sätze klingen wie 
unbeantwortete Fragen. Die 
Orchestergruppen und sogar die 
Untergruppen treten in ausdrucksstarke 
Dialoge. 
  Eine solch wirksame Rolle der 
orchestralen Klangfarben bei der 
Darstellung des psychologischen 
Zustands gehört zu Werstowskis 
bahnbrechenden Entdeckungen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Ария состоит из двух частей: 
медленного раздумья («Умолкни, 
сердца вещий голос») и 
стремительного, мужественного 
Allegro, заключительный раздел 
которого звучит как исступленная 
клятва: «Скорей померкнет солнце, 
звезды на землю падут, чем правнук 
храброго Аскольда захочет быть 
рабом». 
  Поэтической углубленностью первой 
части и противопоставлением ей 
энергичной второй ария в какой-то 
степени предвещает арию Руслана 
«О поле, поле» из оперы Глинки 
«Руслан и Людмила», хотя 
значительно уступает ей по глубине 
содержания. 
  Народно-бытовые и лирические 
сцены оттеняются в опере сферой 
сказочной фантастики. В 1-й картине 

  Die Arie besteht aus zwei Teilen: einer 
langsamen Meditation („Stille, des 
Herzens leitende Stimme“) und einem 
flotten, männlichen Allegro, dessen 
Schlussteil wie ein ekstatischer Schwur 
klingt: „Eher wird die Sonne verblassen 
und die Sterne auf die Erde fallen, als 
dass der Urenkel des tapferen Askold 
ein Sklave sein will.“ 
 
  Die poetische Tiefe des ersten Satzes 
und sein Kontrast zur energiegeladenen 
zweiten Arie erinnern ein wenig an 
Ruslans Arie „O Feld, Feld“ aus Glinkas 
Oper „Ruslan und Ljudmila“, obwohl sie 
inhaltlich nicht so tiefgründig ist. 
 
 
  Die volkstümlichen und lyrischen 
Szenen der Oper werden durch das 
Reich der märchenhaften Fantasie 



IV действия, словно вышедшая из 
русских сказок, появляется колдунья 
Вахрамеевна со своей свитой: 
черными кошками, совами, злыми 
духами. Она варит зелье, чтобы «пол-
Киева испортить». 
 
  Антракт и хор «Варись, зелье». Из 
глухого, едва уловимого рокота басов 
прорывается, будто сквозь 
неодолимую преграду, таинственно-
зловещая интонация. Для этого 
эпизода композитор избрал мрачную 
тональность си минор. 
Господствующей является гармония 
уменьшенного септаккорда. 
Колористический эффект усилен 
наложением на синкопированные 
аккорды оркестра таких же аккордов в 
исполнении невидимого хора (голоса 
злых духов). 
 
 
  В момент, когда Вахрамеевиа 
творит свои заклинания, композитор 
прибегает к приему мелодрамы (т. е. 
декламации на фоне музыки). 
 
   

unterbrochen. Im IV. Akt, 1. Szene, 
erscheint die Zauberin Wachramejewna 
mit ihrem Gefolge aus schwarzen 
Katzen, Eulen und bösen Geistern, als 
wäre sie einem russischen Märchen 
entsprungen. Sie braut einen Trank, um 
„halb Kiew zu verderben“. 
  Zwischenspiel und Chor „Kocht den 
Trank“. Aus dem dumpfen, kaum 
wahrnehmbaren Dröhnen des Basses 
erhebt sich eine geheimnisvoll düstere 
Intonation wie durch ein 
unwiderstehliches Hindernis. Für diese 
Episode wählte der Komponist die 
düstere Tonart h-Moll. Es dominiert die 
Harmonie des verminderten 
Septakkords. Der koloristische Effekt 
wird durch die Überlagerung der 
gleichen Akkorde, die von einem 
unsichtbaren Chor (den Stimmen der 
bösen Geister) vorgetragen werden, mit 
den synkopierten Akkorden des 
Orchesters noch verstärkt. 
  In dem Moment, in dem 
Wachramejewna ihre Zaubersprüche 
spricht, greift der Komponist auf die 
Technik des Melodrams zurück (d. h. 
Rezitation vor dem Hintergrund der 
Musik). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Авторитет Верстовского — 
композитора и музыкального деятеля 
России первой половины XIX, века — 
был настолько высок, что 
современники нередко называли его 
имя наравне с именем Глинки. 
Безусловно, два этих имени 
несоизмеримы. Но в истории 
отечественного искусства Алексею 
Николаевичу Верстовскому 
принадлежит одно из самых почетных 
мест как создателю романтической 
оперы и романса — жанров, которые 
позволили русской музыке 
значительно продвинуться в области 
овладения ярким национальным 
колоритом, крупными формами, 
красочностью хорового и 
оркестрового письма, психологизмом 
и характерностью в обрисовке 
действующих лиц. 

  Die Autorität Werstowskis, eines 
Komponisten und Musikers in Russland 
in der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts, war so groß, dass seine 
Zeitgenossen seinen Namen oft mit dem 
von Glinka gleichsetzten. Es besteht 
kein Zweifel, dass diese beiden Namen 
nicht vergleichbar sind. Aber in der 
Geschichte der russischen Kunst nimmt 
Alexej Nikolajewitsch Werstowski einen 
der ehrenvollsten Plätze als Schöpfer 
der romantischen Oper und der 
Romanze ein, Gattungen, die es der 
russischen Musik ermöglichten, große 
Fortschritte bei der Beherrschung des 
lebendigen nationalen Geschmacks, der 
großen Formen, der farbenfrohen Chor- 
und Orchesterkomposition, des 
Psychologismus und der 
Charakterdarstellung der Figuren zu 
machen. 

 
 
 

ГЛАВА V 
 

М. И. ГЛИНКА  
(1804-1857) 

 
  Михаила Ивановича Глинку часто 
называют «Пушкиным русской 
музыки». Подобно тому как Пушкин 
открыл своим творчеством 
классическую эпоху русской 
литературы, Глинка стал 
основоположником русской 
классической музыки. Как и Пушкин, 
он подытожил лучшие достижения 
своих предшественников и в то же 
время поднялся на новую, гораздо 
более высокую ступень. С этого 
времени русская музыка прочно 
заняла одно из ведущих мест в 
мировой музыкальной культуре. 
  Музыка Глинки производит на нас то 
же впечатление, что и стихи Пушкина. 
Она пленяет необыкновенной 
красотой и поэтичностью, восхищает 
величием мысли и мудрой ясностью 
выражения. Близок Пушкину и 
светлым, гармоничным восприятием 

KAPITEL V 
 

M. I. GLINKA  
(1804-1857) 

 
  Michail Iwanowitsch Glinka wird oft als 
der „Puschkin der russischen Musik“ 
bezeichnet. So wie Puschkin mit seinem 
Werk die klassische Ära der russischen 
Literatur eröffnete, wurde Glinka zum 
Begründer der russischen klassischen 
Musik. Wie Puschkin fasste er die 
besten Errungenschaften seiner 
Vorgänger zusammen und erklomm 
gleichzeitig ein neues, weit höheres 
Niveau. Seitdem hat die russische 
Musik einen der führenden Plätze in der 
Weltmusikkultur eingenommen. 
 
 
  Glinkas Musik macht auf uns den 
gleichen Eindruck wie Puschkins 
Poesie. Sie besticht durch 
ungewöhnliche Schönheit und Poesie, 
bewundert die Erhabenheit des 
Gedankens und die weise Klarheit des 
Ausdrucks. Auch sie steht Puschkin 



мира. Своей музыкой он говорит о 
том, как красив человек, сколько 
возвышенного в лучших порывах его 
души - в героизме, преданности 
отчизне, самоотверженности, дружбе, 
любви. 
 
  Как и Пушкина, Глинку взрастила 
славная эпоха Отечественной войны 
1812 года и движения декабристов. 
Правда, он был еще ребенком, когда 
происходила Бородйнска я битва, 
горела Москва, русские войска 
преследовали отступавших 
французов... Но тот подъем 
патриотических чувств и 
национального, сознания, какой 
породила в русском обществе победа 
над Наполеоном, сыграл огромную 
роль в его формировании как 
гражданина и художника. Здесь —   
истоки патриотической героики 
«Ивана Сусанина» и «Руслана и 
Людмилы». 
 
  Не могло не оказать воздействия на 
Глинку и общественное 
освободительное движение, толчок 
которому дала война 1812 года. 
Композитор стоял далеко от 
политики, но и он сочувствовал 
некоторым идеям декабристов —  
видел долг человека в служении 
родине и обществу, горячо любил 
народ, искренне желал для него 
лучшей доли. 
 
  Неудивительно, что парод стал 
главным героем творчества Глинки, а 
народная песня — основой его 
музыки. 
  До Глинки в русской музыке 
(например, в операх) простые люди 
— крестьяне или горожане — были 
показаны, только в повседневной 
жизни. Почти никогда они не 
представали героями важных 
исторических событий, имеющих 
значение для всей страны. Между 
тем Отечественная война 1812 года 
показала, что судьбу родины в 

nahe mit ihrer leichten, harmonischen 
Wahrnehmung der Welt. Seine Musik 
spricht davon, wie schön der Mensch 
ist, wie viel Erhabenes in den besten 
Impulsen seiner Seele steckt - in 
Heldentum, Vaterlandsliebe, 
Selbstlosigkeit, Freundschaft, Liebe. 
  Wie Puschkin wuchs auch Glinka in 
der glorreichen Zeit des Vaterländischen 
Krieges von 1812 und der 
Dekabristenbewegung auf. Zwar war er 
noch ein Kind, als die Schlacht von 
Borodino stattfand, Moskau brannte, die 
russischen Truppen die sich 
zurückziehenden Franzosen 
verfolgten... Aber der Aufschwung der 
patriotischen Gefühle und des 
Nationalbewusstseins, den der Sieg 
über Napoleon in der russischen 
Gesellschaft auslöste, spielte eine 
große Rolle für seine Entwicklung als 
Bürger und Künstler. Hier liegen die 
Ursprünge der patriotischen 
Heldentaten von „Iwan Sussanin“ und 
„Ruslan und Ljudmila“. 
  Glinka wurde unweigerlich von der 
sozialen Befreiungsbewegung 
beeinflusst, die durch den Krieg von 
1812 ausgelöst wurde. Der Komponist 
stand der Politik fern, aber er 
sympathisierte mit einigen Ideen der 
Dekabristen - er sah die Pflicht eines 
Mannes, seinem Land und der 
Gesellschaft zu dienen, liebte die 
Menschen leidenschaftlich und 
wünschte ihnen aufrichtig ein besseres 
Leben. 
  Es überrascht nicht, dass das Volkslied 
zum Protagonisten von Glinkas Kunst 
und zur Grundlage seiner Musik wurde. 
 
  Vor Glinka wurden in der russischen 
Musik (z. B. in Opern) einfache 
Menschen - Bauern oder Städter - nur 
im Alltagsleben gezeigt. Fast nie wurden 
sie als Protagonisten von wichtigen 
historischen Ereignissen von nationaler 
Bedeutung dargestellt. Der 
Vaterländische Krieg von 1812 
hingegen zeigte, dass das Schicksal 
des Vaterlandes in einem kritischen und 



опасный, критический момент решают 
народные массы. И Глинка вывел на 
оперную сцену народ как активное 
действующее лицо истории. 
Крестьянин Иван Сусанин в его опере 
не бытовой персонаж, а великий 
герой, спасающий всю страну. Как и 
Руслан, он воплощает в себе самые 
высокие человеческие достоинства: 
патриотизм и мужество, ум и доброту, 
душевную чистоту и благородство. 
Впервые в русской музыке 
«простолюдин» становится главным 
героем монументальной, серьезной (а 
не комической) оперы. Впервые он 
предстает символом всей нации, 
носителем ее лучших духовных 
качеств. 
  В соответствии с этим почтовому 
подходит композитор к народной 
песне. Хорошо известны́ его слова 
(их записал композитор и критик Ж. Н. 
Серов): «Создает музыку народ, а 
мы, художники, только ее 
аранжируем». Под аранжировкой 
Глинка понимает в данном случае 
глубокое постижение духа народной 
музыки и свободное, творческое его 
выражение. 
 
  У предшественников Глинки 
народная песня (или же музыка в ее 
характере) звучала обычно лишь там, 
где изображались повседневные 
события жизни, воспроизводились 
бытовые сценки. Когда же надо было 
обрисовать героические образы, 
передать глубокие и тонкие 
психологические переживания, 
раскрыть трагические столкновения 
характеров, композиторы обращались 
к совсем другому музыкальному 
языку, близкому западноевропейской 
опере или симфонии. У Глинки же 
близость и внутреннее родство с 
фольклором ощущаются повсюду: как 
в бытовых музыкальных образах, так 
и в героических, лирических или 
трагедийных. 
 

gefährlichen Moment von den Massen 
des Volkes entschieden wird. Und 
Glinka brachte das Volk als aktiven 
Protagonisten der Geschichte auf die 
Opernbühne. Der Bauer Iwan Sussanin 
ist in seiner Oper keine Allerweltsfigur, 
sondern ein großer Held, der das ganze 
Land rettet. Wie Ruslan verkörpert er 
die höchsten menschlichen Tugenden: 
Patriotismus und Tapferkeit, Verstand 
und Güte, geistige Reinheit und Adel. 
Zum ersten Mal in der russischen Musik 
wird ein „Bürgerlicher“ zur Hauptfigur in 
einer monumentalen, ernsten (und nicht 
komischen) Oper. Zum ersten Mal 
erscheint er als Symbol der Nation als 
Ganzes und als Träger ihrer besten 
geistigen Eigenschaften. 
  Die Herangehensweise des 
Komponisten an das Volkslied steht in 
diesem Sinne. Seine Worte sind 
bekannt (sie wurden von dem 
Komponisten und Kritiker J. N. Serow 
aufgezeichnet): „Es ist das Volk, das die 
Musik schafft, und wir Künstler 
arrangieren sie nur.“ Mit dem 
Arrangieren meint Glinka in diesem Fall 
ein tiefes Verständnis für den Geist der 
Volksmusik und ihren freien, 
schöpferischen Ausdruck. 
  Bei Glinkas Vorgängern war das 
Volkslied (oder die Musik in ihrem 
Charakter) meist nur dort zu hören, wo 
alltägliche Ereignisse geschildert und 
Alltagsszenen wiedergegeben wurden. 
Wenn es aber darum ging, heroische 
Bilder darzustellen, tiefe und subtile 
psychologische Emotionen zu vermitteln 
und tragische Charakterkonflikte 
aufzuzeigen, wandten sich die 
Komponisten einer ganz anderen 
Musiksprache zu, die der 
westeuropäischen Oper oder 
Symphonie näher stand. Bei Glinka 
hingegen ist die Nähe und innere 
Verwandtschaft zur Volkskunst überall 
spürbar: sowohl in den Bildern des 
Alltagslebens als auch in den 
heroischen, lyrischen oder tragischen 
Bildern. 



  Фольклорные «цитаты», т. е. точно 
воспроизведенные подлинные 
.народные мелодии, в музыке Глинки 
гораздо более редки, чем у 
большинства русских композиторов 
XVIII и начала XIX веков. Но зато 
многие из его собственных 
музыкальных тем нельзя отличить от 
народных. Можно сказать, что 
интонационный склад народных 
песен, их музыкальный язык стал для 
Глинки родным языком, которым он 
выражает самые разнообразные 
мысли и чувства. Основные черты 
русской народной музыки — большая 
внутренняя эмоциональность при 
внешней сдержанности и строгости 
выражения, широкая распевность, 
ритмическая свобода, вариационный 
характер развития — легли в основу 
всего творчества композитора. 
 
 
  Глинка первый из русских 
композиторов достиг высшего для 
его времени уровня 
профессионального области формы, 
гармонии, полифонии, оркестровки, 
овладел самымй сложными, 
развитыми жанрами музыкального 
искусства своей эпохи (в том числе — 
оперой со сквозным музыкальным 
развитием, без разговорных 
диалогов). И к фольклору он подошел 
во всеоружии композиторского 
мастерства. Это помогло ему 
«возвысить» и — как он сам говорил 
— «разукрасить» простую народную 
песню, ввести ее в крупные 
музыкальные формы. Опираясь на 
коренные своеобразные черты 
русской народной песни, Глинка 
соединил их со всем богатством 
выразительных средств, 
накопленным мировой музыкальной 
культурой, и создал самобытный 
национальный музыкальный стиль, 
ставший основой русской музыки 
последующих эпох. 
  Стремление воплощать идеальные 
образы героев, ставящих общие 

  Volkstümliche „Zitate“, d. h. getreue 
Wiedergaben echter Volksweisen, sind 
in Glinkas Musik seltener als in der 
Musik der meisten russischen 
Komponisten des 18. und frühen 19. 
Jahrhunderts. Aber viele seiner eigenen 
musikalischen Themen sind von 
volkstümlichen Themen nicht zu 
unterscheiden. Man kann mit Fug und 
Recht behaupten, dass die Intonation 
der Volkslieder und ihre musikalische 
Sprache zu Glinkas eigener Sprache 
wurden, mit der er seine 
unterschiedlichsten Gedanken und 
Gefühle ausdrückte. Die 
Hauptmerkmale der russischen 
Volksmusik - eine große innere 
Emotionalität bei äußerer Zurückhaltung 
und Strenge des Ausdrucks, ein breiter 
Gesang, rhythmische Freiheit und der 
Variationscharakter der Entwicklung - 
bildeten die Grundlage für das gesamte 
Werk des Komponisten. 
  Glinka war der erste russische 
Komponist, der in seiner Zeit das 
Höchste erreichte auf professionellem 
Niveau im Bereich Form, Harmonie, 
Polyphonie, Orchestrierung, beherrschte 
die komplexesten, entwickelten 
Gattungen der Musikkunst seiner Zeit 
(einschließlich Oper mit einer 
durchgehenden musikalischen 
Entwicklung, ohne gesprochene 
Dialoge). Er näherte sich der Volkskunst 
auch mit vollem kompositorischem 
Geschick. Dies half ihm, das einfache 
Volkslied zu „veredeln“ und - wie er 
selbst sagte - zu „färben“ und es in 
größere musikalische Formen 
einzuführen. Glinka nutzte die radikalen 
und einzigartigen Qualitäten des 
russischen Volksliedes und verband sie 
mit dem Reichtum an Ausdrucksmitteln 
der Weltmusikkultur, um einen 
nationalen Musikstil zu schaffen, der zur 
Grundlage der russischen Musik in den 
folgenden Epochen wurde. 
 
 
  Der Drang, Idealbilder von Helden zu 
verkörpern, die das Gemeinsame über 



интересы выше личных, тяготение к 
монументальным формам и 
возвышенному слогу — все это 
роднит Глинку с классицнзмом. О 
Глюке и Бетховене заставляют 
вспомнить героическиt трагедийные 
образы Глинки, проникнутые 
суровым, величественным пафосом. 
С представителями классицизма и 
особенно Моцартом он соприкасается 
также благодаря своей любви к 
ясности, прозрачности и 
отчетливости языка, к логической 
обдуманности и уравновешенности 
формы. 
  Важное условие красоты, по словам 
Глинки,—«соразмерность частей для 
составления стройного целого». Всем 
богатством музыкальных средств он 
распоряжается очень обдуманно, 
подчиняя детали общему замыслу и 
стремясь к тому, чтобы все было (как 
он говорил) «на месте, все законно, 
органически оправдано идеею 
сочинения». 
 
 
  Коснулись Глинки также некоторые 
устремления романтизма. В 
наименьшей степени затронули его 
романтические настроенкя туманной 
мечтательности или мучительной 
тоски из-за острого разлада с 
действительностью и 
неудовлетворенности жизнью. Они 
влияли на Глинку только в 
молодости, когда он, по собственным 
словам, «был парень романтического 
устройства и любил поплакать 
сладкими слезами умиления». 
Далекими его уравновешенной 
натуре оказались и характерные для 
некоторых романтиков бурные 
порывы чувства, вспышки страстей. 
  С романтизмом Глинку сближает 
другое: интерес к изображению 
народного быта с его неповторимой 
национальной окраской (то, что 
романтики называли местным 
колоритом), природы, исторической 
старины, далеких стран и земель... 

das Persönliche stellen, das Streben 
nach monumentalen Formen und 
erhabener Sprache - all das ist mit 
Glinkas Klassizismus verwandt. Gluck 
und Beethoven erinnern an Glinkas 
heroische, tragische Bilder, die von 
einem strengen, majestätischen Pathos 
durchdrungen sind. Auch mit den 
Vertretern des Klassizismus, 
insbesondere mit Mozart, kam er durch 
seine Liebe zu einer klaren, 
durchsichtigen und unverwechselbaren 
Sprache, zu logischem Denken und zur 
Ausgewogenheit der Form in 
Berührung. 
  Nach Glinka ist eine wichtige 
Bedingung für Schönheit „die 
Proportionalität der Teile zu einem 
kohärenten Ganzen“. Er verfügt über 
den ganzen Reichtum der 
musikalischen Ressourcen sehr 
bewusst, ordnet die Details der 
allgemeinen Idee unter und strebt 
danach, dass alles (wie er sagte) „an 
seinem Platz ist, alles legitim und 
organisch durch die Idee des Werkes 
gerechtfertigt“. 
  Glinka wurde auch von einigen der 
Bestrebungen der Romantik berührt. Er 
war am wenigsten von den 
romantischen Stimmungen der vagen 
Träumerei oder der gequälten Wehmut 
aufgrund akuter Unzufriedenheit mit der 
Realität und der Unzufriedenheit mit 
dem Leben betroffen. Sie beeinflussten 
Glinka nur in seiner Jugend, als er, wie 
er selbst sagte, „ein romantisch 
veranlagter Junge war und gerne süße 
Tränen der Zärtlichkeit weinte“. Weit 
entfernt von seiner ausgeglichenen 
Natur waren die heftigen 
Gefühlsausbrüche, die Ausbrüche der 
Leidenschaft, die für manche 
Romantiker typisch sind. 
  Glinka nähert sich der Romantik durch 
etwas anderes - sein Interesse an der 
Darstellung des Volkslebens mit seinem 
einzigartigen Nationalkolorit (was die 
Romantiker als Lokalkolorit 
bezeichneten), der Natur, der 
historischen Antike, ferner Länder und 



Влекли его к себе народные предания 
и сказки, образы народной 
фантастики. Красочность, щедрость 
звуковой палитры, разнообразие 
новых гармонических средств и 
оркестровых звучностей, острота 
контрастов — вот что в наибольшей 
степени роднит Глинку с 
романтизмом. 
  Таким образом, в творчестве Глинки 
сочетаются отдельные черты 
классицизма и романтизма (подобное 
сочетание было свойственно и 
Шопену, отчасти — Мендельсону). 
Однако в целом творческий облик 
композитора определяется не этими 
чертами. Представители 
классицизма, как правило, оценивали 
и изображали действительность с 
позиции умозрительных идеалов, и 
каждый герой был у них 
воплощением какой-либо одной идеи 
или морального качества (мужества, 
справедливости, коварства и т. д.). 
Индивидуальное в человеке 
поглощалось общим. Романтиков, 
напротив, интересовало в первую 
очередь все необычное, 
исключительное, не подвластное 
разуму. 
  Главной же заботой Глинки было 
правдивое раскрытие сущности 
происходящих в самой жизни 
реальных событий, душевных 
переживаний человека. В каждом 
отдельном явлении он стремился 
найти общее, типичное, а с другой 
стороны, обобщающие мысли 
обязательно воплощал в конкретных 
образах — полнокровных, жизненных, 
реальных. Эти принципы 
свойственны реалистическому 
методу. 
  Реалистические устремления были 
присущи русской музыке и до Глинки. 
Но проявлялись они лишь в частных 
жизненных наблюдениях и 
зарисовках. Глинка же первым из 
русских композиторов поднялся до 
больших жизненных обобщений, до 
реалистического отражения 

Gegenden... Er fühlte sich zu 
Volksmärchen und Fabeln, zu Bildern 
der Volksfantasie hingezogen. Die 
Farbigkeit, die Großzügigkeit der 
Klangpalette, die Vielfalt neuer 
harmonischer Mittel und orchestraler 
Klänge, die Schärfe der Kontraste - das 
sind die Dinge, die Glinka am ehesten 
mit der Romantik verbindet. 
  So verbindet Glinka in seinem Werk 
einige Merkmale des Klassizismus und 
der Romantik (eine ähnliche 
Kombination war auch für Chopin und 
teilweise für Mendelssohn typisch). Aber 
im Großen und Ganzen sind es nicht 
diese Züge, die das schöpferische Bild 
des Komponisten bestimmen. Die 
Vertreter des Klassizismus neigten 
dazu, die Wirklichkeit vom Standpunkt 
spekulativer Ideale aus zu beurteilen 
und darzustellen, und jeder Held war die 
Verkörperung einer einzigen Idee oder 
moralischen Eigenschaft (Mut, 
Gerechtigkeit, Klugheit usw.). Das 
Individuelle wurde vom Universellen 
überholt. Die Romantiker hingegen 
interessierten sich vor allem für das 
Ungewöhnliche, das Außergewöhnliche, 
das Unverhältnismäßige. 
 
  Glinkas Hauptanliegen war die 
wahrheitsgetreue Offenlegung des 
Wesens der realen Ereignisse und der 
emotionalen Erfahrungen des 
Menschen. In jeder einzelnen 
Erscheinung suchte er das Allgemeine, 
Typische zu finden, und andererseits 
verallgemeinernde Gedanken, die er 
notwendigerweise in konkrete Bilder 
umsetzte - vollblütig, lebendig, 
realistisch. Diese Prinzipien sind 
charakteristisch für die realistische 
Methode. 
  Realistische Bestrebungen waren in 
der russischen Musik schon vor Glinka 
vorhanden. Sie manifestierten sich 
jedoch nur in besonderen 
Beobachtungen und Skizzen des 
Lebens. Glinka war jedoch der erste 
russische Komponist, der sich zu 
großen Verallgemeinerungen des 



действительности в целом. Его 
творчество открыло эпоху реализма в 
русской музыке. 
 
 
  Из всего многообразия жизненных 
явлений композитор отбирает 
преимущественно те, в которых 
обнаруживаются высокие помыслы и 
сильные чувства крупных, 
значительных в духовном отношении 
личностей. Его интересуют, главным 
образом, такие исторические 
события, в которых внутренние 
социальные противоречия не 
проявляются, и народ, общество 
выступает как единое целое. Подобно 
этому и во внутренней жизни 
человека композитор выделяет не 
психологические противоречия и 
моменты душевной борьбы, а 
цельные чувства и переживания. Зато 
каждый образ раскрывается в его 
музыке разносторонне. 
  Глинка предстает перед нами не 
только великим мастером, 
владеющим всеми тайнами 
композиторского мастерства, но 
прежде всего великим психологом, 
знатоком человеческой души, 
умеющим проникнуть в её 
сокровенные уголки и поведать о них 
миру. 

Lebens, zu einer realistischen 
Widerspiegelung der Realität als 
Ganzes aufschwang. Sein Werk läutete 
eine Ära des Realismus in der 
russischen Musik ein. 
  Aus all den verschiedenen Aspekten 
des Lebens wählt der Komponist vor 
allem jene aus, die die Gesinnung und 
die starken Gefühle großer, geistig 
bedeutender Menschen offenbaren. Er 
interessiert sich vor allem für solche 
geschichtlichen Ereignisse, in denen 
sich die inneren sozialen Widersprüche 
nicht manifestieren und die Menschen 
und die Gesellschaft als ein Ganzes 
stehen. Auch im Innenleben des 
Menschen hebt der Komponist eher die 
ganzheitlichen Gefühle und Emotionen 
hervor als psychologische Widersprüche 
und Momente des emotionalen 
Kampfes. Andererseits wird jedes Bild in 
seiner Musik auf vielfältige Weise 
enthüllt. 
 
  Glinka erscheint uns nicht nur als 
großer Meister, der alle Geheimnisse 
der Komposition beherrscht, sondern 
vor allem als großer Psychologe, als 
Kenner der menschlichen Seele, der in 
deren Innerstes vordringen und der Welt 
davon erzählen kann. 

 
 
 
ЖИЗНЕННЫЙ И ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ 
 
  Детство и юность. Михаил 
Иванович Глинка родился 20 мая 1 
1804 года в селе Новоспасском 
Смоленской губернии.  
 
1 Все даты приводятся по старому стилю. 

 
Здесь, в имении своего отца, он 
провел детские годы. В семье 
мальчик был окружен любовью и 
лаской. Он отличался мягкостью, 
кротостью и вместе с тем живой 
впечатлительностью и 

LEBENS- UND SCHAFFENSWEG 
 
  Kindheit und Jugend. Michail 
Iwanowitsch Glinka wurde am 20. Mai 1 
1804 im Dorf Nowospasskoje in der 
Provinz Smolensk geboren.  
 
1 Alle Daten sind im alten Stil angegeben. 

 
Hier, auf dem Landgut seines Vaters, 
verbrachte er seine Kinderjahre. Der 
Junge war in seiner Familie von Liebe 
und Zuneigung umgeben. Er zeichnete 
sich durch seine Milde und seinen 
Sanftmut und gleichzeitig durch seine 



любознательностью. Жадно впитывал 
он красоту русской природы, 
знакомился с жизнью русских 
крестьян. Уже в эти годы зародилась 
в нем любовь к народу, которую он 
пронес через всю жизнь. Людмила 
Ивановна Шестакова рассказывала: 
«Брат горячо любил русский народ, 
понимал ого... Он умел говорить с 
ним, крестьяне ему верили, 
слушались и уважали». 
 
  У Глинки рано обнаружилось 
влечение к музыке. Со временем под 
влиянием игры крепостного оркестра, 
принадлежащего его дяде, оно 
перешло в настоящую страсть. 
«Музыка — душа моя!» — произнес 
однажды десятилетний мальчик, 
захваченный впечатлениями от игры 
крепостных музыкантов. Особенно 
нравились ему русские народные 
песни, глубоко запавшие в его душу. 
«Может быть,— писал позднее 
композитор,— эти песни, слышанные 
мною в ребячестве, были первою 
причиною того, что впоследствии я 
стал преимущественно 
разрабатывать народную русскую 
музыку.» 
  Увлеченный оркестром, маленький 
Глинка пробовал самоучкой играть на 
скрипке и флейте. Примерно 
одиннадцати лет он начал 
заниматься на фортепиано, а затем и 
на скрипке. В тоже время он изучал 
иностранные языки, литературу и 
историю, с упоением читал 
географические книги (интерес к 
дальним странам, любовь к 
путешествиям сохранились у него на 
всю жизнь), учился рисовать— и во 
всем проявлял прекрасные 
способности. В зрелые годы Глинка 
отличался высокой культурой и 
обширными знаниями в разных 
областях. В частности, он владел 
восемью языками. 
  Когда началась Отечественная 
война 1812 года, семья Глинок, 
спасаясь от вражеского нашествия, 

lebhafte Sensibilität und Wissbegierde 
aus. Gierig saugte er die Schönheit der 
russischen Natur auf, lernte das Leben 
der russischen Bauern kennen. Schon 
in diesen Jahren wurde in ihm die Liebe 
zum Volk geboren, die er durch das 
Leben trug. Ljudmila Iwanowna 
Schestakowa sagte: „Mein Bruder liebte 
das russische Volk inbrünstig, er 
verstand es. Er verstand es, mit ihnen 
zu reden, die Bauern vertrauten ihm, 
hörten ihm zu und respektierten ihn.“ 
  Glinka entwickelte schon früh eine 
Vorliebe für die Musik. Unter dem 
Einfluss des Leibeigenenorchesters 
seines Onkels entwickelte sich dies mit 
der Zeit zu einer echten Leidenschaft. 
„Musik ist meine Seele!“ - sagte eines 
Tages ein zehnjähriger Junge, gefangen 
von den Eindrücken der spielenden 
Leibeigenen. Besonders angetan war er 
von russischen Volksliedern, die tief in 
seiner Seele verwurzelt waren. 
„Vielleicht, - so schrieb der Komponist 
später, - waren diese Lieder, die ich als 
Kind hörte, der erste Grund, warum ich 
begann, mich mit russischer Volksmusik 
zu beschäftigen.“ 
 
 
  Fasziniert vom Orchester, versuchte 
sich der kleine Glinka als Geiger und 
Flötist. Im Alter von elf Jahren begann 
er mit dem Klavier- und dann mit dem 
Geigenunterricht. Gleichzeitig studierte 
er Fremdsprachen, Literatur und 
Geschichte, las mit Begeisterung 
geografische Bücher (sein Interesse an 
fernen Ländern und seine Reiselust 
hielten ihn sein ganzes Leben lang 
aufrecht), lernte zu zeichnen und zeigte 
in allem bemerkenswerte Fähigkeiten. In 
seinen reifen Jahren zeichnete sich 
Glinka durch eine hohe Kultur und ein 
umfassendes Wissen in verschiedenen 
Bereichen aus. Insbesondere 
beherrschte er acht Sprachen. 
 
  Als der Vaterländische Krieg von 1812 
ausbrach, floh die Familie Glinka vor der 
feindlichen Invasion in die Tiefen 



уехала в глубь России. Вернувшись 
на родную Смоленщину, будущий 
автор «Ивана Сусанина» мог 
услышать много рассказов о героизме 
крестьян- патриотов, вставших на 
защиту родной земли. 
  В 1817 году Глинку перевезли в 
Петербург и определили в 
Благородный пансион — учебное 
заведение типа лицея для дворянских 
детей. Здесь он продолжил и 
завершил свое образование. 
  По воспоминаниям одного из 
соучеников Глинки, в пансионе 
«мысль о свободе и конституции 
была в разгаре». Некоторые из 
товарищей молодого Глинки стали 
впоследствии декабристами. Членом 
тайного общества был и личный 
воспитатель будущего композитора, 
близкий друг Пушкина В. К. 
Кюхельбекер, которого позднее 
уволили из лицея за чтение стихов в 
честь сосланного Пушкина. Сам 
Пушкин до ссылки также навещал 
пансион (здесь учился его младший 
брат). 
 
  Глинка окончил пансион в 1822 году, 
после этого недолго прослужил 
чиновником, а затем вышел в 
отставку. Еще в годы обучения в 
пансионе он начал брать уроки на 
фортепиано и скрипке, а также по 
теории музыки у лучших 
петербургских педагогов. Наряду с 
этим Глинка посещал оперный театр 
и охотно участвовал в любительском 
исполнении музыки в знакомых 
семьях, а во время приездов в 
Новоспасское слушал игру 
крепостного оркестра дяди. В 
последний год пребывания в 
пансионе Глинка начал сочинять 
музыку, хотя еще не обладал 
достаточными знаниями для 
серьезного творчества. 
  Заметный след в памяти Глинки 
оставила поездка на Кавказ (для 
лечения на минеральных водах) в 
1823 году. Благодаря ей он впервые 

Russlands. Als sie in ihre Heimatstadt 
Smolensk zurückkehrten, hörte der 
spätere Autor von „Iwan Sussanin“ viele 
Geschichten über das Heldentum 
patriotischer Bauern, die sich zur 
Verteidigung ihrer Heimat erhoben. 
  1817 wurde Glinka nach Petersburg 
versetzt und in das Adelsinternat 
aufgenommen, eine dem Lyzeum 
ähnliche Bildungseinrichtung für Kinder 
des Adels. Hier setzte er seine 
Ausbildung fort und schloss sie ab. 
  Nach den Erinnerungen eines 
Mitschülers von Glinka war im Internat 
„der Gedanke an Freiheit und 
Verfassung in vollem Gange“. Einige 
von Glinkas Kameraden wurden später 
zu Dekabristen. Auch der persönliche 
Tutor des späteren Komponisten und 
enge Freund Puschkins, W. K. 
Kuchelbecker, war Mitglied des 
Geheimbundes, der später aus dem 
Lyzeum entlassen wurde, weil er 
Gedichte zu Ehren des verbannten 
Puschkin rezitierte. Auch Puschkin 
selbst besuchte das Internat vor seinem 
Exil (sein jüngerer Bruder war dort 
Schüler). 
  Glinka schloss 1822 das Internat ab, 
diente danach kurz als Beamter und 
nahm dann seinen Abschied. Während 
seiner Zeit im Internat begann er, 
Klavier- und Geigenunterricht sowie 
Musiktheorie bei den besten Lehrern in 
Petersburg zu nehmen. Gleichzeitig 
besuchte Glinka das Opernhaus und 
nahm bereitwillig an 
Amateuraufführungen von Musik in 
vertrauten Familien teil, und während 
seiner Besuche in Nowospasskoje hörte 
er dem Leibeigenenorchester seines 
Onkels zu. In seinem letzten Jahr im 
Internat begann Glinka zu komponieren, 
obwohl er noch nicht über ausreichende 
Kenntnisse für eine ernsthafte 
Komposition verfügte. 
 
  Glinkas Reise in den Kaukasus im Jahr 
1823 (zur Behandlung durch 
Mineralwasser) hinterließ einen 
bleibenden Eindruck in seinem 



познакомился с песнями и плясками 
кавказских народов. Впоследствии 
эти впечатления отразились в 
творчестве композитора (в частности 
— в опере «Руслан и Людмила»). 
 
 
 
  Ранний период творчества (1825—
1834). После окончания пансиона 
Глинка стал уделять много времени 
занятиям музыкой. Сначала он 
казался обычным любителем, каких 
немало было тогда в дворянской 
среде. Он часто музицировал в кругу 
друзей, играл в 4 руки, сочинял 
несложные романсы и сам пел их. Но 
постепенно он стал относиться к 
музыке все серьезнее: изучал 
творчество классиков, «много 
работал иа русские темы» (как он 
пишет в воспоминаниях), пробовал 
писать симфонические, хоровые и 
камерно-инструментальные 
произведения. Приезжая в 
Новоспасское, он разучивал с 
оркестром симфонии и увертюры 
различных авторов (в том числе 
Моцарта и Бетховена) и благодаря 
этому, по его собственным словам, 
«подметил способ инструментовки 
большей части лучших композиторов 
для оркестра». 
  Особенно большое значение для 
роста и формирования Глинки как 
художника имело его общение с 
крупнейшими деятелями литературы 
того времени: Пушкиным, 
Грибоедовым, Жуковским. Они стали 
для него наглядным примером самого 
серьезного отношения к искусству. 
Глинка начал осознавать высокое 
гражданское предназначение 
художника. 
  К концу 20-х годов Глинка являлся 
уже автором нескольких 
произведений, в числе которых — 
известный романс «Не искушай» 
(1825). Но он ощущал необходимость 
дальнейшего овладения мастерством 
и поэтому решил воспользоваться 

Gedächtnis. Sie ermöglichte es ihm, 
zum ersten Mal mit den Liedern und 
Tänzen der kaukasischen Völker 
Bekanntschaft zu machen. Diese 
Eindrücke schlugen sich später in den 
Werken des Komponisten nieder  
(insbesondere in seiner Oper „Ruslan 
und Ljudmila“). 
  Die frühe Periode seiner Kunst 
(1825-1834). Nach seinem Abschluss 
am Internat verbrachte Glinka viel Zeit 
mit dem Studium der Musik. Zunächst 
schien er ein ganz normaler Amateur zu 
sein, wie es sie im Adel zu jener Zeit 
zuhauf gab. Er musizierte oft mit 
Freunden, spielte vierhändig, 
komponierte einfache Romanzen und 
sang sie selbst. Doch allmählich begann 
er, die Musik ernster zu nehmen: er 
studierte die Klassiker, „arbeitete viel 
über russische Themen“ (wie er in 
seinen Erinnerungen schrieb) und 
versuchte sich an der Komposition von 
Symphonien, Chören und 
Kammermusikwerken. Er kam nach 
Nowospasskoje, um mit dem Orchester 
Sinfonien und Ouvertüren verschiedener 
Komponisten (u. a. Mozart und 
Beethoven) einzustudieren, wodurch er, 
wie er selbst sagte, „die Art und Weise 
kennenlernte, wie die meisten der 
besten Komponisten für das Orchester 
instrumentiert wurden“. 
  Von besonderer Bedeutung für Glinkas 
Entwicklung und Ausbildung als 
Künstler war sein Umgang mit den 
größten Literaten seiner Zeit: Puschkin, 
Gribojedow und Schukowski. Sie waren 
ein leuchtendes Beispiel für die 
Ernsthaftigkeit, mit der er an die Kunst 
heranging. Glinka begann, die hohe 
bürgerliche Aufgabe des Künstlers zu 
erkennen. 
 
  Ende der 20er Jahre hatte Glinka 
bereits mehrere Werke komponiert, 
darunter die berühmte Romanze „Auf´s 
neue verfolge mich nicht“ (1825). Er 
hatte jedoch das Bedürfnis, sich weiter 
zu vervollkommnen, und so beschloss 
er, eine zur medizinischen Behandlung 



поездкой за границу, предпринятой 
для лечения, чтобы одновременно 
(по его словам) 
«усовершенствоваться в музыке». 
  Четыре года Глинка провел в 
Италии и Германии. С большим 
интересом и вниманием знакомился 
он с жизнью зарубежных стран, с их 
культурой, встречался с 
композиторами Берлиозом, 
Мендельсоном, Беллини, Доницетти, 
слушал и изучал современную 
музыку, овладевал искусством пения 
и сочинения для голоса, общаясь с 
лучшими певцами. В последние 
месяцы пребывания за границей 
Глинка совершенствовал 
композиторское мастерство в 
Берлине под руководством 
известного немецкого теоретика 
музыки профессора Зигфрида Дена. 
  В Италии Глинка создал ряд ярких, 
значительных произведений, 
получивших признание местных 
музыкантов и слушателей. Таковы, в 
частности, секстет для фортепиано и 
струпных инструментов, 
Патетическое трио, романсы 
«Венецианская ночь»,.«Победитель» 
и др. Наряду с ними Глинка написал и 
несколько более поверхностных пьес. 
Но и те и другие вскоре перестали 
удовлетворять самого композитора. 
«Все написанные мною в угождение 
жителей Милана пьесы...— пишет 
Глинка,— убедили меня только в том, 
что я шел не своим путем и что я 
искренно не мог быть итальянцем». 
 
  У Глинки зреет мысль о создании 
крупного, подлинно национального 
произведения. По свидетельству 
современников, уже в 1832 году 
Глинка «развивал подробно план 
задуманной им большой, пятиактной 
национальной оперы; задуманный 
сюжет был вполне национальный с 
сильно патриотическим оттенком». 
Через два года в одном из писем он 
подтверждает свое намерение «дать 
нашему театру произведение 

unternommene Auslandsreise zu 
nutzen, um sich gleichzeitig (in seinen 
Worten) „musikalisch zu verbessern“. 
  Четыре года Глинка провел в 
Италии и Германии. С большим 
интересом и вниманием знакомился 
он с жизнью зарубежных стран, с их 
культурой, встречался с 
композиторами Берлиозом, 
Мендельсоном, Беллини, Доницетти, 
слушал и изучал современную 
музыку, овладевал искусством пения 
и сочинения для голоса, общаясь с 
лучшими певцами. В последние 
месяцы пребывания за границей 
Глинка совершенствовал 
композиторское мастерство в 
Берлине под руководством 
известного немецкого теоретика 
музыки профессора Зигфрида Дена. 
 
  In Italien komponierte Glinka eine 
Reihe bemerkenswerter und 
bedeutender Werke, die von den 
dortigen Musikern und dem Publikum 
bejubelt wurden. Dazu gehören ein 
Sextett für Klavier und 
Streichinstrumente, das Trio Pathetique, 
die Romanzen „Venezianische Nacht“, 
„Der Sieger“ und andere. Daneben 
schrieb Glinka auch einige eher 
oberflächliche Stücke. Doch beides 
befriedigte den Komponisten selbst bald 
nicht mehr. „Alle Stücke, die ich schrieb, 
um den Mailändern zu gefallen, - 
schreibt Glinka, - überzeugten mich nur 
in der Tatsache, dass ich nicht meinen 
eigenen Weg ging und dass ich wirklich 
kein Italiener sein konnte.“ 
  Bei Glinka war die Idee gereift, ein 
großes, wirklich nationales Werk zu 
schaffen. Zeitgenossen zufolge hat 
Glinka bereits 1832 „den von ihm 
konzipierten Plan einer großen, 
fünfaktigen Nationaloper im Detail 
entwickelt; die geplante Handlung war 
ziemlich national mit einem starken 
patriotischen Einschlag“. Zwei Jahre 
später bestätigt er in einem Brief seine 
Absicht, „unserem Theater ein großes 
Werk zu geben... das Wichtigste ist, die 



больших размеров... самое важное — 
это удачно выбрать сюжет, во всяком 
случае, он безусловно будет 
национален. И не только сюжет, но и 
музыка: я хочу, чтобы мои дорогие 
соотечественники почувствовали 
себя тут как дома». Примерно к этому 
же времени относится высказывание 
Глинки: «Нам предстоит задача 
серьезная. Выработать собственный 
стиль и проложить для оперной 
русской музыки новую дорогу». 
  К моменту возвращения в Россию 
Глинка был уже вполне зрелым 
художником, способным решить 
историческую задачу создания 
национальной музыкальной классики. 
 
  Период творческой зрелости 
(1834—1844). Еще за границей, 
«целиком продолжая отдаваться 
изучению духа русской музыки» (как 
он пишет об этом времени), Глинка 
сочинил две музыкальные темы для 
будущей национальной оперы. 
Вернувшись в 1834 году в Россию, он 
начинает с жаром трудиться над 
осуществлением своей мечты. Его 
увлек сюжет «Ивана Сусанина», 
предложенный Жуковским. 
  Во времена Глинки история подвига 
простого русского крестьянина 
Сусанина не раз использовалась 
реакционными историками и 
писателями для восхваления 
самодержавия и всрнопод- 
даничества. Официально-
монархическую трактовку получила 
она и в либретто оперы, автором 
которого стал барон Е. Розен. Это 
был посредственный поэт и 
драматург, но близкий ко двору 
человек (секретарь наследника 
престола), известный своими 
монархическими убеждениями. Розен 
создал либретто, пронизанное идеей 
прославления царской власти. 
  Однако идейный замысел Глинки 
был иным. Об этом можно судить по 
плану оперы, составленному Глинкой 
самостоятельно еще до написания 

Handlung gut zu wählen - zumindest 
wird sie sicher national sein. Und nicht 
nur die Handlung, sondern auch die 
Musik: ich möchte, dass sich meine 
lieben Landsleute hier zu Hause fühlen“. 
Etwa zur gleichen Zeit sagte Glinka: 
„Wir haben eine ernste Aufgabe vor uns. 
Wir müssen unseren eigenen Stil 
herausarbeiten und der russischen 
Opernmusik einen neuen Weg bahnen.“ 
 
 
  Als er nach Russland zurückkehrte, 
war Glinka bereits ein ausgereifter 
Künstler, der in der Lage war, die 
historische Aufgabe der Schaffung eines 
nationalen Musikklassikers in Angriff zu 
nehmen. 
  Die Zeit der schöpferischen Reife 
(1834-1844). Noch im Ausland, wo er 
sich „ganz dem Studium des Geistes 
der russischen Musik hingab“ (wie er 
über diese Zeit schrieb), komponierte 
Glinka zwei musikalische Themen für 
eine zukünftige Nationaloper. Als er 
1834 nach Russland zurückkehrte, 
begann er eifrig an der Verwirklichung 
seines Traums zu arbeiten. Die von 
Schukowski vorgeschlagene Handlung 
von „Iwan Sussanin“ faszinierte ihn. 
  Zu Glinkas Zeiten wurde die 
Geschichte von den Heldentaten des 
einfachen russischen Bauern Sussanin 
von reaktionären Historikern und 
Schriftstellern immer wieder zur 
Verherrlichung der Autokratie und der 
Mächtigen benutzt. Auch im 
Opernlibretto von Baron J. Rosen erhält 
sie eine offizielle monarchische 
Interpretation. Rosen war ein 
mittelmäßiger Dichter und Dramatiker, 
aber ein Mann, der dem Hof (dem 
Thronfolger) nahe stand und für seine 
monarchistischen Überzeugungen 
bekannt war. Rosen schuf ein Libretto, 
das von der Idee durchdrungen war, die 
zaristische Herrschaft zu verherrlichen. 
  Glinkas Idee war jedoch eine andere. 
Dies geht aus dem Plan der Oper 
hervor, den Glinka selbst erstellt hatte, 
bevor er das Libretto schrieb. Dem Plan 



либретто. Согласно этому плану 
опера должна была называться: 
«Иван Сусанин. Отечественная 
героико-трагическая опера». Из него 
видно, что Глинка хотел воспеть в 
опере доблесть русского народа, 
высокие душевные качества простого 
крестьянина, совершившего подвиг 
ради спасения родины. 
  Почти вся музыка оперы сочинена 
Глинкой необычным образом — до 
слов, по собственному плану, так что 
Розен подписывал текст позднее (и, 
следовательно, не мог существенно 
повлиять на композитора). 
 
  Работая над завершением оперы, 
Глинка одновременно разучивал ее с 
певцами. Среди них выделялись О. А. 
Петров и А. Я. Воробьева, ставшие 
замечательными исполнителями 
ролей Сусанина и Вани. 
 
  Первое представление оперы «Иван 
Сусанин» на сцене петербургского 
Большого театра состоялось 27 
ноября 1836 года. Этот день вошел в 
историю как день рождения русской 
музыкальной классики. 
  Оперу Глинки горячо встретили 
передовые люди русского общества. 
Еще до постановки Гоголь выступил 
со статьей, в которой отметил 
новаторское значение оперы. 
Проницательную оценку оперы дал 
выдающийся музыкальный критик 
Одоевский. «С оперой Глинки,— 
писал Одоевский в статье об „Иване 
Сусанине“,— является то, что давно 
ищут и не находят в Европе,— новая 
стихия в искусстве, и начинается в 
его истории новый период— период 
русской музыки. Такой подвиг, скажем 
положа руку на сердце, есть дело не 
только таланта, но гения!» 
 
 
 
 
  Иное отношение опера «Иван 
Сусанин» нашла в высшем свете. 

zufolge sollte die Oper den Titel „Iwan 
Sussanin“ tragen. Eine häusliche 
heroische und tragische Oper. Daraus 
geht hervor, dass Glinka in der Oper die 
Tapferkeit des russischen Volkes und 
die edlen geistigen Qualitäten des 
einfachen Bauern verherrlichen wollte, 
der eine Heldentat zur Rettung seines 
Vaterlandes vollbrachte. 
  Fast die gesamte Musik der Oper 
wurde von Glinka auf ungewöhnliche 
Weise komponiert - vor dem Text, nach 
seinem eigenen Plan, so dass Rosen 
den Text später schrieb (und somit den 
Komponisten nicht wesentlich 
beeinflussen konnte). 
  Während er an der Fertigstellung der 
Oper arbeitete, übte Glinka sie 
gleichzeitig mit seinen Sängern ein. Zu 
ihnen gehörten O. A. Petrow und A. J. 
Worobjowa, die in den Rollen des 
Sussanin und des Wanja 
bemerkenswerte Leistungen erbrachten. 
  Die Uraufführung der Oper „Iwan 
Sussanin“ im Bolschoi-Theater (Kamenny-

Theater) in Petersburg fand am 27. 
November 1836 statt. Dieser Tag ging 
als der Geburtstag der russischen 
Musikklassiker in die Geschichte ein. 
  Glinkas Oper wurde von den 
führenden Persönlichkeiten der 
russischen Gesellschaft sehr positiv 
aufgenommen. Schon vor der 
Aufführung hatte Gogol einen Artikel 
geschrieben, in dem er den innovativen 
Wert der Oper hervorhob. Der 
bedeutende Musikkritiker Odojewski gab 
eine aufschlussreiche Bewertung der 
Oper ab. „Glinkas Oper, - schrieb 
Odojewski in seinem Artikel über Iwan 
Susanin - ist etwas, was man lange 
gesucht und in Europa nicht gefunden 
hat - ein neues Element in der Kunst, 
und eine neue Periode in ihrer 
Geschichte beginnt - eine Periode der 
russischen Musik. Diese Art von 
Leistung, legen wir die Hand aufs Herz, 
ist nicht nur eine Sache des Talents, 
sondern des Genies!“ 
  „Iwan Sussanin“ wurde in der oberen 
Gesellschaft anders behandelt. Zar 



Царь Николай I хотел, чтобы 
народно-патриотическая опера 
Глинки воспринималась как 
прославление самодержавия. 
Поэтому она была переименована в 
«Жизнь за царя», и Николай I 
«милостиво» похвалил композитора. 
В то же время петербургские 
аристократы не скрывали своей 
враждебности к Глинке, который 
сделал героем монументальной 
исторической оперы простого 
крестьянина и написал музыку 
народного склада. Они называли эту 
музыку «кучерской», на что Глинка 
заметил на полях своих «Записок»: 
«Это хорошо и даже верно, ибо 
кучера, по-моему, дельнее господ». 
 
  В 1837 году Глинка был назначен на 
службу в Придворную певческую 
капеллу. За три года пребывания в 
капелле он сделал очень много для 
поднятия ее художественного уровня 
и для развития всего русского 
хорового искусства. Для набора 
новых певчих в капеллу он совершил 
в 1838 году поездку на Украину. 
Среди привезенных им крестьянских 
подростков был будущий известный 
певец и композитор, автор 
классической украинской оперы 
«Запорожец за Дунаем» С. С. Гулак-
Артемовский, ставший учеником 
Глинки по пению. 
  Вскоре после постановки «Ивана 
Сусанина» Глинка задумал новую 
оперу — «Руслан и Людмила». 
Композитор мечтал, что либретто 
напишет Пушкин, но эти планы 
разрушила безвременная гибель 
поэта. Глинке пришлось самому 
начать работу над либретто. 
 
  Помимо отрывков из пушкинской 
поэмы, либретто включает стихи, 
написанные различными лицами: 
самим Глинкой, литератором Н. В. 
Кукольником, и некоторыми другими 
друзьями композитора. Это 
обстоятельство, а также отдельные 

Nikolaus I. wollte, dass Glinkas 
volkstümlich-patriotische Oper als 
Verherrlichung der Autokratie 
angesehen wird. Sie wurde daher in 
„Ein Leben für den Zaren“ umbenannt, 
und Nikolaus I. lobte den Komponisten 
„huldvoll“. Gleichzeitig machten die 
Aristokraten von Petersburg keinen Hehl 
aus ihrer Feindseligkeit gegenüber 
Glinka, der einen einfachen Bauern zum 
Helden einer monumentalen 
historischen Oper gemacht und die 
Musik einer Volksmelodie geschrieben 
hatte. Sie nannten diese Musik 
„Kutschermusik“, worauf Glinka am 
Rande seiner „Notizen“ bemerkte: „Das 
ist gut und sogar wahr, denn Kutscher 
sind meiner Meinung nach gescheiter 
als Gutherren.“ 
  1837 wurde Glinka an den Hofchor 
berufen. Während seiner dreijährigen 
Tätigkeit in der Kapelle trug er 
wesentlich zur Hebung des 
künstlerischen Niveaus und zur 
Entwicklung der gesamten russischen 
Chorkunst bei. Im Jahr 1838 reiste er in 
die Ukraine, um neue Sänger für die 
Kapelle zu rekrutieren. Unter den 
Bauernjungen, die er mitbrachte, befand 
sich der spätere berühmte Sänger und 
Komponist, Autor der klassischen 
ukrainischen Oper „Der Saporoger an 
der Donau“, S. S. Hulak-Artemowskyj, 
der Glinkas Gesangsschüler wurde. 
 
  Bald nach der Aufführung von „Iwan 
Sussanin“ plante Glinka eine neue Oper 
- „Ruslan und Ljudmila“. Der Komponist 
hatte davon geträumt, dass Puschkin 
das Libretto schreiben würde, aber 
diese Pläne wurden durch den frühen 
Tod des Dichters vereitelt. Glinka 
musste selbst mit der Arbeit am Libretto 
beginnen. 
  Neben Auszügen aus Puschkins 
Gedicht enthält das Libretto Gedichte, 
die von verschiedenen Personen 
geschrieben wurden: von Glinka selbst, 
dem Literaten N. W. Kukolnik und 
einigen anderen Freunden des 
Komponisten. Dies und einige 



неясности в воспоминаниях Глинки 
давали основание думать, что опера 
создавалась стихийно, без 
определенного плана. Однако эта 
легенда была развеяна 
исследованиями выдающегося 
русского критика В. В. Стасова, а 
впоследствии — советского 
музыковеда Б. В. Асафьева. Еще в 
70-х годах прошлого столетия Стасов 
обнаружил и опубликовал 
«Первоначальный план „Руслана и 
Людмилы "», написанный рукой 
Глинки. Этот документ показывает, 
что работа над оперой велась на 
основании подробного сценария. 
Установлено также, что имеется один 
основной автор либретто — 
талантливый поэт-любитель В. Ф. 
Ширков, один из самых близких и 
преданных друзей Глинки. 
Композитор поддерживал с ним 
переписку и руководил его работой, 
причем, как и при сочинении первой 
оперы, часто писал музыку ранее 
слов. 
  Работа над оперой «Руслан и 
Людмила» продолжалась пять с 
лишним лет. Этот срок покажется не 
столь большим, если учесть, что в те 
же годы Глинка написал «Вальс-
фантазию», музыку к трагедии 
Кукольника «Князь Холмский», 
многие из своих лучших романсов, в 
том числе «Я помню чудное 
мгновенье», «Сомнение», цикл из 
двенадцати романсов «Прощание с 
Петербургом». 
  Все же, возможно, опера «Руслан и 
Людмила» была бы написана 
быстрее, если бы Глинка находился в 
более благоприятных условиях. 
Столичное светское общество 
продолжало враждебно относиться к 
нему и воспользовалось его 
семейными неурядицами (разрывом с 
женой) для того, чтобы опутать его 
интригами и сплетнями. Забвение и 
отдых он находил лишь в кругу 
приятелей. Среди них были 

Unklarheiten in Glinkas Erinnerungen 
führten zu der Annahme, dass die Oper 
spontan und ohne einen konkreten Plan 
komponiert wurde. Diese Legende 
wurde jedoch durch die Forschungen 
des bedeutenden russischen Kritikers 
W. W. Stassow und später des 
sowjetischen Musikwissenschaftlers B. 
W. Assafjew widerlegt. Bereits in den 
70er Jahren entdeckte und 
veröffentlichte Stassow den 
„Originalplan für ‚Ruslan und Ljudmila‘“, 
der von Glinkas Hand geschrieben 
wurde. Aus diesem Dokument geht 
hervor, dass die Arbeit an der Oper auf 
einem detaillierten Manuskript beruhte. 
Es ist auch erwiesen, dass es einen 
Hauptautor des Librettos gab - den 
begabten Amateurdichter W. F. 
Schirkow, einen von Glinkas engsten 
und treuesten Freunden. Der Komponist 
korrespondierte mit ihm und überwachte 
seine Arbeit, und wie bei der 
Komposition der ersten Oper schrieb er 
oft die Musik vor dem Text. 
 
  Die Arbeit an „Ruslan und Ljudmila“ 
dauerte mehr als fünf Jahre. Dieser 
Zeitraum erscheint nicht so lang, wenn 
man bedenkt, dass Glinka in denselben 
Jahren seine „Walzer-Fantasie“, die 
Musik zu Kukolniks Tragödie „Fürst 
Cholmski“ und viele seiner besten 
Romanzen schrieb, darunter „Wenn ich 
des Augenblicks gedenke“, „Zweifel“ 
und den Zyklus der zwölf Romanzen 
„Abschied von Petersburg“. 
 
  Dennoch wäre die Oper „Ruslan und 
Ljudmila“ vielleicht schneller entstanden, 
wenn Glinka sich in günstigeren 
Umständen befunden hätte. Die 
weltliche Gesellschaft in der Hauptstadt 
war ihm weiterhin feindlich gesinnt und 
nutzte seine familiären Probleme (die 
Trennung von seiner Frau), um ihn in 
Intrigen und Klatsch zu verwickeln. Trost 
und Trostlosigkeit fand er nur bei seinen 
Freunden. Zu ihnen gehörten der 
berühmte Maler K. Brjullow und N. W. 
Kukolnik. 



знаменитый художник К. Брюллов, Н. 
В. Кукольник. 
  Наконец, опера «Руслан и 
Людмила» была закончена и 
поставлена 27 ноября 1842 года — 
ровно через шесть лет после 
премьеры «Ивана Сусанина». Сюжет 
новой оперы не позволял истолковать 
ее как прославление самодержавия и 
к тому же был связан с именем 
Пушкина. Поэтому официальное 
отношение к «Руслану и Людмиле» 
было иным: Николай I открыто 
продемонстрировал свою неприязнь к 
композитору. Приехав на премьеру, 
он покинул зал до конца спектакля. 
Это послужило сигналом для 
аристократической публики, 
начавшей открытую травлю оперы. 
 
  Однако в защиту Глинки выступила 
передовая музыкальная 
общественность. Она поддержала 
гениальное творение, и опера 
«Руслан и Людмила» прошла в 
первый же год сорок раз. Одоевский 
посвятил опере замечательную 
статью, в которой писал, обращаясь к 
современникам: «На русской 
музыкальной почве вырос роскошный 
цветок — он ваша радость, ваша 
слава. Пусть черви силятся вползти 
на его стебель и запятнать его, черви 
спадут на землю, а цветок останется. 
Берегите его! Он цветок нежный и 
цветет лишь один раз в столетие». 
 
 
 
  Придворные круги приняли все меры 
для того, чтобы опорочить «Руслана 
и Людмилу». Об их отношении к 
опере Глинки свидетельствует такой 
факт: брат царя великий князь 
Михаил Павлович посылал 
провинившихся офицеров вместо 
гауптвахты на спектакли «Руслана и 
Людмилы»... Опера стала 
исполняться все реже и реже, а в 
1846 году, в связи с отъездом русской 
оперной труппы в Москву, была вовсе 

 
 
  Schließlich wurde „Ruslan und 
Ljudmila“ fertiggestellt und am 27. 
November 1842 aufgeführt, genau 
sechs Jahre nach der Premiere von 
„Iwan Sussanin“. Die Handlung der 
neuen Oper konnte nicht als 
Verherrlichung der Autokratie 
interpretiert werden und war zudem mit 
dem Namen Puschkin verbunden. Die 
offizielle Haltung gegenüber „Ruslan 
und Ljudmila“ war daher anders: 
Nikolaus I. brachte seine Abneigung 
gegen den Komponisten offen zum 
Ausdruck. Als er zur Uraufführung kam, 
verließ er den Saal noch vor dem Ende 
der Aufführung. Dies war das Signal für 
die aristokratische Öffentlichkeit, die 
Oper offen zu verfolgen. 
  Glinka wurde jedoch von der 
führenden musikalischen Gemeinschaft 
verteidigt. Sie unterstützte das Werk des 
Genies, und die Oper „Ruslan und 
Ljudmila“ wurde in ihrem ersten Jahr 
vierzig Mal aufgeführt. Odojewski 
widmete der Oper einen 
bemerkenswerten Artikel, in dem er an 
seine Zeitgenossen schrieb: „Auf dem 
russischen Musikboden ist eine 
herrliche Blume gewachsen - sie ist 
eure Freude und euer Ruhm. Lasst die 
Würmer versuchen, ihren Stängel 
hinaufzukriechen und ihn zu 
beschmutzen, die Würmer werden zu 
Boden fallen, aber die Blume wird 
bleiben. Pflege sie! Sie ist eine zarte 
Blume und blüht nur einmal in einem 
Jahrhundert.“ 
  Die höfischen Kreise ergriffen alle 
Maßnahmen, um „Ruslan und Ljudmila“ 
zu verunglimpfen. Ihre Einstellung zu 
Glinkas Oper wird durch diese Tatsache 
belegt: der Bruder des Zaren, Großfürst 
Michail Pawlowitsch, schickte straffällige 
Offiziere anstelle ins Wachhaus zu den 
Aufführungen von „Ruslan und 
Ljudmila“… Die Oper wurde immer 
seltener aufgeführt, und 1846, als das 
russische Opernensemble nach Moskau 
ging, wurde sie von der Petersburger 



снята с петербургской сцены и не 
шла на ней до 1858 года. 
  Глинка тяжело переживал травлю со 
стороны аристократического 
общества. Он стремился забыться, 
погрузившись в новые впечатления и 
творческие замыслы. 
 
  Последний период жизни и 
творчества (1844—1857). В 1844 
году Глинка выехал из Петербурга в 
Париж. Здесь он провел около года, 
знакомясь с французской культурой и 
готовясь к путешествию в Испанию. В 
Париже он вновь встретился с 
Берлиозом и сблизился с ним. Глинка 
высоко оценил новаторскую музыку 
французского композитора, не 
признанного в то время 
большинством соотечественников. 
Берлиоз помог организовать в 
Париже исполнение некоторых 
произведений Глинки и напечатал в 
одной из газет большую статью о 
нем. Парижские концерты, 
прошедшие с успехом, принесли 
русскому музыканту признание ряда 
передовых французских деятелей. 
Они имели большое значение для 
пропаганды русской музыки за 
рубежом. 
 
  В мае 1845 года Глинка отправился 
в Испанию, привлеченный богатством 
народной музыки этой страны. Здесь 
он пробыл два года, посетив много 
городов и областей. Образцы 
настоящей, самобытной народной 
музыки Глинка искал в среде простых 
людей. Повсюду он встречался с 
народными певцами и танцорами, 
мастеровыми и погонщиками мулов и 
записывал от них мелодии испанских 
песен и плясок. 
  Поездка в Испанию дала 
замечательные творческие 
результаты. Еще в 1846 году, 
находясь в Мадриде, Глинка написал 
увертюру «Арагонская хота», 
явившуюся первым образцом нового 
симфонического жанра — фантазии 

Bühne entfernt und erst 1858 wieder 
aufgeführt. 
  Glinka nahm die Schikanen der 
aristokratischen Gesellschaft schwer auf 
sich. Er versuchte, sich selbst zu 
vergessen, indem er sich in neue 
Eindrücke und schöpferische Absichten 
vertiefte. 
  Die letzte Periode seines Lebens 
und Schaffens (1844-1857). Im Jahr 
1844 verließ Glinka Petersburg und ging 
nach Paris. Hier verbrachte er etwa ein 
Jahr damit, die französische Kultur 
kennenzulernen und sich auf eine Reise 
nach Spanien vorzubereiten. In Paris 
begegnete er Berlioz wieder und 
schloss eine enge Freundschaft mit ihm. 
Glinka lobte die innovative Musik des 
französischen Komponisten, die zu 
dieser Zeit von den meisten seiner 
Landsleute nicht anerkannt wurde. 
Berlioz half bei der Organisation von 
Aufführungen mehrerer Werke Glinkas 
in Paris und veröffentlichte einen großen 
Artikel über ihn in einer der Zeitungen. 
Die erfolgreichen Pariser Konzerte 
brachten dem russischen Musiker die 
Anerkennung zahlreicher führender 
französischer Persönlichkeiten ein. Sie 
waren von großer Bedeutung für die 
Förderung der russischen Musik im 
Ausland. 
  Im Mai 1845 reiste Glinka nach 
Spanien, angezogen vom Reichtum der 
dortigen Volksmusik. Hier blieb er zwei 
Jahre lang und besuchte viele Städte 
und Regionen. Glinka suchte nach 
Beispielen echter, origineller Volksmusik 
unter den einfachen Leuten. Überall 
begegnete er Volkssängern und -
tänzern, Handwerkern und 
Maultiertreibern, von denen er Melodien 
spanischer Lieder und Tänze aufnahm. 
 
  Die Reise nach Spanien führte zu 
bemerkenswerten kreativen 
Ergebnissen. Bereits 1846, während 
seines Aufenthalts in Madrid, 
komponierte Glinka die Ouvertüre „Jota 
aragonesa“ , das erste Beispiel der 
neuen symphonischen Gattung - 



на народные темы. Вернувшись из 
Испании, он сочинил в 1848 году 
вторую испанскую увертюру. В новой 
редакции в 1851 году она получила 
название «Воспоминание о летней 
ночи в Мадриде» (сокращенно— 
«Ночь в Мадриде»). 
 
  Последние девять лет жизни (1848—
1857) Глинка проводил попеременно 
то в Петербурге, то в Варшаве, то в 
Париже, то в Берлине. Он написал 
симфоническую фантазию 
«Камаринская» (1848) и начал 
работать над новыми крупными 
произведениями— симфонией 
«Тарас Бульба» и оперой 
«Двумужница», но затем оставил их. 
После «Камаринской» из-под его пера 
вышли лишь отдельные мелкие 
пьесы, главным образом романсы и 
переработки некоторых прежних 
сочинений. В это же время он писал 
свои воспоминания — «Записки». 
  Непосредственной причиной почти 
полного молчания явилось 
пренебрежение со стороны высшего 
общества. Музыка Глинки 
преднамеренно замалчивалась, 
исполнялась редко и плохо. Опера 
«Иван Сусанин» ставилась небрежно, 
вторая опера не шла вовсе. К тому же 
вновь начались интриги и сплетни. 
Все это вызывало у Глинки желание 
покинуть ставший ненавистным 
«официальный» царский Петербург. 
 
 
  Но были и обстоятельства иного 
рода (быть может, даже не вполне 
осознанные самим Глинкой), которые 
затрудняли процесс сочинения и 
вызвали этот своеобразный кризис. 
40-е годы ознаменовались новыми 
веяниями в русском искусстве (о них 
рассказывалось выше, на с. 
70).Искусство встало на путь 
отражения социальных и 
психологических конфликтов; 
определяющим для нового 
направления стало непримиримое 

Fantasie über Volksthemen. Nach 
seiner Rückkehr aus Spanien 
komponierte er 1848 eine zweite 
spanische Ouvertüre. In einer 
überarbeiteten Fassung von 1851 trug 
sie den Titel „Erinnerungen an eine 
Sommernacht in Madrid“ (verkürzt: 
„Eine Nacht in Madrid“). 
  Die letzten neun Jahre seines Lebens 
(1848-1857) verbrachte Glinka 
abwechselnd in Petersburg, Warschau, 
Paris und Berlin. Er schrieb die 
sinfonische Fantasie „Kamarinskaja“ 
(1848) und begann die Arbeit an neuen 
großen Werken - der Sinfonie „Taras 
Bulba“ und der Oper „Dwumuschniza“ 
(Frau mit zwei Ehemännern; Bigamie) -, gab sie 
dann aber auf. Nach „Kamarinskaja“ 
schrieb er nur noch einzelne kleine 
Stücke, hauptsächlich Romanzen und 
Überarbeitungen einiger früherer Werke. 
Zur gleichen Zeit schrieb er seine 
Erinnerungen - „Notizen“. 
 
  Die unmittelbare Ursache für das fast 
völlige Schweigen war die 
Vernachlässigung durch die hohe 
Gesellschaft. Glinkas Musik wurde 
absichtlich zum Schweigen gebracht, 
selten und schlecht aufgeführt. Die Oper 
„Iwan Sussanin“ wurde nachlässig 
inszeniert, die zweite Oper wurde 
überhaupt nicht aufgeführt. Außerdem 
begannen wieder Intrigen und Klatsch 
und Tratsch. All dies veranlasste Glinka, 
das „offizielle“ zaristische Petersburg zu 
verlassen, das ihm verhasst geworden 
war. 
  Aber es gab noch andere Umstände 
(die vielleicht nicht einmal Glinka selbst 
in vollem Umfang bewusst waren), die 
den Kompositionsprozess behinderten 
und diese eigentümliche Krise 
hervorriefen. Die 40er Jahre waren 
geprägt von neuen Tendenzen in der 
russischen Kunst (sie sind oben, auf S. 
70 beschrieben; Stichwort: 1840-х годах; 1840er 

Jahre). Die Kunst machte sich auf den 
Weg, soziale und psychologische 
Konflikte zu reflektieren; entscheidend 
für eine neue Richtung war eine 



отношение к несправедливости 
существующего строя, к бесправию 
униженных и оскорбленных людей. В 
этих условиях для передового 
художника, каким был Глинка, уже 
невозможно было сочинять по-
прежнему. Поиски новых путей 
оказались достаточно мучительными. 
Изменившееся мироощущение и 
искания в области новых стилевых 
возможностей успели дать 
художественные результаты только в 
нескольких романсах конца 40-х 
годов. 
  В эти трудные годы Глинка нашел 
поддержку в среде передовых 
деятелей русской культуры. Вокруг 
него в Петербурге возник кружок 
музыкантов разных поколений. 
Наряду с Даргомыжским и певцом 
Петровым в его доме часто бывали 
молодые музыкальные критики В. В. 
Стасов и А. Н. Серов. Несколько 
позднее к ним присоединился юный 
Балакирев — будущий глава Могучей 
кучки. Между Глинкой и молодыми 
музыкантами установились 
сердечные, дружеские отношения. 
Большую моральную поддержку 
композитору оказывала также его 
сестра Л. И. Шестакова, много 
сделавшая после смерти брата для 
пропаганды его творчества. 
  В 1856 году Глинка уехал в Берлин. 
Здесь, вновь встретившись с Деном, 
он с увлечением занялся поисками 
новых путей развития многоголосия 
на основе соединения русской 
народной песни и классических форм 
полифонии. В январе 1857 года 
Глинка простудился и слег в постель. 
В связи с этим обострилась его 
болезнь печени. 3 февраля Глинка 
скончался. Его прах был вскоре 
перевезен в Петербург и похоронен 
на кладбище Александро-Невской 
лавры, где затем был воздвигнут 
памятник. 
  Смерть Глинки вызвала глубокую 
печаль в самых широких кругах 
русского общества. В том же году 

kompromisslose Haltung gegenüber der 
Ungerechtigkeit des bestehenden 
Systems, gegenüber der Ohnmacht der 
Unterdrückten und Verletzten. Unter 
diesen Bedingungen war es für den 
führenden Künstler - wie Glinka - nicht 
mehr möglich, weiter zu komponieren. 
Die Suche nach neuen Wegen erwies 
sich als sehr beschwerlich. Der 
veränderte Blick auf die Welt und die 
Suche nach neuen stilistischen 
Möglichkeiten führten erst in einigen 
Romanzen der späten 40er Jahre zu 
künstlerischen Ergebnissen. 
  In diesen schwierigen Jahren fand 
Glinka Unterstützung bei führenden 
Persönlichkeiten der russischen Kultur. 
In Petersburg bildete sich um ihn ein 
Kreis von Musikern verschiedener 
Generationen. Neben Dargomyschski 
und dem Sänger Petrow besuchten 
auch die jungen Musikkritiker W. W. 
Stassow und A. N. Serow häufig sein 
Haus. Später schloss sich ihnen der 
junge Balakirew an - der zukünftige 
Leiter der Mächtigen Handvoll. Glinka 
und die jungen Musiker unterhielten 
herzliche und freundschaftliche 
Beziehungen. Der Komponist wurde 
auch von seiner Schwester L. I. 
Schestakowa moralisch unterstützt, die 
nach dem Tod ihres Bruders viel zur 
Förderung seiner Kunst beitrug. 
  Im Jahr 1856 ging Glinka nach Berlin. 
Hier traf er Dehn wieder und begann, 
neue Wege zur Entwicklung der 
Polyphonie zu erforschen, die auf einer 
Kombination von russischen 
Volksliedern und klassischen 
polyphonen Formen basierten. Im 
Januar 1857 erkältete sich Glinka und 
fiel krank ins Bett. In der Folge 
verschlimmerte sich sein Leberleiden. 
Am 3. Februar starb Glinka. Seine 
Asche wurde bald nach Petersburg 
überführt und auf dem Friedhof der 
Alexander-Newski-Lawra beigesetzt, wo 
ein Denkmal errichtet wurde. 
  Der Tod Glinkas löste in den breitesten 
Kreisen der russischen Gesellschaft 
tiefe Trauer aus. Im selben Jahr 



Стасов издал большой очерк жизни и 
творчества композитора. Несколько 
позднее ценные работы о Глинке 
создали Серов и известный 
музыкальный критик Г. А. Ларош. 

veröffentlichte Stassow eine 
umfassende Skizze von Leben und 
Werk des Komponisten. Etwas später 
verfassten Serow und der bekannte 
Musikkritiker G. A. Laroche wertvolle 
Werke über Glinka. 

 
 
 

«ИВАН СУСАНИН» 
 
  Опера «Иван Сусанин» — первый в 
истории мировой музыки образец 
героической народной музыкальной 
драмы. 
  В основу оперы положено 
действительное историческое 
событие — патриотический подвиг 
крестьянина села Домнино, близ 
Костромы, Ивана Осиповича 
Сусанина, совершенный вначале 
1613 года. Москва была уже 
освобождена от польских 
интервентов, но отряды захватчиков 
еще бродили по русской земле. 
Чтобы помешать полному 
освобождению страны, один из таких 
отрядов хотел захватить в плен 
только что избранного русского царя 
Михаила Федоровича, жившего тогда 
неподалеку от Домнина. Но Сусанин, 
которого враги пытались сделать 
своим проводником, завел 
захватчиков в глухой лес и погубил 
их, погибнув при этом сам. 
  Сусанин отдал жизнь ради победы 
своей родины над врагом. Его подвиг 
высоко ценили лучшие люди России, 
в том числе, например, великий 
революционер-демократ 
Добролюбов. Говоря о 
замечательных героях, выдвинутых 
русским народом, он писал: 
«Вспомним... простолюдина, 
костромского мужика Сусанина, 
твердо и непоколебимо верного 
своим понятиям о долге, бесстрашно 
пожертвовавшего жизнью для 
спасения царя, в котором видел 
спасение всей России». 
 

„IWAN SUSSANIN“ 
 
  Die Oper „Iwan Sussanin“ ist das erste 
Beispiel für ein heroisches 
Volksmusikdrama in der Geschichte der 
Weltmusik. 
  Die Oper basiert auf einer wahren 
Begebenheit - der patriotischen Tat von 
Iwan Ossipowitsch Sussanin, einem 
Bauern aus dem Dorf Domnino in der 
Nähe von Kostroma, zu Beginn des 
Jahres 1613. Moskau war bereits von 
den polnischen Invasoren befreit 
worden, aber immer noch zogen Trupps 
von Invasoren durch das russische 
Land. Um die vollständige Befreiung des 
Landes zu verhindern, wollte eine dieser 
Abteilungen den neu gewählten 
russischen Zaren Michail Fjodorowitsch 
gefangen nehmen, der zu dieser Zeit in 
der Nähe von Domnino lebte. Doch 
Sussanin, den die Feinde zu ihrem 
Führer machen wollten, führte die 
Eindringlinge in einen tiefen Wald und 
tötete sie, wobei er selbst ums Leben 
kam. 
  Sussanin gab sein Leben für den Sieg 
seines Heimatlandes über den Feind. 
Seine Leistung wurde von den besten 
Leuten Russlands gelobt, darunter zum 
Beispiel der große revolutionäre 
Demokrat Dobroljubow. Über die 
bemerkenswerten Helden, die das 
russische Volk hervorgebracht hat, 
schrieb er: „Erinnern wir uns... ein 
einfacher Mann, der Bauer Sussanin 
aus Kostroma, der fest und 
unerschütterlich an seinen 
Pflichtgefühlen festhielt, opferte 
furchtlos sein Leben, um den Zaren zu 
retten, in dem er die Rettung ganz 
Russlands sah.“ 



  В русской литературе и искусстве 
тема Сусанина разрабатывалась и до 
Глинки. На этот сюжет была, как нам 
уже известно, написана опера 
Давоса. Наиболее значительное 
произведение на ту же тему создал 
поэт-декабрист Рылеев. Его 
стихотворная дума «Иван Сусанин» 
(1825) заслужила положительный 
отзыв Пушкина. Для Рылеева (как и 
Пушкина) подвиг Сусанина был 
выражением его патриотизма п 
высокого чувства долга перед всем 
народом, всей страной. 
 
  Такое же воплощение нашла эта 
тема у Глинки. Чтобы отчетливее 
выявить его музыкальный замысел и 
народность его музыки, советские 
оперные театры отказались от 
либретто Розена и ставят оперу 
(которой возвращено ее авторское 
название «Иван Сусанин») с новым 
текстом поэта С. Городецкого. 
 
 
  Краткое содержание. По новому 
либретто действие оперы происходит в 
1612 году. 
  Первое действие. Улица села Домнино. 
Здесь собрались воины народного 
ополчения и крестьяне, среди которых — 
Иван Сусанин и его дочь Антонида. 
Антонида мечтает о возвращении 
жениха, ратника Богдана Собинина, и о 
свадьбе с ним. На реке показывается 
лодка — приплывает Собинин с группой 
ратников. Он рассказывает 
односельчанам о победах своего отряда, 
об успехах ополчения во главе с 
Мининым и Пожарским и вместе с 
Антонидой просит Сусанина дать 
согласие иа свадьбу. Сусанин вначале 
решает повременить: не до свадеб, пока 
Русь страдает под игом врага. Но, узнав 
от Собинина, что поляки в Москве уже 
окружены, он уступает общим уговорам и 
соглашается. 
 
  Второе действие. Стан захватчиков. 
Бал в замке польского короля 
Сигиэмунда. Рыцари-шляхтичи кичатся 
своей силой, мечтают о полном 
завоевании Руси и о богатой добыче. 

  In der russischen Literatur und Kunst 
wurde das Thema Sussanin schon vor 
Glinka entwickelt. Wie wir bereits 
wissen, wurde die Oper von Dawos zu 
diesem Thema geschrieben. Das 
bedeutendste Werk zu diesem Thema 
stammt von dem dekabristischen 
Dichter Rylejew. Sein poetischer 
Gedanke „Iwan Sussanin“ (1825) wurde 
von Puschkin wohlwollend 
aufgenommen. Für Rylejew (wie für 
Puschkin) war Sussanins Heldentat 
Ausdruck seines Patriotismus und eines 
hohen Pflichtgefühls gegenüber dem 
ganzen Volk, dem ganzen Land. 
  Glinka verkörperte das Thema auf 
ähnliche Weise. Um seine musikalische 
Intention und den volkstümlichen 
Charakter seiner Musik deutlicher 
hervorzuheben, verzichteten die 
sowjetischen Operntheater auf das 
Libretto von Rosen und inszenierten die 
Oper (die zu ihrem Autorennamen „Iwan 
Sussanin“ zurückkehrte) mit einem 
neuen Text des Dichters S. Gorodezki. 
 
  Kurze Inhaltsangabe. Das neue Libretto 
versetzt die Oper in das Jahr 1612. 
 
  Erster Akt. Eine Straße im Dorf Domnino. 
Hier haben sich Soldaten der Volksmiliz und 
Bauern versammelt, unter ihnen Iwan 
Sussanin und seine Tochter Antonida. 
Antonida träumt von der Rückkehr ihres 
Bräutigams Bogdan Sobinin und von ihrer 
Heirat mit ihm. Auf dem Fluss erscheint ein 
Boot - Sobinin und eine Gruppe von 
Männern kommen an. Er berichtet den 
Dorfbewohnern von den Siegen seiner 
Truppe und den Erfolgen des von Minin und 
Poscharski geführten Freiwilligenkorps und 
bittet Sussanin gemeinsam mit Antonida um 
die Zustimmung zur Hochzeit. Sussanin 
beschließt zunächst zu warten: die Rus ist 
nicht bereit für Hochzeiten, während die 
Rus unter dem Joch des Feindes leidet. 
Doch als er von Sobinin erfährt, dass die 
Polen bereits in Moskau eingekesselt sind, 
gibt er den Bitten nach und willigt ein. 
  Zweiter Akt. Das Lager der Invasoren. Ein 
Ball auf der Burg des polnischen Königs 
Sigismund. Die ritterlichen Adligen rühmen 
sich ihrer Stärke und träumen von der 
endgültigen Eroberung der Rus und reicher 



Внезапно появляется гонец из России. 
Он приносит весть о поражении, 
нанесенном польскому войску 
ополчением Минина. Отряд шляхтичей 
отправляется в поход, чтобы захватить в 
плен Минина и взять Москву. 
  Третье действие. Изба Сусанина. Идут 
приготовления к девичнику. В дом 
ненадолго заходят крестьяне, 
направляющиеся на работу в лес. 
Собинин уходит звать гостей. 
Неожиданно появляется отряд поляков. 
Они требуют, чтобы Сусанин показал им 
дорогу на Москву. Сусанин посылает 
своего приемного сына, подростка Ваню, 
предупредить русских воинов о 
появлении врага, а сам уходит с 
поляками, решив завести их в 
непроходимую лесную глушь. В избу 
приходят девушки. Они застают 
Антониду в горе. Вернувшись в 
сопровождении крестьян, Собинин 
отправляется вслед Сусанину. 
 
 
  Четвертое действие. Первая картина. (В 
настоящее время при постановке 
опускается.) По лесной чаще 
пробирается в поисках врагов отряд 
Собинина. 
  Вторая картина. Ночь. К воротам 
монастырского посада прибегает Ваня и 
будит посадских людей и ополченцев, 
укрывшихся в монастыре. Они 
устремляются за врагом. 
  Третья картина. Глухой лес, занесенный 
снегом. Сюда Сусанин привел 
измученных поляков. Ночь. Поляки 
засыпают. Бодрствует один Сусанин. Он 
думает о неминуемой гибели, 
вспоминает близких и мысленно 
прощается с ними. Начинается вьюга. 
Поляки, проснувшись, убеждаются в 
том,.что Сусанин завел их в 
непроходимую глушь. Занимается заря. 
Враги в ярости убивают героя. 
 
 
  Эпилог. Красная площадь в Москве. 
Народ празднует победу над 
захватчиками. Антонида, Собинин и Ваня 
рассказывают о гибели Сусанина. Народ 
славит русскую землю, за которую отдал 
жизнь герой, и воздает хвалу Минину, 
Пожарскому и воинам-освободителям. 

 

Beute. Plötzlich erscheint ein Bote aus 
Russland. Er bringt die Nachricht von der 
Niederlage, die Minins Miliz dem polnischen 
Heer zugefügt hat. Ein Trupp des Adels 
bricht zu einem Feldzug auf, um Minin zu 
fangen und Moskau einzunehmen. 
  Dritter Akt. Die Hütte von Sussanin. Die 
Vorbereitungen für den 
Junggesellinnenabschied sind im Gange. 
Die Bauern, die zur Arbeit in den Wald 
gehen, betreten das Haus für einige 
Augenblicke. Sobinin bricht auf, um die 
Gäste zu rufen. Unerwartet taucht eine 
Gruppe von Polen auf. Sie verlangen von 
Sussanin, ihnen den Weg nach Moskau zu 
zeigen. Susanin schickt seinen Adoptivsohn 
Wanja, um die russischen Krieger vor dem 
Feind zu warnen, und er selbst geht mit den 
Polen los und beschließt, sie in den 
undurchdringlichen Wald zu führen. Die 
Mädchen kommen in der Hütte an. Sie 
treffen Antonida in ihrem Kummer an. 
Sobinin kehrt zurück, begleitet von den 
Bauern, und macht sich auf die Suche nach 
Sussanin. 
  Vierter Akt. Erstes Bild. (Derzeit nicht in 
der Inszenierung enthalten.) Sobinins Trupp 
streift auf der Suche nach Feinden durch 
den Wald. 
 
  Zweites Bild. Nacht. Wanja rennt zu den 
Toren des Klosters und weckt die Bürger 
und die Miliz, die sich ins Kloster geflüchtet 
haben. Sie stürzen sich auf den Feind. 
 
  Drittes Bild. Ein tiefer, schneebedeckter 
Wald. Hierher hat Sussanin die erschöpften 
Polen gebracht. Es ist Nacht. Die Polen 
schlafen ein. Sussanin allein ist wach. Er 
denkt an seinen bevorstehenden Tod, 
erinnert sich an seine Lieben und 
verabschiedet sich von ihnen. Ein 
Schneesturm zieht auf. Als die Polen 
erwachen, sind sie überzeugt, dass 
Sussanin sie in die undurchdringliche 
Wildnis geführt hat. Die Morgendämmerung 
bricht an. Feinde töten in ihrer Wut den 
Helden. 
  Epilog. Der Rote Platz in Moskau. Das 
Volk feiert den Sieg über die Invasoren. 
Antonida, Sobinin und Wanja erzählen von 
Sussanins Tod. Das Volk preist das 
russische Land, für das der Held sein Leben 
gegeben hat, und ehrt Minin, Poscharski 
und die Befreier-Krieger. 

 



  Первое действие. Интродукция. 
Опера начинается увертюрой (о ней 
будет сказано далее, в конце разбора 
всей оперы). Первое же действие 
открывается монументальной 
хоровой сценой— интродукцией. 
 
  В интродукции несколько раз 
чередуются два хора—мужской и 
женский. Вначале трижды, без 
изменений, проходит тема мужского 
хора, не раз звучащая в опере и в 
дальнейшем (пример 87). 

  Erster Akt. Einleitung. Die Oper 
beginnt mit einer Ouvertüre (auf die wir 
später, am Ende der Analyse der 
gesamten Oper, eingehen werden). Der 
erste Akt beginnt mit einer 
monumentalen Chorszene - der 
Einleitung. 
  Die beiden Chöre wechseln sich in der 
Einleitung mehrmals zwischen Männer- 
und Frauenchor ab. Das Thema des 
Männerchors beginnt dreimal, 
unverändert, und wird im weiteren 
Verlauf der Oper wiederholt (Beispiel 
87). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Мужской хор интродукции ярко 
передает «силу и беззаботную 
неустрашимость русского народа» 
(слова Глинки из его плана оперы). И 
особенности изложения, и 
интонационный склад придают 
музыке народный характер. Рядом 
признаков1 тема мужского хора 
близка крестьянским и солдатским 
песням героико-эпического характера 
(типа «Ты взойди, солнце красное», 
«Не белы снега»).  
 
 
1 Светлый и мужественный характер, 
преобладание мажора с подчеркиванием 
мелодических устоев (I, III и V ступени), 
наличие интонации I—VI—V в качестве 
ядра всей мелодии. 

 
При этом особенности разных видов 
народной песни здесь слиты воедино, 
обобщены. 
  Сохраняя свой песенный склад, 
мелодия идет в энергичном 
движении, близком походному маршу, 
благодаря чему усиливается ее 
героический характер. В ней 
выделена интонация решительного 
утвердительного возгласа со скачком 
на большую сексту. Таким образом, 
впервые в русском искусстве музыка 
ярко выраженного народно-песенного 
склада передает высокий 
героический пафос. 
  В четвертом проведении («Всех, кто 
в смертный бой») тема проходит в 
одноименном миноре и приобретает 
оттенок суровой печали: народ 
вспоминает о героях, отдавших жизнь 
за родину. 
  Мелодия второго хора — женского—
звучит вначале в оркестре. 
Оживленная, радостная тема 
напоминает хороводные песни 
крестьянских девушек, посвященные 
весеннему пробуждению природы 
(пример 88). 

  Der Männerchor in der Einleitung 
vermittelt anschaulich „die Kraft und 
Unbekümmertheit des russischen 
Volkes“ (Glinkas Worte aus seinem 
Opernplan). Sowohl die Art der 
Darstellung als auch die Intonation 
verleihen der Musik einen 
volkstümlichen Charakter. Das Thema 
des Männerchors steht in mancherlei 
Hinsicht1 den Bauern- und 
Soldatenliedern mit heroisch-epischem 
Charakter nahe (z. B. „Du steig auf, rote 
Sonne“, „Kein weißer Schnee“).  
 
1 Ein leichter und maskuliner Charakter, die 
Vorherrschaft von Dur mit Betonung der 
melodischen Grundlagen (I., III. und V. 
Stufen), das Vorhandensein der Intonation 
I-VI-V als Kern der gesamten Melodie. 

 
Die Merkmale verschiedener Arten von 
Volksliedern werden hier 
zusammengeführt und verallgemeinert. 
  Unter Beibehaltung der Liedstruktur 
befindet sich die Melodie in einer 
energischen, marschähnlichen 
Bewegung, die ihren heroischen 
Charakter noch verstärkt. Sie 
unterstreicht die Intonation eines 
entschlossenen, bejahenden Rufs mit 
einem Sprung in eine Dur-Sexte. Zum 
ersten Mal in der russischen Kunst 
vermittelt die Musik im Stil eines 
lebendigen Volksliedes ein hohes 
heroisches Pathos. 
  Im vierten Satz („Alle, die in den Tod 
gehen“) läuft das Thema in der 
gleichnamigen Molltonart und nimmt 
einen harten Unterton der Trauer an: 
das Volk gedenkt der Helden, die ihr 
Leben für das Vaterland gaben. 
  Die Melodie des zweiten Chors, eines 
Frauenchors, ist zuerst im Orchester zu 
hören. Das lebhafte, fröhliche Thema 
erinnert an die Reigentanzlieder der 
Bäuerinnen, die dem Frühlingserwachen 
der Natur gewidmet sind (Beispiel 88). 

 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Основные мелодические образы 
интродукции контрастны между 
собой. Если в первом господствует 
решительность и твердость поступи, 
то второй отличается изяществом, 
мягкостью, лиричностью. В то же 
время их объединяет 
оптимистический, 
жизнеутверждающий характер. Таким 
образом, Глинка показал в 
интродукции разные стороны облика 
народа: непоколебимую волю и 
задушевную сердечность, 
мужественную стойкость и любовное 
восприятие родной природы. 
  Идейной значительности 
интродукции соответствует ее 
величественная, развернутая форма. 
Развивая простые песенные темы, 
Глинка создает на их основе 
монументальное музыкальное 
полотно, которое венчается 
заключительной фугой, обобщающей 
все развитие. В ней соединяются 
интонации мужского и женского хоров 
(пример 89). 

  Die wichtigsten melodischen Bilder in 
der Einleitung stehen im Kontrast 
zueinander. Während die erste von 
Entschlossenheit und Tatkraft dominiert 
wird, ist die zweite von Anmut, 
Weichheit und Lyrik geprägt. 
Gleichzeitig sind sie durch ihren 
optimistischen und lebensbejahenden 
Charakter verbunden. So zeigte Glinka 
in der Einleitung verschiedene Seiten 
des Volkscharakters: unerschütterliche 
Entschlossenheit und herzliche 
Herzlichkeit, mutige Tapferkeit und 
liebevolle Wahrnehmung der 
heimischen Natur. 
  Die ideologische Bedeutung der 
Einleitung wird durch ihre majestätische 
und ausgedehnte Form noch verstärkt. 
Ausgehend von einfachen Liedthemen 
entwirft Glinka ein monumentales 
musikalisches Bild, das mit einer 
Schlussfuge endet, die die gesamte 
Entwicklung zusammenfasst. Sie 
verbindet die Intonationen des Männer- 
und Frauenchors (Beispiel 89). 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Ария (каватина и рондо) 
Антониды. После монументальной 
хоровой интродукции Глинка дает 
музыкальный портрет дочери 
Сусанина Антониды (лирико-
колоратурное сопрано). Композитор 
раскрывает в арии ее душевный мир, 
чистоту ее чувств, верность в любви. 
В характере Антониды он оттеняет те 
черты, которые отмечены им как 
основные в плане оперы: нежность и 
грациозность. 
 
  Ария Антониды состоит из двух 
разделов: каватины и рондо. 
Медленная, задумчивая каватина 
выдержана в духе русских лирических 
песен. Ее мелодия органично 
включает в себя многочисленные 
«разводы», интонационно связанные 
с женским хором интродукции1. 
 
 
1 Постепенное превращение интонаций 
женского хора в начальную фразу 
каватины можно наблюдать в 
оркестровом переходе между 
интродукцией и арией Антониды. 

 
 
Народно-песенную окраску сообщает 
каватине и оркестровка: с вокальной 
мелодией перекликаются фразы 
кларнета и флейты, близких по 
звучанию к народным духовым 
инструментам (жалейке, свирели). 
 
  Каватина сменяется оживленным, 
грациозным рондо. Его легкая, 
светлая, изящная музыка носит также 
песенный характер, напоминая 
широко распространенные во 
времена Глинки в городском быту 
«русские песни». 
  Выход Сусанина. Антониде 
отвечает Сусанин (бас). Происходит 
первый показ — экспозиция этого 
главного образа оперы. 
  В «первоначальном плане» Глинки 
Сусанин обозначен как «характер 
важный». И его первые реплики 
действительно звучат «важно», то 

  Arie (Kavatine und Rondo) der 
Antonida. Nach einer monumentalen 
chorischen Einleitung gibt Glinka ein 
musikalisches Porträt von Antonida, der 
Tochter von Sussanin (lyrisch-
koloraturreicher Sopran). In der Arie 
zeigt der Komponist ihre innere Welt, 
die Reinheit ihrer Gefühle und ihre 
Treue in der Liebe. In der Figur der 
Antonida hebt er jene Züge hervor, die 
er als wesentlich für das Vorhaben der 
Oper bezeichnete: Zärtlichkeit und 
Anmut. 
  Die Arie der Antonida besteht aus zwei 
Teilen: einer Kavatine und einem 
Rondo. Die langsame, nachdenkliche 
Kavatine ist im Geiste der russischen 
lyrischen Lieder gehalten. Ihre Melodie 
enthält organisch zahlreiche 
„Abteilungen“, die intonatorisch mit dem 
Frauenchor der Einleitung1 verbunden 
sind.  
 
1 Die allmähliche Umwandlung der 
Intonationen des Frauenchors in die 
Eröffnungsphrase der Kavatine ist in der 
orchestralen Überleitung zwischen der 
Einleitung und der Arie der Antonida zu 
erkennen. 

 
Auch die Orchestrierung verleiht der 
Kavatine ein volksliedhaftes Gepräge: 
die Klarinetten- und Flötenphrasen, die 
klanglich den volkstümlichen 
Blasinstrumenten (der Schaleika und 
der Flöte) nahe kommen, greifen die 
Gesangsmelodie auf. 
  Auf die Kavatine folgt ein lebhaftes, 
anmutiges Rondo. Seine leichte, 
leuchtende und elegante Musik ist auch 
liedhaft und erinnert an die „Russischen 
Lieder“, die im städtischen Leben zu 
Glinkas Zeiten weit verbreitet waren. 
 
  Sussanins Auftritt. Antonida wird von 
Sussanin (Bass) beantwortet. Der erste 
Auftritt ist die Exposition der Hauptfigur 
der Oper. 
  In Glinkas „ursprünglichem Plan“ ist 
Sussanin als „eine wichtige Figur“ 
vorgesehen. Und seine ersten Zeilen 



есть неторопливо, веско, с 
достоинством.  

klingen in der Tat „wichtig“, d.h. 
gemächlich, gewichtig und würdevoll. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Речитативы Сусанина типичны для 
стиля Глинки. Они певучи, в них 
много плавных ходов на широкие 
интервалы, распевов на отдельных 
слогах. Их интонационную основу 
составляет русская народная песня. 
В частности, в первом высказывании 
Сусанина — «Что гадать о свадьбе» 
— использован подлинный народный 
напев, услышанный Глинкой от 
лужского извозчика. Таким образом, 
композитор сразу показывает 
органическое единство Сусанина и 
всей крестьянской массы. Интонации 
героя тут же подхватываются и 
частично повторяются хором. 
 
  Хор гребцов. Новые штрихи в 
обобщенный музыкальный образ 
народа вносит хор гребцов «Хороша у 
нас река!» (в старом либретто «Лед 
реку в полон забрал»). 
 
  Хор отличается яркостью 
национального колорита. Его 
широкая, привольная тема близка 
русским протяжным песням (в 
частности, характерны ее 
несимметричное строение н 
переменный лад). Певцов 
сопровождает кларнет — «дудка» (по 
выражению Глинки). Далее к хору 
гребцов присоединяется проходящая 
в оркестре хороводно-плясовая 

  Sussanins Rezitative sind typisch für 
Glinkas Stil. Sie sind melodiös und 
haben viele fließende Passagen in 
weiten Intervallen und Gesänge auf 
einzelnen Silben. Ihre Intonation ist dem 
russischen Volkslied nachempfunden. 
Insbesondere die erste Äußerung 
Sussanins - „Was gibt es bei einer 
Hochzeit zu vermuten“ - verwendet eine 
authentische Volksmelodie, die Glinka 
von einem Fuhrmann in Luga gehört 
hat. Auf diese Weise zeigt der 
Komponist sofort die organische Einheit 
von Sussanin und der gesamten 
bäuerlichen Masse. Die Intonationen 
des Helden werden vom Chor sofort 
aufgegriffen und teilweise wiederholt. 
  Chor der Ruderer. „Neue Akzente im 
allgemeinen musikalischen Bild des 
Volkes bringt der Chor der Ruderer 
„Unser Fluss ist gut!“ (im alten Libretto 
„Das Eis hat den Fluss vollständig 
bedeckt“). 
  Der Chor hat ein lebhaftes nationales 
Kolorit. Sein breites, freiheitliches 
Thema steht den russischen 
Langliedern nahe (insbesondere die 
asymmetrische Struktur und die variable 
Harmonik sind typisch). Begleitet 
werden die Sänger von einer Klarinette - 
einer „Pfeife“ (um Glinkas Ausdruck zu 
verwenden). Zum Chor der Ruderer 
gesellt sich dann eine chorisch-
tänzerische Melodie von volkstümlicher 



мелодия народного склада, 
напоминающая женский хор 
интродукции. Инструментовка этого 
эпизода (с использованием игры 
смычковых инструментов pizzicato — 
щипком) искусно воспроизводит 
звучание балалаек. 
  Хор гребцов-ратников дает первое 
представление о новом герое оперы 
— Богдане Собинине (драматический 
тенор). Более полно этот образ 
охарактеризован в следующей сцене. 
 
  Сцена Собинина и народа. 
Характер Собинина определен в 
плане как «удалой». Это 
раскрывается в пылких н 
размашистых песенных фразах с 
упругим, четким ритмом, 
выдержанных в духе молодецких 
солдатских песен глинкинских времен 
(в частности, 1812 года). 

Struktur, die an den Frauenchor der 
Einleitung erinnert. Die Instrumentierung 
dieser Episode (mit Pizzicato - Zupfen) 
reproduziert gekonnt den Klang der 
Balalaika. 
 
 
  Der Chor der rudernden Soldaten gibt 
den ersten Blick auf den neuen Helden 
der Oper, Bogdan Sobinin (dramatischer 
Tenor). Diese Figur wird in der 
folgenden Szene ausführlicher 
charakterisiert. 
  Die Szene Sobinins und des Volkes. 
Sobinins Charakter wird im Plan als 
„kühn“ definiert. Dies zeigt sich in den 
leidenschaftlichen und schwungvollen 
Liedphrasen mit einem federnden und 
klaren Rhythmus, die im Geiste der 
gekonnten Soldatenlieder der Glinka-
Ära (insbesondere derjenigen von 1812) 
verfasst sind. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Таким образом, изображая героев 
1612 года, Глинка вызывал у 
слушателей прямые ассоциации с 
современностью, с памятными 
событиями Отечественной войны 
против Наполеона. 
  Трио «Не томи, родимый», 
следующее за сценой прихода 
Собинина, пронизано одним 
настроением, общим для всех 
участников: из-за отсрочки свадьбы 
Собинин охвачен грустью и 
томлением, а Антонида и Сусанин 

  Indem Glinka die Helden von 1612 
darstellte, weckte er direkte 
Assoziationen zur heutigen Zeit, zu den 
denkwürdigen Ereignissen des 
Vaterländischen Krieges gegen 
Napoleon. 
  Das Trio „Quäle mich nicht, 
Liebster“, das auf die Szene von 
Sobinins Ankunft folgt, ist von einer 
Stimmung durchdrungen, die allen 
Beteiligten gemeinsam ist: Sobinin ist 
wegen der Verzögerung der Hochzeit 
traurig und sehnsüchtig, während 



утешают его, глубоко ему сочувствуя. 
В соответствии с этим все партии 
трио сходны между собой, основаны 
на одних и тех же интонациях. 
Музыка носит проникновенный 
лирический характер и в 
интонационном отношении близка 
городскому бытовому романсу. 
  Второе действие представляет 
разительный контраст первому. 
Улица русского села сменяется 
тронным залом в замке польского 
короля. Вместо крестьян на сцене — 
пирующие паны. Хоровое и сольное 
пение уступает место оркестровой 
балетной музыке (партия хора не 
имеет самостоятельного значения, а 
лишь дополняет звучание оркестра). 
В ее исполнении участвует оркестр 
медных духовых инструментов, 
размещающийся на сцене («банда»). 
 
  Во втором действии проходят 
четыре танца: полонез, краковяк, 
вальс и мазурка, которые образуют 
большую танцевальную сюиту. Все 
они (кроме вальса) являются 
национальными польскими танцами. 
Музыка сюиты пленяет красотой и 
изяществом (хотя и совсем иного 
типа, чем в первом действии). Эти 
качества особенно наглядно 
выступают в средних номерах — 
краковяке и вальсе. 
  Краковяк написан с широким 
размахом и темпераментом. Его 
основная тема благодаря 
синкопированному ритму отличается 
особой упругостью. Далее появляется 
еще ряд ярких и разнообразных тем, 
и жизнерадостная музыка краковяка 
приобретает то молодцеватый, то 
грациозный оттенок. Периодически 
возвращается основная тема (или 
основная тональность соль мажор). 
Это сближает форму танца с рондо. 
 
  Очень своеобразен и изящен вальс 
на 6/8 , более интимный по своему 
настроению. Наличие синкоп на 
второй доле роднит его с мазуркой, 

Antonida und Sussanin ihn trösten und 
tiefes Mitgefühl mit ihm empfinden. 
Dementsprechend sind alle Teile des 
Trios gleich und basieren auf denselben 
Intonationen. Die Musik hat einen 
gefühlvollen lyrischen Charakter und ist 
intonatorisch der städtischen 
Hausromantik nahe. 
  Der zweite Akt bildet einen starken 
Kontrast zum ersten. Die russische 
Dorfstraße wird durch den Thronsaal im 
Schloss eines polnischen Königs 
ersetzt. Die Bauern werden durch die 
Feiernden ersetzt. Der Chor- und 
Sologesang weicht einer orchestralen 
Ballettmusik (der Chorpart hat keine 
eigenständige Bedeutung, sondern 
ergänzt lediglich den Klang des 
Orchesters). In ihrer Aufführung nimmt 
ein Orchester aus 
Blechblasinstrumenten teil, das auf der 
Bühne platziert ist („Band“). 
  Der zweite Akt enthält vier Tänze: 
Polonaise, Krakowiak, Walzer und 
Masurka, die eine große Tanzsuite 
bilden. Alle vier Tänze (mit Ausnahme 
des Walzers) sind polnische 
Nationaltänze. Die Musik der Suite 
besticht durch Schönheit und Eleganz 
(wenn auch von einer ganz anderen Art 
als im ersten Akt). Diese Qualitäten 
kommen besonders in den mittleren 
Stücken - dem Krakowiak und dem 
Walzer - zum Ausdruck. 
  Der Krakowiak ist mit großem 
Schwung und Temperament 
geschrieben. Sein Hauptthema ist dank 
des synkopischen Rhythmus besonders 
beschwingt. Dann taucht eine Reihe 
weiterer heller und abwechslungsreicher 
Themen auf, und die fröhliche Musik 
des Krakowiak nimmt einen 
jugendlichen, dann anmutigen Ton an. 
Von Zeit zu Zeit kehrt das Hauptthema 
(oder die Haupttonart G-Dur) zurück. 
Dadurch nähert sich die Form des 
Tanzes dem Rondo an. 
  Der 6/8-Walzer ist sehr eigenartig und 
elegant, eher intim in seiner Stimmung. 
Die Synkope auf dem zweiten Takt 
macht ihn zu einer Masurka und verleiht 



придавая и ему польский колорит. 
Вальс отличается особой тонкостью и 
прозрачностью оркестровки. В целом 
он играет роль лирической 
интермедии среди других, бравурных, 
блестящих танцев. 
 
  Иной характер носят полонез и 
заключительная мазурка. Полонез 
звучит горделиво, парадно и 
воинственно. Его интонации 
напоминают фанфарные призывы. 
Лихости и блеска полна беспечная, 
бравурная мазурка с размашистой 
мелодией и звонкими аккордами — 
ударениями на третьей доле, 
напоминающими сабельные удары. 
 
  На интонациях и ритмах этого танца 
Глинка строит заключительную сцену 
второго действия. Здесь наиболее 
полно нарисован портрет польских 
захватчиков, за внешним блеском 
которых скрыты алчность, пустая 
самонадеянность и безрассудное 
тщеславие. Вместе с тем танец 
перерастает в целую драматическую 
сцепу, передает различные стадии 
развертывающегося действия. Так, 
после прихода гонца в музыке 
мазурки слышатся интонации 
тревоги, растерянности, а после 
решения шляхтичей отправиться в 
поход музыка вновь принимает лихой, 
воинственный характер. Как сигнал к 
походу звучит соло трубы. 
 
 
  И полонез и мазурка предстают в 
данной сцене не как народные 
(крестьянские), а как рыцарские 
танцы. Не случайно в дальнейшем в 
опере их интонации и ритмы будут 
каждый раз сопровождать появление 
польского военного отряда. 
 
  До Глинки танцы вводились в оперу 
обычно лишь в виде вставного 
дивертисмента из отдельных 
балетных номеров, не имевших 
прямого отношения к действию. 

ihm eine polnische Note. Der Walzer 
zeichnet sich durch die besondere 
Subtilität und Transparenz der 
Orchestrierung aus. Im Allgemeinen 
spielt er die Rolle eines lyrischen 
Zwischenspiels zwischen anderen 
bravourösen, brillanten Tänzen. 
  Die Polonaise und die abschließende 
Masurka haben einen anderen 
Charakter. Die Polonaise ist hochmütig, 
großartig und angriffslustig. Ihre 
Intonation ähnelt einer Fanfare. Die 
rücksichtslose und bravouröse Masurka 
mit ihrer schwungvollen Melodie und 
den klangvollen Akkorden - Akzente auf 
dem dritten Schlag, die an Säbelhiebe 
erinnern - ist voller Schwung und 
Brillanz. 
  Auf den Intonationen und Rhythmen 
dieses Tanzes baut Glinka die 
Schlussszene des zweiten Aktes auf. 
Hier wird das Porträt der polnischen 
Invasoren am deutlichsten gezeichnet, 
deren äußerer Glanz Gier, leere 
Arroganz und rücksichtslose Eitelkeit 
verdeckt. Gleichzeitig entwickelt sich der 
Tanz zu einer ganzen dramatischen 
Handlung und vermittelt die 
verschiedenen Stadien der sich 
entfaltenden Handlung. Nach dem 
Eintreffen des Boten sind in der Musik 
der Masurka beispielsweise Anklänge 
von Angst und Verwirrung zu hören, und 
nachdem die Adligen beschließen zu 
marschieren, wird die Musik wieder 
schneidig und kämpferisch. Das 
Trompetensolo klingt wie ein Signal zum 
Marschieren. 
  Sowohl die Polonaise als auch die 
Masurka erscheinen in dieser Szene 
nicht als (bäuerliche) Volkstänze, 
sondern als ritterliche Tänze. Es ist kein 
Zufall, dass ihre Intonationen und 
Rhythmen später in der Oper jedes Mal 
das Erscheinen eines polnischen 
Militärkommandos begleiten werden. 
  Vor Glinka wurde der Tanz in der Oper 
meist nur als eingefügtes 
Divertissement einzelner 
Ballettnummern ohne direkten Bezug 
zur Handlung eingesetzt. Glinka war 



Глинка же впервые придал танцам 
важное драматургическое значение. 
Они стали средством образной 
характеристики действующих лиц. 
Музыкальное разиитне всей 
танцевальной сцены Глинка подчинил 
единому драматургическому замыслу. 
Подобный принцип в области балета 
был позднее широко использован 
русскими композиторами 
(Чайковский, Глазунов). 
 «Польским актом» оперы «Иван 
Сусанин» Глинка положил начало 
русской классической балетной 
музыке.  
  Третье действие можно разделить 
на две половины: первую—до 
прихода врагов, вторую — с момента 
их появления. 
  В первой половине господствуют 
спокойствие и светлое настроение. 
Сусанин показан здесь как любящий 
отец в кругу семьи, что раскрывает 
новые стороны характера героя. 
  Песня Вани. Действие начинается 
песней приемного сына Сусанина— 
Вани (эту партию исполняет 
контральто). По словам Глинки, она 
«выражает тихую и беззаботную 
жизнь и благодарность 
благодетелю... Характер ее наивный, 
как и характер самого сироты». 
Простосердечие, душевную чистоту 
крестьянского подростка Глинка 
передает в прекрасной по ясности и 
пластичности песенной мелодии. 
Мирный, спокойный характер ее 
усиливается аккомпанементом в духе 
колыбельной. Песня Вани своей 
простотой н естественной 
напевностью близка русским 
народным песням. С ними ее роднят 
и некоторые особенности строения: в 
первом периоде каждое из 
предложений является 
несимметричным (7 тактов), 
складываясь из фраз в 3 и 4 такта. 
 
  Настроение мира, благоденствия и 
покоя находит высшее выражение в 

jedoch der erste, der den Tänzen eine 
wichtige dramaturgische Rolle zuwies. 
Sie wurden zu einem Mittel der 
figürlichen Charakterisierung der 
Figuren. Glinka ordnete die 
musikalische Gliederung der gesamten 
Tanzszene der einzigen 
dramaturgischen Idee unter. Ein 
ähnliches Prinzip wurde später von 
vielen russischen Komponisten 
(Tschaikowski, Glasunow) verwendet. 
  Mit dem „Polnischen Akt“ des „Iwan 
Sussanin“ legte Glinka den Grundstein 
für die klassische russische 
Ballettmusik. 
  Der dritte Akt lässt sich in zwei 
Hälften unterteilen: die erste, bevor die 
Feinde kommen, und die zweite, sobald 
sie auftauchen. 
  Die erste Hälfte ist von Ruhe und 
Unbeschwertheit geprägt. Sussanin wird 
hier als liebevoller Vater mit seiner 
Familie gezeigt, was neue Seiten an der 
Figur offenbart. 
  Wanjas Lied. Die Handlung beginnt 
mit einem Lied Wanjas, dem 
Adoptivsohn Sussanins (diese Rolle 
wird von der Altstimme gesungen). Laut 
Glinka drückt es „ein ruhiges und 
sorgloses Leben und die Dankbarkeit 
gegenüber seinem Wohltäter aus... Ihr 
Charakter ist naiv, wie der Charakter 
des Waisenkindes selbst“. Die Einfalt 
und geistige Reinheit der bäuerlichen 
Jugend wird von Glinka in der 
wunderbar klaren und plastischen 
Liedmelodie vermittelt. Der friedliche 
und ruhige Charakter des Liedes wird 
durch die an ein Wiegenlied erinnernde 
Begleitung noch verstärkt. Wanjas Lied 
steht in seiner Einfachheit und 
natürlichen Melodie den russischen 
Volksliedern nahe. Mit diesen Liedern ist 
es auch durch mehrere strukturelle 
Merkmale verwandt: in der ersten 
Strophe ist jeder der Sätze 
asymmetrisch (7 Takte) und besteht aus 
Phrasen in 3 und 4 Takten. 
  Das Quartett (Antonida, Wanja, 
Sobinin und Suыsanin) ist der höchste 



квартете (Антонида, Ваня, Собинин, 
Сусанин). 
  В происходящей далее беседе 
Сусанина, Антониды и Вани в 
оркестре появляется новая 
спокойная, задумчиво-нежная тема. 
Ее можно назвать «темой семейного 
счастья» (пример 92). 

Ausdruck von Frieden, Wohlbefinden 
und Gelassenheit. 
  Im folgenden Gespräch zwischen 
Susыanin, Antonida und Wanja taucht 
im Orchester ein neues ruhiges, 
nachdenkliches und zärtliches Thema 
auf. Man könnte es „das Thema des 
Familienglücks“ nennen (Beispiel 92). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Впоследствии эта тема появится 
вновь, когда Сусанин перед смертью 
будет вспоминать о своей семье. 
 
  Приход поляков. После картины 
мирно текущей жизни русского 
крестьянина сильнейшим контрастом 
является сцена вторжения 
интервентов, полная огромного 
драматического напряжения. 
  Среди тихой беседы и 
приготовлений к свадьбе Сусанин, 

  Dieses Thema wird später wieder 
auftauchen, wenn Susыanin sich an 
seine Familie vor seinem Tod 
zurückerinnert. 
  Ankunft der Polen. Nach einem Bild 
des friedlichen Lebens eines russischen 
Bauern ist der stärkste Kontrast die 
Invasionsszene, die von enormer 
dramatischer Spannung geprägt ist. 
 
  Mitten in der ruhigen Unterhaltung und 
den Vorbereitungen für die Hochzeit 



Антонида и Ваня вдруг слышат топот 
приближающегося вражеского 
отряда. В неторопливо льющуюся 
мягкую песенную мелодию 
двухдольного размера — «тему 
семейного счастья» (звучащую на 
этот раз в соль миноре) неожиданно и 
резко врывается тема полонеза (в ми-
бемоль мажоре). 

hören Sussanin, Antonida und Wanja 
plötzlich das Getrappel einer sich 
nähernden feindlichen Truppe. Die 
weiche und ruhig fließende Melodie der 
zweistimmigen Tonleiter, das „Thema 
des Familienglücks“ (diesmal in g-Moll), 
wird plötzlich und scharf durch das 
Thema einer Polonaise (in Es-Dur) 
unterbrochen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Это столкновение двух тем 
(знаменующее столкновение двух 
лагерей) повторяется, причем во 
второй раз контраст еще сильнее, так 
как песенная мелодия теперь звучит 
в соль мажоре, а польская тема — в 
ми-бемоль мажоре. 
  Во всей последующей музыке 
Глинка ярко выявляет непримиримый 
конфликт между иноземными 
захватчиками и бесстрашным русским 
крестьянином. Строя сцену в форме 
диалога между Сусаниным и 
вражеским отрядом, он постоянно 
противопоставляет две резко 
контрастные музыкальные 
характеристики. 
  Музыка поляков по-прежнему 
основана на интонациях полонеза и 
мазурки, но в ней уже нет того блеска 
и той беспечности, что в сцене бала, 
и чувствуется оттенок зловещей 
угрозы. Когда же враги, взбешенные 
упорством Сусанина, приходят в 
исступление, их музыка приобретает 
особенно резкий характер, 
появляются острые диссонансы. 

  Dieser Zusammenprall der beiden 
Themen (der einen Zusammenprall 
zwischen den beiden Lagern bedeutet) 
wird wiederholt, und der Kontrast ist 
beim zweiten Mal noch stärker, da die 
Liedmelodie nun in G-Dur und das 
polnische Thema in Es-Dur steht. 
  In der folgenden Musik zeigt Glinka 
anschaulich den unversöhnlichen 
Konflikt zwischen den fremden 
Eindringlingen und dem furchtlosen 
russischen Bauern. Indem er die Szene 
als Dialog zwischen Sussanin und dem 
feindlichen Kommando gestaltet, 
kontrastiert er ständig zwei stark 
gegensätzliche musikalische Merkmale. 
 
  Die Musik der Polen basiert immer 
noch auf den Intonationen der Polonaise 
und der Masurka, aber sie hat nicht 
mehr den Glanz und die Nonchalance 
der Ballszene, und es gibt einen Hauch 
von unheilvoller Bedrohung. Wenn die 
Feinde, wütend über Susыanins 
Eigensinn, in Raserei geraten, wird ihre 
Musik besonders scharf und es gibt 
scharfe Dissonanzen. 



  В то же время речь Сусанина 
остается плавной, степенно-
спокойной. Вновь звучит тема 
семейного счастья, и лишь трепетный 
ритм сопровождения свидетельствует 
о волнении и гневе, которые скрывает 
старый крестьянин. 
  Контраст между музыкальными 
характеристиками противников 
выступает особенно наглядно в 
эпизоде, где их темы звучат 
одновременно. Русская 
широкораспевная мелодия Сусанина 
в четырехдольном размере не 
подчиняется трехдольному размеру 
мазурки, и возникает сочетание 
разных метров — полиметрия. 

  Zugleich bleibt Sussanins Rede ruhig 
und gelassen. Wieder erklingt das 
Thema des Familienglücks, und nur der 
zittrige Rhythmus der Begleitung verrät 
die Aufregung und den Ärger, den der 
alte Bauer verbirgt. 
 
  Der Kontrast zwischen den 
musikalischen Eigenschaften der 
Kontrahenten wird besonders in der 
Episode deutlich, in der ihre Themen 
gleichzeitig erklingen. Sussanins 
russische breit gesungene Melodie im 
Vierertakt gehorcht nicht dem Dreitakt 
der Masurka, und es entsteht eine 
Kombination verschiedener Metren - 
Polymetrie. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Лишь тогда, когда Сусанин 
притворно соглашается служить 
врагам, в его музыку проникают 

  Erst als Sussanin so tut, als sei er 
bereit, seinen Feinden zu dienen, 
dringen Masurka-Elemente in seine 



элементы мазурки. Но и в этот 
момент повторяющиеся «упрямые» 
ходы басов в оркестре напоминают о 
непреклонности и душевной 
твердости героя. 

Musik ein. Aber selbst an dieser Stelle 
erinnern die wiederholten „sturen“ 
Bassläufe des Orchesters an die 
Sturheit und geistige Zähigkeit des 
Helden. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Образ Сусанина-патриота встает во 
весь рост в двух его ответах полякам. 
Это важнейшие эпизоды всей сцены, 
в которых композитор использует 
ведущие музыкальные темы из 
начальной и заключительной 
народно-хоровых сцен. 
 
  В первом из этих эпизодов звучит 
величавая мелодия — 
предвосхищение темы финального 
хора оперы «Славься». 

  Das Bild des patriotischen Sussanin 
wird in seinen beiden Antworten an die 
Polen lebendig. Es handelt sich um die 
wichtigsten Episoden der gesamten 
Szene, in denen der Komponist die 
musikalischen Hauptthemen der 
Eröffnungs- und Schlusschorszenen 
verwendet. 
In der ersten dieser Episoden erklingt 
eine majestätische Melodie - ein 
Vorläufer des Themas des Schlusschors 
der Oper „Ruhm“. 

 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В другом ответе появляется уже 
знакомая нам героическая тема 
мужского хора интродукции с теми же 
словами: «Страха не страшусь, 
смерти не боюсь, лягу за святую 
Русь». Так раскрывается глубокая 
внутренняя связь между подвигом 
Сусанина и героизмом всего русского 
народа. 
 
  Чувства. Сусанина-отца с 
потрясающей правдивостью и 
необыкновенной теплотой 
воплощены в его прощальном 
обращении к Антониде. Мелодия 
полна трогательной сердечности и 
щемящей скорби, а ровное 
аккордовое движение в оркестре с 
мерными ударами басов как бы 
сдерживает наплыв чувства. 
  Хор девушек. Драматическое 
напряжение продолжает сохраняться 
и в дальнейшем благодаря ряду 
контрастных сопоставлений. 
  Только что отзвучала музыка, 
рисующая отчаяние Антониды после 
ухода отца, как из-за сцены раздается 
безмятежно светлый, привольно 
льющийся, по-весеннему свежий и 
ясный свадебный хор девушек — 
подруг Антониды: «Разгулялися, 
разливалися». Этот хор принадлежит 
к поэтичнейшим страницам 
творчества Глинки. Скромная, 
простодушная красота незатейливей 
мелодий чистота и прозрачность 

  Eine andere Antwort führt das bereits 
bekannte heroische Thema des 
Männerchors in der Einleitung mit 
denselben Worten ein: „Fürchte dich 
nicht, fürchte nicht den Tod, lass mein 
Leben für die heilige Rus.“ So wird die 
tiefe innere Verbindung zwischen 
Sussanins Heldentaten und dem 
Heldentum des russischen Volkes 
insgesamt deutlich. 
  Gefühle. Sussanin, der Vater, wird mit 
verblüffender Wahrhaftigkeit und 
außergewöhnlicher Wärme in seiner 
Abschiedsrede an Antonida verkörpert. 
Die Melodie ist voller rührender 
Herzlichkeit und Schmerz, und die 
sanfte Akkordbewegung im Orchester 
mit ihren gemessenen Bassschlägen 
scheint die Flut der Gefühle 
zurückzuhalten. 
  Chor der Mädchen. Die dramatische 
Spannung setzt sich durch eine Reihe 
von kontrastierenden 
Gegenüberstellungen fort. 
  Gerade erst erklang die Musik, die die 
Verzweiflung von Antonida nach dem 
Weggang ihres Vaters darstellt, als 
hinter der Bühne ein sorglos heller, frei 
fließender, frühlingshaft frischer und 
klarer Hochzeitschor von Mädchen - 
Antonidas Freundinnen - erklingt: „Sie 
haben sich ausgebreitet, sie haben sich 
ausgegossen“.(Es soll ausdrücken, dass Menschen 

auf einer Feier ausgelassen und fröhlich sind und sich dabei 

frei bewegen und ausbreiten.) Dieser Refrain ist 
eine der poetischsten Seiten in Glinkas 
Werken. Die bescheidene, naive 



гармонии, переменный лащ 
пятидольный метр приближают хор к 
обрядовой народной песне. 
 
 
  Романс Антониды. Девичьим 
хором оттеняется следующий за ним 
важнейший эпизод оперы —романс 
Антониды. Музыка его была написана 
Глинкой за семь лет до оперы, для 
романса на слова Дельвига «Не 
осенний частый дождичек». Но в этой 
музыке так проникновенно выражено 
чувство печали и в такой степени 
обобщены характерные признаки 
народно-песенных жанров (с одной 
стороны, крестьянских плачей и 
причетов, с другой — городской 
лирической песни-романса), что она 
смогла быть без существенных 
изменений использована и развита в 
соответствующей по настроению 
сцене оперы. 
  В музыке романса много общего с 
предшествующими характеристиками 
Антониды — каватиной и рондо. 
Мелодия здесь также опирается на V 
ступень (квинту) лада1, которая 
многократно окружается (опевается) 
прилегающими звуками.  
 
 
1 Ср. еще тему мужского хора 
интродукции (в частности — ее 
минорный вариант). 

 
Глинка считал это «очень 
национальным». «Квинта — душа 
русской музыки», — говорил он. 

Schönheit der unkomplizierten 
Melodien, die Reinheit und Transparenz 
der Harmonie, das variable fünfteilige 
Metrum bringen den Chor näher an das 
rituelle Volkslied. 
  Romanze der Antonida. Der Refrain 
des Mädchenchors wird durch die 
nächste wichtige Episode der Oper 
eingeleitet - die Romanze der Antonida. 
Sie wurde von Glinka sieben Jahre vor 
der Oper für eine Romanze zu Delwigs 
Worten „Es regnet nicht so oft im 
Herbst“ geschrieben. Aber diese Musik 
drückt das Gefühl der Trauer so innig 
aus und verallgemeinert typische 
Merkmale der Volksliedgattungen 
(einerseits bäuerliche Klagen und 
Wehklagen, andererseits die städtische 
lyrische Lied-Romanze), dass sie ohne 
wesentliche Veränderungen in der 
Stimmungslage der Oper verwendet und 
weiterentwickelt werden konnte. 
 
  Die Musik der Romanze hat viel mit 
den vorangegangenen Antonida-
Merkmalen - der Kavatine und dem 
Rondo - gemeinsam. Auch hier stützt 
sich die Melodie auf die Quintstufe 
(Quinte) der Harmonie1, die immer 
wieder von benachbarten Klängen 
umgeben (gesungen) wird.  
 
1 Vgl. auch das Thema des Männerchors in 
der Einleitung (insbesondere in der Moll-
Fassung). 

 
Glinka betrachtete dies als „sehr 
national“. „Die Quinte ist die Seele der 
russischen Musik“, - sagte er. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Еще больше, чем в каватине, 
подчеркивается щемящая интонация 
малой секунды (ре — ми-бемоль). 
Этот мелодический оборот 
гармонизирован плагальным 
последованием (тоника — 
субдоминанта— тоника), 
характерным для русской народно-
песенной гармонии. 
  Такой же мелодический оборот (V 
ступень — VI ступень) встречается во 
второй половине куплета. Хотя здесь 
тональность мажорная (си-бемаль 
мажор), щемящая интонация малой 
секунды сохраняется, так как взята VI 
ступень гармонического мажора 
(соль-бемоль). 

  Mehr noch als in der Kavatine wird hier 
die schmachtende Intonation der kleinen 
Sekunde (D - Es) betont. Diese 
melodische Wendung wird durch die für 
die russische Volksliedharmonik 
charakteristische plagale Folge (Tonika 
- Subdominante - Tonika) harmonisiert. 
 
 
  Die gleiche melodische Wendung (V.-
Stufe - VI.-Stufe) findet sich in der 
zweiten Hälfte der Strophe. Obwohl die 
Tonalität hier Dur (B-Dur) ist, wird die 
kneifende Intonation der kleinen 
Sekunde beibehalten, da die VI. Stufe 
des harmonischen Dur (Ges) 
genommen wird. 
 

 
 
 
 
 
 
 
  В мелодии романса преобладает 
нисходящее движение, как в причетах 
или в речи, выражающей жалобу. То 
же направление имеют краткие 
фразы хора девушек, сочувствующих 
Антониде, и нежные узорчатые 
наигрыши солирующих инструментов 
(флейта, кларнет) в оркестровых 
постлюдиях. 

  Die Melodie der Romanze wird von 
einer absteigenden Bewegung 
beherrscht, wie bei einer Klage oder 
einer Rede, die eine Beschwerde zum 
Ausdruck bringt. Die kurzen Phrasen 
des mit Antonida sympathisierenden 
Mädchenchors und das zart gemusterte 
Spiel der Soloinstrumente (Flöte, 
Klarinette) in den orchestralen 



 
 
  Финал третьего действия — 
большая народная сцена. Основное 
место принадлежит в ней хору 
крестьян, отправляющихся во главе с 
Собининым на спасение Сусанина. 
Здесь народная масса впервые 
показана в действии.Тлавная тема, 
проходящая с начала сцены в 
оркестре, беспокойная и 
размашистая, передает тревогу 
Собинина и крестьян и вместе с тем 
характеризует их энергию и 
решительность. 
  Четвертое действие состоит из 
трех картин. 
  Сцена у посада написана Глинкой 
по просьбе замечательной русской 
певицы А. Я. Воробьевой (первой 
исполнительницы роли Вани) 
специально для ее бенефиса, уже 
после первой постановки оперы. Тем 
не менее она органически вошла в 
произведение. 
  Картина начинается монологом, 
состоящим из речитатива и 
небольшой арии. В речитативе, 
который складывается из коротких 
отрывистых мотивов, очень 
выразительно передана 
возбужденная речь мальчика, 
задыхающегося от усталости и 
волнения. Плавная, песенного склада 
ария, в которой Ваня жалуется на 
свое бессилие и вместе с тем 
высказывает уверенность в спасении 
Руси, напоминает его песню из 
третьего действия, но наполнена 
большой внутренней силой. 
  Далее следует короткий хор 
посадских людей и ополченцев, 
разбуженных призывом мальчика, и 
заключительный раздел картины, где 
реплики хора перемежаются и 
соединяются с партией солиста. 
Музыкальный образ Вани 
приобретает новый, героический 
характер, его партия насыщается 
призывными, волевыми интонациями, 
заставляющими вспомнить удалые 

Nachspielen haben die gleiche 
Richtung. 
  Das Finale des dritten Aktes ist eine 
große Volksszene. Sie wird vom Chor 
der Bauern beherrscht, die von Sobinin 
angeführt werden, um Sussanin zu 
retten. Das Thema, das zu Beginn der 
Szene im Orchester erklingt, unruhig 
und mitreißend, vermittelt die Angst von 
Sobinin und den Bauern und 
charakterisiert gleichzeitig ihre Energie 
und Entschlossenheit. 
 
 
 
  Der vierte Akt besteht aus drei 
Bildern. 
  Die Szene in der Vorstadt wurden 
von Glinka auf Wunsch der 
hervorragenden russischen Sängerin A. 
J. Worobjowa (der ersten Darstellerin 
der Rolle des Wanja) speziell für ihren 
Benefizabend geschrieben, bereits nach 
der ersten Inszenierung der Oper. 
 
  Das Bild beginnt mit einem Monolog, 
der aus einem Rezitativ und einer 
kurzen Arie besteht. Das Rezitativ, das 
aus kurzen, gebrochenen Motiven 
besteht, ist eine sehr ausdrucksstarke 
Darstellung der erregten Rede des 
Jungen, der vor Müdigkeit und 
Aufregung keucht. Die fließende, 
liedartige Arie, in der Wanja seine 
Hilflosigkeit beklagt und sein Vertrauen 
in die Rettung der Rus zum Ausdruck 
bringt, erinnert an sein Lied aus dem 
dritten Akt, ist aber von größerer innerer 
Kraft erfüllt. 
 
  Es folgt ein kurzer Chor von Männern 
aus den Vorstädten und der Miliz, die 
durch den Ruf des Jungen geweckt 
werden, und der letzte Teil des Bildes, 
in dem die Zeilen des Chors mit der 
Stimme des Solisten durchsetzt und 
kombiniert werden. Wanjas 
musikalisches Bild nimmt einen neuen, 
heroischen Charakter an, und sein Part 
ist erfüllt von beschwörenden, 
willensstarken Intonationen, die an die 



возгласы Собинина. Этот раздел 
можно рассматривать как 
продолжение арии Вани — ее 
быструю часть, которая́ связывается 
с первой, медленной частью хором. 
Таким образом, традиционная 
двухчастная ария (медленно — 
быстро) вырастает в большую 
оперную сцену. 
  Сцена Сусанина с поляками в 
лесу — драматическая кульминация 
всей оперы. Здесь решается судьба 
главного героя и врагов. Именно эта 
сцена сразу более всего привлекла 
Глинку в сюжете «Ивана Сусанина». 
Композитор не только разработал 
план сцены, но и сам набросал 
некоторые слова ее. 
 
  Картина начинается хором поляков, 
бредущих в ночной темноте по 
занесенному снегом глухому лесу. 
Для их характеристики Глинка вновь 
пользуется ритмом мазурки. Но 
теперь она вовсе лишена 
бравурности и воинственности и 
звучит мрачно, передавая угнетенное 
состояние поляков, предчувствие 
скорой гибели. Неустойчивые 
аккорды (увеличенное трезвучие, 
уменьшенный септаккорд) придают 
музыке болезненный, изломанный 
характер, а тусклые тембры оркестра 
усиливают ощущение мрака и тоски. 

kühnen Rufe Sobinins erinnern. Dieser 
Abschnitt kann als Fortsetzung von 
Wanjas Arie betrachtet werden - ihr 
schneller Teil, der durch den Chor mit 
dem ersten, langsamen Teil verbunden 
ist. Auf diese Weise wächst die 
traditionelle zweiteilige Arie (langsam - 
schnell) zu einer großen Opernszene. 
 
  Die Szene Sussanins mit den Polen 
im Wald ist der dramatische Höhepunkt 
der gesamten Oper. Hier entscheidet 
sich das Schicksal des Protagonisten 
und seiner Feinde. Es war diese Szene, 
die Glinka sofort am meisten an der 
Handlung von Iwan Sussanin reizte. Der 
Komponist hat die Szene nicht nur 
entworfen, sondern auch einen Teil des 
Textes selbst skizziert. 
  Das Bild beginnt mit einem Chor von 
Polen, die in der Dunkelheit der Nacht 
durch einen schneebedeckten, dichten 
Wald wandern. Glinka verwendet erneut 
den Rhythmus der Masurka, um sie zu 
beschreiben. Aber jetzt ist sie ohne 
Bravour und Militanz und klingt düster, 
vermittelt die bedrückte Stimmung der 
Polen, einen Vorgeschmack auf das 
bevorstehende Unheil. Instabile Akkorde 
(erweiterter Dreiklang, verminderter 
Septakkord) verleihen der Musik einen 
schmerzhaften, zerklüfteten Charakter, 
während das dumpfe Timbre des 
Orchesters das Gefühl von Düsternis 
und Melancholie noch verstärkt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Ария Сусанина. В предсмертной 
арии и последующем речитативном 
монологе Сусанина раскрываются 
главные черты облика героя. 
  Вступительный краткий речитатив 
«Чуют правду...» основан на обычных 
для Сусанина широких, неторопливых 
и уверенных интонациях песенного 
склада. Это один из лучших образцов 
глинкинского напевного речитатива. 
 
  Далее в оркестре проходят 
нисходящие мелодические фразы из 
антракта к четвертому действию, 
рисующие глухой зимний лес. 

  Arie Sussanins. Sussanins Sterbearie 
und der anschließende rezitativische 
Monolog offenbaren die wichtigsten 
Merkmale seines Charakters. 
  Das kurze einleitende Rezitativ „Sie 
fühlen die Wahrheit...“ basiert auf 
Sussanins üblicher breiter, 
gemächlicher und sicherer Intonation 
einer Liedstruktur. Dies ist eines von 
Glinkas besten Beispielen für ein 
melodiöses Rezitativ. 
  Das Orchester setzt die absteigenden 
melodiösen Phrasen vom Zwischenspiel 
bis zum vierten Akt fort und schöpft 
dabei aus den tiefen Winterwäldern. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  В самой арии («Ты придешь, моя 
заря») господствует настроение 
глубокого раздумья и сердечной 
скорби. Тем более ярко выступает 
мужество Сусанина: он жертвует 
самым дорогим ради отчизны, 
любовь к ней и сознание 
исполненного долга придают ему 
силу, помогают с достоинством 
перенести все страдания. При всей 
остроте переживаемого горя Сусанин 
полностью сохраняет присущие ему 
мужественность, возвышенность и 
твердость духа. В арии нет ни тени 
чувствительности и мелодраматизма. 
  В мелодии многократно повторяются 
выразительные, полные теплоты 
интонации, характерные для русской 
лирической песни (в том числе — 
малосекундовые обороты с опорой на 
квинту лада и ее опеванием). 
Мелодия широко распевна, проста и 
строга по очертаниям1. 
 
 
1 Вновь возникает аналогия с минорным 
вариантом темы мужского хора 
интродукции. 

  Die Arie selbst („Du wirst kommen, 
meine Morgenröte“) ist von einer 
Stimmung tiefer Nachdenklichkeit und 
inniger Trauer geprägt. Umso größer ist 
Sussanins Mut: er opfert das Liebste für 
seine Heimat, seine Liebe zu ihr und 
das Bewusstsein seiner erfüllten Pflicht 
geben ihm die Kraft, all sein Leid mit 
Würde zu ertragen. Trotz der Schwere 
seines Kummers behält Sussanin seine 
Männlichkeit, seine Erhabenheit und 
seine Tapferkeit vollständig bei. In der 
Arie gibt es keine Spur von Sensibilität 
oder Melodramatik. 
 
  Die Melodie wiederholt mehrfach die 
ausdrucksstarken, warmen 
Intonationen, die für das russische 
lyrische Lied typisch sind (einschließlich 
der auf der harmonischen Quinte und 
ihrer Nachahmung basierenden 
Wendungen von wenigen Sekunden). 
Die Melodie ist breit gesungen, einfach 
und streng im Umriss1. 
 
1 Auch hier ergibt sich eine Analogie zur 
Moll-Version des Männerchorthemas der 
Einleitung. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Лишь изредка появляются 
отдельные, не свойственные ранее 
интонациям Сусанина хроматизмы, 
уменьшенные интервалы, а в 
гармонии — острые диссонансы, 
словно вспышки нестерпимой 
душевной боли. 

  Nur gelegentlich tauchen einzelne 
Chromatismen, reduzierte Intervalle und 
in der Harmonie scharfe Dissonanzen 
auf, wie Blitze eines unerträglichen 
seelischen Schmerzes, die bisher nicht 
typisch für Sussanins Intonationen 
waren. 
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  Большую роль играют нисходящие 
гаммообразные фразы и полевки, 
аналогичные тем, которые звучали в 
антракте к четвертому действию или 
в инструментальном вступлении к 
арии. Эти интонации, связанные с 
образом могучей русской природы, 
объединяют всю картину, 
подчеркивая неразрывность 
Сусанина и родной земли. 

  Eine große Rolle spielen die 
absteigenden skalenartigen Phrasen 
und Füllungen, ähnlich denen, die in der 
Pause des vierten Aktes oder in der 
instrumentalen Einleitung der Arie zu 
hören sind. Diese Intonationen, die mit 
dem Bild der mächtigen russischen 
Natur verbunden sind, verbinden das 
ganze Bild und betonen die 
Untrennbarkeit von Sussanin und 
seinem Heimatland. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Через всю арию проходит единая 
линия развития. Ария построена в 
трехчастной форме. Первая часть 
носит наиболее сосредоточенный, 
сдержанный характер. Во второй 
чувство высказывается более 
открыто, мелодия насыщается 
выразительными, все более и более 
сложными по рисунку распевами 

  Eine einzige Entwicklungslinie zieht 
sich durch die gesamte Arie. Die Arie ist 
in drei Teile gegliedert. Der erste Satz 
ist der konzentrierteste und 
zurückhaltendste. Im zweiten Satz wird 
das Gefühl offener ausgedrückt, und die 
Melodie ist mit ausdrucksstarken, immer 
komplexeren Gesängen gesättigt 
(wieder die ansteigende Quinte - A). Im 



(опять опевания квинты — ля). В 
третьей части повторяется музыка 
первой, но оркестровая партия 
драматизируется, ритм ее становится 
беспокойным: на мелодию 
накладываются синкопированные 
аккорды, в басах появляется 
прерывистая пульсация (триоли). 
Наконец, в коде слова Сусанина о 
смертном часе звучат на фоне 
напряженного тремоло струнных 
инструментов. Вокальная партия 
захватывает'огромный диапазон, в 
ней появляется новый, самый 
высокий во всей арии звук (ми-
бемоль — VI ступень в тональности 
субдоминанты). 
  Ария Сусанина — яркий пример того 
новаторского подхода Глинки к 
народной песне, о котором 
говорилось во вступительном 
разделе главы, Именно здесь на 
основе русских народнопесенных 
интонаций впервые возникает 
музыка, проникнутая подлинным 
трагизмом. К этой арии и относятся 
слова Одоевского о том, что Глинка 
«сумел создать новый, неслыханный 
дотоле характер, возвысить 
народный напев до трагедии». 
  Монолог Сусанина. Предсмертные 
думы и чувства Сусанина 
раскрываются также в его 
речитативном монологе, следующем 
непосредственно за арией. Мысли 
героя обращаются к семье, В 
оркестровой партии последовательно 
появляются отрывки из квартета 
третьего действия, из рондо 
Антониды, из сцены перед приходом 
поляков (тема семейного счастья), из 
финала первого действия (маршевая 
тема Собинина). Далее в вокальной 
партии Сусанина звучат попевки из 
рассказа Собинина в первом 
действии и из песни Вани. Сцена 
завершается драматическим взрывом 
чувств («Ах ты, бурная ночь»): на миг 
прорывается страстная, мучительная 
тоска, но тут же Сусанин находит в 
себе силы сдержать себя. 

dritten Satz wiederholt sich die Musik 
des ersten Satzes, allerdings wird der 
Orchesterteil dramatischer und sein 
Rhythmus unruhiger: synkopische 
Akkorde überlagern die Melodie, und die 
Bässe weisen eine unregelmäßige 
Pulsation auf (Triolen). In der Coda 
schließlich erklingen Sussanins Worte 
der Todesstunde gegen das 
angespannte Tremolo der Streicher. Die 
Gesangsstimme deckt einen enormen 
Tonumfang ab, mit einem neuen, 
höchsten Ton in der gesamten Arie (Es - 
VI. Stufe in der Subdominante). 
 
 
 
  Die Sussanin-Arie ist ein 
anschauliches Beispiel für Glinkas 
innovative Herangehensweise an das 
Volkslied, die im einleitenden Abschnitt 
des Kapitels erörtert wurde. Hier 
entsteht aus der Intonation des 
russischen Volksliedes erstmals eine 
Musik, die von echter Tragik 
durchdrungen ist. Odojewski sagt zu 
dieser Arie, dass es Glinka „gelungen 
ist, einen neuen, bisher unbekannten 
Charakter zu schaffen und die 
Volksmelodie zur Tragödie zu erheben“. 
  Monolog Sussanins. Die Gedanken 
und Gefühle des sterbenden Sussanin 
werden auch in seinem rezitativischen 
Monolog unmittelbar nach der Arie 
deutlich. Der Orchesterteil enthält 
nacheinander Auszüge aus dem 
Quartett des dritten Aktes, aus dem 
Rondo von Antonida, aus der Szene vor 
der Ankunft der Polen (Thema des 
Familienglücks) und aus dem Finale des 
ersten Aktes (Sobinins Marschthema). 
Die Gesangsstimme von Sussanin setzt 
sich mit Gesängen aus Sobinins 
Geschichte im ersten Akt und aus 
Wanjas Lied fort. Die Szene endet mit 
einer dramatischen Explosion der 
Gefühle („Ach du stürmische Nacht“): für 
einen Moment bricht eine 
leidenschaftliche, quälende Sehnsucht 
aus, aber sofort findet Sussanin die 
Kraft, sich zurückzuhalten. 



  Сцена метели. Начинается вьюга. 
Поочередно вступают оркестровые 
голоса с одной и той же монотонной 
мелодической фигурой: они 
накладываются один на другой, 
подхватывают друг друга, образуя 
полифоническую форму фугато. 
Музыка одновременно рисует картину 
разбушевавшейся стихии и передает 
тревожное душевное состояние 
героя. Сквозь завывания метели, как 
светлый луч, как прощальный привет 
родины и семьи, пробивается 
мелодия рондо Антониды. Она не 
сливается с голосами вьюги, так как 
идет в другом — двухдольном— 
метре. В басах ей отвечает зловещий 
ритм мазурки. 

  Schneesturm-Szene. Der 
Schneesturm beginnt. Die 
Orchesterstimmen wechseln sich mit 
der gleichen monotonen melodischen 
Figur ab: sie überlagern sich und 
nehmen sich gegenseitig auf, um ein 
polyphones Fugato zu bilden. Die Musik 
malt gleichzeitig ein Bild der tobenden 
Elemente und vermittelt die ängstliche 
Gemütsverfassung des Helden. Durch 
das Heulen des Schneesturms, wie ein 
Lichtstrahl, wie ein Abschiedsgruß von 
Heimat und Familie, bricht Antonidas 
Rondomelodie durch. Sie verschmilzt 
nicht mit den Stimmen des 
Schneesturms, da sie in einem anderen, 
zweistimmigen Takt kommt. In den 
Bässen wird sie durch den unheilvollen 
Rhythmus der Masurka beantwortet. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Финал четвертого действия. 
Кончается буря, поляки 
пробуждаются, и наступает развязка 
драмы. Поляки охвачены неистовой 
яростью, но в их репликах слышится 
и смятение. Сусанина не покидает 
присутствие духа, его интонации по-
прежнему исполнены достоинства, 
решительности и спокойствия. 
Твердо, в четком, пунктированном 
ритме звучит его ответ полякам: 
«Хитрить мне нужды нет». Та же 
музыка повторяется далее со 
словами «Туда завел я вас, куда и 
серый волк не забегал», вписанными 
в либретто самим Глинкой. Этот 
второй ответ, как указывает 

  Finale des vierten Aktes. Der Sturm 
legt sich, die Polen erwachen und das 
Drama nimmt seinen Lauf. Die Polen 
sind von rasender Wut ergriffen, aber 
auch von Verwirrung in ihren 
Äußerungen. Sussanin hat die Nerven 
nicht verloren, seine Intonation ist immer 
noch voller Würde, Entschlossenheit 
und Gelassenheit. Fest, in einem klaren, 
unterbrochenen Rhythmus, ertönt seine 
Antwort an die Polen: „Ich habe es nicht 
nötig zu betrügen.“ Dieselbe Musik wird 
mit den Worten „Bis hierher habe ich 
euch geführt, wo selbst der graue Wolf 
nicht hingelangt ist“ wiederholt, die 
Glinka selbst in das Libretto 
geschrieben hat. Diese zweite Antwort 



композитор, произносится Сусаниным 
«громко и торжественно», с большим 
подъемом. 
  Оба раза Глинка вводит в партию 
Сусанина и развивает отрывок из его 
первого речитатива, основанного на 
песне лужского извозчика (в первом 
действии — «Что гадать о свадьбе»; 
там этот отрывок начинается со слов 
«Затоптан хлеб»). 

wird, wie der Komponist angibt, von 
Sussanin „laut und triumphierend“, mit 
großem Pomp ausgesprochen. 
  Beide Male führt Glinka Sussanin in 
die Rolle ein und entwickelt eine 
Passage aus seinem ersten Rezitativ, 
das auf dem Lied eines Lugaer 
Kutschers basiert (im ersten Akt - „Was 
gibt es bei einer Hochzeit zu vermuten“; 
dort beginnt diese Passage mit den 
Worten „Zertretenes Brot“). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В то же время, как указывает сам 
Глинка, он ввел в оркестровую 
партию «нашу известную 
разбойничью1 песню „Вниз по 
матушке по Волге", употребив начало 
ее удвоенным движением 
аккомпанемента». 
 
1 Так называли в те времена 
«молодецкую» песню, выражающую 
народную удаль. 

  Gleichzeitig führte er, wie Glinka selbst 
betont, in den Orchesterteil „unser 
berühmtes Räuberlied1 ‚Unten an der 
Mutter Wolga‘ ein, indem er dessen 
Anfang mit einem verdoppelten 
Begleitsatz verwendete“. 
 
 
1 So wurde das Lied genannt, das die 
Tüchtigkeit des Volkes ausdrückt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Таким образом, в самый 
драматический момент действия 
Глинка особо подчеркивает связь 
героя с народом, соединяя в его 
партии две подлинные русские 
народные песни. 
  Музыка Сусанина в финале 
четвертого действия приобретает 
также новый, величественно-
торжественный характер, особенно в 
эпизоде «Встает моя заря». Здесь 
воспроизведены, а далее м развиты 
интонации арии Сусанина, и в то же 
время звучит характерный 
мелодический оборот из 
заключительного хора оперы 
«Славься». 

  So hebt Glinka im dramatischsten 
Moment der Handlung die 
Verbundenheit des Helden mit dem Volk 
besonders hervor, indem er in seinem 
Part zwei authentische russische 
Volkslieder kombiniert. 
  Auch Sussanins Musik im Finale des 
vierten Aktes erhält einen neuen, 
majestätischen und feierlichen 
Charakter, vor allem in der Episode 
„Meine Morgenröte erwacht“. Hier 
werden die Intonationen von Sussanins 
Arie wiedergegeben und 
weiterentwickelt und gleichzeitig die 
charakteristische melodische Wendung 
aus dem Schlusschor der Oper „Ruhm“. 

 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Завершение этого эпизода («Встает 
заря над всей землей») и последние 
реплики Сусанина наполняются 
победным воодушевлением. Герой 
гибнет с мыслью о грядущем 
торжестве родной страны. 
 
  Эпилог. Опера завершается 
грандиозной картиной народного 
торжества на Красной площади в 
Москве. 
  В оркестровом антракте, 
предшествующем эпилогу, 
совершается постепенный переход от 
скорби по погибшему Сусанину к 
всенародному ликованию. Здесь в 
последний раз звучат отдельные 
обороты мазурки, заглушаемые 
героической мелодией мужского хора 
интродукции, которая проходит 
сначала в мажоре, а затем в миноре 
— как в траурной строфе 
интродукции. Из нее вырастает 
радостн.о-возбуждеинос движение, 
пронизанное фанфарными 
призывами и перекличками, — будто 
весть о подвиге Сусанина передается 
из уст в уста и несется по стране. Это 
движение вводит непосредственно в 
хор «Славься», чем подчеркивается 
органическая связь и единство 
героико-богатырских образов народа, 
данных в интродукции и в эпилоге 
оперы. 
  Эпилог состоит из трех разделов: 1) 
хора «Славься» в первом изложении; 
2) сцены и трио Вани, Антониды и 
Собинина «Ах, не мне, бедному» с 

  Das Ende der Episode („Die 
Morgenröte erhebt sich über das Land“) 
und Sussanins letzte Zeilen sind von 
triumphaler Begeisterung erfüllt. Der 
Held stirbt mit dem Gedanken an den 
bevorstehenden Triumph seines 
Heimatlandes. 
  Epilog. Die Oper endet mit einem 
grandiosen Bild eines Volksfestes auf 
dem Roten Platz in Moskau. 
 
  Im Orchesterzwischenspiel, das dem 
Epilog vorausgeht, findet ein 
allmählicher Übergang von der Trauer 
um den gefallenen Sussanin zum 
nationalen Jubel statt. Hier gibt es zum 
letzten Mal einzelne Schwünge der 
Masurka, übertönt von der heroischen 
Melodie des Männerchors der 
Einleitung, erst in Dur und dann in Moll - 
wie in der trauervollen Strophe der 
Einleitung. Daraus entwickelt sich ein 
freudiger und beschwingter Satz, 
durchdrungen von Fanfaren und 
Appellen - als ob die Nachricht von 
Sussanins Heldentaten von Mund zu 
Mund und über das ganze Land 
getragen wird. Dieser Satz mündet 
direkt in den Chor „Ruhm!“, der die 
organische Verbundenheit und Einheit 
der heroischen und heroischen Bilder 
des Volkes in der Einleitung und im 
Epilog der Oper hervorhebt. 
 
  Der Epilog besteht aus drei Teilen: 1.) 
der Refrain „Ruhm“ in der ersten 
Bearbeitung; 2.) die Szene und das Trio 
von Wanja, Antonida und Sobinins „Ach, 



хором; 3) финала — нового, 
заключительного изложения 
«Славься». 
  Трио «Ах, не мне, бедному» 
задумано в духе народного «плача» 
по герою. Глубокая печаль 
изливается в проникновенной 
певучей мелодии широкого дыхания. 
Эта основная, ведущая мелодия, 
принадлежащая Ване, оплетается 
подголосками (партии Антониды и 
Собинина) в характере народно-
песенной полифонии. По 
интонационному складу она близка 
крестьянским лирическим песням, но 
включает также попевки, типичные 
для городских песен-романсов. 
  Гениальное «Славься» достойно 
венчает оперу. С предельной 
выпуклостью и четкостью в этом хоре 
воплощен богатырский образ иарода-
победителя. Идея патриотизма и 
величия родины, проходящая через 
всю оперу, получает в «Славься» 
наиболее полное, законченное и ярко 
образное воплощение. Как указывал 
Серов, «этот гимн-марш не может 
быть отрешен от Красной площади, 
покрытой толпами народа, от 
трубного звука и колокольного звона. 
Это ничуть не отдельная 
музыкальная вещичка, а 
гениальнейшая рамка для 
исторической драмы Сусанина. 
Глинка любил говорить, что этот хор 
(и весь эпилог) удачно осаживают 
оперу. Глинка был прав, быть может, 
гораздо больше, чем сам думал. Во 
всех существующих до сих пор 
операх нет финального хора, который 
бы так тесно был сплочен с задачею 
музыкальной драмы и такою могучей 
кистью рисовал историческую картину 
данной страны в данную эпоху». 
 
 
 
  В музыке «Славься» Глинка 
обобщил признаки разных народно-
песенных жанров. Торжественность и 
эпическая сила придают ей черты 

nicht ich, Armer“ mit Chor; 3.) das Finale 
- die neue, abschließende Bearbeitung 
von „Ruhm“. 
  Das Trio „Ach, nicht ich, Armer“ ist 
im Geiste eines volkstümlichen 
„Klagelieds“ für einen Helden konzipiert. 
Tiefe Traurigkeit wird in die herzliche 
Melodie der breit gehauchten Melodie 
gegossen. Diese Hauptmelodie von 
Wanja ist mit Unterchören (die Stimmen 
von Antonida und Sobinin) im Charakter 
einer Volksliedpolyphonie verwoben. 
Von der Intonation her steht sie den 
bäuerlichen lyrischen Liedern nahe, 
enthält aber auch die für städtische 
Liebeslieder typischen Melodien. 
 
  Das geniale „Ruhm“ krönt die Oper 
mit Würde. Dieser Chor verkörpert mit 
größter Klarheit und Prominenz das 
Reckenbild des erobernden Volkes. Der 
Gedanke des Patriotismus und der 
Größe des Vaterlandes, der sich durch 
die gesamte Oper zieht, findet in 
„Ruhm“ seine vollständigste, 
vollendetste und lebendigste figurative 
Verkörperung. Serow: „Dieser 
Hymnenmarsch ist nicht losgelöst von 
dem mit Menschenmassen bedeckten 
Roten Platz, vom Klang der Trompeten 
und Glocken zu sehen. Es handelt sich 
keineswegs um ein eigenständiges 
Musikstück, sondern um einen äußerst 
raffinierten Rahmen für das historische 
Drama von Sussanin. Glinka pflegte zu 
sagen, dass dieser Chor (und der 
gesamte Epilog) ein gelungener 
Vorläufer der Oper sei. Glinka hatte 
Recht, vielleicht mehr, als er selbst 
dachte. In allen bisher existierenden 
Opern gibt es keinen Schlusschor, der 
so eng mit der Aufgabe des 
Musikdramas verbunden ist und mit 
einem so kraftvollen Pinsel ein 
historisches Bild eines bestimmten 
Landes in einer bestimmten Zeit 
zeichnet.“ 
  In Glinkas „Ruhm“ verallgemeinerte er 
die Zeichen verschiedener 
Volksliedgattungen. Seine Feierlichkeit 
und epische Kraft verleihen ihm die 



гимна. Мелодическая линия очень 
проста, в ней а преобладает плавное, 
поступенное движение, причем 
некоторые обороты, где 
перемежаются три-четыре соседних 
звука, напоминают колокольный 
перезвон (б). 

Züge einer Hymne. Die melodische 
Linie ist sehr einfach und wird von einer 
fließenden, fortschreitenden Bewegung 
mit einigen Wendungen beherrscht, bei 
der sich drei oder vier benachbarte 
Töne abwechseln, die an das Läuten 
einer Glocke erinnern (b). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В мелодии имеется всего один 
восходящий скачок — на большую 
сексту (а). Образующаяся при этом 
интонация утвердительного возгласа: 
I ступень — VI ступень — V ступень 
(до — ля — соль) — аналогична 
интонации в мужском хоре 
интродукции и, подобно ей, роднит 
мелодию с напевами молодецких 
народных песен. 
  В основе гармонизации «Славься» 
лежат простые диатонические 
аккорды, почти исключительно 
трезвучия. Плагальные обороты (IV—
I, II—VI), широкое использование 
побочных ступеней, движение баса 
параллельно мелодии, слияние 
голосов в унисон — все эти 
особенности гармонии и фактуры 
придают хору строгий, несколько 
архаический оттенок, сближая его со 
старинными народными песнями. 
  Однако «Славься» отличается не 
только эпической величавостью 
гимна. В нем есть и черты марша. 
Упругие ритмические акценты при 
симметричности, «квадратности» 

  Die Melodie hat nur einen 
aufsteigenden Sprung, durch eine Dur-
Sext (a). Die sich daraus ergebende 
Intonation des bejahenden Rufs: I. Stufe 
- VI. Stufe - V. Stufe (C - A - G) ähnelt 
der Intonation im Männerchor der 
Einleitung und setzt die Melodie ähnlich 
wie diese in Beziehung zu den Melodien 
von Volksliedern. 
 
  Die Harmonisierung von „Ruhm“ 
basiert auf einfachen diatonischen 
Akkorden, fast ausschließlich 
Dreiklängen. Plagiale Wendungen (IV-I, 
II-VI), die ausgiebige Verwendung von 
Seitenschritten, die Bassbewegung 
parallel zur Melodie und das Unisono 
der Stimmen - all diese Merkmale der 
Harmonie und der Struktur verleihen 
dem Chor ein strenges, etwas 
archaisches Gefühl und bringen ihn in 
die Nähe alter Volkslieder. 
  Doch „Ruhm“ hat nicht nur die epische 
Majestät einer Hymne. Es weist auch 
Züge eines Marsches auf. Die 
federnden rhythmischen Akzente in der 
symmetrischen, „quadratischen“ 



построения (двутакты соединяются в 
четырехтакты, далее — в 
восьмитактные предложения и в 
шестнадцатитактный период) 
сообщают музыке четкость и 
организованность. Фанфарные 
отыгрыши вызывают представление о 
воинском шествии. Глинка назвал 
этот хор «гимном-маршем», 
подчеркнув тем самым его активный, 
волевой характер. В мелодии и 
фактуре находят отражение 
некоторые признаки приветственных 
и воинских кантов XVIII века, которые, 
в свою очередь, легли в основу ряда 
военных маршей и солдатских 
походных песен эпохи Отечественной 
войны 1812 года. 
  Звучание «Славься» становится 
особенно торжественным и 
праздничным во втором изложении — 
в финале. Здесь поют три хора, 
играют два оркестра (один из них —
духовой, на сцене), к ним 
присоединяются колокола. В 
оркестровом сопровождении 
возникает новое, триольное 
движение. В хоровых партиях (у 
сопрано и теноров) появляются 
украшающие основную мелодию 
подголоски — ликующие «разводы», 
в которых слышатся попевки из 
женского хора интродукции. 
  Интонации хора «Славься» 
постепенно растут, «вызревают» на 
протяжении оперы1.  
 
1 Впервые на это обратил внимание 
Серов в замечательной статье «Опыт 
технической критики над музыкой Глинки. 
Роль одного мотива в целой опере 
„Жизнь за царя“». 

 
 
Начальная попевка «Славься» 
(главным образом, в том варианте, 
который идет в басовом голосе) 
звучит впервые в мужском хоре 
интродукции, затем появляется в 
финале первого действия и в ряде 
мест оркестровой партии (см., 

Komposition (die zweitaktigen Töne 
werden zu viertaktigen Tönen, dann zu 
achttaktigen Sätzen und zu einer 
sechzehntaktigen Periode verbunden) 
geben der Musik eine klare und 
geordnete Struktur. Die Fanfare evoziert 
das Bild einer militärischen Prozession. 
Glinka nannte diesen Chor eine 
„Marschhymne“ und unterstrich damit 
seinen aktiven, willensstarken 
Charakter. Die Melodie und die Struktur 
spiegeln einige der Attribute von 
Salutschüssen und militärischen 
Kantilenen aus dem 18. Jahrhundert 
wider, die wiederum die Grundlage für 
eine Reihe von Militärmärschen und 
soldatischen Marschliedern aus dem 
Krieg von 1812 bildeten. 
  Der Klang des „Ruhms“ wird im 
zweiten Satz, dem Finale, besonders 
triumphal und festlich. Hier singen drei 
Chöre, spielen zwei Orchester (eines 
davon ist ein Blasorchester auf der 
Bühne) und werden von Glocken 
begleitet. In der Orchesterbegleitung 
taucht eine neue, triolische Bewegung 
auf. In den Chorpartien (für Soprane 
und Tenöre) gibt es Unterchöre, die die 
Hauptmelodie schmücken - jubelnde 
„Verzierungen“, in denen Töne des 
Frauenchors aus der Einleitung zu 
hören sind. 
 
  Die Intonationen des „Ruhm“-Chores 
wachsen und „reifen“ allmählich im 
Laufe der Oper1.  
 
1 Dies wurde erstmals von Serow in seinem 
bemerkenswerten Artikel „Erfahrungen der 
technischen Kritik an Glinkas Musik“ 
hervorgehoben. Die Rolle eines einzigen 
Motivs in der gesamten Oper „Ein Leben für 
den Zaren“.“ 

 
Der anfängliche Chor „Ruhm“ 
(hauptsächlich in der Fassung mit 
Bassstimme) erklingt zunächst im 
Männerchor der Einleitung, dann im 
Finale des ersten Aktes und an 
mehreren Stellen im Orchester (siehe z. 
B. den zweiten Abschnitt des Quartetts, 



например, второй раздел квартета — 
молитву, а также арию Сусанина). 

ein Gebet sowie eine Arie von 
Sussanin). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Надо вспомнить и об отмеченных 
выше эпизодах в вокальной партии 
Сусанина. Наконец, как указывалось, 
«Славься» включает в себя также 
секстовый мелодический оборот из 
интродукции. 
 
  Таким образом, «Славься» 
завершает линию сквозного 
интонационного развития, 
проходящую через всю оперу. Это 
способствует единству оперы, 
цельности ее музыкальной 
драматургии и, в конечном итоге, 
наиболее убедительному 
воплощению ее народно-
патриотической идеи. 
  Увертюра. Помимо рассмотренных 
выше симфонических эпизодов, 
важное значение в опере имеет 
самостоятельный оркестровый номер 
— увертюра. Как рассказывает 
Глинка, работу над оперой он «начал 
тем, чем другие кончают, то есть 
увертюрой». К этому моменту уже 

  Wir sollten uns auch an die oben 
erwähnten Episoden in Sussanins 
Gesangspart erinnern. Schließlich 
enthält „Ruhm“, wie bereits erwähnt, 
auch eine auf Sexten bezogene 
melodische Wendung aus der 
Einleitung. 
  Damit schließt der „Ruhm“ die Linie der 
übergreifenden Intonationsentwicklung 
ab, die sich durch die gesamte Oper 
zieht. Dies trägt zur Einheit der Oper, 
zur Integrität ihrer musikalischen 
Dramaturgie und letztlich zur 
überzeugendsten Verkörperung ihrer 
völkisch-patriotischen Idee bei. 
 
 
  Ouvertüre. Neben den oben 
erwähnten symphonischen Episoden ist 
eine eigenständige Orchesternummer - 
die Ouvertüre - von großer Bedeutung 
für die Oper. Laut Glinka hat er „die 
Arbeit an der Oper so begonnen, wie 
andere sie beenden, das heißt mit der 
Ouvertüre“. Zu diesem Zeitpunkt gab es 



существовал «план целой оперы», 
который и отразился в увертюре. 
 
  Увертюра, написанная в форме 
сонатного аллегро со вступлением, 
построена на темах, встречающихся в 
опере, и воплощает основную ее 
идею в обобщенном виде. 
 
  Медленное вступление (соль минор) 
выражает глубокую печаль о героях, 
погибших за народ. Оно открывается 
провозглашением начальной попевки 
мужского хора интродукции, то есть 
основной героической темы русского 
народа в ее минорном варианте. 
Далее (соло гобоя) следует музыка 
трио «Ах, не мне, бедному» — 
рассказ о гибели Сусанина. В конце 
вступления раздаются суровые, но 
энергичные призывные возгласы. Они 
подготовляют переход к основному, 
быстрому разделу увертюры (темп 
vivace). 
  В качестве главной партии 
увертюры (соль минор) использована 
тревожная, стремительная тема 
народного хора из финала третьего 
действия. На полифоническом 
развитии ее мотивов в дальнейшем 
строится разработка увертюры, где 
тема приобретает драматически 
напряженный характер. Побочная 
тема (си-бемоль мажор)1 — песня 
Вани из третьего действия «Как мать 
убили» (она характеризует народ в 
мирной жизни). 
 
1 При повторении, в репризе, побочная 
партия проходит в соль мажоре. 

 
  Русским темам уже в экспозиции 
противопоставлена польская: в 
связующей части (то есть между 
главной и побочной партиями) 
появляется трехдольный метр и 
звучат интонации мазурки в том же 
виде, как впоследствии, в сцене 
прихода поляков в избу Сусанина. 
Таким образом, Глинка уже здесь 
сжато выявляет основной конфликт 

bereits einen „Plan für die gesamte 
Oper“, der sich in der Ouvertüre 
widerspiegelte. 
  Die Ouvertüre, die in Form eines 
Sonatenallegros mit einer Einleitung 
geschrieben ist, baut auf Themen der 
Oper auf und fasst deren 
Hauptgedanken in einer 
verallgemeinerten Form zusammen. 
  Die langsame Einleitung (g-moll) 
drückt eine tiefe Traurigkeit über die 
Helden aus, die für das Volk gestorben 
sind. Sie beginnt mit dem Eingangschor 
der Einleitung, d. h. dem heroischen 
Hauptthema des russischen Volkes in 
seiner Mollform. Darauf folgt (mit einem 
Oboensolo) die Musik des Trios „Ach, 
nicht ich, Armer“ - die Geschichte von 
Sussanins Tod. Am Ende der Einleitung 
erklingen raue, aber energische 
Appellrufe. Sie bereiten den Übergang 
zum rasanten Hauptteil der Ouvertüre 
vor (tempo vivace). 
 
  Die Ouvertüre (g-Moll) verwendet das 
ängstliche und ungestüme Thema des 
Volkschors aus dem Finale des dritten 
Aktes als Hauptteil. Die mehrstimmige 
Entwicklung seiner Motive dient als 
Grundlage für die weitere Entwicklung 
der Ouvertüre, in der das Thema einen 
dramatisch gespannten Charakter 
annimmt. Ein Seitenthema (in B-Dur)1 
ist Wanjas Lied aus dem dritten Akt, 
„Wie Mutter ermordet wurde“ (das die 
Menschen in Friedenszeiten 
beschreibt). 
 
1 Bei der Wiederholung in der Reprise steht 
die Seitenstimme in G-Dur. 

 
  Schon in der Exposition werden die 
russischen Themen mit den polnischen 
kontrastiert: im Zwischenteil (d.h. 
zwischen Haupt- und Nebenteil) gibt es 
ein Diskantmetrum, und es werden 
Masurka-Intonationen in der gleichen 
Weise gespielt wie später in der Szene 
der Ankunft der Polen in Sussanins 
Haus. Bereits hier deutet Glinka also 
kurz den Hauptkonflikt des Werkes an 



произведения и перебрасывает арку к 
одному из кульминационных 
моментов музыкально-
драматургического развития всей 
оперы. 
  Еще отчетливее и напряженнее 
дано противопоставление в коде 
увертюры. Тревожно пробегающие 
мотивы из главной партии подводят к 
застывшим, оцепенелым аккордам, 
которые будут сопровождать один из 
ответов Сусанина полякам в сцене в 
лесу («Наша Русь, гостей встречая, 
снежный саван стелет им»). Далее 
как выражение затаенной угрозы 
появляются фразы поляков из той же 
сцены (эпизод пробуждения поляков 
после вьюги). Они звучат все более 
настойчиво и, кажется, вот-вот 
захлестнут всю музыку. Но 
трехдольный размер перебивается 
двухдольным, и музыка выливается в 
ликующие колокольные перезвоны, 
приводящие к победному звучанию 
интонаций главной партии в соль 
мажоре (одноименный мажор по 
отношению к тональности вступления 
и сонатного аллегро). 
 
 
  Так в увертюре совершается 
постепенный переход от сумрачного, 
печального вступления через 
столкновение противостоящих 
образов к торжествующей коде. 
 
  Опера «Йван Сусанин» отличается 
исключительной стройностью и 
единством музыкально-
драматического развития. В основе 
ее драматургии лежит конфликт двух 
сил — русского иарода и польской 
шляхты. 
 
  Каждое действие, оперы является 
одним из этапов в развитии этого 
конфликта. Первые два действия 
представляют собой экспозиции 
противостоящих лагерей; в третьем 
действии завязывается их открытая 
борьба; в четвертом — наступает 

und spannt den Bogen zu einem der 
Höhepunkte in der musikalischen und 
dramaturgischen Entwicklung der 
gesamten Oper. 
 
  In der Coda der Ouvertüre werden die 
Kontraste noch deutlicher und 
spannungsreicher. Die ängstlich 
verlaufenden Motive des Hauptteils 
führen zu den frostigen, gefühllosen 
Akkorden, die eine von Sussanins 
Antworten an die Polen in der 
Waldszene begleiten werden („Unsere 
Rus, die Gäste empfängt, wird ihnen ein 
Schneetuch legen“). Die Sätze der 
Polen aus derselben Szene (das 
Erwachen der Polen nach dem 
Schneesturm) erscheinen dann als 
Ausdruck einer latenten Bedrohung. Sie 
werden immer eindringlicher und 
scheinen im Begriff zu sein, die ganze 
Musik zu übernehmen. Doch die 
dreistimmige Tonskala wird durch eine 
zweistimmige unterbrochen, und die 
Musik entwickelt sich zu jubelndem 
Glockengeläut, das zur triumphalen 
Intonation des Hauptteils in G-Dur (dem 
gleichnamigen Dur in Bezug auf die 
Einleitung und die Sonatenallegro-
Tonalität) führt. 
  Auf diese Weise schafft die Ouvertüre 
einen allmählichen Übergang von einer 
düsteren, traurigen Einleitung über ein 
Aufeinandertreffen gegensätzlicher 
Bilder zu einer triumphalen Coda. 
 
  Die Oper „Iwan Sussanin“ zeichnet 
sich durch ihre außergewöhnliche 
Struktur und die Einheit der 
musikalischen und dramatischen 
Entwicklung aus. Ihre Dramaturgie 
basiert auf dem Konflikt zwischen zwei 
Kräften - dem russischen Volk und dem 
polnischen Adel. 
  Jeder Akt der Oper ist eine Etappe in 
der Entwicklung dieses Konflikts. Die 
ersten beiden Akte sind Darstellungen 
der gegnerischen Lager; der dritte Akt 
führt zu ihrem offenen Kampf; der vierte 
Akt ist der Schlusspunkt der Handlung. 
Der Epilog schließlich bildet den 



сюжетная развязка. Наконец, эпилог 
содержит вывод из всего 
драматургического развития, 
показывая торжество победителей. 
  Конфликт между русским народом и 
иноземными захватчиками 
выявляется не только в сюжете 
оперы, но прежде всего в ее музыке. 
Музыкальные характеристики русских 
крестьян во главе с Сусаниным и 
польских захватчиков-шляхтичей 
противоположим во всех отношениях. 
Некоторые различия связаны с 
национальными особенностями 
музыкальных культур (например, для 
русских характерны песни, 
преимущественно в четном метре, а 
для поляков — танцы, по большей 
части трехдольные). При этом Глинка 
проявляет высокое уважение к 
национальной культуре другой 
страны, показывая красочность, 
мелодическое своеобразие и 
ритмическое богатство польской 
музыки. Но главное 
противопоставление идет по линии 
социально-психологических 
характеристик. Польских захватчиков 
сопровождает то беспечная и 
«опрометчивая» (по выражению 
Гоголя), то воинственная музыка 
полонеза и мазурки, которым придан 
характер придворных шляхетских 
танцев. Русские же обрисованы 
спокойными и мужественными 
песнями народно-крестьянского или 
солдатского склада. Глинка наделяет 
положа.тельных героев теплыми, 
распевными вокальными мелодиями, 
способными передать все богатство 
человеческих чувств, а врагов лишает 
таких мелодий и характеризует их 
почти исключительно оркестровой 
музыкой или лее — в хорах —  
темами инструментального типа. 
  Точно так лее, средствами самой 
музыки, Глинка передает 
развертывание и разрешение 
конфликта. Музыка, характеризующая 
захватчиков (мазурка), к концу оперы 
теряет свой воинственный дух, звучит 

Abschluss der gesamten 
dramaturgischen Entwicklung und zeigt 
den Triumph der Sieger. 
 
  Der Konflikt zwischen dem russischen 
Volk und den fremden Eindringlingen 
zeigt sich nicht nur in der Handlung der 
Oper, sondern vor allem in ihrer Musik. 
Die musikalischen Charakteristika der 
russischen Bauern, angeführt von 
Sussanin, und der polnischen 
Invasionsadligen sind in jeder Hinsicht 
gegensätzlich. Einige Unterschiede 
hängen mit den nationalen Eigenheiten 
der Musikkulturen zusammen (so sind 
die Russen durch Lieder 
gekennzeichnet, die überwiegend im 
geraden Metrum stehen, während die 
Polen Tänze haben, die größtenteils im 
Dreiermetrum stehen). Gleichzeitig zeigt 
Glinka großen Respekt vor der 
nationalen Kultur des anderen Landes, 
indem er die Farbigkeit, die melodische 
Einzigartigkeit und den rhythmischen 
Reichtum der polnischen Musik 
herausstellt. Der Hauptkontrast liegt 
jedoch in den sozio-psychologischen 
Merkmalen. Die polnischen Invasoren 
werden von der sorglosen und 
„rücksichtslosen“ (in Gogols Worten) 
oder kämpferischen Musik der 
Polonaise und Masurka begleitet, die 
den Charakter von Hoftänzen der 
Adligen erhalten. Die Russen sind in 
ruhige und mannhafte Lieder mit 
bäuerlichem oder soldatischem 
Charakter gekleidet. Glinka gibt seinen 
Helden warme, gesangliche Melodien, 
die den ganzen Reichtum menschlicher 
Gefühle zu vermitteln vermögen, 
während seine Feinde dieser Melodien 
beraubt sind und sich fast ausschließlich 
durch Orchestermusik oder, in den 
Refrains, durch Themen instrumentaler 
Art auszeichnen. 
  In ähnlicher Weise vermittelt Glinka 
durch die Musik selbst die Entfaltung 
und Lösung des Konflikts. Die Musik, 
die die Invasoren charakterisiert (die 
Masurka), verliert am Ende der Oper 
ihren kriegerischen Geist und klingt 



неустойчиво и подавленно. Русская 
же музыка все более наполняется 
силой и, наконец, выливается в 
могучий, ликующий гимн «Славься». 
 
  В опере «Иван Сусанин», как 
народной музыкальной драме, 
чрезвычайно важна роль массовых 
сцен. В некоторых из них Глинка 
рисует картины народного быта или 
обряда в качестве фона основных 
событнй. В дугих же нарщцюказан в 
активном действии (в борьбе против 
врага) или выступает как вдохновител 
героев оперы. 
  Наконец, особенно важное значение 
в опере имеют интродукция и эпилог. 
По выражению Б. В. Асафьева, 
«словно прекрасным каменным 
поясом стен, которым русские 
окружали кремли древних городов, 
Глинка окаймил хоровой 
интродукцией и финалом „Славься" 
свой героический сказ о подвиге 
Сусанина». Эти сцены играют роль 
предпосылки и вывода из всего 
действия. Здесь высказаны самые 
значительные мысли,народа, 
воплощены основные черты его 
характера, выражено его отношение к 
происходящему. В результате народ 
предстает в опере не только как 
активный участник исторических 
событий, но и как их судья. 
 
 
  Из его среды выделяются крестьяне 
Сусанин, Антонида и Ваня, ратник 
Собинии. На протяжении оперы 
образы этих героев раскрываются с 
разных сторон. Например, в Сусанине 
сначала выступают такие качества, 
как величавое спокойствие и 
твердость, а затем доброта, любовь к 
семье, мужество перед лицом 
опасности, глубина переживаний и, 
наконец, воодушевление, рожденное 
уверенностью в победе правого дела. 
Точно так же Антонида обнаруживает 
не только мечтательность, ласковую 
мягкость и изящество, но и силу 

unbeständig und unterdrückt. Die 
russische Musik hingegen wird immer 
eindrucksvoller und mündet schließlich 
in der mächtigen, jubelnden Hymne 
„Ruhm“. 
  In „Iwan Sussanin“, einem 
volksmusikalischen Drama, spielen die 
Massenszenen eine äußerst wichtige 
Rolle. In einigen von ihnen zeichnet 
Glinka Bilder des Volkslebens oder von 
Ritualen als Hintergrund für das 
Hauptgeschehen. In anderen ist er in 
aktiver Aktion (Kampf gegen den Feind) 
oder als Inspirator der Figuren der Oper 
zu sehen. 
  Schließlich sind die Einleitung und der 
Epilog in der Oper besonders wichtig. 
Mit den Worten von B. W. Assafjew 
schrieb Glinka: „Wie mit dem schönen 
steinernen Mauergürtel, mit dem die 
Russen die Kreml der alten Städte 
umgaben, umrahmt Glinka seine 
heroische Erzählung von Sussanins 
Taten mit der Choreinleitung und dem 
Finale, dem „Ruhm“.“ Diese Szenen 
bilden die Voraussetzung und den 
Abschluss für die gesamte Handlung. 
Hier werden die größten Gedanken der 
Menschen zum Ausdruck gebracht, die 
Grundzüge ihres Charakters verkörpert 
und ihre Einstellung zum Geschehen 
zum Ausdruck gebracht. So erscheint 
das Volk in der Oper nicht nur als 
aktiver Teilnehmer am historischen 
Geschehen, sondern auch als dessen 
Richter. 
  Die Bauern Sussanin, Antonida und 
Wanja, der Soldat Sobinin, ragen aus 
seinem Umfeld heraus. Im Laufe der 
Oper werden die Bilder dieser Figuren 
aus verschiedenen Blickwinkeln gezeigt. 
So zeigt Sussanin zunächst 
Eigenschaften wie stattliche 
Gelassenheit und Festigkeit, gefolgt von 
Güte, Liebe zur Familie, Mut angesichts 
der Gefahr, Tiefe der Gefühle und 
schließlich Inspiration, die aus dem 
Vertrauen auf den Sieg der gerechten 
Sache geboren wird. In ähnlicher Weise 
offenbart Antonida nicht nur 
Verträumtheit, zärtliche Sanftheit und 



чувств и душевную стойкость. 
Собинин выделяется не одной 
удалью, но и лиризмом. Особое 
место занимает образ Вани, характер 
которого развивается, претерпевая 
коренные изменения: из наивного, 
простодушного мальчика Ваня 
вырастает в героя, совершающего 
патриотический подвиг. 
 
  С замечательной чуткостью и 
психологической правдивостью 
передает Глинка характеры и 
переживания действующих лиц, 
наделяя их разнообразными 
отличительными особенностями. Но 
при этом он выделяет, укрупняет в 
каждом образе главную, ведущую 
черту, и герой оперы, оставаясь 
живой личностью, предстает 
одновременно как олицетворение 
одной из сторон характера всего 
народа — мудрого величия 
(Сусанин), отваги (Собинин), 
сердечности (Антонида). 
  Средствами музыкальной 
драматургии в опере раскрыты связь 
героев с массами, единство их 
чувств, мы́слей, устремлений. Часто 
Сусанин, Антонида, Ваня, Собинин 
поют одновременно с хором, 
сливаясь с ним в диалоге или 
становясь его участниками. Но и в 
других эпизодах их интонации близки 
тем, что звучат в хоровых сценах 
(интродукция, «Славься» и т. д.). 
  Народность образов оперы 
определила неразрывную связь 
музыки с русской народной песней1. 
 
 
1 Разумеется, кроме польских сцен. 

 
Чаще всего Глинка исходит из 
различных видов крестьянской 
песенностй: лирической, хороводной, 
свадебно-обрядовой, молодецкой. 
Ряд номеров оперы связан с 
солдатской песней. Наконец, Глинка 
неоднократно обращается к 
современной ему городской песнр, а 

Anmut, sondern auch die Stärke ihrer 
Gefühle und geistige Festigkeit. Sobinin 
zeichnet sich nicht nur durch sein 
Können, sondern auch durch seine Lyrik 
aus. Einen besonderen Platz nimmt 
Wanja ein, dessen Charakter sich 
entwickelt und grundlegend verändert: 
aus dem naiven und einfältigen Jungen 
Wanja wird ein Held, der patriotische 
Heldentaten vollbringt. 
  Mit bemerkenswerter Sensibilität und 
psychologischer Wahrhaftigkeit 
vermittelt Glinka die Charaktere und 
Emotionen der Figuren, indem er sie mit 
verschiedenen Merkmalen ausstattet. 
Aber er betont und konzentriert die 
wichtigsten, führenden Charakterzüge in 
jeder Figur, und der Held der Oper bleibt 
zwar ein lebendiges Individuum, 
erscheint aber auch als Verkörperung 
einer der Seiten des Charakters des 
ganzen Volkes - weise Größe 
(Sussanin), Tapferkeit (Sobinin), 
Herzlichkeit (Antonida). 
 
  Die Musikdramaturgie der Oper 
offenbart die Beziehung zwischen den 
Figuren und der Masse, die Einheit ihrer 
Gefühle, Gedanken und Bestrebungen. 
Oft singen Sussanin, Antonida, Wanja 
und Sobinin mit dem Chor mit, 
verschmelzen mit ihm im Dialog oder 
werden zu dessen Teilhabern. Aber in 
anderen Episoden ähneln ihre 
Intonationen denen der Chorszenen 
(Einleitung, „Ruhm!“ usw.). 
  Die Nationalität der Figuren der Oper 
bestimmt die untrennbare Verbindung 
zwischen der Musik und dem russischen 
Volkslied1.  
 
1 Natürlich bis auf die polnischen Szenen. 

 
Am häufigsten verwendet Glinka 
verschiedene Arten von Bauernliedern: 
lyrische Lieder, Reigentänze, 
Hochzeitszeremonien und jugendliche 
Lieder. Eine Reihe von Nummern in der 
Oper ist mit dem Soldatenlied 
verbunden. Schließlich wendet sich 
Glinka wiederholt dem zeitgenössischen 



также вводит ее обороты в песенные 
мелодии крестьянского склада. При 
этом композитор почти не цитирует 
подлинных фольклорных напевов 
(имеются только два исключения — 
оба в партии Сусанина: песня 
лужского извозчика и «Вниз по 
матушке по Волге»). Он создает 
собственные мелодии с теми же 
чертами интонационного склада, 
ладового строения и ритма. 
 
  Характеристики действующих лиц 
даются Глинкой в законченных, 
закругленных по форме эпизодах — 
ариях, песнях, романсах, ансамблях, 
хорах. Именно здесь, в распевных 
вокальных мелодиях, композитор 
раскрывает богатство их духовного 
мира, полноту их чувств. Ария 
становится у Глинки узловым пунктом 
в партии героя, его разносторонним 
музыкальным портретом в важный 
момент жизни (вспомним арии 
Сусанина и Антониды}. Сходную 
роль, но в меньших масштабах, 
выполняют песня и романс, которые 
также являются не вставными 
номерами, а драматургически 
оправданными характеристиками 
(например, песня Вани, романс 
Антониды). 
  В русских операх до Глинки, как 
известно, арии и другие законченные 
номера,соединялись разговорйыми 
диалогами. Такая тенденция 
существовала (а частично 
су́ществует до сих пор) и в 
западноевропейской музыке 
(французская комическая опера, 
немецкий и австрийский зингшпиль). 
Но дазно уже известны и иные типы 
опер, в которых вместо разговора, 
имеется музыкальная декламация — 
речитатив. Глинка первый из русских 
музыкантов создал оперу без 
разговорных диалогов, с 
речитативами, но при этом он избрал 
иной путь, чем большинство его 
современников (например, 
итальянские композиторы Беллини и 

städtischen Lied zu und führt auch 
Variationen davon in bäuerliche 
Melodien ein. Dabei zitiert der 
Komponist fast keine originalen 
Volksweisen (es gibt nur zwei 
Ausnahmen - beide in der Rolle des 
Sussanin: das Lied vom Lugaer 
Kutscher und „Unten an der Mutter 
Wolga“). Er schafft seine eigenen 
Melodien mit der gleichen 
Intonationsstruktur, Harmoniestruktur 
und Rhythmus. 
  Glinka stellt die Charaktere der Figuren 
in vollständigen, abgerundeten 
Episoden dar - Arien, Lieder, 
Romanzen, Ensembles und Chöre. Hier, 
in den wohlklingenden 
Gesangsmelodien, offenbart der 
Komponist den Reichtum ihrer geistigen 
Welt und die Fülle ihrer Gefühle. Bei 
Glinka wird die Arie zum Mittelpunkt der 
Rolle des Helden, zu seinem 
facettenreichen musikalischen Porträt in 
einem wichtigen Moment seines Lebens 
(man denke an die Arien von Sussanin 
und Antonida). Eine ähnliche Rolle, 
wenn auch in kleinerem Rahmen, 
spielen Lied und Romanze, die 
ebenfalls keine eingefügten Nummern, 
sondern dramaturgisch begründete 
Merkmale sind (z. B. Wanjas Lied, 
Antonidas Romanze). 
  In den russischen Opern vor Glinka 
waren Arien und andere fertige 
Nummern dafür bekannt, dass sie durch 
gesprochene Dialoge ergänzt wurden. 
Diese Tendenz gab es (und gibt es 
teilweise noch) in der westeuropäischen 
Musik (französische komische Oper, 
deutsches und österreichisches 
Singspiel). Aber ja, es sind auch andere 
Arten von Opern bekannt, in denen 
anstelle des Sprechens eine 
musikalische Deklamation - ein Rezitativ 
- vorkommt. Glinka war der erste 
russische Musiker, der eine Oper ohne 
gesprochenen Dialog, also mit Rezitativ, 
schuf, aber das war nicht der Weg, den 
seine Zeitgenossen (wie die 
italienischen Komponisten Bellini und 
Donizetti) gingen. Sein Rezitativ ist kein 



Доницетти). Речитатив у него — это 
не простая связка между номерами и 
не «омузыкаленная речь», а 
своеобразный вид пения, 
приближающийся к песне. Такого 
рода мелодический речитатив, 
основанный на песенных интонациях, 
композитор назвал «характерным 
пением без мелодии». 
  В речитативе Глинка исходит из 
особенностей речи того или иного 
персонажа, отражающих его 
характер. Но, не воспроизводя 
отдельных разговорных интонаций, 
он обобщает эти особенности 
(например, плавную медлительность 
Сусанина, пылкость Собинина и т.д.) 
и передает их в мелодических 
оборотах русского народно-песенного 
склада. Лучшие образцы такого 
речитатива мы встречали в партии 
Сусанина. 
  Создание «Ивана Сусанина» 
явилось поворотным пунктом в 
развитии русского оперного искусства 
и одним из важнейших событий в 
истории оперного жанра в целом. 
Глинка ввел в оперу новых народных 
героев. Первым из русских 
композиторов он овладел крупной 
оперной формой с использованием 
всех доступных в его эпоху 
музыкально-выразительных средств и 
притом обновил и развил эту форму. 
Он создал первую отечественную 
оперу, отличающуюся подлинной 
цельностью стиля, драматургическим 
и музыкальным единством. 

einfaches Band zwischen den Nummern 
oder eine "musikalische Rede", sondern 
eine Art Gesang, der dem Lied nahe 
kommt. Diese Art des melodischen 
Rezitativs, das auf der Intonation von 
Liedern basiert, wurde vom 
Komponisten als „charakteristischer 
Gesang ohne Melodie“ bezeichnet. 
 
  Im Rezitativ geht Glinka von den 
Sprachmerkmalen dieser oder jener 
Figur aus, die deren Charakter 
widerspiegeln. Aber ohne die 
individuelle Sprechweise zu 
reproduzieren, verallgemeinert er diese 
Merkmale (z.B. die sanfte Langsamkeit 
von Sussanin, den Eifer von Sobinin 
usw.) und überträgt sie in melodiösen 
Wendungen des russischen 
Volksliedstils. Die besten Beispiele für 
dieses Rezitativ sind uns in der Rolle 
des Sussanin begegnet. 
  Die Schöpfung von „Iwan Sussanin“ 
war ein Wendepunkt in der Entwicklung 
der russischen Oper und eines der 
wichtigsten Ereignisse in der Geschichte 
des gesamten Operngenres. Glinka 
führte neue Volkshelden in die Oper ein. 
Er war der erste russische Komponist, 
der die große Opernform mit allen zu 
seiner Zeit verfügbaren musikalischen 
Ausdrucksmitteln beherrschte und diese 
Form auch aktualisierte und 
weiterentwickelte. Er schuf die erste 
russische Oper, die sich durch eine 
echte stilistische, dramaturgische und 
musikalische Ganzheit auszeichnet. 

 
 
 

«РУСЛАН И ЛЮДМИЛА» 
 
  Рядом с «Иваном Сусаниным», как 
вторая вершина творчества Глинки, 
возвышается его опера «Руслан и 
Людмила». Гений Глинки раскрылся 
здесь с новой стороны. После 
народной музыкальной драмы на 
исторический сюжет композитор 
создал сказочно-эпическую оперу, 

„RUSLAN UND LJUDMILA“ 
 
  Neben „Iwan Sussanin“ ist Glinkas 
zweiter Höhepunkt seine Oper „Ruslan 
und Ljudmila“. Hier offenbart sich 
Glinkas Genialität auf neue Weise. Nach 
dem volksmusikalischen Drama über ein 
historisches Thema schuf der 
Komponist eine märchenhaft-epische 
Oper voller Poesie alter Legenden und 



овеянную поэзией старинных 
преданий, богатую красочными 
образами фантастики, картинами 
природы и народных обрядов. Развив 
в «Руслане и Людмиле» достижения 
своей первой оперы, он поднялся при 
этом на еще более высокую ступень 
художественной зрелости и 
мастерства. 
  «Руслан и Людмила», по 
определению Глинки, — «большая 
волшебная опера». Однако она имеет 
лишь внешнее сходство со сказочно-
фантастическими операми начала 
XIX века. Произведение Глинки 
насыщено большим философским 
содержанием. Фантастика не стала у 
него поводом для создания 
феерического, внешне эффектного, 
по малосодержательного зрелища. 
Глинка использовал сказку для 
выражения глубоких идей верности 
долгу, победы добра над злом, 
торжества любви, для правдивого 
воплощения русских народных 
образов. Действующие лица 
сказочной оперы Глинки наделены 
чертами вполне реальных 
человеческих характеров. 
  В основе оперы «Руслан и 
Людмила» лежит юношеская поэма 
Пушкина, написанная в 1820 году. 
Образ ее героя Руслана вырос из 
русских былин и сказок и имеет своим 
прототипом легендарных богатырей, 
борющихся против страшных чудищ и 
колдунов. Как известно, в зловещих 
фантастических образах народное 
поэтическое воображение нередко 
олицетворяло реальных врагов 
древней Руси — воинственных 
кочевников, нападавших с востока на 
древнерусские города, убивавших и 
похищавших мирных жителей. 
Подвиги былинных богатырей 
отразили, таким образом, борьбу 
наших предков против иноземных 
захватчиков. 
  Взяв у Пушкина сюжет и 
характеристики основных героев, 
Глинка вместе с тем несколько 

reich an farbenfrohen Bildern der 
Fantasie, Naturszenen und Volksriten. 
Nachdem er in „Ruslan und Ljudmila“ 
die Errungenschaften seiner ersten 
Oper weiterentwickelt hatte, erreichte er 
einen noch höheren Grad an 
künstlerischer Reife und Meisterschaft. 
 
 
  „Ruslan und Ljudmila“ ist nach Glinkas 
Definition „eine große magische Oper“. 
Sie hat jedoch nur äußerlich Ähnlichkeit 
mit den Märchen-Fantasie-Opern des 
frühen 19. Jahrhunderts. Glinkas Werk 
ist voll von großem philosophischen 
Gehalt. Die Fantasie war für ihn kein 
Vorwand, um ein äußerlich 
spektakuläres, aber inhaltsarmes 
Spektakel zu schaffen. Glinka nutzte 
das Märchen, um seine tiefsten 
Vorstellungen von Pflichttreue, vom 
Triumph des Guten über das Böse und 
vom Triumph der Liebe als Mittel der 
getreuen Darstellung russischer 
Volkscharaktere auszudrücken. Die 
Figuren in Glinkas Märchenoper tragen 
die Züge sehr realer menschlicher 
Charaktere. 
 
  „Ruslan und Ljudmila“ basiert auf 
einem Gedicht des jungen Puschkin aus 
dem Jahr 1820. Der Protagonist Ruslan 
ist aus russischen Heldenepen und 
Märchen hervorgegangen und basiert 
auf legendären Kriegern, die gegen 
furchterregende Ungeheuer und 
Zauberer kämpfen. Es ist bekannt, dass 
die poetische Vorstellungskraft der 
Menschen in düsteren Fantasiebildern 
oft die wirklichen Feinde der alten Rus 
verkörperte - militante Nomaden, die die 
alten russischen Städte aus dem Osten 
angriffen und die Zivilbevölkerung 
töteten und verschleppten. Die 
Heldentaten der Epen spiegelten somit 
den Kampf unserer Vorfahren gegen die 
fremden Eindringlinge wider. 
 
  Glinka hat die Handlung und die 
Eigenschaften der Hauptfiguren von 
Puschkin übernommen, sie aber 



переосмыслил их. Поэт сделал 
героями поэмы персонажей народной 
сказки. В то же время в этом 
юношеском произведении он проявил 
несколько шутливое, озорное 
отношение к своим героям. Выступая 
против ложной напыщенности в 
искусстве, молодой поэт низвел их с 
богатырских пьедесталов и наделил 
слабостями обыкновенных людей. 
Позднее Пушкин, глубже проникнув в 
дух эпоса, стал относиться к нему 
намного серьезнее (что видно хотя 
бы из «Пролога» к «Руслану и 
Людмиле», написанного в 1828 году, 
а также из многих высказываний 
поэта). Незадолго до смерти Пушкин 
говорил Глинке о том, что многое 
переделал бы теперь в своей поэме. 
Можно предположить, что он 
намеревался сделать ее содержание 
более значительным и снять с него 
налет шаловлирой иронии. 
 
 
  В этом направлении Глинка и 
переосмыслил в своей опере образы 
«Руслана и Людмилы». Он полностью 
отказался от шутливого тона в 
обрисовке главных героев и 
изобразйл их поступки и переживания 
с сердечной теплотой и 
взволнованностью, придав им 
большую значительность. Глинка 
использовал возможности оперного 
спектакля, что биг полнее показать 
картины могучего древнего Киева. 
Так, описание княжеского пира, 
занимающее у Пушкина всего 
семнадцать строк, превратилось в 
грандиозную сцену; из нескольких 
строк поэмы, говорящих о 
во́звращении Руслана в Киев, вырос 
развернутый оперный финал. 
  Различные обстоятельства, 
замедлявшие и осложнявшие 
написание оперы, послужили 
причиной некоторой 
драматургической неслаженности ее 
либретто: не всегда ясна связь 
событий (пятое действие), отдельные 

gleichzeitig etwas umgedeutet. Der 
Dichter machte aus den Helden des 
Gedichts die Figuren eines 
Volksmärchens. Gleichzeitig zeigte er in 
diesem jugendlichen Werk eine etwas 
spielerische und schelmische Haltung 
gegenüber seinen Figuren. Der junge 
Dichter wandte sich gegen die falsche 
Prachtentfaltung in der Kunst, indem er 
sie von den Sockeln der Recken 
herabsetzte und ihnen die Schwächen 
der einfachen Leute verlieh. Später 
bekam Puschkin einen tieferen Einblick 
in den Geist des Epos und begann, es 
ernster zu nehmen (was zum Beispiel 
aus dem 1828 geschriebenen Prolog zu 
„Ruslan und Ljudmila“ sowie aus vielen 
anderen Äußerungen Puschkins 
hervorgeht). Kurz vor seinem Tod teilte 
Puschkin Glinka mit, dass er nun vieles 
an seinem Gedicht ändern werde. Man 
kann davon ausgehen, dass er 
beabsichtigte, den Inhalt bedeutsamer 
zu machen und ihm den Anstrich von 
schelmischer Ironie zu nehmen. 
  In dieser Richtung hat Glinka die 
Darstellung von „Ruslan und Ljudmila“ 
in seiner Oper neu überdacht. Er gab 
den spielerischen Ton in der Darstellung 
der Hauptfiguren völlig auf und 
schilderte ihre Handlungen und 
Emotionen mit Herzenswärme und 
Anteilnahme, was ihnen eine größere 
Bedeutung verlieh. Glinka nutzte die 
Möglichkeiten der Opernaufführung, um 
ein umfassenderes Bild des mächtigen 
alten Kiew zu zeigen. So wurde 
Puschkins Beschreibung des 
Fürstenmahls, die nur siebzehn Zeilen 
umfasste, zu einer grandiosen Szene; 
einige Zeilen des Gedichts, das von 
Ruslans Rückkehr nach Kiew handelt, 
bildeten ein vollständiges Opernfinale. 
 
  Die verschiedenen Umstände, die das 
Schreiben der Oper verzögerten und 
erschwerten, führten zu einigen 
dramaturgischen Ungereimtheiten im 
Libretto: die Verbindung der Ereignisse 
ist nicht immer klar (fünfter Akt) und 
einige Szenen sind zu langatmig. Im 



сцены чересчур затянуты. Однако в 
целом либретто соответствует 
основному идейно-художественному 
замыслу композитора. 
 
  Краткое содержание. Первое 
действие. Палаты киевского князя 
Светозара. Празднуется свадьба его 
дочери Людмилы и витязя Руслана, 
Среди гостей находятся и неудачливые 
женихи Людмилы,—молодой хазарский 
хан Ратмир и хвастливый витязь 
Фарлаф. Пирщество прерывается 
внезапным ударом грома, и наступает 
темнота. Все охвачены оцепенением. 
Когда рассеивается мрак, 
обнаруживается, что Людмила похищена 
неизвестной злой силой. Светозар 
обещает руку дочери тому, кто найдет 
княжну и вернет ее в Киев. Руслан, 
Ратмир и Фарлаф отправляются на 
поиски Людмилы. 
 
  Второе действие. Первая картина. 
Действие происходит в пещере доброго 
волшебника Финна, к которому приходит 
Руслан. Финн, обещая витязю свою 
помощь, открывает, что Людмилу 
похитил страшный волшебник Черномор, 
который должен пасть от руки Руслана. 
Он рассказывает также историю своей 
несчастной любви к Наине, оказавшейся 
злой колдуньей. 
  Вторая картина. Трусливый Фарлаф 
вылезает из рва, куда его загнал страх 
перед возможными в пути опасностями. 
Он раскаивается в том, что предпринял 
столь опасное путешествие. Внезапно 
перед ним появляется Наина. Она 
обещает Фарлафу содействие в поисках 
Людмилы. 
 Третья картина. Руслан приходит на 
пустынное поле давней битвы и 
предается здесь размышлениям о 
бренности человеческой жизни. На поле 
витязь замечает гигантскую Голову и 
после борьбы с нею добывает скрытый 
под ней волшебный меч. От Головы 
Руслан узнает, что она принадлежала 
богатырю, брату Черномора, коварно 
погубленному им, Меч, полученный 
Русланом, должен сразить Черномора.  
 
  Третье действие. Волшебный замок 
Наины. Подвластные злой волшебнице 
девы призывают усталых путников 

Großen und Ganzen entspricht das 
Libretto jedoch der ideologischen und 
künstlerischen Grundidee des 
Komponisten. 
 
  Kurze Inhaltsangabe. Erster Akt. Die 
Gemächer des Fürsten Swetosar von Kiew. 
Die Hochzeit seiner Tochter Ljudmila und 
des Ritters Ruslan wird gefeiert. Unter den 
Gästen sind die erfolglosen Bewerber 
Ljudmilas, der junge chasarische Khan 
Ratmir und der prahlerische Recke Farlaf. 
Das Fest wird durch einen plötzlichen 
Donnerschlag unterbrochen, und es wird 
dunkel. Alle werden von einer 
Benommenheit ergriffen. Als sich die 
Finsternis auflöst, stellt sich heraus, dass 
Ljudmila von einer unbekannten, bösen 
Macht entführt worden ist. Swetosar 
verspricht demjenigen, der die Fürstin findet 
und sie nach Kiew zurückbringt, die Hand 
seiner Tochter. Ruslan, Ratmir und Farlaf 
machen sich auf die Suche nach Ljudmila. 
  Zweiter Akt. Erstes Bild. Die Handlung 
spielt sich in der Höhle des guten Zauberers 
Finn ab, den Ruslan aufsucht. Finn 
verspricht dem Fürsten seine Hilfe und 
enthüllt, dass Ljudmila von dem 
schrecklichen Zauberer Tschernomor 
entführt wurde, der von Ruslan getötet 
werden soll. Er erzählt auch die Geschichte 
seiner unglücklichen Liebe zu Naina, die 
sich als böse Zauberin entpuppt. 
  Zweites Bild. Der feige Farlaf klettert aus 
dem Graben, in den er aus Angst vor den 
Gefahren der Reise getrieben wurde. Er 
bereut es, eine so gefährliche Reise 
unternommen zu haben. Plötzlich taucht 
Naina vor ihm auf. Sie verspricht Farlaf Hilfe 
bei der Suche nach Ljudmila. 
 
  Drittes Bild. Ruslan kommt auf dem 
verwüsteten Feld einer alten Schlacht an 
und denkt über die Vergänglichkeit des 
menschlichen Lebens nach. Auf dem Feld 
bemerkt der Recke einen riesigen Kopf und 
erhält, nachdem er ihn bekämpft hat, ein 
magisches Schwert, das darunter versteckt 
ist. Ruslan erfährt von dem Kopf, dass es 
dem Recken, Tschernomors Bruder, 
gehörte, der von ihm heimtückisch ermordet 
wurde, Das Schwert, das Ruslan erhält, 
muss Tschernomor töten. 
  Dritter Akt. Das magische Schloss Nainas. 
Die Jungfrauen, die von der bösen Zauberin 
beherrscht werden, fordern die müden 



укрыться в замке. Горислава — 
возлюбленная Ратмира — тоскует по 
хану. Появляется Ратмир. Околдованный 
Наиной, он не узнает страдающей 
Гориславы. В замок Наины попадает и 
Руслан, которого также опутывают 
волшебные чары. Неожиданно 
появляющийся Финн спасает витязей. 
Стены замка Наины рушатся. Руслан и 
Ратмир вместе с Гориславой вновь 
отправляются на поиски Людмилы. 
  Четвертое действие. Плененная 
Людмила томится в волшебных садах 
Черномора. Ее не тешит роскошь, 
которой она окружена. Людмила тоскует 
по Киеву, по Руслану, готова покончить с 
собой, не желая подчиниться 
волшебному карле. Появляется 
окруженный рабами Черномор, Его 
прислужники и рабы исполняют ряд 
танцев. Вдруг издалека доносится звук 
сигнального рога. Руслан вызывает 
Черномора. Колдун погружает Людмилу в 
волшебный сон и устремляется на битву. 
Руслан побеждает чародея, отрубив у 
него бороду, в которой скрыта его сила. 
Витязь находит Людмилу, однако не 
может разбудить ее и отправляется в 
обратный путь со спящей девушкой, 
сопровождаемый Ратмиром и 
Гориславой. Освобожденные русским 
витязем рабы Черномора следуют за 
ними. 
  Пятое действие. Первая картина. 
Ночной стан Руслана, охраняемый 
Ратмиром. Ратмир поет о своей любви к 
Гориславе. Внезапно вбегают рабы 
Черномора и с испугом сообщают о 
таинственном исчезновении Людмилы, 
вслед за которой скрылся и Руслан. 
Ратмир в отчаянии. Но снова появляется 
добрый гений — Финн. Он передает 
Ратмиру волшебный перстень, который 
должен разбудить Людмилу. 
  Вторая картина. Княжеские палаты 
Светозара. Сюда Фарлаф доставил 
спящую Людмилу, похитив ее у Руслана 
при помощи Наины. Киевляне 
оплакивают княжну, которую никто не в 
силах разбудить. Но вот появляется 
Руслан. С помощью перстня, 
переданного ему от Финна Ратмиром, он 
пробуждает княжну. Ликующий народ 
прославляет Руслана и Людмилу и 
воспевает отчизну. 

Reisenden auf, im Schloss Zuflucht zu 
suchen. Gorislawa, die Geliebte Ratmirs, 
sehnt sich nach dem Khan. Ratmir 
erscheint. Von Naina verzaubert, erkennt er 
die besorgte Gorislawa nicht. Auch Ruslan 
betritt Nainas Schloss, ebenfalls verzaubert. 
Unerwartet taucht Finn auf und rettet die 
Recken. Die Mauern von Nainas Burg 
stürzen ein. Ruslan und Ratmir machen 
sich zusammen mit Gorislawa erneut auf 
die Suche nach Ljudmila. 
  Vierter Akt. Die gefangene Ljudmila 
schmachtet in den zauberhaften Gärten von 
Tschernomor. Der Luxus, von dem sie 
umgeben ist, schmeichelt ihr nicht. Ljudmila 
sehnt sich nach Kiew und Ruslan und ist 
bereit, sich umzubringen, da sie sich dem 
magischen Gnom nicht unterwerfen will. 
Tschernomor erscheint, umgeben von 
Sklaven, und seine Diener und Sklaven 
führen eine Reihe von Tänzen auf. Plötzlich 
ertönt aus der Ferne ein Signalhorn. Ruslan 
ruft Tschernomor herbei. Der Zauberer 
verzaubert Ljudmila in einen magischen 
Traum und stürzt sich in den Kampf. Ruslan 
besiegt den Zauberer, indem er ihm den 
Bart abschneidet, der seine Macht verbirgt. 
Der Recke findet Ljudmila, kann sie aber 
nicht erwecken und macht sich mit dem 
schlafenden Mädchen auf den Rückweg, 
begleitet von Ratmir und Gorislawa. Die 
Sklaven Tschernomors, die der russische 
Recke befreit hat, folgen ihnen. 
  Fünfter Akt. Erstes Bild. Ruslans Lager bei 
Nacht, bewacht von Ratmir. Ratmir singt 
von seiner Liebe zu Gorislawa. Plötzlich 
stürmen Tschernomors Diener herein und 
erzählen ihm erschrocken vom mysteriösen 
Verschwinden Ljudmilas, nach dem auch 
Ruslan verschwunden ist. Ratmir ist 
verzweifelt. Doch da taucht wieder einmal 
der gute Genius Finn auf. Er überreicht 
Ratmir einen magischen Ring, der Ljudmila 
erwecken soll. 
  Zweites Bild. Swetosars fürstliche 
Gemächer. Hierher hat Farlaf die 
schlafende Ljudmila gebracht, nachdem er 
sie mit Hilfe von Naina von Ruslan entführt 
hat. Die Kiewer trauern um die Fürstin, die 
niemand wecken kann. Doch nun taucht 
Ruslan auf. Mit dem Ring, den Finn von 
Ratmir bekommen hat, erweckt er die 
Prinzessin. Die jubelnde Menge lobt Ruslan 
und Ljudmila und singt vom Vaterland. 
 



  Первое действие. Первому 
действию предшествует увертюра 
(см. о ней ниже). 
  Интродукция. Действие начинается 
монументальной величественной 
хоровой интродукцией. Глинка как бы 
воздвигает богатырские ворота, 
вводящие в оперу. В интродукции 
воплощены строй жизни и 
мироощущение древних славян, 
какими их рисует народный эпос. 
Музыка пронизана мужественной 
силой, спокойной уверенностью и 
оптимизмом. 
  Главными действующими лицами 
интродукции.являются хор и 
легендарный певец-сказитель Баян1, 
выступающий как его запевала.  
 
1 Это имя взято Пушкиным из «Слова о 
полку Игореве». 

 
В общий музыкальный поток 
органически вливаются также 
сольные и ансамблевые реплики 
других героев. Глинка использует 
типичную для народного искусства 
(особенно старинного) форму 
поочередного выступления хора и 
выделяемых из его среды отдельных 
певцов. На этой основе он создает 
огромную оперную сцену, 
пронизанную единым музыкальным 
развитием. Основная тема, 
изложенная в первой же фразе 
Баяна, варьируется и активно 
развивается в хорах и партиях 
отдельных героев. Вместе с тем 
многократное возвращение этой темы 
придает сцене внутреннее единство и 
сближает ее с формой рондо. 
 
  Интродукция начинается 
несколькими тактами оркестрового 
вступления— призывами медных 
инструментов и упругими четко 
ритмованными мотивами, 
заряжающими музыку энергией и 
дающими ей толчок для дальнейшего 
движения. Ту же роль они будут 

  Erster Akt. Dem ersten Akt ist eine 
Ouvertüre vorangestellt (siehe unten). 
 
  Einleitung. Die Handlung beginnt mit 
einer monumentalen, majestätischen 
chorischen Einleitung. Es ist, als würde 
Glinka ein reckenhaftes Tor errichten, 
das die Oper einleitet. Die Einleitung 
verkörpert die Lebensweise und die 
Weltanschauung der alten Slawen, wie 
sie in dem Volksepos dargestellt 
werden. Die Musik ist durchdrungen von 
mannhafter Kraft, ruhiger Zuversicht und 
Optimismus. 
  Die Hauptakteure der Einleitung sind 
der Chor und der legendäre Sänger und 
Märchenerzähler Bajan1, der als dessen 
Sänger fungiert.  
 
1 Dieser Name stammt von Puschkin aus 
der „Geschichte von Igors Feldzug“. 

 
Die Solo- und Ensemblestimmen der 
anderen Figuren sind ebenfalls 
organisch in den musikalischen 
Gesamtfluss integriert. Glinka 
verwendet eine für die Volkskunst 
(insbesondere die alte Musik) typische 
Form des Wechsels zwischen dem Chor 
und den einzelnen Sängern, die aus ihm 
heraus singen. Auf dieser Grundlage 
schafft er eine große Opernszene, die 
von einer einzigen musikalischen 
Entwicklung durchdrungen ist. Das 
Hauptthema, das in der ersten Phrase 
von Bajan vorgestellt wird, variiert und 
wird in den Chören und in den Rollen 
der einzelnen Figuren aktiv entwickelt. 
Gleichzeitig verleiht die wiederholte 
Wiederkehr dieses Themas der Szene 
eine innere Einheit und bringt sie der 
Rondoform näher. 
  Die Einleitung beginnt mit einigen 
Takten orchestraler Einleitungen - Rufe 
von Blechbläsern und schwungvollen, 
klar rhythmischen Motiven, die der 
Musik Energie verleihen und ihr den 
nötigen Schwung geben, um 
voranzukommen. Sie spielen auch in 
der Einleitung die gleiche Rolle. 
 



играть в интродукции и в 
дальнейшем. 
  На фоне выдержанных аккордов 
хора звучит первая, неторопливая и 
спокойно-величественная фраза 
мудрого Баяна (лирический тенор) —
«Дела давно минувших дней». 

 
 
  Vor dem Hintergrund der getragenen 
Akkorde des Chors ist der erste Satz 
des weisen Bajan (lyrischer Tenor) ruhig 
und majestätisch: „Taten vergangener 
Tage“. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Это и есть основная тема 
интродукции. Она играет 
исключительно большую роль во 
всей опере. 
  Тема «Дела давно минувших дней» 
имеет в своей основе мажорное 
трезвучие, к.которому присоединена 
сверху VI ступень лада (секста от 
тоники). Тема очень ясна, светла и 
устойчива, а опевание (мелодическое 
окружение) III и V ступеней лада 
придает ей известную мягкость. В 
партии Баяна она звучит плавно, 
подобно повествовательным напевам 
эпических песен о богатырях. 
  Вступительные фразы Баяна (в 
диалоге с хором) подводят к его 
первой песне. Баян предстает в ней 
как олицетворение народной 

  Dies ist das Hauptthema der 
Einleitung. Es spielt eine 
außergewöhnlich große Rolle in der 
gesamten Oper. 
  Das Thema „Taten vergangener Tage“ 
basiert auf einem Dur-Dreiklang, dem 
die sechste Stufe (Sexte der Tonika) 
hinzugefügt wurde. Das Thema ist sehr 
klar, leicht und stabil, und der Refrain 
(melodische Umgebung) der III. und V. 
Stufe verleiht ihm eine gewisse 
Weichheit. Im Bajan-Teil klingt es sanft, 
wie die erzählenden Melodien epischer 
Lieder über Recken. 
 
  Bajans einleitende Sätze (im Dialog mit 
dem Refrain) führen zu seinem ersten 
Lied. Bajan erscheint in diesem Lied als 
die Verkörperung der Volksweisheit, als 



мудрости, как живое воплощение 
могучего творческого дара народа. 
Великий певец приоткрывает завесу 
над будущим, предсказывает 
испытания, которые выпадут на долю 
героев оперы. В песне Баяна 
выражена одна из ведущих мыслей 
оперы: верная любовь будет 
вознаграждена. 
  Первая песня Баяна содержит в 
себе намек на будущую борьбу между 
силами добра и зла. В начальных 
двух строфах песни («Оденется с 
зарею» и «Жених воспламененный») 
сопоставлены напевные интонации, 
озаренные светом и мирной 
радостью, и тревожные, суровые 
полуречитативные фразы, 
выражающие затаенную угрозу. Этот 
контраст подчеркивается ладовой 
окраской (мажор — минор), В песне 
сохраняется интонационная связь с 
основной «богатырской» темой 
Баяна, но из нее вырастает теперь 
певучая мелодия, включающая 
широкораспевные обороты («Цветок 
любви, весны», «На зов любви 
спешит»). 
 
 
  Народно-эпический, «былинный» 
характер песни, как и 
предшествующих ей вступительных 
фраз Баяна, оттеняется ее ладовыми 
особенностями (встречаются обороты 
натурального минора и фригийского 
лада), а также оркестровым 
колоритом. Найденное Глинкой 
сочетание фортепиано и арфы 
прекрасно передает бряцание гуслей: 
в оркестре воспроизводятся их 
звучные аккорды и оживленные 
переборы струн. 
 
  В песню Баяна вторгаются реплики 
Руслана (бас), Людмилы (лирико-
колоратурное сопрано), Светозара 
(бас), Ратмира (контральто) и 
Фарлафа (бас). В возникающем 
ансамбле мелодические линии 
участников индивидуализированы: у 

lebendige Verkörperung der mächtigen 
schöpferischen Gabe des Volkes. Der 
große Sänger öffnet einen Schleier über 
der Zukunft und sagt die Prüfungen 
voraus, die den Helden der Oper 
widerfahren werden. Bajans Lied bringt 
eine der wichtigsten Botschaften der 
Oper zum Ausdruck: dass wahre Liebe 
belohnt werden wird. 
  Das erste Bajan-Lied enthält eine 
Andeutung eines zukünftigen Kampfes 
zwischen den Mächten des Guten und 
des Bösen. In den ersten beiden 
Strophen des Liedes („Bekleidet mit der 
Morgenröte“ und „Der feurige 
Bräutigam“) stehen sich melodiöse, von 
Licht und friedlicher Freude erleuchtete 
Intonationen und beunruhigende, harte, 
halb rezitativische Phrasen gegenüber, 
die eine latente Bedrohung ausdrücken. 
Dieser Kontrast wird durch die 
harmonische Färbung (Dur - Moll) 
betont. Das Lied behält seine 
intonatorische Verbindung mit Bajans 
Hauptthema „reckenhaft“ bei, entwickelt 
sich aber nun zu einer singbaren 
Melodie, die auch breit gesungene 
Wendungen enthält („Die Blume der 
Liebe, der Frühling“, „Zum Ruf der Liebe 
eilt“). 
  Der volkstümlich-epische, 
„heldenepische“ Charakter des Liedes, 
wie auch die einleitenden Phrasen von 
Bajan, die ihm vorausgehen, wird durch 
seine harmonischen Merkmale (es gibt 
Wendungen von natürlicher Moll- und 
phrygischer Harmonie) und auch durch 
die orchestrale Farbe hervorgehoben. 
Die Kombination von Klavier und Harfe, 
die Glinka gefunden hat, vermittelt 
perfekt das Rasseln des Psalters: das 
Orchester reproduziert seine klangvollen 
Akkorde und das lebendige Zupfen der 
Streicher. 
  Ruslan (Bass), Ljudmila (lyrisch-
kolorierter Sopran), Swetosar (Bass), 
Ratmir (Alt) und Farlaf (Bass) dringen in 
das Bajan-Lied ein. Im Ensemble 
werden die melodischen Linien der 
Beteiligten individualisiert: Ruslan singt 
offen und zärtlich, Ljudmila nimmt sie 



Руслана—открытые и ласковые 
интонации, подхватываемые 
Людмилой, у Ратмира — страстные и 
ревниво-взволнованные, у 
Фарлафа— встревоженные, у 
Светозара—твердые и степенные. 
Ратмир, Фарлаф и Светозар 
обмениваются фразами и после 
песни, причем реплики Ратмира и 
Светозара построены на основной 
теме Баяна, а речь заносливого 
Фарлафа выделяется благодаря 
тому, что в ней интонации этой темы 
видоизменены — восходящее 
движение мелодии заменено 
нисходящим. 

auf, Ratmir ist leidenschaftlich und 
eifersüchtig-erregt, Farlaf ängstlich und 
Swetosar fest und gemessen. Ratmir, 
Farlaf und Swetosar tauschen nach dem 
Lied Phrasen aus, und die Äußerungen 
von Ratmir und Swetosar bauen auf 
dem Hauptthema von Bajan auf, und die 
Rede des treibenden Farlaf fällt dadurch 
auf, dass seine Intonation dieses 
Themas verändert wird - die 
aufsteigende Bewegung der Melodie 
wird durch die absteigende ersetzt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Вторая песня Баяна выдержана в 
ином, более лирическом настроении 
и основана на интонациях 
романсового склада. Она не имеет 
прямого отношения к сюжету и 
посвящена памяти Пушкина. 
Включение ее в оперу было со 
стороны Глинки смелым шагом. В то 
время как придворные круги 
стремились загладить воспоминания 
о трагической судьбе Пушкина, 
Глинка воспел своего любимого поэта 
и напомнил о его безвременной 
гибели («Но недолог срок на земле 
певцу»). 
  Хоры интродукции, славящие князя 
и молодую чету, по существу 
представляют собой величальные 
свадебные песни, то есть опираются 

  Das zweite Bajan-Lied ist in einer 
anderen, lyrischeren Stimmung und 
basiert auf den Intonationen einer 
Romanze. Es steht in keinem direkten 
Zusammenhang mit der Handlung und 
ist dem Andenken an Puschkin 
gewidmet. Seine Aufnahme in die Oper 
war ein mutiger Schritt von Glinka. In 
einer Zeit, in der sich die Hofkreise 
bemühten, die Erinnerung an Puschkins 
tragisches Schicksal zu heilen, besang 
Glinka seinen Lieblingsdichter und 
erinnerte ihn an seinen frühen Tod 
(„Aber die Zeit auf Erden für einen 
Sänger ist kurz“). 
  Die einleitenden Refrains, in denen der 
Fürst und das junge Paar gepriesen 
werden, sind im Wesentlichen 
majestätische Hochzeitslieder, d. h. sie 



на один из старинных народно-
песенных жанров. В этих хорах 
разнообразно варьируется основная 
тема Баяна. Она получает различный 
ритмический облик (например, 
появляется в широком шестидольном 
размере, что типично для 
величальных песен), проходит в 
разных голосах, порою одновременно 
в нескольких вариантах. 

basieren auf einer der alten 
Volksliedgattungen. Das Hauptthema 
des Bajan variiert in diesen Refrains. Es 
nimmt eine andere rhythmische Form an 
(zum Beispiel erscheint es in einem 
breiten Sechs-Viertel-Takt, was typisch 
für prunkvolle Lieder ist), wird in 
verschiedenen Stimmen vorgetragen, 
manchmal sogar gleichzeitig in 
mehreren Versionen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Полнозвучная аккордовая фактура, 
многочисленные переклички между 
хоровыми группами или между 
солистами и всем хором, 
стремительное движение, еще более 
убыстряющееся к концу, красочные 
гармонические последования — все 
это придает хорам интродукции 
необычайно, праздничное, 
ослепительно яркое звучание. Только 
в одном эпизоде (со слов «Меркнут 
светила») характер музыки ненадолго 
меняется. Поочередное вступление 
голосов ргапо с минорным вариантом 
основной попевки (образуется 
полифоническая форма фугато) 
передает общее состояние 
зачарованности: все словно застыли, 
пораженные красотой княжны. Но 
этот эпизод по контрасту лишь 
оттеняет солнечный блеск 
окружающей его музыки. 
  В целом интродукция создает 
величественный и могучий образ 
древней Руси. С равной силой в ней 
утверждаются две идеи, которые 
пройдут далее через всю оперу: 
воспевание родины и прославление 
верной любви. 
  За интродукцией следует каватина 
Людмилы — ее первый 
«музыкальный портрет». Эта 
каватина представляет собой целую 
сцену с участием хора и состоит из 
нескольких разделов, рисующих 
героиню оперы в разных душевных 
состояниях: то грустной из-за разлуки 
с отчим домом, то невинно-
кокетливой, то сердечной и ласковой. 
В целом возникает обаятельный 
образ приветливой, милой девушки, 
соединяющей в себе, подобно 
Антониде, нежность и грацию, но 
отличающейся притом детской 
непосредственностью и 
шаловливостью. 
  Первый раздел каватины 
(обращение Людмилы к отцу) 
проникнут легкой и светлой. грустью. 
Он насыщен задушевными 
элегическими интонациями, 

  Die volltönende Akkordstruktur, die 
zahlreichen Wechsel zwischen den 
Chorgruppen oder zwischen den 
Solisten und dem gesamten Chor, die 
ungestüme Bewegung, die sich gegen 
Ende beschleunigt, die farbenreichen 
harmonischen Abfolgen - all das verleiht 
den Chören einen ungewöhnlich 
festlichen und schillernden Klang. Nur in 
einer Episode (ab den Worten „Die 
Lichter verblassen“) ändert sich der 
Charakter der Musik kurz. Das 
abwechselnde Einsetzen der 
rhapsodischen Stimmen mit der Moll-
Version des Hauptgesangs (wodurch 
ein polyphones Fugato entsteht) 
vermittelt einen allgemeinen Zustand 
der Faszination - alle scheinen wie 
erstarrt zu sein, betäubt von der 
Schönheit der Herzogin. Aber diese 
Episode überschattet nur den sonnigen 
Glanz der Musik, die sie umgibt. 
  Insgesamt entwirft die Einleitung ein 
majestätisches und kraftvolles Bild der 
alten Rus. Mit gleicher Kraft vertritt sie 
zwei Ideen, die sich durch den Rest der 
Oper ziehen: die Verherrlichung des 
Vaterlandes und die Verherrlichung der 
treuen Liebe. 
  Auf die Einleitung folgt Ljudmilas 
Kavatine, ihr erstes „musikalisches 
Porträt“. Diese Kavatine ist eine ganze 
Szene mit Chor und besteht aus 
mehreren Abschnitten, in denen die 
Heldin der Oper in verschiedenen 
Gemütszuständen dargestellt wird: mal 
traurig wegen der Trennung von ihrem 
Elternhaus, mal unschuldig und kokett, 
mal herzlich und zärtlich. Alles in allem 
entsteht so das bezaubernde Bild eines 
einladenden und süßen Mädchens, das 
wie Antonida Zärtlichkeit und Anmut in 
sich vereint, sich aber durch ihre 
kindliche Spontaneität und Verspieltheit 
auszeichnet. 
 
  Der erste Teil der Kavatine (Ljudmilas 
Ansprache an ihren Vater) ist von einer 
leichten und heiteren Traurigkeit 
durchdrungen. Sie ist voll von tief 
empfundenen elegischen Intonationen, 



характерными для современной 
Глинке городской лирической песни-
романса (особенно со слов «Разгони 
тоску мою», где в аккомпанементе 
устанавливается фактура, типичная 
для бытового романса). Вокальная 
партия украшена многочисленными 
мелизмами и руладами, придающими 
ей внешний блеск. Эти украшения 
далеко не бессодержательны: они 
характеризуют жизнерадостность 
героини. В их изгибах скрыты 
мелодические обороты будущих тем 
Руслана (из его арии второго 
действия —раздел: «О Людмила, 
Лель сулил мне радость») и самой 
Людмилы (из песни четвертого 
действия «Ах ты, доля»). 

die typisch für die zeitgenössische 
lyrische Liedromanze der Glinka-Stadt 
sind (besonders bei den Worten „Lass 
meine Traurigkeit verschwinden“, wo die 
Begleitung die für eine häusliche 
Romanze typische Struktur erzeugt). 
Die Gesangsstimme ist mit zahlreichen 
Melismen und Rouladen verschönert, 
die ihr einen äußeren Glanz verleihen. 
Diese Verzierungen sind keineswegs 
sinnlos: sie charakterisieren die 
Fröhlichkeit der Heldin. Ihre Biegungen 
verbergen die melodischen Wendungen 
von Ruslans zukünftigen Themen (aus 
seiner Arie aus dem zweiten Akt, einem 
Abschnitt mit dem Titel „O Ljudmila, Lel 
hat mir Freude versprochen“) und 
Ljudmilas eigenen (aus dem Lied „O du, 
mein Teil“ aus dem vierten Akt). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Далее следует обращение Людмилы 
сначала к Фарлафу, а затем к 
Ратмиру и Руслану. Фарлафа 
Людмила утешает в чуть 
насмешливом тоне, фразы ее 
выдержаны в ритме шутливой польки. 
Музыка обращения к Ратмиру 
изображает хазарского хана и носит 
ярко выраженный восточный оттенок 
(благодаря синкопам и хроматизмам 
в мелодии и признакам 

  Ljudmila wendet sich dann erst an 
Farlaf und dann an Ratmir und Ruslan. 
Farlaf wird von Ljudmila in einem leicht 
spöttischen Tonfall getröstet, ihre 
Phrasen sind im Rhythmus einer 
scherzhaften Polka gehalten. Die Musik 
der Ansprache an Ratmir porträtiert den 
chasarischen Khan und hat einen 
deutlich orientalischen Klang (dank der 
Synkopen und Chromatizismen in der 
Melodie und den Anzeichen von 



гармонического мажора). В 
обращении к Руслану повторяется 
музыка польки, которая передает 
здесь радостное настроение 
Людмилы. 
  Каватина «прослаивается» 
высказываниями хора (сначала 
женского, затем смешанного), 
выражающего Людмиле сочувствие и 
поддержку. Особенно замечателен по 
музыке трогательноласковый хор «Не 
тужи, дитя родимое», проникнутый 
теплым, искренним чувством. 
Написанный в пятидольном метре, он 
напоминает крестьянские причеты и 
вместе с тем отдельными сторонами 
близок городской лирической песне. 
 
 
  Светозар благославляет 
новобрачных. Образуется квинтет с 
хором (Руслан, Людмила, Ратмир, 
Фарлаф, Светозар). Здесь, как и в 
ансамблевых эпизодах интродукции, 
Глинка достигает рельефного 
разграничения отдельных линий. 
Каждая из них слышна, хотя вместе 
они образуют единое целое. Мелодии 
Руслана и Людмилы выражают тихую 
радость. Партия Ратмира, 
тоскующего по своей Хазарин, 
приобретает отчетливый восточный 
облик. У Фарлафа появляется бойкая, 
хвастливая скороговорка. Светозар 
изредка дополняет ансамбль 
краткими, вескими репликами. Таким 
образом, квинтет одновременно 
выявляет характеры нескольких 
героев, показывая их различное 
отношение к одному и тому же 
событию. 
  Ансамбль непосредственно 
переходит в хор «Лель 
таинственный, упоительный» — 
одну из самобытнейших страниц 
творчества Глинки. Исходя из 
наиболее старинных обрядовых 
песен, компо́зитор впервые в русской 
музыке передал дух древних, 
языческих песнопений. Пятидольный 
метр, простота угловатой, небольшой 

harmonischem Dur). Die Polka-Musik 
wird in der Ansprache an Ruslan 
wiederholt, die hier Ljudmilas fröhliche 
Stimmung wiedergibt. 
 
  Die Kavatine wird von Aussagen des 
Chors (zunächst Frauenchor, dann 
gemischter Chor) „durchdrungen“, der 
sein Mitgefühl und seine Unterstützung 
für Ljudmila zum Ausdruck bringt. 
Musikalisch besonders bemerkenswert 
ist der rührend zarte Refrain „Sei nicht 
traurig, geliebtes Kind“, der von einem 
warmen und aufrichtigen Gefühl 
durchdrungen ist. Im Fünf-Achtel-Takt 
geschrieben, erinnert er an bäuerliche 
Sprichwörter und ist gleichzeitig in 
einigen Aspekten dem städtischen 
lyrischen Lied nahe. 
  Swetosar segnet die Frischvermählten. 
Es bildet sich ein Quintett mit Chor 
(Ruslan, Ljudmila, Ratmir, Farlaf, 
Swetosar). Hier, wie auch in den 
Ensemble-Episoden der Einleitung, 
gelingt es Glinka, die einzelnen Linien 
plastisch herauszuarbeiten. Jede von 
ihnen ist hörbar, obwohl sie zusammen 
ein kohärentes Ganzes bilden. Die 
Melodien von Ruslan und Ljudmila 
drücken stille Freude aus. Die Rolle des 
Ratmir, der sich nach seinen Chasaren 
sehnt, bekommt ein deutlich 
orientalisches Aussehen. Farlafs 
freches, prahlerisches Geplapper 
erscheint. Swetosar vervollständigt das 
Ensemble gelegentlich mit kurzen, 
gewichtigen Zeilen. Auf diese Weise 
enthüllt das Quintett gleichzeitig die 
Persönlichkeiten mehrerer Figuren und 
zeigt ihre unterschiedlichen Haltungen 
zu ein und demselben Ereignis. 
  Das Ensemble geht direkt in den Chor 
„Lel geheimnisvoll, berauschend“ 
über - eine der eigenständigsten Seiten 
von Glinkas Schaffen. Ausgehend von 
den ältesten rituellen Gesängen 
vermittelte der Komponist zum ersten 
Mal in der russischen Musik den Geist 
der alten heidnischen Gesänge. Der 
Fünf-Achtel-Takt, die Einfachheit der 
kantigen, kleinteiligen Melodie mit der 



по диапазону мелодии с настойчивым 
повторением отдельных звуков, 
унисонное и октавное движение 
голосов — все это сообщает музыке 
сурово велича́вый и архаический 
характер. 
  Хор «Лель таинственный» построен 
в форме вариаций. Мелодия почти не 
изменяется, варьируются лишь 
оркестровое сопровождение и 
хоровая фактура, благодаря чему все 
время меняется окраска темы. Это 
особый вид вариаций в вокальной 
музыке, впервые созданный Глинкой, 
который вообще часто обращался к 
вариационному принципу, столь 
свойственному русской народной 
музыке. 
 
  Внезапно хор прерывается резкими 
аккордами оркестра — начинается 
сцена похищения Людмилы. 
Вторгается враждебная 
фантастическая сила, и весь строй 
музыки резко меняется. Подобно 
вспышкам молнии, оркестр 
прорезают короткие пассажи флейты 
пикколо. К ним присоединяется 
грозно звучащее нисходящее 
гаммообразное движение по целым 
тонам (соль — фа — ми-бемоль — 
ре-бемоль — си и т. д.). Это так 
называемая целотонная гамма. Она 
не является ладом, так как все ее 
ступени занимают одинаковое 
положение в гамме и поэтому не 
могут быть расчленены по своему 
значению на устои и неустои. Отсюда 
— необычный, неестественно-
безжизненный характер этого 
последования звуков, которое Глинка 
использовал для создания 
фантастического образа Черномора1.  
 
1 Целотонная гамма впоследствии не раз 
использовалась по примеру Глинки 
русскими композиторами для 
характеристики фантастических и 
враждебных человеку персонажей. 

 
В данном случае зловещая окраска 
«гаммы Черномора» выступает 

eindringlichen Wiederholung einzelner 
Töne, die Unisono- und Oktavbewegung 
der Stimmen - all das verleiht der Musik 
einen streng majestätischen und 
archaischen Charakter. 
 
  Der Chor „Lel geheimnisvoll“ ist in 
Form von Variationen aufgebaut. Die 
Melodie bleibt praktisch unverändert 
und variiert nur zwischen der 
Orchesterbegleitung und der 
Chorstruktur, wodurch sich die Färbung 
des Themas immer wieder ändert. Es 
handelt sich um eine besondere Art der 
Variation in der Vokalmusik, die zuerst 
von Glinka geschrieben wurde, der sich 
im Allgemeinen häufig des für die 
russische Volksmusik so typischen 
Variationsprinzips bediente. 
  Plötzlich wird der Chor durch scharfe 
Akkorde des Orchesters unterbrochen - 
die Szene von Ljudmilas Entführung 
beginnt. Eine feindliche phantastische 
Kraft tritt ein, und die Gesamtstruktur 
der Musik ändert sich abrupt. Wie Blitze 
durchbohren kurze Passagen der 
Piccoloflöte das Orchester. Dazu gesellt 
sich eine bedrohlich klingende 
absteigende Skalenbewegung durch 
ganze Töne. (G - F - Es - Des - H usw.). 
Dies ist die so genannte Ganztonleiter. 
Sie ist keine Harmonie, da alle Stufen 
der Skala die gleiche Position in der 
Skala einnehmen und daher nicht nach 
ihrer Bedeutung in Grundtöne und 
Nicht-Grundtöne unterteilt werden 
können. Daher der ungewöhnliche, 
unnatürliche und leblose Charakter 
dieser Tonfolge, mit der Glinka das 
phantastische Bild von Tschernomor1 
schuf.  
 
 
 
1 Die Ganztonleiter wurde später von 
russischen Komponisten nach dem Vorbild 
Glinkas mehrfach zur Charakterisierung 
phantastischer und antagonistischer 
Figuren verwendet. 

 
In diesem Fall wird die unheilvolle 
Färbung von Tschernomors „Tonleitern“ 



особенно отчетливо благодаря тому, 
что в ответ звучат, словно жалобы 
Людмилы, глубоко человечные, 
печальные фразы флейты и 
кларнета. 
  Все присутствующие охвачены 
оцепенением. Это состояние 
передано в музыке причудливыми 
последованиями неустойчивых 
аккордов — доминантсептаккордов к 
разным тональностям (ре-бемоль 
мажор, ми мажор, ля-бемоль мажор), 
объединенных одним общим 
тянущимся тоном (ми-бемоль, 
энгармонически заменяемый ре-
диезом). Они «повисают» в воздухе 
без разрешения и создают 
впечатление распада естественных 
связей между явлениями. 

besonders deutlich durch die zutiefst 
menschlichen, traurigen Flöten- und 
Klarinettenphrasen, die als Antwort 
erklingen, als ob Ljudmila klagen würde. 
 
  Alle Anwesenden befinden sich in 
einem Taumel. Dieser Zustand wird in 
der Musik durch bizarre Sequenzen 
instabiler Akkorde vermittelt - Dominant-
Septakkorde zu verschiedenen 
Tonalitäten (D-Dur, E-Dur, As-Dur), 
vereint durch einen gemeinsamen 
Dehnungston (Es, enharmonisch ersetzt 
durch Dis). Sie „hängen in der Luft“, 
ohne sich aufzulösen, und vermitteln 
den Eindruck, dass die natürlichen 
Verbindungen zwischen den 
Phänomenen aufgelöst sind. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Аккорды оцепенения» вводят в 
новый ансамбль — квартет «Какое 
чудное мгновенье». Продолжает 
«висеть» — тянуться без разрешения 
все тот же застывший звук ми-бемоль 
(у валторны), и на него постепенно 
нанизываются фразы участников 
ансамбля: Руслана, Ратмира, 

  Die „Akkorde der Erstarrung“ führen in 
ein neues Ensemble ein - das Quartett 
„Welch wunderbarer Augenblick“. 
Derselbe erstarrte Es-Klang (Waldhorn) 
bleibt weiterhin „hängen“ - dehnt sich 
ohne Auflösung aus, und die Phrasen 
der Ensemblemitglieder Ruslan, Ratmir, 
Farlaf und Swetosar werden allmählich 



Фарлафа и Светозара. Все в 
одинаковой мере поражены 
происшедшим и поэтому лишь 
пассивно, механически, как в полусне, 
повторяют друг за другом одни и те 
же вопросительные фразы, полные 
недоумения. Так естественно, из 
самого драматического положения 
вырастает сложная полифоническая 
форма — канон. 
  Постепенно оцепенение проходит, и 
музыка наполняется печалью. 
Особый поэтический колорит 
придают ей лирически-
проникновенные фразы флейты — 
инструмента, который сопровождал 
Людмилу в ее каватине, а теперь 
благодаря этому напоминает о ней. 
  Первое действие завершается 
сценой сбора витязей в путь, на 
поиски Людмилы. Здесь возникает 
еще один квартет (с хором), 
выдержанный в стремительном 
движении и насыщенный 
решительными, уверенно-
призывными интонациями. 
 
  Второе действие. Оркестровый 
антракт ко второму действию вводит 
слушателей в сумрачный, 
таинственный мир фантастики и 
чудес. Антракт строится на мелодии 
последующего рассказа Головы и на 
аккордовой теме Наины. Этот 
симфонический эпизод высоко 
оценил Чайковский. По его словам, «в 
сжатой, совершенно оригинальной 
форме этого антракта Глинка сумел 
размашистыми, сильными штрихами, 
свойственными лишь великим 
творцам, с поразительной 
художественной правдой нарисовать 
нам в одно и то же время: страх 
Фарлафа перед старушкой-
волшебницей, томление тоскующего 
Руслана и скорбь фантастической 
Головы Великана. Если бы Глинка 
ничего не написал, кроме этой 
коротенькой пьесы, то музыкальный 
ценитель ради ее одной должен был 

an ihn angehängt. Alle sind 
gleichermaßen fassungslos über das 
Geschehene und wiederholen daher nur 
passiv, mechanisch, wie in einem 
Traum, eine nach der anderen die 
gleichen fragenden Phrasen, voller 
Verwirrung. So entsteht aus der 
dramatischen Situation selbst eine 
komplexe mehrstimmige Form - der 
Kanon. 
  Allmählich schwindet die Trägheit und 
die Musik wird von Traurigkeit erfüllt. 
Die lyrisch durchdringenden Phrasen 
der Flöte, dem Instrument, das Ljudmila 
in ihrer Kavatine begleitete und sie nun 
an sie erinnert, verleihen ihr eine 
besonders poetische Farbe. 
 
  Der erste Akt endet mit der 
Versammlung der Recken, die sich auf 
der Suche nach Ljudmila auf den Weg 
machen. Hier taucht ein weiteres 
Quartett (mit Chor) auf, das in schneller 
Bewegung gehalten wird und von 
entschlossenen, zuversichtlichen und 
beschwörenden Intonationen 
durchdrungen ist. 
  Zweiter Akt. Das orchestrale 
Zwischenspiel des zweiten Aktes führt 
das Publikum in eine düstere, 
geheimnisvolle Welt der Fantasie und 
des Staunens. Das Zwischenspiel baut 
auf der Melodie der nachfolgenden 
Geschichte des Oberhauptes und auf 
dem Akkordthema von Naina auf. Diese 
symphonische Episode wurde von 
Tschaikowski hoch gelobt. Ihm zufolge 
„ist es Glinka gelungen, in der 
prägnanten und ganz und gar originellen 
Form dieses Zwischenspiels mit 
schwungvollen und kraftvollen Strichen, 
wie sie nur für große Künstler typisch 
sind, gleichzeitig eine erschütternde 
künstlerische Wahrheit zu zeichnen: 
Farlafs Angst vor der alten Zauberin, 
Ruslans Angst und die Trauer des 
fantastischen Riesenkopfes. Hätte 
Glinka nichts anderes als dieses kurze 
Stück geschrieben, so müsste ein 
Musikkenner ihn allein schon deshalb zu 



бы причислить его к первейшим 
музыкальным дарованиям». 
  В центре первой картины второго 
действия стоит баллада Финна, в 
которой волшебник рассказывает о 
своей жизни. Музыка основана на 
подлинной мелодии финской 
народной песни, записанной Глинкой 
от ямщика еще в 1829 году (во время 
поездки на реку Иматру). Этот 
простодушный напев, звучащий в 
начале баллады, затем несколько раз 
возвращается в вокальной партии то 
в неизменном, то в варьированном 
виде. Родственны этому напеву и 
промежуточные эпизоды (рассказы о 
битвах и об учении у колдунов), где 
сохраняются его мелодические или 
ритмические обороты. 
Следовательно, в балладе Финна 
есть признаки и рондо и 
вариационной формы. В данном 
случае Глинка трактует вариации 
очень свободно. Наличие 
развивающегося сюжета потребовало 
очень значительных изменений темы, 
которая звучит то спокойно, 
повествовательно, то взволнованно, 
то горестно или насмешливо. 
Варьирование подчинено не 
колористическим (красочным), а 
характеристическим, драматическим 
целям. 
  Фантазия Глинки неистощима. Так, 
впервые напев появляется в 
пасторальном звучании деревянных 
духовых инструментов, и сразу 
возникает мирный сельский пейзаж, 
связанный с картиной юности Финна. 
Затем тот же напев переходит в 
минор, сопровождается 
прерывающимся тремоло, и в нем 
слышится отчаяние («И все мне дико, 
мрачно стало»). Он драматизируется, 
на его мотивах строится секвенция, 
уводящая в далекую тональность 
соль-диез минор, и вырисовывается 
картина бпасных скитаний и схваток 
(«Я вызвал смелых рыбаков»). 
Выделяется также вариация, в 
которой тема дублируется в оркестре 

einem musikalischen Talent ersten 
Ranges zählen“. 
  Im Mittelpunkt der ersten Szene des 
zweiten Aktes steht Finns Ballade, in 
der der Zauberer über sein Leben 
spricht. Die Musik basiert auf der 
Originalmelodie eines finnischen 
Volksliedes, das Glinka bereits 1829 
(auf einer Reise zum Fluss Imatra) von 
einem Kutscher aufnahm. Diese 
einfache Melodie, die zu Beginn der 
Ballade erklingt, kehrt in der 
Gesangsstimme mehrmals wieder, 
manchmal unverändert und manchmal 
in Variationen. Mit dieser Melodie sind 
Zwischenepisoden verbunden 
(Geschichten über Schlachten und die 
Lehre der Zauberer), in denen ihre 
melodischen oder rhythmischen 
Wendungen beibehalten werden. In 
Finns Ballade gibt es also sowohl 
Anzeichen für eine Rondo- als auch für 
eine Variationsform. In diesem Fall 
interpretiert Glinka die Variationen sehr 
locker. Das Vorhandensein der sich 
entwickelnden Handlung erforderte sehr 
starke Veränderungen des Themas, das 
mal ruhig und erzählend, dann 
aufgeregt, dann wieder traurig oder 
spöttisch klingt. Die Variationen sind 
nicht koloristischen (farbigen), sondern 
charakteristischen, dramatischen Zielen 
untergeordnet. 
  Glinkas Phantasie ist unerschöpflich. 
So erscheint die Melodie zunächst im 
pastoralen Klang der Holzbläser und 
erinnert sofort an die friedliche 
Landschaft, die mit Finns Jugend 
verbunden ist. Dann wechselt derselbe 
Gesang in eine Moll-Tonart, begleitet 
von einem unterbrochenen Tremolo, 
und man hört darin Verzweiflung („Und 
alles wurde mir wild und düster“). Er 
wird dramatisiert und ein auf seinen 
Motiven basierender Abschnitt baut sich 
auf, der in die ferne Tonart g-Moll führt 
und ein Bild des Wanderns und Ringens 
zeichnet („Ich rief mutige Fischer“). Es 
gibt auch eine Variation, in der das 
Thema im Orchester durch die 
durchdringenden Akkorde der Oboen 



отрывистыми аккордами гобоев и 
фаготов, выразительно 
характеризующими дряхлую, 
трясущуюся старушонку Наину. В 
этой вариации предвосхищается тема 
злой колдуньи, появляющаяся в 
следующей картине. 
  Если первая картина целиком 
посвящена изображению доброго 
покровителя Руслана Финна, то 
вторая знакомит с его противницей 
Наиной и подробно характеризует 
одного из соперников Руслана —
Фарлафа. Эпическое повествование 
сменяется комической сценой 
Фарлафа и Наины. 
  Вначале отрывистые, как бы 
«дрожащие» аккорды передают страх 
Фарлафа перед неведомыми 
опасностями. Испуг горе-богатыря 
еще более усиливается при 
появлении Наины. Его голос 
прерывается от страха, он повторяет 
несколько раз одну и ту же короткую 
фразу из отрывистых звуков: «Скажи, 
кто ты?» Наина, по существу, не поет, 
а лишь произносит слова 
заклинательным говорком, почти все 
время на одной ноте. Оркестровая 
тема Наины основана на 
причудливой, изломанной фразе с 
акцентом на резко диссонирующем 
аккорде — увеличенном трезвучии; 
облик колдуньи дорисовывают 
холодные, «колючие» аккорды 
деревянных духовых staccato. 

und Fagotte dupliziert wird, wodurch die 
altersschwache, zitternde alte Frau 
Naina ausdrucksvoll charakterisiert wird. 
Diese Variation nimmt das Thema der 
bösen Zauberin vorweg, das im 
nächsten Satz erscheint. 
 
  Während das erste Bild ganz der 
Darstellung von Ruslans gutem 
Beschützer Finn gewidmet ist, stellt das 
zweite Bild seine Widersacherin Naina 
vor und beschreibt einen von Ruslans 
Rivalen, Farlaf. Die epische Erzählung 
wird durch eine komödiantische Szene 
mit Farlaf und Naina ersetzt. 
 
  Zunächst sind die Akkorde abrupt, als 
würden sie „zittern“ und Farlafs Angst 
vor unbekannten Gefahren zum 
Ausdruck bringen. Der Schrecken des 
Bergkriegers wird noch intensiver, als 
Naina erscheint. Seine Stimme ist von 
Angst unterbrochen, er wiederholt 
mehrmals dieselbe kurze Phrase mit 
ruckartigen Klängen: „Sag, wer bist du?“ 
Naina singt im Grunde genommen nicht, 
sondern spricht die Worte nur mit einer 
bezaubernden Stimme aus, die fast 
immer auf einem einzigen Ton liegt. 
Nainas Orchesterthema basiert auf 
einer wunderlichen, verzerrten Phrase 
mit Betonung auf einem scharf 
dissonanten Akkord - einem großen 
Dreiklang; das Gesicht der Hexe wird 
durch die kalten, „stacheligen“ Akkorde 
des Holzbläser-Stakkatos gegeben. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Получив от Наины заверение В 
готовности помочь ему, Фарлаф 
выражает свою радость в арии-
рондо. Форма рондо позволила 
композитору в данном случае 
психологически правдиво передать 
душевное состояние Фарлафа, 
который упивается мыслью о 
грядущем торжестве и потому без 
конца возвращается к первой фразе, 
выражающей его хвастливую 
самоуверенность («Близок уж час 
торжества моего»). 
 
  Свой бурный восторг Фарлаф 
изливает в стремительной, 
нетерпеливой, захлебывающейся 
скороговорке. Как известно, прием 
скороговорки баса типичен для 
итальянской комической оперы buffa, 
где он служит верным средством 
вызвать смех у слушателей. Глинка 
мастерски использует его для 
воплощения основных черт характера 
Фарлафа — самонадеянности и 
хвастливости. 
  Следующая картина содержит 
новую портретную характеристику— 

  Nachdem ihm Naina ihre 
Hilfsbereitschaft zugesichert hat, bringt 
Farlaf seine Freude in einem Arien-
Rondo zum Ausdruck. Die Rondoform 
ermöglichte es dem Komponisten in 
diesem Fall, den Gemütszustand Farlafs 
psychologisch wahrheitsgetreu 
wiederzugeben, der in dem Gedanken 
an den bevorstehenden Triumph 
schwelgt und aus diesem Grund immer 
wieder zur ersten Phrase zurückkehrt, 
um sein prahlerisches Selbstvertrauen 
auszudrücken („Die Stunde meines 
Triumphs ist nahe“). 
  Farlaf schüttet seinen 
überschwänglichen Enthusiasmus in 
einer schnellen, ungeduldigen, 
keuchenden Kürze aus. Die Technik des 
kurzen Basses ist bekanntlich typisch 
für die italienische komische Opera 
buffa, wo sie ein sicheres Mittel ist, um 
das Publikum zum Lachen zu bringen. 
Glinka setzt sie meisterhaft ein, um die 
Hauptmerkmale von Farlafs Charakter - 
Arroganz und Angeberei - zu 
verkörpern. 
  Das nächste Bild enthält ein neues 
Porträtmerkmal - Ruslans Arie. Sie 



арию Руслана. Здесь обрисованы 
различные стороны облика главного 
героя. Значение этой арии в 
драматургии всей оперы очень 
велико. Глинка раскрывает 
важнейшие качества Руслана — 
глубину его мысли, твердость духа, 
богатырскую силу. Композитор 
показывает, как герой, преодолевая 
нахлынувшие было сомнения и 
опасения, вновь обретает решимость 
совершить подвиг во имя любви к 
Людмиле. 
  Ария Руслана включает три 
раздела. Она начинается 
оркестровым вступлением, рисующим 
пустынное поле битвы. Но это не 
только звуковой пейзаж, но и 
воплощение чувств и мыслей, 
навеянных унылой зловещей 
картиной мертвого поля. 
Мелодические фразы, переходящие 
от одних струнных инструментов к 
другим и постепенно захватывающие 
широкий диапазон, вы- , зывают 
ощущение дали, простора и 
одновременно передают состояние 
скорбной сосредоточенности. Им 
отвечают застывшие, неподвижные 
аккорды. 
 
 
  Первый раздел арии — речитатив 
«О поле, поле» (на слова Пушкина) 
полон глубокого раздумья. Речевая 
выразительность сочетается в нем с 
широтой мелодического дыхания. 
Этим речь Руслана близка песенной 
речи Сусанина. 

stellt verschiedene Aspekte des 
Aussehens der Figur dar. Die 
Bedeutung dieser Arie für die 
Dramaturgie der gesamten Oper ist sehr 
groß. Glinka zeigt die wichtigsten 
Eigenschaften Ruslans - die Tiefe 
seines Denkens, die Zähigkeit seines 
Geistes und seine heroische Kraft. Der 
Komponist zeigt, wie der Held die 
Zweifel und Ängste, die er hegte, 
überwindet und seine Entschlossenheit 
zurückgewinnt, eine Heldentat für die 
Liebe zu Ljudmila zu vollbringen. 
  Ruslans Arie besteht aus drei Teilen. 
Sie beginnt mit einer orchestralen 
Einleitung, die ein verlassenes 
Schlachtfeld malt. Es handelt sich 
jedoch nicht nur um eine 
Klanglandschaft, sondern auch um eine 
Verkörperung von Gefühlen und 
Gedanken, die durch das düstere, 
unheilvolle Bild eines toten Feldes 
inspiriert werden. Die melodischen 
Phrasen, die von einem 
Streichinstrument zum anderen 
wechseln und allmählich einen größeren 
Bereich durchqueren, vermitteln ein 
Gefühl von Ferne und Weite, während 
sie gleichzeitig einen Zustand 
schwermütiger Konzentration 
ausdrücken. Sie werden durch starre, 
statische Akkorde erwidert. 
  Der erste Teil der Arie, das Rezitativ 
„O Feld, Feld“ (nach Puschkins Worten), 
ist voll von tiefen Gedanken. Es 
verbindet verbale Ausdruckskraft mit der 
Weite des melodischen Atems. Auf 
diese Weise ist Ruslans Rede der 
gesanglichen Rede Sussanins sehr 
ähnlich. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Картина поля наводит Руслана на 
размышления о человеческих 
судьбах, о бренности всего земного. 
Эти думы воплощены во втором 
разделе арии (также на слова 
Пушкина — «Времен от вечной 
темноты»). Здесь интонации Руслана 
становятся еще более напевными, 
складываясь в плавную задумчивую 
мелодию элегического характера. 
 
  Краткая речитативная и оркестровая 
связка вводит в третий раздел — 
«Дай, Перун, булатный меч мне по 
руке»1.  
 
1 Общая форма, следовательно, 
сохраняет признаки двухчастной арии с 
медленным и быстрым разделами и со 
связкой между ними. 

 
Руслан отрешается от скорбных 
мыслей — перед нами вновь 
богатырь, охваченный боевым 
порывом. 
  Этот раздел построен в сонатной 
форме. Для характеристики главного 
героя оперы Глинка применяет самую 
сложную и богатую по своим 
драматургическим возможностям 
музыкальную форму. Главная партия 
(ми мажор) выдержана в 
воинственном маршевом движении и 
полна силы и геройской удали. Ее 
мелодическое зерно — один из 
вариантов основной «богатырской» 
попевки оперы, приобретающей 
здесь утверждающий, решительный 
характер благодаря четким акцентам 
и появлению активных, волевых 
оборотов (см. скачок на большую 
сексту). 

  Das Bild des Feldes bringt Ruslan 
dazu, über das menschliche Schicksal 
und die Vergänglichkeit aller irdischen 
Dinge nachzudenken. Diese Gedanken 
werden im zweiten Teil der Arie 
(ebenfalls zu Puschkins Worten „Zeiten 
aus ewiger Finsternis“) verkörpert. Hier 
wird Ruslans Intonation noch 
melodiöser, wird zu einer fließenden, 
grüblerischen Melodie elegischen 
Charakters. 
  Ein kurzes Rezitativ und eine 
Orchesterverbindung leiten den dritten 
Abschnitt ein - „Gib mir, Perun, ein 
stählern Schwert in meine Hand“1.  
 
1 Die Gesamtform behält also die Merkmale 
einer zweistimmigen Arie mit langsamen 
und schnellen Abschnitten und einem 
Akkord dazwischen. 

 
Ruslan wird von seinen schwermütigen 
Gedanken befreit, und wir stehen wieder 
vor einem Recken, der vom 
Kampfgetümmel ergriffen ist. 
  Dieser Abschnitt ist in Sonatenform 
aufgebaut. Um den Protagonisten der 
Oper zu charakterisieren, verwendet 
Glinka die komplexeste und dramatisch 
reichste musikalische Form. Der 
Hauptteil (in E-Dur) ist in kämpferischer 
Marschbewegung gehalten und steckt 
voller Kraft und heroischer Stärke. Sein 
melodischer Kern ist eine der 
Variationen des Haupt-„Recken“-
Gesangs der Oper, der hier durch klare 
Akzente und das Auftreten aktiver, 
willensstarker Wendungen (siehe den 
Sprung in eine große Sext) einen 
bejahenden und entschlossenen 
Charakter gewinnt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Побочная партия (си мажор) 
выражает иные, лирические чувства 
Руслана — нежную и вместе с тем 
мужественную любовь к Людмиле, 
теплую ласку. Иа фоне 
колышущегося аккомпанемента 
расцветает упоительная, гибкая и 
пластичная мелодия, одновременно и 
широко распевная и внутренне 
собранная. 

  Die Nebenstimme (in H-Dur) drückt 
Ruslans andere, lyrische Gefühle aus - 
zarte und doch mutige Liebe zu 
Ljudmila, eine warme Liebkosung. 
Gegen die wogende Begleitung erblüht 
eine berauschende, geschmeidige und 
biegsame Melodie, die zugleich breit 
gesungen und intensiv gesammelt ist. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Мелодические образы главной и 
побочной партий, воплощающие 
разные стороны характера Руслана 
— героическую и лирическую,— 
близки друг к другу светлым, 
мужественным настроением. Их 
единство подчеркнуто также 
наличием в них почти тождественного 
мелодического оборота (ср. с 
примером 117). 

  Die melodischen Bilder der Haupt- und 
Nebenfiguren, die verschiedene Seiten 
von Ruslans Charakter darstellen - 
heroisch und lyrisch - liegen in ihren 
leichten, mutigen Stimmungen nahe 
beieinander. Ihre Einheit wird auch 
durch eine fast identische melodische 
Wendung unterstrichen (vgl. Beispiel 
117). 

 
 
 
 
 
 
 
 
  Середина, занимающая место 
обычной разработки, основана 
целиком на мелодии главной партии. 
В репризе главная и побочная партии 
повторяются в новом тональном 
соотношении (ми мажор — соль 
мажор). Как видим, Глинка отступает 
здесь от обычного для сонатной 
формы принципа тонального 
подчинения в репризе. Кода 
развивает интонации главной партии, 
которые, таким образом, 
господствуют в арии, определяя ее 
общий героико-богатырский характер. 
  Третья картина включает также 
краткий диалог Руслана с Головой и 
рассказ Головы, партия которой 
написана Глинкой для мужского хора, 
поющего в унисон. В сцене перед 
рассказом обращает на себя 
внимание эпизод, не без юмора 
изображающий бурю (Глинка говорил, 
что воспроизвел «вой ветра в русской 
печной трубе»). 
 
 
  Третье действие. Третьему 
действию, как и второму, 
предшествует оркестровый антракт. 
Он отличается исключительной 
красочностью и живописностью. Как 
метко определил Асафьев, его 
музыка рисует яркую звездную ночь и 

  Der Mittelteil, der an die Stelle der 
normalen Durchführung tritt, basiert 
vollständig auf der Melodie des 
Hauptteils. In der Reprise werden 
Haupt- und Nebenteil in einem neuen 
Tonverhältnis (E-Dur - G-Dur) 
wiederholt. Wie wir sehen, weicht Glinka 
hier von dem üblichen Prinzip der 
tonalen Subjektion in der Reprise der 
Sonatenform ab. In der Coda werden 
die Intonationen der Hauptstimme 
weiterentwickelt, die somit die Arie 
dominieren und ihren heroischen 
Gesamtcharakter bestimmen. 
  Die dritte Szene enthält auch einen 
kurzen Dialog zwischen Ruslan und 
dem Oberhaupt und die Erzählung des 
Oberhaupts, dessen Rolle von Glinka 
für den unisono singenden Männerchor 
geschrieben wurde. In der Szene vor 
der Erzählung erregt eine nicht ganz 
humorlose Episode mit der Darstellung 
eines Sturms (Glinka sagte, er habe 
„das Heulen des Windes im russischen 
Ofenrohr“ wiedergegeben) die 
Aufmerksamkeit. 
  Dritter Akt. Dem dritten Akt geht wie 
dem zweiten Akt ein 
Orchesterzwischenspiel voraus. Er 
zeichnet sich durch seine 
außergewöhnliche Farbigkeit und 
Pittoreske aus. Wie Assafjew treffend 
beschrieb, malt die Musik eine helle 



волшебный замок вдали. В начале и в 
конце антракта звучат мощные 
аккорды, которые будут 
сопровождать появление Финна в 
замке Наины. 
  Начало действия — хор дев Наины 
(«персидский хор») — сразу вводит 
слушателей в атмосферу теплой 
южной ночи, полной страстной 
истомы. Хор основан на подлинной 
мелодии народной песни, 
встречающейся у ряда народов 
Востока. Форма этого хора — новый 
пример вариаций излюбленного 
Глинкой типа, с неизменной 
вокальной мелодией и меняющимся 
оркестровым сопровождением. 
Чередуются различные виды 
фактуры, инструментальные тембры, 
гармонические краски. Меняется 
даже ладовая трактовка мелодии: в 
одной из вариаций мажорная тема 
гармонизована в параллельном 
миноре, хотя в ней не изменен ни 
один звук. Глинка проявляет при этом 
необычайное богатство фантазии, 
тончайшее мастерство и изысканный 
вкус. Хор волшебных дев звучит с 
чарующей обольстительностью. 
 
 
 
 
  Появляется подруга Ратмира — 
Горислава. Подобно Людмиле, она 
привлекает преданностью в любви, 
но ей присущи большая порывистость 
и горячность в выражении чувств. Эти 
черты раскрывает ее каватина 
«Любви роскошная звезда». Первая 
же интонация Гориславы отличается 
широким размахом, выражает 
страстный порыв, яркую вспышку 
чувства. Далее в каватине 
встречается немало подобных же 
патетических возгласов 
речитативного склада, в частности — 
со скачком вверх на сексту. Наряду с 
этим появляются более острые и 
напряженные (благодаря наличию 
альтерированных ступеней) 

Sternennacht und ein magisches 
Schloss in der Ferne. Zu Beginn und am 
Ende der Pause erklingen kraftvolle 
Akkorde, die Finns Auftritt in Nainas 
Schloss begleiten werden. 
  Der Chor der Naina-Jungfrauen (der 
„persische Chor“) zu Beginn des 
Stücks führt das Publikum in die 
Atmosphäre einer warmen südlichen 
Nacht voller leidenschaftlicher Trägheit 
ein. Der Chor basiert auf der 
ursprünglichen Melodie eines 
Volksliedes, das bei verschiedenen 
orientalischen Völkern verbreitet ist. Die 
Form dieses Refrains ist ein neues 
Beispiel für die von Glinka bevorzugten 
Variationen mit einer konstanten 
Gesangsmelodie und einer variierenden 
Orchesterbegleitung. Verschiedene 
Arten von Strukturen, 
Instrumentalklängen und harmonischen 
Farben wechseln sich ab. Sogar die 
harmonische Behandlung der Melodie 
ändert sich: in einer der Variationen wird 
das Dur-Thema in parallelem Moll 
harmonisiert, obwohl kein einziger Ton 
verändert wird. Glinka beweist einen 
ungewöhnlichen Reichtum an 
Phantasie, ein äußerst feines 
handwerkliches Können und einen 
raffinierten Geschmack. Der Chor der 
zauberhaften Jungfrauen erklingt mit 
bezaubernder Verführungskraft. 
  Ratmirs Freundin Gorislawa taucht auf. 
Wie Ljudmila wird sie von ihrer Hingabe 
an die Liebe angezogen, aber sie ist 
ungestümer und leidenschaftlicher im 
Ausdruck ihrer Gefühle. Diese 
Eigenschaften kommen in ihrer 
Kavatine „Der prächtige Stern der 
Liebe“ zum Ausdruck. Die erste 
Intonation von Gorislawa ist von einem 
weiten Schwung geprägt und drückt 
einen leidenschaftlichen Durchbruch, 
ein helles Aufblitzen der Gefühle aus. 
Später in der Kavatine begegnet man 
vielen ähnlichen pathetischen Rufen des 
rezitativischen Typs, die sich 
insbesondere zu einer Sext steigern. 
Gleichzeitig erscheinen schärfere und 
angespanntere melodische Wendungen 



мелодические обороты, образующие 
нисходящие секвенции. Они звучат 
как выражение глубокой боли и 
страдания. 

(durch das Vorhandensein von 
veränderten Graden), die absteigende 
Sequenzen bilden. Sie klingen wie ein 
Ausdruck von tiefem Schmerz und Leid. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  И секстовые и альтерированные 
интонации Гориславы характерны 
для бытовых лирических романсов 
глинкинской поры. Их использование 
придает образу особую теплоту и 
человечность. 
  Своеобразный характер обрисован в 
арии Ратмира. Этот соперник 
Руслана, становящийся затем его 
другом, сильно отличается от 
главного героя оперы. Ратмиру 
свойственна страстность, 
соединенная с негой. Краски для 
обрисовки хазарского хана Глинка 
находит в восточных напевах, 
которые введены в арию Ратмира в 
подлинном виде. 
  Одним из них является начальная 
неторопливо развертывающаяся 
тема «И жар и зной», богатая 
мелодическими узорами. Характер 
ее, по словам Глинки, «лениво-
беспечный». Эта мелодия излагается 
сначала в оркестре английским 
рожком, который затем сопровождает 
вокальную партию. Своим «знойным» 
тембром он напоминает восточные 
народные инструменты (например, 
зурну). 
  Новая тема, проходящая в оркестре, 
приводит ко второму, быстрому 
разделу арии Ратмира — «Чудный 

  Sowohl die Sext als auch die 
veränderte Intonation Gorislawas sind 
charakteristisch für die lyrischen 
Romanzen der Glinka-Ära. Ihre 
Verwendung verleiht dem Bild eine 
besondere Wärme und Menschlichkeit. 
  In der Arie Ratmirs wird ein 
eigentümlicher Charakter skizziert. 
Dieser Rivale, der zu Ruslans Freund 
wird, unterscheidet sich stark vom 
Protagonisten der Oper. Ratmir zeichnet 
sich durch Leidenschaft, gepaart mit 
Hegemonie, aus. Glinka findet Farben, 
um den chasarischen Khan in 
orientalischen Melodien darzustellen, 
die in Ratmirs Arie in ihrer wahren Form 
eingeführt werden. 
  Eines davon ist das sich gemächlich 
entfaltende Eröffnungsthema „Sowohl 
Hitze als auch Schwüle“, das reich an 
melodischen Mustern ist. Sein 
Charakter ist, in Glinkas Worten, „träge 
und sorglos“. Diese Melodie wird im 
Orchester zunächst vom Englischhorn 
dargeboten, das dann die 
Gesangsstimme begleitet. Mit seinem 
„schwülen“ Timbre erinnert es an 
östliche Volksinstrumente (z. B. die 
Surna). 
  Ein neues Thema, das sich durch das 
Orchester zieht, leitet den zweiten, 
rasanten Abschnitt von Ratmirs Arie 



сон живой любви». Музыка этого 
раздела лишена ярко выраженного 
восточного колорита, если не считать 
синкоп, создающих прихотливый 
ритм. Для воплощения жаркой 
любовной страсти Глинка использует 
пылкий по настроению вальс. 
 
 
  Стремясь подчинить Ратмира своим 
чарам, Наина развертывает перед 
ним танцы волшебных дев. Эти 
танцы образуют сюиту из эпизодов 
разного характера—то пленительно 
нежного, то грациозного и 
воздушного, то задумчивого, то 
сверкающе блестящего. Сюита 
отличается пластичностью, 
мелодическим разнообразием и 
изяществом музыки. Наиболее ярки 
лирические танцы, мелодика которых 
впитала романсовые Интонации. 
Танцы дев Наины — первый в 
русской музыке 
высокохудожественный образец так 
называемого классического балета (в 
отличие от характерного, 
строящегося на национальных 
бытовых танцах). 
  Финал третьего действия 
начинается широко развернутой 
ансамблевой сценой, в которой 
участвуют Ратмир, Горислава, 
появляющийся в замке Руслан и девы 
Наины. Здесь Ратмир и Руслан 
полностью подпадают под власть чар 
Наины; под этим влиянием у Ратмира 
появляется состояние беззаботности, 
у Руслана — безволия. Музыка 
усложняется хроматизмами, теряет 
тональную устойчивость. Ансамбль 
прерывается появлением Финна, 
после чего возникает квартет (Финн, 
Руслан, Ратмир, Горислава), 
выражающий общую радость 
освобождения от волшебных чар и 
готовность к новым поискам 
Людмилы. Квартет резко отличается 
от предыдущей сцены. Чары Наины 
рассеялись. В музыке исчезли 
тональные блуждания и пряные 

„Der wunderbare Traum von der 
lebendigen Liebe“ ein. Der Musik in 
diesem Abschnitt fehlt ein ausgeprägtes 
orientalisches Aroma, abgesehen von 
den Synkopen, die einen launischen 
Rhythmus erzeugen. Glinka verwendet 
einen Walzer, der in seiner Stimmung 
leidenschaftlich ist, um die Leidenschaft 
der Liebe zu verkörpern. 
  In einem Versuch, Ratmir ihrem 
Charme zu unterwerfen, führt Naina ihm 
die Tänze der zauberhaften  
Jungfrauen vor. Diese Tänze bilden 
eine Folge von Episoden 
unterschiedlichen Charakters - mal 
fesselnd zart, dann anmutig und luftig, 
dann nachdenklich, dann strahlend 
brillant. Die Suite zeichnet sich durch 
die Plastizität, melodische Vielfalt und 
Eleganz der Musik aus. Am lebhaftesten 
sind die lyrischen Tänze, deren Melodie 
von romantischen Anklängen 
durchdrungen ist. Die Tänze der Naina-
Mädchen sind das erste Beispiel für ein 
so genanntes klassisches Ballett in 
russischer Musik (im Gegensatz zu den 
Charaktertänzen, die auf nationalen 
Alltagstänzen basieren). 
 
  Das Finale des dritten Aktes beginnt 
mit einer ausgedehnten 
Ensembleszene, an der Ratmir, 
Gorislawa, Ruslan, der im Schloss 
erscheint, und die Mägde von Naina 
beteiligt sind. Hier geraten Ratmir und 
Ruslan völlig in den Bann von Naina; 
unter diesem Einfluss wird Ratmir 
sorglos und Ruslan wird vertrieben. Die 
Musik wird durch Chromatik komplexer 
und verliert ihre tonale Stabilität. Das 
Ensemble wird durch das Erscheinen 
von Finn unterbrochen, woraufhin ein 
Quartett (Finn, Ruslan, Ratmir und 
Gorislawa) erscheint, das seine 
allgemeine Freude über das 
Wiedersehen mit Ljudmila zum 
Ausdruck bringt. Das Quartett steht in 
starkem Kontrast zur vorherigen Szene. 
Die Verzauberung durch Naina hat sich 
verflüchtigt. In der Musik sind die 
tonalen Wanderungen und würzigen 



гармонии. Она приобрела светлый, 
торжественный характер. 
 
  Четвертое действие, как и третье, 
рисует героев в фантастическом 
царстве, но уже не у Наины, а у 
Черномора. Начинается действие 
большой сценой Людмилы в садах 
Черномора. 
  Если Пушкин до конца сохранил к 
своей героине любовношутливое, 
снисходительное отношение, 
изобразив ее даже в новых условиях, 
при всей ее верности Руслану, 
наивной и кокетливой девушкой, то 
Глинка показал Людмилу в четвертом 
действии возмужавшей и духовно 
выросшей. В момент испытаний 
открываются новые грани ее 
характера: гордость, сила. Музыка 
насыщается драматизмом. Внутри 
мелодической линии появляются 
короткие фразы и восклицания 
активного, волевого характера. 
  Четвертое действие, как и третье, 
рисует героев в фантастическом 
царстве, но уже не у Наины, а у 
Черномора. Начинается действие 
большой сценой Людмилы в садах 
Черномора. 
  Если Пушкин до конца сохранил к 
своей героине любовношутливое, 
снисходительное отношение, 
изобразив ее даже в новых условиях, 
при всей ее верности Руслану, 
наивной и кокетливой девушкой, то 
Глинка показал Людмилу в четвертом 
действии возмужавшей и духовно 
выросшей. В момент испытаний 
открываются новые грани ее 
характера: гордость, сила. Музыка 
насыщается драматизмом. Внутри 
мелодической линии появляются 
короткие фразы и восклицания 
активного, волевого характера. 

Harmonien verschwunden. Sie hat 
einen leichten, feierlichen Charakter 
angenommen. 
  Der vierte Akt zeigt die Figuren wie 
der dritte in einer Fantasiewelt, 
allerdings nicht mehr bei Naina, sondern 
bei Tschernomor. Die Handlung beginnt 
mit einer großen Szene von Ljudmila 
in Tschernomors Garten. 
  Während Puschkin seiner Heldin 
gegenüber eine scherzhafte, 
herablassende Haltung einnahm und sie 
trotz ihrer Treue zu Ruslan auch unter 
den neuen Umständen als naives und 
kokettes Mädchen darstellte, zeigt 
Glinka Ljudmila im vierten Akt gereift 
und erwachsen. In der Zeit ihrer 
Prüfungen eröffnen sich neue Facetten 
ihres Charakters: ihr Stolz und ihre 
Stärke. Die Musik füllt sich mit Dramatik. 
Innerhalb der melodischen Linie 
erscheinen kurze Phrasen und Ausrufe 
von aktiver, willensstarker Natur. 
 
  Der vierte Akt zeigt die Figuren wie 
der dritte in einer Fantasiewelt, 
allerdings nicht mehr bei Naina, sondern 
bei Tschernomor. Die Handlung beginnt 
mit einer großen Szene von Ljudmila 
in Tschernomors Garten. 
  Puschkin behält eine scherzhafte, 
herablassende Haltung gegenüber 
seiner Heldin bei und stellt sie trotz ihrer 
Treue zu Ruslan auch unter den neuen 
Umständen als naives und kokettes 
Mädchen dar. Im vierten Akt zeigt 
Glinka Ljudmila gereift und erwachsen. 
In der Zeit ihrer Prüfungen eröffnen sich 
neue Facetten ihres Charakters: ihr 
Stolz und ihre Stärke. Die Musik füllt 
sich mit Dramatik. Innerhalb der 
melodischen Linie erscheinen kurze 
Phrasen und Ausrufe von aktiver, 
willensstarker Natur. 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Сила и глубина переживаний, 
значительность, которую приобретает 
характер Людмилы, отразились также 
на масштабах данной сцены 
четвертого действия. Ряд эпизодов 
пронизан единым дыханием. 
Большая сцена по своему строению 
напоминает рондо, в котором роль 
главного эпизода (рефрена) играет 
тема страданий Людмилы (пример 
122) и ее варианты. 

  Die Stärke und Tiefe der Gefühle und 
die Bedeutung, die Ljudmila erlangt, 
spiegeln sich auch in der Größe dieser 
Szene im vierten Akt wider. Eine Reihe 
von Episoden wird von einem einzigen 
Atemzug durchdrungen. Die große 
Szene ist wie ein Rondo aufgebaut, in 
dem die Hauptepisode (Refrain) das 
Thema von Ljudmilas Leiden (Beispiel 
122) und seine Varianten sind. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Искренней печалью наполнен 
медленный, лирический эпизод 
внутри сцены — ария «Ах ты, доля, 
долюшка». Здесь особенно ярко 
проявляется национальное 
своеобразие музыки и возникает 
типичный для жанра «русской песни» 
образ девичьей жалобы. Плавная, 
распевная мелодия, мягкие, 
ниспадающие концовки фраз, 
хроматизмы, сопровождение 
гитарного типа—все это характерно 
для бытовой песни-романса. Глинка 
еще больше усилил лирическую 
песенность музыки, насытив фактуру 
полифонией и заставив солирующую 
скрипку вторить голосу (вместе они 
образуют канон). В конце арии 
происходит большое драматическое 
нарастание. 
  Вновь, после момента элегической 
грусти, восстанавливается активный, 
энергичный тон. В заключение сцены 
Людмила, охваченная негодованием, 
обращается к Черномору с гневной 
отповедью («Безумный волшебник, я 
дочь Светозара»), Здесь ее 
интонации подчиняются ритму 
стремительного марша, приобретают 
размашистость и наполняются 
смелой решимостью. 
  Сольные эпизоды данной сцены 
перемежаются, а порой и сочетаются 
с хорами русалок, цветов, дев 
Черномора. Эти хоры чаруют своей 
красотой, мягкостью и 
прозрачностью. Зыбкие, 
колышущиеся звучания создают 
впечатление нереальности. Глинка 
ввел в оркестр стеклянную 
гармонику1 звуки которой придают 
музыке волшебный колорит.  
 
 
1 Ее партия в современных оркестрах 
исполняется челестой. 

 
Одним из хоров —упоительно нежной 
колыбельной— и завершается эта 
сцена.  

  Die langsame, lyrische Episode 
innerhalb einer Szene - die Arie „Oh du, 
mein Teil, mein Schicksal“ - ist von 
aufrichtiger Traurigkeit erfüllt. Hier zeigt 
sich die nationale Originalität der Musik 
besonders deutlich, und es entsteht das 
für das Genre des „russischen Liedes“ 
typische Bild der Klage eines 
Mädchens. Die sanfte, gesungene 
Melodie, die weichen, fließenden 
Phrasenenden, die Chromatismen, die 
gitarrenartige Begleitung - all das ist 
typisch für eine häusliche Romanze. 
Glinka verstärkte den lyrischen Klang 
der Musik noch, indem er die Struktur 
mit Polyphonie sättigte und die 
Solovioline die Stimme widerhallen ließ 
(zusammen bilden sie einen Kanon). 
Am Ende der Arie gibt es eine große 
dramatische Steigerung. 
  Nach einem Moment elegischer 
Traurigkeit kehrt wieder ein aktiver, 
energischer Tonfall zurück. Am Ende 
der Szene wendet sich Ljudmila, von 
Empörung ergriffen, mit einem zornigen 
Vorwurf an Tschernomor („Verrückter 
Zauberer, ich bin Swetosars Tochter“), 
wobei ihre Intonation dem Rhythmus 
eines schnellen Marsches unterworfen 
wird, der schwungvoll und von kühner 
Entschlossenheit erfüllt ist. 
  Die Solo-Episoden dieser Szene sind 
mit Chören von Meerjungfrauen, 
Blumen und Tschernomors Jungfrauen 
durchsetzt und manchmal kombiniert. 
Diese Chöre bezaubern durch ihre 
Schönheit, Sanftheit und Transparenz. 
Die schwankenden, sich wiegenden 
Klänge erwecken einen unrealistischen 
Eindruck. Glinka fügte eine 
Glasharmonika1 in das Orchester ein, 
deren Klänge der Musik eine 
zauberhafte Note verleihen.  
 
1 In modernen Orchestern wird ihr Part von 
einer Celesta gespielt. 

 
Einer der Refrains - ein besonders 
zartes Wiegenlied - beschließt diese 
Szene. 



  Неожиданно в наступившую тишину 
врываются - звуки духового оркестра, 
который появляется на сцене и 
присоединяется к симфоническому 
оркестру. Начинается марш 
Черномора. Черномор — немой 
персонаж, и марш, по существу, 
заменяет арию, которая могла бы 
дать его портретную характеристику. 
  Первая же угловатая фраза марша 
рисует образ грозный и в то же время 
причудливый. Она исполняется всем 
оркестром в октавном удвоении. Ей 
отвечают отрывистые аккорды в 
более прозрачном звучании, с 
комическим оттенком. Далее эти 
основные элементы марша — 
мощные унисоны и легкие аккорды, 
словно изображающие 
подпрыгивания,— сопоставляются 
много раз. Создается представление, 
что карла изо всех сил старается 
казаться могучим, хотя в 
действительности он тщедушен и 
потому смешон. 
 
  Фантастичность облика Черномора 
Глинка подчеркивает применением 
необычных средств выразительности. 
С самого начала марша трудно 
определить его тональность. Здесь 
есть признаки и ми мажора, и ля 
минора, и до мажора, и ми минора, и 
до-диез минора. Больше всего 
оснований считать, что марш написан 
в ля миноре1, но с использованием 
хроматических ступеней— вводных 
тонов других тональностей.  
 
 
1 Б. В. Асафьев относил марш к до 
мажору. 

 
Не раз возникают при этом 
увеличенные трезвучия, 
заставляющие вспомнить о 
целотонной гамме из сцены 
похищения Людмилы2.  
 
2 На ступенях целотонной гаммы нельзя 
построить других трезвучий, кроме 
увеличенного. 

  Plötzlich wird die Stille von den 
Klängen einer Blaskapelle 
durchbrochen, die auf der Bühne 
erscheint und sich zum 
Sinfonieorchester gesellt. Der Marsch 
Tschernomors beginnt. Tschernomor 
ist eine stumme Figur und der Marsch 
ersetzt im Wesentlichen die Arie, die 
sein Porträt hätte darstellen können. 
  Die erste kantige Phrase des 
Marsches malt ein Bild, das 
furchterregend und phantasievoll 
zugleich ist. Sie wird vom gesamten 
Orchester in Oktavverdopplungen 
gespielt. Darauf antworten ruckartige 
Akkorde in einem transparenteren 
Klang, der einen komödiantischen 
Unterton hat. Diese Grundelemente des 
Marsches - kraftvolles Unisono und 
leichte Akkorde, die ein Hüpfen 
darstellen - werden dann mehrmals 
nebeneinander gestellt. Es ist, als ob 
der Gnom sein Bestes gibt, um mächtig 
zu erscheinen, während er in 
Wirklichkeit schwach und damit 
lächerlich ist. 
  Glinka unterstreicht die phantastische 
Erscheinung von Tschernomor durch 
den Einsatz ungewöhnlicher 
Ausdrucksmittel. Gleich zu Beginn des 
Marsches ist es schwierig, seine 
Tonalität zu bestimmen. Hier gibt es 
Anzeichen von E-Dur, a-Moll, C-Dur, e-
Moll und cis-Moll. Am ehesten liegt die 
Vermutung nahe, dass der Marsch in a-
Moll1 geschrieben wurde, allerdings 
unter Verwendung von chromatischen 
Schritten - Einleitungstönen anderer 
Tonarten.  
 
1 B. W.  Assafjew bezeichnete den Marsch 
als C-Dur. 

 
Die Verwendung von erweiterten 
Dreiklängen erinnert immer wieder an 
die chromatische Tonleiter aus der 
Szene von Ljudmilas Entführung2.  
 
 
2 In den Stufen einer Ganztonleiter kann 
man nur einen erweiterten Dreiklang bilden. 
 



 
Необычны и оркестровые краски, 
особенно в средней части марша —
трио (оно повторяется дважды, так 
что образуется двойная трехчастная 
форма), где играют колокольчики. 
 
  Восточные танцы. За маршем 
Черномора следует вторая 
танцевальная сюита оперы, 
составленная, в отличие от первой, 
из различных по национальному 
колориту народных танцев (так 
называемый характерный балет). Их 
исполняют рабы, пленники 
Черномора, поэтому они 
характеризуют не злого волшебника, 
а представителей различных 
восточных народов. Проходят 
чередой томный, плавный турецкий 
танец, задорный и изящный арабский 
и, наконец, кипучая, огненная 
лезгинка, причем от первого танца к 
последнему движение все 
убыстряется, становясь в конце 
вихревым. Наиболее своеобразна 
лезгинка; в ней развиваются два 
напева, записанные Глинкой от 
известного художника И. К. 
Айвазовского, который слышал их в 
Крыму (пример 123а, б). 

 
Ungewöhnlich sind auch die 
Orchesterfarben, vor allem im Mittelteil 
des Marsches - dem Trio (es wird 
zweimal wiederholt, so dass eine 
doppelte dreiteilige Form entsteht), in 
dem die Glocken spielen. 
  Orientalische Tänze. Auf 
Tschernomors Marsch folgt die zweite 
Tanzsuite der Oper, die im Gegensatz 
zur ersten aus verschiedenen national 
gefärbten Volkstänzen besteht (das 
sogenannte Charakterballett). Sie 
werden von Sklaven, den Gefangenen 
Tschernomors, aufgeführt und 
charakterisieren somit nicht den bösen 
Zauberer, sondern Vertreter 
verschiedener orientalischer Völker. Der 
stürmische, geschmeidige türkische 
Tanz wechselt mit dem energischen und 
anmutigen arabischen und schließlich 
dem feurigen und kochenden Lesginka, 
wobei sich die Bewegung vom ersten 
bis zum letzten Tanz beschleunigt und 
am Ende zu einem Wirbelwind wird. Die 
eigentümlichste Lesginka wird darin 
durch zwei Melodien entwickelt, die 
Glinka von dem berühmten Künstler I. 
K. Aiwasowski  aufnahm, der sie auf der 
Krim hörte (Beispiel 123a, b). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Лезгинка завершается 
исключительно оригинальной кодой 
(Vivace), в которой воспроизведено 
звучание восточных народных 
инструментов с типичной для них 
игрой на пустых струнах, 
настроенных по квинтам. На этом 
фоне стремительно, со свистом 
проносятся хроматические пассажи. 
  Лезгинка прерывается сигнальным 
призывом Руслана (соло трубы за 
сценой) и непосредственно 
переходит в хор рабов, с волнением 
наблюдающих за поединком витязя с 
Черномором. Сцена строится на 
сопоставлениях и столкновениях 
восходящих пунктирных 
наступательных мотивов Руслана и 
нисходящей целотонной гаммы 
Черномора, причем в момент, когда 
Руслан пролетает, держа Черномора 
за бороду, эта гамма захватывает 
диапазон в три октавы. В целом, 
однако, хор не столько рисует 
картину схватки, сколько передает 
смятение, охватившее все 
волшебное царство. 
 
 
  Основное место в финале 
четвертого действия занимает 
обращение Руслана к спящей 
Людмиле. Его сопровождает соло 
кларнета. Музыка вначале выражает 
отчаяние Руслана, а затем — 
вспышки его ревности при мысли о 
том, что Черномор, быть может, 
добился любви княжны. Вся эта 
сцена имеет драматический характер 
и вносит новые черты в образ 
Руслана, показывая его в момент 
острых душевных переживаний. 
  Пятое действие. Вторая картина. 
Древний Киев. Киевляне оплакивают 
княжну. Первый хор — «Ах ты, свет 
Людмила» своим мощным звучанием 
и величавым, эпическим характером 
несколько напоминает интродукцию 
оперы, но отличается от ее 
богатырских хоров иным, горестным 
характером. 

  Die Lesginka schließt mit einer 
außergewöhnlich originellen Coda 
(Vivace), die den Klang orientalischer 
Volksinstrumente mit ihrem typischen 
Leersaitenspiel, das in Quinten 
gestimmt ist, wiedergibt. Vor diesem 
Hintergrund pfeifen die chromatischen 
Passagen zügig. 
 
  Die Lesginka wird durch Ruslans 
Signalruf (ein Trompetensolo hinter der 
Bühne) unterbrochen und geht direkt in 
den Chor der Sklaven über, die 
ängstlich den Zweikampf des Recken 
mit Tschernomor beobachten. Die 
Szene ist auf den Gegenüberstellungen 
und Kollisionen von Ruslans 
aufsteigenden punktierten 
Offensivmotiven und Tschernomors 
absteigender celotoner Tonleiter 
aufgebaut, die in dem Moment, in dem 
Ruslan mit Tschernomors Bart 
vorbeifliegt, einen Tonumfang von drei 
Oktaven umfasst. Im Großen und 
Ganzen zeichnet der Chor jedoch 
weniger ein Bild der Schlacht als 
vielmehr der Verwirrung, die das 
gesamte zauberhafte Reich 
verschlungen hat. 
  Ruslans Ansprache an die schlafende 
Ljudmila steht im Mittelpunkt des 
Finales des vierten Aktes. Sie wird von 
einem Klarinettensolo begleitet. Die 
Musik drückt zunächst Ruslans 
Verzweiflung aus und dann den 
Ausbruch der Eifersucht bei dem 
Gedanken, dass Tschernomor die Liebe 
der Fürstin gewonnen haben könnte. 
Die ganze Szene ist dramatisch und 
verleiht Ruslans Charakter neue 
Farben, denn sie zeigt ihn in einer Zeit 
großer emotionaler Verzweiflung. 
  Fünfter Akt. Zweites Bild. Das alte 
Kiew. Das Volk von Kiew trauert um die 
Fürstin. Der erste Chor - „O du, 
lichtvolle Ljudmila“ - ähnelt mit seinem 
kraftvollen Klang und seinem 
majestätischen, epischen Charakter ein 
wenig der Einleitung der Oper, 
unterscheidet sich aber von deren 



 
 
  Второй хор — «Не проснется 
птичка утром» — носит более 
мягкий, элегический характер и 
заключает в себе некоторые черты 
бытового романса. 
  Чудесной поэтичности полна сцена 
пробуждения Людмилы. 
Светлая, чарующая, ласковая 
мелодия, появляющаяся сперва у 
Руслана, повторяется Людмилой 
(сначала вполголоса), а затем 
переходит от одного героя к другому 
как вестник радости и счастья. Голоса 
присутствующих сливаются в 
стройном ансамбле. Над ними звенят 
рулады Людмилы, в которых слышны 
попевки из второй темы Руслана. 

Recken-Chören durch seinen anderen, 
trauernden Charakter. 
  Der zweite Chor, „Der kleine Vogel 
wacht am Morgen nicht auf“, ist 
weicher, elegischer und hat „Züge einer 
häuslichen Romanze“. 
 
  Die Szene des Erwachens von 
Ljudmila ist wunderbar poetisch. 
Die helle, bezaubernde, zarte Melodie, 
die zuerst Ruslan erklingt, wird von 
Ljudmila (zunächst mit tiefer Stimme) 
wiederholt und wandert dann von einer 
Figur zur nächsten als Vorbote von 
Freude und Glück. Die Stimmen der 
Anwesenden verschmelzen zu einem 
harmonischen Ensemble. Über ihnen 
erklingen Ljudmilas Rouladen, während 
sie eine Hymne aus Ruslans zweitem 
Thema singen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Опера завершается могучим, 
ликующим финалом, общий характер 
которого, по определению Глинки,— 
«сила и блеск». Финал «Руслана и 
Людмилы» своей монументальностью 
напоминает заключение первой 
оперы Глинки, но его особенностью 
является кипучее, стремительное 
движение (темп prestissimo). Это 
движение устанавливается с первых 
же мощных вступительных аккордов 
всего оркестра, чередующихся с 
гаммообразными пассажами скрипок. 
Финал построен в форме рондо. 
Основная его тема звучит в оркестре, 
сопровождаемая аккордами хора. 
 
 
  Эта радостно оживленная, рвущаяся 
вперед мелодия полна счастливого 
воодушевления и упоения. В основе 

  Die Oper endet mit einem mächtigen, 
jubelnden Finale, dessen allgemeiner 
Charakter, wie Glinka es beschrieb, 
„Kraft und Glanz“ ist. Das Finale von 
„Ruslan und Ljudmila“ erinnert in seiner 
Monumentalität an den Schluss von 
Glinkas erster Oper, doch seine 
Besonderheit ist der kochende, 
ungestüme Satz (tempo prestissimo). 
Dieser Satz wird von den ersten 
kraftvollen Eröffnungsakkorden des 
gesamten Orchesters eingeleitet, die mit 
den skalenartigen Passagen der 
Violinen verwoben sind. Das Finale ist in 
Form eines Rondos aufgebaut. Sein 
Hauptthema wird vom Orchester 
gespielt, begleitet von Akkorden des 
Chores. 
  Diese freudig-lebendige, 
vorwärtsstürmende Melodie ist voller 
fröhlicher Begeisterung und Ekstase. 



ее лежит вариант «богатырской» 
секстовой попевки Баяна, которая 
получает здесь чрезвычайно 
активный поступательный характер. 
Таким образом, все героико-
патриотические сцены оперы 
оказываются интонационно 
связанными между собой . 

Sie basiert auf einer Variante von 
Bajans „Recken“-Sexten, der hier einen 
äußerst aktiven und progressiven 
Charakter annimmt. So sind alle 
heroischen und patriotischen Szenen 
der Oper intonatorisch miteinander 
verbunden. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Последнее проведение главной 
темы финала отличается от 
предыдущих. Это кода, где еще 
более усиливается общее оживление. 
В оркестровую партию, 
контрапунктируя с главной темой, 
вплетаются обороты из лезгинки 
(вторая тема). 
 
  Чередование и слияние в финале 
оперы восточных тем с русской может 
быть воспринято как выражение 
мысли о благотворном 
взаимодействии разных культур. 

  Der letzte Teil des Hauptthemas des 
Finales unterscheidet sich von den 
vorangegangenen Teilen. Es ist eine 
Coda, in der die allgemeine 
Lebendigkeit noch verstärkt wird. Der 
Orchesterteil, der das Hauptthema 
kontrapunktiert, ist mit Wendungen aus 
der Lesginka (dem zweiten Thema) 
verwoben. 
  Die Abwechslung und Verschmelzung 
orientalischer und russischer Themen 
im Finale der Oper kann als Ausdruck 
der Idee einer fruchtbaren Interaktion 
verschiedener Kulturen gesehen 
werden. 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Идея финала — прославление 
родины и юной четы. Таким образом, 
здесь вновь и окончательно 
сливаются обе ведущие линии оперы 
— патриотическая и лирическая. 
 
  Увертюра. Гениальная увертюра к 
опере «Руслан и Людмила» — одно 
из самых совершенных 
симфонических произведений Глинки. 
Она сочинена композитором после 
завершения всей оперы и содержит 
обобщение ее основных идей. 
Подобно увертюре к «Ивану 
Сусанину», она построена на темах 
оперы, которые получают мастерскую 
разработку. 
  Увертюра (ре мажор) написана в 
сонатной форме. Она отличается 
увлекательностью и блеском, 
образцовой четкостью строения, 
рельефностью тем, сжатостью 
изложения. 
  Вступительные такты, главная 
партия увертюры и начало 
связующей части целиком взяты из 
финала пятого действия. Первые 
вступительные аккорды Глинка 
называл богатырскими ударами 
кулаком. Эти аккорды образуют 

  Die Idee des Finales ist die 
Verherrlichung des Vaterlandes und des 
jungen Paares. So verschmelzen die 
beiden Hauptlinien der Oper - die 
patriotische und die lyrische - noch 
einmal und endgültig. 
  Ouvertüre. Die brillante Ouvertüre zur 
Oper „Ruslan und Ljudmila“ ist eines 
von Glinkas größten symphonischen 
Werken. Sie wurde vom Komponisten 
nach der gesamten Oper komponiert 
und enthält eine Verallgemeinerung 
ihrer Grundideen. Wie die Ouvertüre zu 
„Iwan Sussanin“ ist sie auf den Themen 
der Oper aufgebaut, die meisterhaft 
entwickelt werden. 
 
  Die Ouvertüre (in D-Dur) ist in 
Sonatenform geschrieben. Sie zeichnet 
sich durch Faszination und Brillanz, 
beispielhafte Klarheit der Struktur, Relief 
der Themen und Prägnanz der 
Darstellung aus. 
  Die Eröffnungstakte, der Hauptteil der 
Ouvertüre und der Beginn des 
Verbindungsteils sind vollständig aus 
dem Finale des 5. Aktes übernommen. 
Glinka nannte die ersten 
Eröffnungsakkorde Recken-
Faustschläge. Diese Akkorde bilden 



плагальный оборот (тоника — 
субдоминанта — тоника), благодаря 
чему увертюра сразу окрашивается в 
русский национальный колорит. При 
этом в басу возникает квартовая 
попевка, которая в дальнейшем 
сыграет в увертюре большую роль. 

eine plagale Wendung (Tonika - 
Subdominante - Tonika), dank derer die 
Ouvertüre sofort ein russisches 
Nationalkolorit erhält. Im Bass erscheint 
ein Quart-Chor, der später in der 
Ouvertüre eine wichtige Rolle spielen 
wird. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Вступительные аккорды дают 
могучий толчок движению, и с первых 
же тактов музыка, по выражению 
Глинки, «летит на всех парусах». 
 
  Неудержимо несущаяся вперед, 
главная партия также воплощает 
богатырский, героический образ (см. 
нотный пример 125). Начало 
связующей части строится на 
имитациях основного зерна главной 
партии. Но далее в поток музыки 
внезапно дважды вторгаются грозные 
аккорды, затормаживающие ее бег. В 
басу появляется ход ми — ре — до — 
отрезок целотонной гаммы 
Черномора. Это первое 
предупреждение о подстерегающих 
героев опасностях. 
  Побочная партия (фа мажор) 
строится на материале второй темы 
из арии Руслана: «О Людмила, Лель 
сулил мне радость». С этой 
мелодией, звучащей певуче у 
виолончелей, в музыку увертюры 
вливается лирическая струя, 
связанная с идеей верности в любви. 
  Побочная партия непосредственно 
переходит в разработку, начало 
которой отмечено звучащими как бы 

  Die Eröffnungsakkorde verleihen dem 
Satz einen mächtigen Schwung, und 
von den ersten Takten an fliegt die 
Musik, wie Glinka es ausdrückte, „mit 
allen Segeln". 
  Unaufhaltsam in seinem 
Vorwärtsdrang verkörpert der Hauptteil 
auch ein reckenhaftes, heroisches Bild 
(siehe Notenbeispiel 125). Der Beginn 
des Verbindungsteils baut auf 
Imitationen der Hauptmaserung des 
Hauptteils auf. Doch dann wird der 
Fluss der Musik plötzlich zweimal von 
bedrohlichen Akkorden unterbrochen, 
die ihren Lauf verlangsamen. Im Bass 
erscheint der E - D - C - Abschnitt von 
Tschernomors Ganztonleiter. Dies ist 
die erste Warnung vor den Gefahren, 
die den Helden drohen. 
  Der Seitenteil (in F-Dur) basiert auf 
dem zweiten Thema aus Ruslans Arie: 
„O Ljudmila, Lel versprach mir Freude.“ 
Mit dieser Melodie, die von den Celli 
melodiös gesungen wird, erhält die 
Musik der Ouvertüre einen lyrischen 
Fluss, der mit der Idee der Treue in der 
Liebe verbunden ist. 
  Die Begleitstimme geht direkt in die 
Durchführung über, deren Beginn durch 
Akkorde und wie aus der Ferne 



издалека аккордами и пассажами 
вступления, так что стремительный 
бег ие останавливается ни на 
мгновение. Далее из низкого регистра 
поднимается волна перекличек 
разных голосов с попевкой из 
побочной партии, но на ее пути 
неожиданно вырастает преграда — 
«аккорды оцепенения», которые 
прозвучат впоследствии в сцене 
похищения Людмилы. Снова, таким 
образом, возникает драматический 
момент, встает призрак Черномора. 
Однако напор богатырской энергии 
преодолевает препятствия. В басу 
появляются квартовые удары из 
вступления (их играют литавры), и 
зарождается новый бурлящий поток 
звуков, приводящий к теме главной 
партии. 
  Начинается реприза. Побочная 
партия проходит в другой 
тональности, чем в экспозиции, но 
все же не в главной, как бывает 
обычно, а в доминантовой по 
отношению к ней (ля мажор). 
Движение, таким образом, не 
завершено, и возникает потребность 
в дополнительном разделе — коде. 
Здесь происходит последнее 
конфликтное столкновение русского 
богатырского образа с враждебной 
фантастической силой. Дважды в 
басах у тромбонов проходит полная 
целотонная гамма. 

erklingende Einleitungspassagen 
gekennzeichnet ist, so dass das 
schnelle Laufen keinen Moment lang 
aufhört. Aus dem unteren Register 
erhebt sich eine Welle von Echos 
verschiedener Stimmen mit dem Chor 
aus der Nebenstimme, doch unerwartet 
steht ihr ein Hindernis im Weg - die 
„Akkorde der Erstarrung“, die später bei 
der Entführung von Ljudmila erklingen 
werden. Wieder gibt es also einen 
dramatischen Moment, der Geist von 
Tschernomor taucht auf. Doch der 
Ansturm der reckenhaften Energie 
überwindet die Hindernisse. Die Quart-
Schläge aus der Einleitung (gespielt von 
den Pauken) erscheinen im Bass und 
ein neuer sprudelnder Strom von 
Klängen entsteht, der zum Thema des 
Hauptteils führt. 
  Die Reprise beginnt. Der Nebenteil 
steht in einer anderen Tonart als die 
Exposition, aber immer noch in der 
Dominanttonart (A-Dur) und nicht in der 
Haupttonart, wie es normalerweise der 
Fall ist. Der Satz ist somit unvollständig, 
und es ergibt sich die Notwendigkeit 
eines zusätzlichen Abschnitts - einer 
Coda. Hier kommt es zum endgültigen 
Aufeinanderprallen des russischen 
Recken-Bildes mit einer feindseligen 
phantastischen Kraft. Zweimal 
durchlaufen die Posaunen in den 
Bässen eine volle Chorskala. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Однако после этого с победным 
ликованием окончательно 
утверждаются основные интонации 
главной партии и вступления. Так в 
увертюре воплощается 

  Danach aber werden mit triumphalem 
Jubel die wichtigsten Intonationen des 
Hauptthemas und der Einleitung 
endgültig bestätigt. So verkörpert die 
Ouvertüre die optimistische Idee der 



оптимистическая идея всей оперы — 
добро побеждает зло, богатырская 
сила торжествует над коварством. 
  В опере «Руслан и Людмила», как и 
в «Иване Сусанине», имеется четкий 
идейный и драматургический 
конфликт. С одной стороны, показан 
мир древней Руси, положительные 
герои — Руслан, Людмила и их 
друзья. С другой — враждебные им 
фантастические персонажи Черномор 
и Наина. 
 
  Однако вторая опера Глинки, в 
отличие от первой, основана не на 
подлинных исторических событиях, а 
на народном эпосе. С этим связаны и 
особенности ее драматургии, которую 
молено назвать эпической. 
  В «Руслане и Людмиле» конфликт 
не так явно влияет на внешний ход 
событий, как в первой опере. Он 
редко проявляется в прямом 
действии и раскрывается иначе, чем 
в «Иване Сусанине». Первое 
действие содержит экспозицию 
основных героев и завязку сюжета — 
похищение Людмилы. Однако это 
событие еще не приводит к 
столкновению и борьбе 
противостоящих сил. Далее следует 
ряд отдельных картин — этапов и 
эпизодов странствий героев. Во 
втором действии начинают 
появляться фантастические образы; в 
третьем действии элементы 
волшебной фантастики сгущаются; в 
четвертом — проявляются в 
наибольшей степени. Только здесь 
происходит единственное 
столкновение Руслана с Черномором, 
после чего в пятом действии вновь 
возвращаются картины реального 
мира, и наступает развязка. 
  Таким образом, особенность 
развертывания действия в опере 
«Руслан и Людмила» состоит в том, 
что здесь нет непрерывного 
драматического движения, при 
котором каждая следующая сцена с 
неизбежностью вытекала бы из 

gesamten Oper - das Gute triumphiert 
über das Böse, und die Macht 
triumphiert über die Intrige. 
  Die Oper „Ruslan und Ljudmila“ hat, 
wie „Iwan Sussanin“, einen klaren 
ideologischen und dramaturgischen 
Konflikt. Einerseits wird die Welt der 
alten Rus gezeigt, die positiven 
Charaktere sind Ruslan, Ljudmila und 
ihre Freunde. Auf der anderen Seite 
werden die phantastischen Figuren 
Tschernomor und Naina gezeigt, die 
ihnen feindlich gegenüberstehen. 
  Anders als die erste basiert Glinkas 
zweite Oper jedoch nicht auf wahren 
historischen Ereignissen, sondern auf 
einem Volksepos. Dies erklärt auch die 
Besonderheiten ihrer Dramaturgie, die 
man als episch bezeichnen kann. 
  In „Ruslan und Ljudmila“ wirkt sich der 
Konflikt nicht so deutlich auf den 
äußeren Ablauf der Ereignisse aus wie 
in der ersten Oper. Er manifestiert sich 
selten in direkter Handlung und entfaltet 
sich anders als bei „Iwan Sussanin“. Der 
erste Akt enthält die Darstellung der 
Hauptfiguren und den Schauplatz der 
Handlung - die Entführung von Ljudmila. 
Dieses Ereignis führt jedoch noch nicht 
zu einem Aufeinandertreffen und einem 
Kampf zwischen den gegnerischen 
Kräften. Was folgt, ist eine Reihe von 
einzelnen Szenen - Phasen und 
Episoden der Wanderschaft der Helden. 
Im zweiten Akt beginnen phantastische 
Bilder aufzutauchen, im dritten Akt 
verdichten sich die Elemente der 
magischen Fiktion, im vierten Akt treten 
sie in vollem Umfang auf. Erst hier 
kommt es zum einzigen Zusammenstoß 
zwischen Ruslan und Tschernomor, 
woraufhin im fünften Akt die Bilder der 
realen Welt zurückkehren und die 
Auflösung erfolgt. 
  So ist die Entfaltung von „Ruslan und 
Ljudmila“ durch das Fehlen einer 
ununterbrochenen dramatischen 
Handlung gekennzeichnet, in der jede 
aufeinanderfolgende Szene 
unweigerlich aus der vorangegangenen 
hervorgeht, während sich die Spannung 



предыдущей, а напряжение все 
время росло, постепенно достигая 
кульминаций. Здесь, как в народном 
эпосе (былинах, сказках), 
последовательно чередуются, 
картины— широкие, развернутые и 
законченные. Некоторые из них 
(например, интродукция и финал) 
целиком статичны, лишены действия. 
В их смене и сопоставлении 
воплощается общая идея опери. 
Такое построение характерно для 
оратории, к которой и приближается 
«Руслан и Людмила» Глинки. 
  Композиция отличается 
уравновешенностью и 
закругленностью. От начала к концу 
оперы как бы перекинута огромная 
арка: действие начинается и 
кончается крупными народными 
сценами (интродукция и финал). 
Впервые мы встретились с этим в 
«Иване Сусанине», где, 
следовательно, тоже имеются черты 
эпической драматургии, 
ораториальности. Но в «Руслане и 
Людмиле» интродукция еще более 
монументальна, а обрамление 
является еще более ярко 
выраженным благодаря тому, что 
увертюра включает в себя 
музыкальный материал финала. 
  В «Руслане и Людмиле» можно 
наметить две основные 
драматургйческие линии. 
  Одна из них — героико-
патриотическая, богатырская. Она 
проходит от интродукции с песнями 
Баяна и народными хорами, 
воспевающими могущество родины, 
через монолог Руслана на мертвом 
поле (второе действие), отповедь 
Людмилы Черномору и поединок 
Руслана с Черномором к финалу 
пятого действия. Богатырский 
характер этих картин по контрасту 
оттеняется комическими сценами, 
рисующими трусливого Фарлафа. 
  С этой линией тесно связана и. 
другая—лирическая, воплощающая 
идею верности в любви вопреки всем 

aufbaut und die Oper allmählich ihren 
Höhepunkt erreicht. Wie in den 
volkstümlichen Epen (Heldenepen, 
Märchen) wechseln sich hier die Bilder 
ab - umfangreich, entfaltet und 
vollständig. Einige von ihnen, wie die 
Einleitung und das Finale, sind völlig 
statisch und ohne Handlung. In ihrem 
Wechsel und ihrer Gegenüberstellung 
verkörpert sich die allgemeine Idee der 
Oper. Ein solcher Aufbau ist typisch für 
das Oratorium, wie es auch Glinkas 
„Ruslan und Ljudmila“ darstellt. 
 
  Die Komposition ist ausgewogen und 
rund. Vom Anfang bis zum Ende der 
Oper spannt sich ein großer Bogen: die 
Handlung beginnt und endet mit großen 
Volksszenen (der Einleitung und dem 
Finale). Das haben wir zum ersten Mal 
in „Iwan Sussanin“ gesehen, das also 
auch Merkmale eines epischen Dramas, 
eines Oratoriums aufweist. In „Ruslan 
und Ljudmila“ ist die Einleitung jedoch 
noch monumentaler, und die 
Einrahmung ist noch ausgeprägter, da 
die Ouvertüre musikalisches Material 
aus dem Finale enthält. 
 
 
 
 
  In „Ruslan und Ljudmila“ lassen sich 
zwei große dramatische Linien 
erkennen. 
  Eine davon ist heroisch-patriotisch, 
reckenhaft. Sie reicht von der Einleitung 
mit Bajans Liedern und Volkschören, die 
die Macht des Vaterlandes preisen, über 
Ruslans Monolog auf dem Totenfeld 
(zweiter Akt), Ljudmilas Tadel an 
Tschernomor und Ruslans Duell mit 
Tschernomor bis zum Finale des fünften 
Aktes. Der heroische Charakter dieser 
Szenen wird durch komödiantische 
Szenen, in denen der feige Farlaf 
dargestellt wird, aufgelockert. 
 
  Eng mit dieser Linie verbunden ist die 
lyrische Linie, die die Idee der Treue in 
der Liebe trotz aller Prüfungen 



испытаниям. Лирическая линия 
начинается в интродукции (первая 
песня Баяна и реплики Руслана и 
Людмилы), развивается далее в 
каватине Людмилы, сцене 
благословения новобрачных (с хором 
«Лель таинственный»), балладе 
Финна, монологе Руслана, сцене 
обольщения в замке Наины, сцене 
Людмилы в садах Черномора и 
завершается в эпизоде пробуждения 
Людмилы и в финале (прославление 
юной четы). Та же идея верности в 
любви раскрывается в отношениях 
Ратмира и Гориславы. 
  Обе линии — героико-
патриотическая и лирическая — 
сливаются в финале. Их развитие 
приводит к торжеству 
оптимистической идеи победы добра 
над злом, жизни — над враждебными 
ей силами. 
  В обрисовке героев оперы Глинка 
развивает принципы, сложившиеся в 
«Иване Сусанине». Как и там, 
положительные герои наделены всем 
богатством вокальной музыки. 
Характеризующие их мелодии и 
гармонии отличаются ладовой 
ясностью, определенностью и 
устойчивостью. Отрицательные 
фантастические образы воплощены 
почти исключительно через 
инструментальную музыку: Наина 
поет на одной-двух нотах сухим 
говорком, а Черномор — немой 
персонаж, он вовсе лишен вокальной 
характеристики. Для их обрисовки 
использованы острые диссонансы, 
необычные сочетания и 
последования звуков. 
 
  Народ показан в «Руслане и 
Людмиле», в соответствии с 
сюжетом, не столь разнообразно, как 
в первой-опере,— по преимуществу в 
сценах обрядов и праздничных 
торжеств. Но, хотя его образ в 
«Руслане и Людмиле» не 
раскрывается в активном действии, 
народ и здесь выступает как высший 

verkörpert. Die lyrische Linie beginnt in 
der Einleitung (das erste Lied von Bajan 
und die Zeilen von Ruslan und 
Ljudmila), setzt sich in Ljudmilas 
Kavatine, der Szene der Segnung des 
Brautpaares (mit dem Chor „Lel 
geheimnisvoll“), Finns Ballade, Ruslans 
Monolog, der Verführung im Schloss 
von Naina und Ljudmila in den Gärten 
von Tschernomor fort und endet in 
Ljudmilas Erwachen und im Finale (der 
Verherrlichung des jungen Paares). Die 
gleiche Idee der Treue in der Liebe zeigt 
sich in der Beziehung zwischen Ratmir 
und Gorislawa. 
  Beide Linien - die heroisch-patriotische 
und die lyrische - verschmelzen im 
Finale. Ihre Entwicklung führt zum 
Triumph der optimistischen Idee vom 
Sieg des Guten über das Böse, des 
Lebens über die ihm feindlich gesinnten 
Kräfte. 
  Bei der Darstellung der Figuren in der 
Oper entwickelt Glinka die in „Iwan 
Sussanin“ entwickelten Prinzipien 
weiter. Wie dort sind die positiven 
Charaktere mit dem ganzen Reichtum 
der Vokalmusik ausgestattet. Die 
Melodien und Harmonien, die sie 
charakterisieren, zeichnen sich durch 
ihre harmonische Klarheit, Sicherheit 
und Nachhaltigkeit aus. Die negativen 
phantastischen Charaktere werden fast 
ausschließlich durch Instrumentalmusik 
verkörpert: Naina singt mit einer 
trockenen Stimme mit nur zwei Noten, 
und Tschernomor ist ein stummer 
Charakter, der keinerlei stimmliche 
Merkmale aufweist. Sie werden durch 
scharfe Dissonanzen und 
ungewöhnliche Kombinationen und 
Abfolgen von Klängen dargestellt. 
  Die Menschen in „Ruslan und 
Ljudmila“ sind, entsprechend der 
Handlung, nicht so vielfältig wie in der 
ersten Oper - sie werden hauptsächlich 
in Szenen von Ritualen und festlichen 
Feiern gezeigt. Obwohl sein Bild in 
„Ruslan und Ljudmila“ nicht in aktiver 
Handlung zum Ausdruck kommt, 
fungiert das Volk auch hier als oberster 



судья всех героев и их поступков, 
дает им оценку, вдохновляет и 
направляет их. 
  Мужественный и нежный Руслан, 
шаловливая, но способная на 
глубокое чувство Людмила, пылкий и 
лениво-беспечный Ратмир, 
страстная, преданно любящая 
Горислава, вдохновенный Баян, 
мудрый Финн — каждый из них 
предстает как живой, реалистический 
образ. Главные действующие лица 
оперы — Руслан и Людмила,— 
подобно героям «Ивана Сусанина», 
являются воплощением лучших 
человеческих качеств. 
  Важнейшими этапами раскрытия, 
характеров являются законченные, 
развернутые арии-портреты 
(Людмилы, Финна, Фарлафа, 
Руслана, Ратмира, Гориславы), 
сменяющие одна другую в таком же 
неторопливом, эпическом 
чередовании, как и картины событий 
и мест действия. 
  В характерах некоторых персонажей 
на протяжении оперы выявляются 
или возникают новые черты 
(например, у Людмилы— решимость), 
но они не меняют существа этих 
образов. 
  Герои «Руслана и Людмилы», как и 
герои «Ивана Сусанина», органически 
связаны с народом. Это ясно 
обнаруживается в музыке. Их партии 
по интонационному складу часто 
бывают близки русским народным 
песням и родственны народным 
хорам оперы (интродукция, финал). 
Руслан и Людмила неоднократно 
выступают вместе с хором. 
 
  Как и в своей первой опере, Глинка 
воспроизвел в «Руслане и Людмиле» 
различные жанры русской народной 
песни, в том числе древние, 
уходящие своими корнями в седую 
старину,— обрядовые, былины, 
причеты, что обусловлено самим 
сюжетом оперы, связанным с 
глубокой древностью. В то же время в 

Richter über alle Protagonisten und ihre 
Handlungen, der sie beurteilt, inspiriert 
und leitet. 
  Der mutige und zarte Ruslan, die 
schelmische, aber tief empfindende 
Ljudmila, der glühende und träge 
Ratmir, die leidenschaftliche und 
hingebungsvoll liebende Gorislawa, der 
inspirierte Bajan, der weise Finn - jeder 
von ihnen erscheint als ein lebendiges, 
realistisches Bild. Die Hauptfiguren der 
Oper - Ruslan und Ljudmila, wie die 
Helden von „Iwan Sussanin“ - sind die 
Verkörperung der besten menschlichen 
Eigenschaften. 
 
  Die wichtigsten Etappen in der 
Entwicklung der Figuren sind die fertig 
entwickelten Arien (Ljudmila, Finn, 
Farlaf, Ruslan, Ratmir, Gorislawa), die 
in der gleichen gemächlichen, epischen 
Abfolge aufeinander folgen wie die 
Szenen und Schauplätze. 
 
 
  Einige Charaktere entwickeln sich im 
Laufe der Oper (wie z. B. Ljudmilas 
Entschlossenheit), aber das ändert 
nichts an der Substanz der Figuren. 
 
 
  Die Helden von „Ruslan und Ljudmila“ 
sind ebenso wie die von „Iwan 
Sussanin“ organisch mit dem Volk 
verbunden. Dies zeigt sich deutlich in 
der Musik. Ihre Partien sind in der 
Intonation oft an russische Volkslieder 
angelehnt und stehen in Verbindung mit 
den Volkschören der Oper (Einleitung 
und Finale). Ruslan und Ljudmila treten 
bei mehreren Gelegenheiten 
gemeinsam mit dem Chor auf. 
  Wie in seiner ersten Oper hat Glinka in 
„Ruslan und Ljudmila“ verschiedene 
Gattungen des russischen Volksliedes 
wiedergegeben, darunter auch alte, aus 
der Antike stammende Gattungen - 
Rituale, Heldenepen und Sprichwörter, - 
was durch das antike Thema der Oper 
bedingt ist. Gleichzeitig verwendet er in 
einigen Episoden der Oper die Formen 



отдельных эпизодах оперы он 
использовал формы и интонации 
современной ему бытовой песни-
романса и крестьянской лирической 
песни в городском преломлении. 
  Глинка ни разу не цитирует 
подлинных русских народных 
напевов. Он опирается на их ладовые 
и ритмические черты, пронизывает 
ими не только мелодику, но и 
гармонию (плагальные обороты). 
 
  Обращается композитор также и к 
песням восточных народов. Их он 
частично цитирует в подлинном виде 
(лезгинка и др.), но создает в их духе 
и собственные мелодии. Глинка 
передает своеобразие этой музыки 
так тонко, бережно и чутко, как этого 
не делал до него ни один 
европейский музыкант. Восточные 
сцены «Руслана и Людмилы» 
открыли европейским слушателям 
совершенно новый мир музыкальных 
образов. Они доложили начало 
«русской музнке о Востоке» (Б. 
Асафьев). Эту линию впоследствии 
блестяще развилж Бородин, Римский- 
Корсаков и другие композиторы. 
 
 
  Средства мелодии и речитатива 
используются Глинкой в «Руслане и 
Людмиле» по тем же принципам, что 
и в опере «Иван Сусанин». В 
частности, он развивает и 
совершенствует свои достижения в 
области певучего речитатива, 
основаииогб на русских песенных 
интонациях (лучший образец — 
монолог Руслана «О поле, поле»). 
  Сказочный сюжет со странствиями 
героев по чудесным краям и 
волшебным странам представил 
широкий простор для богатейшей 
творческой фантазии Глинки. В 
«Руслане и Людмиле» он достигает 
исключительного разнообразия и 
яркости изобразительных моментов: 
рисует поле битвы, волшебный замок 
Наины, сады Черномора с чудесными 

und Intonationen seiner 
zeitgenössischen Lieder - Romanzen 
und lyrische Bauernlieder, die in einer 
städtischen Umgebung widergespiegelt 
werden. 
  Glinka zitiert nicht ein einziges Mal 
authentische russische Volksmelodien. 
Er stützt sich auf ihre modalen und 
rhythmischen Merkmale und verleiht 
ihnen nicht nur eine Melodie, sondern 
auch eine Harmonie (plagale 
Wendungen). 
  Der Komponist wendet sich auch den 
Liedern der orientalischen Völker zu. Er 
zitiert sie zum Teil in ihrer 
ursprünglichen Form (Lesginka und 
andere), schafft aber auch seine 
eigenen Melodien in ihrem Geist. Glinka 
vermittelt die Einzigartigkeit dieser 
Musik mit einer solchen Subtilität, 
Sorgfalt und Sensibilität, wie es kein 
anderer europäischer Musiker vor ihm 
getan hat. Die orientalischen Szenen 
von „Ruslan und Ljudmila“ eröffneten 
dem europäischen Publikum eine ganz 
neue Welt musikalischer Bilder. Sie 
markierten den Beginn der „russischen 
Musik über den Orient“ (B. Assafjew). 
Diese Linie wurde später von Borodin, 
Rimski-Korsakow und anderen 
Komponisten brillant weiterentwickelt. 
  Glinka verwendet in „Ruslan und 
Ljudmila“ Melodie und Rezitativ nach 
demselben Muster wie in seiner Oper 
„Iwan Sussanin“. Insbesondere 
entwickelt und vervollkommnet er seine 
Errungenschaften auf dem Gebiet des 
melodiösen Rezitativs, das auf der 
Intonation russischer Lieder basiert (das 
beste Beispiel ist Ruslans Monolog „O 
Feld, Feld“). 
  Die märchenhafte Geschichte mit den 
Wanderungen der Figuren durch 
wundersame Länder und magische 
Gefilde bot einen breiten Raum für 
Glinkas große schöpferische Phantasie. 
In „Ruslan und Ljudmila“ erreicht er eine 
außergewöhnliche Vielfalt und 
Lebendigkeit der Bildmomente: er 
zeichnet das Schlachtfeld, Nainas 
Zauberschloss, Tschernomors Gärten 



деревьями и цветами, шествие 
карлы, а также иллюстрирует 
картины, которые проходят в 
рассказах Финна и Головы и в хоре 
дев Наины. 
 
  Музыка в этих сценах поражает 
образностью, щедростью выдумки, 
богатством красок. В частности, 
Глинка, подобно роматикам, широко 
использует красочные гармонические 
сопоставления (особенно аккордов, 
отстоящих на большую терцию), игру 
регистров, смену разных типов 
фактуры. 
 
 
  Особую роль в создании 
живописных картин играют 
оркестррвые средства. Глинка стоит 
на уровне высших достижений 
романтиков в этой области 
(например, Берлиоза). Мастерски, 
использует он то блестящие, то 
тусклые тембры, то мерцающие, то 
ослепительно яркие звучности, то 
густую, то прозрачную ткань 
оркестра. В ряде случаев те или иные 
инструмеитальные тембры 
приобретают и характеристическое 
значение. Некоторых героев 
постоянно сопровождают 
солирующие инструменты или группы 
инструментов. Руслана часто 
характеризует теплое звучание 
кларнета, Людмилу — легкие пассажи 
флейты или задушевное пение 
скрипки, Гориславу — печальные 
звуки фагота. С образом Ратмира 
связан «знойный», страстный тембр 
английского рожка, а обрисовать злую 
Наину помогает «колючее» звучание 
деревянных инструментов, играющих 
staccato. 
 
  Глинка создал два типа русской 
классической оперы: героическую 
народную музыкальную драму и 
народную сказочно-эпическую оперу. 
Оба эти типа получили широкое 

mit wunderbaren Bäumen und Blumen, 
den Festzug des Gnoms, und illustriert 
auch die Bilder, die sich in den 
Geschichten von Finn und dem 
Oberhaupt und im Chor der Jungfrauen 
von Naina abspielen. 
  Die Musik in diesen Szenen verblüfft 
durch ihre Bildhaftigkeit, ihren 
Ideenreichtum und ihre Farbenpracht. 
Insbesondere macht Glinka, wie die 
Romantiker, ausgiebig Gebrauch von 
farbigen harmonischen 
Gegenüberstellungen (vor allem von 
Akkorden, die durch eine große Terz 
getrennt sind), dem Spiel mit Registern 
und dem Wechsel verschiedener Arten 
von Strukturen. 
  Orchestrale Mittel spielen eine 
besondere Rolle bei der Schaffung 
malerischer Bilder. Glinka steht auf 
diesem Gebiet auf einer Stufe mit den 
höchsten Leistungen der Romantiker 
(z.B. Berlioz). Meisterhaft setzt er die 
brillanten oder dumpfen Klangfarben, 
die schimmernden oder blendend hellen 
Töne, das dichte oder transparente 
Gewebe des Orchesters ein. In einer 
Reihe von Fällen erhalten diese oder 
jene instrumentalen Klangfarben auch 
eine charakteristische Bedeutung. 
Einige Figuren werden ständig von 
Soloinstrumenten oder 
Instrumentengruppen begleitet. Ruslan 
wird oft von dem warmen Klang der 
Klarinette begleitet, Ljudmila von den 
leichten Flötenpassagen oder dem 
innigen Gesang der Violine und 
Gorislawa von den traurigen Klängen 
des Fagotts. Ratmir wird mit dem 
„schwülen“ und leidenschaftlichen 
Timbre des Englischhorns assoziiert 
und der „stachelige“ Klang der Stakkato-
Holzblasinstrumente hilft, die böse 
Naina darzustellen. 
 
  Glinka schuf zwei Arten der 
klassischen russischen Oper: das 
heroische musikalische Volksdrama und 
die volkstümliche märchenhafte Oper. 
Beide Typen wurden in den Werken 



развитие в творчестве русских 
композиторов. 
  Традиция, идущая от «Ивана 
Сусанина», была продолжена в 
операх «Юдифь» Серова, «Борис 
Годунов» Мусоргского, «Псковитянка» 
Римского-Корсакова. Драматические 
элементы, содержащиеся в этой 
опере Глинки, оказали определенное 
воздействие и на таких композиторов, 
как Даргомыжский и Чайковский. 
  От «Руслана и Людмилы» ведет 
прямая линия к легендарносказочным 
операм Римского-Корсакова, 
особенно к «Садко» и «Сказанию о 
граде Китеже». Принципы эпической 
музыкальной драматургии, 
разработанные Глинкой (а также его 
метод воплощения образов Востока), 
оказали сильнейшее воздействие и 
на Бородина, посвятившего свою 
оперу «Князь Игорь» памяти автора 
«Руслана и Людмилы». Эти же 
принципы легли в основу симфоний 
Бородина, ставших первыми 
образцами нового типа симфонизма 
— эпического. 
 
  В русской музыкальной критике не 
раз делалось сопоставление и 
сравнение двух опер Глинки. В 60-х 
годах XIX века с разными точками 
зрения на оперное творчество Глинки 
выступили Серов и Стасов. Оба они 
видели в Глинке великого 
национального композитора и высоко 
оценивали его историческую роль 
основоположника русской оперной 
классики. Стасов особенно 
подчеркивал значение «Руслана и 
Людмилы» как национального 
музыкального эпоса, а Серов (на его 
позицию встал позднее Чайковский) 
ценил выше драматургию 
«Сусанина», как более 
целеустремленную, действенную. Он 
не отрицал гениальности музыки 
«Руслана и Людмилы», но считал эту 
оперу недостаточно убедительной в 
драматургическом отношении. В пылу 
споров Стасов н Серов порой 

russischer Komponisten weiter 
entwickelt. 
  Die Tradition von „Iwan Sussanin“ 
wurde in den Opern „Judith“ von Serow, 
„Boris Godunow“ von Mussorgski und  
„Das Mädchen von Pskow“ von Rimski-
Korsakow fortgesetzt. Die in dieser Oper 
von Glinka enthaltenen dramatischen 
Elemente hatten auch einen gewissen 
Einfluss auf Komponisten wie 
Dargomyschski und Tschaikowski. 
  Von „Ruslan und Ljudmila“ führt eine 
direkte Linie zu den legendären 
Märchenopern von Rimski-Korsakow, 
insbesondere „Sadko“ und „Die 
Legende von der unsichtbaren Stadt 
Kitesch“. Die von Glinka entwickelten 
Prinzipien des epischen Musikdramas 
(und auch seine Methode zur 
Darstellung von Bildern aus dem Orient) 
hatten einen starken Einfluss auf 
Borodin, der seine Oper „Fürst Igor“ 
dem Komponisten von „Ruslan und 
Ljudmila“ widmete. Dieselben Prinzipien 
bildeten auch die Grundlage für 
Borodins Sinfonien - die ersten 
Beispiele einer neuen Art von Sinfonie - 
der Epik. 
  Die russische Musikkritik hat die 
beiden Opern Glinkas wiederholt 
verglichen und gegenübergestellt. In 
den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts 
vertraten Serow und Stassow 
unterschiedliche Ansichten über Glinkas 
Opernschaffen. Beide sahen in Glinka 
einen großen Nationalkomponisten und 
lobten seine historische Rolle als 
Begründer der klassischen russischen 
Oper. Stassow betonte insbesondere 
die Bedeutung von „Ruslan und 
Ljudmila“ als musikalisches 
Nationalepos, während Serow (und 
später Tschaikowski) die Dramaturgie 
von „Sussanin“ als zielgerichteter und 
effektiver einschätzte. Er leugnete zwar 
nicht die Genialität der Musik in „Ruslan 
und Ljudmila“, hielt diese Oper aber für 
dramaturgisch nicht überzeugend 
genug. In der Hitze der Debatte 
übertrieben Stassow und Serow 
manchmal, aber die Debatten selbst 



допускали преувеличения, но сами 
споры помогли ярче выявить 
своеобразие каждой из опер Глинки. 
  Вся история русской классической и 
советской музыки убедительно 
доказывает, что обе оперы при всех 
своих различиях равно велики, что 
обе сыграли огромную роль в 
развитии музыкального искусства. 

trugen dazu bei, die Einzigartigkeit jeder 
von Glinkas Opern hervorzuheben. 
 
  Die gesamte Geschichte der 
russischen klassischen und 
sowjetischen Musik beweist eindeutig, 
dass beide Opern trotz ihrer 
Unterschiede gleich groß sind und eine 
enorme Rolle in der Entwicklung der 
Musikkunst gespielt haben. 

 
 
 

СИМФОНИЧЕСКИЕ 
ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

 
  Симфоническое творчество Глинки 
составляет сравнительно небольшую 
по объему, но исключительно ценную 
и важную по значению часть его 
наследия. Наибольший интерес из 
его симфонических произведений 
представляют «Камаринская», 
испанские увертюры («Арагонская 
хота» и «Ночь в Мадриде») и «Вальс-
фантазия», а также симфонические 
номера из музыки к трагедии «Князь 
Холмский». 
  Симфонические произведения 
Глинки отличаются 
разносторонностью содержания и 
богатством образов. Композитор не 
дал своим произведениям сюжетных 
программ (особняком стоит лишь 
музыка к «Холмскому», связанная с 
драматическим произведением), но 
положил в их основу вполне 
определенные жизненные прообразы. 
Он создал зарисовки русской 
народной жизни и народных 
характеров, передал впечатления от 
быта и природы Испании, раскрыл 
свои личные переживания, связанные 
с конкретными событиями. 
 
 
  Симфоническая музыка Глинки 
привлекает щедростью и яркостью 
красок, выпуклостью и конкретностью 
образов. В ряде случаев 

SYMPHONISCHE WERKE 
 
 
  Glinkas symphonische Werke bilden 
einen relativ kleinen Band, aber einen 
außerordentlich wertvollen und 
wichtigen Teil seines Vermächtnisses. 
Von seinen symphonischen Werken 
sind die „Kamarinskaja“, die spanischen 
Ouvertüren („Jota Aragonesa“ und „Eine 
Nacht in Madrid“) und die „Walzer-
Fantasie“ sowie die symphonischen 
Nummern aus der Musik zur Tragödie 
„Prinz Holmsky“ besonders interessant. 
 
  Glinkas symphonische Werke 
zeichnen sich durch ihre inhaltliche 
Vielseitigkeit und den Reichtum der 
Bildsprache aus. Der Komponist hat 
seinen Werken kein 
Handlungsprogramm gegeben (die 
Musik zu „Holmsky“, die mit einem 
dramatischen Werk verknüpft ist, ist ein 
separates Beispiel), sondern er hat sie 
auf ganz bestimmte Prototypen aus dem 
Leben gestützt. Er schuf Skizzen des 
russischen Volkslebens und der 
Volksfiguren, vermittelte seine 
Eindrücke vom Alltag und der Natur 
Spaniens und offenbarte seine 
persönlichen Gefühle im 
Zusammenhang mit bestimmten 
Ereignissen. 
  Glinkas symphonische Musik besticht 
durch ihre Großzügigkeit und 
Farbenpracht, ihre Konvexität und 
Konkretheit der Bilder. In einer Reihe 



использованы музыкально-
изобразительные приемы. 
  Важнейшей особенностью 
симфонических произведений Глинки 
является их общедоступность, 
демократичность. «Мне кажется, — 
писал он, — что можно соединить 
требования искусства с 
требованиями века и, 
воспользовавшись 
усовершенствованием инструментов 
и исполнения, писать пьесы, равно 
докладные1 знатокам и простой 
публике... » 
 
1 Т. е. доступные, понятные. 

 
  Содержание и цели симфонического 
творчества Глинки обусловили его 
широкое обращение к народной 
песне и танцу. В «Камаринскую» и 
испанские увертюры он ввел 
подлинные народные напевы. Глинка 
не просто обработал их, но и развил, 
использовав высшие формы 
классической профессиональной 
музыки. Он нашел такие методы 
симфонического развития, которые 
отвечают характеру самих народных 
мелодий: вариационную разработку и 
полифоническое обогащение. 
 
  Высокими достоинствами 
отличается оркестровка Глинки, 
основанная на тщательно 
разработанных и глубоко 
продуманных им принципах1. 
 
1 Они сформулированы в записанных 
Серовым со слов Глинки «Заметках об 
инструментовке». 

 
Основной из них композитор выразил 
в словах: «Красота музыкальной 
мысли вызывает красоту оркестра». 
Главным требованием к оркестровке 
он считал естественность и осуждал 
«гзлоупотребление» и «кокетство», то 
есть «преувеличение», «чрезмерный 
шум», «щеголянье иными эффектами 
оркестра в ущерб высшему 

von Fällen werden musikalische und 
bildnerische Techniken verwendet. 
  Das wichtigste Merkmal von Glinkas 
symphonischen Werken ist, dass sie für 
alle zugänglich und demokratisch sind. 
„Es scheint mir, - schrieb er, -dass es 
möglich ist, die Anforderungen der 
Kunst mit den Anforderungen des 
Zeitalters zu verbinden und unter 
Ausnutzung der Verbesserungen bei 
den Instrumenten und der Aufführung 
Stücke zu schreiben, die gleichermaßen 
für Kenner und das gemeine Publikum 
geeignet sind1 ...“ 
 
1 D.h. zugänglich, verständlich. 

 
  Der Inhalt und die Ziele von Glinkas 
symphonischem Werk führten dazu, 
dass er Volkslieder und -tänze in 
großem Umfang verwendete. In der 
„Kamarinskaja“-Ouvertüre und der 
Spanischen Ouvertüre führte er 
authentische Volksmelodien ein. Glinka 
verarbeitete sie nicht nur, er entwickelte 
sie mit den höchsten Formen der 
klassischen Berufsmusik. Er fand 
Methoden der symphonischen 
Entwicklung, die der Natur der 
Volksmelodien selbst entsprachen: 
Variationsentwicklung und polyphone 
Anreicherung. 
  Glinkas Orchestrierung, die auf 
sorgfältig entwickelten und tief 
durchdachten Prinzipien1 beruht, 
zeichnet sich durch einen hohen Wert 
aus.  
 
1 Diese sind in Serows „Notizen zur 
Instrumentation“ formuliert, die von Glinka 
niedergeschrieben wurden. 

 
Der Komponist drückte das 
Grundprinzip mit den Worten aus: „Die 
Schönheit des musikalischen 
Gedankens bringt die Schönheit des 
Orchesters hervor.“ Als 
Hauptanforderung an die Orchestrierung 
betrachtete er die Natürlichkeit und 
verurteilte „Missbrauch“ und 
„Koketterie“, d. h. „Übertreibung“, 
„übermäßigen Lärm“ und 



эстетическому значению и 
соразмерности». 
 
 
  «Камаринская». Самым 
замечательным из симфонических 
произведений Глинки и одним из 
самобытнейших образцов всего 
мирового симфонического искусства 
является гениальная «Камаринская», 
фантазия на две русские темы. В ней 
Глинка нашел новые для русской 
музыки принципы воплощения 
русской народной песенности в 
симфоническом творчестве. Он 
использовал песню для создания 
симфонического произведения, 
которое отразило существенные 
стороны народной жизни и народного 
характера. 
  «Камаринская» Глинки — это не 
только яркая картинка русского 
деревенского быта. В ней раскрыто 
неисчерпаемое богатство творческой 
фантазии народа, воплощены 
типичные черты его характера — 
сочетание раздумья со здоровым 
весельем и сочным юмором. 
 
 
  Новыми были также методы 
симфонического развития русской 
народной песни, которые применил 
Глинка в «Камаринской». Наиболее 
важный из них — непрерывное 
интонационное развитие, 
приводящее к созданию из одного 
мелодического зерна новых и 
контрастных мелодических 
образований. Такой метод был 
найден Глинкой в результате 
глубокого изучения особенностей 
народных песен, в которых основная 
попевка обычно подвергается 
свободному мелодическому 
развитию. 
  «Камаринская» представляет собой 
вариации на темы двух русских 
народных песен (это, следовательно, 
двойные вариации). Одна из них — 
свадебная песня «Из-за гор, гор 

„Zurschaustellung der anderen Effekte 
des Orchesters zum Nachteil der 
höchsten ästhetischen Bedeutung und 
Proportionalität“. 
  „Kamarinskaja“. Das 
bemerkenswerteste von Glinkas 
sinfonischen Werken und eines der 
originellsten Beispiele für die Kunst der 
Sinfonie weltweit ist die brillante 
„Kamarinskaja“, eine Fantasie über zwei 
russische Themen. In ihr fand Glinka 
neue Prinzipien für die russische Musik, 
indem er die russische 
Volksliedhaftigkeit in der Sinfoniemusik 
verkörperte. Er nutzte das Lied, um ein 
symphonisches Werk zu schaffen, das 
die wesentlichen Aspekte des 
Volkslebens und -charakters 
widerspiegelt. 
 
  Glinkas „Kamarinskaja“ ist nicht nur ein 
lebendiges Bild des russischen 
Dorflebens. Es offenbart den 
unerschöpflichen Reichtum der 
schöpferischen Phantasie der 
Menschen und verkörpert typische 
Merkmale ihres Charakters - eine 
Verbindung von Nachdenklichkeit mit 
gesunder Fröhlichkeit und saftigem 
Humor. 
  Neu waren auch die Methoden der 
symphonischen Entwicklung des 
russischen Volksliedes, die Glinka in 
„Kamarinskaja“ verwendete. Die 
wichtigste davon war die 
ununterbrochene intonatorische 
Entwicklung, die zur Schaffung neuer 
und kontrastreicher melodischer 
Formationen aus einem einzigen 
melodischen Korn führte. Diese 
Methode wurde von Glinka als Ergebnis 
seines eingehenden Studiums der 
Merkmale von Volksliedern gefunden, 
bei denen der Grundgesang in der 
Regel einer freien melodischen 
Entwicklung unterworfen ist. 
  „Kamarinskaja“ ist eine Variation über 
die Themen zweier russischer 
Volkslieder (es handelt sich also um 
eine doppelte Variation). Das eine ist ein 
Hochzeitslied „Von jenseits der Berge, 



высоких», другая — плясовая 
«Камаринская». Они различны не 
только по жанру, но и по характеру: 
первая — лирическая, задумчивая, 
напевная, вторая — веселая, 
оживленная; первая — медленная, 
вторая — быстрая. Такое 
сопоставление типично и для 
народной музыки, и для многих 
произведений русских композиторов, 
современников Глинки. Однако при 
всей контрастности песен Глинка 
подметил в их мелодическом 
строении общую черту — наличие 
нисходящего поступенного движения 
на кварту. 

hoher Berge“, das andere ist ein 
„Kamarinskaja“-Tanzlied. Sie 
unterscheiden sich nicht nur im Genre, 
sondern auch im Charakter: das erste 
ist lyrisch, nachdenklich und melodiös, 
während das zweite fröhlich und lebhaft 
ist, das erste langsam, das zweite 
schnell. Dieses Nebeneinander ist 
typisch sowohl für die Volksmusik als 
auch für viele Werke russischer 
Komponisten, die Zeitgenossen Glinkas 
waren. Doch trotz aller Kontraste in den 
Liedern erkannte Glinka ein 
gemeinsames Merkmal in ihrer 
melodischen Struktur - das 
Vorhandensein eines absteigenden, 
progressiven Fortschreitens in Quarten. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Это позволило ему сблизить и 
объединить оба напева в процессе 
развития. Медленная, песенная тема 
разрабатывается по образцу 
народных протяжных песен. В самом 
начале фантазии, сразу после 
короткого вступления, она звучит 
унисонно — это как бы сольный 
запев. Затем следуют три вариации 
(песенных куплета), где словно 
вступает хор: основная мелодия, 
оставаясь неизменной, обрастает все 
новыми певучими подголосками, 
интонационно родственными ей. 
Подобным образом она варьируется 
и при своем втором появлении — в 
среднем эпизоде «Камаринской» (фа 
мажор). 

  Dies ermöglichte es ihm, die beiden 
Melodien bei ihrer Entwicklung 
zusammenzuführen. Das langsame, 
liedhafte Thema ist den langen 
Volksliedern nachempfunden. Ganz am 
Anfang der Fantasie, unmittelbar nach 
einer kurzen Einleitung, ist es unisono - 
eine Art Sologesang. Es folgen drei 
Variationen (Liedpaare), in denen ein 
Chor einsetzt: zur unveränderten 
Grundmelodie gesellen sich neue 
melodiöse Nebenakkorde, die ihr 
intonatorisch verwandt sind. In ähnlicher 
Weise variiert sie auch bei ihrem 
zweiten Auftritt - in der mittleren Episode 
von „Kamarinskaja“ (in F-Dur). 
 
 



  Плясовая тема также развивается 
частично полифонически — путем 
варьирования сопровождения, в 
котором появляются затейливые 
подголоски. Таков, например, 
взбегающий вверх подголосок 
шутливо-задорного характера. 

  Das Tanzthema entwickelt sich auch 
teilweise polyphon - durch Variation der 
Begleitung, die in verschlungenen 
Unterchören erscheint. Ein Beispiel 
dafür ist die aufsteigende Stimme eines 
scherzhaft-lebhaften Charakters. 

 
 
 
 
 
 
 
Он звучит то ниже темы, то выше ее, 
меняясь с ней местами. 
  В первых шести вариациях плясовая 
тема остается неизменной, 
развивается лишь сопровождение. 
  В следующих проведениях тема уже 
меняет свой мелодический облик. 
Например, она обогащается 
узорчатым орнаментом, 
заставляющим вспомнить о 
фигурациях, распространенных в 
практике народных исполнителей 
(балалаечников). Но наиболее 
существенны другие изменения. В 
ряде вариаций из темы вырастают 
новые мелодии, интонационно 
родственные ей. Некоторые из них 
затем разрабатываются 
самостоятельно. 

Sie klingt unter und über dem Thema, 
tauscht mit ihm die Plätze. 
  In den ersten sechs Variationen bleibt 
das Tanzthema unverändert, nur die 
Begleitung entwickelt sich. 
  In den folgenden Durchführungen 
ändert das Thema bereits seine 
melodische Form. Zum Beispiel wird es 
durch eine gemusterte Verzierung 
bereichert, die an Figuren erinnert, die 
in der Praxis von Volksmusikern 
(Balalaikaspielern) üblich sind. Aber 
andere Veränderungen sind am 
bedeutendsten. In einigen Variationen 
tauchen neue Melodien auf, die mit dem 
Thema verwandt sind. Einige von ihnen 
werden dann unabhängig entwickelt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Таким образом, Глинка не 
ограничивается простым 
варьированием народно-песенной 
темы, а дает ее качественный рост. 

  Glinka variiert also nicht einfach das 
Volksliedthema, sondern gibt ihm einen 
qualitativen Schub. Dies deutet auf eine 



Это позволяет говорить о наличии в 
«Камаринской» симфонического 
развития. 
  Последнее из новых 
преобразований плясовой темы 
близко к теме медленной свадебной 
песни. 

symphonische Entwicklung in 
„Kamarinskaja“ hin. 
 
  Die letzte der neuen Transformationen 
des Tanzthemas ist dem Thema des 
langsamen Hochzeitsliedes sehr 
ähnlich. 

 
 
 
 
 
 
 
  Благодаря этому плясовая тема 
незаметно переходит в медленную. 
Таким образом, Глинка искусно 
выявляет тематическое родство двух 
контрастных мелодий для того, чтобы 
достичь интонационного единства 
всей фантазии п добиться 
непрерывности музыкального 
развития. 
 
  Наряду с орнаментальным 
варьированием и с подголосочным и 
интонационным развитием в 
«Камаринской» использовано 
оркестровое варьирование. 
Оркестровка все время меняется, 
причем она помогает выявить 
подголосочный склад музыки: голоса 
и подголоски ясно слышны благодаря 
прозрачности оркестровой ткани. В 
некоторых вариациях оркестровка 
подчеркивает русский народный 
характер тем. Так, свадебную 
начинают варьировать деревянные 
духовые инструменты, 
напоминающие своим звучанием 
жалейки, свирели, рожки, а плясовая 
несколько раз проходит у струнных, 
играющих pizzicato и 
воспроизводящих тем самым 
звучание балалаек. 
  С возвращением плясовой темы в 
ее основной тональности ре мажор на 
органном пункте доминанты в басу 
(ля) идет подготовка к 
заключительному разделу фантазии, 
который начинается утверждением 

  Dadurch wird sichergestellt, dass das 
Tanzthema unaufdringlich in ein 
langsames Thema übergeht. Auf diese 
Weise stellt Glinka geschickt die 
thematische Beziehung zwischen den 
beiden kontrastierenden Melodien her, 
um die intonatorische Einheit der 
gesamten Fantasie zu erreichen und die 
Kontinuität der musikalischen 
Entwicklung zu sichern. 
  Neben der ornamentalen Variation und 
der Entwicklung von Stimmen und 
Intonationen wird in „Kamarinskaja“ 
auch die Orchestervariation verwendet. 
Die Orchestrierung variiert ständig und 
trägt dazu bei, den Subchor der Musik 
hervorzuheben: Stimmen und Untertöne 
sind dank der Transparenz des 
orchestralen Gewebes deutlich hörbar. 
In einigen Variationen unterstreicht die 
Orchestrierung den russischen 
Volkscharakter der Themen. So beginnt 
das Hochzeitslied mit 
Holzblasinstrumenten, die wie eine 
Schaleika, Pfeifen und Hörner klingen, 
während das Tanzlied mehrmals mit 
Streichern wiederholt wird, die pizzicato 
spielen und so den Klang der Balalaika 
nachbilden. 
 
 
  Mit der Wiederkehr des Tanzthemas in 
seiner Haupttonart D-Dur auf dem 
Orgelpunkt der Dominante im Bass (A) 
wird der letzte Abschnitt der Fantasie 
vorbereitet, der mit der Bekräftigung der 
Tonika D-Dur beginnt. Hier werden alle 



тоники ре мажора. Здесь все 
средства варьирования и развития 
народно-песенной темы применены с 
наибольшим разнообразием и 
щедростью. Благодаря этому 
последний раздел становится 
вершиной всего произведения, его 
итогом и выводом, что способствует 
единству всей «Камаринской». 
  Плясовая тема получает здесь 
разнообразное освещение, предстает 
то шутливой, то серьезной. Выдумка 
Глинки рождает все новые и новые 
эффекты. Например, тема, не 
изменяясь, гармонизуется то в ре 
мажоре, то в соль миноре, то в см 
миноре. На ее фоне неожиданно 
звучат сигналы валторн (фа-диез), а 
затем — труб, упрямо долбящих, как 
бы невпопад, звук до-бекар, чуждый 
основной тональности ре мажор, что 
создает юмористическое впечатление 
(впервые этот звук появился в 
задорном подголоске из начальных 
проведений темы — см. пример 130). 
 
  К концу, как обычно в народных 
плясках, движение начинает 
убыстряться. Тема проходит 
несколько раз в укороченном виде (3 
такта). К ней присоединяются новые 
голоса. При этом одно из 
противосложений родственно 
свадебной песне. 

Mittel der Variation und Entwicklung des 
Volksliedthemas mit größter Vielfalt und 
Großzügigkeit eingesetzt. Dadurch wird 
der Schlussteil zum Höhepunkt des 
gesamten Werks, zu seinem Abschluss 
und zu einer Schlussfolgerung, die zur 
Einheit der gesamten „Kamarinskaja“ 
beiträgt. 
 
  Das Tanzthema wird hier auf 
unterschiedliche Weise beleuchtet, mal 
spielerisch, mal ernsthaft. Glinkas 
Erfindungsreichtum lässt immer neue 
Effekte entstehen. Zum Beispiel wird 
das unveränderte Thema mal in D-Dur, 
mal in g-Moll, mal in c-Moll harmonisiert. 
Vor diesem Hintergrund erklingen 
unerwartete Klänge von Waldhörnern 
(fis) und dann von Trompeten, die 
hartnäckig, wie aus dem Rahmen 
fallend, den Klang von C-Dur hämmern, 
der der Grundtonart D-Dur fremd ist und 
einen humorvollen Eindruck erweckt 
(dieser Klang erschien zuerst in dem 
kecken Unterton aus den ersten Sätzen 
des Themas - siehe Beispiel 130). 
  Gegen Ende nimmt die Bewegung, wie 
bei Volkstänzen üblich, an Fahrt auf. 
Das Thema wird mehrmals in verkürzter 
Form (3 Takte) wiederholt. Es wird von 
neuen Stimmen begleitet. In diesem Fall 
ist eine der Gegenpositionen ähnlich wie 
beim Hochzeitslied. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В изложение включаются все новые 
инструменты, будто подходят и 
вступают в пляску новые участники. 
Звучность достигает максимальной 
силы, и вдруг оркестр замолкает. 

  Immer mehr Instrumente kommen 
hinzu, als ob sich neue Mitglieder 
nähern und dem Tanz beitreten würden. 
Der Klang erreicht seine maximale 
Intensität und plötzlich verstummt das 



Лишь как бы издалека доносится 
вопросительно звучащий отрывок 
плясовой, ему дважды отвечает 
квинта валторн. Наконец в последний 
раз громко звучит тема и обрывается 
ударом всего оркестра. 
 
  В «Камаринской» Глинка продолжил 
давно уже существующую в русской 
инструментальной музыке традицию 
вариационной разработки народных 
песен. И вместе с тем его фантазия 
означает принципиально новый этап 
развития этой традиции. Впервые 
народно-песенные вариации служат 
здесь выражению большой 
обобщающей идеи (единство разных 
сторон русского народного характера) 
и на этой основе обретают огромную 
внутреннюю цельность. Не пользуясь 
обычными для западноевропейской 
музыки приемами симфонического 
развития (мотивная разработка с 
дроблением темы, секвенции, 
модуляции и т. д.), Глинка в то же 
время достигает непрерывности и 
замечательной целеустремленности 
движения. Через подголосочное 
варьирование и интонационные 
преобразования контрастных тем он 
подводит к их сближению и 
объединению (кода). Так наиболее 
естественные и органичные для 
русской народной песни приемы 
развития, обусловленные ее 
природой, сочетаются в этом 
произведении с высочайшей 
культурой музыкального мышления и 
огромным композиторским 
мастерством. 
  Гениальная фантазия Глинки имела 
основополагающее значение для 
всей русской симфонической музыки. 
Общие принципы симфонического 
отображения народной жизни и 
конкретные приемы изложения и 
развития народно-песенных тем, 
найденные Глинкой, осветили путь 
всем русским композиторам 
последующих поколений. «Русских 
симфонических сочинений написано 

Orchester. Nur wie aus weiter Ferne ist 
ein fragend klingender Teil des Tanzes 
zu hören, der vom Waldhornquintett 
zweimal beantwortet wird. Schließlich 
beginnt das Thema ein letztes Mal laut 
zu erklingen, und das Orchester bricht 
mit voller Wucht ab. 
  Mit „Kamarinskaja“ knüpfte Glinka an 
die lange Tradition der Variationen über 
Volkslieder in der russischen 
Instrumentalmusik an. Und gleichzeitig 
markiert seine Fantasie eine völlig neue 
Etappe in der Entwicklung dieser 
Tradition. Zum ersten Mal dienen die 
Volksliedvariationen hier dazu, eine 
breite, verallgemeinernde Idee 
auszudrücken (die Einheit 
verschiedener Aspekte des russischen 
Volkscharakters), und auf dieser 
Grundlage erhalten sie eine immense 
innere Integrität. Obwohl Glinka nicht 
die für die westeuropäische Musik 
typischen Methoden der symphonischen 
Entwicklung (Motiventwicklung mit 
Aufspaltung des Themas, Sequenz, 
Modulation usw.) anwendet, erreicht er 
Kontinuität und einen bemerkenswerten 
Sinn für das Ziel. Durch den Einsatz von 
Variationen und Intonationsänderungen 
kontrastierender Themen führt er sie 
zusammen und vereinigt sie (Coda). So 
verbinden sich in diesem Werk 
Entwicklungstechniken, die für das 
russische Volkslied am natürlichsten 
und organischsten sind, mit der 
höchsten Kultur des musikalischen 
Denkens und einer großen 
kompositorischen Fähigkeit. 
 
 
  Glinkas genialer Einfallsreichtum war 
von grundlegender Bedeutung für die 
gesamte russische symphonische 
Musik. Die von Glinka gefundenen 
allgemeinen Prinzipien der 
symphonischen Darstellung des 
Volkslebens und die spezifischen 
Techniken zur Erläuterung und 
Weiterentwicklung von Volksliedthemen 
waren wegweisend für alle russischen 
Komponisten der nachfolgenden 



много, — писал Чайковский.—Можно 
сказать, что имеется настоящая 
русская симфоническая школа. И что 
же? Вся она в „Камаринской", 
подобно тому, как весь дуб в желуде! 
И долго из этого богатого источника 
будут черпать русские авторы, ибо 
нужно много времени и много сил, 
чтобы исчерпать все его богатство». 
 
  «Арагонская хота»1 — колоритная 
картина из испанской народной 
жизни.  
 
1 Хота — испанский народный танец, 
распространенный, б частности, в 
провинции Арагон. 

 
Это произведение основано на 
подлинных народных напевах и 
танцевальных наигрышах. Оно 
отличается сочностью красок, 
яркостью контрастов, блеском 
звучания, виртуозным 
использованием оркестра (его 
подзаголовок: «Блестящее 
каприччио»). 
  «Арагонская хота» написана в 
сонатной форме. Пьеса начинается 
вступлением, в котором 
торжественные и призывные 
фанфарные сигналы чередуются то с 
громкими, то с тихими (будто эхо) 
аккордами, образующими свежие и 
красочные гармонические 
последования (сопоставления 
трезвучий, отстоящих друг от друга 
на большую терцию). Смысл 
призывов еще неясен. В конце 
вступления раздаются грозные, а 
порой и мрачные звучания 
(восходящие гаммообразные 
интонации), и кажется, что 
надвигается какая-то опасность. 

Generationen. „Es gibt viele russische 
symphonische Werke, - schrieb 
Tschaikowsky. - Und was ist das? Es ist 
alles in „Kamarinskaja“, so wie eine 
Eiche eine Eichel ist! Und die 
russischen Komponisten werden noch 
lange aus dieser reichen Quelle 
schöpfen, denn es braucht viel Zeit und 
Mühe, um ihren ganzen Reichtum zu 
erschöpfen.“ 
  Die „Jota Aragonesa“1 ist ein buntes 
Bild des spanischen Volkslebens.  
 
 
1 Die Jota ist ein spanischer Volkstanz, der 
besonders in der Provinz Aragonien beliebt 
ist. 

 
Sie basiert auf authentischen 
Volksmelodien und Tanzabläufen. Sie 
zeichnet sich durch reiche Farben, 
lebhafte Kontraste, einen brillanten 
Klang und einen virtuosen Einsatz des 
Orchesters aus (Untertitel: „Brillantes 
Capriccio“). 
 
 
  Die „Jota Aragonesa“ ist in 
Sonatenform geschrieben. Das Stück 
beginnt mit einer Einleitung, in der sich 
triumphale und beschwörende 
Fanfarenrufe mit lauten und leisen (wie 
ein Echo wirkenden) Akkorden 
abwechseln, die frische und farbige 
harmonische Sequenzen bilden 
(nebeneinander stehende Dreiklänge, 
die durch eine hohe Terz voneinander 
getrennt sind). Die Bedeutung der Rufe 
ist noch nicht klar. Am Ende der 
Einleitung erklingen bedrohliche und 
manchmal düstere Töne (aufsteigende 
skalenartige Intonationen), und eine Art 
von Gefahr scheint sich zu nähern. 

 
 
 
 
 
 
 



  Завершается вступление 
доминантой тональности до минора. 
Мы ожидаем драматических 
событий... Но суровые угрозы 
отступают, и внезапно раздается 
плясовой мотив. Тональность ми-
бемоль мажор звучит особенно 
светло после доминанты к минору. 
Играют арфа и солирующие скрипки1 
в сопровождении струнных pizzicato.  
 
1 По партитуре — одна четвертая часть 
первых скрипок. При исполнении эту 
партию поручают обычно одной скрипке. 

 
 
Глинка чрезвычайно искусно 
воспроизводит здесь звучание гитары 
(в «Арагонской хоте» используется и 
другой инструмент, типичный для 
испанской народной музыки, — 
кастаньеты). 
  Так начинается экспозиция 
увертюры. Главная тема (хота) 
внутренне контрастна: ее первая 
половина — оживленная, 
танцевальная 2, вторая— более 
напевного характера. 
 
2 Эта же часть хоты использована 
позднее Листом («Испанская 
рапсодия») и Даргомыжским 
(вступление к первой песне Лауры из 
оперы «Каменный гость»). 

  Die Einleitung endet mit einer c-Moll-
Tonart. Wir erwarten dramatische 
Ereignisse... Doch die ernste Bedrohung 
weicht zurück, und plötzlich erklingt ein 
Tanzmotiv. Die Tonart Es-Dur klingt 
nach der Dominante in e-Moll 
besonders hell. Die Harfe und die 
Soloviolinen1 spielen, begleitet von 
Pizzicato-Streichern.  
 
 
1 Laut Partitur ein Viertel der ersten 
Violinen. Wenn sie gespielt wird, wird diese 
Rolle normalerweise einer Violine 
zugewiesen. 

 
Glinka gibt hier den Klang der Gitarre 
äußerst gekonnt wieder (ein anderes 
typisches Instrument der spanischen 
Volksmusik, die Kastagnetten, wird auch 
in der „Jota Aragonesa“ verwendet). 
 
  So beginnt die Exposition der 
Ouvertüre. Das Hauptthema (Refrain) ist 
innerlich kontrastierend: die erste Hälfte 
ist lebhaft und tanzbar2, während die 
zweite Hälfte melodiöser ist. 
 
 
2 Derselbe Teil des Refrains wurde 
später von Liszt („Spanische 
Rhapsodie“) und Dargomyschski 
(Einleitung zu Lauras erstem Lied aus 
der Oper „Der steinerne Gast“) 
verwendet. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Побочная тема (си-бемоль мажор) 
также состоит из двух частей, причем 
первая близка танцевальному 
наигрышу хоты по характеру 
движения и по гармоническому 
строению (Т—Т—Т— Д; Д—Д—Д—Т), 
а краткая вторая несколько 
напоминает напевную половину 
главной темы. 

  Ein Seitenthema (in B-Dur) besteht 
ebenfalls aus zwei Teilen, wobei das 
erste in Bewegung und harmonischer 
Struktur einem tänzerischen Chor ähnelt 
(T-T-T-D; D-D-D-T), und ein kurzes 
zweites Thema etwas an die melodische 
Hälfte des Hauptthemas erinnert. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Благодаря своему сходству с 
главной темой побочная звучит как ее 
продолжение, не образуя контраста. 
Их близость подчеркивается тем, что 
обороты хоты вплетаются в 
сопровождение второй темы. Обе 
темы многократно варьируются. 
 
 
  Вся экспозиция носит светлый, 
радостно оживленный характер. 
Разработка же включает элементы 
драматизма. Но побеждает 
жизнеутверждающее начало. В 
репризе, за исключением отдельных 
эпизодов, вновь господствует 
светлый колорит, достигающий порой 
ослепительной яркости. Музыка 
залита солнечным светом; в разных 
голосах, словно соревнуясь друг с 
другом, пробегают темы или их 
отдельные части в различной 
окраске, а нередко и в различных 
интонационных вариантах. Первая 
половина побочной здесь больше не 
появляется, а остальные 

  Aufgrund seiner Ähnlichkeit mit dem 
Hauptthema klingt das Seitenthema wie 
eine Fortsetzung des Hauptthemas, 
ohne einen Kontrast zu bilden. Ihre 
Nähe wird dadurch betont, dass die 
Wendungen des Refrains in die 
Begleitung des zweiten Themas 
eingewoben sind. Beide Themen 
werden mehrfach variiert. 
  Die gesamte Exposition hat einen 
leichten, fröhlich-lebendigen Charakter. 
Die Entwicklung enthält jedoch auch 
Elemente der Dramatik. Der 
lebensbejahende Beginn gewinnt jedoch 
die Oberhand. In der Reprise regiert, 
abgesehen von einigen Episoden, die 
helle Farbe, die zuweilen eine 
blendende Brillanz erreicht. Die Musik 
ist von Sonnenlicht durchflutet; in 
verschiedenen Stimmen, als würden sie 
miteinander konkurrieren, laufen die 
Themen oder ihre einzelnen Teile in 
verschiedenen Farben und oft in 
verschiedenen Intonationsvarianten 
durch. Die erste Hälfte des 
Seitenthemas taucht hier nicht mehr auf, 



тематические элементы 
переплетаются и сливаются в одну 
красочную, многоцветную картину. 
 
  Таким образом, в построении и 
развитии «Арагонской хоты» 
композитор сочетает два принципа—
вариационность и сонатность. Он 
достигает естественности и 
разнообразия в показе и разработке 
народных тем и одновременно—
стройности и цельности всего 
произведения. 
 
  Испанские увертюры и 
«Камаринская» Глинки положили 
начало особому типу русской 
симфонической музыки — 
народножанровому симфонизму. 
Этот тип был развит впоследствии в 
симфоническом-творчестве 
Балакирева (две увертюры на темы 
русских народных песен), 
Даргомыжского («Казачок», «Баба- 
яга»), Римского-Корсакова (ряд 
произведений), Бородина финал 
Второй симфонии), Чайковского 
(финалы Второй, отчасти— 
Четвертой симфоний, «Струйной 
серенады» и других произведений), 
Лядова («Восемь русских песен для 
оркестра»). 
  В «Арагонской хоте», как и в «Ночи в 
Мадриде», Глинка показал образец 
проникновения в дух и характер 
национальной музыки чужой страны. 
Он создал произведения, верно 
воспроизводящие и мастерски 
развивающие национальные черты 
испанской музыкальной культуры. 
Глинка выступил как передовой 
художник, относящийся бережно, с 
глубоким уважением и интересом к 
творчеству другого народа. В самой 
Испании увертюры Глинки признаны 
классическими образцами 
симфонического претворения 
испанской народной музыки. 
  По примеру Глинки симфонические 
увертюры, фантазии, картины на 
темы песен различных народов 

und die verbleibenden thematischen 
Elemente verflechten sich und 
verschmelzen zu einem bunten, 
vielfarbigen Bild. 
  So kombiniert der Komponist zwei 
Prinzipien - Variation und Sonate - in 
der Konstruktion und Entwicklung der 
„Jota Aragonesa“. Er erreicht eine 
Natürlichkeit und Vielfalt in der 
Darstellung und Entwicklung der 
volkstümlichen Themen, während er 
gleichzeitig das gesamte Werk 
strukturierter und ganzheitlicher 
gestaltet. 
  Die Spanischen Ouvertüren und 
Glinkas „Kamarinskaja“ legten den 
Grundstein für einen besonderen Typus 
der russischen Sinfoniemusik - den 
volkstümlichen Symphonismus. Dieser 
Typus wurde später in symphonischen 
Werken von Balakirew (zwei Ouvertüren 
über Themen russischer Volkslieder), 
Dargomyzhsky („Der Kosak“, „Baba 
Jaga“), Rimsky-Korsakov (eine Reihe 
von Werken), Borodin (Finale der 
Zweiten Symphonie), Tchaikovsky 
(Finale der Zweiten, teilweise Vierten 
Symphonie, der Streicherserenade und 
anderer Werke) und Lyadov („Acht 
russische Lieder für Orchester“) 
entwickelt. 
 
  In der „Jota Aragonesa“, wie auch in 
„Nächte in Madrid“, zeigte Glinka ein 
Muster an Einsicht in den Geist und den 
Charakter der nationalen Musik eines 
fremden Landes. Er schuf Werke, die 
die nationalen Merkmale der spanischen 
Musikkultur getreu wiedergaben und 
meisterhaft weiterentwickelten. Glinka 
war ein innovativer Künstler, der einen 
tiefen Respekt und Interesse für die 
Kreativität anderer Menschen zeigte. In 
Spanien selbst gelten Glinkas 
Ouvertüren als klassische Beispiele für 
die symphonische Interpretation der 
spanischen Volksmusik. 
 
  Nach Glinkas Vorbild entstanden in der 
Folge symphonische Ouvertüren, 
Fantasien und Bilder zu Themen aus 



писали впоследствии Балакирев 
(«Увертюра на тему испанского 
марша», «Увертюра на чешские 
темы»), Римский-Корсаков 
(«Испанское каприччио»), Чайковский 
(«Итальянское каприччио») и другие 
русские композиторы. 
 
  «Вальс-фантазия» был написан 
Глинкой в 1839 году. В первом 
варианте это произведение 
предназначалось для фортепиано. В 
1845 году Глинка оркестровал его, а в 
1856 году создал новую оркестровую 
редакцию, в которой оно и 
исполняется ныне. 
  «Вальс-фантазия» Глинки вырос из 
скромного бытового танца. Но 
композитор вложил в музыку 
значительное психологическое 
содержание, драматизировал, 
усложнил музыкальную форму. Из 
вальсовых ритмов выросла 
волнующая, романтически 
окрашенная поэма. 
  После краткого бравурного 
вступления, как будто 
предназначенного для введения в 
атмосферу блестящего бала, 
неожиданным контрастом звучит 
основная тема. Она лирична, 
женственна, грациозна. Интонируют 
ее скрипки, им отвечают флейты и 
кларнеты. Аккомпанемент легок и 
прозрачен (струнные). Трехтактовое 
строение каждого из звеньев (вместо 
обычного четырехтактового) создает 
ощущение незавершенности и 
устремленности вперед. Есть в этой 
мелодии нечто родственное главной 
теме I части «Неоконченной 
симфонии» Шуберта. Это (при общей 
для обоих произведений тональности 
си минор) —длящийся в певучем 
звучании квинтовый тон лада (фа-
диез), подобный печальному зову без 
отклика1.  
 
1 Позднее близкий к этому оборот 
возникнет (и тоже в си миноре!) в одной 
из тем балета Чайковского «Лебединое 

Liedern verschiedener Nationen von 
Balakirew („Ouvertüre über ein Thema 
eines spanischen Marsches“ und 
„Ouvertüre über tschechische 
Themen“), Rimski-Korsakow 
(„Spanisches Capriccio“), Tschaikowski 
(„Italienisches Capriccio“) und anderen 
russischen Komponisten. 
  Die „Walzer-Fantasie“ wurde von 
Glinka im Jahr 1839 geschrieben. Die 
erste Fassung war für Klavier. Im Jahr 
1845 orchestrierte Glinka das Stück, 
und 1856 schuf er die neue 
Orchesterfassung, in der es heute 
aufgeführt wird. 
 
  Glinkas „Walzer-Fantasie“ entstand 
aus einem bescheidenen Alltagstanz. 
Aber der Komponist hat einen 
beträchtlichen psychologischen Gehalt 
in die Musik gelegt, sie dramatisiert und 
die musikalische Form kompliziert. Aus 
den Walzerrhythmen entstand ein 
spannendes und romantisch gefärbtes 
Poem. 
  Nach einer kurzen, bravourösen 
Einleitung, die die Atmosphäre eines 
rauschenden Balls vermitteln soll, 
erklingt in unerwartetem Kontrast das 
Hauptthema. Es ist lyrisch, feminin und 
anmutig. Die Geigen intonieren es, 
Flöten und Klarinetten antworten. Die 
Begleitung ist leicht und transparent 
(Streicher). Die dreitaktige Struktur der 
einzelnen Glieder (anstelle der üblichen 
viertaktigen Struktur) erzeugt ein Gefühl 
von Unvollständigkeit und 
Vorwärtsdrängen. Diese Melodie hat 
etwas von dem Hauptthema des ersten 
Satzes von Schuberts „Unvollendeter 
Sinfonie“. (Obwohl die Tonart h-Moll 
beiden Werken gemeinsam ist), gibt es 
eine stimmlose Quinte (fis), die einem 
melancholischen Ruf ohne Antwort 
gleicht1.  
 
 
 
1 Später taucht eine ähnliche Wendung 
(ebenfalls in h-Moll!) in einem der Themen 
von Tschaikowskis Ballett „Schwanensee“ 



озеро» как выражение девичьей тоски и 
мольбы о помощи. 

 
А наличие в теме звука IV 
повышенной ступени, остающегося 
неразрешенным, придает музыке 
щемящий оттенок (пример 137). 

als Ausdruck der Sehnsucht und des 
Flehens der Jungfrau um Hilfe auf. 

 
Und das Vorhandensein einer erhöhten 
Tonhöhe IV im Thema, die unaufgelöst 
bleibt, verleiht der Musik einen 
beklemmenden Klang (Beispiel 137). 

 
 
 
 
 
 
 
  По традиции форма вальсов 
складывалась из последовательности 
эпизодов («колен»), каждый — со 
своей особой темой. Глинка тоже 
ввел, наряду с основной, ряд других 
тем. Есть среди них грустные и 
радостные, мужественные и 
пленительноизящные. Все они 
следуют одна за другой в 
безостановочном движении. Здесь 
господствует та же стихия 
танцевальности, что и в балетных 
сценах из опер Глинки. Перед 
глазами будто возникают гибкие 
порхающие, кружащиеся фигуры. 
Однако главная цель композитора 
заключалась вовсе не в создании 
какой бы то ни было внешней 
картины. Пестрые, мелькающие 
образы скорее лишь фон для 
внутреннего, лирического действия. 
  Глинка не снабдил свои 
симфонические пьесы словесными 
программами. Воображение 
слушателя вольно по-своему 
толковать содержание музыки. Но 
подобно тому, как в «Камаринскои» и 
«Арагонской хоте» нам видятся 
картины народной жизни, так и в 
«Вальсе-фантазии» мы легко 
угадываем повествование о драме 
женской души. 
  В центре внимания неизменно 
остается первая тема. Это — как бы 
главный персонаж пьесы. Она звучит 
в начале и в конце «Вальса-
фантазии», появляется и в среднем, 

  Der Tradition nach bestand die 
Walzerform aus einer Abfolge von 
Episoden („Schleife“), denen jeweils ein 
eigenes Thema zugeordnet war. Glinka 
führte neben dem Hauptthema auch 
eine Reihe anderer Themen ein. 
Darunter gibt es traurige und fröhliche, 
mutige und bezaubernd anmutige 
Themen. Sie alle folgen in einer 
ununterbrochenen Bewegung auf 
einander. Hier herrscht derselbe 
tänzerische Geist vor wie in den 
Ballettszenen aus Glinkas Opern. Es ist, 
als würden sich die Augen mit 
schwankenden, flatternden Figuren 
füllen. Das Hauptziel des Komponisten 
war jedoch keineswegs, ein äußeres 
Bild zu schaffen. Die farbenfrohen, 
flimmernden Bilder sind vielmehr nur ein 
Hintergrund für die innere, lyrische 
Handlung. 
  Glinka hat seine symphonischen 
Werke nicht mit Wortprogrammen 
versehen. Die Phantasie des Zuhörers 
ist frei, die Musik auf seine Weise zu 
interpretieren. Aber so wie wir in der 
„Kamarinskaja“ und der „Jota 
Aragonesa“ Bilder des Volkslebens 
sehen, so können wir in der „Walzer-
Fantasie“ die Erzählung des 
Seelendramas einer Frau leicht 
erahnen. 
  Im Mittelpunkt steht immer das erste 
Thema. Es ist sozusagen die Hauptfigur 
des Stücks. Es erscheint am Anfang 
und am Ende der „Walzer-Fantasie“ und 
im mittleren, farbenreichsten Teil. Ihre 



наиболее пестром разделе. Ее 
возвращения придают целому 
сходство с формой рондо. Но этим ее 
роль не исчерпывается. Дыхание 
главной темы ощущается даже вне 
непосредственных ее проведений. 
Некоторые из новых тем какими-то 
подчас еле уловимыми 
мелодическими и ритмическими 
деталями перекликаются с ней, 
заставляя ее как бы незримо 
присутствовать. Такая связь с 
главной темой обнаруживается даже 
у наиболее, казалось бы, контрастной 
радостной, светлой темы, 
начинающейся с восходящей 
мажорной попевки. На втором такте 
этой темы появляются 
синкопированные ниспадающие 
мотивы. А на четвертом такте 
устанавливается ритм, близкий к 
ритму начальной темы. Сходство 
усиливается еще благодаря 
появлению мелодического 
«сползания» по хроматическим 
ступеням. 

Wiederkehr verleiht dem Ganzen eine 
Ähnlichkeit mit der Rondoform. Doch 
damit ist ihre Rolle noch nicht beendet. 
Der Atem des Hauptthemas ist auch 
außerhalb seiner direkten Führung zu 
spüren. Einige der neuen Themen 
schwingen in manchmal kaum 
wahrnehmbaren melodischen und 
rhythmischen Details mit ihm mit und 
machen es unsichtbar präsent. Diese 
Verbindung mit dem Hauptthema findet 
sich selbst im scheinbar 
kontrastreichsten, fröhlichsten und 
leuchtendsten Thema, das mit einem 
aufsteigenden Dur-Chorus beginnt. 
Synkopierte absteigende Motive 
erscheinen im zweiten Takt dieses 
Themas. Im vierten Takt wird ein 
Rhythmus eingeführt, der dem des 
Eröffnungsthemas sehr ähnlich ist. Die 
Ähnlichkeit wird durch das Auftauchen 
eines melodischen „Abgleitens“ in 
chromatischen Schritten noch verstärkt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Мелодическое развитие приводит к 
тому, что темы постоянно меняют 
свой облик. Признаки одной свободно 
переходят к другой (здесь уже 
проявляется то искусство 
вариационного развития, о котором 
шла речь в связи с «Камаринской»). А 
благодаря тому, что то и дело 
возникают интонационные элементы 
основной темы, создается 
впечатление, что вся картина танца, 
все мелькание лиц, движений, поз 
проведено сквозь призму сознания 
главного персонажа. 
 

  Die melodische Entwicklung führt 
dazu, dass die Themen ständig ihr 
Aussehen verändern. Die Merkmale des 
einen gehen frei auf das andere über 
(hier manifestiert sich bereits die Kunst 
der Variationsentwicklung, die im 
Zusammenhang mit „Kamarinskaja“ 
besprochen wurde). Und dank der 
Tatsache, dass hin und wieder 
Intonationselemente des Hauptthemas 
auftauchen, entsteht der Eindruck, dass 
das gesamte Bild des Tanzes, alle 
Einblicke in Gesichter, Bewegungen und 
Posen durch das Prisma des 



 
 
  И сама главная тема находится в 
состоянии непрерывного развития. 
Печальная и задумчивая в начале, 
она неоднократно драматизируется. 
Внутри нее появляются активные, 
волевые интонации, восходящие 
секвенции. Дважды она звучит 
неистово, с отчаянием, трагично в 
мощном fortissimo оркестра. 
  Вот самый впечатляющий из таких 
эпизодов. Огромное нагнетание 
достигается ссквепциопным 
проведением одного короткого 
мотива, вычлененного из 
мелодического потока (прием 
драматизации материала, типичный 
для классического симфонизма, в 
частности, для Бетховена; 
впоследствии этот прием найдет 
широкое применение у Чайковского). 

Bewusstseins der Hauptfigur dargestellt 
werden. 
  Und das Hauptthema selbst entwickelt 
sich ständig weiter. Zu Beginn traurig 
und grüblerisch, wird es wiederholt 
dramatisiert. Aktive, willensstarke 
Intonationen und aufsteigende 
Sequenzen tauchen darin auf. Zweimal 
erklingt es rasend, verzweifelt und 
tragisch im kraftvollen Fortissimo des 
Orchesters. 
  Hier ist die eindrucksvollste dieser 
Episoden. Der enorme Druck wird durch 
das peinlich kurze, vom melodischen 
Fluss isolierte Motiv erreicht (eine für die 
klassische Symphonik, insbesondere für 
Beethoven, typische Dramatisierung des 
Materials, eine Technik, die 
Tschaikowski später ausgiebig 
verwenden sollte). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Еще одна вспышка произойдет в 
конце вальса перед наступлением 
коды. В самой же коде отголоски 
темы, перемежаясь с 
кадансирующими аккордами в 
вальсовом ритме, звучат печально и 
покорно. В последний раз слышится в 
замедленном движении начальный 
зов темы. Он обрывается 
бравурными аккордами заключения, 
перекликающимися со вступлением. 
  Перед нами прошла картина 
душевной борьбы, попыток вырваться 
к счастью, к свету. Счастье оказалось 
недосягаемым. Отсюда — общая 
элегическая окраска музыки. 
  «Вальс-фантазия» Глинки явился 
зерном, из которого выросла русская 
лирико-психологическая 
симфоническая музыка, посвященная 
раскрытию внутреннего мира, 
душевных переживаний человека. 
Глинка наметил в своем 
произведении многие характерные 
для нее черты: искренность чувства, 
волнующую задушевность, 
драматизм, претворение интонаций и 
ритмов бытового романса и танца. 
Эти черты были развиты рядом 
русских композиторов-симфонистов, 
прежде всего—Чайковским. 
 
  В «Вальсе-фантазии», как и в 
балетных сценах своих опер, Глинка 
показал высокий образец подлинной 
симфонизации танца. Эту традицию 
также продолжили и развили русские 
композиторы. 

  Ein weiteres Aufblitzen erfolgt am 
Ende des Walzers, bevor die Coda 
einsetzt. In der Coda selbst klingen die 
Echos des Themas, durchsetzt mit 
Kadenzakkorden im Walzerrhythmus, 
traurig und resigniert. Zum letzten Mal 
erklingt der erste Ruf des Themas in 
Zeitlupe. Es endet mit den bravourösen 
Akkorden des Schlusses, die an die 
Einleitung anknüpfen. 
 
  Das Bild vor uns war der Kampf der 
Seele, der Versuch, dem Glück, dem 
Licht zu entkommen. Das Glück erwies 
sich als unerreichbar. Daher auch der 
elegische Grundton der Musik. 
  Glinkas „Walzer-Fantasie“ war der 
Keim, aus dem die russische lyrisch-
psychologische symphonische Musik 
hervorging, die der Entdeckung der 
inneren Welt und der spirituellen 
Erfahrungen des Menschen gewidmet 
ist. In seinem Werk skizzierte Glinka 
viele ihrer typischen Merkmale: 
Aufrichtigkeit der Gefühle, ergreifende 
Intimität, Dramatik und die Verwendung 
von Intonationen und Rhythmen der 
Alltagsromantik und des Tanzes. Diese 
Merkmale wurden von einer Reihe 
russischer Sinfoniekomponisten 
weiterentwickelt, allen voran von 
Tschaikowski. 
  In der „Walzer-Fantasie“, wie auch in 
den Ballettszenen seiner Opern, zeigte 
Glinka ein gutes Beispiel für eine echte 
Symphonisierung des Tanzes. Diese 
Tradition wurde auch von russischen 
Komponisten fortgesetzt und 
weiterentwickelt. 

 
 
 

РОМАНСЫ 
 
  К области романса Глинка 
обращался на всем протяжении 
своего творческого пути. Его романсы 
(свыше семидесяти) — своего рода 
музыкальный дневник, позволяющий 
проследить весь путь развития 
композитора, определить его 

ROMANZEN 
 
  Glinka wandte sich während seiner 
gesamten Schaffenszeit dem Bereich 
der Romantik zu. Seine Romanzen 
(über siebzig) sind eine Art 
musikalisches Tagebuch, das es uns 
ermöglicht, die gesamte Entwicklung 
des Komponisten nachzuvollziehen und 



устремления и интересы в разные 
периоды жизни. 
 
  Но в романсах отразились не только 
многообразные личные чувства 
композитора. Глинка воплощает 
здесь очень широкий круг явлений. 
Он рисует портреты различных лиц, 
сцены жизни, пейзажи, картины 
далеких времен и стран, рожденные 
воображением или навеянные 
поэзией. В его романсах, как и во 
всем творчестве, сочетаются 
моменты субъективные и 
объективные. 
  Богатству содержания романсов 
соответствует разнообразие их 
жанров. Глинка охватывает все виды 
современного ему бытового романса: 
«русскую песню», элегию, серенаду; 
бытовые танцы — вальс, мазурку, 
польку. Он использует также балладу 
и близкую к ней фантазию, 
обращается к жанрам, свойственным 
музыке других народов: к испанскому 
болеро, итальянской баркароле. 
Наконец, он создает ряд романсов, в 
которых соединяются черты разных 
жанров. 
  Многообразны и формы романсов 
Глинки. Здесь встречаются и простая 
куплетная форма, и трехчастная, и 
рондо, и сложная, так называемая 
сквозная форма, где происходит 
смена разных эпизодов, связанных 
единой линией непрерывного 
драматического развития. 
  В романсовом творчестве Глинки 
использованы тексты двадцати 
поэтов. Сохраняя единство своего 
стиля, Глинка сумел отобразить в 
музыке особенности содержания и 
поэтического языка, присущие 
различным авторам. Его пушкинские 
романсы отличаются глубиной 
мысли, светлым настроением, 
ясностью, жизненным полнокровием; 
романсы на слова Жуковского — 
чувствительностью, мрачным 
романтическим оттенком, романсы на 
слова Дельвига — простотой, 

seine Bestrebungen und Interessen in 
den verschiedenen Phasen seines 
Lebens zu erkennen. 
  Die Romanzen spiegeln aber nicht nur 
die vielfältigen persönlichen 
Empfindungen des Komponisten wider. 
Glinka verkörpert hier ein sehr breites 
Spektrum an Phänomenen. Er zeichnet 
Porträts verschiedener Personen, 
Lebensszenen, Landschaften, Bilder 
ferner Zeiten und Länder, aus der 
Phantasie geboren oder von der Poesie 
inspiriert. Seine Romanzen, wie sein 
gesamtes Werk, vereinen das 
Subjektive und das Objektive. 
  So reichhaltig der Inhalt der Romanzen 
ist, so vielfältig sind auch ihre Genres. 
Glinka deckt alle Arten zeitgenössischer 
häuslicher Romanzen ab: „Russisches 
Lied“, Elegie, Serenade und 
Alltagstänze - Walzer, Masurka und 
Polka. Er verwendet auch die Ballade 
und die ihr nahestehende Fantasie und 
wendet sich Genres zu, die für die 
Musik anderer Nationen typisch sind: 
den spanischen Bolero, die italienische 
Barcarole. Schließlich schrieb er eine 
Reihe von Romanzen, die Merkmale 
verschiedener Gattungen vereinen. 
  Auch die Formen der Romanzen 
Glinkas sind vielfältig. Hier finden wir ein 
einfaches Couplet, eine dreiteilige Form, 
ein Rondo und eine komplexe 
durchgehende Form, bei der 
verschiedene Episoden durch eine 
einzige ununterbrochene dramatische 
Linie miteinander verwoben sind. 
  Glinka verwendete in seinen 
Romanzen Texte von zwanzig Dichtern. 
Unter Beibehaltung der Einheit seines 
Stils gelang es Glinka, die inhaltlichen 
und sprachlichen Besonderheiten der 
verschiedenen Autoren in seiner Musik 
widerzuspiegeln. Seine Puschkin-
Romanzen zeichnen sich durch ihre 
gedankliche Tiefe, ihre leichten 
Stimmungen, ihre Klarheit und ihre 
Lebensfülle aus; die Romanzen auf 
Worte von Schukowski zeichnen sich 
durch ihre Empfindsamkeit und ihre 
düster-romantische Schattierung aus, 



мягкостью, народно-песенным 
колоритом. Особенно замечательны 
пушкинские романсы Глинки, в 
которых музыка идеально сливается 
со словами. 
 
 
 
  Глинка воплощает в музыке романса 
прежде всего общее настроение 
текста, его главный поэтический 
образ. Музыка передает и оттенки 
чувства, и частные черты портрета, и 
подробности пейзажа, но они всегда 
подчинены общей характеристике 
образа. 
  Главным средством воплощения 
содержания в романсах Глинки 
является напевная вокальная 
мелодия. Порою она включает 
отдельные речитативные и 
изобразительные интонации, но они 
обычно не разрывают мелодической 
линии, которая остается плавной и 
закругленной. Мелодии Глинки 
благородны, пластичны, гибки и 
изящны, они отличаются широтой 
дыхания, законченностью, единством 
всех элементов. 
  Фортепианная партия играет 
большую роль в романсах Глинки, 
особенно в зрелых. Она передает 
общее настроение, рисует фон 
действия, дает характеристику 
основных образцов. Фортепианные 
вступления, вводящие в настроение и 
обстановку действия, имеются в 
большинстве романсов Глинки. 
Нередко музыка вступления 
повторяется в конце романса, 
образуя самостоятельное 
заключение. Такое повторение 
способствует законченности, 
закругленности формы. 
 
  Фортепианное сопровождение 
подчеркивает главное в вокальной 
мелодии романса, усиливает 
выразительность, придает большую 
определенность ее характеру. 
Певучесть, гибкость вокальной 

während die Romanzen auf Worte von 
Delwig sich durch ihre Schlichtheit, ihre 
Sanftheit und ihren volksliedhaften 
Charakter auszeichnen. Besonders 
bemerkenswert sind die Puschkin-
Romanzen Glinkas, in denen die Musik 
in idealer Weise mit dem Text 
verschmilzt. 
  Glinkas Musik verkörpert in erster Linie 
die Gesamtstimmung des Textes, sein 
poetisches Hauptbild. Die Musik 
vermittelt auch Schattierungen von 
Gefühlen, die Besonderheiten eines 
Porträts und Details einer Landschaft, 
aber sie sind immer dem allgemeinen 
Charakter des Bildes untergeordnet. 
  Das Hauptmittel zur Vermittlung des 
Inhalts in Glinkas Romanzen ist eine 
melodiöse Gesangsmelodie. Manchmal 
enthält sie separate rezitativische und 
malerische Intonationen, die jedoch in 
der Regel die melodische Linie nicht 
unterbrechen, die glatt und abgerundet 
bleibt. Glinkas Melodien sind edel, 
formbar, geschmeidig und anmutig, sie 
zeichnen sich durch ihren weiten Atem, 
ihre Vollständigkeit und die 
Einheitlichkeit aller Elemente aus. 
 
  Der Klaviersatz spielt eine wichtige 
Rolle in Glinkas Romanzen, 
insbesondere in den reifen Werken. Er 
vermittelt die allgemeine Stimmung, 
malt den Hintergrund der Handlung und 
gibt eine Charakterisierung der 
Hauptpersonen. Klaviereinleitungen, die 
die Stimmung und den Schauplatz der 
Handlung vorstellen, finden sich in den 
meisten Romanzen Glinkas. Oft wird die 
Einleitungsmusik am Ende der Suite 
wiederholt und bildet einen in sich 
geschlossenen Abschluss. Solche 
Wiederholungen tragen zur 
Vollständigkeit und Rundheit der Form 
bei. 
  Die Klavierbegleitung hebt das 
Hauptelement der Gesangsmelodie des 
Liedes hervor, intensiviert ihre 
Ausdruckskraft und verleiht ihrem 
Charakter eine stärkere Definition. Der 
Klangreichtum und die Flexibilität der 



мелодии еще ярче выступает 
благодаря таким особенностям 
аккомпанемента, как мягкость и 
текучесть гармоний, плавно 
переходящих одна в другую, и 
напевность всех голосов, в частности, 
баса. 
  В вокальных партиях своих 
романсов (как и опер) Глинка проявил 
прекрасное знание возможностей 
голоса и полное владение ими. 
Известно, что он сам был 
замечательным певцом-
исполнителем (хотя пел только в 
кругу друзей) и вокальным педагогом, 
учителем ряда выдающихся русских 
певцов (О. А. Петрова, А. Я. 
Петровой-Воробьевой, Д. М. 
Леоновой и др.). Яркое, подробное, 
чрезвычайно интересное описание 
пения Глинки оставил Серов в своих 
«Воспоминаниях о Михаиле 
Ивановиче Глинке». Он отмечает 
умение Глинки погружаться «в самую 
глубину исполняемого», его 
«верность идее, которая служит 
задачею каждого отдельного 
произведения», а также «талант к 
управлению голосом», «уменье 
технически им распоряжаться», 
«развитое обдуманностью и наукою», 
явственное, чеканное произнесение 
каждого слова, вернейшую 
декламацию. Глинка говорил: «В 
музыке, особенно вокальной, ресурсы 
выразительности бесконечны. Одно и 
то же слово можно произнести на 
тысячу ладов, не переменяя даже 
интонации, ноты в голосе, а 
переменяя только акцент, придавая 
устам то улыбку, то серьезное, 
строгое выражение». 
 
 
  Глинка явился основоположником 
русской вокальной школы, 
соединяющей высокое мастерство 
владения голосом, широкую 
распевность и драматическую 
выразительность. 

Gesangsmelodie werden durch 
Merkmale der Begleitung wie die 
Weichheit und Flüssigkeit der sanft 
ineinander übergehenden Harmonien 
und die Stimmhaftigkeit aller Stimmen, 
insbesondere des Basses, noch 
deutlicher zum Ausdruck gebracht. 
  In den Gesangspartien seiner 
Romanzen (wie auch in den Opern) 
zeigte Glinka eine ausgezeichnete 
Kenntnis der Möglichkeiten der Stimme 
und deren volle Beherrschung. Es ist 
bekannt, dass er selbst ein 
hervorragender Sänger (obwohl er nur 
im Freundeskreis sang) und 
Gesangslehrer war, Lehrer einer Reihe 
hervorragender russischer Sänger (O. 
A. Petrow, A. J. Petrowa-Worobjewa, D. 
M. Leonowa, usw.). Eine lebhafte, 
detaillierte und äußerst interessante 
Beschreibung von Glinkas Gesang hat 
Serow in seinen „Erinnerungen an 
Michail Iwanowitsch Glinka“ 
hinterlassen. Er bemerkte Glinkas 
Fähigkeit, sich „in die Tiefe dessen zu 
versenken, was vorgetragen wird“, seine 
„Treue zu der Idee, die als Ziel jedes 
einzelnen Werkes dient“ sowie „ein 
Talent zur Kontrolle der Stimme“, „die 
Fähigkeit, sie technisch zu 
kontrollieren“, „entwickelt durch 
Überlegung und Wissenschaft“, den 
ausdrücklichen, formalen Ausdruck 
jedes Wortes, die treueste Deklamation. 
Glinka sagte: „In der Musik, besonders 
in der Vokalmusik, sind die 
Ausdrucksmöglichkeiten unendlich. Ein 
und dasselbe Wort kann in tausend 
Tonarten ausgesprochen werden, ohne 
auch nur die Intonation, die Töne in der 
Stimme, zu verändern und nur den 
Akzent zu wechseln, den Lippen mal ein 
Lächeln, mal einen ernsten, strengen 
Ausdruck zu geben.“ 
  Glinka war der Begründer der 
russischen Gesangsschule, die hohe 
Stimmbeherrschung, weiten Gesang 
und dramatische Ausdruckskraft 
verbindet. 
 



  Романсы раннего периода. 
Содержание и характер романсного 
творчества Глинки менялись на 
протяжении 32 лет —от первого 
романса до последнего. Первый, 
ранний период охватывает примерно 
1824—1834 годы. Это время 
постепенного роста композитора, 
поисков своего пути, овладения 
мастерством. В этот период Глинка 
писал, главным образом, в жанрах 
«русскойпесни» и элегии, основных 
для бытового романса той поры. 
Многие романсы первого периода 
проникнуты настроениями 
сентиментальной печали и 
элегической тоски, характерными для 
русских поэтов 20-х годов (на слова 
которых они большей частью и 
написаны): Е. А. Баратынского, А. А. 
Дельвига, К. Н. Батюшкова и 
особенно В. А. Жуковского. 
 
 
  Лучшие романсы первого периода 
отличаются теплотой чувства, 
выразительностью мелодии, русской 
национальной окраской. 
 
  Элегия «Не искушай» (на слова Е. 
А. Баратынского) —один из примеров 
подобного рода. Свойственное ей 
настроение мягкой грусти характерно 
для романсов этого жанра. Мелодия 
включает чрезвычайно 
распространенные в бытовой 
лирике20-х годов обороты: 
начальный ход на малую сексту, 
чувствительные задержания —
«вздохи», плавные изгибы с 
хроматическими проходящими 
звуками и мелизмами (группетто). Но 
в романсе «Не искушай» уже можно 
ощутить индивидуальный творческий 
«почерк» Глинки, сказывающийся 
прежде всего в благородной красоте 
и пластичности мелодии. 
Воспроизведя самые выразительные 
из привычных интонаций эпохи, 
Глинка придал им особую свежесть и 

  Romanzen der frühen Periode. Inhalt 
und Charakter von Glinkas Romanzen 
veränderten sich im Laufe von 32 
Jahren - von seiner ersten bis zu seiner 
letzten Romanze. Die erste, frühe 
Periode umfasst etwa die Jahre 1824-
1834. Dies war die Zeit des allmählichen 
Wachstums des Komponisten, der 
Suche nach seinem Weg und der 
Beherrschung seines Handwerks. In 
dieser Periode schrieb Glinka 
hauptsächlich in den Gattungen des 
„Russischen Liedes“ und der Elegie - 
den grundlegenden Gattungen der 
häuslichen Romantik jener Zeit. Viele 
der Romanzen der ersten Periode sind 
von sentimentaler Melancholie und 
elegischen Sehnsüchten durchdrungen, 
wie sie für die russischen Dichter der 
20er Jahre typisch sind (auf deren 
Worte hin sie meist geschrieben 
wurden): J. A. Baratynski, A. A. Delwig, 
K. N. Batjuschkow und insbesondere W. 
A. Schukowski. 
  Die besten Romanzen der ersten 
Periode zeichnen sich durch ihre 
Gefühlswärme, die Ausdruckskraft der 
Melodie und das russische 
Nationalkolorit aus. 
  Die Elegie „Auf's neue verfolge mich 
nicht“ (nach Texten von J. A. 
Baratynski) ist ein Beispiel dafür. Ihre 
charakteristische Stimmung von sanfter 
Traurigkeit ist typisch für Romanzen 
dieses Genres. Die Melodie enthält so 
typische Instrumentalphrasen der 20er 
Jahre in seiner alltäglichen Lyrik wie den 
Anfangssatz in einer kleinen Sexte, 
empfindsame Verhaftungen - „Seufzer“ - 
und sanfte Schleifen mit chromatischen 
„vorbeiziehenden Klängen“ und 
Melismen (Doppelschlag). Aber in „Auf's 
neue verfolge mich nicht“ kann man 
bereits Glinkas individuelle kreative 
„Signatur“ spüren, die sich vor allem in 
der edlen Schönheit und Plastizität der 
Melodie widerspiegelt. Glinka hat die 
ausdrucksstärksten der damals üblichen 
Intonationen wiedergegeben und ihnen 
eine besondere Frische und einen 
besonderen Charme verliehen und sie 



обаяние, наполнил их глубоким 
чувством и живой мыслью. 
  Ряд романсов 20-х годов относится к 
жанру «русской песни». У Глинки 
представлены обе разновидности 
этого жанра — медленная песня 
лирического характера и быстрая 
плясовая. 
  Одним из лучших образцов 
медленных «русских песен» Глинки 
является романс «Ночь осенняя» на 
слова А. Римского-Корсака. Как и 
другие произведения подобного 
жанра, этот романс написан в 
куплетной форме. Его мелодия по 
интонационному типу и ладовым 
особенностям более близка к 
крестьянским песням, чем это обычно 
бывает в городской бытовой лирике. 
Она написана в миксолидийском ладу 
(тоника — фа) с переменой устоев 
(фа, си-бемоль, соль, фа). Некоторые 
особенности народной крестьянской 
песни чутко переданы и в 
фортепианной партии. Гармонизация 
подчеркивает переменность лада 
мелодии, басовый голос движется 
самостоятельно, образуя подголоски 
к основному напеву. Вместе с тем 
Глинка сохраняет признаки бытового 
городского романса. Мелодия 
укладывается в ясный трехдольный 
размер, куплет представляет по 
форме строгий, симметричный 
период. Таким образом, Глинка не 
разрушает жанра «русской песни», но 
изнутри развивает его, приближая к 
народному прообразу. 
  Романсы зрелого периода. В 
конце 20-х и особенно в начале 30-х 
годов в романсном творчестве Глинки 
наметились серьезные сдвиги в 
сторону большей глубины и более 
светлого характера образов. 
  Переломным явился 1834 год, когда 
Глинка приступил к работе над 
оперой «Иван Сусанин». В этом году 
им был написан пушкинский романс 
«Я здесь, Инезилья», который 
ознаменовал собой начало 
центрального, зрелого периода 

mit tiefem Gefühl und lebendigen 
Gedanken erfüllt. 
  Eine Reihe von Romanzen der 20er 
Jahre gehören zum Genre des 
„Russischen Liedes“. Bei Glinka sind 
beide Varianten dieses Genres vertreten 
- ein langsames Lied mit lyrischem 
Charakter und ein schnelles Tanzlied. 
  Eines von Glinkas besten Beispielen 
für langsame „Russische Lieder“ ist die 
Romanze „Herbstnacht“ nach Texten 
von A. Rimski-Korsak. Wie andere 
Werke der gleichen Gattung ist diese 
Romanze in Versform geschrieben. Ihre 
Melodie ist in Bezug auf die Intonation 
und die Harmonien näher an 
bäuerlichen Liedern als an der 
städtischen Lyrik. Es ist in der 
mixolydischen Harmonie (Tonika - F) mit 
Tonartwechseln (F, B, G, F) 
geschrieben. Einige Merkmale des 
volkstümlichen Bauernliedes werden in 
der Klavierstimme einfühlsam 
umgesetzt. Die Harmonisierung 
unterstreicht den Wechsel der Harmonie 
der Melodie, und die Bassstimme 
bewegt sich eigenständig und bildet 
Anklänge an die Hauptmelodie. 
Gleichzeitig bewahrt Glinka Zeichen der 
häuslichen Großstadtromantik. Die 
Melodie passt in ein klares Drei-Vokal-
Format, und das Couplet hat die Form 
einer strengen und symmetrischen 
Periode. Auf diese Weise zerstört Glinka 
die Gattung des „Russischen Liedes“ 
nicht, sondern entwickelt sie von innen 
heraus weiter, indem er sie näher an 
den volkstümlichen Prototyp heranführt. 
  Romanzen der reifen Periode. In den 
späten 20er und vor allem in den frühen 
30er Jahren kam es in Glinkas 
romantischen Werken zu einer 
deutlichen Verschiebung hin zu mehr 
Tiefe und leichteren Charakteren. 
  Das Jahr 1834 war ein Wendepunkt, 
als Glinka mit der Arbeit an seiner Oper 
„Iwan Sussanin“ begann. In diesem Jahr 
schrieb er die Puschkin-Romanze „Ich 
bin hier, Inesilia“, die den Beginn der 
zentralen, reifen Periode von Glinkas 



романсного творчества Глинки (с 
1834 до конца 40-х годов). 
  В этот период Глинка широко 
использовал поэзию Пушкина, создав 
на его слова девять романсов. Эти 
романсы отличаются 
жизнеутверждающим характером, 
силой и полнотой чувств, 
стройностью и ясностью формы. 
Сходны с ними и многие романсы на 
слова других поэтов. 
  Содержание романсного творчества 
Глинки в зрелый период намного 
обогатилось. Композитор достиг 
большей индивидуализации образов 
и настроений, углубленного 
воплощения текста: его романсы этой 
поры отмечены подлинным 
реализмом в передаче 
психологических переживаний и в 
обрисовке внешнего мира. 
 
  Значительно расширился и круг 
жанров. Примером их разнообразия 
является цикл из двенадцати 
романсов па слова Н. В. Кукольника 
«Прощание с Петербургом», 
написанный в 1840 году. В цикл 
входят песня народного склада 
(«Жаворонок»), «Колыбельная», 
застольная («Прощальная песня»), 
марш («Рыцарский романс»), 
баркарола («Уснули голубые»), 
болеро («О дева чудная моя»), 
фантазия («Стой, мой верный, 
бурный конь»), каватина («Давно ли 
роскошно ты розой цвела»). 
 
  В свое время романсы первого 
периода сыграли большую роль в 
подготовке оперы «Иван Сусанин». 
Точно так же романсы зрелого 
периода, написанные до 1842 года, 
явились своеобразной лабораторией, 
в которой, по словам Стасова, 
«необходимо должны были 
совершиться опыты овладения... 
формами и элементами, 
долженствовавшими войти в состав 
новой оперы» (т. е. «Руслана и 
Людмилы»). 

romantischem Werk markiert (von 1834 
bis in die späten 40er Jahre). 
  In dieser Zeit machte Glinka ausgiebig 
Gebrauch von Puschkins Poesie und 
schrieb neun Romanzen nach seinen 
Worten. Diese Romanzen zeichnen sich 
durch ihren lebensbejahenden 
Charakter, ihre Kraft und Gefühlsfülle, 
ihren Aufbau und die Klarheit der Form 
aus. Viele Romanzen auf Worte anderer 
Dichter sind ihnen ähnlich. 
  Der Inhalt von Glinkas romantischen 
Kompositionen wurde mit zunehmender 
Reife viel reicher. Der Komponist 
erreichte eine stärkere Individualisierung 
der Bilder und Stimmungen und eine 
tiefere Verkörperung des Textes: seine 
Romanzen aus dieser Zeit zeichnen 
sich durch einen echten Realismus bei 
der Vermittlung psychologischer 
Gefühle und der Darstellung der 
äußeren Welt aus. 
  Auch das Spektrum der Gattungen 
erweiterte sich beträchtlich. Ein Beispiel 
für ihre Vielfalt ist der 1840 entstandene 
Zyklus von zwölf Romanzen zu den 
Worten von Nikolai Kukolnik „Abschied 
von St. Petersburg“. Der Zyklus umfasst 
ein Volkslied („Die Lerche“), ein 
„Wiegenlied“, ein Tischlied („Der 
Abschied“), einen Marsch („Ritterliche 
Romanze“ (Virtus antiqua)), eine Barkarole 
(„Blauer Schlaf“), einen Bolero („Oh 
mein schönes Mädchen“), eine Fantasie 
(„Halt, mein treues stürmisches Ross“) 
und eine Kavatine („Hast du nicht 
herrlich als Rose geblüht?“). 
 
  Zu seiner Zeit spielten die Romanzen 
der ersten Periode eine wichtige Rolle 
bei der Vorbereitung der Oper „Iwan 
Sussanin“. Ebenso waren die 
Romanzen der reifen Periode, die vor 
1842 geschrieben wurden, eine Art 
Laboratorium, in dem, so Stassow, 
„Experimente in der Beherrschung 
gemacht werden mussten... Formen und 
Elemente, die Teil einer neuen Oper 
sein sollten“ (d. h. „Ruslan und 
Ljudmila“). 
 



  Элегия «Сомнение» (слова 
Кукольника) — один из ярких 
образцов зрелой лирики Глинки. В 
тексте (поэт создал его на готовую 
музыку) говорится о сложной борьбе 
чувств в душе человека, о страстном 
стремлении к покою и о муках 
ревности, тревожащей сердце. 
Музыка выражает эту борьбу, 
показывает развитие чувств. 
 
  Вначале мелодия носит сдержанный 
характер, хотя и проникнута 
внутренним волнением. 
Полудекламационные интонации 
заключены в узком диапазоне. Но 
тщетны усилия сдержать наплыв 
чувств — душевная боль 
прорывается с огромной силой. Из 
мелодии выделяются короткие 
мотивы, появляются ходы на 
напряженно звучащие уменьшенные 
интервалы, расширяется общий 
диапазон (почти полторы октавы). 
 
  Второй раздел (романс построен в 
трехчастной форме с повторением 
музыки второго и третьего разделов), 
кай и в элегии «Не искушай», 
передает попытку вырваться из круга 
мрачных, настроений. Появляются 
возбужденно звучащие интонации. Но 
они даже не достигают мелодической 
вершины (соль) первого раздела; в 
них сохраняются ходы на 
уменьшенные интервалы, а 
возникающие в басу суровые октавы 
ля-бемоль, а затем си-бекар 
неумолимо тянут мелодию к себе 
вниз, и в вокальной линии наступает 
перелом — мелодия, после недолгого 
отклонения в мажор, вновь 
возвращается в минор. 

  Die Elegie „Zweifel“ (Text von 
Kukolnik) ist eines der anschaulichsten 
Beispiele für Glinkas reife Lyrik. Der 
Text (der Dichter schuf sie zu fertiger 
Musik) beschreibt den komplexen 
Kampf der Gefühle in der menschlichen 
Seele, die Sehnsucht nach Frieden und 
die Qual der Eifersucht, die das Herz 
verstört. Die Musik drückt diesen Kampf 
aus und zeigt die Entwicklung der 
Gefühle. 
  Die Melodie ist zunächst gedämpft, 
aber von innerer Erregung 
durchdrungen. Die 
halbdeklamatorischen Intonationen 
werden in einem engen Bereich 
gehalten. Doch die Bemühungen, den 
Ansturm der Gefühle zu bändigen, sind 
vergeblich - der Herzschmerz bricht mit 
ungeheurer Wucht hervor. Kurze Motive 
heben sich von der Melodie ab, 
Passagen erscheinen in angespannt 
klingenden, reduzierten Intervallen, und 
der gesamte Tonumfang erweitert sich 
(fast um anderthalb Oktaven). 
  Der zweite Abschnitt (die Romanze ist 
dreisätzig, wobei die Musik des zweiten 
und dritten Satzes wiederholt wird) 
vermittelt wie in der Elegie „Auf's neue 
verfolge mich nicht“ den Versuch, dem 
Kreislauf der düsteren Stimmungen zu 
entkommen. Erregt klingende 
Intonationen tauchen auf. Aber sie 
erreichen nicht einmal die melodische 
Höhe (G) des ersten Abschnitts, die 
Bewegungen in abnehmenden 
Intervallen werden beibehalten, und 
schwere Oktaven in As, gefolgt von B, 
ziehen die Melodie unweigerlich nach 
unten, und die Gesangslinie erfährt eine 
Zäsur - die Melodie kehrt nach einer 
kurzen Abweichung nach Dur wieder 
nach Moll zurück. 

 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Попытки бороться с гнетущими 
настроениями оказались тщетными. 
Музыка вновь обретает 
первоначальную скованность. 
  Глинка сумел использовать, таким 
образом, жанр элегии для 
воплощения сложной картины 
душевных переживаний. 
  «В крови горит огонь желанья». 
Композитор не ставил своей целью 
воспроизвести своеобразный 
восточный колорит пушкинского 
стихотворения. Его привлекло общее 
настроение стихов. Поэтому он 
использовал музыку, написанную 
первоначально на другой текст, также 
выражавший порывистое и пылкое 
чувство любви. Это чувство и 
наполняет собою весь романс. 
Уместно применен здесь бытовой 
жанр серенады (ее характерный 
признак — сопровождение гитарного 
типа). 

  Die Versuche, die bedrückende 
Stimmung zu bekämpfen, waren 
vergeblich. Die Musik gewinnt ihre 
ursprüngliche Steifheit zurück. 
  Glinka ist es also gelungen, die 
Gattung der Elegie zu nutzen, um ein 
komplexes Bild herzlicher Emotionen 
darzustellen. 
  „Das Feuer der Sehnsucht brennt im 
Blut“. Der Komponist hatte nicht die 
Absicht, den eigentümlichen 
orientalischen Geschmack von 
Puschkins Gedicht wiederzugeben. Er 
wurde von der allgemeinen Stimmung 
des Gedichtes angezogen. Und so 
verwendete er Musik, die ursprünglich 
für einen anderen Text geschrieben 
wurde, der ebenfalls ein impulsives und 
leidenschaftliches Gefühl der Liebe 
ausdrückt. Dieses Gefühl durchdringt 
die ganze Romanze. Das Genre der 
häuslichen Serenade wird hier treffend 
angewandt (ihr charakteristisches 



 
 
  «Я помню чудное мгновенье» на 
слова Пушкина — высшее 
достижение Глинки в области 
вокальной лирики. В этом романсе 
идеально сливаются пленительные 
стихи и вдохновенная музыка1.  
 
1 Как известно, стихотворение Пушкина 
обращено к Анне Петровне Керн. Глинка 
же посвятил романс ее дочери, 
Екатерине Ермолаевне. 

 
Его мелодия — один из самых 
замечательных образцов вокального 
стиля Глинки. Очертания ее мягки, 
пластичны и благородны. 
Мелодическое зерно — основная 
музыкальная тема романса — 
излагается в фортепианном 
вступлении, этой же темой в 
изложении фортепиано и 
завершается романс. В этой теме 
воплощен в обобщенном виде 
основной поэтический образ текста. 
Это одновременно и образ человека, 
охваченного глубоким и 
благоговейным чувством любви, и 
образ самой возлюбленной, столь 
прекрасной, что поэт называет ее 
«гением чистой красоты». 
  Стихотворение Пушкина ясно 
делится по содержанию па три 
раздела: зарождение любви, разлука, 
счастье новой встречи. В полном 
соответствии с этим и романс Глинки 
строится в трехчастной форме. 
  В первой части господствует 
светлая спокойная радость. 
Ненадолго набегает облако: при 
упоминании о «томленье грусти 
безнадежной», о «тревогах шумной 
суеты» появляется минор, но тут же 
исчезает. 
 
  Мелодия чарует своей красотой, 
плавностью, гибкостью. Она льется 
свободно и непринужденно, не 
подчиняясь четкой метрической сетке 
(см., например, синкопический ритм 
попевки в следующем примере). 

Merkmal ist die gitarrenartige 
Begleitung). 
  „Wenn ich des Augenblicks 
gedenke“ nach Puschkin ist Glinkas 
größte Leistung auf dem Gebiet der 
Vokallyrik. Diese Romanze ist eine 
perfekte Verschmelzung von 
fesselndem Text und inspirierter Musik1.  
 
1 Wie Sie wissen, ist das Gedicht von 
Puschkin an Anna Petrowna Kern gerichtet. 
Glinka widmete die Romanze ihrer Tochter 
Jekaterina Jermolajewna. 

 
Ihre Melodie ist eines der 
bemerkenswertesten Beispiele für 
Glinkas Gesangsstil. Ihre Konturen sind 
weich, plastisch und edel. Der 
melodische Grundton - das 
musikalische Hauptthema der Romanze 
- wird in der Klaviereinleitung dargelegt, 
das gleiche Thema im Klaviervortrag 
beschließt die Romanze. Dieses Thema 
verkörpert in verallgemeinerter Form 
das poetische Hauptbild des Textes. Es 
ist sowohl das Bild eines Mannes, der 
von einem tiefen und ehrfürchtigen 
Gefühl der Liebe verzehrt wird, als auch 
das Bild der Geliebten, die so schön ist, 
dass der Dichter sie ein „Inbegriff von 
reiner Schönheit“ nennt. 
 
  Puschkins Gedicht ist klar in drei 
Abschnitte gegliedert: die Geburt der 
Liebe, die Trennung und das Glück des 
Wiedersehens. Ganz in diesem Sinne 
ist auch Glinkas Romanze in drei Teile 
gegliedert. 
  Der erste Satz wird von einer leichten, 
ruhigen Freude beherrscht. Für eine 
Weile zieht eine Wolke auf: bei der 
Erwähnung von „einer trägen, 
hoffnungslosen Traurigkeit“, von „den 
Ängsten eines lärmenden Treibens“ in 
Moll, aber sie verschwindet sofort 
wieder. 
  Die Melodie ist bezaubernd in ihrer 
Schönheit, Geschmeidigkeit und 
Flexibilität. Sie fließt frei und mühelos, 
ohne einem klaren metrischen Raster zu 
unterliegen (siehe z. B. den 
synkopischen Rhythmus des Gesangs 



Вместе с тем каждая фраза 
закруглена, уравновешена. 
Фортепианная партия является 
образцом певучей инструментальной 
фактуры и плавного голосоведения. 

im folgenden Beispiel). Zugleich ist jede 
Phrase abgerundet und ausgeglichen. 
Der Klavierpart ist ein Beispiel für eine 
singende Instrumentaltextur und eine 
sanfte Vokalisierung. 

 
 
 
 
 
 
 
  Отличаясь стройностью и 
законченностью в целом, мелодия 
романса содержит и отдельные 
детали самостоятельного образного 
значения. Вот на миг она вспорхнула 
наверх, скользнув затем по 
неожиданно возникшим синкопам, — 
и точно промелькнуло «мимолетное 
виденье». 
  Средний раздел резко контрастен 
первому и отделен от него тональным 
сдвигом (после остановки в до 
мажоре — ля-бемоль мажор). Музыка 
наполняется драматическим 
напряжением. Вокальная партия 
приобретает декламационный 
характер, в сопровождении 
появляются резкие аккорды и грозные 
раскаты в басу с подчеркиванием 
диссонирующих звуков. 
  Во второй половине среднего 
раздела, со слов «В глуши, во мраке 
заточенья», как будто начинается 
подготовка к возвращению светлого 
образа. Мелодия медленно, с 
усилием поднимается вверх 
(секвенция) — «шаг за шагом, словно 
с тяжелой душевной ношей» 
(Асафьев). Подъем этот приводит к 
кульминации, но на ней движение и 
останавливается, придя в тупик («Без 
божества, без вдохновенья»). 
 
  И вдруг «душе настало 
пробужденье». Доминантовый аккорд 
ре минора, на котором остановилось 
движение в конце среднего раздела, 
брошен без разрешения, и без 
всякого перехода вступает вновь 

  Die allgemeine Kohärenz und 
Endgültigkeit der Melodie als Ganzes 
wird durch einzelne Details 
unterstrichen, die eine eigenständige 
imaginative Bedeutung haben. Für 
einen Moment flattert sie aufwärts, dann 
gleitet sie in plötzlichen Synkopen 
dahin, und eine „flüchtige Vision“ blitzt 
vorbei. 
  Der Mittelteil steht in starkem Kontrast 
zum ersten und ist von diesem durch 
eine Tonartverschiebung getrennt (nach 
einer Pause in C-Dur - As-Dur). Die 
Musik ist von dramatischer Spannung 
erfüllt. Die Gesangsstimme nimmt einen 
deklamatorischen Charakter an, und in 
der Begleitung erscheinen scharfe 
Akkorde und bedrohliches Grollen im 
Bass, die die dissonanten Klänge 
betonen. 
  In der zweiten Hälfte des Mittelteils, ab 
den Worten „In der Ödnis, in der 
Dunkelheit der Gefangenschaft“, beginnt 
gleichsam die Vorbereitung auf die 
Rückkehr des leuchtenden Bildes. Die 
Melodie steigt langsam und mühsam auf 
(Sequenz) - „Schritt für Schritt, als trüge 
man eine schwere Seelenlast“ 
(Assafjew). Dieser Aufstieg führt zu 
einem Höhepunkt, aber die Bewegung 
bleibt dort stehen und kommt zum 
Stillstand („Ohne Gottheit, ohne 
Inspiration“). 
  Plötzlich wird „die Seele geweckt“. Der 
Dominantakkord in d-Moll, auf dem der 
Satz am Ende des Mittelteils stehen 
blieb, wird ohne Auflösung verlassen, 
und die Musik des ersten Abschnitts (F-
Dur) setzt ohne Übergang wieder ein. 



музыка первого раздела (фа мажор). 
Второй ее половины — с 
набежавшим облаком — здесь уже 
нет, вместо этого варьируются, 
развиваются и утверждаются 
интонации начала. При этом в 
сопровождении появляется новое 
трепетное движение шестнадцатых, 
передающее восторженное биение 
сердца. 
  В романсе «Я помню чудное 
мгновенье» с наибольшей полнотой и 
отчетливостью проявились 
«пушкинские» черты центрального 
периода творчества Глинки: 
оптимизм, гармоничное 
мировосприятие, уравновешенность 
чувства. Печаль, тоска, как бы они ни 
были сильны, вызваны внешними, а 
не внутренними причинами и потому 
бесследно исчезают с изменением 
обстоятельств. Духовный мир героя 
отличается цельностью и ясностью. 
 
  Характерен для стиля Глинки и 
музыкальный склад романса: 
певучесть вокальной партии и 
фортепианного сопровождения, 
тонкость и плавность гармонических 
переходов, стройность и 
завершенность формы. 
  В ряде романсов зрелого периода 
большое место занимает 
изображение сцен быта или картин 
природы. Здесь в полной мере 
выявляются богатство воображения 
Глинки и образность его творческого 
мышления, ярко обнаружившиеся в 
его операх и симфонических 
произведениях. При этом образы 
быта и природы воплощаются им, как 
всегда, обобщенно, без выписывания 
деталей, и служат, в конечном итоге, 
лишь средством более конкретной 
характеристики переживаний героя. 
  Образцами такого рода зарисовок 
служат два романса на стихи 
Пушкина в испанском духе: «Я здесь, 
Инезилья» и «Ночной зефир». 
  Романс «Я здесь, Инезилья» 
написан в трехчастной форме. 

Die zweite Hälfte - mit einer 
aufsteigenden Wolke - gibt es nicht 
mehr, stattdessen variieren, entwickeln 
und behaupten sich die Intonationen 
des Anfangs. Eine neue bebende 
Sechzehntelbewegung erscheint in der 
Begleitung und vermittelt einen 
enthusiastischen Herzschlag. 
 
 
  Die Romanze „Wenn ich des 
Augenblicks gedenke“ zeigt am 
deutlichsten die „puschkinschen“ 
Merkmale der zentralen Periode von 
Glinkas Schaffen: Optimismus, 
harmonische Wahrnehmung der Welt 
und ausgeglichene Gefühle. Traurigkeit 
und Sehnsucht, so stark sie auch sein 
mögen, sind durch äußere und nicht 
durch innere Gründe bedingt und 
verschwinden, wenn sich die Umstände 
ändern. Die geistige Welt des Helden ist 
durch Ganzheitlichkeit und Klarheit 
gekennzeichnet. 
  Typisch für Glinkas Stil ist auch die 
musikalische Struktur der Romanze: die 
Klangfülle der Gesangsstimmen und der 
Klavierbegleitung, die Subtilität und 
Geläufigkeit der harmonischen 
Übergänge, die Ordnung und 
Vollständigkeit der Form. 
  Eine Reihe von Romanzen der 
Reifezeit zeigen Szenen aus dem Alltag 
oder der Natur. Hier kommen Glinkas 
Phantasiereichtum und die Lebendigkeit 
seines schöpferischen Denkens, die 
sich in seinen Opern und Symphonien 
bemerkbar machen, voll zur Geltung. 
Bilder des Alltags und der Natur werden 
hier wie immer verallgemeinert und 
detaillos dargestellt und dienen letztlich 
nur dazu, die Erlebnisse des Helden zu 
konkretisieren. 
 
 
  Zwei spanisch inspirierte Romanzen zu 
Puschkins Gedichten, „Ich bin hier, 
Inesilia“ und „Nächtlicher Zephir“, sind 
Beispiele für diese Art von Skizzen. 
  Die Romanze „Ich bin hier, Inesila“ 
ist in drei Teilen geschrieben. Der erste 



Первый раздел (как и третий, его 
повторяющий) — серенада обычного 
песенного склада. Но уже здесь дана 
меткая образная характеристика 
смелого, дерзкого юноши, 
«исполненного отвагой». Серенада 
идет в быстром темпе (Vivace), 
отдельные интонации сверкают, 
словно удары клинка, ритм мелодии 
отличается (особенно со слов 
«исполнен отвагой») остротой и 
упругостью, а гармонический сдвиг 
(соль мажор — си мажор) поражает 
дерзкой внезапностью. 
 
  В среднем разделе серенадный 
аккомпанемент становится фоном 
для непосредственного обращения 
героя к своей возлюбленной. Это 
обращение-полно противоречивых 
чувств — любовпая мольба 
сменяется ревнивыми упреками и 
гневными угрозами. Мелодия 
драматизируется, расчленяется на 
короткие разнохарактерные 
интонации, порой — 
декламационного склада: 
вопросительные, просящие, 
угрожающие. Гармония меняется все 
чаще (ближе к концу — в каждом 
такте), чередуются контрастные 
динамические оттенки. 
  В другом романсе — «Ночной 
зефир» — на первый план выступает 
картинное начало. Форма романса — 
двойная трехчастная. Второй раздел 
не является развитием первого, как в 
предыдущем романсе, а 
сопоставляется с ним по контрасту 
(тональности первого и второго 
разделов: фа мажор —ля мажор). 
 
  Первый раздел — спокойный ночной 
пейзаж. Баюкающая мелодия 
вращается вокруг одного звука (ля) в 
небольшом диапазоне (квинта); 
главная живописная роль отведена 
аккомпанементу, который 
воспроизводит мерный шум реки. Но 
вот картина меняется—начинается 
серенада. Музыка становится 

Teil (wie auch der dritte, der ihn 
wiederholt) ist eine Serenade mit der 
üblichen Liedstruktur. Aber schon hier 
findet sich eine treffende bildliche 
Charakterisierung eines tapferen, 
kühnen jungen Mannes „voller Mut“. Die 
Serenade verläuft in einem schnellen 
Tempo (Vivace), und einzelne 
Intonationen glänzen wie die Schläge 
einer Klinge, der Rhythmus der Melodie 
ist (vor allem durch die Worte „voller 
Mut“) durch Schärfe und Elastizität 
gekennzeichnet, und der harmonische 
Wechsel (von G-Dur nach B-Dur) ist in 
seiner gewagten Plötzlichkeit auffallend. 
  Im Mittelteil wird die 
Serenadenbegleitung zum Hintergrund 
für die direkte Ansprache des Helden an 
seine Geliebte. Dieser Appell ist voller 
widersprüchlicher Gefühle - ein 
liebevolles Flehen wechselt mit 
eifersüchtigen Vorwürfen und wütenden 
Drohungen. Die Melodie wird 
dramatisiert und in kurze Intonationen 
unterschiedlichen Charakters unterteilt, 
die zuweilen deklamatorischen 
Charakter haben: fragend, flehend und 
drohend. Die Harmonie wechselt immer 
häufiger (gegen Ende - in jedem Takt), 
wobei sich kontrastierende dynamische 
Schattierungen abwechseln. 
 
  In einer anderen Romanze, 
„Nächtlicher Zephir“, steht der 
Bilderbuchansatz im Vordergrund. Die 
Form des Gedichts ist eine doppelte 
dreiteilige Komposition. Der zweite Teil 
ist keine Weiterentwicklung des ersten, 
wie in der vorangegangenen Romanze, 
sondern stellt ihn kontrastierend 
nebeneinander (Tonarten des ersten 
und zweiten Teils: F-Dur - A-Dur). 
  Der erste Abschnitt ist eine friedliche 
nächtliche Landschaft. Die beruhigende 
Melodie dreht sich um einen einzigen 
Ton (A) in einem kleinen Tonumfang 
(Quinte); die Begleitung, die das 
gemessene Rauschen des Flusses 
wiedergibt, spielt die Hauptrolle in der 
Szenerie. Doch das Bild ändert sich - 
die Serenade beginnt. Die Musik wird 



оживленной, легкой, горделиво-
страстной. В мелодии появляются 
характерные испанские обороты, 
сопровождаемые «гитарным» 
аккомпанементом. Неоднократное 
чередование и сопоставление обоих 
разделов, остающихся неизменными, 
позволяет Глинке объединить в одно 
целое две живописные зарисовки — 
природы и быта. 
 
  Образы природы получают 
красочное воплощение также в 
романсах «Венецианская ночь» на 
слова И. И. Козлова и «Уснули 
голубые» на слова Н. В. Кукольника. 
 
  В обоих романсах нарисован водный 
пейзаж и использован жанр 
итальянской песни лодочника — 
баркаролы. Фортепианная партия в 
них изображает колыхание или 
струистый бег воды, а мерное 
покачивание в мелодии как бы 
воспроизводит движение лодки. 
Однако содержание стихотворений 
различно, а соответственно с этим 
различен и характер музыки. 
  В «Венецианской ночи» 
безраздельно господствует 
спокойное, безмятежное состояние, 
вызванное наслаждением жизнью и 
красотой природы. «Мелодия 
движется мерным дыханием, словно 
легкими всплесками весла» 
(Асафьев). В романсе «Уснули 
голубые» вначале царит та же нега, 
тот же покой, но в средних разделах 
(романс написан в форме рондо), где 
речь идет о волнениях и страданиях 
любви, музыка приобретает 
страстный, напряженный характер. 
  Своеобразнейшей жанровой 
картинкой является «Попутная 
песня» (слова Кукольника). Глинка 
первый из композиторов передал в 
музыке совершенно новое для того 
времени впечатление от поездки по 
железной дороге1. 
 

lebhaft, leicht und stolz und 
leidenschaftlich. Typisch spanische 
Wendungen tauchen in der Melodie auf, 
begleitet von einer „Gitarren“-
Begleitung. Durch das wiederholte 
Abwechseln und Nebeneinanderstellen 
der beiden Abschnitte, die unverändert 
bleiben, gelingt es Glinka, zwei 
malerische Skizzen - von der Natur und 
vom Alltag - zu einem Ganzen zu 
verbinden. 
  Die Bilder der Natur sind auch in den 
Romanzen „Venezianische Nacht“ 
nach einem Text von I. I. Koslow und 
„Blauer Schlaf“ nach einem Text von 
N. W. Kukolnik anschaulich verkörpert. 
 
  Beide Romanzen stellen eine 
Wasserlandschaft dar und bedienen 
sich der Gattung des italienischen 
Schifferliedes, der Barkarole. Der 
Klavierpart stellt das Plätschern oder 
Fließen des Wassers dar, und das 
gemessene Schwanken in der Melodie 
scheint die Bewegung des Bootes 
wiederzugeben. Der Inhalt der Gedichte 
ist jedoch anders, ebenso wie die Art 
der Musik. 
  In der „Venezianischen Nacht“ herrscht 
ein ruhiger, heiterer Zustand vor, der 
durch die Freude am Leben und die 
Schönheit der Natur hervorgerufen wird. 
„Die Melodie bewegt sich mit 
gemessenem Atem, wie leichte Stöße 
eines Ruders“ (Assafjew). Am Anfang 
des „Blauen Schlafes“ herrscht dieselbe 
Negativität, dieselbe Ruhe, aber in den 
mittleren Abschnitten (die Romanze ist 
in Rondoform geschrieben), wo die 
Ängste und Leiden der Liebe erörtert 
werden, wird die Musik leidenschaftlich 
und angespannt. 
  Das einzigartigste Genrebild ist das 
„Vorbeifahrtslied“ (Text von Kukolnik). 
Glinka war der erste Komponist, der in 
seiner Musik einen für seine Zeit völlig 
neuen Eindruck von einer 
Eisenbahnfahrt zum Ausdruck brachte1. 
 
 



1 Это была первая в России 
железнодорожная линия Петербург—
Царское село (ныне г. Пушкин), движение 
по которой открылось в 1837 году. 

 
  Вся фортепианная партия 
пронизана непрерывным 
равномерным движением, 
передающим частый перестук колес 
паровоза (в тексте он назван по-
старинному «пароходом») и вагонов. 
Изобразительный характер носят и 
интонации голоса в первом разделе 
романса. Оживленная скороговорка 
рисует радостную суету толпы. 
Глинка не ограничивается 
изображением внешней обстановки. 
Во втором разделе он передает 
переживания путешественника. 
Ритмический фон остается тем же, но 
мажор сменяется минором, и на 
ровное движение аккомпанемента 
накладывается плавная, гибкая 
мелодия, выражающая страстное 
нетерпение и беспокойное томление. 
 
  Картинность и жанровая 
характерность, свойственные Глинке, 
получают наибольшее развитие в его 
романсах-балладахзрелого периода. 
Из них наиболее значителен по 
содержанию и художественным 
достоинствам «Ночной смотр». 
  Баллада Глинки написана на стихи 
Жуковского, воспроизводящие 
романтическую легенду о Наполеоне, 
будто бы встающем по ночам из 
гроба и делающем смотр своим 
войскам. Образы легенды очерчены в 
музыке с необычайной выпуклостью, 
притом очень лаконично, самыми 
скупыми штрихами. 
 
  Вокальная партия баллады 
пронизана ритмом марша и основана 
на сдержанных речитативных 
интонациях, вызывающих ощущение 
ночной тишины и настороженности. 
Такого рода интонации, почти все 
время на одной-двух нотах, проходят 
через весь романс. Лишь иногда в 
вокальной партии отдельными 

1 Dies war die erste Eisenbahnlinie 
Russlands zwischen Petersburg und 
Zarskoje Selo (heute Stadt Puschkin), die 
1837 eröffnet wurde. 

 
  Der gesamte Klavierpart ist von einer 
ununterbrochenen, gleichmäßigen 
Bewegung durchdrungen, die das 
häufige Schlagen der Räder des 
Dampfzuges (im Text als altmodischer 
„Dampfer“ bezeichnet) und der 
Waggons vermittelt. Die Intonation der 
Stimme im ersten Abschnitt ist ebenfalls 
gegenständlich. Die lebhafte Kurzschrift 
zeichnet das fröhliche Treiben der 
Menge nach. Glinka beschränkt sich 
nicht auf die Darstellung der äußeren 
Umgebung. Im zweiten Teil schildert er 
die Erlebnisse des Reisenden. Der 
rhythmische Hintergrund bleibt derselbe, 
aber das Dur wechselt zu einer 
Molltonart und die sanfte Bewegung der 
Begleitung wird von einer fließenden, 
flexiblen Melodie überlagert, die 
leidenschaftliche Ungeduld und rastlose 
Sehnsucht ausdrückt. 
  Glinkas malerischer und 
gattungsspezifischer Charakter ist in 
seinen Balladenromanen der Reifezeit 
am besten ausgeprägt. Der inhaltlich 
und künstlerisch bedeutendste unter 
ihnen ist „Nächtliche Truppenschau“. 
 
  Glinkas Ballade basiert auf einem 
Gedicht von Schukowski, das die 
romantische Legende von Napoleon 
wiedergibt, der sich angeblich nachts 
aus seinem Sarg erhebt, um seine 
Truppen zu prüfen. Die Bilder der 
Legende werden in der Musik mit 
ungewohnter Klarheit und gleichzeitig 
sehr lakonisch, mit den spärlichsten 
Strichen umrissen. 
  Der Gesangsteil der Ballade ist von 
einem Marschrhythmus durchdrungen 
und basiert auf einer zurückhaltenden 
rezitativischen Intonation, die ein Gefühl 
von nächtlicher Stille und Unruhe 
hervorruft. Diese Art der Intonation, die 
sich fast immer auf einen oder zwei 
Töne beschränkt, zieht sich durch die 
ganze Komposition. Nur manchmal gibt 



штрихами выделяется тот или иной 
образ текста: так, интонации голоса 
то напоминают военные фанфары 
(«Встают молодцы егеря, встают 
старики гренадеры»), то, становясь 
более плавными, приобретают 
величественный характер («Из гроба 
встает полководец»). 
 
 
  Большое значение приобретает 
инструментальная партия. Она 
чрезвычайно картинна, и ее 
меняющиеся образы помогают 
раскрыть содержание текста. Мы 
слышим у рояля и таинственный 
рокот, и воинские сигналы, и шаги 
марширующей армии. Велика при 
этом роль гармонии. Например, когда 
в стихах речь идет о Наполеоне, в 
музыке происходит сдвиг из фа 
минора в тональность VI ступени — 
ре-бемоль мажор, которая звучитпос- 
ле минора торжественно и 
возвышенно. Наряду с 
гармоническими средствами Глинка 
использует и тембровые: он 
изображает в фортепианной партии 
звучание литавр, военного барабана, 
труб, валторн. 
  Все это служит созданию картины 
призрачного, фантастического 
ночного парада. Использование 
жанра военного марша, с которым 
связаны обычно представления о 
боевых походах, о доблести и 
подвигах, придает романсу 
приподнятый характер, и он 
воспринимается как романтическое 
воспевание верности воинскому 
долгу. 
  Лишь дважды в зрелом периоде 
творчества Глинка обратился к жанру 
«русской песни», занимавшему столь 
большое место среди его ранних 
романсов. Но теперь он и этот 
бытовой жанр наполнил 
индивидуальным образным 
содержанием. Так, в романсе 
«Жаворонок» (слова Кукольника) 
скромная, бесхитростная 

es in der Gesangsstimme einzelne 
Striche, die dieses oder jenes Textbild 
hervorheben: so ähneln die Intonationen 
der Stimme manchmal militärischen 
Fanfaren („Die Jungjäger stehen auf, die 
alten Grenadiere stehen auf“), um dann, 
fließender werdend, einen 
majestätischen Charakter anzunehmen 
(„Ein Kriegsherr erhebt sich aus seinem 
Sarg“). 
  Der instrumentale Teil ist sehr wichtig. 
Er ist sehr bildhaft, und seine 
wechselnden Bilder tragen dazu bei, 
den Inhalt des Textes zu enthüllen. Wir 
hören geheimnisvolles Gemurmel auf 
dem Klavier, Getöse und die Schritte 
einer marschierenden Armee. Die 
Harmonie spielt eine wichtige Rolle. 
Wenn zum Beispiel Napoleon in dem 
Gedicht erwähnt wird, wird in der Musik 
von f-Moll zur Tonart der sechsten Stufe 
gewechselt - Des-Dur, die nach Moll 
feierlich und erhaben klingt.Neben den 
harmonischen Mitteln setzt Glinka auch 
klangliche Mittel ein: im Klavierpart gibt 
er den Klang von Pauken, 
Kriegstrommeln, Trompeten und 
Waldhörnern wieder. 
 
 
  All dies dient dazu, das Bild einer 
geisterhaften, fantastischen nächtlichen 
Parade zu schaffen. Die Verwendung 
der Gattung des Militärmarsches, die 
üblicherweise mit Bildern von 
Feldzügen, Tapferkeit und Heldentaten 
assoziiert wird, verleiht der Lyrik einen 
erhabenen Charakter und wird als 
romantische Hommage an die 
militärische Pflicht empfunden. 
 
  Nur zweimal wandte sich Glinka in 
seiner reifen Schaffensperiode dem 
Genre des „Russischen Liedes“ zu, das 
in seinen frühen Romanzen so 
prominent vertreten war. Nun aber 
versah er auch diese Gattung mit einer 
individuellen Bildsprache. So wird in der 
Romanze „Die Lerche“ (Text von 
Kukolnik) ein bescheidenes, kunstloses 
Lied zur Form für die Verkörperung 



песенка.народного склада становится 
формой воплощения образа любимой 
русской природы. Немногими тонкими 
штрихами — подражанием птичьему 
щебетанию в фортепианном 
вступлении и улетающими вверх 
октавами в сопровождении-—Глинка 
рисует картину широкого простора, 
которая рождает задумчивое 
настроение и становится фоном для 
элегической песни. 
  Мелодия песни проникнута 
искренним, чистым чувством. Она 
льется «неисходною струей», пн разу, 
до самого конца, не замыкаясь 
тоникой па сильной доле такта. По 
интонационному складу она близка 
русским народным напевам. 
Особенно характерна ее первая 
квартовая попевка (с плавным 
заполнением скачка в натуральном 
миноре), которая повторяется затем 
несколько раз, иногда с изменением и 
нередко в новой гармонизации. 
 
  Особенностью мелодии является 
многократное возвращение к 
квинтовому тону — си. Он все время 
слышен, все время «звенит», 
выделяясь особенно в последней 
фразе («...жаворонок звонкий»), и 
создает ощущение, что в воздухе 
дрожат звуки голоса высоко парящей 
птицы. 

seines Lieblingsbildes der russischen 
Natur. Mit wenigen subtilen Strichen - 
Nachahmung des Vogelgezwitschers in 
der Klaviereinleitung und aufwärts 
fliegende Oktaven in der Begleitung - 
malt Glinka ein Bild der Weite, das eine 
nachdenkliche Stimmung hervorruft und 
den Hintergrund für das elegische Lied 
bildet. 
 
 
  Die Melodie des Liedes ist 
durchdrungen von aufrichtigem und 
reinem Gefühl. Sie fließt 
„unerschöpflich“ bis zum Ende, ohne 
sich auf die Tonart eines starken Taktes 
festzulegen. Von der Intonation her 
steht es den russischen Volksliedern 
nahe. Besonders charakteristisch ist der 
erste vierstimmige Gesang (mit einer 
sanften Füllung der Tonleiter in 
natürlichem Moll), der dann mehrmals 
wiederholt wird, manchmal mit 
Änderungen und oft in einer neuen 
Harmonisierung. 
  Eine Besonderheit der Melodie ist die 
wiederholte Rückkehr zum fünften Ton - 
H. Er ist immer hörbar, immer 
„klingend“, sticht besonders in der 
letzten Phrase hervor („...die Lerche 
klangvoll“) und vermittelt den Eindruck, 
dass die Töne der Stimme eines 
auffliegenden Vogels in der Luft zittern. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В конце 40-х годов, как уже 
указывалось, в романсном 
творчестве Глинки наметились новые 
черты. 
  Мотивы душевного разлада, горечи, 
тоски и разочарования прозвучали в 
таких романсах, как «Песнь 
Маргариты» и «Не говори, что сердцу 

  In den späten 40er Jahren traten, wie 
bereits erwähnt, neue Merkmale in 
Glinkas romantischen Werken auf. 
 
  Die Motive von Herzschmerz, 
Bitterkeit, Sehnsucht und Enttäuschung 
sind in Romanzen wie „Margaritas Lied“ 
und „Sag nicht, dass es dein Herz 



больно». Эти произведения отмечены 
рядом стилевых черт, которые 
получат широкое развитие в 
творчестве последующих поколений 
русских композиторов. 
Примечательно также, что почти 
одновременно с Глинкой и даже чуть 
раньше некоторые сходные 
особенности появились в романсах 
младшего современника великого 
композитора — Даргомыжского, чье 
творчество сформировалось в новый 
период, когда в музыке особенно 
сильно сказывалось влияние поэзии 
Лермонтова. 
 
  «Песнь Маргариты» на слова из 
трагедии великого немецкого поэта В. 
Гёте «Фауст» (перевод Э. Губера) —
душевное излияние покинутой 
женщины, горько тоскующей из-за 
разлуки с любимым человеком. 
Маргарита поет свою песню за 
прялкой. Многие композиторы, 
писавшие музыку на эти стихи Гёте, 
воспроизводили в аккомпанементе 
шум веретена (вспомним, например, 
песню Шуберта «Маргарита за 
прялкой»). Однако Глинка дает такое 
изображение лишь намеком, чтобы 
полностью сосредоточиться на 
переживаниях героини. 
  Начало привлекает необычностью 
вокальной партии, в которой 
соединились декламационное начало 
и отголоски народного причета. До 
этого у Глинки короткие попевки из 
двух-трех звуков встречались лишь 
как исключение, входя в мелодию в 
качестве контрастного элемента. 
Здесь же почти вся мелодия состоит 
из таких коротких попевок, в которых 
подчеркиваются полутоновые 
интонации горестного вздоха и стона. 
Очень выразительны и разделяющие 
их паузы. 

zugrunde richtet“ zu hören. Diese Werke 
sind durch eine Reihe von stilistischen 
Merkmalen gekennzeichnet, die in den 
Werken der nachfolgenden 
Generationen russischer Komponisten 
weit verbreitet sind. Es ist auch 
bemerkenswert, dass fast zur gleichen 
Zeit wie Glinka, wenn nicht sogar etwas 
früher, bestimmte ähnliche Merkmale in 
den Romanzen des jüngeren 
Zeitgenossen des großen Komponisten, 
Dargomyschski, auftauchten, dessen 
Werk in einer neuen Periode entstand, 
in der der Einfluss der Lermontowschen 
Poesie in der Musik besonders deutlich 
wurde. 
  „Margaritas Lied“ nach den Worten 
aus der Tragödie des großen deutschen 
Dichters W. Goethe „Faust“ (übersetzt 
von E. Huber ist ein inniger Ausdruck 
der verlassenen Frau, die sich bitterlich 
nach der Trennung von dem Mann 
sehnt, den sie liebt. Margareta singt ihr 
Lied am Spinnrad. Viele Komponisten, 
die diese Verse Goethes vertonten, 
gaben das Geräusch der Spindel in der 
Begleitung wieder (man denke z. B. an 
Schuberts „Gretchen am Spinnrade“). 
Glinka deutet dieses Bild jedoch nur an, 
um sich ganz auf die Erlebnisse der 
Heldin zu konzentrieren. 
 
  Der Beginn besticht durch die 
Ungewöhnlichkeit der Gesangsstimme, 
die einen deklamatorischen Anfang mit 
Anklängen an ein Volkslied verbindet. 
Kurze Gesänge von zwei oder drei 
Tönen kamen bei Glinka bisher nur 
ausnahmsweise vor und traten in der 
Melodie als kontrastierendes Element 
auf. Hier jedoch besteht fast die 
gesamte Melodie aus solchen kurzen 
Gesängen, die die halbtönigen 
Intonationen eines Seufzers und 
Stöhners betonen. Auch die Pausen, die 
sie voneinander trennen, sind sehr 
ausdrucksstark. 

 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Средний раздел начинается 
переходом из си минора в 
параллельный ре мажор. Но далее 
происходит новый поворот в очень 
далекую от основной тональность — 
си-бемоль мажор. Эта модуляция не 
отмечает собой границу между 
частями формы, как бывало раньше у 
Глинки, а служит исключительно 
драматическим целям — показать, 
что мечты героини унесли ее в мир, 
далекий от ее нынешнего положения. 
  Еще более выразителен обратный 
тональный переход. 

  Der Mittelteil beginnt mit einem 
Übergang von h-Moll zu parallelem D-
Dur. Doch dann erfolgt eine erneute 
Wendung in eine von der Haupttonart 
sehr weit entfernte Tonart - B-Dur. 
Diese Modulation markiert nicht die 
Grenze zwischen den Teilen der Form, 
wie es Glinka einst tat, sondern dient 
rein dramatischen Zwecken - um zu 
zeigen, dass die Träume der Heldin sie 
in eine Welt geführt haben, die weit von 
ihrer gegenwärtigen Position entfernt ist. 
  Der umgekehrte Tonartwechsel ist 
noch ausdrucksstärker. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Когда казалось бы, полностью 
утвердилась мажорная тональность, 
в тоническом трезвучии си-бемоль 
мажора появляется всего лишь один 
новый звук (фа-диез вместо фа)—и 
сразу же (через образовавшееся 
увеличенное трезвучие) происходит 
возвращение непосредственно в си 
минор. 
  Малейшего толчка оказалось 
достаточно, чтобы разрушить 
светлые иллюзии Маргариты и 
вернуть ее к мрачной 
действительности... 
  В третьем разделе не только 
повторяется музыка первого. Здесь 
звучат и интонации из середины 
романса и происходит сильное 
драматическое нагнетание, которое 
приводит к разрушению обычных 
граней между восьмитактными 
периодами. Волна напряжения 
докатывается до вершины — коды 
романса, где выразительность еще 
более обостряется резкими 
динамическими контрастами: forte — 
piano — forte. Романс перерастает 
рамки камерного произведения, он 
становится драматической сценой, 
приближаясь к оперному монологу. 
  «Не говори, что сердцу больно» 
— последний романс Глинки— 
написан на стихи Н. Павлова. 
Причину своего обращения к ним 
композитор раскрыл в 
многозначительных словах: «...В них 
обруган свет, значит, и публика, что 
мне зело по нутру». .Этот романс — 
одно из наиболее драматических 
произведений Глинки, более всех 
других приближающееся к лирике 
Даргомыжского. Острая боль 
истерзанного сердца здесь остается 
не утоленной. 
 
  «Не говори, что сердцу больно» — 
единственный чисто декламационный 
романс Глинки, где кантилена почти 
полностью исчезает, уступая место 
речитативным возгласам, а 
вокальная линия все время 

  Wenn die Dur-Tonalität voll etabliert zu 
sein scheint, erscheint im Tonika-
Dreiklang in B-Dur nur ein neuer Ton 
(Fis statt F), und sofort (durch den 
erweiterten Dreiklang) gibt es eine 
Rückkehr direkt nach h-Moll. 
 
 
 
Der kleinste Anstoß genügte, um 
Margaritas leichte Illusionen zu 
zerstören und sie in die düstere Realität 
zurückzuholen... 
 
  Der dritte Abschnitt wiederholt nicht 
nur die Musik des ersten. Hier erklingen 
auch Intonationen aus der Mitte der 
Romanze, und es kommt zu einer 
starken dramatischen Steigerung, die 
zur Zerstörung der üblichen Grenzen 
zwischen den achttaktigen Perioden 
führt. Die Welle der Spannung erreicht 
den Höhepunkt - die Coda der 
Romanze, wo die Ausdruckskraft durch 
scharfe dynamische Kontraste weiter 
geschärft wird: forte - piano - forte. Die 
Romanze überschreitet den Rahmen 
eines Kammermusikwerks und wird zu 
einer dramatischen Szene, die sich 
einem Opernmonolog annähert. 
  „Sag nicht, dass es dein Herz 
zugrunde richtet“ - Glinkas letzte 
Romanze - wurde nach den Gedichten 
von N. Pawlow geschrieben. Der 
Komponist verriet den Grund, warum er 
sich ihnen zuwandte, mit den 
bezeichnenden Worten: „...In ihnen wird 
das Licht verachtet, so auch das 
Publikum, was sehr nach meinem 
Geschmack ist.“ Diese Romanze ist 
eines der dramatischsten Werke 
Glinkas, näher als jedes andere an der 
Lyrik von Dargomyschski. Der akute 
Schmerz des gequälten Herzens bleibt 
hier ungestillt. 
  „Sag nicht, dass es dein Herz 
zugrunde richtet“ ist Glinkas einzige rein 
deklamatorische Romanze, in der die 
Kantilene fast vollständig verschwindet 
und rezitativischen Rufen Platz macht, 
und die Gesangslinie ständig durch 



прерывается паузами. Необычны для 
Глинки и острые диссонансы в 
фортепианном вступлении, 
образующиеся в результате 
задержаний или же резких 
столкновений отдельных 
речитативных интонаций. 

Pausen unterbrochen wird. 
Ungewöhnlich für Glinka sind die 
scharfen Dissonanzen in der 
Klaviereinleitung, die durch 
Verzögerungen oder scharfe Kollisionen 
der einzelnen Rezitativ-Intonationen 
entstehen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Глинка явился основоположником не 
только оперной и симфонической, но 
и камерно-вокальной русской 
классической музыки. Он развил 
форму романса, наполнил его 
огромным жизненным содержанием, 
необычайно усилил индивидуальный 
характер его образов. 
  Традициям Глинки в области 
романса следовали в той или иной 
мере все русские композиторы, 
творившие в этом жанре. Светлые, 
цельные по настроению романсы 
Глинки центрального периода 
оказались наиболее близкими 
Бородину, Римскому-Корсакову и 
Глазунову. В то же время 
Даргомыжский и Чайковский 
продолжили линию, идущую от 

  Glinka war nicht nur der Begründer der 
Oper und der Sinfonie, sondern auch 
der russischen Kammermusik für 
Gesang. Er entwickelte die Form der 
Romanze, füllte sie mit ungeheurem 
Lebensinhalt und intensivierte den 
individuellen Charakter ihrer Figuren 
außerordentlich. 
  Glinkas Tradition der Romanze wurde 
auf die eine oder andere Weise von 
allen russischen Komponisten dieses 
Genres übernommen. Glinkas leichte 
und heitere Romanzen der mittleren 
Periode standen Borodin, Rimski-
Korsakow und Glasunow am nächsten. 
Gleichzeitig setzten Dargomyschski und 
Tschaikowski die Linie von Glinkas 
letzten, psychologisch intensiven 
dramatischen Romanzen fort, während 



последних, психологически 
насыщенных драматических 
романсов Глинки, а Мусоргский — от 
его сочных жанровых зарисовок и 
романсов народно-песенного склада. 
 
  На фундаменте, заложенном 
Глинкой, выросло величественное 
здание отечественной музыки. Все 
русские композиторы- классики, а 
также передовые музыкальные 
критики по праву считали себя 
наследниками и продолжателями 
великого дела Глинки. Вместе с тем 
они развивали его традиции каждый 
по- своему, все более обогащая 
отечественное музыкальное 
искусство. 
  Творчество Глинки повлияло также 
на зарубежную музыку, в особенности 
на композиторов тех стран, в которых 
происходило становление 
национальных музыкальных культур. 
Пример русского классика учил и учит 
гармонично сочетать национальную 
самобытность творчества на основе 
народной песенности с высшими 
достижениями мирового 
музыкального искусства. 
  Традиции Глинки питают собою и 
советскую музыку. В наше время в 
новых условиях советские 
композиторы развивают его принципы 
идейности, иародаостй и реализма. 
Глинкинская музыка любима всеми 
народами нашей страны, она прочно 
вошла в духовный мир каждого 
культурного человека. Светоносный, 
лучезарный гений Глинки всегда 
будет освещать путь музыкальному 
искусству в его непрестанном 
движении вперед. 

Mussorgski die Linie seiner üppigen 
Genreskizzen und Romanzen vom 
Typus des Volksliedes fortsetzte. 
 
 
 
  Auf den von Glinka gelegten 
Fundamenten ist ein majestätisches 
Gebäude der nationalen Musik 
gewachsen. Alle klassischen russischen 
Komponisten und führenden 
Musikkritiker betrachteten sich zu Recht 
als Erben und Nachfolger von Glinkas 
großem Werk. Gleichzeitig entwickelten 
sie seine Traditionen auf ihre eigene 
Weise weiter und bereicherten die 
russische Musikkunst immer mehr. 
 
  Glinkas Werk hatte auch Einfluss auf 
die ausländische Musik, insbesondere 
auf Komponisten aus den Ländern, in 
denen sich nationale Musikkulturen 
herausbildeten. Das Beispiel der 
russischen Klassik lehrte und lehrt, die 
nationale Originalität des Schaffens auf 
der Basis von Volksliedern mit den 
höchsten Errungenschaften der 
Weltmusikkunst harmonisch zu 
verbinden. 
  Glinkas Traditionen nähren auch die 
sowjetische Musik. In unserer Zeit, unter 
neuen Bedingungen, entwickeln die 
sowjetischen Komponisten seine 
Prinzipien der Ideologie und des 
Realismus weiter. Glinkas Musik wird 
von allen Völkern unseres Landes 
geliebt; sie ist in der geistigen Welt 
eines jeden Kulturmenschen verankert. 
Glinkas leuchtendes, strahlendes Genie 
wird der Musikkunst in ihrem 
unaufhörlichen Fortschreiten immer den 
Weg leuchten. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



ГЛАВА VI 
 

А. С. ДАРГОМЫЖСКИЙ  
(1813—1869) 

 
  Дело Глинки продолжил 
Даргомыжский, его младший 
современник, друг и последователь, 
страстный почитатель Пушкина. 
Подобно своим великим учителям, он 
был убежденным поборником 
национально-самобытного, подлинно 
народного и глубоко человечного по 
содержанию искусства. Но он 
принадлежал уже другому поколению 
и другой эпохе. 
  Он был сверстником Лермонтова, 
Герцена, Белинского. Сознательная 
жизнь его началась в условиях 
николаевской реакции, 
последовавшей за восстанием 
декабристов. «Разбуженные этим 
великим днем, мы увидели только 
казни и изгнания, — писал о своем 
поколении Герцен. — Принужденные 
к молчанию... мы выучились 
сосредоточиваться, вынашивать свои 
думы — и какие думы!.. то были 
сомнения, отрицания, злобные 
мысли». И хотя Даргомыжский, 
особенно в молодости, был далек от 
политики, новые веяния не могли не 
коснуться и его. Во всяком случае, 
его мироощущению были чужды 
глинкинская стройность, ясность, 
уравновешенность. 
 
  Творческая зрелость наступила в 
40-х годах. 
  В это время передовая литература, 
как и раньше, чутко отражала сдвиги 
общественного сознания. Все больше 
появлялось произведений, ведущих 
свою родословную от «Станционного 
смотрителя» Пушкина, «Шинели» и 
«Ревизора» Гоголя. Уже были 
написаны «Мертвые души» Гоголя, 
«Сорока-воровка» и «Кто виноват?» 
Герцена, «Записки охотника» 
Тургенева, «Бедные люди» 
Достоевского. При всех различиях, 

KAPITEL VI 
 

А. S. DARGOMYSCHSKI  
(1813-1869) 

 
  Glinka wurde von Dargomyschski, 
seinem jüngeren Zeitgenossen, Freund 
und Anhänger und leidenschaftlichen 
Bewunderer von Puschkin, 
weitergeführt. Wie seine großen Lehrer 
war er ein überzeugter Verfechter 
nationaler, national-origineller, wahrhaft 
volkstümlicher und zutiefst menschlicher 
Inhalte der Kunst. Aber er gehörte einer 
anderen Generation und einer anderen 
Zeit an. 
  Er war ein Zeitgenosse von 
Lermontow, Herzen und Belinski. Sein 
bewusstes Leben begann unter den 
Bedingungen der Reaktion Nikolaus', 
die auf den Dekabristenaufstand folgte. 
„Aufgewacht durch diesen großen Tag, 
sahen wir nur Hinrichtungen und 
Verbannung, - schrieb Herzen über 
seine Generation. - Zum Schweigen 
gezwungen... Wir haben gelernt, uns zu 
konzentrieren, unsere Gedanken zu 
nähren - und was für Gedanken!... es 
waren Zweifel, Leugnungen, bösartige 
Gedanken.“ Obwohl Dargomyschski, vor 
allem in seiner Jugend, weit von der 
Politik entfernt war, konnten die neuen 
Stimmungen nicht spurlos an ihm 
vorübergehen. Auf jeden Fall war seine 
Weltanschauung der Struktur, der 
Klarheit und der Ausgeglichenheit 
Glinkas fremd. 
  Die kreative Reife kam in den 40er 
Jahren. 
  Zu dieser Zeit spiegelt die führende 
Literatur nach wie vor sensibel die 
Veränderungen im gesellschaftlichen 
Bewusstsein wider. Es erschienen 
immer mehr Werke, die auf Puschkins 
„Der Postmeister“, Gogols „Der Mantel“ 
und „Der Revisor“ zurückgingen. „Tote 
Seelen“ von Gogol, „Die diebische 
Elster“ und „Wer ist schuld?“ von 
Herzen, „Aufzeichnungen eines Jägers“ 
von Turgenjew und „Arme Leute“ von 
Dostojewski wurden bereits 



существующих между этими 
произведениями, многое объединяет 
их, прежде всего — горячее 
сочувствие к представителям низших 
слоев общества и ненависть к их 
угнетателям. 
  В эту пору и определилось главное 
направление в творчестве 
Даргомыжского. Оно связано с 
обнажением разлада внутри 
современного обществ а между 
миром власть имущх и миром 
обездоленных,  со страстным 
прдцстом против угнетения 
человеческой личности. Вслед за 
Пушкиным любимым поэтом 
Даргомыжского становится 
Лермонтов, векрывший лживость и 
лицемерие высшего света. Верный 
призыву Белинского воспроизводить 
действительность во всей ее истине, 
без прикрас, «извлекая поэзию из 
самой прозы жизни», Даргомыжский 
посвятил себя показу судеб 
«маленьких» людей, лишенных в 
условиях царской России права на 
счастье1. 
 
1 Мы уже знаем, что социально-
обличительная тема нашла свое 
отражение и в некоторых из 
произведений Алябьева этих лет. 

 
  Огромная любовь и уважение к 
человеку сказались в том, как 
бережно и чутко раскрывал 
композитор духовный мир своих 
скромных героев. Людей, 
затравленных обществом, он 
изображал не Только жалкими и 
забитыми. Он любил раскрывать 
живущее в них чувство человеческого 
достоинства, их гордость, 
способность горячо и страстно 
любить и противопоставлял их как 
носителей высоких душевных качеств 
слабовольным и эгоистичным 
представителям высшего света. 
  Даргомыжский — создатель 
сатирического романса и 
сатирической песни. Подобно Гоголю 
в литературе, Федотову в живописи, 

geschrieben. Bei allen Unterschieden 
zwischen diesen Werken gibt es doch 
viele Gemeinsamkeiten, vor allem die 
glühende Sympathie für die unteren 
Klassen und den Hass auf ihre 
Unterdrücker. 
  Dies war die Zeit, in der die 
Hauptströmung in Dargomyschskis 
Werk definiert wurde. Sie ist verbunden 
mit der Entdeckung der Zwietracht 
innerhalb der modernen Gesellschaft 
zwischen der Welt der Mächtigen und 
der Welt der Armen, mit einem 
leidenschaftlichen Protest gegen die 
Unterdrückung des Individuums. Nach 
Puschkin wurde Lermontow zum 
Lieblingsdichter Dargomyschskis, der 
die Verlogenheit und Heuchelei der 
Oberschicht entlarvte. Getreu der 
Aufforderung Belinskis, die Wirklichkeit 
ungeschminkt und wahrheitsgetreu 
wiederzugeben und „die Poesie aus der 
Prosa des Lebens zu gewinnen“, 
widmete sich Dargomyschski der 
Darstellung des Schicksals der „kleinen“ 
Leute, die im zaristischen Russland des 
Rechts auf Glück beraubt waren.1 
 
1 Wir wissen bereits, dass sich das sozial 
denunziatorische Thema in einigen Werken 
Aljabjews aus diesen Jahren wiederfindet. 

 
 
  Seine große Liebe und Achtung für die 
Menschheit spiegelte sich in der 
sorgfältigen und sensiblen Annäherung 
des Komponisten an die geistige Welt 
seiner bescheidenen Helden wider. Er 
stellte die von der Gesellschaft 
unterdrückten Menschen nicht nur als 
elend und unterdrückt dar. Er liebte es, 
ihren Sinn für Menschenwürde, ihren 
Stolz und ihre Fähigkeit, leidenschaftlich 
zu lieben, zu zeigen und sie als Träger 
hoher geistiger Qualitäten den 
willensschwachen und egoistischen 
Vertretern der Oberschicht 
gegenüberzustellen. 
  Dargomyschski war der Schöpfer der 
satirischen Romanze und des 
satirischen Liedes. Wie Gogol in der 
Literatur und Fedotow in der Malerei 



сомпозитор использовал смех как 
орудие обличения общественных 
пороков и социальной 
несправедливости. Он едко 
высмеивал подобострастие 
чиновников, пресмыкающихся перед 
влиятельными особами, и клеймил 
высокомерие, чванство и бездушие 
представителей высших кругов. 
 
  Новые задачи вызвали к жизни и 
новые художественные принципы. 
Даргомыжский не пошел по пути 
Глинки, представившего в своих 
операх народ как монолитное целое и 
воплотившсго идею Родины в образе 
эпических, полулегендарных героев. 
Даргомыжский стремился к тому, 
чтобы показать глубокие различия 
между людьми, стоящими на разных 
социальных ступенях, и тем самым 
дать правдивую картину современной 
жнзни. Он находил убедительные 
музыкальные средства для того, 
чтобы создать яркие, социально 
точные характеристики, представить 
своих героев как лид определенного 
сословия, определенной Жизненной 
среды (крестьянин, князь, чиновник, 
солдат, деревенская или городская 
девушка). 
  Герои Даргомыжского нередка 
ябляютса носителями сложных 
душевных конфликтов, переживают 
борьбу противоположных чувств. 
Характеры некоторых из них 
представляют своеобразное 
сочетание трагических и комических, 
привлекательных и отталкивающих 
черт. 
  Своей проницательностью, умением 
раскрыть наиболее яркие черты 
каждого характера, а также тонкостью 
и глубиной психологического —
анализа Даргомыжский завоевал 
заслуженную славу выдающегося 
музьжального портретиста. 
 
  От Глинки он унаследовал горячую 
любовь к народной песне. Он часто 
вводил  в свои произведения 

nutzte der Komponist das Lachen als 
Mittel, um soziale Laster und 
Ungerechtigkeiten aufzudecken. Er 
spottete über die Unterwürfigkeit der 
Beamten, die vor den Mächtigen 
kriechen, und stigmatisierte die 
Arroganz, den Hochmut und die 
Gefühllosigkeit derer, die in hohen 
Positionen sitzen. 
  Neue Aufgaben führten auch zu neuen 
künstlerischen Prinzipien. 
Dargomyschski folgte nicht dem Weg 
Glinkas, der die Menschen in seinen 
Opern als ein monolithisches Ganzes 
darstellte und die Idee des Vaterlandes 
in Form von epischen, halblegendären 
Helden verkörperte. Dargomyschski 
strebte danach, die tiefen Unterschiede 
zwischen den Menschen auf den 
verschiedenen sozialen Ebenen zu 
zeigen, um so ein wahres Bild des 
modernen Lebens zu vermitteln. Er fand 
überzeugende musikalische Mittel, um 
lebendige, sozial präzise Charaktere zu 
schaffen, um seine Figuren als Anführer 
einer bestimmten Kaste, eines 
bestimmten Milieus (ein Bauer, ein 
Fürst, ein Beamter, ein Soldat, ein Dorf- 
oder Stadtmädchen) darzustellen. 
 
 
  Dargomyschskis Helden sind oft 
Träger komplexer psychischer Konflikte 
und kämpfen mit gegensätzlichen 
Gefühlen. Die Charaktere einiger von 
ihnen sind eine eigentümliche 
Kombination aus tragischen und 
komischen, aus attraktiven und 
abstoßenden Zügen. 
 
  Dargomyschski erlangte einen 
wohlverdienten Ruhm als 
hervorragender Musenporträtist mit 
seinem Einfühlungsvermögen und 
seiner Fähigkeit, die markantesten Züge 
jeder Figur herauszuarbeiten, sowie mit 
der Subtilität und Tiefe seiner 
psychologischen Analyse. 
  Von Glinka erbte er die glühende Liebe 
zum Volkslied. Er ließ oft authentische 
Volksweisen in seine Kompositionen 



подлинные народные напевы и умел 
сохранять близость к народной 
музыке в оригинальных, 
самостоятельно сочиненних 
мелодиях. При этом, воплощая 
образы окружавших его людей, он 
пользовался преимущественно 
интонациями современной городской 
песни и бытавого романса; песни, 
восходящие к дрерностй, например 
обрядовые, почти совсем не нашли 
отражения в его творчестве. 
Стремление сделать свои 
произведения доступными самым 
широким массам заставляли его 
нередко обращаться к наиболее 
демократическим видам городской 
бытовой музыки — например, к 
цыганской песне, водевильному 
куплету и т. п. 
  Однако всего этого было для тех 
целей, которые ставил перед собой 
композитор, например — для 
воссоздания многообразия 
встречающихся в жизни характеров 
или для передачи тонких, капризных 
изгибов чувств и мгновенных смен 
настроений. 
  Наблюдая за людьми, 
Даргомыжский замечал, что характер 
человека, его принадлежность к тому 
или иному общественному кругу, так 
же как его душевное состояние,. 
можно определить по самому 
звучанию его речи, по манере 
произносить, «интонировать» слова. 
Речь человека замкнутого, угрюмого 
звучит иначе, чем речь человека 
живого, общительного. Говор 
крестьянина можно на слух отличить 
от говора городского жителя. 
Радостное возбуждение окрашивает 
речь в иные тона, чем скорбная 
подавленность. 
  И композитор нашел средства 
сделать свои музыкальные портреты 
еще более яркими и убедительными, 
а обрисовку психологических 
состояний еще более тонкой: он cтал 
вводить в свою музыку мелодические 
и ритмические обороты, 

einfließen und verstand es, die Nähe zur 
Volksmusik in seinen originellen, selbst 
komponierten Melodien zu bewahren. 
Zugleich verkörperte er die Bilder der 
Menschen in seiner Umgebung, indem 
er vorwiegend die Intonationen 
zeitgenössischer Stadtlieder und 
Alltagsromanzen verwendete; Lieder 
aus der Vormoderne, wie etwa das 
Ritual, finden in seinem Werk so gut wie 
keinen Niederschlag. Sein Wunsch, 
seine Werke einem möglichst breiten 
Publikum zugänglich zu machen, zwang 
ihn oft dazu, sich den demokratischsten 
Formen der städtischen Musik 
zuzuwenden - zum Beispiel dem 
Zigeunerlied, dem Sinпspiel-Couplet 
usw. 
 
 
  All dies diente jedoch dem Zweck des 
Komponisten, die Vielfalt der 
Charaktere, die er im Leben antrifft, 
wiederzugeben oder subtile, kapriziöse 
Gefühlsschwankungen und momentane 
Stimmungsumschwünge zu vermitteln. 
 
 
  Bei der Beobachtung von Menschen 
stellte Dargomyschski fest, dass sich 
der Charakter eines Menschen, seine 
Zugehörigkeit zu einem bestimmten 
sozialen Kreis sowie sein 
Gemütszustand allein am Klang seiner 
Sprache, an der Art und Weise, wie er 
Worte ausspricht, „intoniert“, ablesen 
lassen. Die Sprache eines 
zurückhaltenden, mürrischen Menschen 
klingt anders als die eines lebhaften, 
geselligen Menschen. Der Akzent eines 
Dorfbewohners lässt sich von dem eines 
Städters unterscheiden. Freudige 
Erregung färbt die Sprache anders als 
traurige Niedergeschlagenheit. 
  Der Komponist fand Mittel, um seine 
musikalischen Porträts noch lebendiger 
und überzeugender und die Darstellung 
psychologischer Zustände noch subtiler 
zu gestalten: er begann, in seiner Musik 
melodische und rhythmische 
Wendungen einzuführen, die die 



воспроизводящие характерные 
особенности различных типов 
человеческой речи. Этим 
объясняется частое обращение к 
речитативу и введеиие речевого, 
декламационного элемента в 
песенную мелодию. 
  Бережно сохранял он 
замечательные традиции 
глинкинского речитатива — его 
песенность, связь с народной 
мелодикой. Однако речитатив Глинки 
отвечает в основном величаво-
эпическому строю его опер. 
Речитативы же Даргомыжского более 
разнообразны и, вдобавок, 
изменчивы. Они отражают 
внутреннюю суть разных характеров 
и типов и следуют чутко за 
малейшими изменениями 
психологических состояний. Они 
бывают бытовыми, комедийными, 
драматичными, ироническими, 
полными горечи или сарказма. И 
всегда они гибки и изменчивы. 
  Творчество Даргомыжского не столь 
многогранно, как творчество Глинки. 
Далеко не все произведения его 
несут на себе печать такого же 
высокого совершенства. Но то, что он 
обратился к новым темам, образам, 
воплотил в звуках веяние нового 
времени, сделало  его вклад в 
русскую музыку неоценимым. 
Даргомыжского мы чтим как 
сподвижника Глинки, как 
основоположника, наряду с Глинкой, 
ряда важнейших течений в музыке 
XIX века. 
  Деятельность Даргомыжского имела 
огромное значение также для 
дальнейшего развития русской 
вокальной исполнительской 
культуры. Подобно Глинке, 
Даргомыжский был выдающимся 
исполнителем вокальной музыки, 
хотя и не обладал певческим 
голосом. Он так же постоянно 
работал с вокалистами — 
любителями и профессионалами, 
упрочивая тем самым основы русской 

charakteristischen Merkmale 
verschiedener Arten menschlicher 
Sprache wiedergeben. Dies erklärt die 
häufige Verwendung des Rezitativs und 
die Einführung des sprachlichen und 
deklamatorischen Elements in die 
Liedmelodie. 
  Er bewahrte sorgfältig die 
bemerkenswerten Traditionen des 
Glinka-Rezitativs - seine Liedhaftigkeit, 
seine Verbindung mit der Volksmelodie. 
Allerdings entspricht Glinkas Rezitativ 
hauptsächlich der majestätischen und 
epischen Struktur seiner Opern. 
Dargomyschskis Rezitative sind 
abwechslungsreicher und zudem 
wandelbar. Sie spiegeln das innere 
Wesen der verschiedenen Charaktere 
und Typen wider und folgen den 
kleinsten Veränderungen der 
psychologischen Zustände. Sie können 
launisch, komisch, dramatisch, ironisch, 
bitter oder sarkastisch sein. Und sie sind 
immer flexibel und wandelbar. 
 
  Dargomyschskis Werk ist nicht so 
vielschichtig wie das von Glinka. Nicht 
alle seine Werke tragen den Stempel 
einer so hohen Perfektion. Aber die 
Tatsache, dass er sich neuen Themen 
und Bildern zuwandte und den Geist der 
neuen Zeit in seinen Klängen 
verkörperte, machte seinen Beitrag zur 
russischen Musik unschätzbar. Wir 
würdigen Dargomyschski als 
Weggefährten von Glinka und als 
Begründer einer Reihe wichtiger 
Bewegungen in der Musik des 19. 
Jahrhunderts. 
  Dargomyschskis Werk war auch für die 
weitere Entwicklung der russischen 
Gesangskultur von enormer Bedeutung. 
Wie Glinka war Dargomyschski ein 
herausragender Interpret von 
Vokalmusik, obwohl er keine 
Gesangsstimme besaß. Auch er 
arbeitete ständig mit Amateur- und 
Berufssängern zusammen und stärkte 
so die Grundlagen der russischen 
Gesangsschule. Er vermittelte seinen 
Schülern die Fähigkeit, mit der Stimme 



исполнительской школы. Он 
передавал своим ученикам умение 
«играть» голосом, то есть создавать 
яркие, живые характеры даже без 
помощи сцены и костюма. Он 
требовал от исполнителя простоты и 
искренности в передаче 
человеческого чувства, решительно 
борясь против бессодержательной 
виртуозности. «Для нашего брата 
нужна музыка, а не певцы»,— 
говорил он при этом. 
  При жизни Даргомыжского особенно 
обострились столь тяжело 
сказавшиеся на судьбе Глинки 
противоречия между вкусами 
аристократической публики и 
стремлением передовых русских 
композиторов к большому идейному 
искусству. Некритическому 
увлечению «верхов» низкопробной 
иностранщиной и модными 
виртуозами Даргомыжский 
противопоставлял стремление к 
правде и веру в великое будущее 
русской музыки. Он боролся против 
распространенного среди 
петербургской аристократии взгляда 
на музыку как на легкое, бездумное 
развлечение. Он писал: «Я не 
намерен снизводить для них музыку 
до забавы. Хочу, чтобы звук прямо 
выражал слово. Хочу правды». 
  В последнее десятилетие своей 
жизни Даргомыжский получил 
возможность увидеть плоды того 
дела, которому Глинка и он 
безраздельно отдали свои душевные 
силы. Он стал свидетелем еще 
невиданного расцвета русской 
национальной школы в музыке, 
представленной композиторами 
Могучей кучки и Чайковским. В этот 
период он и сам пережил новый взлет 
творческих сил и совершил 
дальнейший шаг по пути 
музыкального прогресса. 
  Таким и вошел он в историю: 
смелым новатором, живым 
связующим звеном между эпохой 
Глинки — Пушкина и 60-ми годами — 

zu „spielen“, d. h. auch ohne Bühne und 
Kostüm einen lebendigen Charakter zu 
schaffen. Er verlangte vom Interpreten 
Einfachheit und Aufrichtigkeit in der 
Übertragung menschlicher Gefühle und 
kämpfte entschlossen gegen inhaltslose 
Virtuosität. „Unser Bruder braucht 
Musik, keine Sänger“, - sagte er 
außerdem. 
 
 
 
  Zu Lebzeiten Dargomyschskis spitzte 
sich der Konflikt zwischen dem 
Geschmack des aristokratischen 
Publikums und dem Streben führender 
russischer Komponisten nach großer 
Ideenkunst, der auch Glinkas Schicksal 
beeinflusst hatte, besonders zu. 
Dargomyschski stellte der unkritischen 
Begeisterung der „oberen Klassen“ für 
minderwertige ausländische Kunst und 
modische Virtuosen sein Streben nach 
Wahrheit und seinen Glauben an die 
große Zukunft der russischen Musik 
gegenüber. Er kämpfte gegen die in der 
Petersburger Aristokratie weit 
verbreitete Ansicht an, Musik sei eine 
leichte, geistlose Ablenkung. Er schrieb: 
„Ich habe nicht die Absicht, die Musik 
auf ein Vergnügen zu reduzieren. Ich 
will, dass der Klang das Wort direkt 
ausdrückt. Ich will Wahrheit.“ 
  In seinem letzten Lebensjahrzehnt 
hatte Dargomyschski die Gelegenheit, 
die Früchte der Arbeit zu sehen, der er 
und Glinka ihre ganze Energie 
gewidmet hatten. Er wurde Zeuge der 
noch nicht gesehenen Blüte der 
russischen nationalen Musikschule, die 
von den Komponisten der Mächtigen 
Handvoll und Tschaikowski vertreten 
wurde. In dieser Zeit erlebte er selbst 
eine neue Explosion der schöpferischen 
Kräfte und machte einen weiteren 
Schritt auf dem Weg des musikalischen 
Fortschritts. 
  So ist er in die Geschichte 
eingegangen: ein kühner Erneuerer, ein 
lebendiges Bindeglied zwischen dem 
Zeitalter von Glinka - Puschkin und den 



эпохой великого подъема 
демократических сил России. 

60er Jahren - dem Zeitalter des großen 
Aufstiegs der demokratischen Kräfte in 
Russland. 

 
 
 
ЖИЗНЕННЫЙ И ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ 
 
  Детство и юность. Александр 
Сергеевич Даргомыжский родился 2 
февраля 1813 года в Тульской 
губернии, в имении родителей. В 
четырёхлетием возрасте будущий 
композитор был перевезен в 
Петербург, где и протекала вся его 
дальнейшая жизнь. 
  Отец Даргомыжского, побочный сын 
екатерининского вельможи, служил 
чиновником. Мать пользовалась 
известностью как поэтесса: ее стихи 
появлялись в некоторых журналах 
того времени. В доме Даргомыжского 
очень любили искусство. Дети 
обучались музыке и постоянно 
участвовали в музыкальных вечерах, 
устраиваемых по инициативе отца. 
Шести лет мальчик начал брать уроки 
фортепиано у приходящих на дом 
учителей, а когда ему исполнилось 
девять лет, скрипач одного из 
крепостных оркестров стал обучать 
его игре на скрипке. Пианистическое 
образование завершилось в конце 20-
х годов. Одновременно 
Даргомыжский брал уроки пения. 
 
  Как композитор Даргомыжский был, 
по существу, самоучкой (в чем 
разделял судьбу многих 
замечательных русских композиторов 
XIX в.). Профессиональное 
мастерство он приобрел годами 
упорной, напряженной 
самостоятельной работы. Искусство 
его оттачивалось в общении с 
выдающимися музыкальными 
деятелями (в первую очередь с 
Глинкой) и через не прекращающееся 
на протяжении всей жизни творческое 
изучение образцов народной музыки 
и классического наследия. 

LEBENS- UND SCHAFFENSWEG 
 
  Kindheit und Jugend. Alexandr 
Sergejewitsch Dargomyschski wurde 
am 2. Februar 1813 auf dem elterlichen 
Gut in der Provinz Tula geboren. Im 
Alter von vier Jahren wurde der 
zukünftige Komponist nach Petersburg 
gebracht, wo er den Rest seines Lebens 
verbrachte. 
  Dargomyschskis Vater, der uneheliche 
Sohn eines Adligen von Katharina II. 
Seine Mutter war als Dichterin berühmt: 
ihre Gedichte erschienen in einigen 
Zeitschriften der damaligen Zeit. Im 
Hause Dargomyschski waren die 
Künste sehr beliebt. Die Kinder lernten 
Musik und nahmen ständig an 
Musikabenden teil, die auf Initiative 
ihres Vaters organisiert wurden. Im Alter 
von sechs Jahren begann der Junge, 
Klavierunterricht bei Lehrern zu 
nehmen, die ins Haus kamen, und als er 
neun Jahre alt war, begann der Geiger 
eines der Orchester der Leibeigenen, 
ihm das Geigenspiel beizubringen. 
Seine pianistische Ausbildung wurde 
Ende der 20er Jahre abgeschlossen. 
Zur gleichen Zeit nahm Dargomyschski 
auch Gesangsunterricht. 
  Als Komponist war Dargomyschski im 
Wesentlichen Autodidakt (er teilte das 
Schicksal vieler hervorragender 
russischer Komponisten des 19. 
Jahrhunderts). Seine professionellen 
Fähigkeiten erwarb er in jahrelanger, 
intensiver und unabhängiger Arbeit. Er 
vervollkommnete seine Kunst in 
Zusammenarbeit mit bedeutenden 
Musikern (vor allem Glinka) und durch 
das kreative Studium von Volksmusik 
und klassischem Erbe, das er sein 
ganzes Leben lang betrieb. 
 
 



  Тяга к сочинению обнаружилась 
очень рано — с детства. В ранней 
юности Даргомыжским было 
написано большое количество 
музыкальных произведений. Но в эти 
годы он еще мало задумывался над 
серьезными творческими вопросами. 
В аристократических салонах, где 
процветало любительское 
музицирование, ои снискал себе 
заслуженную славу отличного 
пианиста и превосходного 
исполнителя романсов. 
 
  Первый период творчества. 
Знаменательной датой в творческом 
пути Даргомыжского явился 1834 год 
— год встречи c Глинкой. Любовь к 
искусству помогла быстрому 
сближению обоих музыкантов, 
несмотря на разницу в возрасте. 
Сближение произошло в тот период, 
когда Глинка, только что вернувшись 
из-за границы, создавал своего 
«Ивана Сусанина». Эта опера 
рождалась, таким образом, на глазах 
у Даргомыжского. Пробуя отдельные 
сцены с домашним (крепостным) 
оркестром графа Юсупова, Глинка 
привлекал Даргомыжского в качестве 
своего ближайшего помощника. 
  Творческому росту Даргомыжского 
содействовала также работа по 
устройству под руководством Глинки 
многочисленных благотворительных 
концертов, в связи с чем приходилось 
разучивать партии с певцами, делать 
оркестровые переложения, 
дирижировать оркестром. По совету 
Глинки Даргомыжский взялся за 
изучение теории музыки. Но еще 
важнее было то, что, общаясь с 
Глинкой, Даргомыжский начинал все 
яснее сознавать высокие задачи, 
стоящие перед русским искусством. 
  К этому времени относится также 
начало увлечения творчеством 
Пушкина. С именем великого поэта 
связан ряд замечательных 
произведений композитора. 
Творчество Пушкина сыграло 

  Der Drang zu komponieren wurde 
schon sehr früh entdeckt - seit seiner 
Kindheit. In seiner frühen Jugend 
schrieb Dargomyschski eine große 
Anzahl von musikalischen 
Kompositionen. Aber zu dieser Zeit 
machte er sich wenig Gedanken über 
ernsthafte kreative Fragen. In den 
aristokratischen Salons, in denen das 
Amateurmusizieren blühte, erlangte er 
einen wohlverdienten Ruhm als 
ausgezeichneter Pianist und 
hervorragender Interpret von 
Romanzen. 
  Die erste Periode des Schaffens. Ein 
wichtiges Datum in Dargomyschskis 
Karriere war das Jahr 1834, in dem er 
Glinka kennenlernte. Ihre Liebe zur 
Kunst brachte die beiden Musiker trotz 
ihres Altersunterschieds schnell 
zusammen. Die Annäherung erfolgte zu 
einer Zeit, als Glinka, der gerade aus 
dem Ausland zurückgekehrt war, seinen 
„Iwan Sussanin“ komponierte. Diese 
Oper entstand also vor Dargomyschskis 
Augen. Glinka probierte einzelne 
Szenen mit dem Hausorchester des 
Grafen Jussupow aus und engagierte 
Dargomyschski als seinen engsten 
Mitarbeiter. 
 
  Dargomyschskis kreatives Schaffen 
wurde auch dadurch gefördert, dass er 
unter Glinkas Leitung zahlreiche 
Wohltätigkeitskonzerte organisierte, bei 
denen er mit Sängern Stimmen 
einstudierte, Orchesterarrangements 
erstellte und das Orchester dirigierte. 
Auf Anraten von Glinka begann 
Dargomyschski, Musiktheorie zu 
studieren. Vor allem aber wurde sich 
Dargomyschski durch seine Gespräche 
mit Glinka zunehmend der hohen 
Aufgaben bewusst, vor denen die 
russische Kunst stand. 
  Dies ist auch der Beginn seiner 
Faszination für das Werk Puschkins. 
Eine Reihe der bemerkenswerten 
Werke des Komponisten sind mit dem 
Namen des großen Dichters verbunden. 
Puschkins Werk spielte eine enorme 



огромную роль в его художественном 
формировании. 
  В эти годы Даргомыжский много 
пишет. 30-е и начало 40-х годов — 
первый период его творчества. В ту 
пору еще не выявляются полностью 
все характерные особенности 
композиторского стиля, однако из-под 
его пера уже тогда выходит ряд 
произведений, имеющих большую 
художественную ценность (главным 
образом, в области романсов, песен и 
вокальных ансамблей). 
  Вершиной камерно-вокального 
творчества первого периода является 
группа произведений на слова 
Пушкина («Я вас любил», «Ночной 
зефир», «Юноша и дева», 
«Вертоград», «Слеза», «В крови горит 
огонь желанья» и др.). Лучшие из них, 
созданные на рубеже 30—40-х годов, 
вероятно, как дань памяти 
безвременно погибшего поэта, 
свидетельствуют о том, что к этому 
времени Даргомыжский уже достиг 
высокого художественного 
мастерства. С именем Пушкина 
связано и одно из крупных 
произведений этого периода. Это 
кантата «Торжество Вакха» для 
солистов, хора и оркестра, 
написанная на текст одноименного 
стихотворения поэта (позднее к уже 
написанным номерам были 
добавлены новые и кантата 
превращена в оперубалет). 
 
 
  Первой оперой Даргомыжского была 
«Эсмеральда» — на сюжет романа 
Виктора Гюго «Собор Парижской 
богоматери»1.  
 
1 Опера сочинялась на французский 
текст по либретто, написанному самим 
Виктором Гюго для малоизвестного 
французского композитора Луизы 
Бертэн. Русский перевод был сделан 
Даргомыжским уже после сочинения 
музыки. 

 
 

Rolle in seiner künstlerischen 
Entwicklung. 
  In diesen Jahren schreibt 
Dargomyschski sehr viel. Die 30er und 
frühen 40er Jahre sind die erste Periode 
seines kreativen Schaffens. Zu dieser 
Zeit, noch nicht vollständig offenbart alle 
typischen Merkmale des Stils des 
Komponisten, aber aus seiner Feder 
kommt bereits eine Reihe von Werken 
von großem künstlerischen Wert (vor 
allem im Bereich der Romanzen, Lieder 
und Vokalensembles). 
  Der Höhepunkt der 
kammermusikalischen Werke der ersten 
Periode ist die Gruppe der Werke zu 
Puschkins Worten („Ich liebte dich“, 
„Nächtlicher Zephir“, „Der junge Mann 
und das Mädchen“, „Verschlossener 
Garten“, „Die Träne“, „Das Feuer der 
Sehnsucht brennt im Blut“ und andere). 
Die besten von ihnen, die an der Wende 
der 30er und 40er Jahre entstanden, 
wahrscheinlich als Hommage an den 
früh verstorbenen Dichter, zeigen, dass 
Dargomyschski zu diesem Zeitpunkt 
bereits ein hohes Maß an 
künstlerischem Können erreicht hatte. 
Eines der Hauptwerke dieser Periode ist 
ebenfalls mit Puschkin verbunden. Es 
handelt sich um die Kantate Triumph 
des Bacchus für Solisten, Chor und 
Orchester, die auf einen Text des 
gleichnamigen Gedichts des Dichters 
geschrieben wurde (später wurden den 
bereits geschriebenen Stücken neue 
hinzugefügt und die Kantate wurde in 
ein Opernballett umgewandelt). 
  Dargomyschskis erste Oper war 
„Esmeralda“ nach dem Roman „Notre 
Dame de Paris“ von Victor Hugo1.  
 
 
1 Die Oper wurde nach einem französischen 
Text komponiert, dessen Libretto von Victor 
Hugo selbst für die wenig bekannte 
französische Komponistin Louise Bertin 
geschrieben wurde. Die russische 
Übersetzung wurde von Dargomyschski 
angefertigt, nachdem die Musik komponiert 
worden war. 

 



При всей юношеской незрелости и 
сравнительно малой 
самостоятельности музыки, эта опера 
все же показательна для будущего 
автора «Русалки». Характерно, в 
частности, стремление к 
подчеркиванию остро драматических 
положений, к правдивому 
воплощению сильных и глубоких 
чувств, а также общая 
направленность произведения: 
сочувствие слушателя вызывает 
трогательный образ маленькой 
уличной танцовщицы, становящейся 
жертвой диких, необузданных 
страстей и чудовищных 
предрассудков, царивших в 
средневековом обществе. 
  История постановки «Эсмералъды» 
может служить примером того, с 
какими трудностями приходилось в то 
время сталкиваться русскому 
композитору, пытавшемуся 
продвинуть свою оперу на сцену. Из-
за пренебрежительного отношения 
руководителей императорских 
театров к отечественному искусству 
Даргомыжский восемь лет тщетно 
пытался добиться постановки оперы. 
Лишь в 1847 году благодаря 
содействию Верстовского она была 
исполнена в Москве и только в 50-х 
годах впервые показана в 
Петербурге. 
  Эта неудача явилась тяжелым 
испытанием на пути молодого 
композитора. Она была первым 
признаком того расхождения между 
устремлениями передового 
музыканта и вкусами официальных 
законодателей русской театральной 
жизни, которому суждено было 
непрерывно углубляться по мере 
того, как идеи демократизма и 
народности получали все более 
отчетливое выражение в творчестве 
Даргомыжского. 
  В 1844—1845 годах композитор 
совершил свое первое заграничное 
путешествие. Он посетил Вену, не 
сколько немецких городов, Врюссель, 

Trotz ihrer jugendlichen Unreife und 
vergleichsweise geringen musikalischen 
Eigenständigkeit ist diese Oper dennoch 
bezeichnend für den späteren Autor von 
„Rusalka“. Charakteristisch für die Oper 
ist die Tendenz zur Betonung 
dramatischer Situationen, zur 
wahrheitsgetreuen Darstellung starker 
und tiefer Emotionen und die allgemeine 
Ausrichtung des Werks: der Zuhörer 
wird von dem rührenden Bild einer 
kleinen Straßentänzerin bewegt, die 
zum Opfer wilder, ungezügelter 
Leidenschaften und monströser 
Vorurteile wird, die in der 
mittelalterlichen Gesellschaft 
herrschten. 
 
  Die Geschichte der Inszenierung von 
„Esmeralda“ kann als Beispiel für die 
Schwierigkeiten dienen, mit denen der 
russische Komponist damals 
konfrontiert war, als er versuchte, seine 
Oper auf die Bühne zu bringen. Infolge 
der verächtlichen Haltung der 
kaiserlichen Theaterleitung gegenüber 
der russischen Kunst versuchte 
Dargomyschski acht Jahre lang 
vergeblich, seine Oper zur Aufführung 
zu bringen. Erst 1847 wurde sie dank 
der Hilfe Werstowskis in Moskau und 
erst in den 50er Jahren in Petersburg 
uraufgeführt. 
 
  Dieser Misserfolg war eine schwere 
Prüfung für den jungen Komponisten. 
Es war das erste Anzeichen für die 
Divergenz zwischen den Bestrebungen 
eines fortgeschrittenen Musikers und 
dem Geschmack der offiziellen 
Gesetzgeber des russischen 
Theaterlebens, die sich immer weiter 
vertiefen sollte, als die Ideen der 
Demokratie und des Populismus immer 
deutlicheren Ausdruck in 
Dargomyschskis Werk fanden. 
 
  In den Jahren 1844-1845 unternahm 
der Komponist seine erste 
Auslandsreise. Er besuchte Wien, 
mehrere deutsche Städte, Brüssel und 



Париж. Поездка позволила ему 
близко познакомиться с жизнью, 
бытом и искусством зарубежных 
стран, сблизила его с рядом 
выдающихся художественных 
деятелей. 
  Содержательные письма, которые 
молодой композитор посылал отцу, 
дают яркое представление о его 
заграничных впечатлениях. Они 
характеризуют его как человека, 
обладающего уже к тому времени 
самостоятельностью взглядов. К 
некоторым из явлений зарубежной 
художественной культуры он 
подошел критически, оценивая их с 
позиций требования правды в 
искусстве. Так, он отрицательно 
расценивал погоню за внешней 
эффектностью, характерную, по его 
мнению, для так называемой 
большой французской оперы. 
  Путешествие содействовало также 
известности Даргомыжского: ряд 
иностранных газет поместил 
сочувственные статьи о творчестве 
русского музыканта. 
  Период творческой зрелости. 
Возвращением на родину в 1845 году 
открывается зрелый период 
творчества Даргомыжского. 
  Со второй половины 40-х годов 
композитор работает над оперой 
«Русалка». Характерно, что, вновь 
обращаясь теперь, на новом этапе, к 
Пушкину, он останавливает свой 
выбор на произведении, полном 
социально-обличительного пафоса и 
яркого драматизма. После «Руслана» 
Глинки это было открытием для 
музыки новых сторон в творчестве 
великого поэта. 
  Во время работы над «Русалкой» 
Даргомыжский пишет большое 
количество романсов. В них по-
прежнему отводится почетное место 
пушкинской лирике. Вместе с тем и в 
области малых форм Даргомыжский 
находит теперь у Пушкина новые 
темы, еще не затронутые никем из 
музыкантов. Наряду с лирическими 

Paris. Die Reise ermöglichte es ihm, 
das Leben, die Atmosphäre und die 
Kunst fremder Länder aus nächster 
Nähe kennenzulernen, und brachte ihn 
mit einer Reihe herausragender 
Künstler in Kontakt. 
  Die umfangreichen Briefe, die der 
junge Komponist an seinen Vater 
schickte, geben ein lebendiges Bild von 
seinen Erfahrungen im Ausland. Sie 
charakterisieren ihn als einen Mann, der 
zu dieser Zeit bereits eine unabhängige 
Sichtweise hatte. Einigen Phänomenen 
der internationalen Kunstkultur stand er 
kritisch gegenüber und bewertete sie 
vom Standpunkt des 
Wahrheitsanspruchs in der Kunst aus. 
So beurteilte er das Streben nach 
äußerer Effektivität, das seiner Meinung 
nach typisch für die so genannte große 
französische Oper ist, negativ. 
 
  Die Reise trug auch zu 
Dargomyschskis Ruhm bei: eine Reihe 
ausländischer Zeitungen veröffentlichte 
wohlwollende Artikel über die Arbeit des 
russischen Musikers. 
  Die Zeit der schöpferischen Reife. 
Dargomyschskis Rückkehr in sein 
Heimatland im Jahr 1845 markiert den 
Beginn seiner Reifezeit. 
  Ab der zweiten Hälfte der 40er Jahre 
arbeitete der Komponist an der Oper 
„Rusalka“. Es ist bezeichnend, dass er 
sich nun, in dieser neuen Phase, erneut 
Puschkin zuwendet und ein Werk voller 
sozialem Pathos und lebendiger 
Dramatik wählt. Nach Glinkas „Ruslan“ 
war es für die Musik eine Offenbarung 
neuer Aspekte im Werk des großen 
Dichters. 
 
  Während der Arbeit an „Rusalka“ 
schreibt Dargomyschski eine große 
Anzahl von Romanzen. Diese geben 
Puschkins Lyrik nach wie vor den 
Vorrang. Doch im Bereich der 
Nebenformen findet Dargomyschski nun 
auch neue Themen von Puschkin, die 
noch kein anderer Musiker aufgegriffen 
hat. Neben den lyrischen Romanzen 



романсами он создает народно-
комедийную сценку «Мельник», 
суровый, мужественный монолог «Бог 
помочь вам» (у Пушкина это 
обращение к декабристам, 
сосланным в сибирские рудники). 
  Однако лирика Пушкина все же не 
могла полностью ответить 
потребности Даргомыжского в 
выражении типичных для нового 
времени остро критических мыслей и 
настроений. 
  Его влекла к себе поэзиа. 
Лермонтова, насыщенная протестом 
против насилия над человеком и 
ненавистью к коварному и 
бездушному высшему свету. Романс 
«И скучно, и грустно» (1847) явился 
первым провозвестником 
критического направления в 
творчестве Даргомыжского, За ним 
вскоре последовал романс «Мне 
грустно» на слова того же поэта. 
Скорбные размышления о 
ничтожестве современного общества 
Даргомыжский облек в форму 
проникновенных лирических 
монологов. 
  В начале 50-х годов он обращается к 
творчеству Кольцова, народного 
поэта-песенника. В своих песнях на 
слова Кольцова Даргомыжский дал 
правдивые картины народной жизни, 
показал простых людей с их горем и 
нуждой, с их искренними, 
бесхитростными чувствами, 
мастерски использовав при этом 
интонации и форму простой бытовой 
песни, И в творчестве ряда 
второстепенных поэтов своего 
времени Даргомыжский сумел найти 
близкие для себя, действенные для 
своего времени образы, приобретшие 
новую силу и яркость в его 
музыкальном воплощении. 
  Многие из романсов этого периода 
рисуют трагедию одинокой, покинутой 
женщины. Они явились как бы 
отголоском работы композитора над 
центральным образом оперы 
«Русалка». 

schuf er die volkskomische Skizze „Der 
Müller“ und den rauen, mutigen 
Monolog „Gott helfe dir“ (bei Puschkin 
eine Ansprache an die in die sibirischen 
Minen verbannten Dekabristen). 
  Puschkins Lyrik konnte jedoch 
Dargomyschskis Bedürfnis, die für die 
neue Zeit typischen streng kritischen 
Gedanken und Stimmungen 
auszudrücken, nicht vollständig erfüllen. 
 
 
  Er fühlte sich von Lermontows Poesie 
angezogen. Lermontows Poesie war voll 
von Protest gegen die Gewalt gegen 
den Menschen und Hass gegen die 
heimtückische und seelenlose obere 
Gesellschaft. Die Romanze „Es ist 
langweilig und traurig“ (1847) war der 
erste Vorbote der kritischen Tendenz in 
Dargomyschskis Werk, dem bald darauf 
die Romanze „Ich bin traurig“ nach 
Texten desselben Dichters folgte. 
Dargomyschskis schwermütige 
Meditationen über die Minderwertigkeit 
der modernen Gesellschaft sind in 
lyrische Monologe gekleidet. 
 
  In den frühen 50er Jahren wandte er 
sich den Werken des 
Volksliedermachers Kolzow zu. In 
seinen Liedern zu den Texten von 
Kolzow malte Dargomyschski 
wahrheitsgetreue Bilder des 
Volkslebens, zeigte einfache Menschen 
mit ihrem Kummer und ihrer Armut, mit 
ihren aufrichtigen, naiven Gefühlen, 
wobei er meisterhaft die Intonation und 
die Form eines einfachen Alltagsliedes 
benutzte. In den Werken mehrerer 
kleinerer Dichter seiner Zeit konnte 
Dargomyschski ihm nahestehende, für 
seine Zeit wirksame Bilder finden, die in 
seiner musikalischen Verkörperung 
neue Kraft und Helligkeit erhielten. 
  Viele der Romanzen aus dieser Zeit 
schildern die Tragödie einer einsamen, 
verlassenen Frau. Sie sind ein Echo auf 
die Arbeit des Komponisten an dem 
zentralen Bild der Oper „Rusalka“. 
 



  «Русалка» была окончена в 1855 
году, поставлена в Петербурге в мае 
1856 года. Сравнительная легкость, с 
которой Даргомыжскому удалось на 
этот раз добиться постановки, 
объясняется сильно возросшей 
популярностью его имени, что 
затрудняло враждебные действия 
театральной дирекции. Однако 
дирекция не сочла нужным сделать 
на нее какие-либо затраты. Если на 
постановку итальянских опер 
тратились огромные денежные 
средства, то «Русалка» давалась в 
сборных декорациях, а костюмы и 
бутафория были взяты из спектакля 
«Русская свадьба», выдержавшего 
уже свыше 60 представлений. 
 
  Опера шла со значительными 
купюрами, искажавшими некоторые 
из самых существенных и ярких по 
музыке сцен. Постановку спасало 
только замечательное исполнение 
партии Мельника вдохновенным 
мастером сцены, другом Глинки — 
Петровым. 
  Отношение публики к «Русалке» 
было двойственным. Аристократия 
сочла признаком хорошего тона 
презрительное отношение к новой 
русской опере. Демократически 
настроенные посетители театра 
принимали оперу восторженно, но их 
в те годы было еще очень мало. 
 
  Резко разделились и мнения 
критиков. Реакционная часть их, хоть 
и вынуждена была признать 
несомненные достоинства оперы, 
нападала на Даргомыжского за 
«чрезмерное» увлечение 
национальным, народным 
элементом, что, по ее мнению, 
приводило к одноо́бразию музыки. 
  На защиту Даргомыжского с 
большой статьей о «Русалке» 
выступил Серов. Он горячо 
отстаТавал право национальной 
русской1 оперной школы на 

  „Rusalka“ wurde 1855 fertiggestellt und 
im Mai 1856 in Petersburg aufgeführt. 
Dass es Dargomyschski diesmal 
verhältnismäßig leicht gelang, das Werk 
zur Aufführung zu bringen, lag an der 
stark gestiegenen Popularität seines 
Namens, die die feindseligen Aktionen 
der Theaterleitung erschwerte. Die 
Direktion sah sich jedoch nicht in der 
Lage, dafür Ausgaben zu tätigen. 
Während für die Inszenierung 
italienischer Opern riesige Summen 
ausgegeben wurden, wurde „Rusalka“ in 
vorgefertigten Bühnenbildern aufgeführt, 
und die Kostüme und Requisiten 
wurden aus der Inszenierung der 
„Russischen Hochzeit“ übernommen, 
die bereits über 60 Aufführungen erlebt 
hatte. 
  Die Oper wurde mit erheblichen 
Kürzungen inszeniert, die einige der 
wichtigsten und musikalisch auffälligsten 
Szenen verzerrten. Gerettet wurde die 
Inszenierung nur durch die wunderbare 
Darstellung der Rolle des Müllers durch 
einen inspirierten Bühnenmeister, einen 
Freund von Glinka - Petrow. 
  Die Haltung des Publikums zu 
„Rusalka“ war ambivalent. Die 
Aristokratie betrachtete es als ein 
Zeichen guten Benehmens, die neue 
russische Oper mit Verachtung zu 
behandeln. Die demokratisch gesinnten 
Theaterbesucher nahmen die Oper 
begeistert auf, aber sie waren in jenen 
Jahren noch sehr wenige. 
  Die Meinungen der Kritiker gingen weit 
auseinander. Obwohl sie gezwungen 
waren, die unbestrittenen Verdienste 
der Oper anzuerkennen, griffen 
reaktionäre Kritiker Dargomyschski 
wegen seiner „übermäßigen“ Betonung 
des nationalen, volkstümlichen 
Elements an, was ihrer Ansicht nach zur 
Monotonie der Musik führte. 
  Dargomyschski wurde von Serow mit 
einem großen Artikel über „Rusalka“ 
verteidigt. Er setzte sich vehement für 
die Existenzberechtigung der nationalen 
russischen1 Opernschule ein und 



существование и приветствовал 
«Русалку» как яркое достижение.  
 
1 Серов употреблял выражение 
«славянской». 

 
Отличительными чертами этой 
школы он считал своеобразие 
мелодии, ритмики, гармонии, 
обусловленное глубокой 
интонационной связью с народной 
музыкой, и «постоянное стремление к 
правде в выражении, не допускающее 
(кроме весьма редких исключений) 
служения целям виртуозным и, по 
серьезности направления, далекое от 
всех плоских и мишурных эффектов». 
 
 
  В своей статье Серов подверг 
обстоятельному анализу музыку и 
либретто «Русалки». Эта статья 
остается вплоть до наших дней 
лучшим исследованием об опере 
Даргомыжского. 
  Низкое качество постановки и 
холодное отношение к опере 
большинства публики тяжело 
подействовали на композитора. 
Горькое чувство разочарования 
особенно усилилось после того, как в 
1857 году, после одиннадцати 
представлений опера была снята с 
репертуара. 
  К этому периоду становятся 
особенно заметными резкие 
изменения, происшедшие в характере 
и образе жизни Даргомыжского со 
времен его юности. Неудачи на 
оперном поприще, удары, постоянно 
наносимые его артистическому 
самолюбию официальными 
руководителями театральной 
жизни,— все это, казалось, 
преждевременно состарило его, 
вселило в него неверие в 
возможность когда-либо добиться 
признания на родине. 
  Резко изменился и круг знакомств 
Даргомыжского. В прошлом 
завсегдатай петербургских салонов, 

würdigte „Rusalka“ als eine 
herausragende Leistung.  
 
1 Serow verwendet den Ausdruck 
„slawisch“. 

 
Seiner Meinung nach sind die 
besonderen Merkmale dieser Schule die 
Einzigartigkeit ihrer Melodie, ihres 
Rhythmus und ihrer Harmonie, die auf 
die tiefe Intonationsbindung an die 
Volksmusik zurückzuführen sind, und 
„das beharrliche Streben nach Wahrheit 
im Ausdruck, das (von sehr seltenen 
Ausnahmen abgesehen) nicht zulässt, 
dass virtuose Ziele bedient werden, und 
das aufgrund seiner Ernsthaftigkeit weit 
entfernt ist von allen flachen und 
flitternden Effekten“. 
  In seinem Artikel bot Serow eine 
eingehende Analyse der Musik und des 
Librettos von „Rusalka“. Dieser Artikel 
ist bis heute die beste Studie über 
Dargomyschskis Oper. 
 
  Die schlechte Qualität der 
Inszenierung und die kalte Haltung des 
Großteils des Publikums gegenüber der 
Oper machten dem Komponisten 
schwer zu schaffen. Das bittere Gefühl 
der Enttäuschung wurde noch größer, 
als die Oper 1857 nach elf Aufführungen 
vom Spielplan genommen wurde. 
 
  In dieser Zeit machen sich 
Dargomyschskis Charakter und 
Lebensweise seit seiner Jugend 
drastisch bemerkbar. Seine Misserfolge 
im Opernbereich, die ständigen 
Kränkungen seines künstlerischen 
Selbstbewusstseins durch die offiziellen 
Theaterdirektoren - all das schien ihn 
vorzeitig altern zu lassen und ließ ihn an 
der Möglichkeit zweifeln, jemals in 
seinem Heimatland Anerkennung zu 
finden. 
 
 
  Auch Dargomyschskis Bekanntenkreis 
hat sich dramatisch verändert. Früher 
war er ein Stammgast in den 



он теперь совершенно прекращает 
посещение светских сборищ. В 
обществе за ним закрепляется слава 
нелюдима и. домоседа. Он 
замыкается в узком кругу друзей и 
единомышленников. Это были, 
прежде всего, постоянные посетите́ли 
его домашних вечеров, в основном — 
певцы-любители, пользовавшиеся его 
уроками и советами. Регулярно 
собираясь на квартире композитора 
для музицирования, они исполняли 
камерную музыку, и в частности — 
произведения Глинки и самого 
Даргомыжского. Здесь-то и 
выработался реалистический стиль 
исполнения, чуждый внешней 
эффектности, отвечающий духу 
новой русской музыки. 
  Но вскоре деятельности 
Даргомыжского суждено было 
принять более широкий 
общественный размах. 
  Конец 50-х годов был периодом, 
когда в общественной жизни России 
подготавливались глубокие и 
значительные сдвиги. Эти годы были 
ознаменованы резким обострением 
кризиса крепостнической системы и 
мощным нарастанием 
освободительного движения 
крестьян. Угроза революционного 
взрыва вырвала у правительства 
крестьянскую реформу 1861 года. 
Россия вступила в новую, 
капиталистическую фазу своего 
развития. Начинался разночинно-
демократический этап 
освободительной борьбы русского 
народа. 
  В эти годы невиданно возросла роль 
передовой русской литературы как 
обличительницы пороков старого 
строя и горячей поборницы интересов 
угнетенного народа. Рядом с органом 
революционной демократии — 
«Современником» Некрасова и 
Чернышевского — возникали и другие 
журналы передового направления. В 
деятельности одного из них довелось 
принять участие и Даргомыжскому. 

Petersburger Salons, jetzt geht er 
überhaupt nicht mehr zu 
gesellschaftlichen Veranstaltungen. In 
der Gesellschaft ist er als ungesellig und 
als Stubenhocker bekannt. Er zog sich 
auf einen kleinen Kreis von Freunden 
und Bekannten zurück. Das waren in 
erster Linie seine regelmäßigen 
Besucher bei Hausfesten, meist 
Amateursänger, die seinen Unterricht 
und Rat in Anspruch nahmen. Sie trafen 
sich regelmäßig zum Musizieren in der 
Wohnung des Komponisten und führten 
Kammermusik auf, vor allem Werke von 
Glinka und Dargomyschski selbst. Hier 
entwickelten sie einen realistischen 
Vortragsstil, der ohne äußerliche 
Effekthascherei auskam und dem Geist 
der neuen russischen Musik entsprach. 
  Doch Dargomyschskis Aktivitäten 
sollten bald eine breitere soziale 
Dimension annehmen. 
 
  Die späten 50er Jahre waren eine Zeit, 
in der tiefgreifende und bedeutende 
Veränderungen im öffentlichen Leben 
Russlands vorbereitet wurden. Diese 
Jahre waren gekennzeichnet durch eine 
drastische Verschärfung der Krise des 
Leibeigenensystems und einen starken 
Anstieg der 
Bauernbefreiungsbewegung. Die 
Bedrohung durch eine revolutionäre 
Explosion riss die Regierung von der 
Bauernreform von 1861 ab. Russland 
trat in eine neue, kapitalistische Phase 
seiner Entwicklung ein. Eine anders 
denkende und demokratische Phase 
des Befreiungskampfes des russischen 
Volkes beginnt. 
  In diesen Jahren wuchs die Rolle der 
fortschrittlichen russischen Literatur als 
Anprangerer der Übel des alten 
Systems und als glühender Verteidiger 
der Interessen des unterdrückten Volkes 
in nie gekanntem Maße. Neben 
Nekrassow und Tschernyschewskis 
„Zeitgenosse“, dem Organ der 
revolutionären Demokratie, entstanden 
weitere Zeitschriften der fortschrittlichen 



 
 
  Через мужа своей сестры, 
известного карикатуриста Николая 
Степанова, он познакомился с 
талантливым поэтом и переводчиком 
Василием Курочкиным. Когда в 1859 
году Курочкин и Степанов основали 
сатирический журнал «Искра», они 
привлекли Даргомыжского к участию 
в работе редакции. 
 
Журнал «Искра» сыграл выдающуюся 
роль в русской общественной жизни 
периода нарастающего революционного 
подъема и крестьянской реформы. Его 
стрелы били прямо в цель, беспощадно 
разя видных деятелей царского 
правительства, либералов, крепостников, 
денежных тузов и купцов-стяжателей. В 
его карикатурах, стихах, фельетонах, 
обзорах обличались нравы 
аристократического общества, 
взяточничество чиновников, гнет 
цензуры. Обличение велось в столь 
меткой и остроумной иносказательной 
форме, что удавалось обойти рогатки 
цензуры и вместе с тем сделать 
содержание понятным каждому 
читателю. В начале 60-х годов «Искра» 
поднималась до выражения 
революционно-демократических идей. На 
ее страницах иногда выступали под 
псевдонимами Герцен, Некрасов, 
Салтыков-Щедрин, Добролюбов. 
 
 
  Состав сотрудников «Искры» был 
неоднороден. Далеко не все 
придерживались революционных 
взглядов. Однако душой журнала был 
Курочкин, ведший за собой левое крыло 
«искровцев». 
  Поэтическое творчество Курочкина и 
некоторых других поэтов этой группы 
получило необычайно широкое 
распространение среди демократической 
интеллигенции. Их стихи, острые и 
легкие, запоминались наизусть, 
повторялись как слова народной песни. 
  Курочкин еще до основания журнала 
прославился как переводчик Беранже. 
Творчество П. Беранже (1780—1850), 
«народного поэта Франции», как назвал 
его еще Белинский, песенника, 

Richtung. Dargomyschski war an einer 
von ihnen beteiligt. 
  Durch den Ehemann seiner Schwester, 
den berühmten Karikaturisten Nikolai 
Stepanow, lernte er den talentierten 
Dichter und Übersetzer Wassili 
Kurotschkin kennen. Als Kurotschkin 
und Stepanow 1859 die satirische 
Zeitschrift „Iskra“ gründeten, rekrutierten 
sie Dargomyschski für ihre Redaktion. 
 
 
  Die „Iskra“ spielte in der Zeit der 
wachsenden revolutionären Umwälzungen 
und der bäuerlichen Reformen eine 
herausragende Rolle im öffentlichen Leben 
Russlands. Ihre Pfeile trafen ins Schwarze 
und trafen gnadenlos prominente 
Persönlichkeiten der zaristischen 
Regierung, Liberale, Leibeigene, 
Geldadelige und Kaufleute. Seine 
Karikaturen, Gedichte, Feuilletons und 
Rezensionen entlarven die Sitten der 
aristokratischen Gesellschaft, die 
Bestechung von Beamten und die 
Unterdrückung durch die Zensur. Die 
Denunziation erfolgte in einer so treffenden 
und witzigen allegorischen Form, dass es 
gelang, die Zensurschleudern zu umgehen 
und gleichzeitig den Inhalt für jeden Leser 
verständlich zu machen. Anfang der 60er 
Jahre wurde die „Iskra“ zu einem Ausdruck 
revolutionär-demokratischer Ideen. Ihre 
Seiten wurden manchmal unter den 
Pseudonymen Herzen, Nekrassow, 
Saltykow-Schtschedrin und Dobroljubow 
veröffentlicht. 
  Die Zusammensetzung des Personals der 
„Iskra“ war nicht homogen. Nicht alle 
vertraten revolutionäre Ansichten. Die Seele 
der Zeitschrift war jedoch Kurotschkin, der 
den linken Flügel der „Iskra“ anführte. 
 
  Die Poesie von Kurotschkin und einigen 
anderen Dichtern dieser Gruppe war unter 
der demokratischen Intelligenz 
ungewöhnlich weit verbreitet. Ihre Gedichte, 
scharf und leicht, wurden auswendig gelernt 
und wie die Worte eines Volksliedes 
wiederholt. 
  Kurotschkin wurde schon vor der 
Gründung der Zeitschrift als Übersetzer von 
Beranger berühmt. P. Beranger (1780-
1850), „der Nationaldichter Frankreichs“, 
wie Belinski ihn nannte, Liedermacher, 



остроумного насмешника, 
непримиримого врага аристократии и 
духовенства, получило особенно 
широкую известность в России именно 
благодаря Курочкину. 

 
  На протяжении четырех-пяти лет 
композитор принимал деятельное 
участие в отделах «Искры», 
посвященных вопросам искусства и 
особенно музыки. Он идейно 
направлял эти отделы и поставлял 
темы и сюжеты для многочисленных 
карикатур, фельетонов и рассказов из 
области современной 
музыкальнотеатральной жизни. Он 
получил, таким образом, возможность 
вести открытую борьбу против косных 
представлений об искусстве, 
царивших в аристократическом 
обществе, за утверждение прав 
демократической национальной 
музыкальной культуры. 
  Общение с Курочкиным и его 
окружением вызвало в 
Дарчгомыжском новый подъем 
творческих сил. 
  Еще в 1858 году он написал 
драматическую песню «Старый 
капрал» на стихи Беранже в переводе 
Курочкина — одно из лучших своих 
произведении, направленное против 
угнетения человеческой личности. 
Образ старого мужественного 
солдата, оскорбленного офицером и 
безвинно приговоренного к 
расстрелу, является одним из самых 
впечатляющих во всем творчестве 
композитора. 
  В годы сотрудничества в «Искре» 
особенно ярко расцветал 
обличительный дар Даргомыжского, и 
им были написаны его бессмертные 
музыкальные сатиры: «Червяк» на 
слова Курочкина (из Беранже) и 
«Титулярный советни́к!» на слова 
«искровца» Петра Вейнберга. 
 
  Свою работу в «Искре» 
Даргомыжский прекратил, по-
видимому, в 1864 году, когда 

geistreicher Spötter, unerbittlicher Feind der 
Aristokratie und des Klerus, erlangte gerade 
dank Kurotschkin eine besonders große 
Popularität in Russland. 
 

 
  Vier oder fünf Jahre lang war der 
Komponist aktiv an den Abteilungen der 
„Iskra“ beteiligt, die der Kunst und 
insbesondere der Musik gewidmet 
waren. Er leitete diese Abteilungen 
ideologisch und lieferte Themen und 
Sujets für zahlreiche Karikaturen, 
Feuilletons und Geschichten aus dem 
Bereich des zeitgenössischen 
musikalisch-theatralischen Lebens. Auf 
diese Weise konnte er einen offenen 
Kampf gegen die in der aristokratischen 
Gesellschaft herrschenden starren 
Kunstauffassungen führen und für die 
Rechte einer demokratischen nationalen 
Musikkultur eintreten. 
 
  Die Kommunikation mit Kurotschkin 
und seinem Gefolge ließ 
Darchgomyschskis schöpferische Kräfte 
wieder aufleben. 
  Bereits 1858 schrieb er ein 
dramatisches Lied, „Der alte Korporal“, 
zu den von Kurotschkin übersetzten 
Beranger-Gedichten, eines seiner 
besten Werke gegen die Unterdrückung 
der menschlichen Person. Das Bild des 
alten tapferen Soldaten, der von einem 
Offizier beleidigt und unschuldig zum 
Tode verurteilt wird, ist eines der 
eindrucksvollsten im Gesamtwerk des 
Komponisten. 
 
  Während seiner Jahre bei der „Iskra“ 
blühte Dargomyschskis 
denunziatorische Gabe besonders auf, 
und er schrieb seine unsterblichen 
musikalischen Satiren: „Der Wurm“ auf 
einen Text von Kurotschkin (von 
Beranger) und „Der Titularrat“ auf einen 
Text des „Iskra“-Mannes Pjotr 
Weinberg. 
  Dargomyschski beendete seine Arbeit 
bei der „Iskra“ offenbar 1864, als es zum 
Bruch zwischen Stepanow und 
Kurotschkin kam. 



произошел разрыв между 
Степановым и Курочкиным. 
  Продолжая по-прежнему тяготиться 
своим одиночеством среди 
музыкальных деятелей и все еще не 
веря в возможность успеха на 
оперном поприще, Даргомыжский 
решил предпринять повое 
заграничное путешествие. Он 
стремился также рассеяться после 
тяжелых переживаний, вызванных 
смертью отца. Его поездка 
продолжалась с ноября 1864 года по 
май 1865 года. На этот раз он 
посетил Варшаву, Лейпциг, 
Брюссель, Париж и ряд других 
европейских городов. 
  В Брюсселе Даргомыжскому 
суждено было пережить подлинный 
артистический триумф. Концертное 
исполнение его произведений 
вызвало бурный восторг бельгийской 
публики. Газеты были полны 
восторженными отзывами о его 
музыке. 
  Последние годы жизни. 
Окрыленный заграничным успехом, 
Даргомыжский вернулся на родину. И 
здесь па склоне лет он наконец обрел 
радость широкого общественного 
признания и испытал новый могучий 
взлет творческих сил. 
 
60-е годы были ознаменованы 
высоким расцветом передовой 
русской культуры, отразившей 
мощный подъем демократических 
сил. 
  На музыкальном поприще в эти годы 
выступила блестящая плеяда 
великих талантов, поведших активное 
наступление на обветшалые нормы 
дворянско-аристократического 
искусства. В Петербурге, в авангарде 
прогрессивных сил, выдвинулось 
боевое содружество молодых 
композиторов, вошедшее в историю 
под названием «Могучей кучки». Его 
членами были: Балакирев, Кюи, 
Мусо́ргский, Римский-Корсаков, 
Бородин; идеологом этой группы был 

 
 
  Noch immer von der Einsamkeit unter 
den Musikern geplagt und nicht an die 
Möglichkeit eines Erfolges im 
Opernbereich glaubend, beschloss 
Dargomyschski, eine weitere Reise ins 
Ausland zu unternehmen. Er wollte auch 
den Schmerz über den Tod seines 
Vaters überwinden. Seine Reise dauerte 
von November 1864 bis Mai 1865. 
Diesmal besuchte er Warschau, Leipzig, 
Brüssel, Paris und mehrere andere 
europäische Städte. 
 
 
 
  In Brüssel sollte Dargomyschski einen 
wahren künstlerischen Triumph erleben. 
Eine konzertante Aufführung seiner 
Werke begeisterte das belgische 
Publikum. Die Zeitungen waren voll von 
begeisterten Kritiken über seine Musik. 
 
 
  Die letzten Jahre seines Lebens. 
Von seinem Erfolg im Ausland beflügelt, 
kehrte Dargomyschski nach Hause 
zurück. Hier fand er in seinen letzten 
Lebensjahren endlich die Freude einer 
breiten öffentlichen Anerkennung und 
erlebte einen neuen und mächtigen 
Schub an kreativer Energie. 
  Die 60er Jahre waren durch eine hohe 
Blüte der russischen Hochkultur 
gekennzeichnet, die den starken 
Aufstieg der demokratischen Kräfte 
widerspiegelte. 
  In diesen Jahren entstand auf dem 
Gebiet der Musik eine brillante Schar 
großer Talente, die einen aktiven Angriff 
auf die verkommenen Normen der 
adeligen Kunst unternahmen. In 
Petersburg, an der Spitze der 
fortschrittlichen Kräfte, bildete sich eine 
kraftvolle Allianz junger Komponisten, 
die als „Mächtige Handvoll“ in die 
Geschichte eingegangen ist. Ihre 
Mitglieder waren: Balakirew, Cui, 
Mussorgski, Rimski-Korsakow und 
Borodin; der Ideologe dieser Gruppe 



замечательный русский критик 
Стасов. Ко времени возвращения 
Даргомыжского молодые музыканты 
начали выступать с яркими, 
самобытными произведениями. 
  Новые веяния сказывались во всех 
областях музыкальнообщественной 
жизни. Властно заявил о своих 
правах новый, разночинный 
слушатель. Хлынувшая в залы 
императорских театров 
демократическая публика выносила 
свою, самостоятельную оценку 
идущим на сцене произведениям, 
содействовала распространению 
славы отечественных композиторов. 
И хотя решающее влияние на 
репертуар по-прежнему имели 
представители дворянско-
аристократической и придворно-
бюрократической верхушки, 
художественные требования 
разночинной интеллигенции 
становились силой, с которой уже 
трудно было не считаться. 
  В 1865 году дирекция императорских 
театров не могла противостоять 
требованиям музыкальной 
общественности и согласилась на 
возобновление «Русалки». На этот 
раз успех превзошел все ожидания. 
Новые слушатели восторженно 
приветствовали замечательную 
русскую оперу. Успеху значительно 
содействовали великолепное 
исполнение партии Мельника О. А. 
Петровым и выступление в роли 
Наташи талантливой Ю. Ф. 
Платоновой, сумевшей передать 
глубокий драматизм центрального 
образа оперы. 
  Вслед за «Русалкой» состоялось 
возобновление на петербургской и 
московской сценах ранних 
произведений Даргомыжского— 
«Эсмеральды» и «Торжества Вакха». 
Представления неизменно тепло 
принимались публикой. Даже враги 
уже более не могли мешать растущей 
славе Даргомыжского и должны были 
признать в нем крупнейшего 

war der bemerkenswerte russische 
Kritiker Stassow. Als Dargomyschski 
zurückkehrte, hatten die jungen Musiker 
begonnen, brillante, unverwechselbare 
Werke aufzuführen. 
  Die neuen Strömungen wirkten sich 
auf alle Bereiche des musikalischen und 
gesellschaftlichen Lebens aus. Die 
neuen, bürgerlichen Zuhörer machen 
ihre Rechte geltend. Das demokratische 
Publikum strömte in die Säle der 
kaiserlichen Theater, urteilte 
eigenständig über die Bühnenwerke und 
förderte den Ruhm der nationalen 
Komponisten. Und obwohl Vertreter der 
adlig-aristokratischen und höfisch-
bürokratischen Elite immer noch einen 
entscheidenden Einfluss auf das 
Repertoire hatten, wurden die 
künstlerischen Ansprüche der 
bürgerlichen Intelligenz zu einer Kraft, 
die bereits schwer zu ignorieren war. 
 
 
 
  Im Jahr 1865 konnte die Direktion der 
kaiserlichen Theater den Forderungen 
des musikalischen Publikums nicht 
widerstehen und stimmte einer 
Wiederaufnahme von „Rusalka“ zu. 
Dieses Mal übertraf der Erfolg alle 
Erwartungen. Ein neues Publikum nahm 
die bemerkenswerte russische Oper mit 
Begeisterung auf. Zum Erfolg trugen die 
hervorragende Darstellung der Rolle 
des Müllers durch O. A. Petrow und die 
Darstellung der Natascha durch die 
talentierte J. F. Platonowa bei, die die 
tiefe Dramatik des zentralen Bildes der 
Oper zu vermitteln wusste. 
 
  Nach „Rusalka“ wurden 
Dargomyschskis frühere Werke 
„Esmeralda“ und „Triumph des 
Bacchus“ an den Bühnen von 
Petersburg und Moskau 
wiederaufgenommen. Die Aufführungen 
wurden vom Publikum ausnahmslos 
positiv aufgenommen. Selbst seine 
Gegner konnten sich dem wachsenden 
Ruhm Dargomyschskis nicht mehr in 



музыкального деятеля своего 
времени. 
 
  В 1867 году он был выдвинут в 
состав дирекции петербургского 
отделения Русского музыкального 
общества1, а вскоре после этого 
избран председателем 
петербургского отделения. 
 
1 Русское музыкальное общество (РМО) 
— концертная организация, созданная 
Антоном Рубинштейном в 1859 году в 
целях широкой пропаганды 
музыкального искусства. 

 
  Работать пришлось в трудных 
условиях. РМО находилось в 
зависимости от придворных кругов, 
которые ненавидели новую русскую 
музыку и всячески старались 
тормозить ее развитие. 
Даргомыжский вступил на путь тонкой 
дипломатической борьбы с 
титулованным начальством и 
добился перелома в деятельности 
общества. 
  В течение сезона 1868/69 года в 
концертах РМО был исполнен ряд 
произведений русских композиторов 
— Глинки, Чайковского, Римского-
Корсакова, Мусоргского, Бородина и 
самого Даргомыжского. 
  Выйти из состояния прежней 
замкнутости и отдать на склоне 
жизни все силы большому 
общественному делу Даргомыжскому 
помог не только душевный подъем, 
явившийся результатом больших 
артистических успехов. Силы для 
борьбы он мог черпать из нового 
источника, ранее ему неведомого: он 
больше не был одинок. В молодой 
смене прогрессивно мыслящих 
русских композиторов он нашел 
товарищей и единомышленников. 
  Даргомыжский обратился к новому 
для.него, виду творчества. С 1861 по 
1867 год им были написаны 
последовательно три симфонические 
увертюры-фантазии: «Баба-Яга», 
«Украинский казачок» й «Фантазия на 

den Weg stellen und erkannten ihn als 
die größte musikalische Persönlichkeit 
seiner Zeit an. 
  1867 wurde er in das Direktorium der 
Petersburger Abteilung der Russischen 
Musikgesellschaft1 berufen und kurz 
darauf zum Vorsitzenden der 
Petersburger Abteilung gewählt. 
 
 
1 Die Russische Musikalische Gesellschaft 
(RMG) war eine Konzertorganisation, die 
1859 von Anton Rubinstein gegründet 
wurde, um die Kunst der Musik auf breiter 
Basis zu fördern. 

 
  Die Arbeit musste unter schwierigen 
Bedingungen geleistet werden. Die 
RMG war von höfischen Kreisen 
abhängig, die die neue russische Musik 
hassten und auf jede Weise versuchten, 
ihre Entwicklung zu verhindern. 
Dargomyschski nahm einen subtilen 
diplomatischen Kampf mit den adeligen 
Behörden auf und erreichte einen 
Wendepunkt in der Tätigkeit der 
Gesellschaft. 
  In der Saison 1868/69 wurden in den 
Konzerten des RMG eine Reihe von 
Werken russischer Komponisten - 
Glinka, Tschaikowski, Rimski-Korsakow, 
Mussorgski, Borodin und 
Dargomyschski selbst - aufgeführt. 
  Dargomyschski konnte aus seiner 
Isolation heraustreten und seine 
Energien einsetzen, ihm half nicht nur 
der emotionale Auftrieb, den er durch 
seine großen künstlerischen Erfolge 
erhalten hatte. Er konnte die Kraft für 
seinen Kampf aus einer neuen, ihm 
bisher unbekannten Quelle schöpfen: er 
war nicht mehr allein. In der jungen 
Generation fortschrittlich denkender 
russischer Komponisten fand er 
Mitstreiter und Gleichgesinnte. 
 
  Dargomyschski wandte sich einer 
Kunstform zu, die für ihn neu war. 
Zwischen 1861 und 1867 schrieb er drei 
aufeinanderfolgende symphonische 
Fantasie-Ouvertüren: „Baba-Jaga“, 
„Ukrainischer Kosak“ und „Fantasie über 



финские темы» («Чухонская 
фантазия»). Опираясь на пример 
Глинки в «Камаринской», 
Даргомыжский положил в основу этих 
произведений подлинные народно-
песенные темы национального 
происхождения и создал на этом 
материале яркие жанровые картинки.  
  Симфонические фантазии 
Даргомыжского привлекают 
богатством выдумки, юмором и 
светлым, жизнеутверждающим 
характером. 
  Однако вершиной творчества 60-х 
годов явилась опера «Каменный 
гость», над которой композитор 
работал в последние годы жизни, 
окрыленный сочувствием 
балакиревцев и друзей из передовой 
артистической среды, испытывая 
необычайный прилив творческих сил. 
Эта опера, которую сам 
Даргомыжский назвал своей 
лебединой песнью, поразила 
современников смелой новизной и 
необычностью замысла. 
 
 
  Композитор оставил в 
неприкосновенности текст маленькой 
трагедии и, не сочиняя специального 
либретто, целиком переложил 
произведение Пушкина на музыку. 
Таким образом, он создал оперу, 
основанную на одних речитативных 
диалогах. 
  Работа началась в конце 1867 года. 
Через год она уже настолько 
продвинулась, что на квартире 
композитора стали исполняться 
отдельные эпизоды под рояль. 
Исполнителями были сам 
Даргомыжский, Мусоргский и сестры 
Пургольд: Александра Николаевна — 
певица, ученица Даргомыжского, и 
Надежда Николаевна — пианистка. 
 
  Продолжать сочинение 
Даргомыжскому пришлось уже 
тяжело больным. Однако его не 
покидало творческое горение. 

finnische Themen“ („Estnische-
Fantasie“). Nach dem Vorbild von 
Glinka in „Kamarinskaja“ griff 
Dargomyschski in diesen Werken auf 
echte Volksliedthemen nationaler 
Herkunft zurück und schuf aus diesem 
Material lebendige Genrebilder. 
 
  Dargomyschskis symphonische 
Fantasien bestechen durch ihren 
Reichtum an Fantasie, Humor und ihren 
leuchtenden, lebensbejahenden 
Charakter. 
  Der Höhepunkt seines Schaffens in 
den 60er Jahren war jedoch die Oper 
„Der steinerne Gast“, an der der 
Komponist in seinen letzten 
Lebensjahren arbeitete, beflügelt von 
der Sympathie der Balakirew-Kollegen 
und -Freunde aus der vordersten Reihe 
der Künstlergemeinde und in einem 
ungewöhnlichen Schaffensrausch. 
Diese Oper, die Dargomyschski selbst 
als seinen Schwanengesang 
bezeichnete, verblüffte seine 
Zeitgenossen durch ihre kühne 
Neuartigkeit und die Ungewöhnlichkeit 
der Idee. 
  Der Komponist ließ den Text der 
kleinen Tragödie unangetastet und 
vertonte, ohne ein spezielles Libretto zu 
schreiben, das gesamte Werk 
Puschkins. So schuf er eine Oper, die 
allein auf rezitativischen Dialogen 
basiert. 
 
  Die Arbeiten begannen Ende 1867. Ein 
Jahr später war sie bereits so weit 
fortgeschritten, dass einige Episoden in 
der Wohnung des Komponisten auf dem 
Klavier aufgeführt wurden. Die 
Ausführenden waren Dargomyschski 
selbst, Mussorgski und die Purgold-
Schwestern: Alexandra Nikolajewna, 
eine Sängerin und Schülerin von 
Dargomyschski, und Nadeschda 
Nikolajewna, eine Pianistin. 
  Dargomyschski musste weiter 
komponieren, als er schwer erkrankte. 
Sein kreatives Feuer verließ ihn jedoch 
nie. In Erwartung seines 



Предчувствуя близкую смерть и 
стремясь закончить «Каменного 
гостя», он спешил и не прекращал 
работы, несмотря на тяжкие 
физические страдания. И все же он 
не успел полностью завершить свое 
дело. 
  Даргомыжский скончался 5 января 
1869 года. 
  Согласно желанию покойного, 
«Каменный гость» был закончен Кюи 
и оркестрован Римским-Корсаковым. 
В 1872 году, верные памяти своего 
старшего друга, балакиревцы 
добились постановки оперы на сцене 
Мариинского театра в Петербурге. 

bevorstehenden Todes und in dem 
Bestreben, „Der steinerne Gast“ 
fertigzustellen, beeilte er sich und hörte 
trotz schwerer körperlicher Leiden nicht 
auf zu arbeiten. Dennoch hatte er keine 
Zeit mehr, sein Werk zu vollenden. 
  Dargomyschski starb am 5. Januar 
1869. 
Dem Wunsch des Verstorbenen 
entsprechend wurde „Der steinerne 
Gast“ von Cui vollendet und von Rimski-
Korsakow orchestriert. Im Gedenken an 
seinen älteren Freund gelang den 
Balakirews 1872 eine Inszenierung der 
Oper am Mariinski-Theater in 
Petersburg. 

 
 
 

РОМАНСЫ 
 
  Камерную вокальную музыку 
Даргомыжский сочинял на 
протяжении всей своей жизни. До нас 
дошло свыше ста романсов и песен, а 
также большое количество вокальных 
ансамблей композитора. В этих 
произведениях отражены все этапы 
его творческого развития. Романс и 
песня были для Даргомыжского 
своеобразной творческой 
лабораторией: здесь закладывались 
основы стиля, формировался 
музыкальный язык. 
  Даргомыжский испытал на себе 
значительное влияние романсов 
Глинки. Однако в целом его 
творчество пошло по иному пути и 
представляет иную, параллельную 
глинкинской, ветвь русской вокальной 
музыки. Корни романсного наследия 
Даргомыжского — в бытовой 
городской музыке его времени. 
Постоянно заботясь о простоте, он 
опирался на интонации и средства 
выражения, широко 
распространенные в музыке 
городских низов; он обращался ко 
всем популярным в его время 
вокальным жанрам: от самых простых 
— «русской песни», водевильного 

ROMANZEN 
 
  Dargomyschski komponierte sein 
ganzes Leben lang Vokalkammermusik. 
Über hundert Romanzen und Lieder 
sowie eine große Anzahl von 
Vokalensembles des Komponisten sind 
überliefert. Diese Werke spiegeln alle 
Stadien seiner kreativen Entwicklung 
wider. Für Dargomyschski waren die 
Romanze und das Lied eine Art 
schöpferisches Laboratorium: hier 
wurden die Grundlagen für seinen Stil 
gelegt und seine musikalische Sprache 
geformt. 
  Dargomyschski wurde maßgeblich von 
Glinkas Romanzen beeinflusst. Im 
Großen und Ganzen schlug sein Werk 
jedoch einen anderen Weg ein und 
repräsentiert einen anderen Zweig der 
russischen Vokalmusik, parallel zu dem 
von Glinka. Die Wurzeln von 
Dargomyschskis romantischem Erbe 
liegen in der städtischen Musik seiner 
Zeit. Konsequent auf Einfachheit 
bedacht, griff er auf die Intonationen und 
Ausdrucksmittel zurück, die in der Musik 
der städtischen Armen weit verbreitet 
waren; er wandte sich allen damals 
populären Vokalgattungen zu: vom 
einfachsten - dem „Russischen Lied“, 
dem Vaudeville-Couplet - bis hin zu den 



куплета, до наиболее развитых — 
фантазии, баллады. 
  Вместе с тем Даргомыжский не мог 
ограничиться для воплощения новых 
тем уже существовавшими видами и 
типами романса. Самыми 
значительными его произведениями 
были как раз те, в которых он 
переосмысливал традиционные 
вокальные жанры, обогащал их 
новыми средствами художественной 
выразительности и создавал на их 
основе новые, еще небывалые виды. 
  Романсы 30-х и начала 40-х годов. 
Романсы раннего периода еще не 
обладают таким своеобразием, как 
более поздние. Вначале композитор 
ограничивается сочинениями в духе 
бытового романса, используя 
интонации русской, украинской и 
вообще славянской песенной и 
танцевальной музыки. Некоторые 
произведения, однако, уже 
выделяются своей значительностью и 
наличием в них отдельных черт, 
предвещающих более зрелый стиль 
композитора. 
  Фантазия «Свадьба» на слова А. В. 
Тимофеева относится к их числу. 
Даргомыжский впервые обращается в 
данном произведении к характерной 
для него впоследствии теме протеста 
против ханжества и предрассудков, 
царивших в современном ему 
обществе, и утверждает право 
человека на свободу чувства. 
 
 
  Здесь находят свое применение 
романтический принцип 
сопоставления человеческих 
переживаний с картинами природы. 
Гордые, свободолюбивые чувства 
воплощены в образах неистово 
бушующей в лесу ночной бури и 
сверкающего ясного утра. Как 
живописно-изобразительный элемент 
в музыке, так и наличие сквозного 
развития указывают на близость 
«Свадьбы» к жанру баллады. 

am weitesten entwickelten - der 
Fantasie, der Ballade. 
  Um neue Themen zu verkörpern, 
konnte sich Dargomyschski jedoch nicht 
auf bereits existierende Typen und 
Arten der Romantik beschränken. Seine 
bedeutendsten Werke waren gerade 
jene, in denen er die traditionellen 
Vokalgattungen überdachte, sie mit 
neuen künstlerischen Ausdrucksmitteln 
anreicherte und auf ihrer Grundlage 
neue, noch nie dagewesene Typen 
schuf. 
  Romanzen aus den 30er und frühen 
40er Jahren. Die Romanzen der frühen 
Periode sind noch nicht so originell wie 
die späteren. Der Komponist 
beschränkte sich zunächst auf 
Kompositionen im Geiste der häuslichen 
Romantik und verwendete Intonationen 
der russischen, ukrainischen und 
allgemein slawischen Lied- und 
Tanzmusik. Einige Werke zeichnen sich 
jedoch bereits durch ihre Bedeutung 
und das Vorhandensein bestimmter 
Merkmale aus, die auf den reiferen Stil 
des Komponisten hinweisen. 
  Die „Hochzeitsfantasie“ nach Worten 
von A. W. Timofejew ist eine von ihnen. 
In diesem Werk wendet sich 
Dargomyschski zum ersten Mal dem 
charakteristischen Thema seines 
späteren Protests gegen Frömmigkeit 
und Vorurteile zu, die in seiner 
zeitgenössischen Gesellschaft 
vorherrschten und macht das Recht des 
Menschen auf Freiheit der Gefühle 
geltend. 
  Das romantische Prinzip der 
Gegenüberstellung von menschlichen 
Erfahrungen und Naturbildern wird hier 
angewandt. Stolz und freiheitsliebende 
Gefühle werden in den Bildern des 
nächtlichen Waldsturms und des 
strahlenden, klaren Morgens verkörpert. 
Sowohl das malerische und bildhafte 
Element in der Musik als auch das 
Vorhandensein einer durchgängigen 
Entwicklung weisen auf die Nähe der 
Hochzeit zur Gattung der Ballade hin. 



  Музыкальное единство придает 
форме троекратное проведение 
широкого повествовательного запева, 
в мелодии которого заметна связь с 
народно-песенными оборотами. 
 

  Der dreifache erzählende Refrain, 
dessen Melodie stark an Volkslieder 
angelehnt ist, verleiht der Form eine 
musikalische Geschlossenheit. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  За этим запевом следует каждый 
раз новый быстрый эпизод. Два из 
них основаны на энергичных 
мелодиях декламационного 
характера и содержат яркие 
изобразительные штрихи в голосе и 
аккомпанементе. Третий, рисующий 
утро, передает характер радостного 
ликования. 
  Как уже указывалось, высшим 
художественным достижением 
Даргомыжского в первом периоде 
оказалась группа романсов на слова 
Пушкина. Поэзия Пушкина 
привлекала композитора глубиной 
содержания и пластической красотой 
образов. Это была область 
возвышенных и вместе с тем 
подлинно человечных, земных, всем 
понятных и близких чувств и 
помыслов, выраженных в 
высокохудожественной и вместе с 
тем простой и естественной форме. 
Соприкосновение с пушкинской 
поэзией внесло черты большого 
благородства в музыкальное письмо 
Даргомыжского, заставило его 
усилить заботу о красоте и гибкости 
мелодии, о яркости гармонических 
красок. 

  Auf diesen Refrain folgt jedes Mal eine 
neue schnelle Episode. Zwei davon 
basieren auf energischen Melodien mit 
deklamatorischem Charakter und 
enthalten lebhafte, phantasievolle 
Akzente in Stimme und Begleitung. Der 
dritte, der den Morgen darstellt, 
vermittelt den Charakter eines freudigen 
Jubels. 
  Wie bereits erwähnt, war 
Dargomyschskis größte künstlerische 
Leistung während seiner ersten 
Schaffensperiode eine Gruppe von 
Romanzen zu Puschkins Worten. Die 
Poesie Puschkins zog den Komponisten 
durch die Tiefe ihres Inhalts und die 
plastische Schönheit ihrer Bilder an. Es 
handelte sich um einen Bereich 
erhabener und zugleich wahrhaft 
menschlicher, irdischer, verständlicher 
und naher Gefühle und Gedanken, die 
in einer höchst künstlerischen und 
zugleich einfachen und natürlichen 
Form zum Ausdruck gebracht wurden. 
Der Kontakt mit der Puschkinschen 
Poesie gab Dargomyschskis 
musikalischem Schaffen edle Züge, ließ 
ihn die Schönheit und Beweglichkeit der 
Melodie, den Glanz der harmonischen 



 
 
  В романсах на слова Пушкина 
особенно ощутимо влияние Глинки. 
Однако и в данной области 
Даргомыжский не остался 
подражателем и внес яркий и 
оригинальный вклад в музыкальное 
истолкование пушкинской лирики. 
  «Ночной зефир» —один из лучших 
романсов этой группы1.  
 
1 Романс рассматривается п последней 
его редакции, с теми изменениями, 
которые внес в него Даргомыжский для 
издания 1862 г. 

 
Сравнение его с одноименным 
романсом Глинки помогает вскрыть 
индивидуальные различия в подходе 
обоих композиторов к одному и тому 
же тексту. 
  Отталкиваясь, подобно Глинке, от 
формы самого стихотворения, 
Даргомыжский строит романс на 
сопоставлении музыкально-
контрастных эпизодов. Как и Глинка, 
он применяет для воплощения 
ночного пейзажа и образа шумящей 
реки яркие колористические средства 
(в данном случае — колышущийся 
ритм в аккомпанементе, сумрачное 
звучание низких регистров 
фортепиано) и обрисовывает 
грациозный образ юной испанки 
характерными оборотами 
национальной танцевальной музыки. 
  Одна ко если «Ночной зефир» 
Глинки является поэтической 
картиной и мы воспринимаем образ 
молодой испанки как бы застывшим 
на фоне ночного пейзажа, то «Ночной 
зефир» Даргомыжского— целая 
сцена, насыщенная действием. 
  У Глинки картинность замысла 
подчеркивается чередованием двух 
неизменяющихся музыкальных 
эпизодов. Даргомыжский сохраняет 
неизменным при троекратном 
проведении только один из них 
(ночной пейзаж). Промежуточные 
эпизоды строятся каждый раз на 

Farben noch stärker in den Vordergrund 
rücken. 
  In den Romanzen zu Puschkins Texten 
ist der Einfluss von Glinka besonders 
deutlich. Doch auch in diesem Bereich 
blieb Dargomyschski kein Nachahmer 
und leistete einen lebendigen und 
originellen Beitrag zur musikalischen 
Interpretation von Puschkins Lyrik. 
  „Der Nachtzephir“ ist eine der besten 
Romanzen der Gruppe1.  
 
1 Die Romanze wird in ihrer letzten Fassung 
mit den von Dargomyschski für die Ausgabe 
von 1862 vorgenommenen Änderungen 
wiedergegeben. 

 
Der Vergleich mit Glinkas gleichnamiger 
Romanze hilft, die individuellen 
Unterschiede in der Herangehensweise 
der beiden Komponisten an denselben 
Text zu erkennen. 
  Wie Glinka baut Dargomyschski die 
Romanze aus der Form des Gedichts 
selbst auf, indem er musikalische 
Kontraste nebeneinander stellt. Wie 
Glinka verwendet er lebhafte 
koloristische Mittel (in diesem Fall den 
wiegenden Rhythmus in der Begleitung 
und den düsteren Klang der tiefen 
Register des Klaviers), um die 
nächtliche Landschaft und das Bild des 
rauschenden Flusses darzustellen, und 
er verwendet typische Wendungen der 
nationalen Tanzmusik, um ein 
anmutiges Bild des jungen spanischen 
Mädchens zu schaffen. 
  Wenn aber Glinkas „Nachtzephir“ ein 
poetisches Bild ist und wir das Bild der 
jungen Spanierin als eingefroren in der 
nächtlichen Landschaft wahrnehmen, 
dann ist Dargomyschskis „Nachtzephir“ 
eine handlungsreiche ganze Szene. 
 
  Bei Glinka wird der malerische 
Charakter der Idee durch die 
Abwechslung von zwei 
unveränderlichen musikalischen 
Episoden betont. Dargomyschski lässt 
nur eine von ihnen (die nächtliche 
Landschaft) unverändert, wenn er die 
Triolen aufführt. Die dazwischen 



новом материале, что дает 
возможность индивидуализировать 
образы испанки и ее кавалера. К тому 
же и внутри эпизодов композитор 
лишь постепенно разворачивает 
действие: так, после первого до-
минорного раздела, как бы прорезая 
ночную тишину, до слуха доносятся 
прерывистые аккорды в до мажоре, 
заставляющие насторожиться; и 
лишь через несколько мгновений, 
после полуречитативных слов «Тише, 
чу!.. Гитары звон!..», у рояля 
появляется характерный «гитарный» 
наигрыш. Только теперь 
окончательно устанавливается 
оживленный темп, и в свои права 
вступает мелодия болеро. 

liegenden Episoden basieren jeweils auf 
neuem Material, das es uns ermöglicht, 
die Bilder der Spanierin und ihres 
Freiers zu individualisieren. Außerdem 
entfaltet der Komponist die Handlung 
innerhalb der Episoden nur allmählich: 
nach dem ersten Abschnitt in c-Moll, der 
wie ein Schnitt durch die Stille der Nacht 
wirkt, erklingen intermittierende Akkorde 
in C-Dur, die uns alle erschaudern 
lassen; und nur Augenblicke später, 
nach den halb rezitativischen Worten 
„Leiser, hör zu!.. Gitarrenklang!..“ 
erklingt ein charakteristisches 
„Gitarren“-Schlagen am Klavier. Erst 
jetzt wird das lebhafte Tempo endgültig 
festgelegt, und die Bolero-Melodie setzt 
sich durch. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Новый эпизод (после возвращения 
первого, до-мииорного) начинается в 
ми-бемоль мажоре в темпе Moderato. 
Это речь молодого кавалера, 
изысканно-учтивая, рыцарственная 
(Даргомыжский придал ей некоторое 
ритмическое сходство с менуэтом). 
Лишь постепенно эта мелодия вновь 
переходит в уже знакомые звуки 
болеро. 
  В романсе на слова Пушкина «Я вас 
любил» еще явственнее выступают 
характерные особенности письма 
Даргомыжского. Здесь композитор 
предвосхищает форму некоторых 
лирических монологов зрелого 
периода. 
 
  Стихотворение Пушкина «Я вас 
любил» — не обычное любовное 
излияние. Это лирическое 
обращение, полное глубокой 
сдержанности и чувства большой 
человеческой дружбы и уважения к 
некогда любимой жентцине. 
  Даргомыжский тонко передал 
своеобразие этого поэтического 
замысла. Он придал романсу черты 
сходства с элегией. Неторопливо 
льется благородная песенная 
мелодия на фоне спокойного 
арпеджированного сопровождения. 
Рисунок каждой. попевки отличается 
гибкостью и пластичностью. Мелодия 
всего куплета представляет единую, 
постепенно развивающуюся линиго. 
Начинаясь с самого низкого звука, 
она постепенно захватывает все 
более широкий диапазон и перед 
концом куплета достигает самого 
высокого звука (до второй октавы), 
выделенного ритмической остановкой 
и обозначением tenuto; после этого 
движение замыкается мягким 
кадансирующим оборотом с 
характерным для бытовой мелодии 
наложением сексты (III ступень лада) 
на доминантовую гармонию. 

  Die neue Episode (nach der Rückkehr 
der ersten, C-Dur) beginnt in Es-Dur im 
Tempo Moderato. Dies ist die Rede des 
jungen Kavaliers, ausgesprochen höflich 
und ritterlich (Dargomyschski gab ihr 
eine gewisse rhythmische Ähnlichkeit 
mit einem Menuett). Allmählich geht 
diese Melodie in die nun vertrauten 
Klänge des Boleros über. 
 
  In seiner Romanze „Ich liebte dich“ 
nach Puschkins Worten treten die 
charakteristischen Merkmale von 
Dargomyschskis Schreiben noch 
deutlicher hervor. Hier nimmt der 
Komponist die Form einiger der 
lyrischen Monologe seiner Reifezeit 
vorweg. 
  Puschkins Gedicht „Ich liebte dich“ ist 
kein gewöhnlicher Liebesausbruch. Es 
ist eine lyrische Ansprache voller tiefer 
Zurückhaltung und einem Gefühl von 
großer menschlicher Freundschaft und 
Respekt für den einst geliebten Herrn. 
 
  Dargomyschski brachte die 
Besonderheit dieser poetischen Idee auf 
subtile Weise zum Ausdruck. Er verlieh 
der Romanze elegieähnliche Züge. Der 
gemächliche Fluss der edel gesungenen 
Melodie vor dem Hintergrund der 
ruhigen arpeggierten Begleitung. Die 
Zeichnung der einzelnen Hymnen 
zeichnet sich durch ihre Flexibilität und 
Plastizität aus. Die Melodie der 
gesamten Strophe ist eine einheitliche, 
sich allmählich entwickelnde Linie. 
Ausgehend vom tiefsten Ton, deckt sie 
allmählich einen größeren Bereich ab 
und erreicht vor dem Ende der Strophe 
den höchsten Ton (bis zur zweiten 
Oktave), der durch einen rhythmischen 
Stopp und die Markierung tenuto 
hervorgehoben wird; danach schließt 
der Satz mit einer sanften 
kadenzierenden Wendung mit einer für 
die Alltagsmelodie typischen 
Überlappung der Sexte (III. Stufe der 
Harmonie) in die dominante Harmonie. 

 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Но в этой мелодии присутствует и 
декламационное начало: она льется 
не непрерывным потоком, как это 
бывает обычно в песне. Единая 
линия вырастает из совокупности 
коротких фраз-попевок, различных по 
своему строению и протяженности и 
отделенных друг от друга, согласно 
смыслу слов, паузами. Ритм мелодии 
отличается, таким образом, чисто 
речевой свободой. Это и придает 
музыке характер особой 
углубленности, сосредоточенности и 
сдержанности. 
  К концу первого творческого 
периода у Даргомыжского 
появляются отдельные 
произведения, в которых уже 
явственно проступает стремление к 
созданию музыкальных портретов. 
  Песня «Шестнадцать лет» на слова 
А. А. Дельвига — одно из таких 
произведений. 
  Текст, немного стилизованный в 
духе сентиментальной поэзии XVIII 
века (он заимствован у немецкого 
поэта М. Клаудиуса), мог, казалось 

  Die Melodie hat eine deklamatorische 
Qualität: sie fließt nicht ununterbrochen 
wie in einem Lied, sondern wird zu einer 
Sammlung von kurzen 
Phrasengesängen, die sich in Struktur 
und Länge unterscheiden und je nach 
Bedeutung der Worte durch Pausen 
voneinander getrennt sind. Die Melodie 
hat jedoch eine rein verbale Qualität. 
Der Rhythmus der Melodie ist also 
durch eine rein verbale Freiheit 
gekennzeichnet. Dies verleiht der Musik 
einen Charakter von besonderer Tiefe, 
Konzentration und Zurückhaltung. 
  Gegen Ende der ersten 
Schaffensperiode schuf Dargomyschski 
einzelne Werke, die deutlich den 
Wunsch zeigen, musikalische Porträts 
zu schaffen. 
 
  Das Lied „Sechzehn Jahre“ nach 
einem Text von A. A. Delwig ist ein 
solches Stück. 
  Der leicht stilisierte Text im Geiste der 
sentimentalen Poesie des 18. 
Jahrhunderts (in Anlehnung an den 
deutschen Dichter M. Claudius) hätte, 



бы, дать повод к созданию 
музыкального произведения 
чувствительного, пасторального 
характера. Но не так подошел к нему 
Даргомыжский. 
  Несколько условному у Дельвига 
образу наивной девушки-пастушки он 
придал вполне реальные черты 
современной простодушной и 
мечтательной мещаночки. Он сделал 
это, положив стихи на музыку 
незатейливого вальса, подобного 
тем, которые имели в его время 
широкое распространение в 
городском демократическом быту. Он 
придал музыке трогательную 
простоту и вложил в нее еле 
уловимый оттенок мягкого юмора. 
  Итак, даже в ранних романсах 
Даргомыжского уже можно заметить 
известные черты своеобразия. Это 
тяга к воплощению́ образов в 
действии, движении, к 
воспроизведению разнообразных 
человеческих характеров; а романс 
«Я вас любил» свидетельствует о 
том, что и в области собственно 
лирики композитор постепенно 
утрачивает безмятежность чувства и 
непосредственность высказывания и 
начинает склоняться в сторону 
углубленного психологического 
анализа, раздумий о сложных и 
неразрешимых противоречиях жизни. 
 
  Романсы и песни зрелого периода 
чрезвычайно разнообразны. Именно с 
конца 40-х годов начинает наиболее 
полно проявляться новаторская 
сущность творчества Даргомыжского. 
Широк круг поэтов, к которым 
обращается композитор. 
 
  Как уже отмечалось, он и в пору 
творческой зрелости продолжает 
уделять неослабное внимание поэзии 
Пушкина. 
  «Восточный романс», написаниьда 
на начальные строки стихотворения 
«Гречанка», выделяется своей 
необычайной красочностью. Это одно 

so scheint es, zu einem musikalischen 
Werk mit empfindsamem, pastoralem 
Charakter führen können. Aber so ist 
Dargomyschski nicht an das Werk 
herangegangen. 
  Delwigs etwas konventionelles Bild der 
naiven Hirtin hat die sehr realen Züge 
eines modernen, einfältigen und 
verträumten Bürgermädchens erhalten. 
Er tat dies, indem er die Gedichte mit 
der Musik eines unprätentiösen Walzers 
vertonte, wie sie zu seiner Zeit im 
demokratischen Stadtleben weit 
verbreitet waren. Er gab der Musik eine 
rührende Einfachheit und verlieh ihr 
einen subtilen Hauch von leisem Humor. 
 
 
  So lassen sich bereits in den frühen 
Romanzen Dargomyschskis gewisse 
Züge von Originalität erkennen. Das ist 
die Vorliebe für die Verkörperung von 
Bildern in Aktion und Bewegung, für die 
Wiedergabe verschiedener 
menschlicher Charaktere, während die 
Romanze „Ich liebte dich“ darauf 
hinweist, dass der Komponist im 
Bereich der eigentlichen Lyrik allmählich 
die Heiterkeit des Gefühls und die 
Unmittelbarkeit des Ausdrucks verliert 
und beginnt, sich zu tiefgreifenden 
psychologischen Analysen, zu 
Reflexionen über die komplexen und 
unlösbaren Widersprüche des Lebens 
zu neigen. 
  Die Romanzen und Lieder der reifen 
Periode sind äußerst vielfältig. In den 
späten 40er Jahren kommt der 
innovative Charakter von 
Dargomyschskis Werk am deutlichsten 
zum Vorschein. Die Bandbreite der 
Dichter, denen sich der Komponist 
zuwendet, ist groß. 
  Wie bereits erwähnt, schenkt er auch 
in seiner schöpferischen Reife der 
Dichtung Puschkins ungebrochene 
Aufmerksamkeit. 
  Die „Orientalische Romanze“, die auf 
die Anfangszeilen des Gedichts „Die 
Griechin“ geschrieben wurde, zeichnet 
sich durch ihre außergewöhnliche 



из характерных для русской музыки 
XIX века произведений, посвященных 
тем причудливым, манящим образам, 
которые издавна рождались в 
воображении русских людей при 
мысли о красотах далеких восточных 
стран. Создавая этот романс, 
Даргомыжский развивал некоторые 
музыкальные принципы 
фантастических сцен «Руслана» и 
предвосхищал яркие красочные 
находки композиторов последующих 
поколений. 
 
 
  Образу чужеземной красавицы 
Даргомыжский придал черты 
загадочности. Она как бы застыла в 
томной неподвижности, дразня своим 
таинственным видом пылкое 
воображение художника. 
  Скульптурно неподвижный, 
сказочный образ возникает в кратком 
фортепианном вступлении. 
Необычный лад выявляется из 
сопоставления двух больших терций, 
образующих в совокупности 
увеличенное трезвучие. Басовому 
голосу поручена плавная 
мелодическая линия в пределах 
увеличенной квинты; медленный 
подъем по ступеням целотонной 
гаммы завершается краткой 
хроматизированной нисходящей 
попевкой. 

Farbigkeit aus. Es handelt sich um eines 
der charakteristischen Werke der 
russischen Musik des 19. Jahrhunderts, 
das jenen skurrilen und verführerischen 
Bildern gewidmet ist, die seit langem in 
der Phantasie der Russen beim 
Gedanken an die Schönheiten der 
fernen orientalischen Länder 
auftauchen. Bei der Schaffung dieser 
Romanze entwickelte Dargomyschski 
einige der musikalischen Prinzipien von 
„Ruslans“ fantastischen Szenen weiter 
und nahm die lebhaften und 
farbenfrohen Entdeckungen späterer 
Komponistengenerationen vorweg. 
  Dargomyschski verlieh dem Bild der 
fremden Schönheit die Züge des 
Geheimnisvollen. Sie ist in einer trägen 
Stille eingefroren und reizt mit ihrer 
geheimnisvollen Erscheinung die 
glühende Fantasie des Künstlers. 
  In der kurzen Klaviereinleitung entsteht 
ein skulpturales, ruhiges, traumhaftes 
Bild. Die ungewöhnliche Harmonie 
ergibt sich aus der Gegenüberstellung 
der beiden großen Terzen, die 
zusammen einen großen Dreiklang 
bilden. Die Bassstimme wird mit einer 
sanften melodischen Linie innerhalb 
einer ausgedehnten Quinte aufgeladen; 
ihr langsamer Aufstieg durch die Stufen 
der Ganztonleiter wird durch einen 
kurzen chromatisierten absteigenden 
Gesang abgeschlossen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Это как бы лейтмотив романса. Его 
отголоски то и дело звучат в 
фортепианном сопровождении. Он же 
замыкает романс, оставляя у 
слушателя ощущение 

  Dies ist das Leitmotiv des Liedes. Sein 
Widerhall ist zeitweise in der 
Klavierbegleitung zu hören. Es 
beschließt das Lied und hinterlässt beim 
Zuhörer ein ungelöstes Gefühl der Stille 



неразрешенности и такой же, как в 
начале, неподвижности и 
загадочности. 
  Речитативная мелодия голоса, 
поддерживаемая красочными 
гармониями рояля, движется 
ровными длительностями, не 
нарушая общего характера 
оцепенения. Лишь в заключительных 
фразах прорывается страстный, 
восторженный тон. 
  В 50-х годах Даргомыжский 
открывает в поэзии Пушкина новые 
стороны, оставшиеся еще 
незатронутыми композиторами- 
романсистами. 
  Комедийно-бытовая сценка 
«Мельник» написана на-слова песни 
из «Сцен из рыцарских времен» 
Пушкина. Здесь раскрылось 
искусство Даргомыжского — 
великолепного знатока человеческих 
характеров, нашел выражение его 
богатейший юмор и проявилось 
мастерское владение интонациями 
народнобытовой речи и народной 
песни. В простой, сжатой форме, 
скупыми, но предельно 
выразительными и меткими 
средствами он передал в лицах 
столкновение между незадачливым 
мельником и его бойкой женой. 
  В действие вводит 
повествовательная фраза от автора1.  
 
1 В этой фразе —«Возвратился почыо 
мельник» —уже присутствуют некоторые 
черты музыкальной характеристики 
самого мельника. В частности, 
ощущается широкая размашистость его 
движений, походки. 

 
В дальнейшем слово 
предоставляется самим 
действующим лицам. Короткий, 
решительный окрик мельника, 
удивленного видом чужих сапог 
(интонация удивления 
подчеркивается ферматой на второй 
восьмой), является толчком к началу 
Allegro. Это Allegro — сварливые 
причитания находчивой супруги, 

und des Geheimnisses, genau wie am 
Anfang. 
 
  Die rezitativische Melodie der Stimme, 
die von den farbigen Harmonien des 
Klaviers unterstützt wird, bewegt sich in 
sanften Verläufen, ohne den 
Gesamtcharakter der Benommenheit zu 
stören. Erst in den letzten Phrasen 
bricht der leidenschaftliche, 
enthusiastische Ton durch. 
  In den 50er Jahren entdeckt 
Dargomyschski neue Aspekte der 
Puschkinschen Dichtung, die von den 
romantischen Komponisten noch 
unberührt geblieben waren. 
  Die komödiantische Alltagsskizze „Der 
Müller“ basiert auf dem Text eines 
Liedes aus Puschkins „Szenen aus 
ritterlichen Zeiten“. Hier zeigte sich 
Dargomyschskis Kunst als 
hervorragender Kenner menschlicher 
Charaktere, sein reichhaltiger Humor 
kam zum Ausdruck, und seine 
Beherrschung der Intonation des 
Alltagslebens und des Volksliedes 
wurde deutlich. In einfacher, prägnanter 
Form und mit sparsamen, aber äußerst 
ausdrucksstarken und präzisen Mitteln 
schilderte er die Auseinandersetzung 
zwischen dem unglücklichen Müller und 
seiner kecken Frau in Person. 
  Eine erzählende Phrase des Autors 
leitet die Handlung ein1.  
 
1 In dieser Phrase - „Der Müller ist 
zurückgekehrt“ - finden sich bereits einige 
Merkmale der musikalischen Charakteristik 
des Müllers selbst. Insbesondere kann man 
den weiten Schwung seiner Bewegungen 
und seines Ganges spüren. 

 
Danach erhalten die Akteure selbst das 
Wort. Der Müller, der vom Anblick der 
Stiefel anderer Leute überrascht ist (die 
Intonation der Überraschung wird durch 
die Fermate im zweiten Achtel 
unterstrichen), gibt den Anstoß für den 
Beginn des Allegro. Das Allegro ist die 
mürrische Klage einer einfallsreichen 
Ehefrau, die sich entscheidet, ihren 
abwesenden Ehemann 



избравшей упреки загулявшему мужу 
в качестве наилучшего средства 
самозащиты. 
  Ее речь поддерживается 
суетливыми фигурациями 
шестнадцатых у рояля. Комизм 
усугубляется еще тем, что в речи 
жены пародируется мелодия 
популярной народной песни «Шла 
девица за водой», выпаливаемой в 
неудержимой скороговорке. Наконец 
разъяренная женщина бросает в 
лицо мужу последнюю фразу: «Это 
ведра!» Композитор остроумно 
передал интонацию этого выкрика, 
перенеся в слове «ведра» акцент на 
второй слог (пример 150). 

zurechtzuweisen, da dies das beste 
Mittel zur Selbstverteidigung ist. 
 
  Ihre Rede wird durch umständliche 
Sechzehntelfiguren am Klavier 
unterstützt. Die Komik wird noch 
dadurch verstärkt, dass die Rede der 
Frau die Melodie eines beliebten 
Volksliedes parodiert, „Ein Mädchen 
holte Wasser“, das sie in einem 
unbändigen Taumel ausstößt. 
Schließlich wirft die wütende Frau ihrem 
Mann einen letzten Satz ins Gesicht:  
„Da sind die Eimer!“ Der Komponist hat 
die Intonation dieses Rufes geistreich 
wiedergegeben, indem er die Betonung 
des Wortes „Eimer“ auf die zweite Silbe 
verlagerte (Beispiel 150). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Слово «ведра», подхваченное 
мужем, получает в его устах 
совершенно иную интонационную 
окраску. Недоумение, озабоченность 
и вместе с тем оттенок лукавства 

  Das Wort „Eimer“, vom Ehemann 
aufgegriffen, bekommt in seinem Mund 
einen ganz anderen Tonfall. Verwirrung, 
Besorgnis und zugleich ein Hauch von 
Hinterlist sind in all seinen weiteren 
Überlegungen zu hören. 



слышатся во всех его дальнейших 
рассуждениях. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Коренные сдвиги в области лирики, 
намечавшиеся уже в предыдущем 
периоде, связаны с произведениями 
на слова Лермонтова. 
 
 
  Наряду с Пушкиным, Лермонтов 
должен быть назван в числе 
любимейших поэтов Даргомыжского. 
Никому из музыкантов, 
обращавшихся к поэзии Лермонтова, 
не удалось с такой силой и 
проникновенностью выразить 
содержащиеся во многих стихах 
поэта глубокие раздумья о смысле 
жизни, о судьбе человека. 
 
  Лучшими произведениями 
Даргомыжского на слова Лермонтова 
являются два монолога: «И скучно, и 
грустно» и «Мне грустно». 
  «И скучно, и грустно». 
Стихотворение Лермонтова звучит 
как исповедь исстрадавшейся души, 
как признание человека, томимого 
жаждой счастья, любви, дружбы, но 
опустошенного бесплодной тоской и 
потерявшего веру в возможность 
найти сочувствие у окружающих. 
Глубокая скорбь об утраченных 
надеждах смешивается с презрением 
к толпе бездушных, пустых и 
лицемерных кукол, в общении с 

  Die radikalen Veränderungen in der 
Lyrik, die sich bereits in der 
vorangegangenen Periode 
abzeichneten, stehen im 
Zusammenhang mit den Arbeiten an 
Lermontows Worten. 
  Zusammen mit Puschkin muss 
Lermontow zu den Lieblingsdichtern 
Dargomyschskis gezählt werden. Keiner 
der Musiker, die sich Lermontows 
Poesie zuwandten, war in der Lage, die 
tiefen Reflexionen, die in den 
zahlreichen Gedichten des Dichters 
über den Sinn des Lebens und das 
Schicksal des Menschen enthalten sind, 
mit solcher Kraft und Eindringlichkeit 
auszudrücken. 
  Dargomyschskis beste Werke zu 
Lermontows Worten sind zwei 
Monologe: „Es ist langweilig und traurig“ 
und „Ich bin traurig“. 
  „Es ist langweilig und traurig“. 
Lermontows Gedicht klingt wie das 
Bekenntnis einer gequälten Seele, das 
Bekenntnis eines Mannes, der sich nach 
Glück, Liebe und Freundschaft sehnt, 
aber von einer vergeblichen Sehnsucht 
am Boden zerstört ist und den Glauben 
an die Möglichkeit verloren hat, bei 
anderen Mitgefühl zu finden. Die tiefe 
Trauer über die verlorenen Hoffnungen 
mischt sich mit der Verachtung für die 
Menge seelenloser, leerer und 



которыми проходит его жизнь. Эти 
чувства выражены в простой, 
безыскусственной форме. Свободно 
льется стихотворная речь. В ее 
ритмических перебоях, остановках, 
паузах мы улавливаем интонации 
горестных восклицаний и 
мучительных вопросов, на которые 
нет ответа. 
 
  В столь же простую и 
впечатляющую музыкальную форму 
облек этот текст Даргомыжский. К его 
романсу можно было бы отнести 
слова Белинского, сказанные по 
поводу стихотворения Лермонтова: 
«Так и чувствуешь, что вся пьеса 
мгновенно излилась на бумагу сама 
собою, как поток слез, давно уже 
накипевших, как струя горячей крови 
из раны, с которой вдруг сорвана 
перевязка». 
  Даргомыжский отказывается от 
куплетного строения, заставляя 
музыку следовать в своем развитии 
за содержанием текста. 
  По-речевому выразителен 
мелодический рисунок. Показательно 
мелодическое выделение слова 
«руку», придающее фразе оттенок 
горестного сожаления, а также 
интонация вопроса на словах 
«Любить... но кого же...» и т. п. 

heuchlerischer Puppen, mit denen er 
sein Leben lebt. Diese Gefühle werden 
in einfacher, kunstloser Form 
ausgedrückt. Die poetische Sprache 
fließt frei. In den rhythmischen 
Unterbrechungen, den Pausen, dem 
Innehalten fangen wir die Intonationen 
der traurigen Ausrufe und der 
quälenden Fragen ein, auf die es keine 
Antwort gibt. 
  Dargomyschski hat diesen Text in eine 
ähnlich einfache und eindrucksvolle 
musikalische Form gebracht. Belinskis 
Worte über Lermontows Gedicht ließen 
sich auf seine Romanze übertragen: 
„Man spürt, dass sich das ganze Stück 
wie von selbst auf das Papier ergoss, 
wie ein längst übergekochter 
Tränenstrom, wie ein Strom heißen 
Blutes aus einer Wunde, von der sich 
der Verband plötzlich gelöst hat.“ 
 
  Dargomyschski hat die 
Strophenstruktur aufgegeben und die 
Musik gezwungen, in ihrer Entwicklung 
dem Inhalt des Textes zu folgen. 
  Das melodische Muster ist 
ausdrucksstark im Sinne der Sprache. 
Es ist bezeichnend, dass das Wort 
„Hand“ melodisch betont wird, was der 
Phrase einen Hauch von traurigem 
Bedauern verleiht, ebenso wie die 
fragende Intonation in den Worten  
„Lieben... aber wen denn...“ usw. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Ритмическая свобода, естественное, 
по смыслу текста, распределение 
пауз, выделение отдельных особо 
значительных слов, а также гибкость 
и подвижность тонального плана — 
все это создает ощущение 
правдивой, безыскусственной 
человеческой речи. 
  Вместе с тем мелодии романса 
присуща песенность; в ней сохранены 
некоторые характерные признаки 
бытового лирического романса, 
Именно этими чертами — 
песенностыо и близостью бытовой 
музыке — и обусловлены 
проникновенный, задушевный тон 
романса и его доходчивость до 
сердца слушателя. 
  Связь с типом бытового романса 
устанавливается через пластичные 
очертания мелодии и традиционную 
фактуру сопровождения из 
разложенных аккордов. Неизменное 
ритмическое движение 
аккомпанемента (трехдольныё 
фигуры) при плавности модуляций и 
скользящих сменах гармоний 
создает, даже при декламационной 
прерывистости вокальной линии, 
ощущение текучести и слитности. 
  В другом лирическом монологе на 
слова Лермонтова — «Мне грустно», 
построенном на том же принципе 
сочетания песенности и 
декламации,— роль песенной 
мелодии еще усилена. Это 
обусловлено самим художественным 

  Die rhythmische Freiheit, die natürliche 
Verteilung der Pausen, die 
Hervorhebung besonders bedeutsamer 
Wörter und die Flexibilität und 
Flüssigkeit des Klangbildes vermitteln 
den Eindruck einer wahrhaftigen, 
ungekünstelten menschlichen Sprache. 
 
  Gleichzeitig ist die Melodie der 
Romanze liedhaft; sie bewahrt einige 
Merkmale einer lyrischen 
Alltagsromanze. Es sind diese 
Merkmale - Liedhaftigkeit und Nähe zur 
Alltagsmusik -, die der Romanze ihren 
gefühlvollen und herzlichen Ton 
verleihen und ihre Fähigkeit, das Herz 
des Zuhörers zu erreichen. 
 
  Die Verbindung zum Typus der 
Alltagsromantik wird durch die 
plastischen Umrisse der Melodie und 
die traditionelle Textur der Begleitung 
aus zersetzten Akkorden hergestellt. Die 
gleichbleibende rhythmische Bewegung 
der Begleitung (Triolenfiguren) mit ihren 
sanften Modulationen und gleitenden 
Harmoniewechseln schafft selbst bei der 
deklamatorischen Diskontinuität der 
Gesangslinie ein Gefühl von Flüssigkeit 
und Zusammenhalt. 
  In einem weiteren lyrischen Monolog 
zu Lermontows Worten - „Ich bin 
traurig“ -, der auf demselben Prinzip 
der Kombination von Gesang und 
Deklamation beruht, wird die Rolle der 
Liedmelodie noch verstärkt. Dies wird 
durch die sehr künstlerisch konzipierte 



замыслом: в отличие от предыдущего 
романса «Мне грустно» — не 
размышление наедине с самим 
собой, а обращение к другому лицу, 
полное задушевного тепла и ласки. 
 
  Прообразом подобного монолога-
обращения был уже пушкинский 
романс «Я вас любил», Однако 
теперь лирическая тема оказывается 
обогащенной новыми, социальными 
мотивами. Автор высказывает свою 
глубокую боль и тревогу за судьбу 
любимого им, юного, чистого душою 
существа, обреченного на тяжкие 
страдания, а может быть, и 
нравственную гибель, при 
столкновении с бездушным и 
лицемерным светом. 

Idee bestimmt: im Gegensatz zur 
vorangegangenen Romanze ist „Ich bin 
traurig“ keine einsame Betrachtung mit 
sich selbst, sondern eine Ansprache an 
eine andere Person, voller inniger 
Wärme und Zuneigung. 
  Ein Prototyp einer solchen 
monologischen Ansprache war bereits 
Puschkins Romanze „Ich liebte dich“, 
doch nun wird das lyrische Thema mit 
neuen sozialen Motiven angereichert. 
Der Autor drückt seinen tiefen Schmerz 
und seine Sorge um das Schicksal 
seines geliebten, jungen, reinen 
Seelenwesens aus, das angesichts 
eines seelenlosen und heuchlerischen 
Lichts zu schwerem Leid und vielleicht 
sogar zum moralischen Tod verdammt 
ist. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Вновь композитор обратился к 
выразительным средствам элегии. 
Мерное, спокойное движение 
аккомпанемента поддерживает 
настроение глубокой 
сосредоточенности. Особенно 

  Erneut greift der Komponist auf die 
Ausdrucksmittel der Elegie zurück. Die 
gemessene und ruhige Bewegung der 
Begleitung unterstützt die Stimmung der 
tiefen Konzentration. Das Prinzip der 
sanften Bewegung des melodiösen 



широкое применение нашел в этом 
романсе принцип плавного движения 
певучего баса, свидетельствующий о 
прочности глинкинских традиций в 
русской вокальной музыке. Близость к 
элегии сказывается и в значительной 
распевности и закругленности 
музыкальных фраз. 
  Вместе с тем встречаются и 
драматические интонации, 
разрывающие плавность 
мелодической линии. 

Basses fand in dieser Romanze 
besonders breite Anwendung und 
bestätigt die Stärke von Glinkas 
Traditionen in der russischen 
Vokalmusik. Die Affinität zur Elegie 
spiegelt sich auch in den bedeutenden 
Gesängen und der Abrundung der 
musikalischen Phrasen wider. 
  Gleichzeitig gibt es dramatische 
Intonationen, die die Geschmeidigkeit 
der melodischen Linie unterbrechen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Даргомыжский требовал от 
исполнителя выразительной подачи 
слова и одновременно —
преодоления метрической 
скованности во имя полной песенной 
свободы. Он оставил на этот счет 
прямые указания в нотном тексте: на 
желаемый характер произнесения 
слова указывает своеобразная 
расстановка лиг и акцентов; 
необходимость ритмической свободы 
подчеркивает неоднократно 
встречающееся обозначение tenuto. 
  Яркое представление о высоком 
мастерстве Даргомыжского-
портретиста могут дать 
произведения, посвященные женским 
образам. Композитор часто 
обращался к теме женской доли. Он 
коснулся и судьбы крестьянки, 
насильно выданной за немилого, 
показал и трагедию одинокой, 
отвергнутой, но страстно любящей 
женщины. Неоднократно 
возвращаясь к подобным темам, 

  Dargomyschski verlangte vom 
Interpreten, dass er die Worte 
ausdrucksvoll vorträgt und gleichzeitig 
metrische Sackgassen im Namen der 
völligen klanglichen Freiheit aufbricht. 
Dafür gab er in der Partitur direkte 
Hinweise: der gewünschte Charakter 
des gesprochenen Wortes wird durch 
eine eindeutige Anordnung von Ligen 
und Akzenten angezeigt, und die 
Notwendigkeit rhythmischer Freiheit 
wird durch die häufige Verwendung der 
Bezeichnung tenuto unterstrichen. 
  Werke, die Frauenfiguren gewidmet 
sind, können ein lebendiges Bild von 
Dargomyschskis großem Talent als 
Porträtist vermitteln. Der Komponist 
beschäftigte sich häufig mit dem 
Schicksal der Frau. Er berührte auch 
das Schicksal der Bäuerin, die mit 
einem widerwärtigen Mann 
zwangsverheiratet wurde, und zeigte die 
Tragödie der einsamen, abgewiesenen, 
aber leidenschaftlich verliebten Frau. 
Dargomyschski kehrte immer wieder zu 



Даргомыжский умел найти каждый 
раз новое художественное решение. 
 
  Два различных образа встают перед 
нами в двух произведениях, 
посвященных теме брака с 
нелюбимым. Оба они 
написаны в духе «русской песни», что 
указывает на принадлежность 
героинь к народной среде. 
  Одно из них — «Без ума, без 
разума» на слова А. В. Кольцова, 
творчество которого привлекало 
Даргомыжского своей подлинной 
народностью, безыскусственной 
простотой и искренностью. 
  «Без ума, без разума» — 
лирическая жалоба. Широко и 
свободно льется песенная мелодия. 
Но Даргомыжский драматизи́рует 
песню. Он нарушает строгую 
куплетность: вводит выразительный 
речитативный эпизод («говорят 
родимые...») и строит заключение 
песни на большой кульминации, 
звучащей как выражение горького 
отчаяния. 
  Другое произведение, родственное 
по теме, но отличное по характеру,— 
песня «Лихорадушка» на народные 
слова. Музыка рисует образ молодой, 
томящейся в неволе, но задорной и 
бойкой женщины, призывающей 
болезнь на голову ненавистного 
ревнивого мужа. Горе и юмор 
своеобразно переплетаются в этом 
произведении. Лирическая окраска 
мелодии сочетается с оживленным 
движением и элементами плясовой 
ритмики (на словах «Голова ль моя», 
а также в припеве). 
 
 
  Романс «Я все еще его люблю» на 
слова популярной в свое время 
поэтессы Ю. Жадовской является 
еще одним женским монологом-
портретом. Здесь воплощен образ 
страстно и пылко любящей, но 
несчастной в своей неразделенной 
любви женщины. 

diesen Themen zurück und verstand es, 
jedes Mal neue künstlerische Lösungen 
zu finden. 
  In den beiden Werken zum Thema der 
Ehe mit einem ungeliebten Mann 
tauchen zwei unterschiedliche Bilder 
auf. Beide sind im Geiste eines 
„Russischen Liedes“ geschrieben, was 
darauf hinweist, dass die Heldinnen 
dem Volksmilieu angehören. 
  Eines davon ist „Ohne Denken, ohne 
Vernunft“ zu Worten von A. W. Kolzow. 
Dargomyschski fühlte sich zu Kolzow 
wegen seiner echten Nationalität, seiner 
schlichten Einfachheit und Aufrichtigkeit 
hingezogen. 
  „Ohne Denken, ohne Vernunft“ ist ein 
lyrisches Lamento. Die Liedmelodie 
fließt breit und frei. Doch 
Dargomyschski dramatisiert das Lied. Er 
bricht mit der strengen Versifikation der 
Strophe: er führt eine expressive 
rezitativische Episode ein („Die Lieben 
sprechen...“) und baut den Schluss des 
Liedes auf einen großen Höhepunkt auf, 
der wie ein Ausdruck bitterer 
Verzweiflung klingt. 
  Ein weiteres Werk mit ähnlichem 
Thema, aber anderem Charakter ist das 
Lied „Likoraduschka“ auf 
Volksliedtexte. Die Musik zeichnet das 
Bild einer jungen, in Gefangenschaft 
schmachtenden, aber munteren und 
energiegeladenen Frau, die ihrem 
verhassten, eifersüchtigen Ehemann die 
Krankheit auf den Hals hetzt. Trauer 
und Humor sind in diesem Werk auf 
einzigartige Weise miteinander 
verwoben. Die lyrische Färbung der 
Melodie verbindet sich mit lebhafter 
Bewegung und Elementen des 
Tanzrhythmus (bei den Worten „Mein 
Kopf“ und im Refrain). 
  Die Romanze „Ich liebe ihn immer 
noch“, nach Worten der damals 
populären Dichterin J. Schadowskaja, 
ist ein weiteres weibliches Monolog-
Porträt. Es verkörpert das Bild einer 
Frau, die heftig und leidenschaftlich 
verliebt ist, aber unglücklich über ihre 
unerwiderte Liebe. 



  Для обрисовки этого образа 
Даргомыжский обращается к 
выразительным средствам 
цыганского романса с характерным 
для него сочетанием лирической 
мелодии.и приподнятой, 
патетической декламации. Особенно 
страстно, драматично звучит припев, 
которым заканчиваются оба куплета, 
Он подобен призыву, крику души. В 
своем стремительном восхождении 
мелодия, захватывает огромный 
диапазон и затем решительно и 
быстро вновь падает. При этом 
гармоническая основа мелодии 
чрезвычайно проста —это 
распространенная в бытовой музыке 
кадансовая формула в 
гармоническом миноре, с 
характерным наложением III ступени 
лада на предпоследний 
доминантовый аккорд. 

  Um dieses Bild darzustellen, 
verwendet Dargomyschski die 
Ausdrucksmittel der Zigeunerromantik 
mit ihrer charakteristischen Kombination 
aus lyrischer Melodie und erhabener, 
pathetischer Deklamation. Der Refrain, 
der beide Strophen abschließt, ist 
besonders leidenschaftlich und 
dramatisch. Die Melodie nimmt in ihrem 
ungestümen Aufstieg einen riesigen 
Umfang ein und fällt dann entschlossen 
und schnell wieder ab. Dabei ist die 
harmonische Basis der Melodie äußerst 
einfach: es handelt sich um eine in der 
Alltagsmusik übliche Kadenzformel in 
harmonischem Moll, mit einer 
charakteristischen Überlappung der III. 
Stufe der Harmonie mit dem vorletzten 
Dominantakkord. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Романс-монолог «Расстались 
гордо мы» написан на слова 
Курочкина (у Курочкина 

  Ein Liebesmonolog „Wir trennten uns 
stolz“ (Entfremdung) ist auf Worte von 
Kurotschkin geschrieben (Kurotschkins 
Gedicht heißt „Beim Abschied“). 



стихотворение называется «В 
разлуке»). 
  Героиня этого романса — тоже 
любящая и покинутая женщина. Но 
музыка рисует образ, резко отличный 
от предыдущего. Это человек гордый, 
замкнутый, умеющий затаить глубоко 
в душе волнующие его чувства. 
Спокойно, сдержанно, без надрыва 
звучит музыкальная речь, только 
временами выдающая силу еще не 
угасшей любви. 
 
  При крайней простоте 
художественных приемов 
Даргомыжский добился огромной 
выразительности мелодии, в которой 
в неразрывном единстве 
переплелись песенные и речевые 
элементы. И на этот раз композитор 
избрал форму куплета с припевом. 
Припев («Но если бы с тобою...» и т. 
д.) выполняет очень тонкую 
психологическую функцию. Это как 
бы интонация глубокого вздоха, 
неожиданно вырвавшегося из груди и 
обнажившего внутреннюю 
страстность, скрытую за видимым 
спокойствием предшествующих слов. 
Мелодия припева начинается после 
паузы со второй четверти, и это 
создает выразительный ритмический 
перебой после предыдущего 
плавного движения. 
 

 
 
  Die Heldin dieser Romanze ist 
ebenfalls eine verliebte und verlassene 
Frau. Aber die Musik zeichnet ein ganz 
anderes Bild als die vorherige. Sie ist 
eine stolze und zurückgezogene 
Person, die ihre ängstlichen Gefühle tief 
in ihrer Seele verbergen kann. Ruhig, 
zurückhaltend, ohne jede Eile erklingt 
die musikalische Rede, die nur 
manchmal die Kraft seiner noch nicht 
erloschenen Liebe verrät. 
  Trotz der extremen Einfachheit seiner 
künstlerischen Methoden gelang 
Dargomyschski eine unglaublich 
ausdrucksstarke Melodie, in der Lied- 
und Sprachelemente zu einer 
unauflöslichen Einheit verwoben sind. 
Auch dieses Mal wählte der Komponist 
die Form eines Couplets mit Refrain. 
Der Refrain („Aber wenn ich nur mit 
dir...“ usw.) hat eine sehr subtile 
psychologische Funktion. Er ist wie die 
Intonation eines tiefen Seufzers, der 
plötzlich aus der Brust herausbricht und 
die innere Leidenschaft offenbart, die 
sich hinter der scheinbaren Ruhe der 
vorangegangenen Worte verbirgt. Die 
Melodie des Refrains setzt nach einer 
Pause des zweiten Viertels ein, wodurch 
eine ausdrucksstarke rhythmische 
Unterbrechung nach der 
vorangegangenen sanften Bewegung 
entsteht. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Одной из вершин вокального 
творчества Даргомыжского явились 
социально-обличительные 
произведения на слова поэтов-
«искровцев» (в первую очередь — 
Курочкина). 
  Для произведений данной группы 
характерно сочетание 
значительности содержания с 
предельной простотой и 
демократичностью формы. В своем 
творчестве Курочкин, как правило, 
опирался на простейший, 
распространенный вид куплетной 
песни с припевом, это было вызвано 
заботой о доходчивости 
обличительных произведений, 
которые должны были нести в массы 
острую, бичующую мысль. 

  Einer der Höhepunkte von 
Dargomyschskis vokaler Arbeit waren 
seine sozial engagierten Werke zu 
Texten von Iskrist-Dichtern (vor allem 
Kurotschkin). 
 
  Die Werke dieser Gruppe verbanden 
Inhalt mit Einfachheit und 
demokratischer Form. Kurotschkins 
Werke basieren in der Regel auf der 
einfachsten und gebräuchlichsten Art 
von Strophenliedern mit Refrain, die 
darauf abzielen, die Anprangerungen 
leicht verständlich zu machen und eine 
scharfe, vernichtende Botschaft an die 
Massen zu übermitteln. Die Anlehnung 
an Kurotschkins Poesie veranlasste 
Dargomyschski auch dazu, mit 
einfachsten Mitteln eine lebendige 



Обращение к поэзии Курочкина 
заставило и Даргомыжского 
добиваться создания ярких образов 
при помощи самых скромных средств 
и насыщать каждый музыкальный 
элемент предельной 
выразительностью. Портретное 
искусство композитора достигло 
здесь наивысшего расцвета. 
  «Старый капрал» на слова 
Курочкина по Беранже назван 
Даргомыжским «драматической 
песней». Это монолог и 
драматическая сцена одновременно. 
Речь старого солдата, обращенная к 
ведущим его на расстрел товарищам, 
его размышления раскрывают 
душевный мир этого простого, 
мужественного и честного человека 
из народа; они позволяют взглянуть в 
его прошлое и вместе с тем 
непосредственно воспроизводят все 
происходящее, вплоть до самого 
момента казни. В песне звучит 
гневное обвинение общественному 
строю, который допускает насилие 
человека над человеком. 
Действенность ее не снижается от 
того, что героем стихотворения 
Беранже является французский 
солдат, бывший участник 
наполеоновских походов. Трагическая 
судьба старого капрала — жертвы 
социального неравенства — была 
типична и для многих русских людей, 
современников Даргомыжского. 
 
  Композитор блестяще использовал 
выразительные возможности 
куплетной песни с припевом и 
совершенно по-новому, творчески 
осмыслил эту форму. Он насытил 
каждый куплет новым музыкальным 
содержанием и обогатил, таким 
образом, куплетную форму сквозным 
музыкальным развитием. Вместе с 
тем он превратил принцип неизменно 
повторяющегося припева в 
оригинальное и яркое средство 
психологической выразительности. 

Bildsprache zu schaffen und jedem 
musikalischen Element ein Höchstmaß 
an Ausdruckskraft zu verleihen. Hier 
erreichte die Porträtkunst des 
Komponisten ihren Höhepunkt. 
 
 
 
 
  „Der alte Korporal“ zu Kurotschkins 
Worten von Beranger wird von 
Dargomyschski als „dramatisches Lied“ 
bezeichnet. Es ist ein Monolog und 
gleichzeitig eine dramatische Szene. 
Die Ansprache des alten Soldaten an 
seine Kameraden, die ihn zum 
Erschießungskommando führen, und 
seine Überlegungen offenbaren die 
innere Welt dieses einfachen, mutigen 
und ehrlichen Mannes aus dem Volk; 
sie lassen uns in seine Vergangenheit 
blicken und geben gleichzeitig alles, 
was geschieht, bis hin zum Moment der 
Hinrichtung, unmittelbar wieder. Das 
Lied ist eine vernichtende Anklage 
gegen eine Gesellschaftsordnung, die 
Gewalt von Menschen gegen Menschen 
zulässt. Seine Wirkung wird nicht 
dadurch geschmälert, dass der Held von 
Berangers Gedicht ein französischer 
Soldat ist, ein ehemaliger Teilnehmer an 
den Feldzügen Napoleons. Das 
tragische Schicksal des alten Korporals 
- ein Opfer sozialer Ungleichheit - war 
auch typisch für viele russische 
Menschen, Dargomyschskis 
Zeitgenossen. 
  Der Komponist hat die 
Ausdrucksmöglichkeiten des 
Strophenliedes mit Refrain brillant 
genutzt und diese Form völlig neu und 
kreativ erdacht. Er versah jede Strophe 
mit neuen musikalischen Inhalten und 
bereicherte so die Strophenform mit 
einer durchgängigen musikalischen 
Entwicklung. Zugleich verwandelte er 
das Prinzip des immer wiederkehrenden 
Refrains in ein originelles und 
lebendiges psychologisches 
Ausdrucksmittel. 



  Чеканная, маршеобразная формула 
припева (команда «В ногу, ребята! 
Раз! Два!» и замыкающие ее аккорды) 
приобрела значение основной 
музыкальной темы произведения. Не 
случайно она в сокращенном виде 
легла в основу фортепианного 
вступления. 
  Эта тема является характеристикой 
старого капрала, человека строгой 
выправки, привыкшего к воинской 
дисциплине; но она имеет и более 
глубокое психологическое значение: 
она передает ту внутреннюю силу 
духа и волевую собранность старого 
бойца, сломить которые не в 
состоянии ни боль, ни чувство 
совершающейся над ним 
несправедливости. 
  Мелодия припева возвращается 
всякий раз, когда, казалось бы, 
воспоминания о прошлом или мысль 
о близкой смерти го. товы расслабить 
душу приговоренного. И каждый раз 
она звучит по-прежнему мужественно 
и собранно. 

  Die gemeißelte, marschierende Formel 
des Chors (das Kommando „Im 
Gleichschritt, Jungs! Eins! Zwei!“ und 
seine Schlussakkorde) wurde zum 
musikalischen Hauptthema des Stücks. 
Es ist kein Zufall, dass es als Grundlage 
für die Klaviereinleitung abgekürzt 
wurde. 
  Das Thema ist charakteristisch für den 
alten Korporal, einen Mann der 
Disziplin, aber es hat auch eine tiefere 
psychologische Bedeutung: es vermittelt 
die innere Stärke und Willenskraft des 
alten Soldaten, die weder durch 
Schmerz noch durch das Gefühl der 
Ungerechtigkeit gebrochen werden 
kann. 
 
 
  Die Refrainmelodie kehrt immer dann 
zurück, wenn es scheint, dass die 
Erinnerungen an die Vergangenheit 
oder der Gedanke an den 
bevorstehenden Tod die Seele des 
Verurteilten zu beruhigen drohen. Und 
jedes Mal klingt sie noch immer 
männlich und gefasst. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Если припев раскрывает ведущее 
начало в характере старого капрала, 
то каждый из куплетов дополняет 
образ новыми, значительными 
чертами, выявляя его глубокую 
человечность и душевную красоту. Из 
слов старого солдата мы узнаем о его 
теплом, отеческом отношении к 
товарищам, о его чувстве чести и 
гордом сознании собственного 

  Wenn der Refrain den Charakter des 
alten Korporals auf den Punkt bringt, so 
fügt jedes der Couplets dem Bild neue 
und bedeutsame Züge hinzu und 
offenbart seine tiefe Menschlichkeit und 
seelenvolle Schönheit. Aus den Worten 
des alten Soldaten erfahren wir etwas 
über seine warme, väterliche Haltung 
gegenüber seinen Kameraden, über 
sein Ehrgefühl und sein stolzes 



достоинства, о нежной, поэтической 
привязанности к далекому родному 
селению. 
  Музыка чутко передает 
многообразнейшие психологические 
оттенки речи. Композитор сохранил 
на протяжении всей песни четкий 
ритм шага-шествия (мелодия, как 
правило, строится по двутактам), но 
добился в этих пределах полной 
речевой свободы и естественности. 
Гибко изменяется темп. Временами, 
при внезапной вспышке чувства, 
резко нарушается метрическая сетка. 
Так, например, двутакт превращается 
в трехтакт с мелодической 
кульминацией во втором такте 
(«Молод и он оскорблять») в тот 
момент, когда воспоминание о 
нанесенной обиде заставляет 
вскипеть гневом сердце старого 
воина. 

Selbstbewusstsein, über seine zärtliche, 
poetische Verbundenheit mit seinem 
fernen Heimatdorf. 
  Die Musik vermittelt einfühlsam die 
verschiedenen psychologischen 
Schattierungen der Sprache. Während 
des gesamten Liedes behält der 
Komponist den klaren Rhythmus der 
Schrittbewegung bei (die Melodie ist 
normalerweise in Zweiergruppen 
aufgebaut), aber innerhalb dieser 
Grenzen hat er völlige verbale Freiheit 
und Natürlichkeit erreicht. Das Tempo 
wechselt flexibel. Manchmal wird das 
metrische Raster mit einem plötzlichen 
Gefühlsausbruch abrupt unterbrochen. 
So verwandelt sich beispielsweise der 
Zweiertakt in einen Dreiertakt mit einem 
melodischen Höhepunkt im zweiten Takt 
(„Jung und er beleidigt“) in dem 
Moment, in dem die Erinnerung an das 
Vergehen das Herz des alten Kriegers 
vor Wut kochen lässt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Если в начале первого куплета 
слова старого капрала звучат как 
ободрение товарищам и в них 
слышатся отголоски привычной 
команды, то при мысли о родных 
краях или о друзьях, с которыми 
прошла молодость, в его речах 
появляются лирически-напевные 
интонации. 
  Фортепианное сопровождение 
отличается простотой и вместе с тем 
большой насыщенностью. Гармонии, 

  Klingen die Worte des alten Korporals 
zu Beginn der ersten Strophe noch wie 
eine aufmunternde Ansprache an seine 
Kameraden und wie das übliche 
Kommando, so spricht er mit lyrischem 
Nachhall, wenn er an seine Heimat oder 
die Freunde denkt, mit denen er seine 
Jugend verbrachte. 
 
  Die Klavierbegleitung ist einfach und 
doch reichhaltig. Harmonien, Akzente, 
Lagen, dynamische Töne - alles soll die 



акценты, лиги, динамические оттенки 
— все призвано правдиво отражать 
душевные движения. Просто, но 
выразительно передан и самый 
момент расстрела: уменьшенный 
септаккорд fortissimo, затем другой 
аккорд альтерированной 
субдоминанты piano в низком 
регистре. Как скорбное послесловие 
звучит последний припев: тема 
проходит в миноре, и исполнять эту 
мелодию должен, по замыслу 
композитора, мужской хор. 
  Комическая песня «Червяк», также 
на слова Курочкина по стихотворению 
Беранже, является выдающимся 
образцом сатиры Даргомыжского. 
 
  Композитор вновь обратился к 
форме куплета с припевом для 
создания монолога-портрета. На этот 
раз перед нами портрет мелкого, 
подленького чинуши, 
пресмыкающегося перед сиятельным 
графом и доходящего в своем 
подобострастии до полного 
самоуничижения. Вновь композитор 
использовал свое мастерское 
владение разнообразными 
интонациями человеческой речи для 
того, чтобы создать яркий, живой 
образ. Музыка передает угодливый, 
заискивающий тон чиновника, его 
деланное смирение, когда он говорит 
о себе, и преувеличенную 
восторженность, когда речь заходит о 
графе. 
  Фортепианное вступление, так нее 
как и в песне «Старый капрал», 
является сокращенным вариантом 
припева. Несколькими простыми, 
меткими штрихами создаются 
выразительные характеристики. Как и 
в припеве, во вступлении 
противопоставлены две контрастные 
интонации: суетливая нисходящая 
фраза рисует образ лебезящего 
чинуши, как бы сгибающегося в 
торопливых поклонах, а 
последующие аккорды, звучащие с 
комической торжественностью, 

Bewegungen der Seele getreu 
wiedergeben. Auch der Moment des 
Erschießungskommandos wird einfach 
und ausdrucksstark wiedergegeben: ein 
verminderter Fortissimo-Septakkord, 
gefolgt von einem weiteren Akkord in 
einer vom Klavier alterierten Piano-
Subdominante in tiefer Lage. Der 
abschließende Refrain klingt wie ein 
trauerndes Nachwort: das Thema steht 
in Moll, und nach den Vorstellungen des 
Komponisten sollte diese Melodie von 
einem Männerchor gesungen werden. 
  Das komische Lied vom „Wurm“, 
ebenfalls von Kurotschkin nach einem 
Gedicht von Beranger verfasst, ist ein 
herausragendes Beispiel für 
Dargomyschskis Satire. 
  Der Komponist wandte sich erneut der 
Strophe und dem Refrain zu, um ein 
monologisches Porträt zu schaffen. 
Diesmal handelt es sich um das Porträt 
eines kleinkarierten, boshaften 
Bürokraten, der vor dem illustren Grafen 
kriecht und in seiner Unterwürfigkeit bis 
zur Selbsterniedrigung geht. Wieder 
einmal nutzt der Komponist seine 
Beherrschung der verschiedenen 
Intonationen der menschlichen Sprache, 
um ein lebendiges und anschauliches 
Bild zu schaffen. Die Musik vermittelt 
den unterwürfigen, einschmeichelnden 
Ton des Beamten, seine gespielte 
Demut, wenn er von sich selbst spricht, 
und seine übertriebene Begeisterung, 
wenn er vom Grafen spricht. 
 
  Die Klaviereinleitung ist, wie in „Der 
alte Korporal“, eine verkürzte Version 
des Refrains. Einige einfache, präzise 
Anschläge schaffen ausdrucksstarke 
Merkmale. Wie im Refrain werden auch 
in der Einleitung zwei kontrastierende 
Intonationen gegenübergestellt: die 
hektisch absteigende Phrase zeichnet 
das Bild eines katzbuckelnden 
Beamten, der sich wie in einer eiligen 
Verneigung verbeugt, und die 
nachfolgenden Akkorde, die mit 
komischer Feierlichkeit erklingen, 



передают то чувство благоговения, 
которое у него вызывает персона 
графа. 

vermitteln das Gefühl der Ehrfurcht, das 
die Person des Grafen in ihm hervorruft. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Песня «Червяк» предъявляет к 
исполнителю высокие требования не 
только в отношении декламации, но 
даже и в отношении актерской игры и 
мимики. Не случайно композитор 
заменил в нотах обычные 
итальянские обозначения русскими 
указаниями на требуемую актерскую 
манеру, как, например, «скромно», 
«очень скромно», «улыбаясь и 
заминаясь», «прищурив глаз». 
  Прием прямого сопоставления 
контрастных образов, наметившийся 
в «Червяке», нашел еще более 
полное выражение в песне 
«Титулярный советник» на слова 
поэта-«искровца» П. Вейнберга. 
 
  «Титулярный советник» — 
сатирический рассказ от лица автора. 
Примечательно, что в основу его 
положен крайне скупой, лаконичный 
текст, не содержащий никаких 
описаний и отступлений. Простота, 
деловитость и будничность тона 
усугубляют сатирическую остроту 
произведения. Такой же краткостью и 
простотой отличается и музыкальное 
повествование. Однако и в этих 
пределах композитор добился яркой 
образности. Повествуя о неудачной 
любви скромного титулярного- 
советника к генеральской дочери, с 
возмущением его оттолкнувшей, 
Даргомыжский интонациями самого 
рассказа убедительно обрисовал 
облик обоих участников действия. 
 

  Das Lied „Der Wurm“ stellt hohe 
Anforderungen an den Interpreten nicht 
nur in Bezug auf die Rezitation, sondern 
auch in Bezug auf Schauspiel und 
Mimik. Es ist kein Zufall, dass der 
Komponist die üblichen italienischen 
Bezeichnungen in den Noten durch 
russische Hinweise auf den geforderten 
Schauspielstil ersetzt hat, wie z. B. 
„bescheiden“, „sehr bescheiden“, 
„lächelnd und blinzelnd“, „die Augen 
zusammenkneifen“. 
  Die im „Wurm“ skizzierte Technik der 
direkten Gegenüberstellung von 
kontrastierenden Bildern fand im Lied  
„Der Titularrat“ auf Worte des „Iskrist“-
Dichters P. Weinberg noch stärkeren 
Ausdruck. 
  „Der Titularrat“ ist eine satirische 
Geschichte, die im Auftrag des Autors 
geschrieben wurde. Es ist 
bemerkenswert, dass sie auf einem 
äußerst knappen, prägnanten Text 
basiert, der keine Beschreibungen oder 
Abschweifungen enthält. Seine 
Einfachheit, sein sachlicher und 
alltäglicher Ton tragen zur satirischen 
Schärfe des Werks bei. Die gleiche 
Kürze und Einfachheit kennzeichnet 
auch die musikalische Erzählung. Aber 
selbst innerhalb dieser Grenzen erreicht 
der Komponist eine lebendige 
Bildsprache. Dargomyschski erzählt die 
Geschichte der unglücklichen Liebe 
eines bescheidenen Geheimrats zur 
Tochter des Generals, die ihn abstieß, 
und nutzt die Intonation der Geschichte 



 
 
  Смиренно и робко звучит начало: 
«Он был титулярный советник». Но 
интонация становится властной, 
решительной, как только речь 
заходит о генеральской дочери. 
  Слова «прогнала его прочь» 
выделены резкими оборотами в 
мелодии и аккомпанементе. 

selbst, um beide Darsteller überzeugend 
darzustellen. 
  Der Anfang ist bescheiden und 
zaghaft: „Er war ein Titularrat“. Aber die 
Intonation wird herrisch und 
entschlossen, sobald die Tochter des 
Generals erwähnt wird. 
  Die Worte „jagte ihn fort“ werden durch 
harte Wendungen in Melodie und 
Begleitung hervorgehoben. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В конце Даргомыжский сумел просто 
и выразительно подвести итог всему 
происшествию. 
  При словах «Пошел титулярный 
советник» появляется незатейливый, 
по-народному звучащий напев. В его 
ритме запечатлена нетвердая, как бы 
слегка приплясывающая походка 
запившего неудачника; при этом в 
напеве нетрудно услышать 
выражение искреннего человеческого 
горя (следует, в частности, обратить 
внимание на подчеркивание 
затактового хода на септиму при 
словах «И пьянствовал», что придает 
мелодии несколько надрывный 
характер). 

  Am Ende gelingt es Dargomyschski, 
den ganzen Vorfall einfach und 
aussagekräftig zusammenzufassen. 
  Bei den Worten „Der Titularrat ist 
gegangen“ erklingt eine einfache, 
volkstümlich klingende Melodie. Ihr 
Rhythmus fängt den unsicheren, 
gleichsam leicht tänzelnden Gang eines 
betrunkenen Verlierers ein; gleichzeitig 
ist in der Melodie der Ausdruck 
aufrichtiger menschlicher Trauer leicht 
herauszuhören (man achte 
insbesondere auf die Betonung des 
Tastenanschlags auf der Septime bei 
den Worten „Und trank“, die der Melodie 
einen leicht rauen Charakter verleiht). 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Этим тонким штрихом 
Даргомыжский раскрыл подлинный, 
отнюдь не комический смысл 
рассказанного эпизода и как бы на 
миг приподнял завесу над 
собственным сочувственным 
отношением к судьбе обездоленного 
человека. 
  В группе обличительных романсов 
на слова поэтов «Искры» с новой 
силой проявилось человеколюбие 
композитора; здесь сказалось его 
горячее сочувствие угнетенным п 
обездоленным, уважение к сильным 
людям, не идущим на уступки перед 
совестью, и презрение к тем, кто ради 
мелких и корыстных целей готов 
растоптать свое человеческое 
достоинство. А за всем этим стоит 
осуждение того общественного строя, 
который калечит людей и обрекает их 
на страдания. 
 
 
 
 
  Чем же примечательно камерно-
вокальное творчество Даргомыжского 
в целом? 

  Mit dieser subtilen Note enthüllte 
Dargomyschski den wahren, 
keineswegs komischen Sinn der 
Episode und lüftete für einen Moment 
den Schleier über seiner eigenen 
mitfühlenden Haltung gegenüber dem 
Schicksal des mittellosen Mannes. 
 
  In der Gruppe der anklagenden 
Romanzen auf Worte der Dichter der 
„Iskra“ kam die Menschenliebe des 
Komponisten mit neuer Kraft zum 
Vorschein; hier zeigt sich seine 
glühende Sympathie für die 
Unterdrückten und Mittellosen, sein 
Respekt für starke Menschen, die keine 
Kompromisse mit ihrem Gewissen 
eingehen, und seine Verachtung für 
diejenigen, die bereit sind, ihre 
Menschenwürde um kleinlicher und 
egoistischer Ziele willen mit Füßen zu 
treten. Und hinter all dem steht eine 
Verurteilung der sozialen Ordnung, die 
die Menschen verkrüppelt und ihr 
Leiden verurteilt. 
 
  Wodurch zeichnet sich 
Dargomyschskis Kammermusik in ihrer 
Gesamtheit aus? 



  Прежде всего — появлением в нем 
новых видов и жанров и насыщением 
традиционных жанров новым 
содержанием. 
  Даргомыжский создал лирические, 
драматические, юмористические и 
сатирические монологи-портреты —
произведения, в которых речь 
ведется не от имени автора, а от 
имени тех или иных действующих 
лиц, различных по своим характерам, 
судьбам и социальному положению. 
Мы встречаем среди произведений 
Даргомыжского также музыкальную 
сценку, яркую бытовую зарисовку, в 
которой нашел широкое применение 
прием диалога («Мельник»), 
Появился и новый тип музыкального 
рассказа о характерном случае из 
современной жизни («Титулярный 
советник»). 
  Но лирические высказывания самого 
автора получили новую окраску. 
Наличие углубленного анализа 
явлений действительности придало 
им характер философских раздумий, 
превратило их в проникновенные 
монологи-размышления. 
  Во всех этих произведениях 
Даргомыжский широко пользуется 
речевой интонацией. При передаче 
прямой речи действующих лиц (в 
монологах-портретах и диалогах) это 
помогает ему уточнить, заострить 
индивидуальную характеристику 
образа. В лирических монологах-
размышлениях декламационный 
элемент придает мелодии особую 
гибкость и позволяет вскрыть 
углубленный психологический смысл 
текста. 
  Обращение Даргомыжского с 
положенным в основу романса 
поэтическим текстом иное, нежели у 
Глинки. Для Глинки основное— 
передача общего настроения через 
широкую песенную мелодию; 
Даргомыжский же руководствуется 
своим принципом: «Хочу, чтобы звук 
прямо выражал слово». Не только в 
отдельных произведениях, 

  In erster Linie ist es das Auftauchen 
neuer Arten und Gattungen und die 
Sättigung traditioneller Gattungen mit 
neuen Inhalten. 
  Dargomyschski schuf lyrische, 
dramatische, humorvolle und satirische 
Monologe - Porträts, in denen nicht im 
Namen des Autors gesprochen wird, 
sondern im Namen dieser oder jener 
Figur, des Schicksals und des sozialen 
Status der Personen. Unter 
Dargomyschskis Werken findet man 
auch eine musikalische Skizze, eine 
lebendige Skizze des Alltags, die sich 
der Dialogtechnik bedient („Der Müller“), 
und eine neue Art von musikalischer 
Erzählung über einen typischen Fall aus 
dem zeitgenössischen Leben („Der 
Titularrat“). 
 
 
  Die eigenen lyrischen Äußerungen des 
Autors haben jedoch einen neuen 
Anstrich erhalten. Eine tiefgreifende 
Analyse der Phänomene der Realität 
hat ihnen eine philosophische Reflexion 
verliehen und sie in gefühlvolle 
Monologe und Reflexionen verwandelt. 
  In all diesen Werken macht 
Dargomyschski ausgiebig Gebrauch von 
der verbalen Intonation. Wenn er die 
direkte Rede der Figuren wiedergibt (in 
Monologen, Porträts und Dialogen), hilft 
sie ihm, die individuellen Merkmale der 
Figur zu verdeutlichen und zu schärfen. 
In den lyrischen Monologen und 
Reflexionen verleiht das rezitativische 
Element der Melodie eine besondere 
Flexibilität und ermöglicht es, den tiefen 
psychologischen Sinn des Textes zu 
entdecken. 
  Dargomyschski geht mit dem 
poetischen Text, der die Grundlage der 
Romanze bildet, anders um als Glinka. 
Für Glinka geht es vor allem darum, die 
allgemeine Stimmung durch eine breit 
gesungene Melodie zu vermitteln, 
während Dargomyschski sich von 
seinem eigenen Prinzip leiten lässt: „Ich 
möchte, dass der Klang das Wort direkt 
ausdrückt.“ Nicht nur in einzelnen 



написанных в речитативной манере, 
но и там, где в основе лежит 
песенная мелодия, он следует за 
тончайшими изгибами и оттенками 
человеческой речи, подчеркивает 
значение отдельных слов 
мелодическим скачком, ритмической 
остановкой или острой гармонией в 
аккомпанементе; он часто выделяет 
из общей мелодической линии 
отдельные интонации вопроса, 
восклицания, разрывая мелодию 
паузами и придавая ей свободный 
декламационный характер. 
 
  Возможности фортепианной партии 
также своеобразно используются 
Даргомыжским. Роль красочного, 
живописного фона она играет 
сравнительно редко, 
преимущественно в произведениях 
на слова Пушкина или связанных с 
образами природы. Более 
характерны для Даргомыжского 
простейшие виды фортепианной 
фактуры, свойственные бытовым 
жанрам (аккордовый, 
арпеджированный и т. п. 
аккомпанемент). Однако в этих 
пределах композитор достигает 
удивительного разнообразия и 
выразительности. Ритм, гармония, 
голосоведение используются как 
яркие средства музыкальной 
характеристики и усиливают 
выразительность вокальной партии. 
Нередко в сопровождении 
встречаются отдельные 
изобразительные штрихи. 
  Все эти особенности вокального 
творчества Даргомыжского оказали 
многообразное влияние на его 
последователей. Вместе с тем 
сходные черты проявились в его 
собственном оперном творчестве и 
получили там свое дальнейшее 
развитие. 

rezitativisch geschriebenen 
Kompositionen, sondern auch dort, wo 
eine Liedmelodie zugrunde liegt, folgt er 
den feinsten Wendungen und 
Schattierungen der menschlichen 
Sprache, unterstreicht die Bedeutung 
einzelner Worte durch einen 
melodischen Sprung, einen 
rhythmischen Stopp oder eine scharfe 
Harmonie in der Begleitung; oft isoliert 
er einzelne Frage- oder Ausrufe-
Intonationen von der allgemeinen 
melodischen Linie, bricht die Melodie 
durch Pausen auf und gibt ihr einen 
freien deklamatorischen Charakter. 
  Dargomyschski setzt auch den 
Klavierpart auf besondere Weise ein. Er 
spielt relativ selten die Rolle eines 
farbenfrohen, malerischen Hintergrunds, 
vor allem in Werken über Puschkins 
Worte oder im Zusammenhang mit 
Naturbildern. Typisch für 
Dargomyschski sind eher die 
einfachsten Arten von Klavierstrukturen, 
die für alltägliche Gattungen typisch sind 
(Akkord-, Arpeggio- und ähnliche 
Begleitungen). Innerhalb dieser 
Grenzen erreicht der Komponist jedoch 
eine erstaunliche Vielfalt und 
Ausdruckskraft. Rhythmus, Harmonie 
und Vokalisierung werden als klare 
Mittel zur musikalischen 
Charakterisierung eingesetzt und 
verstärken die Ausdruckskraft der 
Gesangsstimme. Oft gibt es in der 
Begleitung einzelne bildhafte Akzente. 
 
 
 
  Alle diese Merkmale von 
Dargomyshskis Vokalwerken hatten 
einen vielfältigen Einfluss auf seine 
Nachfolger. Gleichzeitig tauchten 
ähnliche Züge in seinen eigenen 
Opernwerken auf und wurden dort 
weiterentwickelt. 

 
 
 
 



ОПЕРНОЕ ТВОРЧЕСТВО 
 
  Центральное место здесь занимают 
«Русалка» и «Каменный гость». В 
каждом из этих произведений по-
своему сказалась новаторская 
сущность творчества Даргомыжского. 
 
 

«РУСАЛКА» 
 
  Неоконченная драма Пушкина, 
опубликованная после смерти поэта 
под названием «Русалка», привлекла 
Даргомыжского остротой социального 
конфликта, жизненностью 
человеческих характеров и глубиной 
психологического анализа. 
Фольклорное происхождение сюжета 
обусловило наличие в действии 
сказочного элемента; при всем том 
сущность драмы глубоко 
реалистична. О «Русалке» Пушкина 
Белинский писал: «Великий талант 
только в эпоху полного своего 
развития может в фантастической 
сказке высказать столько 
общечеловеческого, 
действительного, реального, что, 
читая ее, думаешь читать совсем не 
сказку, а высокую трагедию». 
  В своем либретто Даргомыжский 
придерживался плана пушкинской 
драмы и сохранял по возможности 
близость к пушкинскому стилю. При 
этом он увеличил количество 
народно-бытовых (хоровых) эпизодов 
и произвел замену отдельных 
второстепенных персонажей и 
подробностей действия. 
Заключительные сцены, 
отсутствующие у Пушкина, 
досочинены Даргомыжским. 
  Краткое содержание. Первое 
действие. Мельница на берегу Днепра. 
Дочь Мельника Наташа ожидает 
страстно любимого ею Князя. Рассеянно 
выслушивает она наскучившие поучения 
старика отца, твердящего ей о 
необходимости извлечь выгоду из 
благосклонности Князя. Появляется 
Князь. Однако он приехал лишь для того, 

OPERNWERKE 
 
  Im Mittelpunkt stehen dabei „Rusalka“ 
und „Der steinerne Gast“. Jedes dieser 
Werke spiegelt die innovative Essenz 
von Dargomyschskis Kreativität auf 
seine eigene Weise wider. 
 
 

„RUSALKA“ 
 
  Puschkins unvollendetes Drama, das 
nach seinem Tod unter dem Titel 
„Rusalka“ veröffentlicht wurde, 
faszinierte Dargomyschski durch seinen 
akuten sozialen Konflikt, die 
Lebendigkeit der menschlichen 
Charaktere und die Tiefe der 
psychologischen Analyse. Die 
folkloristischen Ursprünge der Handlung 
führten zu einem märchenhaften 
Element in der Handlung; gleichzeitig ist 
das Drama in seinem Wesen zutiefst 
realistisch. Über Puschkins „Rusalka“ 
schrieb Belinski: „Ein großes Talent nur 
in der Zeit seiner vollen Entwicklung 
kann in einem fantastischen Märchen so 
viel Menschliches, Reales, Wirkliches 
ausdrücken, dass man beim Lesen 
denkt, es sei kein Märchen, sondern 
eine hohe Tragödie.“ 
  In seinem Libretto hielt sich 
Dargomyschski an den Plan von 
Puschkins Drama und hielt sich so nah 
wie möglich an Puschkins Stil. Dabei 
erhöhte er die Zahl der volkstümlichen 
(chorischen) Episoden und ersetzte 
einige Nebenfiguren und Details der 
Handlung. Die Schlussszenen, die in 
Puschkins Werk fehlten, wurden von 
Dargomyschski ergänzt. 
 
 
  Kurze Inhaltsangabe. Erster Akt. Eine 
Mühle am Ufer des Dnjepr. Natascha, die 
Tochter des Müllers, wartet auf den 
Fürsten, den sie leidenschaftlich liebt. Sie 
hört geistesabwesend den langweiligen 
Predigten ihres alten Vaters zu, der ihr sagt, 
sie müsse die Gunst des Fürsten nutzen. 
Der Fürst erscheint. Er ist jedoch nur 
gekommen, um sich zu verabschieden: er 



чтобы навсегда проститься: он женится 
на девушке знатного происхождения. 
Князь думает откупиться роскошными 
подарками Наташе и денежными 
подачками ее отцу. Потрясенная Наташа 
признается Князю, что скоро должна 
стать матерью. Князь уезжает. Покинутая 
девушка дает волю своему горю. Она 
упрекает отца за то, что движимый 
алчностью, он потакал ее связи. В 
отчаянии она кидается в реку. 
  Второе действие. Богатые хоромы. 
Князь справляет свадьбу. Величальные 
песни чередуются с забавными 
выходками балагура-свата и веселыми 
плясками. Внезапно веселье 
нарушается: в толпе раздается женский 
голос, поющий печальную песню о 
покинутой девушке-утопленнице. Все 
подавлены. Виновницу смятения 
обнаружить не удалось. При попытке 
Князя поцеловать молодую жену 
раздается женский стон. Радостное 
настроение уже более не 
восстанавливается. 
  Третье действие. (Происходит 12 лет 
спустя.) Первая картина. Княжеский 
терем. Княгиня в одиночестве грустит. 
Муж охладел к ней, он неласков, подолгу 
отлучается из дому. Приближенная 
Княгини, резвушка Ольга, хочет развлечь 
ее веселой песней. Узнав, что Князь 
решил остаться ночью один на берегу 
Днепра, Княгиня вместе с Ольгой 
отправляется на его розыски. 
 
 
  Вторая картина. Ночь. Берег Днепра у 
разрушенной мельницы. Русалки водят 
хороводы. Приходит Князь. Он терзается 
мыслью об утраченной любви Наташи. 
Внезапно из-за деревьев появляется 
страшная фигура в лохмотьях. Это 
безумный Мельник, ведущий бродячую 
жизнь в лесу и вообразивший себя 
воротом. Вред старика производит 
угнетающее действие на Князя. Мельник. 
пытается задушить убийцу дочери. 
Подоспевшие охотники спасают своего 
господина. 
 
  Четвертое действие. Первая картина. 
Подводный терем. Танцы русалок. 
Гордая и могучая царица русалок 
(Наташа) посылает свою дочку на́ берег 
и поручает ей лаской и хитростью 

heiratet ein Mädchen von edler Herkunft. 
Der Fürst denkt daran, Natascha mit 
üppigen Geschenken und Geldgeschenken 
an ihren Vater freizukaufen. Schockiert 
gesteht Natascha dem Fürsten, dass sie 
bald Mutter werden wird. Der Fürst reist ab. 
Das verlassene Mädchen lässt ihrem 
Kummer freien Lauf. Sie macht ihrem Vater 
Vorwürfe, weil er sich aus Habgier für ihre 
Beziehungen interessiert. In ihrer 
Verzweiflung stürzt sie sich in den Fluss. 
  Zweiter Akt. Reiches Herrenhaus. Der 
Fürst feiert seine Hochzeit. Prächtige Lieder 
wechseln sich ab mit den Possen des 
Narren und fröhlichen Tänzen. Plötzlich 
wird die Fröhlichkeit unterbrochen: eine 
Frauenstimme schallt durch die Menge und 
singt ein klagendes Lied über das 
verlassene Mädchen, das sich ertränkt hat. 
Alle sind verzweifelt. Der Grund für die 
Verwirrung ist nicht zu finden. Ein 
weibliches Stöhnen ertönt, als der Fürst 
versucht, seine junge Frau zu küssen. Die 
fröhliche Stimmung ist nicht mehr gegeben. 
 
  Dritter Akt. (Die Handlung spielt 12 Jahre 
später.) Erstes Bild. Der Palast des Fürsten. 
Die Fürstin ist einsam und trauert. Ihr 
Ehemann wird kalt, unfreundlich und bleibt 
lange Zeit von zu Hause weg. Die 
persönliche Dienerin der Fürstin, die 
muntere Olga, möchte sie mit einem 
fröhlichen Lied unterhalten. Als sie erfährt, 
dass der Fürst beschlossen hat, die Nacht 
allein am Ufer des Dnjepr zu verbringen, 
machen sich die Fürstin und Olga auf die 
Suche nach ihm. 
  Zweites Bild. Nacht. Das Ufer des Dnjepr 
bei der Mühlenruine. Nixen tanzen. Der 
Fürst kommt an. Er wird von dem 
Gedanken an Nataschas verlorene Liebe 
gequält. Plötzlich taucht hinter den Bäumen 
eine furchterregende Gestalt in Lumpen auf. 
Es ist der geisteskranke Müller, der ein 
Wanderleben in den Wäldern führt und sich 
für einen Torwächter hält. Der Kummer des 
alten Mannes hat eine bedrückende 
Wirkung auf den Fürsten. Der Müller 
versucht, den Mörder seiner Tochter zu 
erwürgen. Die Jäger, die zur Rettung 
gekommen sind, retten ihren Herrn. 
  Vierter Akt. Erstes Bild. Unterwasserturm. 
Tanz der Nixen. Die stolze und mächtige 
Nixenkönigin (Natascha) schickt ihre 
Tochter ans Ufer und beauftragt sie, mit 
ihrer Zärtlichkeit und List ihren Vater ins 



заманить в воду отца. Оставшись одна, 
она торжествует: приближается час 
давно замышляемой мести. 
  Вторая картина. Берег Днепра. 
Сопровождаемая Ольгой, Княгиня 
выслеживает мужа. Навстречу 
появляющемуся Князю выходит 
маленькая Русалочка и зовет его на дно 
реки, уверяя, что его там ожидает 
прежняя любовь. Охваченный 
воспоминаниями о Наташе, Князь готов 
последовать за дочкой. Княгиня и Ольга 
пытаются удержать его. Из Днепра 
доносится маня́щий зов русалки. Девочка 
увлекает Князя, подоспевший Мельник 
сталкивает его в воду. В ответ раздается 
зловещий хохот русалок. 
  Подводная часть Днепра. К стопам 
своей царицы русалки влекут труп Князя. 
 

 
  Первое действие занимает 
исключительное место в опере. Это 
беспримерный в музыкальном театре 
того времени случай крайне 
интенсивного и бурного развития 
драматического действия: здесь 
происходит и экспозиция основных 
образов, и завязка драмы, и развитие 
ее, и в известном смысле даже 
развязка (самоубийство Наташи). 
Содержание одного только первого 
акта могло, казалось бы, послужить 
сюжетом для целой оперы. 
  Действие открывается арией 
Мельника (бас). Мельник — человек 
из народа, и Даргомыжский 
подчеркнул это народным складом 
музыки. Ясная диатоника, обилие 
полевок без полутоновых ходов в 
пределах кварты, появляющиеся 
временами широкие распевные 
обороты — вот те черты, которые 
придают мелодии некоторое сходство 
с мелодикой крестьянских песен. 
 
 
  Человек грубоватый, не 
отличающийся особой тонкостью 
душевной организации, Мельник 
обладает трезвыми, практическими 
взглядами на жизнь. Он искренне 
любит дочь, однако житейские 

Wasser zu locken. Allein gelassen, 
triumphiert sie: die Stunde ihrer lang 
geplanten Rache naht. 
  Zweites Bild. Das Ufer des Dnjepr. In 
Begleitung von Olga spürt die Fürstin ihren 
Mann auf. Eine kleine Nixe kommt dem 
Fürsten entgegen und ruft ihn zum 
Flussbett, um ihm zu versichern, dass seine 
frühere Liebe dort auf ihn wartet. Verfolgt 
von der Erinnerung an Natascha, ist der 
Fürst bereit, seiner Tochter zu folgen. Die 
Fürstin und Olga versuchen, ihn 
zurückzuhalten. Der verlockende Ruf der 
Nixe kommt vom Dnjepr. Das Mädchen 
winkt den Fürsten herbei, der flinke Müller 
stößt ihn ins Wasser. Daraufhin ertönt das 
unheilvolle Lachen der Nixen. 
  Unter dem Dnjepr. Zu Füßen ihrer Königin, 
schleppen die Nixen den Leichnam des 
Fürsten. 

 
  Der erste Akt nimmt in der Oper eine 
Ausnahmestellung ein. Es handelt sich 
um einen im Musiktheater der 
damaligen Zeit beispiellosen Fall von 
äußerst intensiver und energischer 
dramatischer Handlung: Er umfasst die 
Exposition der Hauptfiguren, die 
Handlung, die Entwicklung des Dramas 
und in gewissem Sinne sogar seine 
Auflösung (Nataschas Selbstmord). Der 
Inhalt des ersten Aktes allein könnte, so 
scheint es, als ob er als Handlung für 
eine ganze Oper dienen könnte. 
  Die Handlung wird mit der Arie des 
Müllers (Bass) eröffnet. Der Müller ist 
ein Mann des Volkes, und 
Dargomyschski unterstreicht dies durch 
die volkstümliche Struktur der Musik. 
Die klare diatonische Skala, die Fülle 
von Tonhöhen ohne Halbtonpassagen 
innerhalb eines Quartetts und die 
gelegentlichen weit ausholenden 
gesanglichen Wendungen - das sind 
Merkmale, die der Melodie eine gewisse 
Affinität zur Melodie von Bauernliedern 
verleihen. 
  Er ist ein ungehobelter Mann ohne 
eine besonders feine Seele, der Müller 
hat eine nüchterne, praktische 
Lebensauffassung. Er liebt seine 
Tochter aufrichtig, ist aber ganz und gar 
mit weltlichen Sorgen und Gier 



заботы, связанные с мыслью о 
наживе, всецело поглощают его. 
Даргомыжский не без юмора 
обрисовал ворчливость старика, его 
назойливые попытки навязать дочери 
свои правила жизненного поведения, 
В связи с этим, он ввел в арию 
комедийный элемент. 
Юмористический характер придает 
музыке повторяющейся плясовой 
припев с простейшим аккордовым 
сопровождением. Плясовой ритм 
удачно передает свойственный речам 
Мельника оттенок самодовольства и 
простодушного лукавства. Благодаря 
этому припеву ария получает 
сходство с веселыми, задорными 
водевильными куплетами 1. 
 
1 Припев падает в разных куплетах на 
разные слова. В первом куплете он 
начинается со слов: «То ласками, то 
сказками», во втором— со слов: «Что ж, 
и тогда легко всегда». 

 
 
  Так, соединяя признаки различных 
народных и бытовых жанров, 
Даргомыжский создает яркую и 
своеобразную портретную 
характеристику. 
  Сочетание широкой распевности с 
плясовым началом наблюдается уже 
в кратком оркестровом вступлении: в 
первых четырех тактах у струнных 
звучит плавная, распевная мелодия 
без полутонов, затем ей 
противопоставляется веселый 
плясовой наигрыш гобоя и флейты, 
построенный на мелодии будущего 
припева. 

beschäftigt. Dargomyschski hat die 
Griesgrämigkeit des alten Mannes und 
seine aufdringlichen Versuche, seiner 
Tochter seine eigenen Verhaltensregeln 
aufzudrängen, nicht ohne Humor 
dargestellt und der Arie damit ein 
komödiantisches Element verliehen. 
Den humorvollen Charakter erhält die 
Musik durch den sich wiederholenden 
Tanzrefrain mit einfacher 
Akkordbegleitung. Der Tanzrhythmus 
vermittelt erfolgreich einen Hauch von 
Selbstgefälligkeit und einfältiger 
Verschlagenheit, die für die Reden des 
Müllers typisch sind. Dank dieses 
Refrains bekommt die Arie eine 
Ähnlichkeit mit heiteren, frechen 
Vaudeville-Versen1. 
 
1 Der Refrain fällt in den verschiedenen 
Strophen auf unterschiedliche Worte. In der 
ersten Strophe beginnt er mit: „Dann mit 
Zärtlichkeiten, dann mit Märchen“, in der 
zweiten mit: „Tja, und dann ist es immer 
leicht“. 

 
  So schafft Dargomyschski, indem er 
Zeichen verschiedener volkstümlicher 
und alltägliche Genres kombiniert, ein 
lebendiges und eigenwilliges Porträt. 
 
Die Verbindung von breitem Gesang 
und Tanz zeigt sich bereits in der kurzen 
Orchestereinleitung: die Streicher 
spielen in den ersten vier Takten eine 
fließende, gesungene Melodie ohne 
Halbtöne, die dann durch das fröhliche, 
tänzerische Spiel der Oboe und der 
Flöte kontrastiert wird, das sich um die 
Melodie des folgenden Refrains herum 
aufbaut. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Отметим, что тембры деревянных 
духовых инструментов, 
широко используемые в 
аккомпанементе арии, придают 
музыке своеобразный «сельский» 
колорит2.  
 
2 Благодаря своей близости к тембру 
русских народных духовых инструментов. 

 
В ряде случаев деревянным духовым 
поручаются короткие фразки, которые 
врываются в вокальную партию, как 
бы передразнивая голос. 
  Композитор довершил музыкальный 
портрет Мельника введением 
характерных речевых интонаций. Он 
удачно воспроизвел народно-русский 
говор нараспев и передал 
назидательный тон Мельника. 
Особое значение речевые интонации 
получают во втором куплете. 
 
 
  Для того чтобы охарактеризовать 
говорливость старика, композитор 
заставил в пределах куплета 
следовать одну за другой в 
безостановочном движении 
несколько различных попевок. Одна 
попевка еще не успевает 
завершиться, как неожиданный 

  Man beachte, dass die Klangfarben 
der Holzblasinstrumente häufig zur 
Begleitung der Arien verwendet werden 
und der Musik einen eigentümlichen 
„ländlichen“ Charakter verleihen2.  
 
 
2 Wegen seiner Nähe zur Klangfarbe der 
russischen Volksblasinstrumente. 

 
In einigen Fällen werden die Holzbläser 
mit kurzen Phrasen betraut, die in die 
Gesangsstimme einbrechen, als ob sie 
die Stimme nachahmen würden. 
  Der Komponist vervollständigte das 
musikalische Porträt des Müllers durch 
die Einführung charakteristischer 
Sprachintonationen. Es gelang ihm, den 
volkstümlich-russischen Akzent im 
Gesang wiederzugeben und den 
erbaulichen Ton des Müllers zu 
vermitteln. In der zweiten Strophe 
kommt dem Sprechgesang eine 
besondere Bedeutung zu. 
  Um die Redseligkeit des alten Mannes 
zu charakterisieren, hat der Komponist 
mehrere verschiedene Gesänge in 
ununterbrochener Bewegung innerhalb 
der Strophe aufeinander folgen lassen. 
Bevor ein Gesang zu Ende ist, geht er 
durch eine plötzliche Wendung der 
Melodie in den nächsten über. 



поворот мелодии переводит ее в 
следующую. 
  Смысл слов «Одно и то же надо вам 
твердить сто раз» остроумно обыгран 
в попевке, основанной на 
многократном повторении простой 
кадансовой мелодической формулы. 
 
  С приездом Князя начинается 
развитие драматического действия. 
Главная героиня оперы —Наташа 
(драматическое сопрано) — не 
охарактеризована в первом акте 
отдельной арией. С ее образом 
слушатель впервые знакомится в 
терцете, в котором участвуют также 
Мельник и Князь. Это позволяет 
сразу же определить 
взаимоотношения трех действующих 
лиц. 
  Терцет может служить образцом 
новой трактовки Даргомыжским 
традиционных оперных форм. Это не 
просто ансамбль, в котором 
соединяются в одновременном пенни 
три голоса. Он является настоящей 
драматической сценой, в которой 
музыкальные диалоги сменяются 
собственно ансамблями. 
  После первого радостного 
возбуждения, вызванного появлением 
любимого человека, Наташа узнает, 
что Князь прибыл ненадолго и 
должен вскоре вновь уехать. Ее 
радость сменяется печалью и 
смутным предчувствием беды. 
Лживые заверения Князя вновь 
возвращают ей бодрость. Такова 
несложная канва данной сцены. 
Однако резкие смены и контрасты 
настроений придают музыке черты 
драматизма, предвещают 
трагическую развязку. 
  Терцет открывается речитативным 
возгласом Наташи. Музыка ярко 
характеризует образ этой пылкой 
девушки. 
  Стремительный восходящий 
оркестровый мотив подготавливает 
вступление голоса. Вокальная партия 
состоит из ряда коротких 

 
 
  Die Bedeutung von „Das Gleiche muss 
man Ihnen hundertmal sagen“ wird auf 
witzige Weise in den Gesang 
eingestreut, der auf der Wiederholung 
einer einfachen melodischen Formel 
beruht. 
Die Ankunft des Fürsten markiert den 
Beginn der dramatischen Handlung. Die 
Hauptfigur der Oper, Natascha 
(dramatischer Sopran), wird im ersten 
Akt nicht mit einer eigenen Arie 
charakterisiert. Der Zuhörer lernt ihr Bild 
erst in einem Terzett mit dem Müller und 
dem Fürsten kennen. Auf diese Weise 
lässt sich die Beziehung zwischen den 
drei Protagonisten sofort erkennen. 
 
 
  Das Terzett kann als Beispiel für 
Dargomyschskis Neuinterpretation der 
traditionellen Opernformen dienen. Es 
ist nicht nur ein Ensemble, in dem drei 
Stimmen gleichzeitig in einem Penny 
vereint sind. Es handelt sich um eine 
echte dramatische Szene, in der sich 
musikalische Dialoge mit den 
eigentlichen Ensembles abwechseln. 
  Nach der anfänglichen freudigen 
Aufregung über die Ankunft ihres 
Geliebten erfährt Natascha, dass der 
Fürst noch nicht lange da ist und bald 
wieder abreisen muss. Ihre Freude wird 
durch Traurigkeit und eine vage 
Vorahnung von Unglück ersetzt. Die 
falschen Versprechungen des Fürsten 
stellen ihre Fröhlichkeit wieder her. Dies 
ist die unkomplizierte Handlung der 
Szene. Die abrupten Wechsel und 
Kontraste der Stimmungen verleihen der 
Musik jedoch dramatische Züge und 
kündigen einen tragischen Schluss an. 
  Das Terzett beginnt mit dem Rezitativ 
Nataschas. Die Musik beschreibt 
anschaulich den Charakter dieses 
leidenschaftlichen Mädchens. 
  Ein schnell ansteigendes 
Orchestermotiv bereitet die Einführung 
der Singstimme vor. Die 
Gesangsstimme besteht aus einer 



восклицаний, разделенных между 
собой паузами, но в совокупности 
образующих единую, связную 
мелодическую линию большого 
диапазона (1 1/2 октавы). Вершина 
этой мелодии ( соль 2-й октавы forte) 
подготавливается вторичным 
проведением оркестрового мотива и 
поддерживается тремоло оркестра на 
неустойчивой гармонии, после чего в 
мелодии происходит резкий спад до 
самого низкопо звука. 
  Такая стремительность движения 
при широте диапазона и энергичном 
ритме присуща и дальнейшим 
речитативам Наташи. 

Reihe kurzer Ausrufe, die durch Pausen 
getrennt sind, aber zusammen eine 
einzige, kohärente melodische Linie von 
großem Umfang (1 1/2 Oktaven) bilden. 
Der Höhepunkt dieser Melodie (G in der 
2. Oktave forte) wird durch ein 
sekundäres Dirigat des Orchestermotivs 
vorbereitet und durch das Tremolo des 
Orchesters auf einer instabilen 
Harmonie unterstützt, woraufhin die 
Melodie stark bis zum tiefsten Ton 
abfällt. 
  Diese Schnelligkeit der Bewegung, mit 
einem weiten Tonumfang und einem 
energischen Rhythmus, ist den späteren 
Rezitativen Nataschas eigen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  На протяжении всего терцета 
Наташе отведена ведущая роль. Ее 
сольным запевом начинается каждый 
из ансамблей, отмечающих опорные 
точки развивающегося 
драматического действия. Партии 
Князя и Мельника играют 
подчиненную роль. Этим 
подчеркивается активный, волевой, 
страстный характер девушки. 
  Один из таких ансамблей — Andante 
фа минор «Ах, прошло то время, 
время золотое». Это яркая песенная 
характеристика Наташи; композитор 
обращается к выразительным 
средствам городского лирического 
романса, чтобы передать печаль 
девушки, ее искренние, 
бесхитростные чувства.  
  На фоне мягко колышущегося 
аккомпанемента струнных (его 
«гитарная» фактура и трехдольный 
ритм еще больше усиливают 
сходство с романсом) стелется 
плавная, певучая мелодия голоса с 
характерными мягкими опеваниями 
устойчивых звуков и с 
выразительным скачком на сексту во 
время мелодической кульминации. 

  Natascha spielt während des 
gesamten Terzetts die Hauptrolle. Ihr 
Solorefrain steht am Anfang eines jeden 
Ensembles und markiert die 
Brennpunkte der sich entwickelnden 
dramatischen Handlung. Die Rollen des 
Fürsten und des Müllers spielen eine 
untergeordnete Rolle. Dies unterstreicht 
die aktive, willensstarke und 
leidenschaftliche Natur des Mädchens. 
  Ein solches Ensemble ist das Andante 
in f-Moll «Ach, diese Zeit ist vergangen, 
diese goldene Zeit». Der Komponist 
greift zu den Ausdrucksmitteln der 
städtischen lyrischen Romantik, um die 
Traurigkeit des Mädchens und seine 
aufrichtigen, unschuldigen Gefühle zu 
vermitteln. 
 
  Vor dem sanft wiegenden Hintergrund 
der Streicherbegleitung (deren 
„Gitarren“-Struktur und dreitaktigem 
Rhythmus die Ähnlichkeit mit einer 
Romanze noch verstärken) fließt eine 
sanfte, melodische Gesangsmelodie mit 
ihren charakteristischen weichen 
Einwürfen von gehaltenen Noten und 
einem ausdrucksvollen Sprung in eine 
Sexte auf dem melodischen Höhepunkt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Следующий ансамбль — Allegro 
moderato ля мажор — контрастирует с 
предыдущим своим веселым, 
игривым характером. Наташа еще не 
познала настоящего горя. Она не 
допускает мысли об измене Князя и 
легко поддается на его уговоры. 
Легкая, грациозная музыка (ритм 
польки, легкие фиоритуры в мелодии 
голоса) характеризует ее девическую 
беззаботность. 
 
  На протяжении терцета в партии 
Князя (лирический тенор) не 
появляется каких-либо ярких, 
самобытных черт. Не решаясь еще 
сказать Наташе о предстоящем 
разрыве, Князь ограничивается лишь 
туманными словами о своей любви, 
интонационно как бы «подлаживаясь» 
к речам Наташи и вторя ей в 
ансамблях. В то же время в 
отдельных речитативах Мельника 
развивается характеристика, данная 
в арии. Появляются отдельные 
интонации, рисующие его угодливое 
отношение к сиятельному гостю. 
 
  После второго ансамбля, не доведя 
развитие драмы до решительного, 
переломного момента, композитор 
резко переключает действие. 
Появляется толпа крестьян. 
Начинается большая народно-
хоровая сцена, необходимая для 
того, чтобы через контраст еще 
острее подчеркнуть трагедию Наташи 
и обрисовать бытовой фон, на 
котором развивается драма. Сцена 
состоит из трех песен, объединенных 
в своеобразную хоровую сюиту и 
чередующихся по принципу 
постепенного перехода от печальной 
задумчивости к бурному веселью. 
  Первая песня — лирическая 
протяжная «Ах ты, сердце» (ре 
минор); вторая —хороводная 
«Заплетися, плетень» (ля мажор) и 
третья — плясовая «Как на горе мы 
пиво варили» (фа мажор). 

  Das nächste Ensemble, Allegro 
moderato in A-Dur, hebt sich durch 
seinen heiteren, spielerischen Charakter 
vom vorherigen ab. Natascha hat noch 
keinen wirklichen Kummer erlebt. Sie 
lässt den Gedanken an den Verrat des 
Fürsten nicht zu und gibt seinen Bitten 
leicht nach. Die leichte, anmutige Musik 
(der Rhythmus der Polka, leichte 
Koloraturen in der Stimme) 
charakterisiert ihre mädchenhafte 
Unbeschwertheit. 
  Der Fürst (ein lyrischer Tenor) weist 
während des gesamten Terzetts keine 
besonderen Merkmale auf. Da er sich 
noch nicht traut, Natascha von der 
bevorstehenden Trennung zu erzählen, 
beschränkt sich der Fürst auf vage 
Worte über seine Liebe, wobei er sich 
intonatorisch an Nataschas Reden 
„anpasst“ und sie in den Ensembles 
widerhallen lässt. Gleichzeitig 
entwickeln die einzelnen Rezitative des 
Müllers die in der Arie gegebene 
Charakterisierung weiter. Es tauchen 
einzelne Intonationen auf, die seine 
schmeichelhafte Haltung gegenüber 
seinem illustren Gast zeigen. 
  Nach dem zweiten Ensemble wechselt 
der Komponist, ohne das Drama zu 
einem entscheidenden Wendepunkt zu 
führen, abrupt die Handlung. Eine Schar 
von Bauern erscheint. Es beginnt eine 
große Volkschorszene, die wesentlich 
dazu beiträgt, die Tragödie Nataschas 
durch die Kontraste zu unterstreichen 
und den häuslichen Hintergrund zu 
beschreiben, vor dem sich das Drama 
entwickelt. Die Szene besteht aus drei 
Liedern, die in einer Art Chorsuite 
vereint sind und sich nach dem Prinzip 
des allmählichen Übergangs von 
melancholischem Grübeln zu 
ausgelassener Fröhlichkeit abwechseln. 
  Das erste Lied ist ein lyrisches 
Sehnsuchtslied „Oh du, Herz“ (d-Moll), 
das zweite ein Rundtanzlied „Flechten, 
weben“ (A-Dur) und das dritte ein 
Tanzlied „Wir haben Bier auf dem Berg 
gebraut“ (F-Dur). 



  Первая песня, играющая роль 
небольшого медленного вступления, 
начинается певучей печальной 
мелодией гобоя соло, которая затем 
переходит к запевале (тенору), в то 
время как гобой исполняет 
мелодический подголосок. В 
дальнейшем мелодия то вновь звучит 
у гобоя, то появляется в вокальных 
партиях. Хоровая фактура, вначале 
аккордовая, постепенно все больше 
насыщается полифоническим 
элементом. 
  В песне «Заплетися, плетень» 
Даргомыжский использовал 
подлинный народный текст. На фоне 
легкого, прозрачного аккомпанемента 
альтов и кларнетов вступают женские 
голоса с веселой, оживленной 
мелодией, движущейся 
параллельными секстами и терциями. 
Мужские голоса вставляют бойкие 
фразы-подголоски. Близость к 
народной песне обнаруживается и в 
шеститактном строении основной 
мелодии. Игровой, шуточный 
характер придается ей ритмическим 
акцентом (как бы приседанием) на 
первой четверти пятого такта. 
  Постепенно все ярче разгорается 
веселье. Тема песни подвергается 
остроумной разработке. При 
возвращении основного напева он 
проходит при tutti хора и оркестра. 
 
  В основу заключительного хора 
Даргомыжский положил подлинный 
народный напев, только несколько 
развив его. Удальство, веселье, 
народный юмор мастерски 
воплощены стремительным 
движением мелодии (Allegro vivace). 
Звучит забавная хоровая 
скороговорка. 
  После хора Наступает новая, 
переломная стадия в развитии 
отношений между Наташей и Князем. 
Музыкальное и сценическое действие 
достигает высшей степени 
драматического напряжения. 

  Das erste Lied, das die Rolle einer 
kleinen langsamen Einleitung spielt, 
beginnt mit einer melodischen und 
traurigen Melodie des Oboensolos, das 
dann zum Sänger (Tenor) übergeht, 
während die Oboe die melodische 
Untermalung spielt. Danach erklingt die 
Melodie immer wieder von der Oboe, 
um dann in den Gesangspartien 
aufzutauchen. Die anfänglich 
akkordische Textur des Chors wird nach 
und nach mit polyphonen Elementen 
gesättigt. 
  Dargomyschski verwendete in 
„Flechten, weben“ einen authentischen 
Volkstext. Vor dem Hintergrund der 
leichten, transparenten Begleitung von 
Bratschen und Klarinetten setzen die 
Frauenstimmen mit einer lebhaften, 
fröhlichen Melodie ein, die sich in 
parallelen Sexten und Terzetten bewegt. 
Männerstimmen werfen flotte 
Untertonphrasen ein. Die Nähe zum 
Volkslied zeigt sich in der sechstaktigen 
Struktur der Grundmelodie. Der 
spielerische, scherzhafte Charakter wird 
durch den rhythmischen Akzent (wie in 
der Hocke) auf dem ersten Viertel des 
fünften Taktes hervorgehoben. 
  Nach und nach steigert sich die 
Heiterkeit. Das Thema des Liedes wird 
einer geistreichen Entwicklung 
unterzogen. Wenn der Hauptgesang 
wiederkehrt, wird er mit dem Tutti des 
Chors und des Orchesters vorgetragen. 
  Dargomyschski hat dem Schlusschor 
eine authentische Volksmelodie 
zugrunde gelegt und sie nur etwas 
weiterentwickelt. Die Eleganz, 
Fröhlichkeit und der volkstümliche 
Humor werden durch die ungestüme 
Bewegung der Melodie (Allegro vivace) 
meisterhaft verkörpert. Es wird eine 
amüsante chorische Kurzform gespielt. 
  Auf den Chor folgt eine neue und 
kritische Phase in der Entwicklung der 
Beziehung zwischen Natascha und dem 
Fürsten. Die musikalische und 
szenische Handlung erreicht einen 
hohen Grad an dramatischer Spannung. 



  Дуэт Наташи и Князя. Сцену 
решительного объяснения 
композитор назвал дуэтом. Однако, 
как и в терцете, совместное пение 
здесь возникает лишь в те моменты, 
когда музыкально как бы 
подытоживается предыдущее 
развитие. В этих ансамблях 
Даргомыжский вновь придает партии 
Наташи ведущую роль и вводит яркие 
песенные темы. 
  Сцена принадлежит к числу 
ярчайших достижений Даргомыжского 
и является образцом его 
новаторского письма. Музыка 
развивается безостановочно. 
Тональные отклонения, модуляции,. 
смены темпа, ритма, оркестровой 
фактуры — все служит одной цели: 
оттенить многообразие смены 
душевных состояний. 
  В речитативных диалогах ярко 
вырисовываются различия двух 
контрастных характеров. Образ 
Наташи предстает в этой сцене в 
новом качестве. В минуты тяжелого 
испытания сказываются вся 
страстность и глубина ее натуры. 
Переживаемые горе и потрясение, 
попытки активно бороться за свое 
счастье раскрывают новые стороны 
ее характера. Особенно вырастает 
образ при сопоставлении его с 
образом слабовольного и 
эгоистичного Князя. 
  Сцена строится на все 
усиливающемся напряжении. 
Условно можно наметить несколько 
последовательных фаз в ее развитии. 
  Первая фаза. Князь задумчив. 
Встревоженная Наташа напрасно 
допытывается о причине печали и 
упрекает его в непривычной 
холодности. 
  В первых речитативах уже ясно 
намечается противоположность двух 
характеров. Речь Князя звучит 
пассивно.и бесстрастно 
(«Нет, не рассеет дум тяжелых»). 
Мелодия вращается в пределах 
небольшого диапазона. Ритм ровный, 

  Duett Natascha und der Fürst. Der 
Komponist nannte die Szene der 
entscheidenden Erklärung ein Duett. 
Doch wie im Terzett tritt der 
gemeinsame Gesang hier nur in 
Momenten auf, in denen die 
vorangegangene Entwicklung 
musikalisch zusammengefasst wird. In 
diesen Ensembles gibt Dargomyschski 
Natascha erneut eine Hauptrolle und 
führt lebhafte Gesangsthemen ein. 
  Die Bühne gehört zu Dargomyschskis 
größten Errungenschaften und ist ein 
Musterbeispiel für sein innovatives 
Schreiben. Die Musik entwickelt sich 
unaufhörlich. Tonabweichungen, 
Modulationen, Tempowechsel, 
Rhythmus und Orchesterstruktur dienen 
alle demselben Zweck: die Vielfalt der 
wechselnden Geisteszustände zu 
schattieren. 
  Die rezitativischen Dialoge heben die 
Unterschiede zwischen den beiden 
gegensätzlichen Charakteren hervor. 
Natascha erhält in dieser Szene eine 
neue Qualität. In den Momenten des 
Leidens kommt die ganze Leidenschaft 
und Tiefe ihres Wesens zum Vorschein. 
Der Kummer und der Schock, den sie 
durchmacht, und die Versuche, aktiv für 
ihr Glück zu kämpfen, offenbaren neue 
Aspekte ihres Charakters. Das Bild 
wächst besonders, wenn es mit dem 
willensschwachen und egoistischen 
Fürsten verglichen wird. 
  Die Szene ist auf einer sich ständig 
steigernden Spannung aufgebaut. Wir 
können mehrere aufeinanderfolgende 
Phasen in ihrer Entwicklung skizzieren. 
  Erste Phase. Der Fürst ist 
nachdenklich. Besorgt fragt Natascha 
vergeblich nach dem Grund seines 
Kummers und wirft ihm seine 
ungewöhnliche Kälte vor. 
  Schon in den ersten Rezitativen wird 
der Kontrast zwischen den beiden 
Figuren deutlich. Die Sprache des 
Prinzen klingt passiv und teilnahmslos 
(„Nein, es wird keine schweren 
Gedanken vertreiben“). Die Melodie 
dreht sich in einem kleinen Bereich. Der 



преобладают мягкие, ниспадающие 
окончания. В речи Наташи слышатся 
волнение, настойчивость. Ритм 
активный, фразы начинаются с 
затактов. Вновь встречается уже 
знакомый по первому возгласу 
Наташи («Чу! Я слышу топот его 
коня») рисунок мелодии: она 
постепенно захватывает все более 
широкий диапазон и подводит к 
мелодической кульминации (на 
словах «Ах, не по-прежнему»), после 
чего следует быстрый спад. Первая 
фаза завершается ариозным 
эпизодом в ре мажоре, переходящим 
в дуэт («Бывало, издали ко мне 
спешишь»). Ласковым обращением к 
Князю, напоминанием о былом 
счастье Наташа пытается рассеять 
холодность возлюбленного. 
 
  Врорая фаза, Князь решает наконец 
сказать Наташе о предстоящем 
разрыве. Однако, не находя в себе 
для этого достаточно мужества, он 
робко заводит речь издалека. 
  В этом эпизоде большая 
выразительная роль отведена 
оркестру, который как бы 
досказывает то, что не высказано 
словами, и передает нарастающую в 
душе Наташи тревогу. С самого 
начала устанавливается ровное, 
неизменное ритмическое движение 
восьмыми, на фоне которого звучит 
выразительная мелодия, 
переходящая от кларнетов к 
скрипкам, от флейт к гобоям. В этой 
мелодии слышатся и трепет перед 
надвигающимся несчастьем, и 
(особенно во второй половине ее) 
страстная мольба, упреки, жалобы 
(пример 165). 

Rhythmus ist gleichmäßig und es 
überwiegen weiche, fließende 
Abschlüsse. Nataschas Sprache ist 
aufregend und spannend. Der 
Rhythmus ist aktiv, die Phrasen 
beginnen mit Strophen. Erneut treffen 
wir auf das vertraute Muster der Melodie 
aus Nataschas erstem Ruf („Horch! Ich 
höre das Stampfen seines Pferdes“): sie 
breitet sich allmählich über einen 
größeren Bereich aus und führt zu 
einem melodischen Höhepunkt (bei den 
Worten „Ah, nicht wie früher“), gefolgt 
von einem raschen Abstieg. Die erste 
Phase endet mit einer Arioso-Episode in 
D-Dur, die in ein Duett mündet („Es war 
einmal, da eiltest du mir aus der Ferne 
zu“). Mit ihrem Schmeichelwort an den 
Fürsten und einer Erinnerung an ihr 
früheres Glück versucht Natascha, die 
Kälte ihres Geliebten zu vertreiben. 
  In der zweiten Phase beschließt der 
Fürst schließlich, Natascha von der 
bevorstehenden Trennung zu erzählen. 
Da er jedoch nicht den Mut dazu findet, 
spricht er zaghaft aus der Ferne. 
  Das Orchester spielt in dieser Episode 
eine wichtige, ausdrucksstarke Rolle, so 
als ob es sagen wollte, was nicht in 
Worten gesagt wurde, und um die 
wachsende Unruhe in Nataschas Seele 
zu vermitteln. Von Anfang an gibt es 
eine gleichmäßige und gleichbleibende 
rhythmische Bewegung in den Achteln, 
gegen die eine ausdrucksstarke Melodie 
von den Klarinetten bis zu den Geigen 
und von den Flöten bis zu den Oboen 
erklingt. In dieser Melodie hört man 
sowohl die Furcht vor drohendem 
Unglück als auch (besonders in der 
zweiten Hälfte) leidenschaftliches 
Flehen, Vorwürfe und Klagen (Beispiel 
165). 

 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  По поводу этого места Серов в 
статье о «Русалке» писал: «Вот 
магическое действие музыки! Никогда 
одна поэзия, даже пушкинская, даже 
превосходно прочитанная, не в 
состоянии живо описать вместе 
настроение души и того, кто говорит, 
и того, кто слушает...». 
 
  Постепенно эта музыка переходит в 
бурное движение шестнадцатыми 
всего оркестра. Наташа начинает 
догадываться о нависшей над ней 
угрозе „разлуки с Князем. Однако она 
не может примириться с мыслью о 
том, что существует на свете сила, 
способная помешать ее любви. 
Гневный протест, решимость 
отстоять свое счастье слышатся в 
восклицании, которым она прерывает 
речь Князя. 

  Zu dieser Szene schrieb Serow in 
einem Artikel über „Rusalka“: „Hier ist 
die magische Wirkung der Musik! 
Niemals kann die Poesie allein, auch 
nicht die von Puschkin, selbst wenn sie 
noch so gut gelesen wird, die Stimmung 
der Seele des Sprechenden und des 
Zuhörenden zusammen lebendig 
beschreiben...“. 
  Diese Musik geht allmählich in eine 
ungestüme Sechzehntelbewegung des 
gesamten Orchesters über. Natascha 
beginnt zu ahnen, dass ihre Trennung 
vom Fürsten droht. Aber sie kann sich 
nicht mit dem Gedanken abfinden, dass 
es eine Macht in der Welt gibt, die ihre 
Liebe vereiteln kann. Ihr wütender 
Protest und ihre Entschlossenheit, an 
ihrem Glück festzuhalten, sind in dem 
Ausruf zu hören, mit dem sie die Worte 
des Fürsten unterbricht. 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Огромная сила заложена в этом 
многократно повторенном «Нет!» 
(обращает на себя внимание 
ритмическое выделение этого 
возгласа при широких скачках 
мелодии). Глубоко выразительна и 
интонация слов «Не может быть!». 
Вторично они произносятся в низком 
регистре и подхватываются тремоло 
оркестра на выразительной гармонии 
субдоминанты соль минора с 
повышенным основным тоном 
(подобную гармонию 
альтерированной субдоминанты 
Даргомыжский часто использует для 
подчеркивания особо драматических 
моментов действия). 
  Этот возглас вводит в энергичное 
стремительное Allegro в соль миноре. 
Возникает новый ариозный эпизод, 
переходящий в дуэт и завершающий 
вторую фазу развития. Наташа 

  Die Wiederholung von „Nein!“ ist 
kraftvoll (man beachte die rhythmische 
Betonung des Schreis im weiten 
Schwung der Melodie). Auch die 
Intonation von „Niemals!“ ist sehr 
ausdrucksstark. Sie werden in tiefer 
Lage wiederholt und vom Tremolo des 
Orchesters in der ausdrucksstarken 
Harmonie der g-Moll-Subdominante mit 
erhöhtem Grundton aufgegriffen 
(Dargomyschski verwendet oft eine 
solche Harmonie in der alterierten 
Subdominante, um besonders 
dramatische Momente der Handlung zu 
betonen). 
 
 
  Dieser Ausruf leitet ein energisches, 
schnelles Allegro in g-Moll ein. Es folgt 
eine neue Arioso-Episode, die in ein 
Duett übergeht und die zweite 
Entwicklungsphase abschließt. 



горячо убеждает Князя, что готова 
всюду следовать за ним, чтобы 
предотвратить разлуку. 
 
  Третья фаза. Страшная догадка об 
истинной причине предстоящего 
расставания осеняет Наташу. Этот 
момент передан в музыке внезапным 
тональным сдвигом. Оркестровая 
фраза, завершающая предыдущий 
соль-минорный эпизод, повторяется в 
измененном виде терцией ниже и 
завершается прерванным кадансом 
на уменьшенном септаккорде. 

Natascha überzeugt den Fürsten 
leidenschaftlich davon, dass sie bereit 
ist, ihm auf Schritt und Tritt zu folgen, 
um zu verhindern, dass sie sich trennen. 
  Dritte Phase. Eine erschreckende 
Vermutung über den wahren Grund der 
bevorstehenden Trennung dämmert 
Natascha. Dieser Moment wird in der 
Musik durch einen plötzlichen 
Tonartwechsel eingefangen. Die 
Orchesterphrase, die die 
vorangegangene g-Moll-Episode 
abschließt, wird in abgewandelter 
Terzform unten wiederholt und schließt 
mit einer unterbrochenen Kadenz auf 
einem verminderten Septakkord ab. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Решительный, поворотный эпизод в 
развитии драмы воплощен 
композитором с потрясающей душу 
простотой и правдивостью. Бурное 
движение музыки остановилось. Как 
будто все притихло перед ударом 
грома. В оркестре звучат лишь 
отдельные аккорды, разделенные 
длительными паузами. Молчание 
оркестра делает еще более 
отчетливым и многозначительным 
каждое произносимое слово. 
  Робко, с глубоким трепетом задает 
Наташа страшный вопрос: «Ты 
женишься?» Князь молчит. Лишь 

  Eine entscheidende, zentrale Episode 
in der Entwicklung des Dramas 
verkörpert der Komponist mit 
ergreifender Einfachheit und 
Wahrhaftigkeit. Die stürmische 
Bewegung der Musik hält an. Es ist, als 
ob vor dem Donnerschlag alles still 
wäre. Im Orchester gibt es nur einzelne 
Akkorde, die durch lange Pausen 
getrennt sind. Die Stille des Orchesters 
macht jedes Wort noch deutlicher und 
bedeutungsvoller. 
  Zaghaft und mit großem Bangen stellt 
Natascha die furchtbare Frage: „Willst 
du heiraten?“ Der Fürst schweigt. Nur 



глухое тремоло литавр и три аккорда 
pianissimo (опять альтерированная 
субдоминанта) звучат ей в ответ. 
Правильно истолковав молчание 
Князя, Наташа повторяет свой 
вопрос, на этот раз с отчаянием и 
яростью. Тремоло оркестра fortissimo 
(все на той же неизменной гармонии) 
поддерживает ее возглас. 

das dumpfe Tremolo der Pauken und 
die drei Akkorde im Pianissimo (wieder 
eine veränderte Subdominante) sind als 
Antwort zu hören. Nachdem Natascha 
das Schweigen des Fürsten richtig 
gedeutet hat, wiederholt sie ihre Frage, 
diesmal mit Verzweiflung und Wut. Das 
Fortissimo-Tremolo des Orchesters 
(immer noch in derselben 
unveränderten Harmonie) unterstützt 
ihren Schrei. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Удивительная психологическая 
наблюдательность Даргомыжского 
проявилась в построении 
дальнейшего музыкального действия. 
Со страхом перед решительным 
объяснением, свойственным 
слабовольным людям, Князь не 
отвечает прямо на поставленный 
вопрос и начинает оправдываться, 
ссылаясь на свой княжеский сан, 
который ему не позволяет жениться 
по любви. Очень тонко передана в 
музыке уклончивая, колеблющаяся 
интонация этого ответа: неустойчивая 
гармония альтерированной 
субдоминанты ми минора, звучащая 
во время вопроса Наташи, так и не 
получает разрешения в той же 
тональности; путем энгармонической 
замены она переводится в столь же 
неустойчивый аккорд далекой 
тональности, который, в свою 
очередь, не получает разрешения; 
лишь после некоторого тонального 
блуждания достигается до мажор; в 
этой тональности и звучит мелодия 
«Суди сама, ведь мы не вольны», в 
которой композитором мастерски 
воплощена заискивающая, 
вкрадчивая интонация Князя. 
  Надев на Наташу роскошный 
головной убор и ожерелье, оставив 
мешочек с деньгами для Мельника, 
Князь хочет уйти. Крик Наташи 
останавливает его. «Тебе сказать 
хотела.., не цомню,.нто.,.» Интонация 
этих слов передает глубокое 
потрясение девушки. Мелодия 
разорвана на короткие фразы, 
произносимые при молчании 
оркестра. Лишь однажды вступает 
гобой с протянутым звуком на фоне 
тремоло струнных pianissimo. 
Мучительные усилия припомнить то, 
о чем надо было сказать Князю, 
переданы выразительной фразой 
скрипок с хроматическим 
подголоском, троекратно 
появляющейся в этом эпизоде. 
 
 

  Dargomyschskis erstaunliche 
psychologische Beobachtung zeigt sich 
in der Konstruktion der folgenden 
musikalischen Handlung. Aus Angst vor 
einer entschiedenen Erklärung, wie sie 
für schwache Menschen typisch ist, 
antwortet der Fürst nicht direkt auf die 
gestellte Frage und beginnt sich zu 
rechtfertigen, indem er auf seinen 
Fürstentitel verweist, der es ihm nicht 
erlaubt, aus Liebe zu heiraten. Die 
ausweichende, schwankende Intonation 
dieser Antwort wird in der Musik sehr 
subtil wiedergegeben: die instabile 
Harmonie der alterierten Subdominante 
in e-Moll, die zum Zeitpunkt von 
Nataschas Frage erklingt, wird nie in 
derselben Tonart aufgelöst; durch 
enharmonische Substitution wird sie in 
einen ebenso instabilen Akkord in einer 
entfernten Tonart übersetzt, der 
seinerseits keine Auflösung erfährt; erst 
nach einigen tonalen Mäandern 
erreichen wir C-Dur; dies ist die Tonart 
der Melodie „Urteile selbst, denn wir 
sind nicht frei“, in der der Komponist 
meisterhaft die einnehmende, 
einschmeichelnde Intonation des 
Fürsten verkörpert. 
 
  Der Fürst trägt den prächtigen 
Kopfschmuck und die Halskette von 
Natascha und hinterlässt dem Müller 
einen Beutel mit Geld, dann will er 
gehen. Nataschas Ausruf hält ihn auf. 
„Ich wollte dir sagen..., ich weiß nicht...“. 
Die Intonation dieser Worte drückt die 
tiefe Erschütterung des Mädchens aus. 
Die Melodie ist in kurze Phrasen 
aufgeteilt, die in der Stille des 
Orchesters gesprochen werden. Nur 
einmal setzt eine Oboe mit einem 
ausgestreckten Ton vor dem 
Hintergrund von Tremolo-Streichern im 
Pianissimo ein. Das quälende 
Bemühen, sich daran zu erinnern, was 
dem Fürsten hätte gesagt werden 
sollen, wird durch die ausdrucksstarke 
Phrase der Violinen mit chromatischem 
Unterton vermittelt, die in dieser 
Episode dreimal auftaucht. 



  Но вот Наташа вспомнила. Возглас 
валторны подчеркивает 
значительность момента: «Я скоро 
матерью должна назваться». 
Трепетно, прерывающимся голосом 
произносит она эти слова. Еще одно 
тремоло струнных pianissimo 
дополняет картину ее волнения. 
 
  Поспешно произнося слова 
утешения, Князь уходит. Вслед ему 
звучит печальная мелодия, 
исполняемая деревянными духовыми 
инструментами. 
  Эта большая драматическая сцена 
не имеет формальной концовки. 
Отступая от оперных традиций своего 
времени, Даргомыжский оставляет ее 
незавершенной и переходит 
непосредственно к дальнейшему 
развитию действия. 
  Дуэт Наташи и Мельника. 
Появляется Мельник, который при 
виде богатых подарков, не замечая 
подавленного состояния дочери, дает 
волю своей грубоватой, 
простодушной радости. Нарочитая 
примитивность мелодии Мелыгика 
резко контрастирует с наполненными 
большим чувством речитативами 
Наташи. Композитор здесь еще 
отчетливее, чем в арии, выявляет 
плясовую ритмику как один из 
элементов характеристики Мельника. 
Вновь применяет он принцип 
нанизывания все новых и новых 
попевок, словно старику никак не 
нахвалиться, не парадоваться (см. 
эпизод ми-бемоль мажор «Ба, ба, ба, 
что вижу»). Подобное вклинивание 
веселого, полукомического эпизода в 
сцену, полную глубокого драматизма, 
явилось средством усиления 
драматической напряженности 
действия путем контраста. 
Поглощенность отца мелкими 
житейскими интересами еще острее 
подчеркивает одиночество Наташи. 
  Из последующего диалога Мельник 
узнает о постигшем его дочь 
несчастье. Сцена рисует растущее 

  Aber hier erinnert sich Natascha. Die 
Stimme des Waldhorns unterstreicht die 
Bedeutung des Augenblicks: „Ich werde 
bald Mutter genannt werden.“ Sie 
spricht diese Worte mit zittriger, 
unterbrochener Stimme. Ein weiteres 
Tremolo in den Streichern, ein 
Pianissimo, vervollständigt das Bild ihrer 
Aufregung. 
  Eilig spricht sie tröstende Worte und 
der Fürst verlässt sie. Ihm folgt eine 
schwermütige Melodie, die von den 
Holzbläsern gespielt wird. 
 
  Die große dramatische Szene hat 
keinen formellen Schluss. In 
Abweichung von den Operntraditionen 
seiner Zeit lässt Dargomyschski sie 
unvollendet und geht direkt zur weiteren 
Entwicklung der Handlung über. 
 
  Duett Natascha und der Müller. Der 
Müller tritt auf, ohne von dem 
unterdrückten Zustand seiner Tochter 
zu wissen, und macht seiner rohen, 
einfältigen Freude über die reichen 
Geschenke Luft. Die ursprüngliche 
Primitivität der Melodie des Müllers steht 
in krassem Gegensatz zu Nataschas 
gefühlvollen Rezitativen. Hier hebt der 
Komponist den Tanzrhythmus noch 
deutlicher als in der Arie als eines der 
Elemente der Charakterisierung des 
Müllers hervor. Erneut wendet er das 
Prinzip der Aneinanderreihung von 
immer mehr Melodien an, als könne der 
alte Mann vom Lob nicht genug 
bekommen, sich nicht freuen (siehe 
Episode in Es-Dur „Ba, ba, ba, was seh 
ich“). Diese Einbettung einer heiteren, 
halbkomischen Episode in eine Szene 
voller tiefer Dramatik war ein Mittel, um 
die dramatische Intensität der Handlung 
durch Kontrast zu steigern. Die 
Beschäftigung des Vaters mit weltlichen 
Dingen verstärkt Nataschas Einsamkeit 
noch. 
 
  Durch den folgenden Dialog erfährt der 
Müller vom Unglück seiner Tochter. Die 
Szene schildert den wachsenden 



горе девушки. Одним из самых ярких 
эпизодов является та часть 
драматического дуэта, в которой 
Наташа объясняет отцу причину ее 
разрыва с князем. 
  Серов пишет:.«Здесь Наташа 
повторяет отцу, с выражением 
„язвительности", слова князя: 
 
 
Видишь ли, князья не вольны 
Жен себе по сердцу брать... 

 
 
  Пушкин, с глубоким знанием сердца, 
заставил дочь мельника повторить 
эти слова, которые прожгли ей душу, 
когда — вся погруженная в 
безмерное горе при первом 
признании Князя, что он „женится", — 
она безмолвно, почти 
бессознательно, выслушала его 
оправдание». 
  Даргомыжский заставил Наташу 
повторить не только слова, но и 
мелодию Князя, придав ей, однако, 
для выражения «язвительности» 
более острый ритмический характер. 

Kummer des Mädchens. Eine der 
eindrucksvollsten Episoden ist der Teil 
des dramatischen Duetts, in dem 
Natascha ihrem Vater den Grund für 
ihre Trennung vom Fürsten erklärt. 
  Serow schreibt: „Hier wiederholt 
Natascha ihrem Vater gegenüber mit 
einem Ausdruck von „Sarkasmus“ die 
Worte des Fürsten: 
 
Ihr seht, Fürsten sind nicht frei 
sich Frauen zu nehmen, wie es ihr Herz 
begehrt... 

 
  Puschkin ließ die Müllerstochter mit 
tiefer Herzenskenntnis diese Worte 
wiederholen, die ihr auf der Seele 
brannten, als sie - ganz versunken in 
unermesslichen Kummer über die erste 
Ankündigung des Fürsten, dass er 
„heiraten“ wolle - stumm, fast 
unbewusst, seiner Rechtfertigung 
lauschte.“ 
  Dargomyschski ließ Natascha nicht nur 
den Text, sondern auch die Melodie des 
Fürsten wiederholen, gab ihr jedoch 
einen schärferen rhythmischen 
Charakter, um das „Sarkastische“ 
auszudrücken. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Взрыв глубокого отчаяния Наташи 
рисует следующий эпизод, где в 
мелодию, романсную по своему 
складу, проникают также 
интонационные элементы народного 
причета. 

  Nataschas Ausbruch tiefer 
Verzweiflung wird in der nächsten 
Episode veranschaulicht, in der die 
Melodie, die in ihrer Struktur romantisch 
ist, auch die Intonationselemente eines 
Volksliedes enthält. 

 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В финале к дуэту присоединяется 
хор — это крестьяне, ставшие 
свидетелями разыгравшейся 
драматической сцены. 
  В заключительном эпизоде 
происходит перерождение Наташи. 
Чувство любви переходит в 
ожесточение и ненависть. Она 
упрекает отца и кидает ему в лицо 
подарок Князя — плату за его 
снисходительность. Резко меняется и 
характер интонаций. В последних 
речитативах Наташи уже нет прежней 
песенности. Угловатость мелодии, 
обилие в ней хроматизмов, 
диссонансы й хроматические ходы в 
оркестре характеризуют яростнее 
исступление девушки. 
  Наташа приняла решение. Как бы в 
беспамятстве она подбегает к берегу 
реки и обращается с заклинанием к 
царице Днепра. 
  Для этого заклинания Даргомыжский 
использовал тему народной песни 
«Ох-ти, горе великое». 

  Im Finale wird das Duo von einem 
Chor von Bauern begleitet, die die 
dramatische Szene miterlebt haben. 
 
  In der letzten Episode wird Natascha 
neu geboren. Ihre Gefühle der Liebe 
verwandeln sich in Bitterkeit und Hass. 
Sie macht ihrem Vater Vorwürfe und 
wirft ihm das Geschenk des Fürsten ins 
Gesicht - die Bezahlung für seine 
Nachsicht. Auch die Art der Intonation 
ändert sich drastisch. Nataschas letzte 
Rezitative haben nicht mehr die gleiche 
Klangfülle. Die Kantigkeit der Melodie, 
die Fülle der Chromatik in ihr, die 
Dissonanzen und chromatischen 
Passagen im Orchester charakterisieren 
die rasende Wut des Mädchens. 
  Natascha hat sich entschlossen. Wie 
von Sinnen läuft sie zum Flussufer und 
beschwört die Königin des Dnjepr. 
 
  Für diese Beschwörung verwendete 
Dargomyschski das Thema des 
Volksliedes „Oh-du, großer Kummer“. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Песню, которой в подлинном виде 
присущ лирический, спокойный 
характер, Даргомыжский сильно 
драматизировал. Оттолкнувшись от 
начального мелодического оборота, 
он в дальнейшем подверг его 
значительному развитию: путем сек- 
венционного проведения попевок, 
вычленения из них отдельных, 

  Das Lied, das in seiner ursprünglichen 
Form lyrisch und ruhig ist, wurde von 
Dargomyschski stark dramatisiert. 
Nachdem er die anfängliche melodische 
Wendung genommen hatte, entwickelte 
er sie beträchtlich weiter: Durch die 
Verwendung einer abschnittsweisen 
Anordnung von Gesängen, die 
Isolierung einzelner, am aktivsten 



наиболее активно звучащих мотивов, 
введения реплик Мельника и хора он 
создал огромное нарастание и 
закончил этот эпизод сильной 
драматической кульминацией. 
  В конце первого действия 
намечаются некоторые новые черты 
и в образе Мельника, Горе дочери 
заставило заговорить теплые 
отцовские чувства в этом человеке. В 
дуэте с Наташей из интонаций 
Мельника исчезает комедийный 
оттенок. В них звучит то теплая́ 
ласка, когда он пытается утешить 
дочь, то глубокое отчаяние, когда ему 
приходится выслушивать жестокие 
упреки. В целом, однако, партия 
Мельника в дуэте и финале носит 
подчиненный характер и не 
отличается такой же яркостью, как 
партия Наташи. 
  Второе действие вносит в музыку 
яркий контраст. Оно начинается с 
красочной бытовой зарисовки —
картины княжеской свадьбы. В ней 
большое место отведено хорам: 
звучат торжественная величальная 
песня, заздравный, хор и ласковый 
хор подруг, утешающих невесту. 
Даргомыжский широко использовал в 
этом акте тексты и напевы народного 
происхождения. 
  Своеобразие в трактовке 
обрядового элемента (хотя бы по 
сравнению со сценой свадьбы из 
«Руслана и Людмилы») заключается 
в том, что музыка в целом близка к 
современной городской песне. К тому 
же Даргомыжский уделил 
значительное внимание юмору и 
шутке. 
  Особенно выделяется в этом 
отношении небольшой эпизод, 
изображающий диалог свата с 
девушками. В центре его —
грациозный трехголосный женский 
хор «Сватушка». По народному 
обычаю, девушки окружают свата и 
веселым поддразниванием вымогают 
у него подарки (пример 172). 

klingender Motive aus ihnen und die 
Einführung von Zeilen des Müllers und 
des Chors schuf er einen gewaltigen 
Aufbau und beendet diese Episode mit 
einem starken dramatischen Höhepunkt. 
  Am Ende des ersten Aktes treten 
einige neue Züge in der Figur des 
Müllers zutage: der Kummer der Tochter 
bringt die warmen väterlichen Gefühle in 
diesem Mann zum Sprechen. Im Duett 
mit Natascha verschwindet der 
komödiantische Ton aus der Intonation 
des Müllers. Er ist sowohl von warmer 
Zärtlichkeit erfüllt, wenn er versucht, 
seine Tochter zu trösten, als auch von 
tiefer Verzweiflung, wenn er sich ihre 
grausamen Vorwürfe anhört. Im 
Allgemeinen ist die Rolle des Müllers im 
Duett und im Finale jedoch 
untergeordnet und nicht so lebendig wie 
die von Natascha. 
  Der zweite Akt bildet einen lebhaften 
Kontrast zur Musik. Er beginnt mit einer 
farbenfrohen Skizze des Alltags einer 
fürstlichen Hochzeit. Darin wird den 
Chören ein großer Platz eingeräumt: ein 
feierliches Loblied, ein 
Glückwunschchor und ein liebevoller 
Chor von Freunden, die die Braut 
trösten. Dargomyschski macht 
ausgiebig Gebrauch von Texten und 
Melodien volkstümlichen Ursprungs. 
  Die Besonderheit in der Behandlung 
des rituellen Elements (wenn auch nur 
im Vergleich zur Hochzeitsszene aus 
„Ruslan und Ljudmila“) liegt in der 
Tatsache, dass die Musik im Großen 
und Ganzen dem zeitgenössischen 
städtischen Liedgut nahe ist. Darüber 
hinaus hat Dargomyschski viel Wert auf 
Humor und Scherz gelegt. 
  Besonders herausragend ist dabei eine 
kleine Episode, die einen Dialog 
zwischen dem Heiratsvermittler und den 
Mädchen darstellt. In ihrem Mittelpunkt 
steht der anmutige dreistimmige 
Frauenchor „Heiratsvermittler“. Nach 
volkstümlicher Überlieferung umringen 
die Mädchen den Heiratsvermittler und 
erpressen mit fröhlichen Neckereien 
Geschenke von ihm (Beispiel 172). 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Народные черты присущи не только 
веселой мелодии хора, но и 
оркестровой партии, в которую 
введено остроумное подражание - 
народно-инструмснтальным 
наигрышам. Так, во втором куплете 
мелодия хора проходит на фоне 
форшлагов скрипок, 
воспроизводящих звучание народного 
щипкового инструмента, а одыгрыш, 
завершающий первый и второй 
куплеты, основан на подражании 
свирельным наигрышам (исполняют 
деревянные духовые). 
  Во втором акте появляется новое 
действующее лицо — молодая 
Княгиня (меццо-сопрано). 

  Die volkstümlichen Züge sind nicht nur 
in der lebhaften Melodie des Refrains 
enthalten, sondern auch im 
Orchesterteil, der eine witzige 
Nachahmung volksmusikalischer 
Melodien darstellt. Im zweiten Paar 
beispielsweise wird die Chormelodie 
vom Vorschlag der Violinen begleitet, 
der den Klang eines gezupften 
Volksinstruments nachahmt, während 
die Hymne, die das erste und zweite 
Paar abschließt, auf der Nachahmung 
eines Pfeifenspiels (vorgetragen von 
den Holzbläsern) beruht. 
  Im zweiten Akt tritt eine neue Figur auf 
- die junge Fürstin (Mezzosopran). Ihre 
beiden lyrischen Ariosos kommen einem 



Исполняемые ею два лирических 
ариозо близки одновременно к 
«русской песне» с широкой 
мелизматической мелодикой и к 
чувствительному романсу. 
  Картина веселого празднества 
нужна композитору для того, чтобы 
непосредственным сопоставлением с 
предыдущими сценами еще больше 
подчеркнуть глубину трагедии 
Наташи. Мало того — драматический 
элемент вклинивается 
непосредственно и в данный акт. 
  Центральным и переломным 
моментом его является звучащая за 
сценой печальная песня Наташи. 
Неожиданно врываясь в светлую 
музыку свадебного пира, эта песня 
заставляет приостановиться общее 
веселье и вселяет тягостные 
предчувствия в души 
присутствующих. 
  В полном соответствии с 
пушкинским текстом песня трактована 
композитором как лирическое 
повествованиед народном духе о 
разыгравшейся в первом действии 
трагедии. По характеру музыки это 
типичная «русская песня», 
проникновенная и трогательная. 
  Во вступлении звучит певучая фраза 
гобоя, чередующаяся с 
арпеджированными переборами 
арфы, что придает музыке нежно-
женственный и вместе с тем 
несколько фантастический оттенок. 
Мелодия голоса, плавная, 
изобилующая широкими распевами, 
поддерживается прозрачным 
аккомпанементом арфы и струнных. 
В конце, при упоминании об 
утопленнице, музыка приобретает 
более взволнованный характер. В 
оркестре звучат выразительные 
фразы тромбона. 
  Второе действие заканчивается 
большим ансамблем с хором, в 
котором каждый из присутствующих 
выражает свое смятение по поводу 
таинственного нарушения праздника. 
Прозвучавшая песня кажется Княгине 

„Russischen Lied“ mit einer breiten 
melismatischen Melodie und einer 
sensiblen Romantik nahe. 
 
 
  Der Komponist braucht das Bild des 
fröhlichen Festes, um die Tiefe von 
Nataschas Tragödie durch die direkte 
Gegenüberstellung mit den 
vorangegangenen Szenen noch zu 
unterstreichen. Und nicht nur das, auch 
das dramatische Element wird direkt in 
diesen Akt hineingespielt. 
  Der zentrale und entscheidende 
Moment ist das traurige Lied 
Nataschas, das hinter der Bühne zu 
hören ist. Plötzlich bricht das Lied in die 
fröhliche Musik des Hochzeitsfestes ein, 
unterbricht das fröhliche Treiben und 
bringt ein durchdringendes Gefühl der 
Vorahnung in die Seelen aller. 
 
  In voller Übereinstimmung mit 
Puschkins Text behandelt der 
Komponist das Lied als eine lyrische 
Erzählung im volkstümlichen Geist der 
Tragödie, die sich im ersten Akt 
entfaltet. Der Charakter der Musik ist 
der eines typischen „Russischen 
Liedes“, innig und ergreifend. 
  In der Einleitung wechseln sich die 
melodiöse Phrase der Oboe und die 
arpeggierten Tonfolgen der Harfe ab, 
was der Musik einen zarten weiblichen 
und zugleich etwas fantastischen Klang 
verleiht. Die Melodie der Stimme, sanft 
und voll von breiten Gesängen, wird von 
der transparenten Begleitung der Harfe 
und der Streicher unterstützt. Gegen 
Ende, bei der Erwähnung der 
ertrunkenen Frau, nimmt die Musik 
einen aufgeregteren Charakter an. Im 
Orchester erklingen ausdrucksstarke 
Posaunenphrasen. 
 
  Der zweite Akt endet mit einem großen 
Ensemble und einem Chor, in dem alle 
Anwesenden ihre Bestürzung über die 
mysteriöse Störung des Festes zum 
Ausdruck bringen. Das Lied, das zu 



предзнаменованием несчастья в ее 
супружеской жизни. 
  Ария Княгини, из третьего 
действия. Образ Княгини 
одновременно и родствен образу 
Наташи и контрастен ему. В третьем 
действии Княгиня предстает перед 
нами как любящая, но покинутая и 
страдающая женщина. Ее судьба 
оказывается в известной мере 
сходной с судьбой Наташи. Но 
Даргомыжский подчеркнул 
контрастность этих двух женских 
образов. В музыке Княгини 
отсутствует действенно-волевое, 
драматическое начало. Все сольные 
номера Княгини носят пассивно-
лирический характер. И вместе с тем 
есть в партии Княгини эпизоды, 
которые тесно связаны с идеей 
оперы. Такова ария из первой 
картины третьего действия, в которой 
звучат тоска ожидания и любовная 
жалоба (мелодия ее основного 
раздела, особенно на словах «Ужель 
навек исчезнул он», явно навеяна 
каватиной Гориславы из «Руслана и 
Людмилы» Глинки). 
  Благодаря опоре на 
распространенные романсно-
песенные интонации Даргомыжскому 
удалось добиться яркого воплощения 
национального и народного 
характера в музыке. В связи с этим 
ария приобретает большое 
обобщающее значение и 
воспринимается как выражение 
исконной печали русской женщины о 
своей доле. 
  Песня Ольги. В ту же картину 
Даргомыжским введен образ молодой 
жизнерадостной девушки, 
утешающей Княгиню (у Пушкина эту 
роль выполняет мамка). Это дало 
возможность разрядить действие 
веселым игровым элементом. 
 
  Песня Ольги «Как у нас на улице» 
написана в народном духе. Это 
веселая, шуточная песня с бойким 
плясовым, припевом. Пользуясь 

hören ist, scheint ein Vorzeichen für 
Unglück in ihrem Eheleben zu sein. 
  Arie der Fürstin aus dem dritten Akt. 
Das Bild der Fürstin ist sowohl ein 
verwandtes als auch ein 
kontrastierendes zu dem von Natascha. 
Im dritten Akt erscheint die Fürstin als 
eine liebende, aber verlassene und 
leidende Frau. Ihr Schicksal scheint 
dem von Natascha bis zu einem 
gewissen Grad zu ähneln. Doch 
Dargomyschski unterstreicht den 
Kontrast zwischen diesen beiden 
Frauenfiguren. In der Musik der Fürstin 
gibt es kein starkes, dramatisches 
Element. Alle Solonummern der Fürstin 
haben einen passiv-lyrischen Charakter. 
Und doch gibt es Episoden in der Rolle 
der Fürstin, die eng mit der Idee der 
Oper verbunden sind. So die Arie aus 
dem ersten Satz des dritten Aktes, in 
der die Melancholie des Wartens und 
die Liebesklage zu hören sind (die 
Melodie des Hauptteils, insbesondere 
bei den Worten „Schon ist er für immer 
verschwunden“, ist offensichtlich aus 
der Kavatine von Gorislawa aus „Ruslan 
und Ljudmila“ von Glinka inspiriert). 
  Dank des Rückgriffs auf die weit 
verbreitete Intonation des romantischen 
Liedes gelang es Dargomyschski, den 
nationalen und volkstümlichen 
Charakter in seiner Musik anschaulich 
zu verkörpern. Die Arie erhält dadurch 
eine große verallgemeinernde 
Bedeutung und wird als Ausdruck der 
ursprünglichen Traurigkeit der 
russischen Frau über ihr 
Lebensschicksal wahrgenommen. 
  Olgas Lied. In der gleichen Szene 
führt Dargomyschski das Bild eines 
jungen, fröhlichen Mädchens ein, das 
die Fürstin tröstet (bei Puschkin wird 
diese Rolle von ihrer Mutter gespielt). 
Auf diese Weise konnte die Handlung 
durch ein heiteres, spielerisches 
Element entschärft werden. 
  Olgas Lied „Wie in unserer Straße“ ist 
im Geiste der Volksmusik geschrieben. 
Es ist ein fröhliches, humorvolles Lied 
mit einem lebhaften Tanzrefrain. Mit 



самыми простыми средствами, 
композитор сумел придать 
небольшой, эпизодической партии 
Ольги черты яркой характерности. 
 
  Вторая картина третьего 
действия. Эта картина, в которой 
происходит встреча Князя с 
безумным Мельником, принадлежит 
наряду с первым действием к 
ярчайшим страницам оперы и 
является характерным образцом 
новаторского стиля Даргомыжского. 
  Во второй картине третьего 
действия завершается развитие 
образа Мельника. Те изменения, 
которые едва намечались в нем в 
конце первого акта, теперь получили 
полное и яркое выражение. Мельник 
раскрывается с новой стороны. 
Страдания облагородили, возвысили 
его образ. Встречаясь с Князем, к 
которому он прежде питал угодливо-
подобострастные чувства, Мельник 
теперь держится независимо, гордо, 
бросает ему в лицо обвинение в 
убийстве Наташи. 
  Охарактеризованный в первом 
действии как трусливый и 
безвольный человек, не способный 
пойти против установившихся в его 
среде норм поведения, Князь и в 
конце оперы остается таким же 
пассивным и слабохарактерным. 
Однако теперь его образ 
раскрывается полнее, Князь показан 
чувствительным мечтателем, 
терзаемым бесплодным раскаянием 
и предающимся сладостным и 
томительным воспоминаниям. 
  Таким рисует его каватина, 
предшествующая сцене с Мельником. 
Красивы мягкие очертания мелодии. 
Нежна и выразительна оркестровка. 
Певучие фразы отдельных 
инструментов (виолончели, а также 
скрипок, кларнета, гобоя) вплетаются 
в вокальную мелодию. Но в каватине 
нет силы чувства, которая отличает 
лучшие лирические страницы в 
партиях Наташи и Мельника. 

einfachsten Mitteln ist es dem 
Komponisten gelungen, Olgas kleine, 
episodenartige Rolle mit den Zügen 
eines lebendigen Charakters zu 
versehen. 
  Zweite Szene des dritten Aktes. 
Diese Szene, in der der Fürst auf den 
verrückten Müller trifft, ist neben dem 
ersten Akt eine der schönsten Seiten 
der Oper und ein typisches Beispiel für 
Dargomyschskis innovativen Stil. 
 
 
  In der zweiten Szene des dritten Aktes 
ist die Entwicklung des Müllers 
abgeschlossen. Die Veränderungen, die 
sich am Ende des ersten Aktes kaum 
abzeichneten, kommen nun voll und 
ganz zum Ausdruck. Der Müller zeigt 
sich von einer neuen Seite. Das Leiden 
hat sein Bild verfeinert und gehoben. Als 
er dem Fürsten begegnet, dem 
gegenüber er zuvor schmeichelhafte, 
unterwürfige Gefühle hegte, verhält sich 
der Müller nun unabhängig, stolz, wirft 
ihm die Anschuldigung des Mordes an 
Natascha ins Gesicht. 
  Der Fürst, der im ersten Akt als feiger 
und willensschwacher Mann 
charakterisiert wird, der nicht in der 
Lage ist, sich gegen die etablierten 
Verhaltensnormen aufzulehnen, bleibt 
am Ende der Oper derselbe passive und 
schwache Geist. Nun aber wird sein 
Charakter noch stärker enthüllt - der 
Fürst wird als sensibler Träumer 
gezeigt, der von fruchtlosen 
Gewissensbissen gequält wird und in 
süßen und anhaltenden Erinnerungen 
schwelgt. 
  So stellt ihn seine Kavatine dar, die 
der Szene mit dem Müller vorausgeht. 
Die weichen Umrisse der Melodie sind 
wunderschön. Die Orchestrierung ist 
zart und ausdrucksvoll. Die melodiösen 
Phrasen der einzelnen Instrumente 
(Cello sowie Violine, Klarinette, Oboe) 
sind mit der Gesangsmelodie verwoben. 
Aber der Kavatine fehlt die Kraft des 
Gefühls, die die besten lyrischen Seiten 



 
 
  В каватину вводит певучий 
лирический речитатив («Невольно к 
этим грустным берегам»), 
соединенный с ней задумчивой 
фразой виолончели. По характеру 
мелодии, плавной, с мягкими, 
закругленными окончаниями фраз, по 
спокойному движению 
аккомпанемента каватина 
напоминает элегию. 
  Сцена встречи Мельника с Князем 
начинается нисходящей фигурацией 
скрипок, изображающей шорох 
осыпающихся листьев. Фигурация 
завершается аккордами, о которых 
Серов писал, что в них 
«проглядывает что-то страшное, 
неприязненное, дикое». Из этих 
аккордов вырастает тема, 
сопровождающая выход одичавшего 
Мельника. В упругом, четком ритме 
ее слышатся отголоски плясовых 
интонаций, характерных для партии 
Мельника в первом действии. Вместе 
с тем в исполнении медной группы 
оркестра с участием тромбонов она 
звучит торжественно и рисует 
горделивую осанку несчастного, 
возомнившего себя вороном, могучим 
властелином лесов. 

in den Rollen von Natascha und dem 
Müller auszeichnet. 
  Die Kavatine leitet ein melodiöses 
lyrisches Rezitativ ein („Unfreiwillig an 
diesen traurigen Ufern“), dem sich eine 
nachdenkliche Cellophrase anschließt. 
Der Charakter der Melodie, fließend, mit 
weichen, abgerundeten Phrasenenden, 
und die ruhige Bewegung der 
Begleitung lassen die Kavatine wie eine 
Elegie wirken. 
 
  Die Szene des Treffens zwischen 
dem Müller und dem Fürsten beginnt 
mit einer absteigenden Violinfigur, die 
das Rascheln von zerfallenden Blättern 
darstellt. Die Figur endet mit Akkorden, 
von denen Serow schrieb, dass „etwas 
Schreckliches, Unangenehmes und 
Wildes“ durch sie hindurchschimmert. 
Diese Akkorde bilden das Thema, das 
den Abgang des verwilderten Müllers 
begleitet. In seinem festen, klaren 
Rhythmus kann man Anklänge an die 
für die Rolle des Müllers im ersten Akt 
typischen Tanzintonationen hören. 
Gleichzeitig klingt es, wenn es von den 
Blechbläsern und Posaunen 
vorgetragen wird, feierlich und zeigt die 
hochmütige Haltung des unglücklichen 
Mannes, der sich einbildet, ein Rabe, 
ein mächtiger Herrscher des Waldes zu 
sein. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  И в дальнейшем музыка Мельника 
сохраняет связь с его 
первоначальной характеристикой из 
первого акта (плясовое начало, 
интонации народного говора); однако 

  Die Musik des Müllers behält eine 
Verbindung zu seiner ursprünglichen 
Charakteristik aus dem ersten Akt (der 
tänzerische Anfang, die Intonation des 
volkstümlichen Akzents), aber diese 



эти элементы получают теперь 
новую, дикую окраску в соответствии 
с обликом безумного старика. 
  Решительно и властно звучат его 
первые речитативные фразы. 
Странность и необычность придают 
мелодии угловатые ходы по тонам 
неустойчивого интервала 
уменьшенной квинты. 

Elemente erhalten nun eine neue, wilde 
Färbung, die dem Aussehen des 
verrückten alten Mannes entspricht. 
  Die ersten Rezitativphrasen sind 
entschlossen und befehlend. Die 
Melodie ist seltsam und ungewöhnlich, 
mit ihrer kantigen Bewegung in den 
Tönen des instabilen Intervalls der 
verminderten Quinte. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Жуткое впечатление производит 
плясовая мелодия, искаженная 
синкопами, резкими скачками 
(например, на интервал септимы; в 
примере этот скачок подчеркивается 
акцентом на верхнем звуке и 
дублируется кларнетом и фаготом). 

  Der unheimliche Eindruck ist der einer 
Tanzmelodie, verzerrt durch Synkopen 
und abrupte Sprünge (z. B. zum 
Septimenintervall; im Beispiel wird 
dieser Sprung durch die Betonung des 
Spitzentons hervorgehoben und von 
Klarinette und Fagott verdoppelt). 

 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Речь прерывается безумным 
хохотом («Ха, ха, ха, ха, ха, ха, они в 
песке Днепра зарыты») . Здесь 
вокальная партия поддерживается 
хроматическими ходами тромбонов и 
контрабасов. 
  В оркестре то и дело слышатся 
ртголоски первой торжественной 
темы. Теперь они звучат 
многозначительно, немного 
фантастично, то у засурдиненных 
струнных, то в высоком регистре у 
деревянных инструментов, то в 
глухом рокоте литавр. 
  За первыми речитативами следует 
рассказ Мельника о своем чудесном 
превращении. Он начинается 
таинственной, суровой до-минорной 
мелодией, дублируемой низкими 
струнными инструментами. При 
упоминании о сильных крыльях, 
которые «вдруг приросли», у скрипок 
появляется восходящая фигурация, 
как бы изображающая полет птицы. 
На словах «С тех нор свободно 
летаю» звучит новая плясовая 
мелодия. Она вводит в дуэт, 
завершающий первый раздел сцены. 

  Die Rede wird von irrem Gelächter 
unterbrochen („Ha, ha, ha, ha, ha, ha, 
sie sind im Sand des Dnjepr begraben“). 
Hier wird die Gesangsstimme durch die 
chromatischen Passagen der Posaunen 
und Kontrabässe unterstützt. 
  Im Orchester hört man ab und zu die 
Hörner des ersten triumphalen Themas. 
Mal klingen sie bedeutungsvoll, ein 
wenig phantastisch, mal in den 
Streichern, mal im hohen Register der 
Holzbläser, mal im dumpfen Getöse der 
Pauken. 
 
  Den ersten Rezitativen folgt die 
Geschichte des Müllers über seine 
wundersame Verwandlung. Sie beginnt 
mit einer geheimnisvollen, strengen c-
Moll-Melodie, die von den tiefen 
Streichern verdoppelt wird. Bei der 
Erwähnung der starken Flügel, die 
„plötzlich wuchsen“, haben die Geigen 
eine aufsteigende Figur, als ob sie den 
Flug eines Vogels darstellen wollten. Bei 
den Worten „Seitdem fliege ich frei“ 
erklingt eine neue Tanzmelodie. Sie 
leitet ein Duett ein und vervollständigt 
den ersten Teil der Szene. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Как эта мелодия, так и партия 
Мельника в последующем дуэте 
передает радостное упоение 
безумного своей воображаемой 
свободой. Композитор придал его 
речам широту и размах, 
свойственные русскому народному 
характеру (см., например, спуск 
вокальной мелодии на ундециму с 
последующим скачком на дециму на 
словах «Здоров, и сыт я, и весел!»). 
 
 
  После взрыва бурного веселья в 
состоянии Мельника наступает 
внезапный перелом. Краткий миг 
просветления заставляет его с новой 
силой осознать свое страшное, 
неисцелимое горе. В проникновенном 
лирическом Adagio он изливает свои 
страдания. 
  Контраст между этим 
проникновенным лирическим 
эпизодом и обрамляющими его 
разделами, рисующими старика в его 
безумии, глубоко впечатляет. Он 
заставляет слушателя еще острее 
ощутить трагизм и человечность 
образа Мельника. 
  К Adagio подводит певучая каденция 
виолончели соло. Само Adagio (фа 
минор) начинается 
инструментальным вступлением, 
основанным на печальной мелодии 
двух фаготов. 

  Sowohl diese Melodie als auch der 
Part des Müllers im anschließenden 
Duett vermitteln die freudige 
Verzückung des Verrückten über seine 
vermeintliche Freiheit. Der Komponist 
hat seinen Reden eine für den 
russischen Volkscharakter typische 
Weite und Tragweite verliehen (siehe z. 
B. den Abstieg der Gesangsmelodie in 
die Undezime, gefolgt von einem 
Sprung in die Dezime bei den Worten 
„Gesund, und ich bin wohlgenährt und 
fröhlich!“). 
  Nach einer Explosion ausgelassener 
Fröhlichkeit gibt es einen plötzlichen 
Bruch im Zustand des Müllers. Ein 
kurzer Moment der Erleuchtung lässt ihn 
mit neuer Kraft seinen schrecklichen, 
unheilbaren Kummer erkennen. Er 
schüttet sein Leid in einem innigen und 
lyrischen Adagio aus. 
  Der Kontrast zwischen dieser 
ergreifenden lyrischen Episode und den 
sie einrahmenden Abschnitten, die den 
alten Mann in seinem Wahnsinn zeigen, 
ist sehr ergreifend. Dadurch wird dem 
Hörer die Tragik und Menschlichkeit des 
Bildes des Müllers noch deutlicher vor 
Augen geführt. 
  Das Adagio wird durch das Cello-Solo 
zu einer singenden Kadenz gebracht. 
Das Adagio selbst (in f-Moll) beginnt mit 
einer instrumentalen Einleitung, die auf 
einer traurigen Melodie zweier Fagotte 
basiert. 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В этом лирическом эпизоде, 
единственный раз на протяжении 
партии Мельника, появляются 
характерные романсные интонации, 
что придает музыке особую 
лирическую теплоту и задушевность. 
 
  Вместе с тем на протяжении всего 
Adagio сохраняется и 
декламационный принцип: одному 
слогу текста соответствует один звук 
мелодии. Это придает каждому звуку 
(даже мелким длительностям) особую 
весомость, значительность, 
позволяет вкладывать глубокий 
смысл в каждое произносимое слово 
и подчеркивает присущий музыке 
характер скорбной 
сосредоточенности. Следуя 
декламационной манере, композитор 
мелодически выделяет те слова, на 
которые падает смысловой акцент 
(«Да, стар и шаловлив я стал, за мной 
смотреть не худо», или: «Как дикий 

  In dieser lyrischen Episode, die das 
einzige Mal während des Müller-Teils 
vorkommt, erscheinen die 
charakteristischen romantischen 
Intonationen, die der Musik eine 
besondere lyrische Wärme und 
Seelenhaftigkeit verleihen. 
  Gleichzeitig wird im gesamten Adagio 
das Prinzip der Deklamation 
beibehalten: eine Silbe des Textes 
entspricht einem Ton der Melodie. Dies 
verleiht jedem Ton (auch seinen flachen 
Dauern) ein besonderes Gewicht und 
eine besondere Bedeutung und 
ermöglicht eine tiefe Bedeutung in 
jedem gesprochenen Wort, was die der 
Musik innewohnende trauernde 
Konzentration unterstreicht. In 
deklamatorischer Manier hebt der 
Komponist diejenigen Worte melodisch 
hervor, auf die der Akzent gelegt wird 
(„Ja, ich bin alt und böse geworden, es 
ist sinnlos, auf mich aufzupassen“, oder 
„Wie ein wildes Tier streife ich allein 



зверь, брожу один» и т. д.). Это 
усиливает выразительность 
музыкальной речи. 

umher“ usw.). Dadurch wird die 
Ausdruckskraft der musikalischen 
Sprache erhöht. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  К голосу Мельника присоединяются 
горестные возгласы Князя. 
Композитор и в дуэте, при всей 
близости настроения обоих 
участников, показал различия в их 
характерах: мелодия Мельника более 
сурова и проникновенна, мелодия 
Князя более чувствительна и 
надрывна. 
  За непродолжительным 
просветлением следует новый 
приступ безумия. Начинается третий 
раздел сцены. Вновь звучат дикие 
речитативные фразы и отголоски 
первой аккордовой темы.Теперь в 
душе Мельника вспыхивает ярость 
против виновника своего несчастья. 
На приглашение Князя пойти жить в 
его терем он отвечает в злобно-
ядовитом тоне: «Нет, спасибо! 

  Zur Stimme des Müllers gesellen sich 
die klagenden Rufe des Fürsten. Auch 
im Duett zeigte der Komponist trotz der 
Nähe der Stimmungen beider 
Teilnehmer Unterschiede in ihren 
Charakteren: die Melodie des Müllers ist 
ernster und herzlicher, die des Fürsten 
sensibler und weinerlicher. 
 
  Auf eine kurze Erleuchtung folgt ein 
weiterer Anfall von Wahnsinn. Der dritte 
Abschnitt der Szene beginnt. Erneut 
erklingen wilde rezitativische Phrasen 
und Anklänge an das erste 
Akkordthema. Die Seele des Müllers 
entlädt sich nun in Wut auf den 
Verursacher seines Unglücks. Auf die 
Einladung des Fürsten, in seinem Turm 
zu wohnen, antwortet er in einem 
boshaft-hämischen Ton: „Nein danke! 



Заманишь, а там, пожалуй, удавишь 
ожерельем!» 
  Иронически-язвительная интонация 
слов «В твой терем?», повторенных в 
виде восходящей по секундам 
секвенции, подчеркнута 
хроматической фигурой оркестра. 
Вкрадчиво и настороженно звучит 
слово «заманишь» (у струнных — 
нисходящий хроматизированный 
ход); слово «удавишь» выделено 
внезапным скачком голоса на 
септиму, поддержанным 
диссонирующим аккордом. 
 
  Возглас Мельника вводит в 
заключительный дуэт Князя и 
Мельника Allegro vivace до минор. 
Князь потрясен увиденным, Мельник 
требует отдать ему похищенную дочь 
и набрасывается на Князя, которого 
выручают охотники. Это бурное, 
патетическое Allegro vivace 
подытоживает все предшествующее 
развитие. 
 
  Подобно Мельнику и Наташа 
предстает в конце оперы в новом 
облике. Нежная, любящая, 
страдающая девушка превратилась в 
гордую, холодную и мстительную 
владычицу подводного царства. Если 
в первом действии фоном для образа 
Наташи были Картины народного 
быта, то Русалка показана в 
фантастическом окружении. 
  Надо, однако, отметить, что картины 
подводного царства принадлежат к 
наименее удачным моментам оперы. 
Сказочный элемент как таковой не 
привлек к себе особого внимания 
Даргомыжского. Хорам и танцам 
русалок из третьего и четвертого 
действий не хватает 
одухотворенности, яркости 
оркестровых красок и причудливости 
мелодических и ритмических узоров. 
Эти эпизоды не имеют существенного 
значения для музыкальной 
драматургии «Русалки». 

Du wirst mich locken und dann vielleicht 
mit einer Halskette erwürgen!“ 
  Die ironische, sarkastische Intonation 
der Worte „In deinen Turm?“, die als 
aufsteigendes Sextett wiederholt 
werden, wird durch die chromatische 
Figur des Orchesters unterstrichen. Das 
Wort „locken“ klingt einschmeichelnd 
und misstrauisch (die Streicher haben 
eine absteigende chromatische 
Bewegung); das Wort „erwürgen“ wird 
durch einen plötzlichen Sprung der 
Stimme zu einer Septime betont, 
unterstützt von einem dissonanten 
Akkord. 
  Die Stimme des Müllers leitet das 
Schlussduett des Fürsten und des 
Müllers ein, Allegro vivace in c-Moll. Der 
Fürst ist fassungslos über das, was er 
sieht: der Müller fordert seine Tochter, 
die entführt wurde, und greift den 
Fürsten an, der von den Jägern gerettet 
wird. Dieses ungestüme, pathetische 
Allegro vivace fasst die gesamte 
vorangegangene Entwicklung 
zusammen. 
  Natascha erscheint, wie der Müller, am 
Ende der Oper in einem neuen Gewand. 
Das zarte, liebende, leidende Mädchen 
hat sich in die stolze, kalte und 
rachsüchtige Herrin des 
Unterwasserreichs verwandelt. War der 
Hintergrund für das Bild von Natascha 
im ersten Akt ein Bild des Volkslebens, 
so wird Rusalka in einer Fantasiewelt 
gezeigt. 
  Es ist jedoch anzumerken, dass die 
Bilder des Unterwasserreichs zu den 
weniger gelungenen Momenten der 
Oper gehören. Das märchenhafte 
Element als solches hat bei 
Dargomyschski keine große Beachtung 
gefunden. Den Chören und Tänzen der 
Nixen im dritten und vierten Akt fehlt es 
an Spiritualität, hellen Orchesterfarben 
und eigenwilligen melodischen und 
rhythmischen Mustern. Diese Episoden 
sind für die Musikdramaturgie von 
„Rusalka“ nicht wesentlich. 
 



  Образ царицы русалок раскрыт 
наиболее широко в первой картине 
четвертого действия (подводный 
терем). Самым значительным 
эпизодом всей сцены является ария 
Русалки, в которой она предвкушает 
радость мести. 
  Ария (Allegro molto, ре минор) 
написана в трехчастнои форме с 
предшествующим речитативом и 
завершающей стреми тельной кодой, 
Музыка полна энергии и силы. 
Волевое, активное начало, присущее 
всей партии Наташи, нашло и здесь 
свое яркое выражение. Однако 
интонации Русалки лишены теплоты 
и задушевности, которыми 
отличались мелодии Наташи 
в,первом действии. Правда, в арии 
присутствуют элементы бытовой, 
романсной, мелодии, и в этом также 
выражается внутренняя связь с 
первоначальной характеристикой 
образа. Но подобного типа 
романсные обороты теряют здесь 
свой мягкий, лирический характер: 
они растворяются в бурном движении 
инструментального типа и в острых, 
«колючих» хроматизмах. Характерно 
также, что вводящий в арию 
речитатив основан не на интонациях 
бытовой речи, а на ораторски 
приподнятой, холодноватой 
декламации. 
  В целом музыка арии рисует гордый, 
властный и суровый образ Русалки-
мстительницы. 
  Во второй картине четвертого 
действия Русалке принадлежит 
манящий призыв, обращенный к 
Князю и доносящийся к нему со дна 
реки. В этом эпизоде Даргомыжский 
придал Русалке черты сказочной 
сирены-обольстительницы, подобной 
тем коварным водяным девам, 
которые, по распространенному 
народному поверью, завлекают в 
омут неосторожных путников. 
  Ариозо основано на секвенционном 
проведении двух коротких попевок. 
Первая из них начинается призывным 

  Das Bild der Königin der Nixen zeigt 
sich am deutlichsten in der ersten 
Szene des vierten Aktes (der 
Unterwasserpalast). Die wichtigste 
Episode der gesamten Szene ist die 
Arie der Rusalka, in der sie die Freude 
an der Rache vorwegnimmt. 
  Die Arie (Allegro molto, d-Moll) ist 
dreiteilig mit einem vorangehenden 
Rezitativ und einer abschließenden 
schnellen Coda, die Musik ist voller 
Energie und Kraft. Das willensstarke 
und aktive Element, das der gesamten 
Rolle Nataschas innewohnt, kommt 
auch hier lebhaft zum Ausdruck. 
Allerdings fehlt Rusalkas Intonation die 
Wärme und Herzlichkeit, die Nataschas 
Melodien im ersten Akt auszeichneten. 
Zwar finden sich in der Arie Elemente 
einer häuslichen, romantischen Melodie, 
die auch die innere Verbundenheit mit 
der ursprünglichen Charakterisierung 
der Figur zum Ausdruck bringt. Aber 
solche romantischen Wendungen 
verlieren hier ihren weichen und 
lyrischen Charakter: sie lösen sich in der 
stürmischen Bewegung des 
Instrumentaltyps und in den scharfen 
und „stacheligen“ Chromatismen auf. 
Bezeichnend ist auch, dass das 
Rezitativ, das die Arie einleitet, nicht auf 
der Intonation der Alltagssprache 
beruht, sondern auf einer oratorisch 
erhobenen, kalten Deklamation. 
  Im Allgemeinen zeichnet die Musik der 
Arie ein stolzes, herrschsüchtiges und 
strenges Bild der rächenden Rusalka. 
  In der zweiten Szene des vierten Aktes 
ruft Rusalka den Fürsten an, indem sie 
ihn vom Grund des Flusses aus 
anspricht. In dieser Szene hat 
Dargomyschski Rusalka die Züge einer 
märchenhaften Sirenenverführerin 
gegeben, die jenen listigen Jungfrauen 
ähnelt, die dem Volksglauben zufolge 
unvorsichtige Reisende in einen Strudel 
locken. 
 
  Das Arioso basiert auf der 
Aneinanderreihung von zwei kurzen 
Refrains. Der erste beginnt mit einem 



квартовым мотивом. Вторая является 
несколько видоизмененной мелодией 
народной колыбельной песни «Идет 
коза рогатая». 

einladenden Quart-Motiv. Der zweite ist 
eine leicht abgewandelte Melodie des 
volkstümlichen Wiegenlieds „Es kommt 
die gehörnte Ziege“. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Мелодия колыбельной, основанная 
на многократном повторении одного 
оборота из трех звуков, явилась 
удобной формулой для выражения 
манящих, завораживающих зовов 
Русалки. К тому же Даргомыжский 
внес в ариозо черты тональной 
неустойчивости (секвенции по 
интервалам малой секунды) и тем 
самым придал музыке не 
свойственный самому народному 
напеву характер беспокойного 
томления. 
  На инструментальном проведении 
зовов русалки построен и 
заключительный симфонический 
эпизод оперы. 
  Оркестровые номера оперы. К ним 
относятся: увертюра, два танца 
(славянский и цыганский) из второго и 
танцы русалок из четвертого 
действия. Танцевальные эпизоды не 
вносят в драму каких-либо 
существенных черт и не отличаются 
особой значительностью 
музыкального содержания. 
Симфонические антракты между 
действиями отсутствуют. 
  Увертюра написана в форме 
сонатного аллегро. Однако ей присущ 
в известной мере характер попурри. 
Даргомыжскому не удалось воплотить 
в ней в сжатой, образной форме 
основную идею оперы, как это сделал 
в своих увертюрах Глинка. 
Впечатление от увертюры снижается 

  Die Melodie des Wiegenlieds, die auf 
der Wiederholung einer einzigen 
Drehung von drei Tönen beruht, war 
eine geeignete Formel, um die 
verlockenden und betörenden Rufe der 
Rusalka auszudrücken. Darüber hinaus 
führte Dargomyschski Merkmale tonaler 
Instabilität in das Arioso ein (Sequenzen 
in kleinen Sekundenintervallen) und 
verlieh der Musik damit einen Charakter 
ruheloser Sehnsucht, der für die 
Volksmelodie selbst nicht typisch war. 
 
  Die abschließende symphonische 
Episode der Oper basiert ebenfalls auf 
einer instrumentalen Aufführung der 
Rufe der Nixe. 
  Die Orchesternummern der Oper. 
Dazu gehören die Ouvertüre, die beiden 
Tänze (slawisch und zigeunerisch) aus 
dem zweiten Akt und die Nixentänze 
aus dem vierten Akt. Die Tanzepisoden 
fügen dem Drama keine wesentlichen 
Elemente hinzu und sind wegen ihres 
musikalischen Inhalts nicht 
bemerkenswert. Zwischen den Akten 
gibt es keine symphonischen 
Zwischenspiele. 
  Die Ouvertüre ist in der Form einer 
Sonate allegro geschrieben. Bis zu 
einem gewissen Grad hat sie jedoch 
den Charakter eines Potpourris. 
Dargomyschski ist es nicht gelungen, 
die Hauptidee der Oper in einer 
prägnanten und phantasievollen Form 
zu verkörpern, wie es Glinka in seinen 



также тусклостью и недостаточной 
выразительностью оркестровки. 
 
 
 
 
  «Русалка» — первая значительная 
русская опера, появившаяся после 
«Руслана и Людмилы» Глинки. 
Вместе с тем это опера нового типа 
— психологическая бытовая 
музыкальная драма. 
  В психологической бытовой 
музыкальной драме действие 
строится на событиях из личной 
жизни обыкновенных людей, в судьбе 
которых находят отражение общие 
закономерности жизни народа и 
внутренние противоречия 
общественного строя. 
Психологическая бытовая 
музыкальная драма дает композитору 
широкий простор для показа крупным 
планом духовного мира своих героев 
и сложной картины человеческих 
чувств в их борьбе и развитии; она 
предполагает гораздо большую, по 
сравнению с историко-эпической или 
сказочной оперой, индивидуализацию 
характеров действующих лиц. 
  Создавая оперу нового типа, 
Даргомыжский должен был выступить 
новатором и в области принципов 
построения сценического и 
музыкального действия. 
  Так, в психологической бытовой 
музыкальной драме были бы 
неуместны принципы 
монументального письма, 
свойственные операм Глинки, с их 
величественными хоровыми 
заставками-интродукциями и 
медлительно-величавым 
развертыванием действия. Если 
Глинка открывал свои оперы 
экспозицией коллективного образа 
народа, то Даргомыжский с самого 
начала приковывает внимание 
слушателя к образам отдельных 
участников будущей драмы. При этом 
он сразу лее показывает 

Ouvertüren tat. Der Eindruck der 
Ouvertüre wird auch durch die 
Dumpfheit und mangelnde 
Ausdruckskraft der Orchestrierung 
getrübt. 
 
  „Rusalka“ ist die erste bedeutende 
russische Oper seit Glinkas „Ruslan und 
Ljudmila“. Zugleich ist sie eine Oper 
neuen Typs - ein psychologisches 
alltägliches Musikdrama. 
 
  Im psychologischen Alltagsdrama 
basiert die Handlung auf Ereignissen 
aus dem persönlichen Leben 
gewöhnlicher Menschen, deren 
Schicksal die allgemeinen Gesetze des 
Lebens der Menschen und die inneren 
Widersprüche des sozialen Systems 
widerspiegelt. Das psychologische 
alltägliche Musikdrama gibt dem 
Komponisten einen weiten Spielraum für 
Nahaufnahmen der geistigen Welt 
seiner Figuren und das komplexe Bild 
der menschlichen Gefühle in ihrem 
Kampf und ihrer Entwicklung; es legt 
eine viel stärkere Individualisierung der 
Figuren nahe als die historisch-epische 
oder die Märchenoper. 
 
  Dargomyschski schuf eine Oper neuen 
Typs und leistete Pionierarbeit bei den 
Prinzipien der Inszenierung und der 
musikalischen Handlung. 
 
  So wären die für Glinkas Opern 
typischen Prinzipien der monumentalen 
Komposition mit ihren majestätischen 
Choreinleitungen und der langsamen, 
majestätischen Entfaltung der Handlung 
in einem psychologischen Drama der 
Alltagsmusik unangemessen. Während 
Glinka seine Opern mit einer 
Darstellung der kollektiven Persona des 
Volkes eröffnete, lenkt Dargomyschski 
die Aufmerksamkeit des Hörers von 
Anfang an auf die einzelnen Teilnehmer 
des Dramas. Gleichzeitig zeigt er die 
Figuren sofort in Konfrontation und 
verknotet das Drama, das sich dann mit 



действующих лиц в столкновении и 
завязывает узел драматического 
действия, которое затем развивается 
с необычайной стремительностью и 
напряженностью. 
  Следует отметить еще одну 
существенную особенность 
созданных Даргомыжским образов: 
они не только раскрываются в 
действии и во взаимоотношениях 
друг с другом — характеры ведущих 
персонажей (Наташи и Мельника) 
показаны в непрерывном развитии и 
изменении. Наташа в первом 
действии — простая, скромная 
девушка, умеющая страстно любить и 
глубоко страдать. Вместе с тем уже 
на протялсении первого действия ее 
образ претерпевает значительные 
изменения: по мере того как она 
убеждается в вероломстве Князя и 
познает глубину горя, в ее душе 
рождаются ожесточение и острая 
ненависть к изменнику. В конце 
оперы это властная и мстительная 
Русалка. 
  Мельник — новый для русской 
оперы образ, соединяющий в себе то, 
что ранее казалось несовместимым: 
бытовую комедийную характерность 
и высокую трагедийность. Вначале он 
показан в будничной, бытовой 
обстановке. В его характере 
выступают отдельные смешные 
черты. Но не таков этот образ в 
третьем действии. Страдания 
переродили его. Основные чувства, 
которые определяют теперь его 
сущность — это великое отцовское 
горе и жгучая ненависть к губителю 
единственной дочери. 
  В подобной многогранности образа 
сказалось воздействие на русскую 
оперу реалистических основ 
пушкинской драматургии и гуманных 
идей литературы критического 
реализма, которая чутко отзывалась 
на страдания простых людей и умела 
находить истинную поэзию в самой 
прозе жизни. 

ungewöhnlicher Geschwindigkeit und 
Spannung entwickelt. 
 
 
 
  Ein weiteres wichtiges Merkmal von 
Dargomyschskis Figuren ist, dass sie 
sich nicht nur in der Handlung und in 
ihren Beziehungen zueinander entfalten 
- die Charaktere der Hauptfiguren 
(Natascha und der Müller) werden in 
ständiger Entwicklung und Veränderung 
gezeigt. Natascha ist im ersten Akt ein 
einfaches und bescheidenes Mädchen, 
das leidenschaftlich liebt und tief leidet. 
Gleichzeitig verändert sich ihr Bild 
schon im ersten Akt beträchtlich: als sie 
von der Hinterhältigkeit des Fürsten 
überzeugt wird und die Tiefe seines 
Kummers erfährt, wächst in ihrer Seele 
ein bitterer und intensiver Hass auf den 
Verräter. Am Ende der Oper ist sie die 
maßgebliche und rachsüchtige Rusalka. 
 
 
 
  Der Müller ist ein neues Bild in der 
russischen Oper, das verbindet, was 
bisher unvereinbar schien: 
komödiantische Häuslichkeit und hohe 
Tragik. Zunächst wird er in einer 
alltäglichen, häuslichen Umgebung 
gezeigt. In seinem Charakter erscheinen 
einzelne komische Züge. Doch im 
dritten Akt ist dies nicht mehr der Fall. 
Er ist wiedergeboren worden. Die 
wichtigsten Gefühle, die nun sein 
Wesen bestimmen, sind der große 
Kummer eines Vaters und ein 
brennender Hass auf den Zerstörer 
seiner einzigen Tochter. 
  Diese Vielseitigkeit des Bildes spiegelt 
den Einfluss der realistischen 
Dramaturgie Puschkins und der 
humanistischen Ideen der Literatur des 
kritischen Realismus wider, die für das 
Leiden der einfachen Menschen 
empfänglich war und in der Prosa des 
Lebens selbst wahre Poesie finden 
konnte. 



  Новое понимание драматургических 
задач привело композитора к 
коренному переосмыслению старых 
оперных форм и к созданию новых. У 
Глинки узловыми, опорными 
моментами развития были большие, 
замкнутые номера — многочастные 
арии, ансамбли. Даргомыжкий 
стремится насытить действие 
непрерывным движением. Арии 
(всегда так или иначе связанные с 
остановками внешнего действия) 
делаются короче, проще по форме. 
Ансамбли утрачивают в большинстве 
случаев свою замкнутость, 
соединяясь непосредственно со 
смежными эпизодами. Но главное — 
появляются сцены нового типа, 
основанные на речитативных 
диалогах, музыка которых с 
небывалой гибкостью отражает 
развитие событий и мельчайшие 
оттенки переживаний. 
 
 
 
 
  В «Русалке» произошло также 
заметное обновление музыкального 
языка. На примере арии Мельника мы 
могли убедиться в том, как тонко 
использованы приметы различных 
жанров (песни, водевильного куплета 
и т. п.) для создания образа, 
обладающего чертами яркой, 
индивидуальной неповторимости. 
 
  Широкое использование в опере 
мелодических элементов бытового 
лирического романса и городской 
русской песни, накладывающих свой 
неизгладимый отпечаток даже на 
речитативные эпизоды, заставляет 
воспринимать действующих лиц 
оперы как живых современников 
Даргомыжского. Благодаря этому и 
социально-обличительная тенденция 
оперы приобретает особенную силу, 
заставляя вспомнить сюжеты многих 
литературных произведений 40—50-х 
годов XIX века, посвященных 

  Ein neues Verständnis der 
dramaturgischen Probleme führte den 
Komponisten zu einem radikalen 
Überdenken der alten Opernformen und 
zur Schaffung neuer Formen. Bei Glinka 
waren große, geschlossene Nummern - 
mehrstimmige Arien und Ensembles - 
die zentralen, tragenden Momente der 
Entwicklung. Dargomyschki strebt 
danach, der Handlung eine 
ununterbrochene Bewegung zu 
verleihen. Die Arien (die immer auf die 
eine oder andere Weise mit 
Unterbrechungen der äußeren 
Handlung verbunden sind) werden 
kürzer und einfacher in der Form. Die 
Ensembles verlieren in den meisten 
Fällen ihre Exklusivität und schließen 
sich direkt an die benachbarten 
Episoden an. Vor allem aber gibt es 
neue Arten von Szenen, die auf 
rezitativischen Dialogen beruhen und 
deren Musik die Entwicklung der 
Ereignisse und die kleinsten 
Schattierungen von Emotionen mit noch 
nie dagewesener Flexibilität 
widerspiegelt. 
  In „Rusalka“ wurde auch die 
musikalische Sprache auf 
bemerkenswerte Weise aktualisiert. Am 
Beispiel der Müller-Arie konnten wir 
sehen, wie subtil die Merkmale 
verschiedener Genres (Lied, Vaudeville-
Verse usw.) verwendet wurden, um ein 
Bild zu schaffen, das die Merkmale 
einer hellen, individuellen Einzigartigkeit 
aufweist. 
  Die ausgiebige Verwendung von 
melodischen Elementen der lyrischen 
Alltagsromantik und des städtischen 
russischen Liedes in der Oper, die sogar 
den rezitativen Episoden ihren 
unauslöschlichen Stempel aufdrückt, 
lässt uns die Figuren der Oper als 
lebende Zeitgenossen Dargomyschskis 
betrachten. Dadurch erhält auch die 
soziale und denunziatorische Tendenz 
der Oper eine besondere Kraft, die an 
die Handlung vieler literarischer Werke 
der 40er und 50er Jahre des 19. 
Jahrhunderts erinnert, die sich mit der 



современности и теме социального 
неравенства. 
  Но особенно велико значение 
достижений композитора в области 
правдивой передачи самых 
разнообразных интонаций 
человеческой речи. В речитативных 
диалогах первого, а также четвертого 
действий наиболее полно выявилась 
новаторская сущность творчества 
Даргомыжского. Оперное искусство 
еще не знало примеров столь гибкого 
следования музыки за действием и 
столь тонкой обрисовки характеров 
через музыкальную речь, как в этих 
сценах. 
  «Русалка» — произведение, не 
совсем равноценное во всех своих 
частях. Наряду с эпизодами, 
отмеченными высокой 
художественностью и огромной силой 
чувства, есть отдельные куски менее 
выразительной и малооригинальной 
музыки (например, фантастические 
картины в подводном царстве). Не 
везде одинаково убедительно 
использованы возможности оркестра. 
  При всем том историческое и 
художественное значение оперы 
чрезвычайно велико. 
Родоначальница русской 
психологической музыкальной драмы, 
«Русалка» вплоть до наших дней 
идет на сценах оперных театров и 
пользуется заслуженной любовью 
слушателей. 

Gegenwart und dem Thema der 
sozialen Ungleichheit beschäftigen. 
  Von besonderer Bedeutung sind 
jedoch die Leistungen des Komponisten 
bei der Wiedergabe der 
unterschiedlichsten Intonationen der 
menschlichen Sprache. In den 
rezitativischen Dialogen der ersten und 
vierten Akte zeigt sich der innovative 
Charakter von Dargomyschskis Kunst in 
vollem Umfang. Nie zuvor gab es in der 
Opernkunst Beispiele für eine Musik, die 
so flexibel der Handlung folgt und so 
subtil die Charaktere durch musikalische 
Sprache skizziert wie in diesen Szenen. 
 
  „Rusalka“ ist ein Werk, das nicht in 
allen seinen Teilen gleich ist. Neben 
Episoden, die von hoher Kunstfertigkeit 
und ungeheurer Gefühlskraft geprägt 
sind, gibt es einzelne Musikstücke, die 
weniger ausdrucksstark und weniger 
originell sind (zum Beispiel die 
phantastischen Szenen im 
Unterwasserreich). Die Möglichkeiten 
des Orchesters werden nicht überall 
gleich überzeugend genutzt. 
  Dennoch ist die historische und 
künstlerische Bedeutung der Oper sehr 
groß. Als Gründungsvater des 
russischen psychologischen 
Musikdramas wird „Rusalka“ noch heute 
auf den Opernbühnen aufgeführt und 
erfreut sich verdienter Beliebtheit. 

 
 
 

«КАМЕННЫЙ ГОСТЬ» 
 
  Может показаться удивительным, 
что после своих 
социальнообличительных 
произведений («Русалка», песни 40—
50-х годов) Даргомыжский обратился 
к романтическому сюжету, 
связанному с образами далекой 
Испании и ведущему свое 
происхождение от средневековой 
легенды. На самом же деле работа 

„DER STEINERNE GAST“ 
 
  Es mag überraschen, dass sich 
Dargomyschski nach seinen sozial 
denunziatorischen Werken („Rusalka“, 
Lieder der 40-50er Jahre) einem 
romantischen Thema zuwandte, das mit 
Bildern des fernen Spaniens verbunden 
ist und seinen Ursprung in einer 
mittelalterlichen Legende hat. In 
Wirklichkeit bedeutete die Arbeit an „Der 



над «Каменным гостем» вовсе не 
означала возвращения вспять. 
  Истолкование, данное Пушкиным 
образу Дона Гуана (или Дон-Жуана, 
как он именуется в опере), не имеет 
ничего общего с морализирующей 
идеей о грешнике, который терпит 
заслуженную каруза свои 
безнравственные похождения. Дон 
Гуан Пушкина — личность огромной 
полноты жизнеощущения. Он томим 
жаждой познать жизнь во всем ее 
богатстве; в своем стремлении к 
прекрасному идеалу он испытывает 
вечную неудовлетворенность (отсюда 
и его непостоянство в любви). При 
всем том он неизменно остается 
самим собой, всегда искренен и с 
почти детской непосредственностью 
отдается любому чувству—будь то 
печаль или радость, любовь или 
презрение. Таким же воплотил его в 
музыке и Даргомыжский. 
  Задача глубокого, и 
многостороннего раскрытия, 
душевного мира человека была в 60-х 
годах не менее актуальна, чем 
социальное обличение. 
Психологический анализ, умение 
проникнуть в самые тайники души 
человече́ской стали неотъемлемой 
чертой прогрессивного искусства 
нового времени (вспомним 
творчество Тургенева, Достоевского, 
Толстого). 
  Надо думать, что именно желание 
воспроизвести в музыке тончайшие 
оттенки чувств и смены душевных 
состояний и заставило 
Даргомыжского остановиться на 
«Каменном госте» и избрать 
совершенно необычный для оперного 
искусства того времени метод 
построения музыкального действия. 
Композитор положил на музыку одну 
из маленьких трагедий Пушкина 
целиком, ничего не изменив в ней, не 
превратив ее предварительно, как это 
обычно делается, в оперное 
либретто. Основой музыкального 
действия стал, таким образом, 

steinerne Gast“ keineswegs einen 
Rückschritt. 
  Puschkins Interpretation des Don 
Giovanni (oder Don Juan, wie er in der 
Oper genannt wird) hat nichts mit der 
moralisierenden Vorstellung zu tun, 
dass der Sünder für seine 
unmoralischen Abenteuer die verdiente 
Strafe erhält. Puschkins Don Juan ist 
eine Persönlichkeit von großer 
Lebensfülle. Er dürstet danach, das 
Leben in seinem ganzen Reichtum 
kennenzulernen; in seinem Streben 
nach dem schönen Ideal ist er ewig 
unbefriedigt (daher seine 
Unbeständigkeit in der Liebe). Bei all 
dem ist er immer er selbst, immer 
aufrichtig und gibt sich spontan jeder 
Emotion mit fast kindlicher Aufrichtigkeit 
hin - sei es Traurigkeit oder Freude, 
Liebe oder Verachtung. Dargomyschski 
verkörperte ihn in gleicher Weise in der 
Musik. 
  Die Aufgabe, die Seelenwelt des 
Menschen tief und facettenreich zu 
erschließen, war in den 60er Jahren 
nicht weniger relevant als die soziale 
Denunziation. Die psychologische 
Analyse, die Fähigkeit, in die tiefsten 
Geheimnisse der menschlichen Seele 
einzudringen, wurde zu einem festen 
Bestandteil der fortschrittlichen Kunst 
der neuen Zeit (man denke an die 
Werke von Turgenjew, Dostojewski, 
Tolstoi). 
  Man muss davon ausgehen, dass es 
der Wunsch war, die feinsten Nuancen 
von Gefühlen und Gemütszuständen in 
der Musik wiederzugeben, der 
Dargomyschski dazu veranlasste, sich 
für „Der steinerne Gast“ zu entscheiden 
und eine für die damalige Oper völlig 
unübliche Methode der Strukturierung 
der musikalischen Handlung zu wählen. 
Der Komponist vertonte eine der kleinen 
Tragödien Puschkins in ihrer 
Gesamtheit, ohne sie zu verändern 
oder, wie üblich, in ein Opernlibretto zu 
verwandeln. Die Grundlage der 
musikalischen Handlung war also der 
rezitativische Dialog. Er ist hier noch 



речитативный диалог. Здесь он еще 
более гибок и филигранен, чем в 
«Русалке». «Каменный гость» — 
речитативная опера без арий, 
ансамблей и хоров1. 
 
1 Единственные законченные номера — 
две песни Лауры, подсказанные самим 
ходом действия (Лаура поет для гостей). 
Обе — «Оделась туманом Гренада» и «Я 
здесь, Инезилья» — написаны в духе 
распространенных во времена Глинки — 
Даргомыжского «испанских» романсов. 

 
 
  Главное историческое значение 
этого произведения, однако, не в том, 
что с ним родился новый оперный 
жанр, хотя и в этом смысле у 
Даргомыжского появился ряд 
последователей2. 
 
2 Со временем были положены на музыку 
все маленькие трагедии Пушкина: 
Римский-Корсаков написал «Моцарта и 
Сальери», Кюи —«Пир во время чумы», 
Рахманинов — «Скупого» (надо, 
впрочем, признать, что ни один из них не 
поднялся в области речитатива до тех 
художественных высот, которых достиг 
автор «Каменного гостя»). Особенно 
большое распространение получила 
речитативная опера в XX веке в 
творчестве русских и зарубежных 
композиторов. 

 
  Наиболее ценным для дальнейшего 
развития музыкального искусства 
оказался не новый тип оперы, как 
таковой, а качество самого 
речитатива. Это — свободно 
льющаяся, жизненно правдивая 
музыкальная речь, напоенная вместе 
с тем, особенно в лирических 
эпизодах, подлинной песениостыо. 
Эта речь навеяна музыкой 
пушкинского стиха, «прозрачного, 
мягкого и упругого, как волна» 
(Белинский). Речитатив 
Даргомыжского—плод многолетних 
наблюдений над особенностями 
речевой интонации и упорного труда 
его по переплавке этой интонации в 

flexibler und filigraner als in „Rusalka“. 
„Der steinerne Gast“ ist eine 
Rezitativoper ohne Arien, Ensembles 
und Chöre1. 
 
 
1 Die einzigen fertigen Nummern sind die 
beiden Lieder von Laura, die durch die 
Handlung selbst ausgelöst werden (Laura 
singt für die Gäste). Sowohl „Grenada ist in 
Nebel gehüllt“ als auch  „Ich bin hier, 
Inesila“ sind im Geiste der „spanischen“ 
Romanzen geschrieben, die zu Zeiten von 
Glinka und Dargomyschski üblich waren. 

 
  Die wichtigste historische Bedeutung 
dieses Werks besteht jedoch nicht darin, 
dass es eine neue Operngattung 
begründete, obwohl Dargomyschski 
auch in diesem Sinne eine Reihe von 
Anhängern hatte2. 
 
2 Im Laufe der Zeit wurden alle kleineren 
Tragödien Puschkins vertont: Rimski-
Korsakow schrieb „Mozart und Salieri“, Cui 
„Das Gelage zur Zeit der Pest“, 
Rachmaninow „Der geizige Ritter“ (wobei 
zugegebenermaßen keiner von ihnen den 
künstlerischen Rang des Komponisten von 
„Der steinerne Gast“ erreicht hatte). Die 
Rezitativoper war im 20. Jahrhundert unter 
russischen und ausländischen Komponisten 
besonders verbreitet. 

 
 
 
  Nicht der neue Operntyp als solcher, 
sondern die Qualität des Rezitativs 
selbst erwies sich als besonders 
wertvoll für die weitere Entwicklung der 
musikalischen Kunst. Es ist eine frei 
fließende, lebendig wahrhaftige 
musikalische Rede, die gleichzeitig, 
besonders in den lyrischen Episoden, 
von einer authentischen Klangfülle 
durchdrungen ist. Diese Rede ist von 
der Musik der Puschkinschen Verse 
inspiriert, „durchsichtig, weich und 
elastisch, wie eine Welle“ (Belinski). 
Dargomyschskis Rezitativ ist die Frucht 
jahrelanger Beobachtung von 
Merkmalen der Sprachintonation und 
seiner harten Arbeit, diese Intonation in 



музыку. Речитатив «Каменного гостя» 
(также, как и предшествовавшей ему 
«Русалки» в лучших ее частях) 
оказался необычайно плодотворным 
для русского оперного творчества 
второй половины XIX века, хотя 
композиторы предпочитали 
пользоваться разнообразными 
средствами музыкальной 
драматургии и совмещать 
речитативы с развитыми песенными и 
ари- озными формами. От 
Даргомыжского идет прямой путь к 
речитативным сценам «Бориса 
Годунова» Мусоргского, «Евгения 
Онегина», «Пиковой дамы» 
Чайковского и других произведений. 
  В «Каменном госте» перед 
слушателем проходит целая галерея 
разнообразных характеров. С 
исключительной проницательностью 
раскрыт контраст между двумя 
женскими образами — горячей, 
ветреной Лаурой и чистой, 
сдержанной, но способной на 
страстное чувство Донной Анной. 
Мастерски очерчены образы 
свирепого, фанатичного Дона 
Карлоса и внешне простоватого, но 
не лишенного иронии Лепорелло. В 
центре же, конечно, Дон-Жуан. 
 
  Вот он, переодетый монахом, 
вступает в разговор с Донной Анной, 
которую он подкараулил у могилы 
супруга, убитого им же самим на 
дуэли. Не подозревая, кто перед ней, 
Донна Анна просит его соединить с 
ней свои молитвы. Ответ Дон-Жуана, 
начинающийся возгласом от самого 
верхнего звука мелодической фразы 
(см. начало следующего примера), 
выдает пылкость его чувств. В 
дальнейшем его речь становится 
более мягкой, темп замедляется. 
Интонации голоса как бы рисуют 
кроткий, нежный образ любимой 
женщины. В эпизоде Andantino 
появляется диатоническая 
последовательность аккордов в 
плавном движении, сопровождающая 

Musik zu verwandeln. Das Rezitativ in 
„Der steinerne Gast“ (wie auch die 
besten Teile von „Rusalka“, die ihm 
vorausgingen) war für die russische 
Oper in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts ungewöhnlich fruchtbar, 
obwohl die Komponisten es vorzogen, 
verschiedene Mittel der 
Musikdramaturgie einzusetzen und das 
Rezitativ mit entwickelten Lied- und 
Arienformen zu kombinieren. Von 
Dargomyschski führt der direkte Weg zu 
den Rezitativszenen von Mussorgskis 
„Boris Godunow“, „Eugen Onegin“, 
Tschaikowskis „Pique Dame“ und 
anderen Werken. 
 
  In „Der steinerne Gast“ wird der Hörer 
mit einer ganzen Galerie von 
unterschiedlichen Charakteren 
konfrontiert. Der Kontrast zwischen den 
beiden weiblichen Charakteren - der 
heißen, windigen Laura und der reinen, 
zurückhaltenden Donna Anna, die zu 
leidenschaftlichen Gefühlen fähig ist - 
wird mit außergewöhnlichem 
Einfühlungsvermögen dargestellt. 
Meisterhaft skizziert sind die Bilder des 
wilden, fanatischen Don Carlos und des 
nach außen hin einfältigen, aber 
ironischen Leporello. Im Mittelpunkt 
steht natürlich Don Giovanni. 
  Hier ist er als Mönch verkleidet und 
spricht mit Donna Anna, die er am Grab 
ihres Mannes entdeckt hat, den er 
selbst in einem Duell getötet hat. Ohne 
zu wissen, wer vor ihr steht, bittet 
Donna Anna ihn, sie bei ihren Gebeten 
zu begleiten. Don Giovannis Antwort, 
die mit einem Schrei auf der Spitze der 
melodischen Phrase beginnt (siehe den 
Anfang des folgenden Beispiels), verrät 
die Inbrunst seiner Gefühle. Später wird 
seine Rede leiser und das Tempo 
verlangsamt sich. Die Intonation der 
Stimme scheint ein sanftes Bild der Frau 
zu zeichnen, die er liebt. In der Episode 
Andantino gibt es eine diatonische 
Akkordfolge in einer fließenden 
Bewegung, die die Gesangsstimme 
begleitet. Dies ist das Leitmotiv von 



вокальную партию. Это — лейтмотив 
Донны Анны. За ним следует 
проникновенная фразка кларнета, как 
бы довершающая глубоко 
поэтический портрет (после слов: 
«Вы кудри черные на мрамор 
бледный рассыплете»). 

Donna Anna. Es folgt eine gefühlvolle 
Klarinettenphrase, als wolle sie ein 
zutiefst poetisches Porträt 
vervollständigen (nach den Worten: „Du 
wirst deine schwarzen Locken auf dem 
blassen Marmor ausbreiten“). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Совсем иной Дон-Жуан в 
следующем эпизоде с Лепорелло. 
Все еще не зная о том, что перед ней 
убийца мужа, и невольно поддавшись 
обаянию влюбленного незнакомца, 
Донна Анна разрешила ему навестить 
ее у себя дома. Безудержная радость 
наполняет Дон-Жуана; она как бы 
лишает его дара речи. Восторг, 
ликование слышатся в его 
прерывистых возгласах. 
 
  Но вот, упоенный успехом, Дон-
Жуан решается на неслыханную 
дерзость: он приказывает своему 
слуге Лепорелло звать статую 
Командора в гости к его вдове, у 
которой сам он предполагает быть на 
любовном свидании. И когда 
испуганный Лепорелло, увидев, что 
статуя ответила утвердительным 
кивком, в смятении отступает, сам 
Дон-Жуан подходит к ней твердым 
шагом и повторяет приглашение. 

  Ein ganz anderer Don Giovanni in der 
nächsten Folge mit Leporello. Noch 
immer nicht wissend, dass sie es mit 
dem Mörder ihres Mannes zu tun hat, 
und unwissentlich von einem verliebten 
Fremden bezaubert, erlaubt Donna 
Anna ihm, sie in ihrem Haus zu 
besuchen. Unbändige Freude erfüllt 
Don Giovanni, die ihm die Sprache zu 
rauben scheint. Freude und Jubel sind 
in seinen sporadischen Schreien zu 
hören. 
  Doch im Rausch des Erfolges wagt 
Don Giovanni eine unerhörte Kühnheit: 
er befiehlt seinem Diener Leporello, die 
Statue des Commendatore 
herbeizurufen, um seine Witwe zu 
besuchen, mit der er selbst ein 
Liebesverhältnis zu haben glaubt. Und 
als der erschrockene Leporello sieht, 
dass die Statue mit einem bejahenden 
Nicken antwortet und sich verwirrt 
zurückzieht, geht Don Giovanni selbst 
mit festem Schritt auf sie zu und 
wiederholt die Einladung. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Начальные такты приведенного 
отрывка основаны на целотонной 
гамме (см. октавные ходы в басу). 
Это тема статуи Командора, 
неоднократно появляющаяся в опере 
и завершающая ее в момент гибели 

  Die ersten Takte der Passage basieren 
auf einer Ganztonleiter (siehe 
Oktavpassagen im Bass). Dies ist das 
Thema der Statue des Commendatore, 
das in der Oper wiederholt auftaucht 
und im Moment von Don Giovannis Tod 



Дон-Жуана. Подобно Глинке в 
«Руслане и Людмиле», Даргомыжский 
использовал этот застывший, 
мертвенный звукоряд для 
характеристики начала, враждебного 
всему человеческому. Но в 
приведенном примере оркестровое 
вступление рисует одновременно и 
портрет отважного рыцаря — 
гидальго Дон-Жуана. Этому 
способствуют чеканный ритм и 
энергичная концовка. Гордый вызов 
слышится и в вокальной партии: 
слова произносятся отчетливо, 
подчеркнуто раздельно; выделяются 
сильные доли такта и решительно 
звучащие кадансовые обороты в 
мелодии. 
  Секрет того сильного впечатления, 
которое производит музыка 
«Каменного гостя», заключается, как 
уже говорилось, не только в меткости, 
с которой композитор запечатлел в 
речитати́вах всевозможные оттенки 
человеческой речи, или в тех 
элементах портретности, 
изобразительности, которые он очень 
осторожно и тонко ввел в 
инструментальную партию. Музыка 
захватывает, волнует потому, что в 
лирических эпизодах она 
наполняется песенным дыханием, 
хотя форма остается по-прежнему 
свободной, разомкнутой, 
подчиненной строению текста. В тех 
эпизодах, где Дон-Жуан изливает в 
пламенных речах свое чувство к 
Донне Анне, его высказывания 
вырастают как бы в ряд 
мелодических волн, на вершинах 
которых нередко появляются 
закругленные фразы, близкие к 
ариозному складу. 

endet. Wie Glinka in „Ruslan und 
Ljudmila“ verwendet Dargomyschski 
diesen erstarrten, tödlichen, allem 
Menschlichen gegenüber feindlichen 
Chor, um den Anfang zu 
charakterisieren. Aber in diesem 
Beispiel zeichnet die 
Orchestereinleitung auch ein Porträt des 
tapferen Ritters - Don Giovanni, des 
Hidalgos. Dies wird durch den 
ziselierten Rhythmus und den 
energischen Schluss begünstigt. Die 
stolze Herausforderung ist auch in der 
Gesangsstimme zu hören: die Worte 
werden klar ausgesprochen und einzeln 
betont; die starken Takte und die 
entschlossene Kadenz in der Melodie 
stechen hervor. 
  Das Geheimnis des starken Eindrucks, 
den die Musik des „Steinernen Gastes“ 
hervorruft, liegt, wie bereits erwähnt, 
nicht nur in der Subtilität, mit der der 
Komponist in den Rezitativen alle 
verschiedenen Schattierungen der 
menschlichen Sprache eingefangen hat, 
oder in jenen Elementen des Porträts 
und der Gegenständlichkeit, die er sehr 
zart und subtil in den Instrumentalteil 
eingeführt hat. Die Musik fesselt und 
erregt, weil sie in den lyrischen 
Episoden von einem liedhaften Atem 
durchdrungen ist, obwohl die Form frei 
und offen bleibt und sich der Struktur 
des Textes unterordnet. In den 
Episoden, in denen Don Giovanni seine 
Gefühle für Donna Anna in feurigen 
Reden ausschüttet, wachsen seine 
Äußerungen zu einer Reihe von 
melodischen Wellen, die oft von 
abgerundeten, dem Arioso-Stil nahen 
Phrasen gekrönt werden. 

 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Творчество Даргомыжского имело 
огромное влияние иа дальнейшее 
развитие русской музыки. 
Представители русского 
музыкального искусства 60-х годов 
чтили в Даргомыжском живого 
носителя традиций Глинки и 
«великого учителя музыкальной 
правды» (Мусоргский), открывшего 
для русской музыки новые, еще не 
изведанные горизонты. 
  Темы, введенные в музыку 
Даргомыжским, оплодотворили 
творчество таких художников, как 
Мусоргский и Чайковский, каждый из 
которых, идя своим путем, вскрывал 
острые противоречия общественной 
действительности. 
  Жанр психологической музыкальной 
драмы, создателем которой был 
Даргомыжский, нашел особенно 
широкое развитие у Чайковского. В 

  Dargomyschskis Werk hatte einen 
enormen Einfluss auf die weitere 
Entwicklung der russischen Musik. 
Vertreter der russischen Musik in den 
60er Jahren verehrten Dargomyschski 
als einen lebendigen Träger der 
Traditionen Glinkas und „einen großen 
Lehrer der musikalischen Wahrheit“ 
(Mussorgski), der der russischen Musik 
neue, noch unerforschte Horizonte 
eröffnete. 
  Die von Dargomyschski in die Musik 
eingebrachten Themen haben Künstler 
wie Mussorgski und Tschaikowski 
inspiriert, von denen jeder auf seine 
Weise die akuten Widersprüche der 
gesellschaftlichen Realität aufgedeckt 
hat. 
  Das Genre des psychologischen 
Musikdramas, dessen Schöpfer 
Dargomyschski war, fand bei 
Tschaikowski eine besonders große 



творчестве этого композитора 
получила продолжение также линия 
лирико-драматических романсов 
Даргомыжского. В то же время 
искусство социального портрета и 
бытовых зарисовок достигло своего 
наивысшего расцвета у Мусоргского. 
Мусоргский стал также наследником 
Даргомыжского в области 
музыкальной сатиры, как в романсе-
песне, так — в значительной мере — 
и в опере. 
  Великие открытия Даргомыжского в 
области музыкального речитатива 
настолько обогатили русское 
музыкальное искусство, что его 
влияния в этой области не избежал, 
по существу, ни один композитор 
следующего поколения. Но прямым 
наследником Даргомыжского в 
области характерного речитатива 
надо признать Мусоргского. 
 
  Достижения Даргомыжского 
получили известность и за рубежом. 
Верди, сочиняя свою последнюю 
оперу «Фальстаф», тщательно изучил 
«Каменного гостя». В XX веке 
драматургические принципы 
Даргомыжского оказали значительное 
воздействие на творчество многих 
русских и зарубежных композиторов 
(Прокофьев, Яначек, Пуленк и др.). 
  Так, будучи учеником Глинки, 
опираясь на гениальные создания 
великого основоположника русской 
музыки, Даргомыжский внес свой 
оригинальный вклад в дело развития 
отечественного и мирового искусства 
и сам сыграл в некоторых 
отношениях основополагающую роль 
в истории музыкального творчества. 

Verbreitung. Die Linie der lyrisch-
dramatischen Romanzen von 
Dargomyschski wurde auch in den 
Werken dieses Komponisten fortgesetzt. 
Zur gleichen Zeit erreichte die Kunst des 
Gesellschaftsporträts und der 
häuslichen Skizzen mit Mussorgski 
ihren Zenit. Mussorgski folgte 
Dargomyschski auch auf dem Gebiet 
der musikalischen Satire, sowohl im 
romantischen Lied als auch - in 
erheblichem Maße - in der Oper. 
  Dargomyschskis große Entdeckungen 
auf dem Gebiet des musikalischen 
Rezitativs haben die russische 
Musikkunst so bereichert, dass sich 
praktisch kein Komponist der nächsten 
Generation seinem Einfluss auf diesem 
Gebiet entziehen konnte. Mussorgski 
muss jedoch als Dargomyschskis 
direkter Erbe auf dem Gebiet des 
charakteristischen Rezitativs anerkannt 
werden. 
  Dargomyschskis Leistungen sind auch 
im Ausland bekannt geworden. Als 
Verdi seine letzte Oper „Falstaff“ 
komponierte, hat er „Der steinerne Gast“ 
sorgfältig studiert. Im 20. Jahrhundert 
hatten die dramaturgischen Prinzipien 
von Dargomyschski einen erheblichen 
Einfluss auf die Arbeit vieler russischer 
und ausländischer Komponisten 
(Prokofjew, Janáček, Poulenc usw.). 
  So leistete Dargomyschski als Schüler 
Glinkas, der sich auf die brillanten 
Schöpfungen des großen Begründers 
der russischen Musik stützte, seinen 
eigenen originellen Beitrag zur 
Entwicklung der russischen und der 
Weltkunst und spielte selbst in mancher 
Hinsicht eine bahnbrechende Rolle in 
der Musikgeschichte. 
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