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PYCCKAA MY3bIKAJIbHASA
KYNbTYPA B 60—70-x FOOQAX XIX
CTONETUA

B 60—70-e rogbl npoLwnioro neka
pycckas My3blka nepexusaeT nopy
Mory4ero pacuueta. Ecnu koHey, XVIII
Beka 6bin ans Poccun BpemeHem
co3gaHus npodeccrnoHanbLHoOW
KOMMO3UTOPCKOM LLKOMbI, a nepBas
nosiosmHa XIX CToneTHd, oTMeYeHHas
reHnem [MuHKK, yTBepanna 3HayeHue
PYCCKOM KnacCu4eCcKom My3blku 3a
npegenamu Poccun, To Tenepb pycckas
My3blka CTaHOBUTCS OOHOWN U3 BeayLnX
My3bIKanbHbIX KyfbTyp, OnNpeaenstowmx
AanbHenwee pasBuTue BCEro
€BpPOMnenCcKoro My3blkanbHOro
NCKyCCTBa.

B aT0T nepuoa nosiBnsieTcs uenas
nresaa BblAarLWMXCA KOMMO3UTOPOB,
MHOFOCTOPOHHE 1 rNyB0OKO OTpaKaroLmX
B CBOEM TBOPYECTBE XU3Hb PYCCKOro
obwectsa. K ykazaHHOMY
ABaguaTunNeTmio OTHOCUTCA co3faHne
Takmx 6eccmepTHbIX NPON3BeLEHUI, KaK
onepsbl «bopuc NogyHOB 1
«XoBaHLWuHa» Mycoprckoro, «KHA3b
Nropb» BopoawnHa, «lckoBUTSHKa»
Pumckoro-Kopcakora, «EsreHunn
OHeruH» YankoBckoro, banet
YarkoBckoro «JlebeanHoe o3epoy,
MepBas n BTropas cumdoHmnmn
bopoguvHa, nepsble YeTblipe cMMAOHUN
HankoBCKOro 1 MHoroe gpyroe.

Ho He TonbKko co3gaHnemM apyaniimx
COYNHEHNN OTMEYEHO 3TO BPEMS.
KopeHHble caBurm nponcxogaT BO BCeN
MYy3blKanbHOWN XN3HW. Pycckasa My3blka,
pas3BMBaBLLAACS [0 TOro B YCOBUSX
ropoa nNuub B apuCTOKpPaTUYECKUX
canonax, NnpuaBoOpPHbIX TeaTpax H
AomMaluHeM 6bITy, Tenepb nonyvaeT
LUMPOKYIO ayauToputo. MNoasnstoTcs
KOHLIEPTHbIE OpraHM3aLuu,
cucTemMaTU4eckn nponaraHaupyrowme
My3blKanbHOEe UCKyCcCTBO. B TeaTpsbl
NPUXoanT AeMoKpaTudeckasn nybnuka:

KAPITEL |

RUSSISCHE MUSIKKULTUR IN DEN
60 - 70ER JAHREN DES
19. JAHRHUNDERTS

In den 60er - 70er Jahren erlebte die
russische Musik eine enorme Blltezeit.
Wahrend Ende des 18. Jahrhunderts in
Russland eine professionelle
Komponistenschule entstand und die
erste Halfte des 19. Jahrhunderts,
gepragt durch das Genie Glinka, die
Bedeutung der russischen klassischen
Musik aufRerhalb Russlands begrindete,
ist die russische Musik heute eine der
fuhrenden Musikkulturen und bestimmt
die weitere Entwicklung der gesamten
europdaischen Musikkunst.

In dieser Zeit erschienen eine ganze
Reihe herausragender Komponisten, die
in ihren Werken das Leben der
russischen Gesellschaft auf vielfaltige
und tiefgriindige Weise widerspiegeln.
In diesem zwanzigsten Jahrhundert
entstanden so unsterbliche Werke wie
Mussorgskis Opern ,Boris Godunow*
und ,Chowanschtschina®, Borodins
,Furst Igor”, Rimski-Korsakows ,Das
Madchen von Pskow®, Tschaikowskis
,Eugen Onegin“, Tschaikowskis Ballett
,Schwanensee®, Borodins erste und
zweite Sinfonie, die ersten vier
Sinfonien Tschaikowskis und viele
andere.

Aber es ist nicht nur die Produktion der
auffalligsten Werke, die diese Zeit
kennzeichnet. Im gesamten Musikleben
vollzieht sich ein radikaler Wandel. Die
russische Musik, die sich bis dahin in
der Stadt nur in aristokratischen Salons,
Hoftheatern und Haushalten entwickelt
hatte, findet nun ein breites Publikum.
Konzertorganisationen fordern
systematisch die Musikkunst. Ein
demokratisches Publikum - Studenten,
Intellektuelle und Beamte - kommt in die
Theater.



CTYOEHTbl, UHTENSIUreHUns, Mernkme
cnyxatume.

OXunBneHme KOHUEPTHOW XN3HU ObINo
TECHO CBSI3aHO C MMEeHa MU MHOTUX
BblAAKOLLMXCA UCNONHUTENEN —
WHCTPYMEHTanMCToB 1 neBLoB. Cpeau
HUX — NUaHNCTbI BpaTbst AHTOH n
Hukonan PybuHwTEenHbI, ckpynaum I
Benssckuii u J1. Ayap, BUONOHYENUCTBI
K. KO. aBbigoB u A. B. Bepx6bunosuy,
nesubl O. A. lNeTpos, ®. .
CtpasuHckuin, U. A. MenbHukos, HO. .
lMnaTtoHoBa, E. A. JlaBpoBckas, I. A.
Xoxnos, M. A. CnaBuHa n gp. bonbLuon
BKIaj B pasBuUTUE ONEPHOro gena BHeC
anpwxkep 3. ©. HanpaBHUK.

KpynHenwmm nctopn4eckum
cobbIiTnem aBunocb co3gaHune B 1859
rogy B Netepbypre no nmHunatnHe A. I.
PybuHwTenHa Pycckoro myabikasibHOro
obuiectea (PMO)!, koTopoe eTaHMao
uenblo «pasBUTNE My3blKanbHOro
obpa3oBaHna 1 BKyca K My3blke
B Poccum 1 noolupeHne ote4ecTBEHHbIX
TanaHToB».

1 PMO Bo3rnaBnsnock KOMUTETOM
ANPEKTOPOB U cybcnampoBanoch
NPSABHTESNILCTBOM.

PyOuHLWWITENH BblaatoLWMNCA
MYy3blKanblt0-06LWeCcTBELLH aeaTenb,
NMUAHUCT, KOM NO3UTOP 1 ANpuxep —
cam cTan Bo rnaee koHkepToH PMO.
3Ha4eHmne 3TUX KOHLEPTOB ObINo
orpomHo. LLlnpokasa cnywaTtenbckas
ayauTopusi 3HakoMunach 34€ech,
HepeaKko BnepBble, C NPON3BEAEHUAMM
Baxa n Nenpensa, beTxoseHa un
MeHgenbCoHa 1 MHOTUX ApYrnx
KpYyNHENLLMX KOMMNO3UTOPOB.
OtpeneHna PMO nosiBunucb BCKOpe U B
APYrmx KpynHbiX ropogax Poccnn —
Mockse, Knese, Kazanu, CapaTose.
BbigatoLytocs ponb chirpanm Takke
KOHUepTbl becnnaTtHOM My3blKaribHON
LLIKOMbl, OCHOBAHHOW rnaBoOW HOBOIO
My3blKanbHoOro HanpasreHus M. A.
BanakupesbiM 1 xopmencTtepom M. A.
JlomakuHbIM. 3gecb nog ynpaBneHnem

Die Wiederbelebung des
Konzertlebens war eng mit den Namen
vieler herausragender Kunstler -
Instrumentalisten und Sanger -
verbunden. Dazu gehdrten die Pianisten
Anton und Nikolai Rubinstein, die
Geiger H. Wieniawski und L. Auer, die
Cellisten K. J. Dawydow und A.
W.Werschbilowitsch, und die Séanger O.
A. Petrow, F. |. Strawinski, I. A.
Melnikow, J. F. Platonowa, J. A.
Lawrowskaja, P. A. Chochlow, M. A.
Slawina und andere. Der Dirigent E. F.
Naprawnik leistete einen grof3en Beitrag
zur Entwicklung der Oper.

Das grof3te historische Ereignis war die
Grindung der Russischen
Musikgesellschaft (RMG)?! im Jahr 1859
in Petersburg auf Initiative von A. G.
Rubinshtein, die auf die ,Entwicklung
der musikalischen Bildung und des
Musikgeschmacks in Russland und die
Forderung einheimischer Talente
abzielte®.

1 Die RMG wurde von einem Ausschuss
von Direktoren geleitet und von der
Direktion subventioniert.

Rubinstein, ein groRer Musiker, Pianist,
Komponist und Dirigent, war selbst der
Leiter der RMG-Konzerte. Die
Bedeutung dieser Konzerte war
immens. Einem breiten Publikum
wurden, oft zum ersten Mal, Werke von
Bach und Handel, Beethoven und
Mendelssohn und vielen anderen
bedeutenden Komponisten vorgestellt.
Bald gab es auch in anderen russischen
GrofR3stadten - Moskau, Kiew, Kasan
und Saratow - Niederlassungen der
RMG.

Eine herausragende Rolle spielten
auch die Konzerte der Freien
Musikschule, die vom Leiter der neuen
Musikrichtung, M.A. Balakirew, und dem
Chorleiter G. J. Lomakin gegrindet
worden war. Hier erklangen unter der



BanakupeBa McnosHANUCH
npenMyLLecTBEHHO Npon3BeaeHuns
PYCCKMX KOMMO3UTOPOB, K KOTOPbIM
CTONUYHAA apuUCTOKpPaTUS NPUBbIKIIa
OTHOCUTBLCA C NpeHebpexeHnemMm.
Hapsagy ¢ coumHeHnsMu [MuHKK n
[aproMbiXCKOro MOXHO ObIfo
ycnblWwaTb U HOBUHKN — TOSMBKO YTO
HanucaHHble NPoOn3BEaEHUN MOSIOAbIX
PYCCKMX My3blkaHTOB. BnepBble B
KOHuepTax becnnatHon My3blKanbHOM
LLKOSbI NPO3BYyYan psa KPYnHbIX BELLEN
COBpPEMEHHbIX 3apyDexHbIX
KomnoautopoB — bepnuoaa, JlucTta,
LWymaHa.

Mepepn pycckum obLecTBOM BCTana BO
BECb POCT nNpobriema oTe4YeCTBEHHbIX
My3blKanbHbIX KagpoB. Beab Ao Toro B
Poccuu ewe He cylectBoBasno Hu
OAHOro crneumansbHOro My3sblkanbHOro
y4yebHoro 3aBefeHus! Yceunusamm A.
PybuHwTenHa B MNMetepbypre npn PMO
ObINIM OTKPbITbI My3blKalibHbIE Kacchl 1
B 1862 — rogy nepsas B Poccun
KOHcepBaTopua. PyOVHLITENH 1 cTan ee
nepsbiM anpektopom. B 1866 rogy
oTKpblnacb MockoBckasi
KOHCepBaTopus, KOTopyto Bo3rnasun H.
PybuHwTenH. Takke kak
MeTepbyprckasa, oHa ctana NoANMHHbLIM
LEeHTPOM My3blkanbHOro obpasoBaHum 1
npocseLleHnsa. Bo BTopon nonosuHe
XIX Beka obe KoHcepBaTopumn
BOCNUTANN HeMaro BblaloLnXCs
MY3blKAHTOB — KOMMNO3UTOPOB U
ncnonnutenen. Cpeam nepsbix
BbINyCKHMKOB [NeTepbyprckon
KOHcepBaTopun Bbigensetcsa . U.
HankoBCKMI, 3aHSABLUMI Cpady nocne
3aBepLUeHns obpasoBaHMs OOMKHOCTb
npodeccopa n MockoBcKow
KoHcepBaTopuun. B 1871 rogy B uncno
npodeccopos lNeTepbyprckon
KoHcepBaTopun Bowen U. A. PUMckHin-
Kopcakos.

60— 70-e rogbl ObINIM 03HAaMEHOBaHb
oonbLMMK caBuramm 1 obnactu
MY3bIKarbHOW HaYKU U KPUTUKMK.
BeicTynasLume n nedatn B. B. Ctacos,
A. H. Cepos, L. A. Kion nsHaxogmnumce
B 3TW roapl B aBaHrapge 6opb0bl 3a

Leitung von Balakirew vor allem Werke
russischer Komponisten, denen die
Aristokratie der Hauptstadt gewohnt
war, mit Verachtung zu begegnen.
Neben Werken von Glinka und
Dargomyschski gab es auch neue
Stlicke von jungen russischen Musikern
zu hdren. Zum ersten Mal wurden in den
Konzerten der Freien Musikschule eine
Reihe bedeutender Werke
zeitgenossischer auslandischer
Komponisten - Berlioz, Liszt und
Schumann - aufgefuhrt.

Die russische Gesellschaft war mit
einem wachsenden Problem von
Musikern konfrontiert. Schlie3lich hatte
es bis dahin in Russland keine einzige
spezialisierte Musikschule gegeben!
Rubinsteins Bemuhungen fuhrten zur
Eroffnung von Musikklassen und zur
Grindung des ersten Konservatoriums
Russlands im Jahr 1862 in Petersburg.
Rubinstein wurde dessen erster
Direktor. Im Jahr 1866 ertffnete er das
Moskauer Konservatorium, das
ebenfalls von Rubinstein geleitet wurde.
Ebenso wie das Petersburger
Konservatorium wurde es zu einem
echten Zentrum der Musikausbildung
und -aufklarung. In der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts bildeten beide
Konservatorien viele hervorragende
Musiker aus - Komponisten und
Interpreten. Unter den ersten
Absolventen des Petersburger
Konservatoriums ist Tschaikowski zu
nennen, der nach seinem Abschluss
eine Professur am Moskauer
Konservatorium antrat. Im Jahr 1871
wurde I. A. Rimski-Korsakow Professor
am Petersburger Konservatorium.

Die 60er - 70er Jahre waren durch
grolR3e Veranderungen im Bereich der
Musikwissenschaft und -kritik
gekennzeichnet. W. W. Stassow, A. N.
Serow und C. A. Cui standen an der
Spitze des Kampfes fiir eine



nepenoBoe, HaluMoHanbHO-CaMOBbITHOE
pycckoe My3blkaribHoe UCKycCcTBO. OHu
oTAanu MHOro cun nponaraHge HoBOW
MY3bIKW, pa3BUTUIO MYy3blKallbHON HaYKu
N pacnpoCcTpaHeHU0 My3blKanbHbIX
3HaHWUN cpean LWNPOKNX CIIOUM
HaceneHus. Hemano caenan H 3TOM
LLLIpaHNenun Takke CoyYeHuK
Yankosckoro no koricepmatopun I, J1.
JTapouwu.

Bo Bcex OTHOLWEHUAX My3blKasibHas
KynbTypa nepexuHana obHoBneHwue,
HauynMHanacb noncTnHe HoBasa apa
PYCCKOW MY3bIKW.

Bce 310 cTano Bo3MoOXHbIM Ha ooHe
cepbe3HbIX U3MEHEHUN,
NPOUCXOAMBLUNX B Ty NOPY BO BCEX
obnacTtax oOLWEeCcTBEHHOW XXNU3HU
cTpaHbl. 60—70-e rogbl XIX Beka 6binn
B Poccumn BpemeHeM HeobblvaHOro
pocTa HauWoHanbHOro CaMOCO3HaHus,
AYXOBHbIX CUI Hapoda, Nepnoaom
BbICOYaWNLLEro pacuseTa nayku u
KynbTypbl. A 9TO, B CBOIO o4epe[b,
ObIn0 06YCrNOBMAEHO CYLLECTBEHHbLIMM
caBuramum B coumarnbHO-MOMNTUYECKON
XH3MH CTpaHbl.

Kpusuc peogarnbHO-KpenoCTHUYECKOM
cucTeMbl Aan 3HaTtb o cebe elle B 50-x
rogax. Kpbimckas BoHa 1853 — 1856
rogoB, 3aKOHYMBLLAACSA NO30PHbIM
nopaxeHnem LapcKoro npaBuTeNbLCTBA,
yrnybuna BHyTpeHHME NPOTUBOPEYUS,
Tep3aBLuMe cTpaHy. BonHa «nokasana
rHUNOCTb N 6eccunmne KPenocTHOM
Poccun» (B. W. JleHnH), ycununa
HapoaHble 6eaCcTBUA 1 Bbi3Bana
MOLLHYIO BOSTHY HapOAHOro
BO3MYLLEeHUs, HaspeBana KpecTbsiHCKas
pesontouuns. Ytobbl NnpegoTepaTuThb ee,
npasuTenbCcTBO AnekcaHgpa Il
BbIHY>XOEHO 6bINI0 OTMEHUTb
KpenocTHoe npaso. OgHako pecopma,
He NpeJoCcTaBMBLLAsA KpeCTbsHaAM
3eMnu, Ha gerne npveerna nuub K
AarnbHeunweMy pa3opeHuto epeBHU.

B 60-e rogbl XIX Beka B Poccu u
BblABMHYNNCb HOBblE 06LLECTBEHHO-
NoSIMTUYECKNE CUMbl, NOOHSABLUME 3HAMS

fortschrittliche, national gepréagte
russische Musikkunst. Sie widmeten der
Forderung der neuen Musik, der
Entwicklung der Musikwissenschaft und
der Verbreitung musikalischer
Kenntnisse in der Bevolkerung viel
Energie. Auch Tschaikowskis Kollege G.
L. Laroche leistete in dieser Hinsicht
viel.

Die Musikkultur wurde in jeder Hinsicht
erneuert, und eine wahrhaft neue Ara
der russischen Musik brach an.

All dies wurde méglich vor dem
Hintergrund gravierender
Veréanderungen, die sich damals in allen
Bereichen des gesellschatftlichen
Lebens des Landes vollzogen. Die 60-
70er Jahre des 19. Jahrhunderts waren
in Russland eine Zeit aul3erordentlichen
Wachstums des nationalen
Selbstbewusstseins, des spirituellen
Kréafte des Volkes, eine Zeit der
hdchsten Blite von Wissenschaft und
Kultur. Dies wiederum war auf
erhebliche Veranderungen im sozio-
politischen Leben des Landes
zurtckzufihren.

Die Krise des feudal-leibeigenen
Systems wurde bereits in den 50er
Jahren deutlich. Der Krimkrieg von
1853-1856, der mit einer vernichtenden
Niederlage fur die zaristische Regierung
endete, vertiefte die inneren
Widerspruche, die das Land plagten.
Der Krieg ,zeigte die Faulnis und
Ohnmacht des Leibeigenen-Russlands®
(W.1. Lenin), verschérfte die nationalen
Katastrophen und l6ste eine gewaltige
Welle der Empdérung im Volk aus, eine
Bauernrevolution bahnte sich an. Um
sie zu verhindern, musste die Regierung
Alexanders Il. die Leibeigenschaft
abschaffen. Diese Reform, die den
Bauern kein Land verschaffte, flhrte
jedoch nur zu einem weiteren Verfall
des Dorfes.

In den 60er Jahren des 19.
Jahrhunderts erhoben sich in Russland
neue soziale und politische Kréfte, die



6opbbbl 3a cBOGOAY NPOTUB
camMoaepKaBusi U NepPeXnTKoB
KpenocTHn4yecTBa. A1o Obinu
Pa3HOYUHLbI, BbIXOALbI N3
AEeMOKpPaTUYECKNX CINOEH,
PEBOOLNOHHO HAaCTPOEHHas
nHtennureHuus. B. W. JlennH Bbiaenun
3TOT NEepuoA Kak BTOPOW 3Tan B
ocBoboauTenbHon 6opbbe, Ha3Bas ero
aTanom 6ypKyasHO-AEMOKpPaTUYECKNM
NN Pa3HOYNHCKUM.

[emokpaTnyeckyto nponaraHgy
Boarnasunu H. I'. YepHbliweBckmin, H. A.
Ho6pontobos, noat M. A. Hekpacos.
Ecnu B koHUe 50-x rogos nepenoBasi
AemMokpartmyeckas Mbicnb bbina
pa3by>xeHa ronocom repueHOBCKOro
«Konokonay, To Tenepb ero Aeno
nNpoaomkun xypHan « CoBpeMeHHMK»
YepHbliweBckoro — [obpontobosa —
HekpacoBa, nocnegoBaTtenbHO
OTCTaMBaBLLUUA MOEM PEBOSTOLMOHHO-
aemokpartmnyeckon 6opbObI.

Co cTpacTHbIMM NpU3biBaMu K
0CBOBOOXAEHMIO BbICTYNan Ha
cTpaHnuax « CoBpeMeHHUKa»
[o6pontobos:

Bcragaw xe, Pycb, Ha nogBur cnasbl, -
Bbopbba Benuka un cesral..

BoabMu cBOe cBsITOE NpaBo

Y noanbixX pbilapen KHyTa...

3akntoyeHHbIn B NeTponaBnoBCKyto
KpenocTb, YepHbILeBCKMiA Nucarn B
1863 roay: «Bca semnsa myxunukas,
BbIKYyNy — HMKakoro!», «Youpamcs,
MOMELLMKW, MOKa XuBbl!»

UepHbILeBCKUA BbigBUran naew
noriHoro obHoBNEeHUs 00LLECTBEHHbIX
OTHOLWeHun. B cBoem pomaHe «4T10
aenartb?» OH co3gan obpasbl HOBbIX
nogen, otctanBarLmx cBoe
4YenoBeYecKoe AOCTOMHCTBO U NpaBo Ha
cBO6OHYIO TPYAOBYH AEATENBHOCTb.
BrnivsaHue YepHbiweBCcKoro Ha
nepenoByto MOSIO4eXb, PEBOSOLMOHHO-
AEeMOKpaTn4eCcKoe CTyaeHYeCTBO ObIno
OrPOMHbIM: MO CBUAETENLCTBY

die Fahne des Freiheitskampfes gegen
die Autokratie und die Uberreste der
Leibeigenschaft hochhielten. Es
handelte sich dabei um die
Rasnochinzy, Menschen aus den
demokratischen Schichten und die
revolutionar gesinnte Intelligenz. W. I.
Lenin bezeichnete diese Periode als die
zweite Phase des Befreiungskampfes
und nannte sie die burgerlich-
demokratische oder Rasnochinzy-
Phase.

Die demokratische Propaganda wurde
von N. G. Tschernyschewski, N. A.
Dobroljubow und dem Dichter M. A.
Nekrassow geleitet. Wenn Ende der
50er Jahre das fihrende demokratische
Denken durch die Stimme von Herzens
,,KO|Ok0|“ (,Glocken*“:Zeitung) geweckt Wurde,
so wurde seine Arbeit nun von der
Zeitschrift ,Sowremennik® (zeitgenosse) von
Tschernyschewski, Dobroljubow und
Nekrassow fortgesetzt, die konsequent
die Ideale des revolutionaren und
demokratischen Kampfes vertrat.

Dobroljubow rief auf den Seiten des
~Sowremennik® leidenschatftlich zur
Befreiung auf:

Erhebe dich, Rus, zur Heldentat des Ruhms.
Der Kampf ist grof3 und heilig...!

Nimm dein heiliges Recht

Von den gemeinen Rittern der Peitsche...

In der Festung Petropawlowsk
inhaftiert, schrieb Tschernyschewski
1863: ,Das ganze Land gehort den
Bauern, keine Entschadigung!®,
,verschwinde, Grundbesitzer, solange
du noch am Leben bist!*

Tschernyschewski vertrat die Idee
einer vollstandigen Erneuerung der
sozialen Beziehungen. In seinem
Roman ,Was tun?“ schuf er Bilder von
neuen Menschen, die ihre
Menschenwirde und das Recht auf freie
Arbeit verteidigen. Tschernyschewskis
Einfluss auf die fortschrittliche Jugend,
die revolutionar-demokratische
Studentenschaft, war enorm: einem
Zeitgenossen zufolge ,kannten sie ihn



COBPEMEHHMKA, «Ero... 3Hanu Ham3ycCTb,
€ro MMeHeM KNSAnucby.

Bbicovanwnm Hakan
ocBoboanTenbHon 60pbbbl OTpaxkanca
B KMMEHUWN CBEXEWN, pa3yMHOWN pyCCKOW
MbICIN. «3TO ObINO YyANBUTENBHOE
BpeMsi,— BCMOMMHanN oguH m3
COpaTHUKOB YepHbILLEBCKOro.—
Kaxabli 3axoTen gymaTb, YitaThb,
YUMTbCS, Kaxabln, y KOro 6bifo 4to-T1o
3a QyLLOW, XOTen BblCKa3aTbCHA FPOMKO.
CnaBLuasi 40 3TOro BPEMEHUN MbICIb
3akornblxanacb, ApOrHyna, Havana
paboTaTb. [lopbIB €€ Obif CUNbHLIN K
3agayn rpomagHble. He o cerogHsilHem
[He wna TyT peyb, 064yMbIBanmMCh 1
pelannce cyabbbl ByayLmnx
nokonexun, éyayuwue cynbbbl Bcen
Poccun.»

Benukn 6binmn ycnexm pycckomn Hayku
60—70-x rogos. lNepunoanyeckas
cuctema anemeHTtos . U.
MeHpgeneeBa, Tpyabl B obnactu
nccneaoBaHns HEPBHOW CUCTEMD
yenoseka M. M. Ce4veHoBa,
nccnepgosaHua . N. MeyHukoBa B
obnactu 6aktepuonornn n K. A.
TumMmnpsizeBa no pusnonorum pacteHnm
— BOT ee BakHeunwme goctmxeHus. B
3TOT Nepmoa HaMeTUNNCbL Ha MHOTne
rogbl Bnepea BaxkHble HanpaBneHus
pas3BUTUA AN paga TOYHbIX HayK n
€CTECTBO3HaHMs. YCNexu LWNPOKOro
Hay4yHoro poHTa 6bInn cBsA3aHbl C
pocTtom npoceeLleHns. OTKpbIBanmCh
HOBble Hayu4Hble obuiecTBa: Pycckoe
reorpaguyeckoe obectso, ObuwecTso
nobutenen ectecTBO3HaHUA 1 Ap.
BbInn ocHoBaHbI HOBbIE BbICLLME
y4yebHble 3aBegeHus (Hanpumep,
yHuBepcuteT B Ogecce, Bbicliee
TexHu4eckoe yumnuulie B Mockee,
Bbiclune xxeHckune Kypchbl B
[MeTepbypre), ocyLweCcTBNANUCH
pedopMbl B obnactn obpasoBaHus.

PeBontoUMOHHO-AeMOKpaTU4eckmne
Waen CyLeCcTBEHHO NOBIIUANN Ha
AanbHenwee passuTue nutepaTypbl n
NCKyccTBa. YepHbILLEBCKUM eLLle B

... sie kannten ihn auswendig und
schworen auf seinen Namen®.

Die hochste Hitze des
Befreiungskampfes spiegelte sich im
Aufkochen des frischen, intelligenten
russischen Denkens wider. ,Es war eine
erstaunliche Zeit, - erinnert sich einer
von Tschernyschewskis Mitstreitern.
Jeder wollte denken, lesen, studieren,
jeder, dem etwas am Herzen lag, wollte
laut sprechen. Der Gedanke, der bis
dahin geschlafen hatte, bebte, begann
zu arbeiten. Es war ein starker Impuls
und eine grof3e Herausforderung. Es
ging nicht um den heutigen Tag, es ging
um das Schicksal kunftiger
Generationen, um das kinftige
Schicksal ganz Russlands.*

Die Erfolge der russischen
Wissenschaft in den 60er - 70er Jahren
waren grof3. Das Periodensystem der
Elemente von D. I. Mendelejew, die
Arbeiten von I. M. Setschenow Uber das
menschliche Nervensystem, die
bakteriologischen Forschungen von I. 1.
Metschnikow und die
pflanzenphysiologischen Arbeiten von
K. A. Timirjasew waren ihre wichtigsten
Errungenschaften. In dieser Zeit wurden
wichtige Entwicklungsrichtungen fur
eine Reihe von exakten Wissenschaften
und Naturwissenschaften fur viele Jahre
vorgezeichnet. Die Erfolge einer breiten
wissenschaftlichen Front waren mit dem
Wachstum der Aufklarung verbunden.
Neue wissenschaftliche Gesellschaften
wurden gegrindet: die Russische
Geographische Gesellschaft, die
Gesellschaft der Liebhaber der
Naturgeschichte, usw. Neue
Hochschulen wurden gegriindet (z. B.
die Universitat in Odessa, die Hohere
Technische Schule in Moskau, die
Hoheren Frauenkurse in Petersburg),
und es wurden Bildungsreformen
durchgefinhrt.

Die revolutionar-demokratischen Ideen
hatten einen erheblichen Einfluss auf
die weitere Entwicklung von Literatur
und Kunst. Bereits in seiner Dissertation



cBOeNn guccepTaunn «3cTeTnyeckme
OTHOLLIEHUSI UCKYCCTBA K
aencrteutensHocTu» (1855) npuabian
XYOOXXHUKOB MOKa3blBaTb KN3Hb BO BCEWN
ee UCTMHHOCTU. «BocnpounsBeneHune
XN3HU— 0OLLMI, XapaKTepUCTUYECKNI
Npu3HaK UCKYCCTBa, COCTaBMSAOLMNIA
CYLLIHOCTb €ro»,— nucar OH.
BaxxHenwwen 3agaden nckyccrea oH
cuuTan Takke BblHECEHME NpUrosopa
YypOOIMBbIM SABMEHNSM
AENCTBUTENBHOCTMW.

dcTeTudeckme B3rnagbl
YUepHbILLEBCKOro cTanu TeopeTu4eckom
©ason Ans ganbHenwWero pasBuTus
PYCCKOro peasnimcTn4eckoro NCKyccTaa.
Uepnasa maTepunan 13 okpy>xaroLien
AENCTBUTENBHOCTU, NMNTEPATOPbI, NO3ThbI
OeccTpalHO Knemmmunm odLLecTBEHHbIE
nopoku. mybokoe co4vyBcTBUE
BbI3blBasna Yy HMUX XXM3Hb PYCCKOro
KpecTbsiHMHA, OCTaBaBLLErocs
©ecnpaBHbIM 1 06€340MEHHBLIM U Nocne
pedopwmbl. B 60-e rogbl KpecTbsHCKas
Tema nony4aeTt Hanbonee spkoe
BblpaxeHue B TBopyecTBe Hekpacosa.
Ero 6eccmepTHble TBopeHns «Komy Ha
Pycu »xunTb xopowwo», «Mopoa, KpacHbin
Hoc» 1 MHorne gpyrue sBunuch ne
TONbKO FHEBHbIM 0BNMYEHNEM YPOACTB
coumanbHOro CTPosi, HO U NOASIMHHBIM
TMMHOM KpPeCTbAHCKOMY TpyAay,
CUNbHOMY, NPEKPacHOMYy Hapo4HOMY
xapakTepy?.

1 Nleatenu Tow anoxu, koraa pabounii
knacc B Poccuu elle Tonbko Ha4YMHan
dopmMmnpoBaTbCsl, NnogpasymMmeBanu nog,
HapOAOM KPECTbSHCTBO.

BaxHenwwen Temon B TBOpYECTBE
nucartenen 60—70-x rogoB cTtana
B6opbba yenoBeyveckom NMYHOCTHU 3a
CBOE packpenoLleHune, 3a npaBo Ha
csoboay u cyactbe. HeBngaHHoro
pacuBeTa JOCTUINO UCKYCCTBO
NPOHNKHOBEHWS B rNy6OuHbI
4YerioBeYeCcKMxX YyBCTB, TOHYaNLLIEro
NCUXONOrM4YecKoro aHanuaa, Benmkumm
MacTepamm KOToporo nokasanu cebs J1.
H. Toncton n ®©. M. [lJoctoeBckum.

,Das asthetische Verhaltnis der Kunst
zur Wirklichkeit® (1855) forderte
Tschernyschewski die Kiinstler auf, das
Leben in seiner ganzen Wahrheit
darzustellen. Er schrieb: ,Die
Wiedergabe des Lebens ist ein
allgemeines, charakteristisches
Merkmal der Kunst, das das Wesen der
Kunst ausmacht.“ Die wichtigste
Aufgabe der Kunst sah er auch darin,
die hassliche Seite der Wirklichkeit zu
verurteilen.

Tschernyschewskis asthetische
Ansichten wurden zur theoretischen
Grundlage fur die weitere Entwicklung
der russischen realistischen Kunst. Die
Schriftsteller und Dichter schopften ihr
Material aus der sie umgebenden
Wirklichkeit und brandmarkten furchtlos
die Laster der Gesellschaft. Aus tiefem
Mitgefuihl beschworen sie das Leben
des russischen Bauern, der nach den
Reformen machtlos und mittellos blieb.
In den 60er Jahren kommt das
Bauernthema im Werk von Nekrassow
am lebendigsten zum Ausdruck. Seine
unsterblichen Werke ,Wer lebt gltcklich
in Russland?“, ,Frost, rote Nase“ und
viele andere waren nicht nur eine
witende Anprangerung der Hasslichkeit
des Gesellschaftssystems, sondern
auch eine echte Hymne an die
bauerliche Arbeit, den starken, schonen
Volkscharakter?.

1 Mit dem Volk war die Bauernschaft
gemeint, als sich die Arbeiterklasse in
Russland gerade zu bilden begann.

Das wichtigste Thema im Werk der
Schriftsteller der 60er - 70er Jahre war
der Kampf der menschlichen
Personlichkeit um ihre Emanzipation,
um ihr Recht auf Freiheit und Glick. Die
Kunst des Eindringens in die Tiefen der
menschlichen Geflhle und der subtilen
psychologischen Analyse, deren grol3e
Meister L. N. Tolstoi und F. M.
Dostojewski waren, erreichte einen nie
dagewesenen H6hepunkt.



3agymbliBadAch Haf AaribHenwnmMmm
nyTamu passutuna Poccuun, nepenosble
MbICNUTENN-LLECTUOECATHUKN
oGpaLyanu ceoun B30pbl K npoLuriomy. B
HEeM OHW CTPEMUSTUCb HANTWN pasragky
3aKOHOB 0OOLLIECTBEHHOMO pa3BUTUS.
NHTepec K uctopuun Hallen BbipaxeHue
B CO3JaHUN rpaHaNo3HOro pomMaHa-
anoneun Tonctoro «BonHa 1 munp».

OTU TEeHAEHLUUN Haxoannm oTpaxeHne
BO BCEM PYCCKOM UckyccTse. B
XMBOMUCH NPOHUKAKT OBNUYNTESbHbIE
MOTMBbI. Tak e Kak nucatenn n noaThl,
XMBOMNUCLIbI MOKa3biBanu B CBOUX
KapTUHaX «Me NOPOoKN OTAENbHbIX
NNYHOCTEN, a Nopoku obuiecTteay. B
nonotHax B. IN. MNepoea, W. E. PenuHa,
. WN. Kpamckoro n gpyrux, menee
3HAYUTENbHbIX XYA0XHUKOB
obnuyanucek an4yHoCTb N YpeBoyrogne
ayxoBeHcTBa («Yaenutmne B MbiTULax»,
«lMponoBeab Ha ceney lNepoa),
OCY>XAanucb XXeCToKne HpaBbl,
B3ATOYHNYECTBO, YBAHCTBO Kyne4yecTsa
N YUHOBHUKOB. [1aMATHMKOM MOryyen
cune pycckoro Hapoga, NposiBNsiEMOn B
YCMOBUAX NOYTU HEYENOBEYECKOTO,
N3HYpPSIOLLIErO Tpyaa, N O4HOBPEMEHHO
ranepeemn pasHoobpasHbIX HAPOAHbIX
TMNOB cTana kapTuHa PennHa «bypnakn
na Bonre». Passuslueeca B 70-x rogax
nckycctBo noptpeta (Kpamckon, Penun)
nokasaro TOHKO€ MPOHUKHOBEHMNE
MacTepPOB XMBOMWUCU B YENOBEYECKYH
ncmuxonorunto. MIHTepec K uCTopmnyeckon
TeMe NPOoSIBUIICA HECKOSTbKO No3gHee y
B. W. Cypukosa, BbicTynusLuero B 80-x
rogax c nonoTHaMm «YTpO CTpeneLKomn
KasHn», «bosipbiHa Mopo3soBay,
«MeHwwnkoB B bepesoBe».

He octaBanacb B CTOPOHE 1 My3biKa.
ToHKyto HabngaTeNbHOCTb, YMEHME
TanaHTNMBO 3anevyaTneBaTb 0b6pasbl
HapPOAHOW XN3HW NMPOSBNSANN PyCcCKue
KomnoauTtopbl. Bnepeau Bcex wen B
aTOM oTHoweHun M. IN. Mycoprckui.
CueHbl U3 HAPOAHOW XNU3HM,
noTpscaroLime no NpaBguBoOCTU U
METKOCTWN My3blKalnbHble NOPTPETHI

Bei ihren Uberlegungen uber die
kinftige Entwicklung Russlands
richteten die fuhrenden Denker der
sechziger Jahre ihren Blick auf die
Vergangenheit. Sie versuchten, die
Gesetze der gesellschaftlichen
Entwicklung in der Vergangenheit zu
entschlisseln. Dieses Interesse an der
Geschichte fand seinen Ausdruck in
Tolstois grandiosem Romanepos ,Krieg
und Frieden®.

Diese Tendenzen spiegeln sich in der
gesamten russischen Kunst wider. In
der Malerei traten denunziatorische
Motive immer mehr in den Vordergrund.
Wie die Schriftsteller und Dichter
zeigten auch die Maler in ihren
Gemalden ,nicht die Laster des
Einzelnen, sondern die Laster der
Gesellschaft®. Die Geméalde von Perow,
Repin, Kramskoi und anderen
prangerten die Habgier und Vdllerei des
Klerus an (,Teeparty in Mytischtschi®,
Perows ,Predigt auf dem Dorfe"),
verurteilten grausame Sitten,
Bestechung und die Einbildung von
Kaufleuten und Beamten. Ein Denkmal
fur die gewaltige Kraft des russischen
Volkes in fast unmenschlicher,
zermUrbender Arbeit und zugleich eine
Galerie verschiedener Volkstypen wurde
Repins Gemalde ,Die Wolgatraidler®.
Die in den 70er Jahren entwickelte
Portratkunst (Kramskoi, Repin) zeigte
den subtilen Einblick der Meister der
Malerei in die menschliche Psychologie.
Das Interesse am historischen Thema
Zeigte sich etwas spater in den Werken
von W. . Surikow, der in den 80er
Jahren ,Der Morgen der Strelitzen-
Hinrichtung®, ,Die Bojarin Morosowa*“
und ,Menschikow in Berjosowo* malte.

Auch die Musik wurde nicht
vernachlassigt. Russische Komponisten
haben einen scharfen Blick fur Details
und ein Talent daftir bewiesen, Bilder
des Volkslebens einzufangen.
Mussorgski war in dieser Hinsicht allen
anderen voraus. Szenen aus dem
Volksleben und verbliffend
wahrheitsgetreue und préazise



BbIXOALEB N3 KPECTbAHCKOWN cpeapbl
coctasunu Bkrag Mycoprckoro B
KamepHO-BOKarnbHyt My3blKy 60-Xx
rogos. K 4yucny BblaaroLMXCS SBNeHU
NCTOPUYECKOWN onepHon ApamaTyprum
OTHOCATCS ero onepbl «bopuc NogyHoB»
n «XoBaHLWwmHa». B obounx cnyyaax
nokasaHbl Takve rnepuonbl pyccKomn
NcTopuK, Korga npoTuBopeYnst Mexay
BEpxamu 1 Hu3amm obuiecTea
HakaneHbl 40 npeaena, a Hapoa
BbICTYyNaeT Kak rpo3Hasi cuna, Kak
«cBupeneroLwmin okean» (lepueH), xots
N TEPMUT XKECTOKME MOopaKeHUs B
bopbbe 3a ceoboay.

A. T1. bBopoauH o «KHs3e Urope» Takxe
obpaTuncsa K uCTopuu, HO B oTAn4me oT
Mycoprckoro He 3aTpOHYJ coumanbHbIN
KOH(IMKT BHYTpM obLuecTBa, 1 Bocnen
€[MNHCTBO, CMNTOYEHHOCTb U NATPMOTMU3M
pycckux nogen nepen HaTMckom
MHO3eMHbIX 3axBaTynKoB. Hapsagy c
aTum TBOopYecTBO 1. . Yankosckoro,
HanofNMHEeHHoe rMyBoKNUM NIMPU3MOM Y
4YerloBEYHOCTbIO, CTaro 3epKarnom
CNOXHbIX MPOLIECCOB, NPONUCXOOALLUX B
Ayle yernoseka, 6oproLierocs 3a
camoyTBepXaeHue N NUYHOoe cYacTbe.

Tak B LLeHTpe BHUMaHUA gedarernen
BCEX BMOOB PYCCKOro UCKYCCTBa,
BbiCTynasLmx B 60—70-e roabl,
oKasanucb YenoBek 1 Hapoa. Yenosek ¢
€ro CNoXHbIM OyLLUEBHLIM MUPOM, C
MEYTOWN O cHacTbe, Hapo[, YrHETEHHbIN,
CTpagaroLmmn, Ho HecyLmin B cebe
OrPOMHYO HPABCTBEHHYO CUYy,—
TaKOBbI repou fy4dLunx Npon3seaeHnn
Tex net. [pn orpoMHOM pa3Hoobpasnm
TBOPYECKNX UHOMBMAOYANbHOCTEN U
PasnnymMm KOHKPETHbLIX TEM U CHOXXETOB
BeNMKne Xy4oXXHUKN anoxm — TorcTomn
n [JoctoeBckuin, HamkoBckum u
Mycoprckun, Pumckuin-Kopcakos 1
BbopoguvH, PenuH n Kpamckon —
oTpaXkanu Kaxgbli no-cBoemy Te unm
WHbI€ CYLLIECTBEHHbIE CTOPOHbI U
NCTopUYECKne TEHOEHLNN CBOEWN SMOXN.

musikalische Portrats von Bauern
pragten Mussorgskis Beitrag zur
Kammer- und Vokalmusik der 60er
Jahre. Seine Opern ,Boris Godunow*
und ,Chowanschtschina“ gehoren zu
den herausragenden Beispielen seiner
historischen Operndramaturgie. Beide
schildern solche Perioden der
russischen Geschichte, in denen sich
die Widerspriche zwischen oben und
unten in der Gesellschaft bis zum
AuRersten aufheizen und das Volk als
eine gewaltige Kratft, als ein ,wilder
Ozean” (Herzen) erscheint, obwohl es in
seinem Freiheitskampf brutale
Niederlagen erleidet.

A. P. Borodins ,Furst Igor” befasste
sich ebenfalls mit der Geschichte, aber
im Gegensatz zu Mussorgski beriihrte
er nicht den sozialen Konflikt innerhalb
der Gesellschaft und pries die Einheit,
den Zusammenhalt und den
Patriotismus des russischen Volkes im
Angesicht der auslandischen Invasoren.
P. I. Tschaikowskis Werk, das von tiefer
Lyrik und Menschlichkeit gepragt ist,
spiegelt auch die komplexen Vorgange
in der menschlichen Seele wider, die um
Selbstbestatigung und personliches
Gluck ringt.

Im Mittelpunkt der Figuren aller Arten
der russischen Kunst der 60-70er Jahre
standen also die Menschen und das
Volk. Der Mensch mit seiner komplexen
Seelenwelt, mit dem Traum vom Gluck,
das Volk, das unterdrickt wird, leidet,
aber eine groRe moralische Kraft in sich
tragt - das sind die Helden der besten
Werke jener Jahre. Die grol3en Kinstler
der Epoche - Tolstoi und Dostojewski,
Tschaikowski und Mussorgski, Rimski-
Korsakow und Borodin, Repin und
Kramskoi - spiegelten mit einer gro3en
Vielfalt an schopferischen
Personlichkeiten und Unterschieden in
bestimmten Themen und Sujets jeweils
auf ihre Weise diese oder andere
wesentliche Aspekte und historische
Tendenzen ihrer Epoche wider.



Pycckast Mmy3blka 6bina, kak Mbl BUANUM,
TecHenwunm obpa3om cBsA3aHa C
pasBuTUEM BCero uckyccreal.

1 CeA3n mexay pasnuyHbiMU BUOAMM
NCKyCCTBa NpuBnekanu BHUMaHue
KpUTUKoB. He criy4yanHo ogHa 3 ctaTten
B. B. CtacoBa bbina cneymanbHoO
nocesiLeHa CPaBHUTESNTbHOMY aHanusy
TBOpYecTBa xuponucua lNeposa B
komnoautopa Mycoprckoro, mexay
KOTOPbIMM aBTOP Haxo4mn MHOro
obLero (cTaTb4 Tak 1 Ha3blBaeTCA:
«lMepoB H Mycoprckuiny).

Ho npun Bcem TOM Nepen HeW BCTaBanu
1 cBOW, ocobble 3agayn.

Mpn obwem nogbeme My3blkanbHOM
KynbTypbl pacCcTaHOBKa CUI Ha
My3blkanbHOM opoHTe Bblna BecbMa
cnoxHa. NporpeccuBHble naen
nposiBNANUCL No-pasHomy. logyvac
BHYTPU AeMOKpaTUYeCcKoro nareps
BO3HMKaNM pasHornacus, KacasLumecs
rMaBHbIM 0O6Pa30M KOHKPETHLIX NyTEN,
No KOTOPbIM MbICIUMOCL AarnbHeNwee
pas3BUTUE PYCCKOM My3blkin. CamMmnm
CNopSALLMM MUX NO3ULNKM Ka3asiucb
HENPUMUPUMBbIMMU,
B3aMMOUCKIOYaoLLUMKN, U
NPOHMKaBLLME B NevyaTb ANCKYCCUU
ObiBanu Becbma ropsunmu. Ham xe
cenyac ACHO, 4YTO pasHornacusa Hepenko
ABNAMUCH pe3yribTaTtoM
MHO>XECTBEHHOCTW N CINOXHOCTW 3aaau,
KOTopble BblaBUrana nepeq
My3blKaHTamMu cama Xn3Hb. B
AanbHenLweM 13 CocyLecTBOBaHUSA U
B3aMMOLENCTBUSA pasHbIX TEHOEHLNI
BbIPOCSIO BENMYECTBEHHOE 3[aHue
PYCCKOM AOOKTABPbLCKON MY3bIKN,
oTnunyaroLenca doratcTtBom
cogepxxaHusa n pasHoobpasnem
KOMMO3UTOPCKUX CTUNEN.

B 60—70-x rogax rmaBHas nuHUA
pasmexeBaHus Npoxoauna Mexany
AHTOHOM PybuHwtenHom, PMO u
KOHCepBaTOpPUEN, C OAHOW CTOPOHbI, U
rpyrnnon KOMMNo3nTopoB, BO3rnaBisieMomn
BanakupesbiM 1 BoLweaLWwen B UICTOPUIO

Wie man sieht, war die russische
Musik eng mit der Entwicklung der
gesamten Kunst verbunden?.

! Die Verbindungen zwischen den
verschiedenen Kunstformen zogen die
Aufmerksamkeit der Kritiker auf sich. Es
ist kein Zufall, dass einer von W. W.
Stassows Artikeln speziell einer
vergleichenden Analyse des Werks des
Malers Perow und des Komponisten
Mussorgski gewidmet war, zwischen
denen der Autor viele Gemeinsamkeiten
feststellte (der Artikel tragt den Titel:
,Perow und Mussorgski®).

Aber sie hatte auch ihre eigenen
besonderen Herausforderungen.

Mit dem allgemeinen Aufschwung der
Musikkultur war das Krafteverhéaltnis an
der Musikfront sehr komplex.
Fortschrittliche Ideen manifestierten sich
auf unterschiedliche Weise. Manchmal
kam es innerhalb des demokratischen
Lagers zu Meinungsverschiedenheiten,
die sich vor allem auf die Art und Weise
bezogen, wie die Entwicklung der
russischen Musik vorangebracht werden
sollte. Sie selbst bestreiten ihre Position,
die unvereinbar zu sein schien, sich
gegenseitig ausschloss und bis in die
Presse vordrang, die Diskussionen
waren recht hitzig. Heute wissen wir,
dass die Meinungsverschiedenheiten oft
auf die Vielfalt und Komplexitat der
Aufgaben zurtickzufihren waren, die
das Leben selbst den Musikern stellte.
Spater fuhrte die Koexistenz und
Interaktion verschiedener Stromungen
ZU einem majestatischen Gebaude der
russischen Vor-Oktoberrevolution-
Musik, das sich durch den Reichtum
seines Inhalts und die Vielfalt seiner
Kompositionsstile auszeichnet.

In den 60er - 70er Jahren verlief die
Hauptgrenze zwischen Anton
Rubinstein, der RMG und dem
Konservatorium auf der einen Seite und
der von Balakirew angefuhrten Gruppe
von Komponisten, die als ,Machtige



nog HasBaHmeM «Moryyas Kydka»,— C
Apyrow.

B coctaB «Moryyen ky4yku» BXoanno
NATb KOMMO3UTOPOB, CBA3aHHbIX
00LLMMKN TBOPYECKUMU NPUHLMMAMN:
banakupes, Kion, Mycoprckun,
Pumcknin-Kopcakos, bopoguH (Ha
3anage ux HasbiBatoT «[1aTepkony),
MawaTaem acTeTU4eCcKnx B3rnagoB
«Ky4ykucto» 6brn B. B. Cracos (1824—
1906), 4enoBEK OrPOMHBbIX 3HAHUI U
nraMeHHoro TeMmnepamMenTa L.

1 CracoBy npuHagnexart Tpyabl B
o6nacTn My3bIKn, XNBOMMUCH,
apxuTekTypbl. BOKpyr HEro NOCTOSIHHO
rpynnupoBanncb nepeaoBble AeATenu
NCKyCcCTBa, NUTepaTopbl UCTOPUKM
CTtacoBy MHOrMe pycckne mMy3blKaHTbl
06s3aHbl TBOPYECKMMIN COBETaAMM
BbIOOPOM CIOXXETOB A1 COMUHEHUN,
HayYHbIMWN N XyOO0XEeCTBEHHbIMU
MaTepuarnam U, KOTOPbIMN OH NX
cHabxan. Ero ctatbun «25 net pycckoro
nckycctea» « TopMO3bl pyCcCKOro
NCKyCcCcTBa» 1 apyrve npoHn3aHbl
nacpocom yTBepXXaeHUst HOBbIX
AemokpaTunyeckmx npuHumnos. CtacoBy
NpUHaZNexuT Bacryra cosgaHuns
nepBbIX MOHOrpadunyecknx paboT o
PYCCKMX KOMMNo3uTopax - [MuHke,
Mycoprckom, bopoguHe.

«Moryyas Ky4ka», unu, Kak ee eLle
Ha3bIBalOT, banakMpeBCKUM KPYXOK,
Oblna xapakTepHbIM SBNIEHNEM CBOETO
BpemeHu. MNMogobHo «Aptenn
netTepbyprckmx XyaoXKHUKOBY,
CMEHMBLUENCH nosgHee
«ToBapuLLLECTBOM NepeaBMXKHbIX
BbICTABOK», NOA0OHO «APTUCTUYECKOMY
Kpy>xKy» B MockBe, 06beamHaBLLIEMY
BoKpyr Manoro Teatpa u gpamaTtypra A.
H. OcTpoBCKOro aktepoB, NMTEpaTopos,
XyLOOXHWKOB, OHa Obina cBo6OAHbBIM
TBOPYECKNM COAPYKECTBOM
€4MHOMbILLIIEHHWKOB.

Ha TBop4eckmx npmHumnax «Moryyen
Ky4Kn» BOCMUTbIBAnnCb MHOIne
netepbyprckme KOMNO3nTOpbI

Handvoll* in die Geschichte einging, auf
der anderen Seite.

Die ,Machtige Handvoll“ bestand aus
funf Komponisten, die durch
gemeinsame schopferische Prinzipien
verbunden waren: Balakirew, Cui,
Mussorgski, Rimski-Korsakow und
Borodin (im Westen als die ,Funf*
bezeichnet). Der Wortfiihrer der
asthetischen Ansichten der
,,KUtSCh kisten® (Mitglieder des ,Méachtigen Haufens*)
war W.W. Stassow (1824-1906), ein
Mann von gro3em Wissen und
leidenschaftlichem Temperament?.

1 Stassow hat auf den Gebieten der
Musik, Malerei und Architektur
geschrieben. Er war stéandig von
fuhrenden Kunstschaffenden und
Literaturhistorikern umgeben, und viele
russische Musiker verdankten Stassow
kreative Ratschlage bei der Wahl der
Themen und des wissenschatftlichen
und kunstlerischen Materials, das er
ihnen zur Verfigung stellte. Seine
Artikel ,25 Jahre russische Kunst®, ,Die
Bremsen der russischen Kunst“ und
andere sind vom Pathos der Einfihrung
neuer demokratischer Prinzipien
durchdrungen. Stassow war
verantwortlich fir die ersten
monografischen Werke Uber russische
Komponisten - Glinka, Mussorgski und
Borodin.

Die ,Machtige Handvoll“ oder der
Balakirew-Kreis, wie er genannt wird,
war ein charakteristisches Phdnomen
seiner Zeit. Wie ,Das Artel der
Petersburger Kinstler®, der spater durch
die ,Vereinigung der
Wanderausstellungen® ersetzt wurde,
wie der ,Kunstlerische Kreis* in Moskau,
der Schauspieler, Schriftsteller und
Kinstler um das Maly-Theater und den
Dramatiker A. N. Ostrowski vereinte,
war er eine freie kreative Gemeinschaft
von Gleichgesinnten.

Viele Petersburger Komponisten der
folgenden Generation, darunter
Glasunow, Ljadow und andere, wurden



nocrneayoLero NOKONeHUs!, B TOM
yncne — nasyHos, J1agos u ap. B
Lenom HanpasreHue, npeacraBnsemMoe
«KYYKMCTaMM» U UX yYeHMKaMW,
nony4unno HaseaHne «HoBas pycckas
My3blKanbHas LKonay.

CyLHOCTb pacxoxgeHun mexay
ABYMS1 BEQYLLMMM HanpaBneHnsamm
3akrroyanach B crnegyoLem.

PybuHwTenH cea3biBan ycnewHoe
pas3BUTME PYCCKON MY3bIKWN C
npodgeccuoHansHom y4ebon un
npoceeLyeHnem. (Y>xe roeopunocs o
BblAatoLLEeNCsa NCTOPUYECKON ponu
nepBbIX PYCCKUX KOHCEpBaTOpUiA B Aene
BOCNUTAHUS
BbICOKOKBaNNMULMPOBaHHbIX
My3blKanbHbIX kagpoB.) Ho
O HOBPEMEHHO My3blKalibHble B3rnsaapl
PybuHwTenHa otnnyanmcb HEKOTOPOWN
akageMuyHocTbo. [peknoHsasack nepea
BENUKMMW KNacCcMkaMm My3blKarnbHOro
NCKyCCTBa, OH, OCOBEHHO B pPaHHIOK
nopy cBOeun AeATenbHOCTH,
HegooueHuBan Heob6xoauMoCTb
pasBUTUS NPUHLUNOB [TIUHKN K
HaUWOHaNbHO-PYCCKOro My3blKanbHOro
ctuns. banakupesupl, Ha06opOoT,
CTaBunuv BO rNaey yrna npoaorkeHne
aena MMunHkn n 6opb0by 3a HapoaHyto,
HaUWOHanNbHY OCHOBY PYCCKOro
My3blKaribHOro TBOpYEeCTBa (Kak yxe
OoTMeyarnoch, B KOHUepTax becnnaTtHon
My3blKanbHOW LLKOSIbI Benach
NOCTOSIHHAA NponaraHga nNnpov3BeaeHnn
PYCCKMX KOMMNO3UTOPOB). B aTOoM
3aknto4vanacb curbHasa CTopoHa
«KYYKUCTCKMX» B3rnsgoB. OgHako
cnabocTb NX Bblpaxanacb B TOM, YTO B
cBoen bopbbe 3a cBobogHoe
nposiBfieHne TBOPYECKOM MHULMATMBbI
KOMMO3UTOPOB HA OCHOBE HAPOAHbIX
Tpaavumii OHM HeJoOoLEeHMBanM
Heob6Xx04MMOCTb CUCTEMAaTUYECKON
npodeccnoHanbHom y4ebbl n ¢
HeJoBepUeEM U Jaxe BpaxaebHOCTbIo
OTHOCMUIMMCb NOoHa4vany K
KOHCepBaTopuu, KOTOPYIO OHM
HenpaBOMEpPHO paccMaTpuBanu NuLb
Kak paccaHUK MHO3eMHbIX BITUSHUIAL.

nach den kreativen Prinzipien der
,Machtigen Handvoll“ ausgebildet. Im
Allgemeinen wurde die von der
,Machtigen Handvoll* und ihren
Schulern vertretene Richtung als ,Neue
Russische Musikschule® bezeichnet.

Die Divergenz zwischen den beiden
fuhrenden Richtungen stellt sich im
Wesentlichen wie folgt dar.

Rubinstein verband die erfolgreiche
Entwicklung der russischen Musik mit
professioneller Ausbildung und
Erziehung. (Wir haben bereits Uber die
herausragende historische Rolle der
ersten russischen Konservatorien bei
der Ausbildung hochqualifizierter
Musiker gesprochen). Gleichzeitig
waren Rubinsteins musikalische
Ansichten aber auch von einem
gewissen Akademismus gepragt.
Wahrend er sich vor den grol3en
Klassikern der Musik verneigte,
unterschatzte er, vor allem zu Beginn
seiner Karriere, die Notwendigkeit,
Glinkas Prinzipien und den nationalen
russischen Musikstil zu entwickeln. Die
Balakirewiten hingegen stellten die
Weiterfihrung der Sache Glinkas und
den Kampf fir die volkstimliche,
nationale Basis der russischen Musik
(wie bereits erwahnt, wurden in den
Konzerten der Freien Musikschule
standig Werke russischer Komponisten
aufgefuhrt) in den Vordergrund. Dies
war eine Starke der ,Kutschkisten®
Ansichten. Ihre Schwache bestand
jedoch darin, dass sie in ihrem Kampf
fur die freie Entfaltung der
schopferischen Initiative der
Komponisten auf der Grundlage der
Volkstraditionen die Notwendigkeit einer
systematischen Berufsausbildung
unterschéatzten und dem
Konservatorium, das sie
falschlicherweise nur als Brutstétte
auslandischer Einflisse ansahen,
zunachst misstrauisch und sogar
feindlich gegeniberstanden?.



! B nepBble roAbl CyLLECTBOBAHMWS
KOHCepBaToOpMM NOSABSIOLLYIO YacTb
negarorMyeckmx KagpoB AENCTBUTENBHO
COCTaBMNANM UHOCTPAaHLbI, 4YTO BbINO
BPEMEHHO HEN3beXHbIM ABNEHNEM U
06 BbACHANOCH COBEPLLUEHHO
€CTECTBEHHbIM BHa4yane HegocTaTkoM
OTeYeCTBEHHbIX cneumanuctos. B 70-x
rogax «KyykucTbl» cTanu bonee
TEPNMMO OTHOCUTBLCS K KOHCEpPBaTOPUM,
n ¢ BctynneHnem Pumckoro-Kopcakosa
B COCTaB ee npodpeccypbl HAMETUNOCH
onpeaeneHHoe conmxeHue
HanpaBneHun.

3aHaTtua B becnnaTHon My3bikansHOM
LLIKOSe CBOAMNUCH rMaBHbIM 06pa3oMm K
XOPOBOMY MEHUIO U OByYEeHUIO
aneMeHTapHOM My3blKalrbHOW rpamoTe.
HesaBucumoe nonoxeHwe Ha poHe
ABYX OCHOBHbIX rpynnMpoOBOK—
KOHcepBaTopueB 1 6banakmpeBLes —
3aHUMars MysblKasibHbIA KPUTUK U
komno3utop A. . Cepos. lNpoknagbiBas
CBOWM TBOPYECTBOM MNyTU B HOBbIE
XyLOXeCTBEHHble chepbl, BO MHOrOM
COLenNCTBYS pasBUTUIO PYCCKOM Hay4YHO-
KPUTMYECKOMN MbICIU, ON HE
conMaapusnpoBarncs H1U ¢ OOHUM U3
rocnoCTBOBaBLUMX B TO BPEMS
TeyeHun. Ero neyatHasa nonemuka co
CTtacoBbIM BOKpYT psaa My3blKasnbHO-
NCTOPUYECKUX U ICTETUYECKNX NpoBnemM
3Ha4YMTENbHO cogencTBoBana
pacLlWnpPEHNIO TBOPYECKUX N HAYYHbIX
rOPU30OHTOB PYCCKOWN MY3bIKW.

He npumblikan HenocpeCTBEHHO HU K
OLHOMY U3 CYLLLECTBYIOLLNX
HanpasneHun n Yankosckmn. MHoroe
POOHUITIO €ro C «KyYKMCTaMm»
(Hanpumep, NtOGOBHOE OTHOLLEHME K
ONbKNOPY, COMUHEHNE MPOrPaMMHbIX
CUMAOHMYECKMX NPON3BEOEHNIA),
OpHako B LerioM KOMMno3nTopsbl
«Moryyen kyykn» n YankoBckui
NPOLUNKN pasHbIMU NYTAMU, XOTA
ocCTaBanucb paBHO NpeacTaBUTENsMn
caMbIX IeMOKpaTUYECKUX TEHOEHLNN B
pycckon my3bike XIX Beka. [MaBHbIMU
TemMamMu B TBOPYECTBE «KYYKUCTOB»

L In den ersten Jahren des Bestehens
des Konservatoriums waren die meisten
Lehrkrafte Auslander - ein
vorubergehend unvermeidliches
Ph&nomen, das sich durch den
anfanglichen Mangel an russischen
Fachleuten erklaren lasst. In den 70er
Jahren wurden die ,Kutschkisten“ dem
Konservatorium gegenuber toleranter,
und mit der Aufnahme von Rimski-
Korsakow in den Lehrkérper konnte eine
gewisse Annaherung der Richtungen
beobachtet werden.

Die Freie Musikschule unterrichtete
hauptsachlich Chorgesang und
elementaren Musikunterricht.

Der Musikkritiker und Komponist A. I.
Serow nahm vor dem Hintergrund der
beiden Hauptgruppen - der
Konservativen und der Balakirewkreis -
eine unabhangige Position ein. Er
ebnete mit seinem Werk den Weg zu
neuen kinstlerischen Sphéaren und trug
wesentlich zur Entwicklung des
russischen wissenschaftlichen und
kritischen Denkens bei, ohne sich mit
einer der damals vorherrschenden
Stromungen zu solidarisieren. Seine
Polemik mit Stassow Uber eine Reihe
von musikgeschichtlichen und
asthetischen Problemen trug wesentlich
zur Erweiterung des kreativen und
wissenschatftlichen Horizonts der
russischen Musik bei.

Auch Tschaikowski hat sich nicht direkt
an eine der bestehenden Bewegungen
gehalten. Er teilte vieles mit der
,Machtigen Handvoll“ (z. B. seine Liebe
zur Volkskultur und seine
symphonischen Programmwerke), aber
im GrofRen und Ganzen gingen die
Komponisten der ,Machtigen Handvoll®
und Tschaikowski unterschiedliche
Wege, obwohl sie Vertreter der
demokratischsten Tendenzen in der
russischen Musik des 19. Jahrhunderts
waren. Die Hauptthemen im Werk der
,Kutschkisten“ waren das Leben des



CcTanu Xu3Hb PyCcCKOro Haponaa,
ncTopus, HapoaHble NoBepbs U
CKa3aHusl, @ OCHOBOW X MY3blKarnbHOro
A3blKa ABUIIACb KPeCTbsAHCKasA NecHs.
YankoBckuin e Hanbonee nonHo
nposiBun cebs kak nmpuk, n
My3blKanbHbIN, A3bIK €ro
cchopmMmpoBarcs Ha OCHoBe rnybokoro
NnpeTBOPEHUs rOPOACKOro neceHHo-
POMaHCHOro CTuns.

Kak y>xe 6b1510 0TMEeYeHo,
pacxoXXaeHns Mexay oTAeNbHbIMU
npencraBuTensaM nepenoBoro nareps
He Mewanu obemy noctynaTensHoMy
ABWXXEHUIO PYCCKOM MY3bIKKM, a cKopee
crnocobcTBoBanu emy. M cerogHs mbl
OTBOAMM [AOCTOMHOE MECTO Kaxaomy
MYy3blKanbHO-00LLECTBEHHOMY AesTenNto,
KaXkgoMy HarnpaBneHuto, BHecCLLEeMy
cBOM BKNnapg B obLiee ncropmyeckoe
pasBuUTUE PYCCKOW MYy3blKanbHOW
KynbTypbl BTOPOW NONoBUHbLI XIX Beka.

TBopyecTBO My3blkaHTOB B 60—70-e
rogbl He orpaHMYnBanochb
y3KOHaLMOHaNnbHbIMU pamMmKamu.

Bcnepn 3a MUHKOWM KOMMNO3UTOPHI
LLUIMPOKO BBOAST B CBON COYNHEHUS
TeMbl 1 06pa3bl BocToka (nonoseukne
cueHbl B «KHs3e Vrope» bopoaunHa,
«lnsackn nepcruaok» B « XOBaHLWMHE»
Mycoprckoro, hopTenMaHHas oaHTasus
«Mcnamen» banaknpesa,
«LWexepasaga» Pumckoro-Kopcakosa 1
«Mepcnackue necHny» A. PyOnHwTenHa,
XOpbl N TaHUbl B onepe «emMoH» u
MHOroe gpyroe). YankoBckuin B CBOeEM
TBOPYECTBE LLUMPOKO pasBuBaeT
YKpanHckme HapoaHble Tembl (MepBbii
doopTenuaHHbIn KoHUepPT, PuHan
BTopown cumdoHumn, onepa
«YepeBunukn» n gp.). B pycckyto My3biky
No-nNpexxHeMy NPOHUKAKT UTaNbAHCKUN,
NCNAaHCKNI, NONbCKUA N apyrue
HapOOHble ANEMEHTbI.

Ho He TonbKo B TBOpYECTBe
NPOSABNANIMCb MHOTOHaLMOHAsbHbIE
CBSI3M PYCCKOW MY3bIKarnbHOW KyIibTypbl.
OTKpbITUE KOHCEPBATOPUIN NO3BOMNIO
obyyaTbcsa B Poccun My3blkaHTam
YkpauHbl, 3akaBkasbsi, [pubantukn.

russischen Volkes, die Geschichte, der
Volksglaube und die Méarchen, und das
Bauernlied bildete die Grundlage ihrer
Musiksprache. Tschaikowski hingegen
zeigte sich vor allem als Lyriker, und
seine musikalische Sprache basierte auf
einer tiefgreifenden Adaption des
stadtischen Lied- und Romantikstils.

Wie bereits erwahnt, haben die
Unterschiede zwischen den einzelnen
Vertretern des fortschrittlichen Lagers
die allgemeine fortschrittliche Bewegung
der russischen Musik nicht behindert,
sondern vielmehr dazu beigetragen.
Und heute weisen wir jeder
musikalischen und gesellschaftlichen
Figur, jeder Richtung, die zur
allgemeinen historischen Entwicklung
der russischen Musikkultur der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts beigetragen
hat, einen wirdigen Platz zu.

Die Musiker der 60er - 70er Jahre
waren nicht auf einen engen nationalen
Rahmen beschrankt.

Nach Glinka haben die Komponisten
Themen und Bilder des Orients in ihre
Werke aufgenommen (die polowetzer
Szenen in Borodins ,First Igor, die
persischen Tanze in Mussorgskis
,Chowanschtschina®, Balakirews
Klavierfantasie ,Islamey*, Rimski-
Korsakows ,Scheherazade® und
Rubinsteins ,Persische Lieder“, Chore
und Tanze in der Oper ,Der Damon*
und viele andere). Tschaikowski hat
ukrainische Volksthemen in seinen
Werken (Erstes Klavierkonzert, das
Finale der Zweiten Symphonie, die Oper
,Die Panttffelchen® usw.) verarbeitet.
Italienische, spanische, polnische und
andere volkstimliche Elemente drangen
weiterhin in die russische Musik ein.

Aber nicht nur in der Kreativitat
manifestierten sich die multinationalen
Verbindungen der russischen
Musikkultur. Die Eroffnung von
Konservatorien erméglichte es Musikern
aus der Ukraine, dem Transkaukasus



B knacce Pumckoro-KopcakoBa yyurncs
OyayLmMn KNnaccuk YKpamHCKON My3bIKU
H. B. JlbiceHko. No3aHee, B 80-e rogbl, y
Pumckoro-KopcakoBa 3aHumancs
naTbIWCKNn KomnoauTtop A. Buton. 9tu
N MHorne gpyrme dakTbl —
CBMAETENbCTBO YriyonsBLUMXCA CBA3EN
PYCCKOW MYy3blKarnbHOM KyrbTypbl C
My3bIkOM apyrux HapogoB. OborauieHve
pyCCKOM My3blKK 0Bpasamu, cloxxetamu
N BblpasnTenbHbIMU CpeacTBaMum
WHOHaLMOHAanNbHbIX KynbTyp pasasurano
ee paMKu, pacLUmMpsnio Kpyr
cnywaTenen.

Benuuue gena, TBOPMMOro pycckumm
My3blkaHTamMu, CTaHeT eLle bonee
04YEeBUAHBIM, ECITM BCMIOMHUTb, YTO
COBEpLLANOCh OHO B YCITOBUSAX
NOCTOSAHHOrO NPOTUBOAENCTBUSA CO
CTOPOHbI NPaBSALLNX KPYroB LIapCKoWn
Poccun, ueHsypbl n npeacraButenen
peakumoHHon nevaTu. Npu gBope no-
NpexXHeMy He Xxanosanu pycckyto
MYy3bIKy M YBMeKanmcb MOOHbIMU
MHoCTpaHuamu. Ha cueny
nMnepaTopcKoro onepHoro Teatpa
onepbl PyCCKMX aBTOPOB nonaganu ¢
TPYAOM U CTaBUIUCb HepeaKo B
ypes3aHHOM BuAe (XxapakTepHbl npumep
— nctopus noctaHoBkn «bopuca
NogyHoBa» Mycoprckoro, kak 4o Toro —
«Pycnana v Jliogmunbi» [NMUHKK 1
«Pycanku» [JapromMbiKCKOro).
BecnnaTHasa mMysbikanbHas LIKona
noagepranacb NOCTOSAHHbIM FOHEHUSAM,
Tepnena matepuarnbHyto Hyxay. He
nony4Ynnn ogmunansHON NOALEPKKN HU
nyGrnyHbIe NEKUMN O My3blKe, KOTOpble
Hayan yutaTb CepoB., HN n3gaBaemas
um raseta «Mysblka n TeaTpy.

Tparnyeckon 6bina cygbba MHOrmx
nepenosbix aestenen, besspemeHHo, B
Hyxge, normd Mycoprckuin. He
Bblaep>xan nocTtosiHHon 60pbObl
Banakupes. [lepexuB Tsxenbin
HEepPBHbIN KPU3NC, OH BO BTOPOU
NoSsIOBMHE CBOEW XXM3HM COBCEM OTOLLEN
OT NPEXHeN Kunyyen obLeCcTBEHHO-
My3blKanbHOW geaTtenbHoCcTU. B

und den baltischen Staaten, in Russland
zu studieren.

Der zukinftige Klassiker der
ukrainischen Musik, N. W. Lyssenko,
studierte in der Klasse von Rimski-
Korsakow. Spater, in den 80er Jahren,
studierte der lettische Komponist J.
Vitols bei Rimski-Korsakow. Diese und
viele andere Fakten zeugen von den
sich vertiefenden Verbindungen
zwischen der russischen Musikkultur
und der Musik anderer Nationen. Die
Bereicherung der russischen Musik mit
Bildern, Themen und Ausdrucksmitteln
fremder Kulturen vergroRRerte ihre
Reichweite und den Kreis der Zuhorer.

Die GroRRe der von den russischen
Musikern geleisteten Arbeit wird noch
deutlicher, wenn man bedenkt, dass sie
gegen den standigen Widerstand der
herrschenden Kreise des zaristischen
Russlands, der Zensur und der Vertreter
der reaktionaren Presse durchgefihrt
wurde. Der Hof verachtete nach wie vor
die russische Musik und interessierte
sich fur modische Auslander. An der
kaiserlichen Oper war es fur die Opern
russischer Komponisten schwierig, auf
die Buhne zu kommen, und sie wurden
oft in Ausschnitten aufgefuhrt (ein
typisches Beispiel war die Auffihrung
von Mussorgskis ,,Boris Godunow* vor
,Ruslan und Ljudmila®“ von Glinka und
,Rusalka“ von Dargomyschski). Die freie
Musikschule war standigen
Verfolgungen und materiellen
Entbehrungen ausgesetzt. Weder die
offentlichen Musikvortrage, die Serow
zu halten begann, noch die von ihm
herausgegebene Zeitung ,Musik und
Theater® wurden offiziell unterstitzt.

Tragisch war das Schicksal vieler
fuhrender Personlichkeiten, Mussorgski
starb vorzeitig, in der Not. Balakirew
konnte dem standigen Kampf nicht
standhalten. Nachdem er eine schwere
Nervenkrise Uberstanden hatte, zog er
sich in der zweiten Halfte seines Lebens
aus dem frilheren ungestiimen
gesellschaftlichen und musikalischen



pesynbTaTte CTONIKHOBEHUN C
BbICOKOMNOCTaBMNEHHbIMM
«MOKPOBUTENAMWY YLLUEN C NOocTa
AnpekTopa koHcepBaTopum A.
PybuHwTENH.

OfHako 1 B 9TUX TAXKESbIX YCNOBUAX
pycckas My3blka npogornkana passutme
no NyTM HApPOOHOCTU N AeMOKpaTU3Ma.
Bbicovanwero pacuseTa 4oCTUMO
OTeYeCTBEHHOE MYy3blkarbHOe
NCKYCCTBO BO BTOPOM nonosuHe XIX
Beka. B aToT nepuog Obinu BoipaboTaHbl
MHOMMEe LeHHEeNLWmne NpMHLUKUnbI, nerwne
B OCHOBY MOCMEOKTAOPbCKON COBETCKOM
My3blkn. Begb UMeHHO 0 ByayLiem
pagenu Bce NporpeccmBHbIE PycCKne
XYLOXHWUKN TOro BpeMeHu. «Mebl
3aTtparmeaem Benukme Bonpochl, n
Hawa poaHas Pycb 6onee Bcero
3aHMMaeT Hac CBOUM BENUKUM
OyayLmm, ansg KOToporo XOTMM Mbl
TPYAUTbCS HEYTOMUMO, 6ECKOPLICTHO U
ropsido» (H. Jobpontobos).

MABA I

A.H. CEPOB
(1820-1871)

CepoB BOLLEN B UCTOPUIO PYCCKON
MYy3bIKanbHOW KyrnbTypbl Kak OAVH 13
BblAOLLMXCA U Pa3HOCTOPOHHUX
peatenen 50—60-x rogos. OH 6bin,
Hapsaay co CTacoBbIM, KPYMHENLLUM
npeacTaBUTENEM HOBOro 3Tana B
pasBUTUKN NepesoBOn PYCCKON
MY3bIKanbHOW KPUTUKN, YYEHbIM-
nccrnegosaTtenem, ogHUM 13
OCHOBOTMOSIOXXHMKOB PYCCKOM HayKn 0O
My3bIKe, a TakKe KOMMO3UTOPOM —
cosgaTenem onepHbIX NPON3BEAEHWMN,
CbirpaBLUMX 3HAYUTENBbHYHO POSb B
pa3BUTUM PYCCKOro My3blKarbHO-
TeaTpanbHOro NCKyCcCcTBa.

OcobeHHO BEMMKO MCTOpUYECKOE
3Ha4YeHMEe KPUTUYECKOM U Hay4YHO-
My3blkanbHoOW aeatensHocTn Ceposa.
bonbluoe BnvsiHMe Ha hopmmpoBaHue
€ro Xya0XXeCTBEHHbIX B3rNs40B MMENo

Treiben zurtck. Infolge von
Zusammenstol3en mit hochrangigen
.Mazenen* trat A. Rubinstein als
Direktor des Konservatoriums zurtick.

Doch auch unter diesen schwierigen
Bedingungen entwickelte sich die
russische Musik im Sinne des
Volkstums und der Demokratie weiter.
Die hochste Blite der nationalen Musik
erreichte die zweite Halfte des 19.
Jahrhunderts. In dieser Zeit wurden
viele wertvolle Prinzipien entwickelt, die
die Grundlage fir die postsowjetische
Musik bildeten. Schlie3lich ging es allen
fortschrittlichen russischen Kinstlern
der damaligen Zeit um die Zukunft. ,Wir
bertihren grofRe Fragen, und unser
Heimatland Russland beschéftigt uns
vor allem mit seiner grof3en Zukunft, fur
die wir unermadlich, uneigennuitzig und
leidenschaftlich arbeiten wollen® (N.
Dobroljubow).

KAPITEL I

A.N. SEROW
(1820-1871)

Serow ging als eine der
herausragenden und vielseitigen
Personlichkeiten der 50-60er Jahre in
die Geschichte der russischen
Musikkultur ein. Zusammen mit Stassow
war er ein bedeutender Vertreter der
neuen Etappe in der Entwicklung der
fortschrittlichen russischen Musikkritik,
ein Forscher, einer der Begriunder der
russischen Musikwissenschaft, sowie
ein Komponist - Schopfer von
Opernwerken, die eine bedeutende
Rolle in der Entwicklung der russischen
Musik- und Theaterkunst spielten.

Die historische Bedeutung von Serows
kritischer und wissenschaftlicher
Musiktatigkeit ist besonders grof3. Einen
grofRen Einfluss auf die Herausbildung
seiner kunstlerischen Ansichten hatten



nn4yHoe obueHne ¢ MuHKon, a Takke
N3y4YeHne KpUTUYECKNX TpyaoB
PEBOJTOLNOHHbBIX JEMOKPaTOB.
MpuHUMNBLI NepefoBON PYCCKON
nuTepaTypHOn KPUTUKN BO MHOTOM
onpeaenunn 1 xapaktep BbICTYyNSIEHUN
CepoBa. OH HeycTaHHO Boporica 3a
BbICOKY WOENHOCTb,
coaepxaTtenbHOCTb My3blKanbHOMo
WCKYCCTBa, BbICTynan npoTue
pacnpoCTpaHEHHbIX B ABOPSAHCKO-
apuCToKpaTUYeCcKon cpeae B3rnsgoB Ha
MY3bIKY, KaK Ha nycToe, NOBEPXHOCTHOE
passriedyeHne. OH cTaBu Takke nepeq
cobon 3agadvy NpnobLLUTL LLMPOKYHO
nyGnmKy K My3blKanbHbIM 3HAHUSIM U
BbICTyNan nponaraHamcTom u
ncTonkosartesnem nyywnx obpasuyos
PYCCKOM 1 3apyBeXXHON My3bIKN.

Kak komnosutop CepoB He nogHsAnca
00 YPOBHSA BENUYamnLLnx
npeacraBuTenen pycckon MysblkanbHOW
knaccukn XIX Beka. OgHako ero onepsbl
OKa3anncb Ba)XHbIM MCTOPUYECKUM
3BEHOM MexXxay onepamu [MNHKN r
[laprombiKCKoro, ¢ 0o4HOW CTOPOHbI, U
KoMnos3ntopoB «Mory4den Kyukmu» n
Yawnkosckoro — ¢ gpyrou. No-csoemy
paspabartbiBasi Tpagnunm BENUKNUX
npeaLwecTBEHHNKOB, UCMNOSb3YS
OTAENbHbIE JOCTUXKEHUS BblOAKOLLMXCS
onepHbIX komMno3uTopos 3anaga, Cepos
YNOPHO CTPEMUIICA K CO34aHNI0 HOBbIX
TMMOB ONepbl, OTBEYAKOLLMX
Xy[OXXeCTBEHHbIM ngeanam ero
BPEMEHMN.

Bcs xun3Hb CepoBa 6bina HanonHeHa
Tpyaom n 6opbbon. OH He nbun
OoTCTynaTtb nepeq TPyAHOCTSAMM.
«BcTynueLum B cTpon, ctosa y 6peLuw,
Henb3s NoKNaaTb CBOEro 3HAMEHM,
Co3HaBas faxe HeoCTaTOYHOCTb
CBOMX CUI, HY>XHO BOpPOTbLCA OO0 KOHLLA.»

der personliche Verkehr mit Glinka
sowie das Studium der kritischen Werke
der revolutiondren Demokraten. Die
Prinzipien der fortschrittlichen
russischen Literaturkritik bestimmten
weitgehend den Charakter von Serows
Auffuhrungen. Unermudlich kampfte er
fur einen hohen ideologischen Gehalt
der musikalischen Kunst, er wandte sich
gegen die weit verbreitete adelige und
aristokratische Auffassung von Musik
als leerer, oberflachlicher Unterhaltung.
DartUber hinaus machte er es sich zur
Aufgabe, das breite Publikum mit
musikalischen Kenntnissen vertraut zu
machen, und fungierte als Forderer und
Interpret der besten Beispiele russischer
und auslandischer Musik.

Als Komponist erreichte Serow nicht
das Niveau der gro3ten Vertreter der
russischen klassischen Musik des 19.
Jahrhunderts. Seine Opern bildeten
jedoch ein wichtiges historisches
Bindeglied zwischen den Opern von
Glinka und Dargomyschski auf der
einen Seite und den Komponisten der
.Machtigen Handvoll“ und Tschaikowski
auf der anderen. Indem er die
Traditionen seiner grof3en Vorganger
auf seine Weise weiterentwickelte und
sich einzelne Errungenschaften
herausragender Opernkomponisten des
Westens zunutze machte, strebte Serow
hartnackig danach, neue Opernformen
zu schaffen, die den kiunstlerischen
Idealen seiner Zeit entsprechen.

Serows ganzes Leben war gepréagt von
Arbeit und Kampf. Angesichts von
Schwierigkeiten zog er sich nicht gern
zurlck. ,Wenn man in der Formation ist
und in der Bresche steht, darf man
seine Fahne nicht verlassen, man muss
bis zum Ende kdmpfen, auch wenn man
sich der Unzulanglichkeit seiner Krafte
bewusst ist.”



XXW3HEHHbIA U TBOPYECKUU NYTb

AnexcaHgp Hukonaesuy CepoB
poaunca 11 aHBaps 1820 ropal B
MeTepbypre.

1 Bce Oatbl MPUBOOAATCA NO CTapoMy
CTUnto.

OH npouncxoaun n3 KynbTypHOW CEMbM.
Hen CepoBa 6bln U3BECTHLIM YYEHbIM-
€CTECTBOHCMbITaTENEM, OTEL—
topucTom, bnecrauwe obpaszoBaHHbIM
yenosekoM. C paHHero getctea CepoB
Obin NpmMobLieH K eCTECTBEHHbBIM
HayKaM, >XMBOMUCK, KITAaCCUYECKOM
niteparype.

B 1835 roay otew Ceposa,
npegHasHa4yaBLUUN CbiHa K
OpMANYECKON Kapbepe, oTaan ero B
Yuunuuie npaBoBeaeHust. Ewe B crenax
yumnuuwa CepoB Havan cepbesHo
yBnekaTbCsl My3bIKOW, YTO MMENO caMoe
pelnTenbHoe BrUsIHUE Ha ero
AanbHenwyto cyabby; OH yCUNEeHHOo
3aHMMarncsa urpon Ha copTenmaHo 1
BWOJIOHYENN, U3yyan rapMoHMIO,
KOHTPanyHKT, NOCTOSAHHO noceLyan
CUMAOHMNYECKME KOHLIEPTLI N ONEPHbIE
cnektaknu (B 1836 rogy oH
NPUCYTCTBOBAI Ha NPeEMbeEPE onepsbl
MMuHkn «MBaH CycaHnHy).

YBneyeHne My3blKON YyCUNUNoCb
OGnarogapsi ConMXKeHUo ¢ apyrum
MonoabIiM npasoBeaomMm — Brnagnmupom
BacunbeBnyem CtacoBbiM, MUTaBLLMM
TaKkKe rops4yto, BOCTOPXKEHHYHO NtoOBOBb
K My3blke. OBLLHOCTb MHTEPECOB U
CTPEMIEHN CBA3ana Ux Ha gonrue
rogbl. CTacoB 6bin nepsbIM,
nogaepxaswunm B Cepose
BCMbIXHYBLLEE BNEYEHNE K MY3bIKE U
yTBEPAMBLUMM B HEM BEPY B CBOU CUIbI.

HacTtosawien ngemHon LKoSion angd
Monoabix nogen 6uino nyvyeHme
TpyaoB benuHckoro, 3HayeHne
KOTOpbIX, N0 BblpaxeHuto Ctacosa,
3aKntoyanocb He B «04HOW
nuTepaTtypHoi Yyactuy»: «OH npoynan
BCEM HaM rnasa, oM BOCNuTbIBanN
XapakTepbl, OH pyoun...

LEBENS- UND SCHAFFENSWEG

Alexandr Nikolajewitsch Serow wurde
am 11. Januar 1820? in Petersburg
geboren.

1 Alle Daten sind im alten Stil
angegeben.

Er stammte aus einer kultivierten
Familie. Serows GroRRvater war ein
berihmter Naturforscher, sein Vater ein
Jurist, ein brillant gebildeter Mann.
Schon in jungen Jahren wurde Serow
mit den Naturwissenschaften, der
Malerei und der klassischen Literatur
vertraut gemacht.

1835 schickte Serows Vater, der fir
seinen Sohn eine juristische Laufbahn
vorgesehen hatte, ihn auf die juristische
Fakultat. Schon in den Stufen der
Schule begann Serow, sich ernsthaft fir
die Musik zu begeistern, die den
entscheidenden Einfluss auf sein
Schicksal hatte, er studierte Klavier und
Cello, studierte Harmonie, Kontrapunkt,
besuchte standig Sinfoniekonzerte und
Opernauffiihrungen (1836 besuchte er
die Premiere von Glinkas Oper ,lwan
Sussanin®).

Sein Enthusiasmus fur die Musik
verstarkte sich durch die Annaherung an
einen anderen jungen Juristen, Wladimir
Wassiljewitsch Stassow, der ebenfalls
eine leidenschaftliche Liebe zur Musik
hegte. Ihre gemeinsamen Interessen
und Bestrebungen verbanden sie tUber
viele Jahre hinweg. Stassow war der
erste, der Serows Leidenschaft fir die
Musik forderte und ihn ermutigte, an
seine Fahigkeiten zu glauben.

Eine echte ideologische Schule flr
junge Leute war das Studium der Werke
von Belinski, deren Bedeutung, wie
Stassow es ausdruckte, in mehr als ,nur
dem literarischen Teil“ bestand: ,Er
klarte all unsere Augen, er bildete
unsere Charaktere, er zertrimmerte ...



naTtpuapxanbHble npegpaccygku. .. Mbl
— NpsIMble €ro BOCMUTAHHUKNY .

B 1840 rogy CepoB OKOHYUIT yynnuile
npaBoBefeHNSA U BbIHYXOEH Obin
Ha4aTb crnyx6y B MuHucrtepcrtse
tocTnyuun. Ho, 3atame B rnybuHe gywm
MeuYTy CTaTb KOMMNO3UTOPOM, OU
npogorsmkan ynopHo 3aHMMaTbCA CBOMM
My3blKanbHbIM obpasoBaHveM. B 1842
rogy npowusowna sctpeyva Ceposa c
MuHKon. Benukuin KoMNo3nTop Tenno u
COYYBCTBEHHO OTHECCs K MONogoMy
My3blKaHTy. BrinsocTtb K MnHKe BO
MHOroM onpeaenuna xXyaoXXecTBeHHble
B3rnsagbl U BKycbl CepoBa. «O, ¢ Tex
nop Kak g no cryyaro No3HaKoOMMUICs C
M. W. 'MnHKoNn, 9 B HEro Bepyto, Kak B
00XecTBO!» — BOCTOP)KEHHO
BOCKNuMUarn oH. 3HauyuTenbHoe BrvsiHue
Ha popmmpoBaHne CepoBa Kak
My3blKaHTa UMENOo U npoucluealee
BCKOpPE 3HAaKOMCTBO C [1aproMbiXXCKUM.

Mocne natuneTHen cnyxbbl B
MeTtepbypre CepoB nony4nsn
HasHa4deHne B Cumdpepononb. U 3gech
OH, HECMOTpPS Ha BOMbLUYIO 3aHATOCTb,
oTAaeT MHOro BpemeHu My3sblke. OH
NULLIET CBOKO NepBYIo onepy
«MenbHu4nxa n3 Mapnu», ero He
yOOBNETBOPMBLLYIO U NOTOMY BCKOpPE UM
CaMUM YHUYTOXEHHY0, HaunHaeT
paboTy Hag onepon «Manckasi HoubY,
KOTOpYtO BMOCNeACTBUN NOCTUraeT Ta
Xe yvacTtb. B Kpbimy npoucxoaat
BcTpeumn CepoBa ¢ bBenuHcknm,
XYLOXHUKOM ANBa30BCKUM, ak3epoMm
LenknHbiM. N3 Cumdpepononsa Cepos
nepesoautcs B INckoB. OgHako
AEeATeNbHOCTb YNHOBHMKA HACTOSBKO
yrHeTaeT ero, Tak BEMKO ero xernaHue
CTaTb My3blKAHTOM, 4YTO OH peLuaeTca
Hanepekop Bone oTua 6pocuTb Cryxoy.
B 1850 rogy oH nepeesxaeT B
MeTepbypr n nocesilaeT ceba geny
MYy3blKanbHOW KPUTUKK; NepBble
BbICTYNSIEHUSA B XXypHanax
«CoBpeMeHHuK» n «bnbnuoteka ans
4yTeHna» oTHocATcAa K 1851 roay.

MoanvHHBIV pacuBeT AeaATeNnbHOCTU
CepoBa-kpuTHKa HacTynaeT ro BTOpom
nonosuHbl 50-x rogos. B oanH Tonbko

patriarchalische Vorurteile. ... Wir sind
seine direkten Schaler.”

1840 schloss Serow sein Jurastudium
ab und war gezwungen, fur das
Justizministerium zu arbeiten. Da er
jedoch davon trdumte, Komponist zu
werden, verfolgte er seine musikalische
Ausbildung weiter. 1842 lernte Serow
Glinka kennen. Der grof3e Komponist
begegnete dem jungen Musiker mit
Warme und Sympathie. Die Nahe zu
Glinka bestimmte weitgehend Serows
kiinstlerische Ansichten und seinen
Geschmack. ,,Oh, seitich M. I. Glinka
zufallig getroffen habe, glaube ich an ihn
wie an eine Gottheit!” - rief er
enthusiastisch aus. Auch seine
Bekanntschaft mit Dargomyschski hatte
einen erheblichen Einfluss auf Serows
Ausbildung als Musiker.

Nach funf Jahren Dienst in Petersburg
wurde Serow nach Simferopol berufen.
Und hier widmet er, obwohl er sehr
beschaftigt ist, viel Zeit der Musik. Er
schreibt seine erste Oper ,Der Miiller
von Marli“, die ihn nicht befriedigt und
deshalb bald von ihm zerstoért wird,
beginnt mit der Arbeit an der Oper ,Die
Mainacht®, die spater das gleiche
Schicksal erleidet. Auf der Krim lernt
Serow Belinski, den Maler Aiwasowski
und den Schauspieler Schtschepkin
kennen. Von Simferopol wird Serow
nach Pskow versetzt. Doch die Tatigkeit
des Beamten deprimiert ihn so sehr,
sein Wunsch, Musiker zu werden, ist so
grol3, dass er gegen den Willen seines
Vaters beschliel3t, seine Stelle
aufzugeben. 1850 zieht er nach
Petersburg und widmet sich dem
Geschaft der Musikkritik; seine ersten
Vero6ffentlichungen in den Zeitschriften
,Sowremennik® und ,Bibliothek zum
Lesen® stammen aus dem Jahr 1851.

Die eigentliche Bliutezeit von Serows
Tatigkeit als Kritiker liegt in der zweiten
Halfte der 50er Jahre. Allein 1850



1850 rog um HanucaHo 6onee
LIECTUAECATN pasnNUYHbIX TPYAOB, U
cpean HUX Takon oYepk, kak «Myablka
FO)KHOPYCCKNX NECEH» (C NPUNOXKEHNEM
K cTaTbe COBCTBEHHbIX rAPMOHU3aLINN
LLUECTU YKPAMHCKUX HAaPOAHbIX NeCeH)—
OLHO M3 NepBbIX B PYCCKOM
MY3bIKO3HaHWWN NOANMMHHO Hay4HbIX
nccnegoBaHuin No HapogHOMY
TBOpYecTBy. B 1858 rogy Cepos
npeanpuH1UMaeT Noes3aky 3a rpaHuly,
4yTOObI HEMNOCPEACTBEHHO O3HAKOMUTHLCA
C HOBbIMM SABNEHNAMN 3apyBexXHOro
nckyccTBa. 34ecb NPoONCXoanT ero
NIMYHOE 3HAKOMCTBO C Jluctom n
BarHepowm, Halwealwee oTpaxeHune B
HeoObl4anHO MHTepeCHbIX «lncbmax
n3-3a rpaHuLbl», onybrIMKoBaHHbIX B
1858—1859 ropgax.

OxBayeHHbI CTPACTHbLIM XenaHnem
LLMPOKON NPOCBETUTENBCKOM
peatenbHocTn, CepoB B 1858 rogy
Brnepsble B Poccun npoBes Lmkn
NyOnuYHbIX Nekumn o Mysblke. NMpn aTom
OH BbIHYXA€eH Oblf Na COOCTBEHHbIE
CKyOHble cpeacTBa onnavmBaTtb
NnoMeLLEeHNE N CBA3AHHbIE C NEKUNAMU
pacxogbl. OH noTepnen TsXenbin
MaTtepuanbHbii yuepb BBMay TOro, YTo
netepOyprckas nyénuka ewe He
obHapyxuBana B TO BpeMs UHTepeca K
nogobHoro poga nekunam um
O0onNbLUMHCTBO BMMNETOB OCTANOCh
HepacnpogaHHbIMU. CO CBOMCTBEHHbLIMM
€My 9HTY3Ma3MOM N HAaCTOMYMBOCTLHO
Cepos nostopun ceou nekuumn B 1860
rogy v Ha aToT pa3s gobwuncs
3HauYUTENbHOrO ycnexa.

B 60-x rogax CepoB co3agan psg
LEHHbIX KpUTUYECKNX paboT, 3 KOTOpbIX
UM BbINKn NOCTaBMNEHbI akTyanbHbIE
npobGnemMbl pa3BUTUS PYCCKOM
My3blKanbHOW KynbTypbl. B 3TK roagpl
cos3fgaBarcs ero KanutanbHbIn TpyA
«Pycckaa HapogHasa necHst kak npegmeT
HayKn».

B CepoBe He yracaet notpebHoCcTbL B
My3blKanbHOM TBOpYecTBe. B TeueHune
50-x roqoB OH BHOBb BO3BpalLllaeTcs K
«Mawnckon HoYM», a Takke BblHALLMBaET
nnaHbl CO30aHUA opyrux onep,

schrieb er mehr als sechzig
verschiedene Werke, darunter einen
Aufsatz wie ,Musik der stdrussischen
Lieder” (mit einer eigenen
Harmonisierung von sechs ukrainischen
Volksliedern im Anhang) - eine der
ersten wirklich wissenschaftlichen
Forschungen zur Volkskunst in der
russischen Musikwissenschaft. 1858
unternahm Serow eine Auslandsreise,
um sich direkt mit neuen Phanomenen
der auslandischen Kunst vertraut zu
machen. Hier wurde er personlich mit
Liszt und Wagner bekannt gemacht,
was sich in seinen ungewdhnlich
interessanten ,Briefen aus dem
Ausland“ widerspiegelt, die 1858-1859
veroffentlicht wurden.

Von dem leidenschaftlichen Wunsch
nach einer umfassenden Bildungsarbeit
besessen, hielt Serow 1858 als erster in
Russland eine Reihe von offentlichen
Vortragen Uber Musik. Dabei musste er
die Raumlichkeiten und die mit den
Vortradgen verbundenen Kosten aus
seinen eigenen bescheidenen Mitteln
bezahlen. Er erlitt schwere materielle
Verluste, da das Publikum in Petersburg
noch kein Interesse an dieser Art von
Vortragen entwickelt hatte und die
meisten Eintrittskarten unverkauft
blieben. Mit seinem gewohnten
Enthusiasmus und seiner Beharrlichkeit
wiederholte Serow seine Vorlesungen
im Jahr 1860 und erzielte diesmal einen
beachtlichen Erfolg.

In den 60er Jahren schuf Serow eine
Reihe wertvoller kritischer Werke, in
denen er drangende Probleme der
Entwicklung der russischen Musikkultur
thematisierte. In diesen Jahren entstand
sein Hauptwerk ,Das russische
Volkslied als Gegenstand der
Wissenschaft”.

Serows Bedirfnis, Musik zu schaffen,
ist ungebrochen. In den 50er Jahren
kehrt er zur ,Die Mainacht“ zurtick und
hegt auch Plane fur weitere Opern, die
jedoch unerflllt bleiben. Erst im Alter



KOTopble, 04HaKo, OCTalTCs
HeocCyLeCTBNEHHbIMU. b B
Bo3pacTe copoka Tpex net Ceposy
yOanochb 3aKOH4YUTb CBOE NepBoe
3Ha4YnTENbHOE NPOM3BEOEHME.

B 1860 roay, noa cunbHbIM
BrevyaTneHneM OT Nbecbl UTanbAHCKOro
Apamartypra [xakomeTtn «KOandb» n
Urpbl BbICTYNaBLUEN B 3arfiaBHON ponm
nTanbaHckom apTucTkn Puctopu, Cepos
Havasn nucaTb Onepy Ha 3TOT CHOXKeT.
[Mocne Tpex neT ynopHoro Tpyaa onepa
Oblna 3aBepLUeHa 1 NocTaBfeHa B
MeTepbypre BecHon 1863 roga.

Mpembepa npoLuna ¢ OrpoOMHbIM
ycnexom. CepoB-KOMMO3nUTOp cpasy
3aBoeBarn NpusHaHue nyonukn. Ycnex
«KOgndun» okpbinun Ceposa. B aTom xe
rogy oH Havan paboTy Hag cBoen
BTOpOW onepon «PorHega»
(okoH4eHHOM B 1865 roay).

K TBOpYeckomy ycnexy
npucoeanHUNoOChb pagocTHoe cobbIThe B
nnyHon™xmn3unn: B 1863 rogy Cepos
XXEHUICcs Ha CBOEN yyeHuue,
OfapeHHOWN My3blKaHTLUe, CTaBLUen
OTHbIHE €ro BepHbIM APYroM 1
copaTHUKOM?.

1 B. C. CepoBa, xeHa KoMnosuTtopa u
MaTb Bbl4aoLLErocsi pyCcKoro
XynooxHuka BaneHtnHa Ceposa, 6bina
MYy3blKasibHbIM KPUTUKOM U
KomnosutopoM. [Nocne cmeptn Myxa
OHa gonucana coBmecTHo ¢ H. .
ConoBbeBbIM MATLIN aKT NOcneaHewn
onepbl CepoBa «Bpaxbsi cunax». B. C.
CepoBa ocTaBuna MHTepecHble
BOCMOMUWHAHUA O MYXe U CbIHE.

OpHako My3blkanbHO-00LLECTBEHHAS
peatenbHocTb CepoBa
conpoBoXaanacb 3Ha4YNTENbHbIMU
TPYAHOCTAMU. BbIHY>KAEHHLIN, KaK N BCe
nepenoBbie AEATENN TOrO BPEMEHMH,
BECTM YNOPHYO N N3HYPUTENBHYHO
6opbby ¢ peakunen, CepoB K TOMY Xe
okasarncs, B CuMny Lenoro psga
0CODOEHHOCTEN CBOUX B3rNSIA0B U

von dreiundvierzig Jahren gelang es
Serow, sein erstes bedeutendes Werk
zu vollenden.

Unter dem starken Eindruck des
Stucks ,Judith® des italienischen
Dramatikers Giacometti und der
Darbietung der italienischen
Schauspielerin Ristori in der Titelrolle
begann Serow 1860, eine Oper zu
diesem Thema zu schreiben. Nach drei
Jahren harter Arbeit wurde die Oper
fertiggestellt und im Frihjahr 1863 in
Petersburg aufgefuhrt.

Die Premiere war ein grol3er Erfolg.
Der Komponist Serow gewann sofort die
Anerkennung des Publikums. Der Erfolg
von ,Judith® inspirierte Serow. Noch im
selben Jahr begann er mit der Arbeit an
seiner zweiten Oper ,Rogneda“ (1865
fertiggestellt).

Zu seinem kreativen Erfolg gesellte
sich ein freudiges Ereignis in seinem
Privatleben: 1863 heiratete Serow seine
Schilerin, eine begabte Musikerin, die
seine treue Freundin und Mitarbeiterin
wurde?.

LW. S. Serowa, Ehefrau des
Komponisten und Mutter des
herausragenden russischen Kinstlers
Valentin Serow, war Musikkritikerin und
Komponistin. Nach dem Tod ihres
Mannes schrieb sie zusammen mit N. F.
Solowjow den funften Akt von Serows
letzter Oper ,Des Feindes Macht*.
Valentina Serowa hinterliel interessante
Erinnerungen an ihren Mann und ihren
Sohn.

Serows musikalische und
gesellschaftliche Aktivitdten waren
jedoch von erheblichen Schwierigkeiten
begleitet. Wie alle fihrenden
Personlichkeiten dieser Zeit war Serow
gezwungen, einen harten und
anstrengenden Kampf mit der Reaktion
zu fuhren, und fand sich aufgrund einer
Reihe von Merkmalen seiner Ansichten



CBOWCTB JIMYHOTO Xapakrepa,
N30NMPOBaHHbLIM OT cpeabl
COBPEMEHHbIX NPOrPECCUBHbIX
MY3bIKaHTOB.

B 3penble rogsl CepoB pesko
pasoLuencs BO B3rnsgax co CBOUM
ObIBLLUMM OPYrom U
e4MHOMbILWNEeHHNKOM CTacoBbIM.

[nsa Ceposa B Lenom 6bino
HENpMeMIIeMO SIPKO BblpaXXeHHOoe
HOBATOPCTBO «KYYKUCTOBY», X CMESble
MOWCKMN HOBbIX NyTEN pa3BUTUSA
HauunoHanbHoro nckyccrea. Camble
paHHWe npousBeneHus banaknpesa,
Pumckoro-KopcakoBa 6binu
AobpoxenaTenbHO BCTPEYEHbI
CepoBbiM. OgHaKko No Mepe Toro Kak B
COYNHEHNAX KOMNO3UTOPOB «Moryden
Ky4kn» BCe iBCTBEHHEE 0003Ha4Yanunchb
XapakTepHble YepTbl X TBOPYECKOrO
HanpaBrieHnsi, NeYaTHble OT3bIBbI
CepoBa cTtaHOBUNUCH Bce Bonee
pe3kumun. CTacoB xe BbICTynars, Kak
N3BECTHO, B KA4eCTBE MAENHOIO
COK3HMKA «KYYKMCTOB» U FOpPsiH0
nponaraHaMpoBan ux TBOPYECTBO B
nevatn. Co cBoen ctopoHbl, CtacoB n
KomMnosutopbl «Mory4den Ky4kmn»
HeogobpUTENbHO OT3bIBANMCh O
TBOpYecTBe CepoBa. «HOandb» oHM
cyMTanu Nnpon3seneHnem
NOBEPXHOCTHbLIM U OBBUHANN ee aBTopa
B 3110ynoTpebrieHnn BHELLHMMN
adpdekTamum.

OHun He mornu Takke npoctutb CepoBy
yBneyeHune BarHepom 1 nponaraHay ero
onep, TaK Kak cyMTanun BarHEPOBCKYH
pedopMy NpoTnBopeYyaLlen KOPEeHHbIM
3agavyam HaLMOHanbItro pycckoro
OMEepHOro UCKyccTaa?,

2 CepoB 6bIn B 60-X IT, eANHCTBEHHBIM
PYCCKMM KOMMO3UTOPOM, BOCTOPXKEHHO
npuBeTcTBOBaBLLMM BarHepa. OH He
TONbKO NponaraHaMpoBarn TBOPYECTBO
BarHepa B cBOMX CTaTbsX, HO U NIUYHO
cnocobcTBOBan NOCTaHOBKE Onep 3TOro
KOMMO3UTOpa Ha pyccKou cuene.
OTpuuyaTtenbHOe OTHOLLEHME B 3T roabl
APYrmx nepenoBbiX PyCCKNX

und personlichen Qualitdten vom Milieu
der zeitgendssischen progressiven
Musiker isoliert.

In seinen spateren Jahren kam es zu
einer scharfen Trennung zwischen
Serow und seinem ehemaligen Freund
und Mitstreiter Stassow.

Fur Serow war der stark ausgepréagte
Innovationsgeist der ,Kutschkisten®, ihre
kiihne Suche nach neuen Wegen zur
Entwicklung der nationalen Kunst, im
Allgemeinen inakzeptabel. Die ersten
Werke von Balakirew und Rimski-
Korsakow wurden von Serow begruf3t.
Doch als die Werke der ,Mé&chtigen
Handvoll“ immer charakteristischer fur
ihre Tendenz wurden, wurden Serows
Kritiken in den Druckwerken immer
scharfer. Stassow hingegen war als
ideologischer Verblundeter der
~Kutschkisten“ bekannt und férderte ihre
Arbeit in der Presse mit Begeisterung.
Stassow und die Komponisten der
.Machtigen Handvoll“ missbilligten
ihrerseits die Arbeit von Serow. Sie
hielten ,Judith® fir ein oberflachliches
Werk und warfen seinem Autor vor,
aulRere Effekte zu missbrauchen.

Auch Serows Verliebtheit in Wagner
und die Foérderung seiner Opern
konnten sie nicht verzeihen, da sie die
wagnerianischen Reformen als
Widerspruch zu den grundlegenden
Zielen der nationalen russischen Oper
ansahen?.

2 Serow war in den 60er Jahren der
einzige russische Komponist, der
Wagner enthusiastisch begruf3te. Er
forderte nicht nur Wagners Werk in
seinen Artikeln, sondern trug auch
personlich zur Auffihrung von Wagners
Opern auf russischen Buhnen bei. Die
ablehnende Haltung anderer fihrender
russischer Musiker gegentiber Wagner



My3blKaHTOB K BarHepy 6bIno cBsizaHo ¢
NX HACTONYNBBLIM CTPEMIIEHMEM K
BblpaboTKe CBOEro, HaunoHarbHO-
camMobbITHOro onepHoro cTuns. Jlydwme
CTOPOHbI BarHEPOBCKON MY3bIK/ BbInK
Nno JOCTOUHCTBY OLEHEHbI PYCCKUMM
KoMnosutopamu nosgHee, kK koHuy XIX
B., H OKasanu n3BecTHoe BfNsSHNE Ha
TBOpYecTBO Pumckoro-Kopcakoga,
(MasyHoBa N HEKOTOPbLIX APYrUX.

MpuHUMNUaneHble pasHornacus
BO3HUKanu mexay CepoBbiM U
CrtacoBbIiM Takxe B Bornpoce 06 oueHke
Hacnegms [MNMHKN 1 0 3HaYeHUn ero
TBOPYECTBA MNN Pa3BUTUS PYCCKON
My3blkun. 3 aByx onep MuHkn Cepos
oTAasan npeanoyTteHue «MeaHy
CycaHuHy» Kak onepe CO CKBO3HbIM
My3blKanbHO-ApamMaTU4EeCKNM
pa3BUTUEM W CKITOHEH Obin
HeJoOoLEeHUBaTb KapTUHHO-3MUYECKYHO
ApamaTtypruto «PycnaHa v Jliogmunbi»;
npu3HaBas My3blKasibHble KPpacoTbl 3TOM
onepsbl, OH cyMTan ee nNponsBegeHnem
HecLeHnYHbIM. B 10 e Bpemsa Ctacos u
OONbLUMHCTBO «KYYKMCTOB» OCOBEHHO
BbICOKO CTaBUN My3blKaribHO-
HOBaTOPCKME AOCTUXEHUS [TIUHKKN B
«PycnaHe n Jllogmune» n Bugenu
WMEHHO B 3TOM MPOU3BEAEHNN OCHOBY
AnNs ganbHenwero passBuUTUsS pPycckom
MYy3bIK1 MO HaLMOHaNbHO-CaMOBbITHOMY
nyTu.

WcTopus nokasana, YTo B KOHEYHOM
nTore BCe 3TN CNOpbI OKasanncb BecbMa
NIogOTBOPHbBIMW AS151 PYCCKOro
nckycctsa. lNonemuyeckme cratbm
CepoBa, CtacoBa (a Takxke Kiou,
npeacTaBnsiBLUEro BMECTE CO
CrtacoBbiM B3rnsagbl «Moryyen Kyukm»)
OCTanncb LEeHHENLLNMM AOKYMEHTaMM
3MNOXM1, CBUAETENbCTBYIOLUMM O
MHOroobpasuu Tex nyTen, KOTopbiMu
LU0 pa3BuUTUE My3blKanbHOW KynbTypbl.
Cnopbl oTTa4yMBanm TBOPYECKY MbICIIb.

HecmMoTpa Ha TO YTO B Mblfly NOSIEMUKN
0be CTOpOHbI HEPEAKO aonyckanu
pe3kne KpanHOCTU U He3acy>KeHHble
BbiNabl No agpecy NpPoTUBHUKA, MHOTUE

in jenen Jahren war darauf
zuruckzufihren, dass sie darauf
bestanden, ihren eigenen,
landestypischen Opernstil zu
entwickeln. Die besten Aspekte der
Wagnerschen Musik wurden spater,
gegen Ende des 19. Jahrhunderts, von
russischen Komponisten erkannt und
hatten einen erheblichen Einfluss auf
das Werk von Rimski-Korsakow,
Glasunow und anderen.

Serow und Stassow hatten auch
grundlegende
Meinungsverschiedenheiten dariber,
wie er Glinkas Erbe und die Bedeutung
seines Werks fur die Entwicklung der
russischen Musik bewertete. Von
Glinkas zwei Opern bevorzugte Serow
»lwan Sussanin® als eine Oper mit einer
geradlinigen musikalischen und
dramatischen Entwicklung und neigte
dazu, die malerische epische
Dramaturgie von ,Ruslan und Ljudmila“
zu unterschatzen; obwohl er die
musikalische Schonheit der Oper
schatzte, hielt er sie nicht fur ein
Buhnenwerk. Gleichzeitig lobten
Stassow und die meisten ,Kutschkisten®
vor allem Glinkas musikalische
Neuerungen in ,Ruslan und Ljudmila“
und sahen in diesem Werk eine
Grundlage fur die weitere Entwicklung
der russischen Musik auf dem
nationalen Weg.

Die Geschichte hat gezeigt, dass alle
diese Auseinandersetzungen letztlich flr
die russische Kunst recht fruchtbar
waren. Die polemischen Artikel von
Serow, Stassow (sowie Cui, der mit
Stassow die Ansichten der ,Méachtigen
Handvoll“ vertrat) blieben wertvolle
Zeitdokumente, die von der Vielfalt der
Entwicklungswege der Musikkultur
zeugen. Die Debatten scharften das
kreative Denken.

Trotz der Tatsache, dass beide Seiten
in der Hitze der Polemik oft zu scharfen
Extremen und unverdienten
Beleidigungen des Gegners griffen, sind



N3 pOOUBLLMXCA B Cropax ctaTen
NnpeacTaBnsioT U B Halle BpeMs
OFPOMHbIN Hay4HbIN MHTepec. B
4YaCTHOCTK, AMCKyccus O [NuHKe
oGycnosuna nosisneHue paga rnybokmx
no MbIcnM paboT 1 noMorna packpbITUO
OrPOMHbIX JOCTOMHCTB 0beunx onep
Benukoro komnoautopa. OgHako B cBoe
Bpems y 60ne3HeHHo camontobueoro
CepoBa OTCyTCTBME B3aMMOMNOHMMaHWS
co CTacoBbIM BbI3blBao 0XXECTOYEHNE
N OCTpoe YyBCTBO OAMHOYECTBA.
CepoBa rnyboko ys3Buno Takke
HenpuaHaHMe ero My3blkarbHbIX 3acryr
Kak CO CTOPOHbI 0OdoMLMarnbHbIX KPYros,
TakK U CO CTOPOHbI TOBapuLLen no
nckyccTBy, lNonoxeHne ocnoXxHsINochb
TEeM, YTO, Bpaxaysi C «Ky4yKncrammy,
CepoB pa3gensin ¢ HUMU HeNPUA3Hb K
KoHcepsaTopun, PMO n He Haxoaun,
Takum o6pa3oM, COHO3HMKOB HN B OAHOM
13 My3blkanbHbIX narepen. bopoTtbces
npuxoaunocb B 0 gUHOYKY. Hegapom oH
nucan o cebe: «Mos no3uumna —
OnNno3nLna».

B 1867 rogy CepoB npeanpuvHsn
BMeCTe C XXeHOW MOorbITKY OCHOBAaTb
BrnepsBble B Poccuu crneumanbHyo
My3blKanbHyto raseTy «Myabika n
TeaTp». ATO BbIIO Ype3BbIYANHO
BaXXHbIM N HY>XHbIM fenoMm. aseTta
npocyliectsoBana, ogHako, Heonro,
Tak Kak He Haluna noaaepxkn y
o6LLEecCTBEHHOCTH.

K aToMy BpeMeHn OTHOCUTCA U
BO3HWKHOBEHWE 3aMbicna nocreaHemn
onepbl Ceposa. lNocne co3gaHus
«KOgndun» n «PorHeabl» oH Obin 3aHAT
rnomnckamu HOBOro ctoxxeTa. BosHukana
MbICIb O COMMHEHUN onep «Tapac
Bynbbax» (no MNoronto), «Fangamakmn»
(mo noame Tapaca LLleB4eHko).

OpHo Bpems CepoBa npuenekana
noes 6aneta «Ho4yb nepen
poxagecTtBoMy. (Mo nosectu orons).
CoxpaHnnucb oTaesnbHbIe OPKECTPOBbIE
HOMepa; NpeaHa3HavaBLUMecs Ansa aTux
npousBeneHnin: «I pevaHnkny, «ronaky»
n «lnacka 3anopoxues» Ha TEMbI
YKPauHCKMX TaHLEB.

viele der in den Auseinandersetzungen
entstandenen Artikel auch heute noch
von grolRem wissenschatftlichem
Interesse. Insbesondere die Debatte
Uber Glinka |6ste eine Reihe von
nachdenklichen Arbeiten aus und trug
dazu bei, die grof3en Verdienste der
beiden Opern des Komponisten
herauszustellen. Das Unverstandnis des
egoistischen Serow gegeniber Stassow
verbitterte ihn jedoch zu jener Zeit und
verursachte ein akutes Gefuhl der
Einsamkeit. Erschwerend kam hinzu,
dass Serow zwar mit den ,Kutschkisten®
kampfte, mit ihnen aber seine
Abneigung gegen das Konservatorium
und dar RMG teilte und somit in beiden
musikalischen Lagern keine
Verblindeten fand. Er musste auf sich
allein gestellt kdAmpfen. Nicht umsonst
schrieb er Uber sich selbst: ,Meine
Position ist Opposition.©

1867 versuchte Serow zusammen mit
seiner Frau, die erste spezielle
Musikzeitung Russlands, ,Musik und
Theater®, zu grinden. Dies war ein
aul3erst wichtiges und notwendiges
Unterfangen. Die Zeitung tUberlebte
jedoch nicht lange, da sie keine
offentliche Unterstitzung fand.

In dieser Zeit entstand auch die Idee
fur Serows letzte Oper. Nach ,Judith”
und ,Rogneda“ war er auf der Suche
nach einem neuen Thema. Die Opern
,raras Bulba“ (nach Gogol) und ,Die
Haidamaken® (nach dem Gedicht von
Taras Schewtschenko) wurden
konzipiert.

Zu einem bestimmten Zeitpunkt war
Serow von der Idee des Balletts ,Die
Nacht vor Weihnachten“ angetan. (nhach
der Erzahlung von Gogol). Einzelne
Orchesternummern sind tberliefert, die
fur diese Werke vorgesehen waren:
,Gretschaniki®, ,Gopak* und ,Tanz der
Kosaken® Giber Themen der
ukrainischen Tanze.



HakoHeL, noa BNUsiHNEM CONMXKXEHUS C
ApamaTtyprom OCTPOBCKUM, a Takxe C
nutepatopoM [oTexmHbIM (aBTOPOM
NoBeCTEN N3 KPECTbAHCKOW XN3HWN)
CepoB ocTaHOBUIICS Ha Nbece
OcTtpoBckoro «He Tak XuBu, Kak
xoyeTca». Ha ee ocHoBe OH peLuun
co3gaTtb My3blKaribHY0 ApaMy U3
HapogHoro 6biTa. OCTPOBCKMI Havan
nucaTb NMBPETTO, HO BCKOpEe Mexay
HUM 1 CepoBbIM BO3HUKNN pasHornacus
no nosoAy passuTus cioxeta, u CepoB
BbIHY>XeH OblN1 CaMOCTOATENBHO
3aBepLUnTb NIMBPETTO YeTBEepTOro u
NATOro aKToB.

PaboTa Hag onepon «Bpaxbs cuna»
(Tak Ha3Ban ee CepoB) coBnana c
nocneaHuMmn rogamm KU3Hu
KoMno3utopa. 3T1o 6binn rogbl
npoaomKaBLENCs UHTEHCUBHOMN
My3blKalibHO-KPUTUYECKOW 1
obuiecTBeHHOW aeaTenbHocTn. B 1868
rogy CepoB npo4ven LMK nekuun B
Mockse, a B 1870 rogy npucyTcTeoBan
peneratom ot PMO B BeHe Ha
TOPXXeCTBE MO NOBOAY CTONETUS CO AHSA
poxaeHnsa betxoeHa. OH GbIf NOMOH
TBOPYECKMX NNAHOB, 3aMbILLASAN pag,
KPUTUYECKUX CTaTeN, C yBIIEYEHMNEM
paboTtan Hag nocneaHuMu akTamu
«Bpaxben cunbl». OgHako
HaNPSPKEHHbIV TPYL U TSHKenble
nepexumeBaHns NpoLnbIX neT narybHo
CcKasanucb Ha 340poBbe kKoMno3nTopa. 1
despansa 1871 roga cmMepTb BHE3aAMNHO
obopBana ero Kuny4y oesaTenbHOCTb.

My3blkanbHO-KpUTMYECKOE Hacneame
CepoBa npegcrtasBnsieT OrpOMHYHO
L€HHOCTb.

LUnpok kpyr paspaboTaHHbix CepoBbiM
BOMpPOCOB. 34eCb NpeAcTaBneHbl
NCTOPUS U COBPEMEHHOCTb,
3Ha4nUTenNbHbIE ABMNEHNS 3apybexHon n
OTeYeCTBEHHOMN MY3bIKW, KOHLIEpTHas U
TeaTpanbHas Xu3sHb. CepoB BbICTynan
Kak nponaraHaucT TBOpYecTBa
KNacCMKOB U XXWBO OTKMMKAanNcAa Ha
BbICTYNIEHUSA O4AaPEHHBIX MONOAbIX
KOMMO3MUTOPOB. AHanManpys

Schlief3lich entschied sich Serow,
beeinflusst durch seine Annaherung an
den Dramatiker Ostrowski und den
Schriftsteller Potechin (Autor von
Romanen aus dem bauerlichen Leben),
fur Ostrowskis Stiick ,Lebe nicht so, wie
du mdchtest”. Auf dessen Grundlage
beschloss er, ein Musikdrama aus dem
Volksleben zu schaffen. Ostrowski
begann, ein Libretto zu schreiben, doch
bald kam es zwischen ihm und Serow
zu Meinungsverschiedenheiten tber die
Entwicklung der Handlung, und Serow
war gezwungen, das Libretto fur den
vierten und fuinften Akt selbst zu
vervollstandigen.

Die Arbeit an der Oper ,Des Feindes
Macht (wie Serow sie nannte) fiel mit
den letzten Lebensjahren des
Komponisten zusammen. Es waren
Jahre intensiver musikalischer, kritischer
und offentlicher Tatigkeit. 1868 hielt
Serow eine Reihe von Vortragen in
Moskau, und 1870 nahm er als
Delegierter der RMG in Wien an einer
Feier zum hundertsten Geburtstag
Beethovens teil. Er war voller kreativer
Plane, entwarf eine Reihe kritischer
Artikel und arbeitete mit Leidenschaft an
den letzten Akten von ,Feindesmacht®.
Die harte Arbeit und die schwierigen
Erfahrungen der letzten Jahre wirkten
sich jedoch nachteilig auf die
Gesundheit des Komponisten aus. Am
1. Februar 1871 beendete sein
plétzlicher Tod seine fieberhafte
Tatigkeit.

Serows musikalisches und kritisches
Vermachtnis ist von unschatzbarem
Wert.

Das Spektrum der von Serow
behandelten Themen ist breit gefachert.
Es umfasst Geschichte und Gegenwart,
bedeutende Phanomene der
auslandischen und inlandischen Musik,
Konzert- und Theaterleben. Serow trat
als Forderer der Klassiker auf und
reagierte lebhaft auf Auffihrungen
begabter junger Komponisten. Er
analysierte musikalische Werke, die auf



UCMONHAeMble Ha KOHLIePTHOW acTpaje
N onepHou cuene My3blKasibHble
npounsseneHnsi, OH OQHOBPEMEHHO
AaBan Tonkue 1 NpoHuuaTenbHble
OL€HKN UCNOSTHUTENbCKOMY UCKYCCTBY
apTUCTOB.

«BownHcTBYOLWEE» (BbIpaXEHNE
CepoBa) nepo KpuTnka HanpaeBnanoch
NPOTUB PasfiMYHbIX ABMEHUN,
TOPMO3MBLUNX Pa3BUTNE MY3blKarlbHOM
KynbTypbl. CepoB obpyLumBancs Ha
peaKUMOHHbIX KPUTUKOB, KreBeTaBLUMX
Ha PYCCKyt0 My3blKy, NOfieM13npoBar c
NnponoBeOBaBLLUMMN HEBEPHbIE
B3rNs4bl M @ My3blkaribHOE UCKYCCTBO
N3BECTHbIMW EBPONENCKUMMN
TeopeTukamum.

CepoB — 0OWH U3 OCHOBOMOSOXHNKOB
pycCcKon My3blkanbHou Hayku. B cBonx
CTaTbsAX ON CTaBWUI BaXKHENLInEe
npobnemMbl My3blKanbHON Teopumn 1
3CTETUKM, NpOoKNaabIBan nyTn Ans
pasBuUTUS HAay4HO 06OCHOBAHHOIO
My3blKanbHOro aHanmsa u
NCTOPUYECKOrO NCcneaoBaHus.

OcHoBononaratowmm ans Bcex pabor
CepoBa 6bI51 B3rnsia Ha My3blKy Kak Ha
NCKYCCTBO NpU3BaHHOE NpaBaMBO
oTpaXkaTb AYXOBHYO XMN3Hb YernoBeka.
«[lMpekpacHO B NCKYCCTBE MULLUb TO, YTO
XW3HEHHO NpaBauBOY, «BbiCLUASA
npaBAa Bblpa)eHUS Bbl3bIBAET BbICLUYHO
KpacoTy My3blkny, YTBEepXXaarn OH.

CepoB ropsido otctamean
HapOAHOCTb—BaXHENLUNIA NPUHLMN
My3blKanbHOro TeopyecTsa. ELe B 1842
rogy oH nucan: «KomnoanTtop oTHOAb
He JormkeH BpaTb Ana cBouX Lenen
roToBble MeNnoann 13 NeceH, HO Tak
AoImkeH coobpasoBaTb CBOE
TBOPYECTBO C AyXOM Hapopaa, 4tobbl ero
cob6CTBEHHbIE MOTMBbI BbISIMBANUChH B
dopMmbl, Hanbonee nbUmble
Hapogomy. CepoB nponaraHaMpoBan
rny®oKo NporpeccrBHble B3rMNsabl O
KPOBHOW CBS13M TBOpYeCTBa
KOMMO3UTOPOB C HAPOLAHOW XU3HbHO.
«Mya3blka... gomkHa ObITb HEpasnyyHa ¢

der Konzert- und Opernbuhne
aufgefuhrt wurden, und gab gleichzeitig
genaue und aufschlussreiche
Einschéatzungen Uber die
Darstellungskunst der Kinstler.

Die ,kdmpferische” (Serows Ausdruck)
Feder des Kritikers richtete sich gegen
verschiedene Phanomene, die die
Entwicklung der Musikkultur
behinderten. Serow griff reaktionére
Kritiker an, die die russische Musik
verleumdeten, und polemisierte mit
berihmten européischen
Musiktheoretikern, die falsche Ansichten
und die Kunst der Musik predigten.

Serow ist einer der Begrinder der
russischen Musikwissenschatft. In
seinen Artikeln stellte er die wichtigsten
Probleme der Musiktheorie und -asthetik
dar und ebnete den Weg fir die
Entwicklung einer wissenschaftlich
fundierten musikalischen Analyse und
historischen Forschung.

Grundlegend fir Serows gesamtes
Werk war seine Auffassung von Musik
als einer Kunst, die das menschliche
Geistesleben wahrheitsgetreu
widerspiegeln soll. Er argumentierte,
dass ,nur das, was wirklich wahr ist, in
der Kunst schon ist“ und dass ,die
hochste Wahrheit des Ausdrucks die
hochste Schonheit der Musik
verursacht".

Serow war ein gliihender Verfechter
der Nationalitat - dem wichtigsten
Prinzip des musikalischen Schaffens.
1842 schrieb er: ,Der Komponist darf
keine vorgefertigten Melodien aus
Liedern ibernehmen, sondern muss
seine schopferische Arbeit dem Geist
des Volkes anpassen, so dass seine
eigenen Motive in den vom Volk am
meisten geliebten Formen geformt
werden kdnnen.“ Serow vertrat eine
zutiefst fortschrittliche Auffassung von
der untrennbaren Verbindung zwischen
der Arbeit der Komponisten und dem
Leben des Volkes. ,Die Musik ... muss
untrennbar mit dem Volk, dem Boden



HapoaoM, C NOYBOW 3TOro Hapoada, ¢ ero
NCTOPUYECKUM pasBUTUEM.»

Cratben «Pycckas HapoaHas necHs
Kak npegMeT Hayku» CepoB NOMoXnn
Havarno yrny6neHHOMYy U3y4YeHuto
cBoeobpasns pycckomn necHu.

BbiclumMM BMAOM My3biKanbHOMO
nckyccrtsa CepoB cuutasn onepy.
Mpobnemam onepHOro TBOpYeCTBa
cneumanbHO NOCBSALLEHbI MHOTME ero
paboTbl. OT onepbl Cepos TpeboBan
TECHOW CBSI3M MY3blKK C PasBUTUEM
ApamaTn4eckoro AencTBms,
«apamaTn4ecKon NpaBabl B 3BYKaX».
OnepHbim ngeanom Ceposa 6bina
My3blkanbHasa gpama. VIMeHHO 3TuM
o6bscHseTca n yBnedeHne Ceposa
BarHepom, KOTOpOro oH peBHOCTHO
nponaraHamposan. NpegnoyteHne, npu
obuwien nwbeu Kk MNMuHke, «MBana
CycaHuHa» «PycnaHy» Takke 6b1n1o
00ycnoBneHo Hann4yMem B NepBoOn n3
3TUX Onep LeneycTpemMsieHHoro
ApamMaTn4ecKoro passuTus,
Nosly4MBLLETO CBOE BblpaXXeHNe B
0COBEHHOCTAX BCEW MY3blKanbHOM
KOMMO3MLUNN. DNNYECKN KapTUHHAs
ApamaTtyprus «PycnaHa» He 6bina
6nunska Ceposy. [1pn3HaBas
My3blKaribHbl€ KpacoTbl 3TOM ONepbl, OH,
oJHako, cymTan ee crnabon B
ApamMaTyprmyeckom OTHOLLEHUMN U
SIPOCTHO CMOpWI NO 3TOMY NoBoAy C
«pycrnaHuctammy — CTacoBbIM U
yneHammn «Moryyen kyukmn». Caoe
TonkoBaHue «/BaHa CycaHuHa» Kak
My3blkanbHon gpambl CepoB nogkpenus
cTaTbeun, B KOTOPOM rnokasarn
nocTeneHHoe «npou3pacTaHne»
NTOroBOW ANs BCEro Npov3BeaeHns
Tembl «CnaBbcsa» U3 psga
BO3HMKAIOLMX MO Xo4y AEeNCTBUSA
WHTOHaUMN N MOTMBOB. OTY CTaTbtO OH
HasBan «ONbITOM TEXHUYECKON KPUTUKN
Hag My3bikoun [NuHkKM». B Hen, no
CYyLLIeCTBY, 3anoxeHa OCHOBa MeToa
WHTOHALMOHHOIO aHanu3a, LWMpoKO
pas3BUTOro B TPyAax COBETCKOro
yyeHoro b. B. AcadbeBa.

dieses Volkes und seiner historischen
Entwicklung verbunden sein.”

Mit seinem Artikel ,Das russische
Volkslied als Gegenstand der
Wissenschaft® leitete Serow eine
eingehende Studie Uber die
Einzigartigkeit des russischen Liedes
ein.

Serow betrachtete die Oper als die
hdchste Form der Musikkunst. Viele
seiner Werke sind speziell den
Problemen der Oper gewidmet. Von der
Oper forderte Serow eine enge
Verbindung zwischen der Musik und der
Entwicklung der dramatischen
Handlung, ,dramatische Wahrheit in
Klangen®. Das musikalische Drama war
Serows Opernideal. Dies erklart auch
Serows Leidenschaft fur Wagner, den er
eifrig forderte. Seine Vorliebe fur ,lwan
Sussanin“ und ,Ruslan®, zusammen mit
seiner allgemeinen Liebe zu Glinka, war
auch durch das Vorhandensein einer
zZielgerichteten dramatischen
Entwicklung in der ersten dieser Opern
bedingt, die sich in den Besonderheiten
der gesamten musikalischen
Komposition ausdriickte. Die episch-
pittoreske Dramaturgie von ,Ruslan®
stand Serow nicht nahe. Er erkannte
zwar die musikalische Schonheit der
Oper an, hielt sie aber fur dramaturgisch
schwach und stritt sich heftig mit den
,2Ruslanisten® - Stassow und den
Mitgliedern der ,Méachtigen Handvoll.
Seine Interpretation von ,Ilwan
Sussanin® als Musikdrama unterstutzte
Serow mit einem Artikel, in dem er das
allméhliche ,Wachstum“ des
Schlussthemas fir das gesamte Werk
,Ruhm® aus einer Reihe von im Laufe
der Handlung entstehenden
Intonationen und Motiven aufzeigte.
Diesen Artikel nannte er ,Eine Erfahrung
der technischen Kritik der Musik von
Glinka“. Er legte im Wesentlichen den
Grundstein fur die Methode der
Intonationsanalyse, die in den Werken
des sowjetischen Gelehrten B. W.
Assafjew weiterentwickelt wurde.



Y6exaeHHbIn BarHepuaHel, CepoB
BMECTE C TEM NpuHMUMan 6mmn3Kko K
cepAauy cyabbbl pycckon onepsbl. B
BonbLion ctatbe 0 «Pycanke»
[1apromMbiKCKOro OH ropsivyo
NpPUBETCTBOBAs NOSIBIIEHNE 3TOM
onepsbl, pacueHnBas ero Kak
AoKasaTenbCTBO YCMNEeLHOro pa3BnTus
PYCCKOro HaumoHanbHOro UCKyccTBa.
OH oTMeTUN «CNaBAHCKUN» XapakTep
npou3BeaeHns, HapoAHOCTb
MY3bIKanbHOro A3blka 1 0COBEHHO
nogyepkHyn y laproMbiKCKoro
«CTPEMIEHNE K NpaBae B BblpaXXeHUH,
He gonyckatulee (KpoMme BeCbMa
pPeaKUX UCKITIOYEHNI) CITYXKEeHUS Lensam
BUPTYO3HbIM>.

Bonbwoe BHnmaHue ygenan Cepos B
CBOMX aHANMNTUYECKNX CTaTbsAX U
CUMAOHMYECKOM My3blke. OTKPbITbIE UM
NPUHLUUMNbI TEMAaTUYECKOro aHanmsa
KPYMNHbIX MHCTPYMEHTasbHbIX
npoun3seaeHnn N3NoXeHbl B cTaTbe 06
yBepTiope beTxoseHa «JleoHopa»
(«TemaTnam yBepTiopbl ,JleoHopa”.
o104 0 beTxoBeHey), BTN NPUHLMNDI
Takke onnogOTBOPUNN COBPEMEHHYHO
My3blKanbHyt HayKy. Benuko 3HaveHne
ctaTtbk «[leBATas cumMdoHus
BeTxoBeHa, ee cknag un cmbicn». Cepos
nepBbIM PacKpbln CBA3b TBOPYECTBA
BeTxoBeHa ¢ peBOSIHOLMOHHBIMU
naesimun ero BpeMeHun. OH pasbsCHUI
BbICOKN AEMOKPATUYECKNIA CMbICH
[essaTon cnmdoHuK, nokasarn
BOMJIOLWEHHbIE B HEW naen 6opbObI 3a
ceobofy 1 cyacTbe YenoBeyecTBa.

B cTtatbax CepoBa ocBellaeTcs
TBOpYecTBO MouapTa, ntoka, Bebepa,
Mewnepbepa, bepnnosa, Poccunn,
CRNOHTUHKM 1 psiga apyrmx
komnoautopoB. Ocoboe mMecTo
3aHMMaeT B ero nurepaTtypHOM
Hacnegumn kHura «BocnommHaHus o M.
W. MuHke». CepoB nogyepkmBaeT
OCHOBoOMonararLyto porb [MUHKK ans
pasBUTUSA PYCCKOW HaLMOHaNbHOW
MY3bIKW, €r0 BCEMUPHO-UCTOPUYECKOE

Als Uberzeugter Wagnerianer nahm
sich Serow auch das Schicksal der
russischen Oper zu Herzen. In einem
grof3en Artikel Gber Dargomyschskis
.-Rusalka“ begrufdte er das Erscheinen
dieser Oper und sah darin einen Beweis
fur die erfolgreiche Entwicklung der
russischen Nationalkunst. Er verwies
auf den ,slawischen® Charakter des
Werks und die Nationalitat seiner
musikalischen Sprache und hob
besonders Dargomyschskis ,Streben
nach Wahrheit im Ausdruck hervor, das
(von sehr seltenen Ausnahmen
abgesehen) nicht erlaubt, virtuosen
Zielen zu dienen®.

In seinen analytischen Artikeln
widmete Serow auch der
symphonischen Musik grof3e
Aufmerksamkeit. Die von ihm
entdeckten Prinzipien der thematischen
Analyse groR3er Instrumentalwerke sind
in seinem Artikel Uber Beethovens
.Leonoren“-Ouvertlre (,Die Thematik
der ,Leonoren“-Ouvertire. Studie tber
Beethoven®) dargelegt, diese Prinzipien
haben auch die moderne
Musikwissenschaft durchdrungen. Der
Artikel ,Beethovens Neunte Symphonie,
ihre Struktur und Bedeutung® ist von
grol3er Bedeutung. Serow war der erste,
der den Zusammenhang zwischen
Beethovens Werk und den
revolutiondren Ideen seiner Zeit
aufdeckte. Er erlauterte die hohe
demokratische Bedeutung der Neunten
Symphonie, zeigte die in ihr
verkorperten Ideen des Kampfes fur
Freiheit und Glick der Menschheit auf.

Serows Artikel behandeln Mozart,
Gluck, Weber, Meyerbeer, Berlioz,
Rossini, Spontini und einige andere
Komponisten. Das Buch ,Erinnerungen
an M. I. Glinka“ nimmt einen
besonderen Platz in seinem
literarischen Erbe ein. Serow betont
Glinkas grundlegende Rolle in der
Entwicklung der russischen
Nationalmusik und seine
weltgeschichtliche Bedeutung: ,Eines



3Ha4veHue: «Korga-Hnbyap y3HaloT xe

Hawero [nuHKy B EBpone... n oTBegyT
eMy TO MecTO B UCKYCCTBE, KOTOPOE OH
3aHAI B CUIY CBOETO reHus».

«lOONDb»

Onepa «KOgndb» (kak 1 ee
nuTepaTypHbIi NEPBONCTOYHUK —
ogHoMMeHHas apama [>kakoMeTTn, oHa
cBAi3aHa Cc BMBNEencKNM CroXeToM)
npoaosrmKaeT Tpaauumo
naTpPUOTMYECKOM onepbl, Ha4arno
KOTOpOW BbIf0 NOMNOXeHO «VBaHOM
CycaHuHbiM» [nnHKK. Onepa
npocnaensieT reponYecknin NoaBur Bo
nmsi Hapoaa. IMeHHO Hanuuyuem
NaTpMoTUYECKON Naeun, Hapsay C SPKOK
KPaCO4YHOCTbIO U 3PENULLHOCTbIO
CLIEHMYECKOro OeNCTBUS, U
obbscHAeTCA ycnex onepbl y
coBpeMeHHukoB CepoBa. OHa oTBeTMNa
noTpebHOCTN obLLecTBa B UCKyCCTBE,
HacCbILLEHHOM BbICOKUMW NOESMH,
obnaropaxuBatoLLem YyBCTBA.

KpaTkon copepxaHme. [Nepeoe
pencteme. OcaKgeHHbIN aCCUPUNCKUMM
BOWCKamMM OpCLUONYOENCKNIA ropog
BeTtunysa nuweH Boabl. XXutenm obpeyeHsl
na rmbenu. Buas ctpalwHble MyyYeHus
Hapoda, CTapenLlmHbl pelatT YepeB NATb
AHen efatb Bpary Kno4m OT ropoaa.

BTtopoe gencrteune. Monogas nyaemnka,
BOOBa nornbluero BoeHavanbHuka K0gndb,
Nc MOXET NPUMUPUTBLCA C ATUM
ManoAyLWHbIM pelleHneMm. McnonHeHHas
ropsyero xenaHus cnact CBOM Hapop, OHa
pelsaeT NpobpaTbCA BO BPAXKECKUIN CTaH,
NIEHNTb CBOEN KPpacoToM aCcCUPUNCKOro
nonkoeogua OnodepHa, a 3atem
yMEepTBUTb €ro.

TpeTbe gencrteme. ACCUPUNCKUIN Narepsb.
MeHnem 1 NnAckamyn oganuckm
punnnokwoT OnodepHa. Moa 3Bykn mapLia
NPOUCXOAUT CMOTP aCCUPUNCKNX BOWCK.
Mosiengaetcs KOaudb. JlbCTMBBIMU peyamm
OHa CTapaeTcsl BKpacTbCs B AOBEPUE K
OnodpepHy.

YeTtBepToe aencteme. OnogepH rwpyer.
BHOBb NnAwyT pabblHK, a NPUABOPHbLIV

Tages wird unser Glinka in Europa
bekannt sein... und ihm den Platz in der
Kunst einraumen, den er durch sein
Genie eingenommen hat.”

»wJUDITH"

Die Oper ,Judith” (wie ihre literarische
Vorlage, Giacomettis gleichnamiges
Drama, ist sie mit einem biblischen
Thema verbunden) setzt die Tradition
der patriotischen Oper fort, die mit
Glinkas ,lwan Susblanin® begann. Die
Oper verherrlicht heroische Taten im
Namen des Volkes. Die patriotische
Botschatft, die lebendige Farbigkeit und
die spektakulére Inszenierung sind die
Grinde fur den Erfolg der Oper bei
Serows Zeitgenossen. Sie entsprach
dem Bedurfnis der Gesellschaft nach
einer Kunst, die von erhabenen Ideen
durchdrungen ist und die Sinne veredelt.

Kurze Inhaltsangabe. Erster Akt. Die von
den Assyrern belagerte Stadt Bethulia hat
kein Wasser mehr. Die Menschen sind zum
Sterben verurteilt. Als die Altesten das
schreckliche Leiden der Bevolkerung
sehen, beschlieRen sie, dem Feind in flnf
Tagen die Schlussel zur Stadt zu geben.

Zweiter Akt. Judith, eine junge Judaerin,
Witwe eines gefallenen Kriegsherrn, kann
diese feige Entscheidung nicht akzeptieren.
Erfullt von dem brennenden Wunsch, ihr
Volk zu retten, beschlief3t sie, sich in das
feindliche Lager zu schleichen, den
assyrischen Kommandanten Holofernes mit
ihrer Schonheit zu betéren und ihn dann zu
toten.

Dritter Akt. Assyrisches Lager. Singend
und tanzend scharen sich die Odalisken um
Holofernes. Zu den Klangen eines
Marsches findet eine assyrische Heerschau
statt. Judith erscheint. Mit schmeichelhaften
Reden versucht sie, das Vertrauen von
Holofernes zu gewinnen.

Vierter Akt. Holofernes schimpft. Wieder
tanzen die Sklavinnen und der Hofsanger



nesew Baroa ycnaxagaeT cnyx cBoero
rocrnogmHa nHaurckon necHen, OnodgepH
HOET OMKYH BOMHCTBEHHYIO NECHb.
MocTeneHHo NP NepexoauT H ByHy0
opruto. OnodepH Bce Gonblie NbsiHEeT.
Korga oH ocTtaeTcs HaeguHe ¢ HOandebto,
OHa oTpybaeT emy rofioBy U CKpbiBaeTCS.

Maroe gencrteue. BHOBL Nepepn 3putenem
nnowaab BeTvnyH 1 Tonna nsHbiBaowmx
OT Xakabl U ronoaa xutenen. No BoT
Bo3BpaLllaetcs KOandb ¢ oTpybneHHon
ronoeon OnocdepHa. Jlnkyowmn Hapog
CNnaBuT CBOO M36aBUTENbHNULLY.

Xop «Hawwn myku, Hawm ckopbu» 13
nepBOro 4ENCTBUS SABNSETCA OOQHON U3
CaMbIX 3HAYMUTESbHbIX €eH onepbl.
Mya3blkanbHbIMK Npoobpasamu Ans
CepoBa b6bInn B U3BECTHOW Mepe
ApamMaTuyecKkme Xopbl N3 opaTtopun
'eHpens, Takke CBA3aHHbIX €
reponvyeckMmm croxxetamm dmbnenckoro
npoucxoxaeHus. Hekotopoe BnusiHne
'eHpens. owyuiaeTcsa B CypoBOM
xapaktepe menoauku. OHO
CKkasblBaeTcs Takke n B Tom, 4To CepoB
nonb3yeTcsa B JaHHOM Xope
cpeacTBamu Knaccuyeckon nonndgoHnm
(BBOAUT, B YacTHOCTW, hyry) ona
co3gaHus 6onbLOoro gpamaTruyecKkoro
HanpsHKeHus.

HecmoTps Ha TO YTO B TEKCTe
Bbrpakembl TOMbKO anobbl N oTYasiHKe
OCaXeHHbIX, My3blka 3BY4UT MO-
BOSIEBOMY COBPaHHO M MY>XXECTBEHHO.
OHa ny4ywe cnoB nepegaeT CypoBbIN
00nuK Toro Hapoaa, 4o4Yepb0 KOTOPOro
aBnsieTca 6eccrpawHan Kogndb.

XOop OTNnYyaeTcs 3HaYUTESTbHOCTbLIO
mMacwTabos. 3To 60nbLIOE NOMOTHO,
NPOHN3aHHOE HeNpepPbIBHbIM
My3blKanbHbIM pasBUTUEM.
HanpsikeHHas nateTuka YyepenyeTtcs ¢
MOMEHTaMM CKOPOHOro 3aTuLLbS.
B3pbiBbl OTHYAAHUSA CMEHSAOTCA
Xanobamu 1 CTOHaMu, KOTopble 3By4ar,
O[HaKo, COEPXKaHHO U NpMBOOAT
Kaxgbl pas K ewle bonee
ApamMaTuyeckmm annsoaam.

Xop genntca Ha aBa 6onbLnx
pasgena. B nepsom 13 HuUx nsnaraeTtcs
My3blKarbHas TemMa, cogepxatlias
OCHOBHbIE€ WHTOHALMOHHbIE 3NIEMEHTbI

Bagoas unterhdlt seinen Herrn mit einem
indischen Lied. Holofernes singt ein wildes,
kriegerisches Lied. Allm&hlich verwandelt
sich das Festmahl in eine wilde Orgie.
Holofernes gerat immer mehr in einen
Rausch. Als er mit Judith allein ist, kopft sie
ihn und flieht.

Funfter Akt. Erneut steht der Zuschauer
auf dem Platz von Bethulia und der Menge
der durstigen und hungrigen Dorfbewohner.
Judith kehrt mit dem abgeschlagenen Haupt
des Holofernes zuriick. Die jubelnden
Menschen preisen ihre Retterin.

Der Chor ,Unsere Angste, unser
Kummer® aus dem ersten Akt ist eines
der bedeutendsten Stiicke der Oper. Die
musikalischen Vorbilder fir Serow
waren bis zu einem gewissen Grad
dramatische Chore aus Handels
Oratorien, die ebenfalls mit heroischen
Themen biblischen Ursprungs
verbunden sind. Ein gewisser Einfluss
von Handel ist in dem rauen Charakter
der Melodie zu spuren. Dies zeigt sich
auch darin, dass Serow in diesem Chor
Mittel der klassischen Polyphonie
einsetzt (insbesondere fihrt er eine
Fuge ein), um grofRe dramatische
Spannung zu erzeugen.

Obwohl der Text nur die Klagen und
die Verzweiflung der Belagerten enthalt,
hat die Musik eine willensstarke,
gefasste und mutige Qualitat. Besser als
Worte kdnnen sie das strenge Gesicht
des Volkes vermitteln, dessen Tochter
die furchtlose Judith ist.

Der Umfang des Chors ist
bemerkenswert. Er ist eine grof3e
Leinwand, die von einer
ununterbrochenen musikalischen
Entwicklung durchdrungen ist. Intensive
Pathetik wechselt sich mit Momenten
schwermutiger Ruhe ab. Ausbriiche von
Verzweiflung wechseln sich mit Klagen
und Seufzern ab, die jedoch
zurtckhaltend sind und jedes Mal zu
noch dramatischeren Episoden flhren.

Der Chor ist in zwei grol3e Abschnitte
unterteilt. Der erste stellt ein
musikalisches Thema vor, das die
grundlegenden intonatorischen



BCEWN XOPOBOW CLUeHbI. JTa Tema (Mu
MWHOP) nosiBrisieTcst nocrie 6ypHon n
6eCnoKONHON OPKECTPOBOM NPENIOANM;
OHa 3BY4YUT MOLLHO, U3naraemMas B
oKTaBy TeHopamu n 6acamu n
aybnupyemas opkectpom. En npucyy
peLUnTENbHbIN, SHEPrMYHBIN XapakTep.

Cpeamn MHTOHALMOHHbIX 3NIEMEHTOB
TeMbl, NOSy4YarLWmnX B ganbHENLLIEM
0COOEHHO MHTEHCMBHOE pa3BuTue,
AOIMKeH OblTb OTMEYEH npexae Bcero
3aKITYUTENBHBIA XO4 Ha CEeKyHAay,
KOTOpbI NO3Xe CBA3bIBAETCS C
BblpaxkeHnemM 6onun n ctpagaHus.
MosiBNasicb B pasnmMyHbIX PUTMUYECKNX
BapuaHTax, obpaleHusax, aToT
CEKYHAOBbI MOTMB aeT poxaeHue
HOBbIM MENOANYECKUM MOoNeBKaM.

Elemente der gesamten Chorszene
enthalt. Dieses Thema (in e-Moll) folgt
auf ein stirmisches und unruhiges
Orchestervorspiel; es klingt kraftvoll,
wird von den Tendren und Béssen in
einer Oktave ausgefuhrt und vom
Orchester verdoppelt. Es hat einen
entschlossenen, energischen Charakter.

Unter den intonatorischen Elementen
des Themas, die spater eine besonders
intensive Entwicklung erfahren, ist vor
allem der abschlieRende Sekundschritt
Zu nennen, der spater mit dem
Ausdruck von Schmerz und Leid
verbunden ist. Dieses zweite Motiv
taucht in verschiedenen rhythmischen
Variationen und Beziigen auf und lasst
neue melodische Tonhéhen entstehen.



Pe3ko o4epyeHHbIn, yrioBaTbIn
Menoguyeckmin 06opoT, coaepKaLlmi
NHTepBan yMeHbLUEHHOW KBUHTbI (CM.
TakT 3 npumepa 1), ner B OCHOBY TEMbI
na-MUHOpHoKW doyrm (ero obpalleHue
BCTpeYarnoch Takke B npumepe 2a — B
napTuUM BEPXHUX rofiocoB). ATa
YyeTblpexronocHasa dyra (HanucaHHas c
HEKOTOPbIMU OTCTYNNIEHUAMUN OT
cTporon hopMbl) ABNSAETCS NOANIMHHOM
ApamaTnyecKomn KyribMUHaLUMEN CLEHDI.
BoneBoe 3By4aHue npugatoT Teme dyrm
MeNoANYECKNA PUCYHOK C ero
CTPEMUTENBbHLIM NOABLEMOM U PE3KUM
CMYCKOM, YETKNUI PUTM U SHEPTUYHbIE
CVHKOMbI B NepBbIX ABYX TaKTax.

Eine scharf umrissene, kantige
melodische Wendung, die ein
vermindertes Quintintervall enthalt
(siehe Takt 3 von Beispiel 1), bildet die
Grundlage des Themas der a-Moll-Fuge
(seine Wiederkehr findet sich auch in
Beispiel 2a - in den Oberstimmen).
Diese vierstimmige Fuge (mit einigen
Abweichungen von der strengen Form
geschrieben) ist ein echter dramatischer
Hohepunkt der Szene. Das melodische
Muster mit seinem schnellen Anstieg
und abrupten Abstieg, der klare
Rhythmus und die energischen
Synkopen in den ersten beiden Takten
verleihen dem Thema der Fuge einen
willensstarken Klang.
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bera B AeJIOM OTIIn4aeTCA akKTUBHbIM,
MYXECTBEHHbIM XapaKTepoMm.

Ha npoTtsixkeHnn Bcero xopa Cepos
LUMPOKO NONb3yeTCHa KoHTpacTtaMu
mexay forte n piano,
NPOTUBONOCTaBMASAET 3BY4YHOCTb Macchl
3BYYHOCTU OTAENbHbIX FONIOCOB, BBOAUT
nonepeMeHHO TO akKOpAOoBYHO, TO
nonndgoHnyeckyto dakTtypy. Bce ato
ycunmueaeT obLuH ApamMaTmnyeckmi
Xapaktep My3blku. Tak, Hanpuvep,
BHYTpM pyrn, nocne MOLLHOro 3By4aHus
tutti 1 ANUTENBbHOro OpraHHOro NyHKTa
AOMMHAHTbI N1 MMHOPA, KOMMNO3MUTOP
BBOAWT, BMECTO OXXMOAEMOro
3aKITOYEHUS, PE3KO KOHTpacTupyloLiee
CO BCeW npeapblaywen My3blKon cosio
6aca (O3us, 0anH U3 cTapenLumH
ropoga, NbiTaeTcs YCNoKOUTb Hapon).
Bcnep 3a TemM HaunHaeTcst CKOPOHbLIN,
NPUrIYLIEHHO 3BYYaLLnin 3Nn304
«Monum Tak gonro», OCHOBaHHbIV Na
pPa3BUTUM CEKYHOOBOM MOMNEBKN U3
nepBon TeMbl. 34eCb y4acTBYOT NULLb
HebonbLon aHcambnb rofiocoB 1
OoTAenbHblE NUHCTPYMEHTbLI OpKecTpa.
Tem 6onee gpamaTtMyHO M MOLLHO
3BYYUT NOCIE 3TOro 3aTULlbs

Die Fuge ist in diesem Fall durch einen
aktiven, mannlichen Charakter
gekennzeichnet.

Wahrend des gesamten Chors macht
Serow ausgiebig Gebrauch von den
Kontrasten zwischen forte und piano,
kontrastiert den Klang der Masse mit
dem Klang der einzelnen Stimmen und
fuhrt abwechselnd akkordische und
polyphone Strukturen ein. All dies
verstarkt den gemeinschatftlichen,
dramatischen Charakter der Musik. So
fuhrt der Komponist beispielsweise in
der Fuge nach dem kraftvollen Klang
des tutti und dem langen Orgelpunkt der
Dominante in a-Moll anstelle des
erwarteten Schlusses ein Basssolo ein,
das in scharfem Kontrast zur gesamten
vorangegangenen Musik steht (Ozias,
einer der Altesten der Stadt, versucht,
die Menschen zu beruhigen). Darauf
folgt eine schwermitige, gedampfte
,Wir beten so lange® -Episode, die auf
der Entwicklung eines zweiten Themas
aus dem ersten Refrain basiert. Hier
wirken nur ein kleines Ensemble von
Stimmen und einige Instrumente des
Orchesters mit. Umso dramatischer und
kraftvoller ist nach dieser Ruhepause



BCTYNJIEHME BCEN MacCbl Xopa U
opkecTpa ¢ Temon gyrn. HaumHaetcs
Koda, KoTopas Bo3BpalaeT My3biky B
NCXOAHYIO 151 BCEW XOPOBOM cuenbl
TOHaNbHOCTb MU MUHOP.

MoHonor KOaudun 13 sBToporo
AENCTBUSA SABNSAETCHA 3KCNOo3numnen
obpasa rnasHoun repovHn. OH
nokasbiBaeT BMECTe C TeM, Kak
co3peBaeT B aywe H0andum ee
reponyeckoe peLleHne, kak MyecTBo 1
BONISi N06eXaatoT CTpax U COMHEHUS K
Kak ne4yanb 1 No4aBNEeHHOCTb
CMEHSIIOTCHA BOCTOPXKEHHbLIM MOPLIBOM,
MoHonor HanncaH B ceo6oaHon dopme.
B Hem 4epenytoTcs peunTaTuBHbIE U
apuo3Hble 3NU30A4bl, NMMPUYECKNE U
ApamMaTtuyeckne MHToHauuun.
KomMmnosutop ctpemuncsa Tem cambiM
npaBAMBO OTPa3nUTb CMEHY AYLIEBHbIX
COCTOSAHUMN FEepPOUHMN.

OcCHOBHas NUHUA My3blKanbHOro
pa3BUTUS HAMEYEHA YXe B
opkecTpoBoM BCTynneHnn. OHo
Ha4YMHaETCs C nevanbHON NIMPUYECKON
0O-MUHOPHOW TEMbI, UCMONHAEMOWN
roboem.

4 Andinte

der Einsatz der ganzen Masse von Chor
und Orchester mit dem Fugenthema.
Die Coda beginnt, die die Musik wieder
in die urspriingliche e-Moll-Tonalitat fur
den gesamten Chor zurlickbringt.

Der Monolog Judiths im zweiten Akt
ist eine Darstellung des Charakters der
Protagonistin. Er zeigt gleichzeitig, wie
ihre heroische Entschlossenheit in
Judith reift, wie Mut und Wille Giber
Angst und Zweifel siegen und wie
Traurigkeit und Verzagtheit
enthusiastischen Impulsen weichen. Es
wechselt zwischen rezitativen und
ariosen Episoden, mit lyrischen und
dramatischen Intonationen. Der
Komponist versuchte so, die
Veranderungen im Gemutszustand der
Heldin wahrheitsgetreu wiederzugeben.

Die Hauptlinie der musikalischen
Entwicklung ist bereits in der
Orchestereinleitung skizziert. Sie
beginnt mit einem traurigen und
lyrischen Thema in c-Moll, das von der
Oboe gespielt wird.
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MocTeneHHo aTa Tema npuobpeTaeT
Gornee aHeprnyHble, BONEBbLIE YEPThI.
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Nach und nach nimmt das Thema
einen energischeren, willensstarken
Charakter an.
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HakoHeLl oHa nepexoanT B CBETIYIO
TMMHUYECKYIO Menoanio.

MapTtua KOgndwn HanucaHa ans
ApamaTudeckoro conpaHo, OHa wnpoka
no AgnanasoHy, TpebyeT oT nesumubl
cBOOOAHOro BriafeHns pasnuyHbIMu
pernctpamm n rmbkux nepexonos oT
OLHOro AMHaMMNYECKOro OTTEHKa K
Apyromy.

OTn ocobeHHocTn napTumn KOgndu
oBHapyXmnBaloTCH yxXe B HayasribHOM
peunTaTmee, pasnuyHble dpasbl
KOTOPOro BblpaxatT TO CKOpOb 1
coXaneHwue, TO y>ac 1 rHeB.

Apnoaubin annsog «O, pogmmble ropbl
MOW» OCHOBaH Ha NMpuyeckon Lo-
MWHOPUOWN TeMe BCTynneHus. Passutue
TeMbl NpepbIBaeTCsa ApamaTnU4eCcKum
pevnTaTMBOM, BblpaXatoLmMMm QyLLeBHOE
cmaTeHue n konebanusa KOgndm («A
ecnu... 6oxxe Mon, oNATb COMHEHbBSAY),
Ho pewnmocTtb 6epeT Bepx Hag
COMHEHUNSMN, N B MPOCBETIEHHOM pe-
6emornb Maxxope 3BYYMT CMOKOWHbI
Benn4aBbl BapuMaHT HavyanbHOW Oo-
MWHOPHOWN TEMBI.

Schlie3lich geht es in eine leuchtende,
hymnische Melodie Uber.

Die flr einen dramatischen Sopran
geschriebene Judith-Partie ist sehr
umfangreich und verlangt von der
Sangerin eine flieRende Beherrschung
verschiedener Register und flexible
Ubergéange von einem dynamischen
Unterton zum anderen.

Diese Charakteristika von Judiths Rolle
zeigen sich bereits im Eingangsrezitativ,
wo verschiedene Phrasen sowohl
Trauer und Bedauern als auch
Entsetzen und Wut ausdriicken.

Die Arioso-Episode ,O meine
heimatlichen Berge*“ basiert auf dem
lyrischen c-Moll-Thema der Einleitung.
Die Entwicklung des Themas wird durch
ein dramatisches Rezitativ
unterbrochen, das Judiths geistige
Verwirrung und ihr Zégern zum
Ausdruck bringt (,Und wenn... mein
Gott, wieder Zweifel”), aber die
Entschlossenheit siegt Uber die Zweifel,
und eine ruhige, majestatische Version
des anfanglichen c-Moll-Themas wird in
aufgeklartem Des-Dur gespielt.



3aknioyYeHnemM MoHorora CrnyxuT
O0nNbLUOM A0-MaXOpPHbIN 3ann3o4 (oT
cnos «Korga Ha nogsur cebllLe
rosnioc..,»). Kak 6bl B akcTase,
OXBa4yeHHasi CBALLEHHbIM BOCTOPromMm,
KOondb BbipaXkaeT CBOK yBEPEHHOCTb B
rpsgywien nobege. 3gech
nepBoHa4anbHO ckopbHasi Tema
OKpallMBaeTCs B NMKytoLLne,
NPOCBETIEHHbIE TOHA. ANOGEO03- HbIN,
MMHUYECKN XapakTep My3bikin Cepos
nogyepKkHyn BBEAEHNEM B OPKECTP
apnemxkmo apdbl, CONpoBOXaaloLLEN
napTuio ronoca.

Mapw OnodepHa. XapakTepucTuka
BpaxkaebHoro narepsi u ero BoXxas
OnodepHa ocyuiecTBndaeTcs
nepBoHa4vanbHO OPKECTPOBLIMU
cpeactBamun. Mapw OnodepHa
NPOXoAnT B onepe ABaxabl, 1 NPUTOM B
pasHbIX TOHANbHOCTSX: B NEPBbIV pas3
OH 3BYYMT B aHTPAKTE K TPETbEMY
AENCTBUIO, a 3aTEM N B CaMOM TPETbLEM
OencTBum, BO BpeMda cMoTpa
ACCUPUICKNX BOMCK (Ha 3TOT pa3 ou
CONPOBOXJAaeTCs BOEHHOW MY3bIKOW Ha
CueHe).

B mapLue BhbipaxeHa gukas, rpybas
cuna BapBapOB-3aBOEBATCIIEN.
Pe3KocCTb, XXeCTKOCTb 3BYyYaHUs
COYEeTaeTCs C KpaCoOYHOCTLIO U
3K30TUYHOCTBLIO My3bIKn. B opkecTpe
BeJyLLYIO POfb UrpatoT MedHble
AYXOBbl€ U yAapHble NHCTPYMEHTbI.
XKenesHbin puTM NogvepkmnBaeTcs
OTPbIBUCTbIM 3BY4YaHUEM akKOpAOB
CTaKkKaTo M TAXKENOBECHbIMU OKTaBHbIMM

Der Monolog schliel3t mit einer grol3en
C-Dur-Episode (aus den Worten ,Wenn
bei einer Heldentat von oben die
Stimme...“). Wie in Ekstase, in einer
heiligen Verziickung, drickt Judith ihre
Zuversicht auf den kommenden Sieg
aus. Hier nimmt das anfanglich
schwermiutige Thema einen jubelnden,
aufgehellten Ton an. Den
apotheotischen und hymnischen
Charakter der Musik unterstreicht Serow
durch die Einfihrung des Arpeggio der
Harfe im Orchester zur Begleitung der
Singstimme.

Holofernes' Marsch. Die
Charakterisierung des feindlichen
Lagers und seines Anfihrers Holofernes
wird zuné&chst durch orchestrale Mittel
erreicht. Der Holofernes-Marsch taucht
in der Oper zweimal auf, und zwar in
verschiedenen Tonarten: zunachst in
der Pause des dritten Aktes und dann
im dritten Akt selbst, wahrend der
Uberprifung der assyrischen Truppen
(diesmal wird er von der Militarmusik auf
der Bihne begleitet).

Der Marsch driickt die wilde, brutale
Kraft der barbarischen Eroberer aus.
Die Scharfe und Harte des Klangs wird
durch die Farbigkeit und Exotik der
Musik erganzt. Das Orchester wird von
Blechblas- und Schlaginstrumenten
dominiert. Der eiserne Rhythmus wird
durch die ruckartigen Stakkato-Akkorde
und die schweren Oktav-Basslinien
unterstrichen. Zuweilen wird durch



xopamu 6acoB. BpemeHamu, npu nay3ax Pausen in den Oberstimmen das

B BEPXHUX roJjiocax, OOHaXXeHHO
BbICTYyMaeT pVITMVI‘-lGCKI/IVI OCTOB.

OK30TMYECKUI XapaKTep npuaatoT
MapLly ero nag — rapMOHUYECKNN
Maxop (cM. TakT 3 B npumepe 8a),
MHOIOYMCIIEHHbIE anbTepaunmn U Xoabl
Mo TOHaM yBENUYEHHbIX TPE3BYUNIA.

BouHcTBeHHasa necHb OnodepHa n3
4eTBEPTOro AeNCTBUA TaKkKe
XapaKkTepuayeT cuny u ANKOCTb
accupwuiickoro Boxas®.

! NMaptua OnodepHa HanucaHa ans
baca.

W 3pecb rocnoacTByeT mapLueBoe
ABmxeHne. bacoBble OKTaBHbIE X04bl B
OpPKeCTpe 4YeTKO OTOMBAOT pUTM Luara.
B My3bike YyBCTBYIOTCA HApOYnTbIE
NMPUMUTUBHOCTb U NPSAMOSTIMHENHOCTb:
BOKanbHas Menogus nuieHa
NNaBHOCTU, 3aKPYINEHHOCTU; OHA
crnaraeTcsl U3 KOPOTKUX MOCTYMNEHUbIX
nonesBok B npegenax tepuuun. (Cneagyet
OTMETUTb, YTO NogobHoe e
BOCXoAsLLee NOCTyNneHnoe ABMXKeEHNe
Menoann NpUCyTCTBOBAso n B

HavanbHoM noneske mapwa OnodgepHa.

Taknm obpasom, Mexay aTMMn OBYMS
HOMepaMu, NOCBALLEHHbIMU

rhythmische Gerust freigelegt.

Der Marsch erhalt einen exotischen
Charakter durch seine harmonische
Dur-Tonleiter (siehe Takt 3 in Beispiel
8a), zahlreiche Veranderungen und
tonale Passagen mit erweiterten
Dreiklangen.

Das martialische Lied des
Holofernes im 4. Akt charakterisiert
ebenfalls die Starke und Grausamkeit
des assyrischen Anfiihrers?.

1 Die Rolle des Holofernes wurde fur
einen Bass geschrieben.

Auch hier dominiert die
Marschbewegung. Die oktavierten
Basslinien des Orchesters schlagen
deutlich den Rhythmus des Schrittes.
Die Musik ist bewusst einfach und
geradlinig: der Gesangsmelodie fehlt es
an Geschmeidigkeit und Rundung, und
sie besteht aus kurzen Intonationen, die
jeweils innerhalb einer Terz liegen. (Es
sei darauf hingewiesen, dass eine
ahnliche aufsteigende Bewegung der
Melodie auch im Eingangschor des
Holofernes-Marsches zu finden ist. Es
besteht also eine eindeutige
intonatorische Verbindung zwischen den



xapaktepuctuke OnodepHa,
cylLlecTByeT U3BeCTHast MUHTOHaALMOHHas

beiden Nummern, die der
Charakterisierung von Holofernes

cBs3b.) B conpoBoxgeHuu coxpaHaoTca gewidmet sind). In der Begleitung

0OHO0Gpa3Hble OCTUHATHbIE (opasbl.

Xop opaanucok 13 TpeTbero 4encTemS.
Mokas okpyxxeHus OnodgepHa
OOMNOSMHAET XapaKTePUCTUKY BOCTOYHOIO
AecnoTa HOBbIMU SPKMMK YepTamun. Xop
OLanucoK, ycrnaxaaroLwmx NecHAMN
Cnyx CBOEro BriactenvHa, BBOOUT B
aTMmocepy ToOMHOM Hern. Ha coHe
apnegpKMpoBanHOro akkoMnaHeMeHTa
apdbl 3BY4MT NriaBHas, ykpallenHas
MenM3Mamn Menoaus, UCnonHaemas
BHayarne aHrrmMmnckMm poxkoMm, 3aTtem
donentamu 1 nogxsaTbiBaemas
CONMPYIOLLUMU FroSTOCaMM N3 XXEHCKOTO
xopa. OcoBeHHO YyBCTBEHHbIN OTTEHOK
npugaet menoaumn oboport ¢
NOHWKeHHoW VI cTyneHblo (B
rapMOHMYECKOM COfb-6emMonb Maxope).

werden die monotonen Ostinato-

Phrasen beibehalten.

Chor der Odalisken aus dem 3. Akt.
Die Vertonung von Holofernes fugt der
Charakterisierung des orientalischen
Despoten neue und markante Zige
hinzu. Der Chor der Odalisken, die ihre
Lieder singen, um die Ohren ihres
Herrschers zu erfreuen, flhrt eine trage
Atmosphére ein. Die arpeggierte
Begleitung der Harfe wird von einer
sanften, melodischen Melodie begleitet,
die von den Fl6ten und dem
Englischhorn vorgetragen wird und von
den Solostimmen des Frauenchors
abgerundet wird. Eine besonders
sinnliche Note erhalt die Melodie durch
die Wendung mit erniedrigter VI.-Stufe
(in harmonischem Ges-Dur).
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MHaunckas necHb NpnaBOpPHOro

nesua Baroa 13 yeTBepTOro AencTeus

TOXe MOfiHa BOCTOYHOWM Herun. NeBey, Kak

Obl NOrpy>eH B co3epLaHne o6pasoB
NPUPOAbI N XXEHCKOW KpacoTbl, KOTOpble
OH BocnesaeT. Bce 3acTbino B

cnagocTHou uctome. AnutensHole

TOHUYECKMNE OpPraHHbl€ NYHKTbI
caepXxmBaroT ABMXKEeHNEe Menognn. OHa
pa3BopaymnBaeTca NeHnBoO, o6pa3yﬂ
npunyyaonneble y30pbl, nepenrietadacb C

KanpusHbIM PUCYHKOM purypawmim

akKKkoMnaHumpyrowlero CTpyHHoOro

MHCTPYMEHTA.

Das indische Lied des Hofséngers
Bagoas im vierten Akt ist ebenfalls von
orientalischer Zartlichkeit gepragt. Der
Sanger ist in die Betrachtung der Bilder
der Natur und der weiblichen Schénheit
vertieft, die er besingt. Alles ist in einem
wollustigen Schlummer erstarrt. Die
langen tonischen Orgelstrophen halten
die Bewegung der Melodie zurlck. Sie
entfaltet sich tradge und bildet skurrile
Muster, die mit dem skurrilen Muster der
Figuren der begleitenden
Streichinstrumente verwoben sind.
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Kpaco4Hbl conoctaBneHus Die Gegeniberstellungen der
anbTepUpPOBaHHbIX rAPMOHUI (CM., veranderten Harmonien sind farbenfroh
Hanpumep, TakTbl 4—6 OpKeCTPOBOro (siehe z. B. die Takte 4-6 der
BCTynneHus). MHTepeceH TOHanbHbIN Orchestereinleitung). Der Tonplan des
nnaH necHu; B Hen nocnegosaTeribHO Liedes ist interessant, da er konsequent

COMNOCTAaBNATCA TOHANbHOCTU NA- As-Dur, E-Dur und C-Dur



6emMornb Maxop, M1 Maxop 1 40 Maxop.
lMocneaHun, YeTBepTLIN pasgen
BO3BpaLlaeT My3blKy B
nepBoHaYanbHbIN NA-6eMornb Maxop.
Takoe yepefoBaHWe TOHaNbLHOCTEWN,
OTCTOALMX APYr OT Apyra Ha UHTepsarn
GonbLon Tepummnt, ycunvueaet
HeobbIYHOCTbL KOnopuTa 1 BMeCTe C TeM
nogvepkuBaeT 3acCTbIfNoCTb,
HenoABMXHOCTb MY3bIKW.

1 B cBO€EW COBOKYMHOCTU NX TOHWKM,
YNOPHO 3BYy4allme B 6aCoBbIX OpraHHbIX
nyHKTax, obpasyroT yBenmyeHHoe
TpesBy4une.

B «tOandwn» ceoeobpasHo
CKPEeCTUNUCb BNUAHUSA [TIMHKK 1
opaHuy3ckon 6onbLIoN onepsbl, B
yacTHocTn — Mewnepbepa. NocnegHee
cKkasanocb B ApaMmaTuUyeckon ocTpoTe
OTAENbHbIX My3blKanbHbIX 3N1N3040B, B
NbILWHOCTU M KPACOYHOCTU OENCTBUA.

BnuaHwne MuHkn okasanock 6onee
MHOTOCTOPOHHUM.

Onepy obpamnsaT MOHYMEHTarbHbIE
MacCOBbI€ CLEHbI; 34eCb AENCTBYHOLLUM
nMaoMm SIBNAeTCA Hapon, BO M4
KOTOpOro cosepLuaeT CBOW NoABUr
KOondb. B nepBom akte Hapopg nokasaH
cTpagaroLLmMm, NOMHbIM OTYaAAHUA U
rHesa. B nocnegHem gencreumn, nocrne
Bo3BpaLLeHus K0gmndwu, ckopbb
CMEHSETCHA pagoCTHbIM JIMKOBAHMEM U
cAaBneHnemM.

[ns BblpaXXeHns KoHMNUKTa Mmexagy
ABYMS BpaXayoLwmmm
pasHOHaLMOHaNbHbIMK NnarepsiMu
CepoB 1cnonb3oBan rUHKUNCKUIA
NPUHLUMN NPOTUBOMNOCTaBNEHN ABYX
KOHTPaCTHbIX My3blKanbHbIX cdep.
WNynoen oxapaktepusoBaHbl CypoBOM
MY3bIKOM, MOSTHOW HaMpPsXXeHHOro
ApamaTtuama; gns obpmncoBku
accupuinues CepoB BOCMNOMb30Bascs
BOCTOYHbIMW MHTOHALMAMMW, NPUAAB UM
nonepemMeHHO OTTEHOK TO TOMHOW Herwu,
TO rpy6on, Heoby3aaHHom cunbl. B psage
cueH CepoB cymern HanTu apkue
My3blKalibHble CpeacTBa ans Toro,

gegenuberstellt. Der letzte, vierte
Abschnitt bringt die Musik zurick zum
urspriinglichen As-Dur. Ein solcher
Tonalitatswechsel, der durch eine grol3e
Terz! voneinander getrennt ist, verstarkt
die ungewohnliche Farbgebung und
betont gleichzeitig die Stille und
Unbeweglichkeit der Musik.

1 Zusammen bilden ihre Tone, die in
den Orgelpunkten des Basses
fortbestehen, einen erweiterten
Dreiklang.

»~Judith® ist eine eigentimliche
Mischung aus den Einflissen von
Glinka und der franzésischen Grand
Opéra, insbesondere von Meyerbeer.
Letzterer spiegelt sich in der
dramatischen Scharfe einiger
musikalischer Episoden, in der Pracht
und Farbigkeit der Handlung wider.

Der Einfluss von Glinka war
vielschichtiger.

Die Oper wird von monumentalen
Massenszenen eingerahmt, in denen
das Volk die Hauptrolle spielt, in dessen
Namen Judith ihre Heldentat vollbringt.
Im ersten Akt wird das Volk leidend,
voller Verzweiflung und Wut gezeigt. Im
letzten Akt, nach Judiths Rickkehr, wird
der Kummer durch freudigen Jubel und
Flehen ersetzt.

Um den Konflikt zwischen den beiden
verfeindeten ethnischen Lagern zum
Ausdruck zu bringen, bediente sich
Serow des Glinka'schen Prinzips der
Gegenuberstellung zweier
kontrastierender musikalischer Sphéaren.
Die Judaer werden durch eine strenge
Musik voller Spannung und Dramatik
charakterisiert; fur die Darstellung der
Assyrer verwendete Serow orientalische
Intonationen und verlieh ihnen
abwechselnd Schattierungen von
schmachtender Zartlichkeit und brutaler,
ungezugelter Kraft. In einigen Szenen
ist es Serow gelungen, ein helles



4YTOObI Bblpa3nTb CTpadaHuAa n
MYyXeCTBO OAHUX, HyBCTBEHHOCTb U
OUNKOCTb OPYrnx.

BocTouHbIn anemeHT «KOgmudum»
ABMsieTCA CBO€0Opa3HbIM pa3BnuTuemM
BocToka n3 «PycnaHa v Irogmunsi» ¢
ero HeobbIYHOCTBIO N APKOCTBLIO KPaCoK.
Mpun atom CepoB npeasocxmiiaeT
HEeKOTopble BaXXHble YepTbl
AarnbHeunwero pasBuTus pPycckom
My3blkW. Tak, AnKas BOMHCTBEHHOCTb
mMapwa OnodepHa Hanget ceoe
oTpaxeHwue B Nonoseukom mapLie n3
onepbl bopoauHa «KHa3b Uropby. C
ApYrov CTOpPOHbl, MHOANNCKAsi NECHSA
Baroa no cBoemy cogepkaHuio,
CBsI3aHHOMY C oOpa3amu CKa3o4HbIX
BOCTOYHbIX YyAEC, a Takke no
Kpaco4HOMY, CTaTU4HO-
co3epuaTenibHOMY XapakTepy My3blKn
MOXeT paccMaTpmBaTbCH Kak ogHa u3
npeaBeCTHUL, LLMPOKO U3BECTHOW MNECHU
MHuguinckoro rocta na onepbl «Cagko»
Pumckoro-Kopcakosa.

Mpun Bcem Tom «KOanb» —
npounsBeaeHne B XyJ0XXeCTBEHHOM
OTHOLLEHMM OYeHb HepoBHOe. Hapsaay ¢
APKMMU CTpaHMLAMN NMEITCS anM3oabl
MarnoBbIpa3nTENbHON My3bIKU,
ANUHHOTLI. CepoB HC JOCTUr TOM
rnyOrHbI NCUXONOrNYECKMX
XapakTepucTuK, TON TOHKOCTU U
MHOrOrpaHHOCTU B NOKa3e OyLUEeBHbIX
nepexunBaHui repoes, KOTOPbIMU
OTNIMYaTCA NyyLumne Npom3BeaeHns
PYCCKOW My3blKarnibHOMW KINacCUKMU.

BHyTpeHHUMKU NnpoTnBOpEYnNamMn,
npucywmnmm «KOgndum» kak
XyOOXeCTBEHHOMY LiefioMy,
006BbACHAETCA U JBONCTBEHHOCTDL B
oLeHKax 3TOro Npon3seaeHns
coBpeMeHHMKamu. [lpamaTtmsm
HapOAHbIX CLEH, BPOCKOCTb 1
penbeHOCTb HEKOTOPbIX My3blKarbHbIX
XapakTepUCTUK ObIfiv NO JOCTOMHCTBY
oLeHeHbl mornoabim HYankoscknum. Ha
HaunHatowero Mycoprckoro cunbHoe
BrnevaTtneHve npousserna HapogHas
cueHa nepBoro genucTeus. B 1o xe
BpeMs [1aproMbbKCKUA U1, KakK yxe

musikalisches Mittel zu finden, um das
Leiden und den Mut der einen, die
Sinnlichkeit und Wildheit der anderen
auszudrucken.

Das orientalische Element ,Judiths® ist
eine eigentumliche Weiterentwicklung
des Orientalismus von ,Ruslan und
Ljudmila® mit seiner Fremdartigkeit und
Farbenpracht. Zugleich nimmt Serow
einige wichtige Merkmale der weiteren
Entwicklung der russischen Musik
vorweg. So spiegelt sich beispielsweise
die wilde Militanz des Holofernes-
Marsches im Polowetzer-Marsch aus
Borodins Oper ,First Igor” wider.
Andererseits kann das indische Lied
Bagoas' durch seinen Inhalt, der mit
Bildern orientalischer Marchenwunder
verbunden ist, und durch den
farbenreichen, statischen und
kontemplativen Charakter der Musik als
einer der Vorlaufer des weithin
bekannten Liedes vom indischen Gast
aus der Oper ,Sadko“ von Rimski-
Korsakow angesehen werden.

Allerdings ist ,Judith® kiinstlerisch
gesehen ein sehr uneinheitliches Werk.
Neben den hellen Seiten gibt es
Episoden von nichtssagender Musik,
von Langatmigkeit. Serow hat nicht die
Tiefe der psychologischen
Eigenschaften, die Subtilitat und
Vielseitigkeit in der Darstellung der
seelischen Erfahrungen der Figuren
erreicht, die die besten Werke der
russischen klassischen Musik
auszeichnen.

Die inneren Widerspriche, die ,Judith”
als kunstlerisches Ganzes in sich birgt,
erklaren auch die zwiespaltigen
Beurteilungen dieses Werks durch die
Zeitgenossen. Die Dramatik der
volkstimlichen Szenen und die
Auffalligkeit und Erleichterung einiger
musikalischer Merkmale schétzte der
junge Tschaikowski. Der angehende
Mussorgski war von den Volksszenen
im ersten Akt tief beeindruckt.
Dargomyschski und, wie bereits
erwahnt, Stassow und Balakirew
beurteilten Serows Oper jedoch negativ



ykasblBanocb, Ctacos n banakupes
oTpuvuaTesibHO OTHECIUCH K onepe
CepoBa, ocyxgas ee 3a
neperpy>XeHHOCTb BHELUHUMU
adhdpekTamum.

«BPAXbA CUTTA»

«Bpaxbs cuna» — HapoaHo-6bITOBas
onepa. OHa cogepXxuT pasHoobpasHble
KapTMHbI MOCKOBCKOIo 6biTa, 3aecb
nokasaHbl U naTpuapxanbHble HpaBbl
Kyne4yeckoun cembu, n becwabaluHas
rynbba rocten Ha NOCTOANIOM ABOPE, U
npasgHU4YHOE HapodHOoe Becesbe B
pasrap macneHuubl. Ha atom doHe
pasBopadnBaeTCcs Apama Kyrne4yeckoro
cblHa [NeTpa, ero xeHbl Jawmn v pyHU
—A04epn XO03AMKN NOCTOANOro ABOpA.

CepoB CTpeMUrcs COXpaHUTb B
MY3blKe SPKUN HAPOOHbIA KOMNOPUT,
NPUCYLLUNIA NUTEPaTYPHOMY UCTOYHUKY
onepbl — nbece OcTpoBckoro «He Tak
XMBWU, Kak xoveTtcsa». OH 3agyman
«Bpaxblo cuny» kak npounssegeHune
HOBaTOPCKOE, HE COBCEM OBbLIYHOE B
My3blKanbHO-ApamMaTyprnieckom
oTHoweHun. B nncobme k OcTpoBCKOMY
KoMnosutop nucan: «...Npocroton
CLiEHbl Mbl CBEPLLMM C BaMW BESNMKOE
geno... nobegmm MHorue
npegpaccyakuny.

Kenas npugatb onepe 4epTbl
nNpocToThl 1 HapogHocTn, CepoB
coenan neceHHy oopmy OCHOBOW
BCEro My3blkanbHoOro gencreus. lNecHs
— KynreTHas unm cocToswas u3 aByx
YacTen — 3ameHuna apuio, ctana
rMaBHbIM CPEACTBOM XapaKTePUCTUKM
aencreyowmx nuy,. Hebonblune
NOCTPOEHUSA NECEHHOro TMna
OpraHU4yecKn BIIMHUCb B My3blKaslbHble
Ananoru; peuyMtaTuBbl NONy4YMnu B psge
crnyyaeB NeCeHHO-3aKPYrNeHHYo
dopmy. lNecHsa npoHmn3ana n maccoBble
CLeHbl onepsbl. «Bpaxblo cuny» MOXHO
ObIno Obl Ha3BaTb «NECEHHOWN onepoi»?.

und bemangelten die Uberfrachtung mit
aul3eren Effekten.

»DES FEINDES MACHT*

,Des Feindes Macht“ ist eine
Volksoper. Sie schildert die
patriarchalischen Sitten einer
Kaufmannsfamilie, das ausgelassene
Treiben der Gaste in einem Gasthaus
und die festliche Volksbelustigung auf
dem Ho6hepunkt der Fastnacht. Vor
diesem Hintergrund entfaltet sich das
Drama um den Kaufmannssohn Pjotr,
seine Frau Dascha und Grunja, die
Tochter des Gastwirts.

Serow war bestrebt, in der Musik den
lebendigen volkstimlichen Charakter zu
bewahren, der der literarischen Vorlage
der Oper - Ostrowskis Sttick ,Lebe nicht
so, wie du mochtest* - innewohnt. Er
konzipierte ,Die Macht des Feindes* als
ein innovatives Werk, das in
musikalischer und dramaturgischer
Hinsicht nicht ganz gewdhnlich ist. In
einem Brief an Ostrowski schrieb der
Komponist: ... Mit der Einfachheit der
Bihne werden wir eine grofRe Tat
vollbringen... Wir werden viele Vorurteile
Uberwinden®.

In dem Bestreben, der Oper die
Merkmale der Einfachheit und
Nationalitat zu verleihen, machte Serow
das Lied zur Grundlage der gesamten
musikalischen Handlung. Das Lied - in
Couplets oder aus zwei Teilen
bestehend - ersetzte die Arie und wurde
zum Hauptmittel fur die
Charakterisierung der Protagonisten.
Kleine liedhafte Konstruktionen fligten
sich organisch in die musikalischen
Dialoge ein; Rezitative erhielten in
einigen Fallen eine liedhafte,
abgerundete Form. Der Gesang
durchdringt auch die Massenszenen der



! KoHeyHo, He B TOM CMbICIe, Kak
komuyeckyto onepy XVIII B., B KoTopon
NnecHW nrpanu posb BCTaBHbIX HOMEPOB
cpeav pasroBOPHbIX ANaroros.

Mepepn TeM Kak COUMHATL «Bpablo
cuny», CepoB onuTensHoOe Bpems
crneuunanbHO U3ydan HapoaHYH
MY3bIKy?.

2 HanomHum, yto B 80-x T, Cepos
nucan ceoun Tpya «Pycckas HapoaHas
NecHs Kak npegMeT HayKny.

B onepy Bowwnn oTaenbHbIe MENOANN
NOANUHHbBIX HAPOAHbIX NECEH; HO N
COYNHEHHbIE CaMMUM KOMMO3UTOPOM
Menoann HOCAT APKNN HAPOAHbIN
otnevartok. [1pu atom CepoB BBEN B
onepy NecHu, 3By4aBLUNE B HU3LLNX
CINOSIX FTOPOACKOro HacerneHums:.

OpaHako orpaHM4YeHne BbIpasnTeNbHbIX
BO3MOXXHOCTEN CpeaCcTBaMM TONbKO
NecH NMMEenNo N CBoU oTpuuaTesibHble
CTOpOHbl. MeTo, OCHOBaHHbLIM Ha
NCMonb30BaHUN NECHU Kak XKaHpa, a He
NneceHHbIX MHTOHALMI Kak MaTepuana
Ansa co3gaHna bonee CroXHbIX
NOCTPOEHWI, HE Aan BO3MOXHOCTU
nokasaTb YenoBeYyecKkne 4yBcTea B UX
pas3BUTUK, CO30aTb KPYMHbIE
My3blKanbHble NONOTHa rrybokoro
obobulatoero 3HayveHus. He cnyyanHo
WMEHHO OTAENbHblIE HAPOAHO-ObITOBbLIE
KapTUHbI NpUHagnexaT K Yicny
Hanbonee ApKNX CTpaHuL, onepsbl, B TO
BPeMsI KaK BOMOLEeHne
NCUXONOIMMYECKMX NEPEXMBAHNN MEHEE
yoanocb Ceposy.

KpaTkoe copepxaHue. [epBoe
nencrteue. [eTp TArOTUTCA CKyYHON K
0L HOOOPA3HOM XXN3HbIO B OTYEM [OME.
Monopaas xeHa [awa, koTopyto cam OH
HeJaBHO YBE3 OT ee poauTenen, yxe

Oper. ,Des Feindes Macht® kénnte man
als eine ,Liedoper“! bezeichnen.

! Sicherlich nicht in demselben Sinne
wie in der Komischen Oper des 18.
Jahrhunderts, in der Lieder die Rolle
von Einlagen zwischen den
gesprochenen Dialogen spielten.

Serow hat sich vor der Komposition
von ,Des Feindes Macht® eingehend mit
der Volksmusik beschaftigt?.

2 Es sei daran erinnert, dass Serow in
den 80er Jahren sein Werk ,Russisches
Volkslied als Gegenstand der
Wissenschaft* schrieb.

Die Oper enthalt ausgewahlte Melodien
aus authentischen Volksliedern, aber
auch die eigenen Melodien des
Komponisten haben eine lebendige
volkstimliche Pragung. Gleichzeitig
fuhrte Serow in die Oper Lieder ein, die
in den unteren Schichten der
stadtischen Bevoélkerung zu horen sind.

Die Beschrankung der
Ausdrucksmaoglichkeiten auf den
Gesang allein hatte jedoch ihre
Nachteile. Die Methode, die auf der
Verwendung des Liedes als Gattung
und nicht auf der Intonation des Liedes
als Material fur komplexere
Konstruktionen basierte, lie3 nicht die
Mdoglichkeit zu, menschliche Geflhle in
ihrer Entwicklung zu zeigen, gro3e
musikalische Leinwande mit tiefer,
verallgemeinernder Bedeutung zu
schaffen. Es ist kein Zufall, dass die
einzelnen Szenen des volkstimlichen
und hauslichen Lebens zu den
lebendigsten Seiten der Oper gehdren,
wahrend die Verkérperung
psychologischer Emotionen bei Serow
weniger erfolgreich ist.

Kurze Inhaltsangabe. Erster Akt. Pjotr ist
gelangweilt von dem langweiligen und
eintdnigen Leben zu Hause. Seine junge
Frau Dascha, die er kurzlich von ihren
Eltern getrennt hat, ist des Lebens



ycnena HagoecTb. EMy npurnaHynacbk
npuseTnueada n Becenasa NpyHa. Jawa
rnyboko cTpagaeTt, 4yBCTBYS
npoucLleLyto B Myxxe nepemeHy, OT
MOMnogoro Kynun Bacu oHa y3HaeT 0 HOBOM
yBnedeHun lNeTpa 1 pelaeT BEPHYTLCA K
CBOMM pPOOUTENSAM.

BTopoe gencreume. Xo3ssika nocTosanoro
asopa CnvpuaoHoBHa noTyyeT
Becensuwmxcsa B ee gome KynuoB. Ky3sHewn
Epemka noTeluaeT rocten yaanon necHem.
MpucyTcTByOWMIA 30eck e [NeTp MpayeH:
"pyHe, KoTopas Takke Nbut ero, on He
pellaeTcsa OTKPbITb, YTO OH XeHarT. Nocne
yXxo4a rocTein Ha nocTosAnomM Asope
NPONCXOOUT HEOXNAaHHasa BCTpeya
npoea3xux: dawa, yweawas ns goma
MeTpa, cTankneaeTcsa CoO CBOMMM
poaMTENsIMN, HaNPaBnsLWMMNCS K HEN B
roctu. Crny4anHo NOACNyLLaB pa3roBop
[awwn co ctapukamu, pyHSA y3HaET, 4To
lMeTp obmaHbIBan ee, BhigaBas cebs 3a
XOII0CTOro.

TpeTbe gencrteune. Tonna geByLUek
npurnawaet PyHI0 NPUHATL y4acTue B
MacneHWYHOM rynsHee. YTobbl 3arnywmnTb
CBOIO TOCKY, Ta cornawlaeTcs.
MosismBLlerocs NeTpa oHa obnunyaeT BO
XKW, Npu BCeX n3gesBaeTcsa Hag HUM U 13
MeCTV npuTBopsieTcs BritobneHHon B Bacto.
C BecenbiMy NECHAMU MOSOAEXb
OTNpaBnsieTca kKataTbCA Ha TPOMKaX.
Ocrtatotcs MNeTp n Epemka. MNeTp nogaeneH
npouvcwenwmm, Xutpbii N LMHUYHBIN
nbsiHMUa Epemka BbiIMaHMBaeT y Hero
AeHbrn obelaHnem ykasaH, KongyHa,
KOTOPbI BEPHET eMY yTpayeHHyto NoboBb
pyHW.

YeTBepToe gencrene. MacrneHndHoe
npasaHecTBo Ha nnowaan, C necHaMM
npoxoaaT Tonnbl rynsaowmx. NpoaasLub
cnacTey Ha pasHble rofloca pacxsanmeatoT
cBou ToBapsbl. [oaBbeinuBLumMe MeTp n
Epewmka BcTpeyatoT 'pyHio ¢ Bacen. NeTtp
HabpacbiBaeTcsa Ha Bacto, ero cBsi3biBatoT.
Epemke yaaetcsa ocBoboanTb CBOEro
npusitens. BHoBb lNeTp yrowaeTt Epemky, a
TOT BHyLLUAET eMY MbICb TAVKOM YOUTb
XeHy, 4Tobbl OKka3aTbCs CBOOGOAHBIM 1
XeHuTbcs Ha pyHe.

Maroe gencrteue. Houb. 3nMHsAS Bbiora.
"Myxas MecTHOCTb Heganeko oT AoMa
JawnHbix pogutenen. Epemka npusoauT
Jawy Ha ceuaaHue c NMeTpom. lMNeTp
y6usaert eel.

Uberdrissig geworden. Er fuhlt sich zu der
leutseligen und fréhlichen Grunja
hingezogen. Sie erfahrt von Pjotrs neuer
Leidenschaft und beschlief3t, zu ihren Eltern
zurlickzukehren.

Zweiter Akt. Spiridonowna, die Gastwirtin,
verwohnt die frohlichen Gaste in ihrem
Haus. Der Schmied Jerjomka unterhalt ihre
Gaste mit einem lebhaften Lied. Pjotr, der
ebenfalls anwesend ist, ist bedriickt:
Grunja, die ihn ebenfalls liebt, z6gert, ihm
Zu sagen, dass er verheiratet ist. Nachdem
die Gaste gegangen sind, kommt es im
Gasthaus zu einer unerwarteten
Begegnung: Dascha, die das Haus von
Pjotr verlassen hat, trifft auf ihre Eltern, die
auf dem Weg zu ihr sind. Zufallig belauscht
Grunja Daschas Gesprach mit den alten
Mannern und erfahrt, dass Pjotr sie
getauscht hat, indem er vorgab, ledig zu
sein.

Dritter Akt. Eine Gruppe von Madchen ladt
Grunja ein, an einem Faschingsfest
teilzunehmen. Um ihre Melancholie zu
vertreiben, willigt sie ein. Sie bezichtigt Pjotr
der Luge, verspottet ihn in der Offentlichkeit
und gibt aus Rache vor, in Wassja verliebt
zu sein. Mit fréhlichen Liedern brechen die
jungen Leute zu einer Drillingsfahrt auf.
Pjotr und Jerjomka bleiben zurtick. Pjotr ist
am Boden zerstort, und Jerjomka, ein
durchtriebener und zynischer Trunkenbold,
versucht, Geld von ihm zu erpressen, indem
er ihm einen Zauberer verspricht, der
Grunjas verlorene Liebe zurlickbringen
wird.

Vierter Akt. Auf dem Platz findet ein
Faschingsfest statt, Scharen von Flaneuren
ziehen singend umher. Die Verkaufer von
SuRigkeiten preisen mit verschiedenen
Stimmen ihre Waren an. Der betrunkene
Pjotr und Jerjomka treffen auf Grunja und
Wassja. Pjotr stirzt sich auf Wassja und sie
fesseln ihn. Jerjomka gelingt es, seinen
Freund zu befreien. Erneut bewirtet Pjotr
Jerjomka, der ihm vorschlagt, seine Frau
heimlich zu téten, um Grunja heiraten zu
koénnen.

Funfter Akt. Nacht. Ein
Winterschneesturm. Die Wildnis in der
Nahe des Hauses von Daschas Eltern.
Jerjomka bringt Dascha zu Pjotr. Pjotr totet
siel.



1 Ceoelt Tparnyeckon pasesskon onepa
CepoBa oTnunyaeTcs OT Nbechl
OcTpoBCKOro, KOTopasi 3akaH4MBaeTCs
MeTpa 1 BO3BpaLLEHNEM K XKEHE.

MecHa Jawmn «YyeT, yyeT peTuBoe»
13 nepBoro gencreua. B naptum Jawwm
(conpaHo) npeobnagatoT NecHn
nnpudeckoro cknaga. OTkpbiBaoLLas
nepsoe genctane necHst «4yert, yyet
peTuBoe» OTNNYaeTCs LWNMPOTON U
NSaBHOCTbIO MENOANYECKOro PUCYHKa.
Hucxopsduee oBuxeHne menogum ¢
onopou Ha V cTyneHb naga,
nnaranbHble 060pPOTbI U rAPMOHUN,
OTKITOHEHME B NapannenbHbIi Maxop
TUNWYHbI ANS XXaHpa «PYCCKON NECHU»
XIX Beka.

! Die Oper von Serow unterscheidet sich in
ihrer tragischen Auflésung von Ostrowskis
Stiick, das mit Pjotr und seiner Rickkehr zu
seiner Frau endet.

Daschas Lied ,,Ich kann es fiihlen,
ich kann das Herz fuhlen* aus dem
ersten Akt. Die Rolle Daschas (Sopran)
wird von lyrischen Liedern dominiert.
Der Er6ffnungsgesang des ersten Aktes
,lch kann es fuhlen, ich kann das Herz
fuhlen® zeichnet sich durch sein breites
und flieBendes melodisches Muster aus.
Die absteigende Bewegung der
Melodie, die auf der V. Stufe Tonleiter
basiert, plagale Wendungen und
Harmonien, eine Abweichung in
paralleles Dur - typisch fir das Genre
des ,Russischen Liedes* des 19.
Jahrhunderts.

[MecHa HanucaHa B TpexyacTHOM
dopme.

MecHA NpyHN «AX, HAKTO MEHS He
nwbut» 13 BToporo gencrtema. Obpas
conepHuubl [lawm — Becernon n 6onkon
"pyHM (Meuyo-conpaHo) —
packpblBaeTcs Npu ee NnepsomM
NOSIBIEHUM B XXMBOW N 3aJOPHOWN NecHe
C YEeTKNM TaHueBanbHbIM
COnpoBOXAeHMEM. JTO LWYyToYHas
necHs, kKotopyto [pyHst noeT Ans
nupyroLwmx rocten. lNecHsa HanncaHa B
KynneTHO-BapmauMoHHOW hopMme.
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Das Lied ist in dreiteiliger Form
verfasst.

Grunjas Lied ,,Ach, niemand liebt
mich*“ aus dem zweiten Akt. Das Bild
von Daschas Rivalin, der fréhlichen und
frechen Grunja (Mezzosopran), zeigt
sich bei ihrem ersten Auftritt in einem
lebhaften und beschwingten Lied mit
klarer Tanzbegleitung. Es ist ein
spielerisches Lied, das Grunja den
Gasten des Festes singt. Das Lied ist in
Strophen-Variationen geschrieben.



MecHa Epemku «lLnpokas
MacrneHuua» 13 TpeTbero AencTaus
nosib3yeTcsa HanbornbLuen
NonynApHOCTLIO N3 BCEX NECEH Onepbl.
OTO APKNIN, KONOPUTHbLIN HOMEP,
BBOASALLNIN B aTMOCepy HapoaHOro
npasgHu4yHoro Becenbd. Ceoen
N3BECTHOCTbIO MECHS B 3HAYUTENbHON
mMepe obsizaHa reHManbHoMy
ncnosiHeHuwo WansnuHa.

O6pas Epemkn — Hanbonee
WHTEPECHbIN N XapaKkTepHbIn obpa3s
onepsblt.

! MapTtusa Epemkn HanvcaHa ansa 6aca.

OT0T BecwabaluHbIn rynska,
BTArMBaoLWmnmM B npectynneHune lNetpa,
obnapaeTt He3aypsaHbIM JapoM
necenbHuka n 6anarypa. Ceonmu
NECHAMU U LWYTKaMn OH pa3BrekaeT u
CMELLMT OKpYXaloLLmX, BbICTynaeT
NMOCTOSIHHO B POSM MHULMaTOpa

BCEBO3MOXHbIX YBECEJTNTEJIbHbIX 3arten.

He cnyyanHo CepoB HacbITU NapTuto
Epemkn MHTOHaUMsSMnN NrpoBbIX U
NNACOBbIX NECEH, BeAYyLLNX CBOE

Jerjomkas Lied ,,Breite
Butterwoche‘ aus dem dritten Akt ist
das beliebteste aller Lieder der Oper. Es
ist eine lebhafte, farbenfrohe Nummer,
die eine Atmosphare volkstimlicher
Frohlichkeit vermittelt. Das Lied
verdankt seine Popularitat zu einem
grofl3en Teil der genialen Darbietung von
Schaljapin.

Jerjomka ist die interessanteste und
markanteste Figur der Oper?.

1 Jerjomkas Stimme ist fuir Bass
geschrieben.

Dieser leichtsinnige Nachtschwarmer,
der Pjotr in sein Verbrechen hineinzieht,
hat eine bemerkenswerte Gabe fir
Gesang und Scherze. Mit seinen
Liedern und Scherzen unterhalt er die
Menschen um sich herum und bringt sie
zum Lachen, wobei er standig als
Initiator aller moglichen unterhaltsamen
Unternehmungen auftritt. Es ist kein
Zufall, dass Serow die Rolle des
Jerjomka mit Intonationen von Spiel-



NPOUNCXOXAEHME OT BecerblX
ckomopoLnin. HemameHHas cnyTHuUa
Epemkn — 6anananka, urpoto Ha
KOTOPOWM OH COMPOBOXAAET CBOWU NECHM;
Ha BCEM MPOTSHKEHUN ero napTum
3ByYaT UHCTPYMEHTasbHble HaUrpbILLN B
HapogHOM ayxe.

Bce aTu xapaktepHble My3blkarnbHble
0COBEHHOCTN NPUCYTCTBYIOT B NECHE
«LWvnpokas macneHuuyay. 3gecb Hanmuo,
3NEeMEHT UrpoBOro AENCTBMUS
(BOCXOASALLErO CBOMMW NCTOKaMU eLLe K
ApeBHUM obpsgam). Epemka
npegcrasnseT B nuuax guarnor ¢
mMacneHuuen. Lnpokomy neceHHomy
3a4uHy (3anesy), cogepxalliemy
obpalyeHue K macrneHuue,
NpoOTMBOMNOCTaBMAETCS NnsicoBas
My3blka oTBeTa. Ee Becenbe Tak
3apasuTeribHO, YTO NpuUneB
noaxesaTbiBaeTCcs BCEMU
npucyTCTBYOLWMMHK (aHCambnem u
XOpOM).

Mya3bikanbHoe cogepxaHue
N3MEHSEeTCA OT KyrnneTa K Kynnery.
Xapaktep My3blk/ MOAYNHAETCSH CMbICITY
CNnoB: Tak, Hanpumep, Npu crioBax
«Benvkn moun nposoabl, NOBE3YT BOH U3

und Tanzliedern gesattigt hat, die ihren
Ursprung in frohlichen Narren haben.
Jerjomkas standiger Begleiter ist die
Balalaika, mit der er seine Lieder
begleitet; in seiner Rolle erklingen
instrumentale Hymnen im Volksstil.

All diese charakteristischen
musikalischen Merkmale finden sich im
im Lied ,Breite Butterwoche® wieder.
Hier gibt es ein Element der
spielerischen Handlung (das auf alte
Riten zurtickgeht). Der Dialog mit dem
Faschingslied wird von Jerjomka
personlich vorgetragen. Die breite
Liedeinleitung (Solostelle), die die
Fastnachtsansprache enthalt, wird mit
der Tanzantwortmusik kontrastiert. lhre
Frohlichkeit ist so ansteckend, dass der
Refrain von allen Anwesenden (dem
Ensemble und dem Chor) mitgesungen
wird.

Der musikalische Inhalt &ndert sich von
Strophe zu Strophe. Der Charakter der
Musik ist der Bedeutung der Worte
untergeordnet: So wird beispielsweise
bei den Worten ,Mein Abschied ist grol3,



ropoda» npouncxognT WyTrnneoe
nogpaxaHmne NHToHaumnAamMm rnoxXxopoHHOro
NneHund.

B uenom B My3blke NECHU YyBCTBYHOTCS
pasmax, yaanb 1 toMop.

CueHa NeTpa n Epemkn 13 Tpetbero
aencteus. Epemka obelaHnamm
NMOMOLLM BbIMaHMBaET OEHbIN Y
oTBeprHyToro NpyHen MNeTpa. 310 ogHa
n3 Hambonee MHTEPECHbIX
ANanorn3npoBaHHbIX CLLEH onepbl. ApKo
KOHTpacTHbl 06pa3bl 060mnx
cobecenHukoB. MeTp MpayeH, yrptom.
Epewmka, kak Bcerga, HeBO3MyTUMO
Becen. Ero peyb nepecbinaHa
ocTpoTamu 1 kanambypamu. CBoum

sie werden mich aus der Stadt fihren®
spielerisch die Intonation eines
Trauergesangs nachgeahmt.

Insgesamt hat die Musik einen Sinn fir
Schwung, Geschicklichkeit und Humor.

Szene mit Pjotr und Jerjomka aus
dem dritten Akt. Jerjomka versucht, von
Pjotr, der von Grunja abgewiesen
wurde, Geld zu erpressen, indem er ihm
Hilfe verspricht. Dies ist eine der
interessantesten Dialogszenen der
Oper. Die Bilder der beiden Gefahrten
stehen in lebhaftem Kontrast
zueinander. Pjotr ist duster und
murrisch. Jerjomka ist, wie immer,
unerschutterlich frohlich. Seine Rede ist



CMOKOWCTBMEM U LLYTKAMU OH
YMbILLNEHHO apa3HuT MNeTpa, 6epeant
€ro paHbl, YToObl TEM BEpHee 3aBreyb
ero B CBOW CeTMW.

OueHb cBOEObpasHbl pevmTaTmBbl
Epemkun. Pag ux coctont mns
pudmoBaHHbIX opas B Ayxe HAPOAHbIX
npmnbayTok.

Ha npoTskeHun guanora B napTum
Epemkn HeogHOKpaTHO 3BYy4NT
HapOOHO-MMsICOBasi NONeEBKa; OHa
npeBpaLlaeTcs B cBOeobpasHbIn
pedpeH BCeN CUEHbl. AKKOMMaHEMEHT
3TOW NOMEBKM BapbUpyeTCs, HO Npu
3TOM OH HEUM3MEHHO COXpaHdAeT

HapOOHO-UHCTPYMEHTarnbHbIN XapakTep.

von Scherzen und Wortspielen
durchsetzt. Mit seiner Gelassenheit und
seinen Scherzen stichelt er absichtlich
gegen Pjotr, stochert in seinen Wunden,
um ihn in sein eigenes Netz zu locken.

Die Rezitative Jerjomkas sind sehr
eigenwillig. Eine Reihe von ihnen
besteht aus gereimten Phrasen im
Geiste von Volksscherzen.

Wahrend des Dialogs von Jerjomka
erklingt immer wieder ein
Volkstanzgesang, der sich als eine Art
Refrain durch die Szene zieht. Die
Begleitung dieses Gesangs variiert,
behalt aber stets einen
volksmusikalischen Charakter.



CueHa MacrneHUYHOoro rynsiHbs un
4yeTBepTOro AencTemd. B aton
Kpaco4HON HapoaHO-ObITOBON CLEHE
CepoBy yganocb ¢ 60MnbLLIOM SPKOCTbIO
BOCMNpPOM3BECTN 06pa3 LLYMHOMN U
nectpou Tonnbl. OH gobunca atoro
CMenbIMU, HOBaTOPCKMMU NpuemMamm
My3blKanbHOro nnucbmMa. Myabika
OCHOBaHa Ha ConocTaBfeHUN
HECKOSbKMX NECEH 1 KOPOTKMX MOMEBOK,
NCMNONHAEMbIX PasfiMyHbIMU
NPOXOAALLMMM NO NoLwaan rpynnamm
rynsoLwmx — napHemn, MynKoB,
YKEHLUWH. B necHu Bknto4atoTcs
pa3HooOpa3sHble BbIKPUKN TOProBLEB —
cbuTeHwmKa, KBacHMKa, NpsiHUYHKKA. B
oOLwmi Wym BpbIBaKOTCA
WHCTPYMEHTAasbHbIE HAUTPbILLW AYAOK H
BOJIbIHOK, KOTOPbIMMX 3a3bIBalOT
3puTtenen oKyCHUKN, GanaraHLmKm,
BOXXaKWN OPECCUPOBAHHbIX 3BEPEN.

Takum obpas3om, My3bikanbHasi OCHOBa
CLiEHbl 0O4eHb pa3HoobpasHa 1 HoBa Nno
CBOEMY COCTaBY: Haps4y C HapOAHO-
neccnnbiMiU MUHTOHaUNAMK 34EeCb 3By4YaT
N TUNWYHbIE M1 TOProBOro U yrmn4Horo
ObiTa cTapon MOCKBbI HAUIPbILK, KITUYK
N 30Bbl, METKO BOCMPON3BEAEHHbIE
Komnoautopom. OpurnHanbHbl 1
npuemMbl pa3paboTkun 3TOro matepuana.
PasHoxapakTepHble MHTOHaUUK He

Faschingsszene aus dem vierten Akt.
In dieser farbenfrohen Volksszene
gelang es Serow, das Bild der
larmenden und bunten Menge mit
grol3er Lebendigkeit wiederzugeben. Er
erreichte dies durch gewagte und
innovative Methoden der musikalischen
Komposition. Die Musik basiert auf der
Aneinanderreihung mehrerer Lieder und
kurzer Intonationen, die von
verschiedenen Gruppen von
Spaziergangern - Burschen, Mannern
und Frauen - auf dem Platz vorgetragen
werden. Zu den Liedern gehoren
verschiedene Rufe von Verkaufern -
Sbitenverkaufer, Kwasverkaufer,
Lebkuchenverkéaufer. Unterbrochen wird
der Larm durch die instrumentalen
Klange von Pfeifen und Dudelséacken,
mit denen Zauberer, Gaukler und
Anfuhrer von gezahmten Tieren das
Publikum anlocken.

So ist die musikalische Grundlage der
Szene sehr vielfaltig und in ihrer
Zusammensetzung neuartig: zusammen
mit volkstiimlichen Intonationen,
Melodien, Schreien und Rufen, die
typisch fur das Handels- und
Stral3enleben des alten Moskau sind
und vom Komponisten treffend
reproduziert wurden, erklingen hier.



nony4yatT CKOSbKO-HNOYAb
nocnegosaTenbHoOro passutus. Cepos
CTPOMUT My3blKanbHY POPMY Ha UX
COMOCTaBIIEHNN, YePELOBaAHNN U
OAHOBPEMEHHOM COYEeTaHUN. ATUM
co3gaeTcsa BrnevaTtneHue kak ool 6erno
BbIXBA4YEHHON U3 CaMOW XXN3HN KapTUHBbI
HenpepbIBHO ABWXYLLErocs
pasHoronocoro notoka nogen. Ponb
obbeanHsaLWwero cueHy pedpeHa
urpaeTt ann3oanyecku
BO3BpaLLaoLasics Menoausi NecHU «Yx
S1 CKOK Ha NegokKy.

HeoObI4YHOCTLIO N KPpaCOYHOCTbLHO
OTNNYaEeTCs U rapMOHNYECKUN A3bIK
3TOWM CUEHBbI. TakK, y>xe B OPKECTPOBOM
BCTyNneHun Ha 6acoByto cenTumy
conb—ca (BxoasLyto B cocTaB
AoMUHanTcenTakkopaa 40 Maxopa)
HaknagblBaTCA NnocnegoBaTenbHO
nornesBku B 40 Maxkope, ha maxope u
cn-6emonb maxope.

OgHoBpeMEHHOE coyeTaHne
PasfnnYHbIX FAPMOHUIM N TOHANbHOCTEN
BOCNPOM3BOAMT LiapsLine Ha nnowaam
ryn u Tonyew. BpemeHamn obpasyetcs
CrnoXxHasa nonndoHnYeckas TKaHb.

Originell sind auch die Techniken der
Verarbeitung dieses Materials.
Unterschiedlich charakteristische
Intonationen werden nicht konsequent
weiterentwickelt. Serow baut die
musikalische Form auf ihrem
Nebeneinander, ihrer Abwechslung und
gleichzeitigen Kombination auf. So
entsteht der Eindruck eines Bildes eines
sich standig bewegenden und
unharmonischen Menschenstroms, der
dem Leben selbst entnommen zu sein
scheint. Die Rolle des die Szene
verbindenden Refrains spielt die
episodisch wiederkehrende Melodie des
Liedes ,Ich springe schon aufs Eis".

Die harmonische Sprache dieser
Szene ist ungewdhnlich und
farbenreich. So wird bereits in der
Orchestereinleitung die Bass-
Septakkorde G - F (die Bestandteil des
Dominant-Septakkords in C-Dur ist)
sukzessive mit Gesangen in C-Dur, F-
Dur und B-Dur Uberlagert.

Die gleichzeitige Kombination
verschiedener Harmonien und
Tonalitaten reproduziert das Rumpeln
und Treiben auf dem Platz. Zuweilen
entsteht ein komplexes polyphones
Gewebe.



CueHa MacneHMYHOro rynsiHbS Die Faschingsszene ist eine der
NPUHaANEXUT K YNCNY MHTepecHenwnx  interessantesten musikalischen
My3blKasibHbIX Haxogok CepoBsa. Entdeckungen Serows.



Mpwn BCEN CBOEN HEPOBHOCTU
TBOpYecTBO CepoBa OblfNo BaXKHOM
BEXOM B PasBUTUM PYCCKOWN ONEepPHON
KynbTypbl.

«KOondb» aBunack CTyneHbo Mexay
onepamu MuHkn 1 6onee No3gHNMK
npoun3seaeHNs MU PYCCKOM ONEPHON
KNnaccuku, NoCBSALWEHHbIMU repounKo-
naTpuoTMyeckom Teme. XopoBble eaeHbl
«Oandn» nobygunu monogoro
Mycoprckoro, dyayuiero asTopa
HapOAHbIX My3blKanbHbIX ApaMm,
cepbes3HO 3agymaTbCs Hag
npobrnemamn MaccoBOro AeNCTBUS B
onepe. HeCOMHeHHOE BNUsSIHWME oka3arn
Ha Hero BnocneacTBUN HapogHO-
ObiTOBOM aniemMeHT «Bpaxben cunbi».

MOXHO TaKke OTMETUTb
onpeneneHHyo cBA3b ¢ «Bpaxben
CUITON» OTAENbHbIX NPOU3BEAEHUI
YalkoBCKOro, BblpaxaroLLlyrocs B
ncnonb3oBaHnn o6omMmmn
KOMMNO3UTOPaMn MHTOHaUMM ropoaCcKOro
doonbknopa.

OT cueHbl MacneHUYHOro rynsiHbs C ee
CMenbIM CONoCTaBiEHMEM MOMEBOK,
BbIKPUKOB M KPACOYHbIM HaNOXeHNeM
rapMOHW N TOHaNbHOCTEN BEOET NyTb K
APKNUM KONOPUCTUYECKUM NOSTIOTHaM
pyccKkon My3blku Havarna XX Beka, B
YacTHOCTU — BaneTy «[leTpyLluka»
CTpaBuHCKOrO.

Ho ocobeHHO BENUKO 3HaYeHMe
KpuTudeckon geatensHocTn CepoBa.
PaboTel CepoBa, 6opua 3a BbICOKYHO
NOENHOCTb N peanuam B UCKYCCTBE,
TOHKOroO My3blKaHTa W1 YyTKOro
nccnegoBaTtens, ABNSATCA LEHHENLNM
BKIAZOM B PYCCKYO MY3blKarbHYHO
HayKy, KpUTUKY 1 NyGrMUUCTUKY.

Trotz aller Unebenheiten war Serows
Werk ein Meilenstein in der Entwicklung
der russischen Opernkultur.

»<Judith® war ein Sprungbrett zwischen
den Opern Glinkas und den spéateren
Werken der russischen Opernklassiker,
die heroische und patriotische Themen
behandeln. Die chorischen Episoden
von ,Judith® ermutigten den jungen
Mussorgski, den zuklnftigen Autor des
volkstimlichen Musikdramas, ernsthaft
Uber die Probleme der Massenaktion in
der Oper nachzudenken. Das
volkstimliche Element von ,Des
Feindes Macht” hat ihn zweifellos
beeinflusst.

Man kann auch eine gewisse
Verbindung mit ,Des Feindes Macht"
und einzelner Werke von Tschaikowski
feststellen, die sich in der Verwendung
von Intonationen der stadtischen
Folklore beider Komponisten ausdruckt.

Von der Faschingsfestszene mit ihrem
kiilhnen Nebeneinander von
Intonationen, Rufen und dem bunten
Nebeneinander von Harmonien und
Tonalitaten fuhrt der Weg zu den
farbenfrohen Bildern der russischen
Musik des frithen 20. Jahrhunderts,
insbesondere zu Strawinskis Ballett
~Petruschka®.

Aber die Bedeutung von Serows
kritischem Werk ist besonders grof3. Die
Werke Serows, eines Kampfers fir hohe
Idealitat und Realismus in der Kunst,
eines feinsinnigen Musikers und
sensiblen Forschers, sind ein wertvoller
Beitrag zur russischen
Musikwissenschaft, Kritik und
Publizistik.



MABA 1

A.T. PYBUHLUTEWH
(1829-1894)

A. . PybuHwTenH Bowwen B UICTOPUIO
PYCCKOW KyNbTYpbl K&K MHOFOCTOPOHHWUN
My3blKalibHO-O0OLLECTBEHHbIN AeATeENb,
OAVH 13 BENUYanLLnX NMaHNCTOB M1pPa,
KomnosuTtop, negaror. Ero knuny4vas
TBOpYeECKasi XMU3Hb ABUMNACb MPUMEPOM
NaTpUOTUYECKOrO CIY>XEeHWUS
OTe4YeCTBEHHOMY UCKYCCTBY.

PyOuHLWITENH — OCHOBOMOMOXHUK
NpodeCcCUoHanbHOro My3blkasibHOro
obpasoBaHua B Poccun. Ero ycnnuamm
Oblna oTkpbITa B 1862 rogy B
MeTepbypre nepBas pycckas
KOHcepBaTopus (HblHe JleHnHrpaackas
opAeHa JleHnHa rocygapcTBeHHas
KoHcepBaTopusa um. H. A. Pumckoro-
KopcakoBa). My3blkanbHOMY
NPOCBELLEHMIO pycCcKoro obLlecTtea
coaencTBoBanu KOHUEepTHbIe
BbICTYNneHns PybuHwTenHa B KayecTBe
CUMMOHNYECKOrO anpuxepa u
nnaHucra. 'eHnarnbHbIN NaHN3M
PybuHLwwTENHa Chirpan rpoMagHyto porsb
B YTBEPXOEHUN Cnasbl PyCCKOro
NCKyCCTBa 3a pybexxom.

3HauuTeneH Bknag, BHECEHHbIV B
pYyCCKyt0 My3blKy PyGUHLITENHOM-
KoMno3utopom. Paa co3gaHHbIX M
npousseaeHnn (Takmx, Kak onepa
«[leMOoH», MHOrMe pomMaHchl 1
dopTenmnaHHble Nbecbl) 3aHAN NOYETHOE
MEeCTO cpeau Knaccmyeckmx obpasuoB
PYCCKOro My3blKasribHOro Hacneauvs v
nonb3yeTtcsa NOOBbLIO criylaTenen oo
Hawwux gHen. HekoTopble
npounaseneHnst PybuHiwiTerHa ssBunmncb
CTYNEeHAMM K BblCOYaMLLUM LLedeBpam,
CO3aHHbIM €ro Mnagwmnmm
COBpPEMEHHMKaMN N KOMMO3UTopamu
nocneayoLwmnx nokoneHnn. Tak,
Hanpumep, PybrHLwTenH NnpeaBocxmTun
pa3BUTME PYCCKOro CUM(OHN3Ma,
Oyayun NnepBbIM PYCCKUM MY3bIKaHTOM,
oBpaTMBLLUMMCS K XKaHpy
YyeTblpexyacTHON CUMAOHUK, a ero

KAPITEL 1l

A. G. RUBINSTEIN
(1829-1894)

A. G. Rubinstein ging in die russische
Kulturgeschichte ein als eine vielseitige
musikalische und gesellschaftliche
Personlichkeit, als einer der groéf3ten
Pianisten, Komponisten und Lehrer der
Welt. Sein lebendiges schopferisches
Leben war ein Beispiel fur den
patriotischen Dienst an der nationalen
Kunst.

Rubinstein war der Begrtinder der
professionellen Musikausbildung in
Russland. Durch seine Bemihungen
wurde 1862 das erste russische
Konservatorium in Petersburg eréffnet
(heute das nach N. A. Rimski-Korsakow
benannte Staatskonservatorium des
Leningrader Ordens). Die musikalische
Aufklarung der russischen Gesellschaft
wurde durch Rubinsteins
Konzertauftritte als Sinfoniedirigent und
Pianist ermdglicht. Rubinsteins geniales
Klavierspiel trug wesentlich dazu bei,
den Ruhm der russischen Kunst im
Ausland zu begrinden.

Rubinsteins Beitrag zur russischen
Musik ist bedeutend. Eine Reihe seiner
Werke (z. B. die Oper ,Damon®,
zahlreiche Romanzen und
Klavierstiicke) haben einen Ehrenplatz
unter den klassischen Beispielen des
russischen musikalischen Erbes
eingenommen und werden bis heute
vom Publikum geliebt. Einige von
Rubinsteins Werken waren Vorlaufer
von Meisterwerken, die von seinen
jungeren Zeitgenossen und von
Komponisten der nachfolgenden
Generationen geschaffen wurden. So
nahm Rubinstein als erster russischer
Musiker die Entwicklung des russischen
Symphonismus vorweg, indem er sich
mit der Gattung der vierteiligen
Symphonie auseinandersetzte, wahrend
sein ,Damon“ die erste russische



«[JeMoH» cTan nepBon pyCccKon
nMpUYeCcKon onepomr 1 okasan
HenocpeacTBeHHOE BNUSHNE Ha
«EBreHusa OHernHa» YankoBckoro.

HeyToMnmas aHeprusi, ngenHas
ueneycTpeMneHHOCTb conmxaroT
PybuHwTtenHa c apyrumm
BblAAOLLMMNCA MYy3blKaHTaMKN SMOXMK.
Ho psag npuynH obycrnoBmn HEKOTOPYHO
060Cc06EHHOCTb €ro No3numn cpeau
ApYrnx MysblkarnbHbIX gesTenen ero
BPEMEHMN.

XXU3HEHHbIA N TBOPYECKUU NMYTb

AHTOH [puropbeBuny PyOunHLITENH
poauncs 16 Hosbps 1829 roga B
ceneHumn BeixBaTnHUbI Ha Bepery
[HecTpa, na rpaHuue beccapabun
(HeiIHe Monpgasckas CCP), B KynbTypHOW
ceMbe. Ha TpeTbeM roay >»u3Hu oH 6bin
nepeseseH B MockBy. My3bikanbHoe
AapoBaHue ero BblsiBUIIOCb
Yypes3Bbl4aNHO PaHO. 3aHATMA Manb4ynka
dopTennaHHoOM Urpon Ha4Yanucb Nog
PYKOBOACTBOM MaTepu, 3aTeM ero
yyuTenem cran Bblaalowmincsa negaror
A. V. BunnyaH. lNMepBoe nybnnyHoe
BbICTYNNeHne PybGuHWTENHa-NnaHUcTa
COCTOS0Ch, Korga emy He 6bIno elle
MOSHbIX OECATU NeT.

Bnvxanwme Bcneg 3a 3TUM rogbl OH
NpoBOAUT, B COMPOBOXAEHUM
BunnyaHa, B KOHUEPTHbIX Noe3akax no
KpynHenwmm ropogam 3anagHomn
EBponbl. BbicTynneHns maneHbKoro
BUPTYO3a BbI3bIBAKOT MOBCIOAY
BOCTOPXEHHbIN npuem. Ero cnywatot
BUOHENLIME My3bIKaHTbl, B TOM Yucne
LLloneH, JlucT; nocnegHuin Ha3bIBaeT ero
HacneaHWKOM CBOEro UCKYCCTBa.
M3paHHOe Toraa e nepsoe
npounsseneHne PybuHwTenHa
(HebBonblwasga popTennaHHasn nobeca
«YHANHa») BbINIO COMYBCTBEHHO
oTMe4eHo LymaHom.

Mocne HeNPOL4OMKUTESBHOIO
npebbiBaHNSA Ha pOANHE OHbIN
PyGuHLWTENH eaeT BTOPUYHO Ha

lyrische Oper war und einen direkten
Einfluss auf Tschaikowskis ,Eugen
Onegin® hatte.

Rubinsteins unermudliche Energie und
sein ideologisches Engagement
brachten ihn in die Nahe anderer
prominenter Musiker seiner Zeit. Doch
eine Reihe von Grinden fuhrte zu einer
gewissen Isolierung seiner Position
unter den anderen Musikern seiner Zeit.

LEBENS- UND SCHAFFENSWEG

Anton Grigorjewitsch Rubinstein wurde
am 16. November 1829 in Vykhvatintsy
an der Grenze zu Bessarabien (heute
Moldauische SSR) in einer gebildeten
Familie geboren. In seinem dritten
Lebensjahr wurde er nach Moskau
gebracht. Sein musikalisches Talent
zeigte sich schon sehr frih. Den ersten
Klavierunterricht erhielt er von seiner
Mutter, dann wurde der bedeutende
Lehrer A. I. Villoing sein Lehrer.
Rubinsteins erster offentlicher Auftritt
fand statt, als er noch keine zehn Jahre
alt war.

In den folgenden Jahren unternimmt er
in Begleitung von Villoing Konzertreisen
durch die grof3en westeuropaischen
Stadte. Die Auftritte des kleinen
Virtuosen werden tberall mit
Begeisterung aufgenommen. Er wird
von den bedeutendsten Musikern
gehort, darunter Chopin und Liszt;
letzterer bezeichnet ihn als Erben seiner
Kunst. Rubinsteins erstes damals
veroffentlichtes Werk (ein kleines
Klavierstiick namens ,Undine®) wird von
Schumann mit Wohlwollen
aufgenommen.

Nach einem kurzen Aufenthalt in
seiner Heimat geht der junge Rubinstein
zusammen mit seiner Mutter und



HECKOJbKO feT 3a rpaHuLy BMecTe C
MaTtepblo 1 Mnagwnm dpaTtom
Hukonaem. Okorno AByx neT ou
nposoauT B bepnuHe, rge, no coBeTy
MeHnaenbcoHa n Menepbepa, 6epet
YPOKW Y U3BECTHOro TeopeTuka 3. [leHa
(c KoTOpbIM paHee 3aHuMancs MuHka).

[MpebbiBaHne PybuHwTEnHa B
BepnuHe (a Takke B BeHe) Bo BTOpon
nonosuHe 40-x rogoB cbirpano
CYLWEeCTBEHHYIO POSib B €ro aenHom
dopmmnpoBaHun. Monogomn My3biKaHT
COMPUKOCHYICS C PEBOSTHOLMOHHO
HaCTPOEHHOW MHTENNUreHunen,
nocewyan nurepaTypHo-
XYOOXECTBEHHbIN KPY>KOK, B KOTOPOM
BOMPOCHI 3cTeTUYECKME 0bCy>Kaanuch B
TECHOW CBS3M C BONpOCaMu coumasnbHo-
nonuTU4ecknmn. PeBontoLMoHHbIE
cobbiTna B Mmapte 1848 roga octaBunm
rnybokuin cnen B €ro CO3HaHUM.
BneuatneHnus atux net 3anoxunu
OCHOBY MPOrpeCCMBHbLIX ANIEMEHTOB €ro
MUPOBO33peHu4. Mo Bo3BpaLLeHnn B
Poccuto PyGuHLITENH B TeYeHne
HEeKOTOporo BpeMeHun obuancsa ¢ M.
Bytawesunyem-lleTpaweBckum 1
nocetyan cobpaHuns ero Kpyxka.

B Havane 50-x rogoB HauMHaeTcA
aKTUBHOe y4yacTne PybuHwTeNHa B
My3blkanbHowm xun3Hu MNetepbypra. OH
BbICTYNAET KaK NMMaHUCT, Mexay npo4vmm
B YHMBEPCUTETCKNX KOHLEPTaX,
MMEBLLUMX B T€ rogbl bonbLuoe
MY3blKanbHO-NPOCBETUTENBHOE
3HayeHune. B H1X oH BnepBble NnpobyeT
CBOU cuibl 1 Kak anpwkep. Toraa xe
PyOuHLWITENH cocTaBnsieT NPOeKT
My3blkanbHOM akagemuu, To ecTb
KOHCepBaTOpUn, HE BCTPETUBLLNIA B TOT
MOMEHT HUKaKoW nogaepxkn. oes
co3ganuna B Poccum BbicLLero
My3blKanbHO-y4ebHOro 3aBegeHus
CMOrra OCyLLECTBUTBLCA NULLb OECATb
neT cnycTs.

OOHOBPEMEHHO C 3TUM KOMMO3UTOP
MHOIO COMMHSET B PA3IIMYHbIX XXaHpax,
B TOM 4Yucrne u B onepHoMm; B Hayane 50-
X rogoB Obina NnocTaBneHa nepeasi ero

seinem jungeren Bruder Nikolai zum
zweiten Mal fir mehrere Jahre ins
Ausland. Er verbringt etwa zwei Jahre in
Berlin, wo er auf Anraten von
Mendelssohn und Meyerbeer Unterricht
bei dem renommierten Theoretiker S.
Dehn (bei dem Glinka zuvor studiert
hatte).

Rubinsteins Aufenthalt in Berlin (wie
auch in Wien) in der zweiten Halfte der
40er Jahre spielte eine bedeutende
Rolle fir seine ideologische Bildung.
Der junge Musiker kam in Kontakt mit
der revolutionér gesinnten Intelligenz,
besuchte den Literatur- und
Kinstlerkreis, in dem asthetische
Fragen in engem Zusammenhang mit
den sozialen und politischen Fragen
diskutiert wurden. Die revolutiondren
Ereignisse vom Méarz 1848 hatten tiefe
Spuren in seinem Gedéachtnis
hinterlassen. Die Eindrticke dieser Jahre
legten den Grundstein fur die
progressiven Elemente seines
Weltbildes. Nach seiner Riickkehr nach
Russland stand Rubinstein fur einige
Zeit in Kontakt mit M. Butaschewitsch-
Petraschewski und nahm an den Treffen
seines Kreises teil.

Anfang der 50er Jahre beginnt
Rubinstein, sich aktivam Musikleben
von Petersburg zu beteiligen. Er tritt als
Pianist auf, unter anderem bei den
Universitatskonzerten, die in jenen
Jahren von groRRer musikalischer und
padagogischer Bedeutung waren. Es
war auch das erste Mal, dass er sich als
Dirigent versuchte. Zur gleichen Zeit
entwirft Rubinstein die Musikalische
Akademie, ein Konservatorium, das zu
dieser Zeit keine Unterstiitzung erfahrt.
Die ldee, eine hohere Musikschule in
Russland zu grinden, konnte erst zehn
Jahre spater verwirklicht werden.

Gleichzeitig schrieb der Komponist
zahlreiche Werke verschiedener
Gattungen, darunter auch Opern; seine
erste Oper, ,,Dmitri Donskoi“ (,Kulikower



onepa «AMntpuin JoOHCKON»
(«KynukoBckas 6utea»).

HenpoyHOCTbL MaTepuanbHOro
nonoxeHusa 3actasmna PybuHwTenHa
NPUHATL OOMKHOCTb NUaHUCTa Npwu
ABOpE O4HOW U3 NpeacTaBUTENbHAL,
Llapckon haMmnnimm — BeNMKON KHATMHN
EneHbl [NaBnoBHbI, pa3birpbiBaBLUEN
ponib MeLeHaTKN, NOKPOBUTENbHULLbI
My3bIKarnbHOro UCKYCCTBa.
3ameyvaTenbHbI My3bIKaHT OCTPO
nepexuearn CBOK BbIHYXXOEHHYHO
3aBMCUMOCTb OT NPUOBOPHbLIX KPYroB, C
ropeybto CpaBHMBasi CBOE MOSIOXKEHNE C
NosIoXXeHneM NpMaBOPHOro WyTa. B ero
nUcbMax HEOAHOKPAaTHO BbiCKa3blBaeTCs
CTpacTHOE CTpeMIeHne «ygpaTb
oTcloa, U3 3ToM cpeabl» U NonAyYnTb
BO3MOXXHOCTb XXWUTb «HE3ABUCUMO OT
BEJTMKOKHSI)KECKNX MUINOCTENY .

Bo BTOpon nonosuHe 50-x rogos
PybuHwWwTENH cHOBa npoBoaAUT
HECKONbLKO NEeT 3a rpaHunLen.
«lMO3HAKOMUTL C MOMMW COYUHEHUSIMN,
Hane4aTaTb MX, NobonbLUe nocnywartb
XopoLuen My3blkn, caMomMy
nopabotarb...» — Tak onpeaenun oH
Lenb noesaku B nucbme K matepu. Bo
BpeMsi NOE3KN YKPENSTCA
ApYXeckne B3aMMOOTHOLLEHNS €ro ¢
JInctom, C KOTOPbLIM OH BCTpPeYaeTCcs B
Benmape.

Hanbonee wnpokmin pasmax
aeaTtenbHoCcTb PybGuHwTENHA
npuobpeTaeT Nocne ero BoO3BpaLLeHnNs
B Poccuio B koHLe 50-x rogos.
N3meHeHnsa B obLLLeCTBEHHO-
NnonMTMYEeCcKom obCTaHOBKE 3TUX NET
co3ganu bnaronpusTHble NPEANOCHISTKN
ANs OCyLEeCTBNEHUSA 4aBHO
BbIHALLMBABLUNXCHA UM MMaHOB
peopraHM3auunm pycckom My3sblKaribHOM
XKN3HWN.

PyOuHLWITENH NOHUMAn, YTO OOHMUM U3
BaXXHENLLNX YCINOBUI JanbHeNLero
NIOAOTBOPHOIrO pasBUTUSA PYCCKOM
MYy3bIKanbHOW KynbTypbl ObISIO LUMPOKOE
pacnpocTpaHeHne My3blKarbHOro
npocseLleHns. [Ins aToro HeobxoaNMo
ObINIO co3aaHMe NOCTOAHHbIX,
perynsapHo dyHKLMOHUPYHOLLMX,

Schlacht®), wurde in den frithen 50er
Jahren aufgefihrt.

Die prekéare finanzielle Lage zwang
Rubinstein dazu, eine Stelle als Pianist
am Hof eines Mitglieds der Zarenfamilie,
der Grof¥furstin Jelena Pawlowna,
anzunehmen, die die Rolle der Kunst-
und Musikméazenin tibernahm. Der
bemerkenswerte Musiker war sehr
empfindlich gegenulber seiner
erzwungenen Abh&ngigkeit von den
Hofkreisen und verglich seine Position
bitterlich mit der eines Hofnarren. In
seinen Briefen aul3ert er wiederholt die
Sehnsucht, ,dieser Umgebung zu
entkommen® und ,unabh&ngig von den
Gunstbezeugungen des Grol3firsten”
leben zu kénnen.

In der zweiten Halfte der 50er Jahre
verbringt Rubinstein wieder einige Jahre
im Ausland. ,Um mich mit meinen
Kompositionen vertraut zu machen, sie
zu veroffentlichen, um mehr gute Musik
zu héren, um an mir selbst zu
arbeiten...“ - so definierte er den Zweck
der Reise in einem Brief an seine
Mutter. Seine Freundschaft mit Liszt,
den er in Weimar kennengelernt hatte,
wurde auf der Reise gefestigt.

Den gréRten Umfang erreichten
Rubinsteins Aktivitdten nach seiner
Ruckkehr nach Russland in den spaten
50er Jahren. Die Veranderungen in der
soziopolitischen Situation dieser Jahre
schufen gunstige Bedingungen fir die
Umsetzung seiner lange gehegten
Plane zur Neuordnung des russischen
Musiklebens.

Rubinstein verstand, dass eine der
wichtigsten Voraussetzungen fur die
weitere fruchtbare Entwicklung der
russischen Musikkultur die weite
Verbreitung der musikalischen Bildung
war. Dies erforderte die Schaffung
standiger, regelmafig funktionierender
Konzertorganisationen, die sich an ein



pacCYMTaHHbIX Ha LLUMPOKYO ayanToputo

KOHLEPTHbIX OpraHn3auuin.
OcyulecTtBneHne gaHHon 3agaydm
TpeboBano, B CBOK o4vepeap,
MHOIOYMCIEHHbIX OTEYECTBEHHbIX
npodeccrnoHanbHbIX My3blKarbHbIX
KagpoB, BblABMXEHNE KOTOPbIX
TOPMO3WSoCb OTCyTCTBMEM B Poccum
cneumanbHbIX My3blKarnbHbIX y4eOHbIX
3aBegeHnn. Bcem atum m 6b1nn
NPOAMKTOBaHblI OCHOBHbIE
MEepOoNpPUATUS, OCYLLLEECTBIIEHHbIE MO
NHUUMATUBE U NPU aKTUBHEWNLLIEM
yyactum PybuHwTtenHa B KoHue 50-x —
Havane 60-x rogos.

C MomMeHTa oTKpbITUA Pycckoro
My3blKanbHOro obwecrtesa PyonHLTENH
B TEYEHUNE NepBbIX BOCbMW CE30HOB
©eccMeHHO anpmxupyet
CUMAOHMYECKMMWN KOHLEEPTaMm
obuiecta. OH e BO3rnaBnsieT un
KOHCepBaTOpUIO, COBMELLLIAs A0IMKHOCTb
AanpekTopa ¢ 60onbLLIOW NegarorMyeckon
paboToi no hopTennaHo,
WHCTPYMEHTOBKE, MO Krnaccam
aHcambnsa n opKecTpoBOMY.

OpraHusauus co3gaHHbIX
PyOuHLWITENHOM y4YpexaeHun n
PYKOBOACTBO UMW CTOSKHYSIUCb B
ycnosusix yapckon Poccum ¢
MHOIFOYMCIIEHHBIMWU TPYAHOCTSAMMN.
[MpeoponeHune aTux TpygHoCTEN
TpeboBano KonoccanbHOro HanpsXeHns
CWn, Ha KOTopoe Mor BbITb cnocobeH
NNLLIb YESTOBEK CTOSb HEUCYEPNAEMOrO
3anaca BOJSIM M SHEepruun, Kakum obin
PybuHwTenH. MNonoxeHne ero
Tparn4yeckn OCroOXHAMOCH ELLE TEM, YTO
CO CTOPOHbI BEAYLNX PYCCKNX
MY3bIKAHTOB OH TaKXe He BCTPETU
COYYBCTBUS M MOLAEPKKM.

Kak n gpyrne nepenoBbie My3blKaHTbl,
PyOuHwWTENH pykoBOACTBOBArsCS B
CBOEN OeATENbHOCTN NPOrPECCUBHbBIM
CTPEMIEHNEM K AEMOKPaTM3aLnn
MY3blKanbHOW KyNbTYypbl, FOPSYMM
XenaHvem cogencTBoBaTh ee
AarnbHeuweMy pocTy 1 pacuBeTy.
OpHako nyTv ganbHenLwero passnTus
PYCCKOM My3blki PyBUHLITENH 1 ero

breites Publikum richteten. Die
Umsetzung dieser Aufgabe erforderte
wiederum eine grof3e Anzahl von
Berufsmusikern, deren Férderung durch
das Fehlen spezieller musikalischer
Bildungseinrichtungen in Russland
erschwert wurde. All dies bestimmte die
Hauptaktivitaten, die auf Initiative und
unter aktiver Beteiligung Rubinsteins in
den spaten 50er und frithen 60er Jahren
durchgefuhrt wurden.

Seit der Grindung der Russischen
Musikgesellschaft hat Rubinstein in den
ersten acht Spielzeiten die
Sinfoniekonzerte der Gesellschaft
geleitet. Er leitet auch das
Konservatorium und verbindet die
Funktion des Direktors mit einer
umfangreichen Lehrtatigkeit in den
Bereichen Klavier, Instrumentation,
Ensemble- und Orchesterklassen.

Die Organisation und Verwaltung der
von Rubinstein geschaffenen
Institutionen stield unter den
Bedingungen des zaristischen
Russlands auf zahlreiche
Schwierigkeiten. Die Uberwindung
dieser Schwierigkeiten erforderte
enorme Anstrengungen, zu denen nur
ein Mann mit so unerschopflichen
Willens- und Energiereserven wie
Rubinstein fahig gewesen sein konnte.
Seine Lage wurde auch dadurch
tragisch erschwert, dass er bei den
fuhrenden russischen Musikern weder
auf Sympathie noch auf Unterstitzung
gestolR3en war.

Wie andere fuhrende Musiker liel3 sich
Rubinstein in seinem Wirken von dem
fortschrittichen Wunsch leiten, die
Musikkultur zu demokratisieren, von
dem brennenden Wunsch, ihr weiteres
Wachstum und ihre Entfaltung zu
fordern. Allerdings hatten Rubinstein
und seine Zeitgenossen
unterschiedliche Vorstellungen von der



COBPEMEHHMKM NpeacTaenanm cede no-
pasHomy. PyBUHLUITENH cuMTan cambiv
CYLLLECTBEHHBIM 1 HEOBXOANMBIM
yCrnoBMeM nporpecca pycckom My3blKu
co3gaHue nNpoYHON OCHOBHI
NpodeCcCUoHanbHOro My3blkasibHOro
obpasoBaHus.

MpoTnBHUKM PyBuHWTENHA pesko
BbICTYNMWUAN NPOTUB CO34aHHON UM
KoHcepBaTopuu. [NocnegHsas Hecna, ¢
NX TOYKN 3PEHUS, ONACHOCTb
pacnpocTpaHeHus
y3KonpogeccnoHasbHoro,
peMecreHHOro OTHOLLEHNS K UCKYCCTBY
N UTHOPUPOBAHUS HALNOHAaNbHbIX
MOENHO-TBOPYECKMX 3a4av.

McTopuyeckasa npaBoTta B 3TOM criope
Oblna B KOHEYHOM CYETE Ha CTOPOHE
PybuHwTenHa, a He ero NpOTUBHMKOB.
Bopbba ero 3a npodgeccnoHannam
Oblna ncropmnyeckn Heobxogmma um
nmMmerna orpoMHo€e NporpeccmnBHoOE
3HayeHue. BoicTynneHus xxe CtacoBa n
CepoBa npoTuB npodeccrnoHanbLHom
CUCTEMbI MYy3blkanbHOro obpasoBaHus
0OBbEKTMBHO O3HaYanu yTBepXxaeHue
yCTapeBLUMX, UCTOPUYECKM OTCTanbIX
doopm BOCNUTaHUA My3blkaHTOB. BmecTe
c Tem PybuHLwTENH HEeagooueHmBan
BaXXHENLWYyo 3agadvy gasrbHenwero
aKTUBHOMO pa3BUTUSA HaLMOHANbHO-
CaMOObITHOrO My3blKanbHOIo
TBOPYECTBA, KOTOPYIO BblABUranu B
KadecTBe OCHOBHOW, BeAyLLeN 3agaun
yneHbl banaknpeBcKoro Kpyrncka. 9Ta
He[oOoLeHKa He criydanHa — OHa
CBsi3aHa C HEKOTOPbIMM OLLIMBKamm
PybuHwTenHa B ero B3rnagax Ha
npo6nemMy Hapo4HO-HALMOHANbHOIO
Havana B My3blke BoobLLe.

OrpaHnumBasi obnacTtb BblpaXXeHuUs
HaLMOHanNbHOro Xxapakrepa TONbKO
HapOAHbLIMN NECHSIMWU N TaHLaMW,
PyOuHLWITENH OTpULLan BO3MOXHOCTb
CO34aHu1s HauMoHarbHO-
CaMOCTOATENbHbIX KPYMHbIX (hopM
npodeccnoHanbHON My3blKn, B
4acCTHOCTU onepbi?.

1 311 owmnboYHbIE B3rNAabl ObInv UM
BbICKa3aHbl B cTaTbe «Pycckune

kinftigen Entwicklung der russischen
Musik. Rubinstein hielt es fur die
wichtigste und notwendigste Bedingung
fur den Fortschritt der russischen Musik,
eine solide Grundlage fur eine
professionelle musikalische Ausbildung
zu schaffen.

Rubinsteins Gegner lehnten das von
ihm gegrindete Konservatorium scharf
ab. Das Konservatorium barg ihrer
Ansicht nach die Gefahr, eine rein
professionelle, handwerkliche
Einstellung zur Kunst zu verbreiten und
nationale ideologische und kreative
Aufgaben zu vernachlassigen.

Das historische Recht in diesem Streit
lag letztlich auf Rubinsteins Seite, nicht
auf der seiner Gegner. Sein Kampf um
Professionalitat war historisch
notwendig und hatte eine enorme
progressive Bedeutung. Die Opposition
von Stassow und Serow gegen das
professionelle System der
Musikausbildung bedeutete objektiv
eine Billigung veralteter, historisch
rickstandiger Formen der
Musikerausbildung. Gleichzeitig
unterschatzte Rubinstein die wichtige
Aufgabe, die aktive Entwicklung des
nationalen und autochthonen
Musikschaffens zu fordern, die von den
Mitgliedern des Balakirew-Kreises als
wichtigste und fiilhrende Aufgabe
angesehen wurde. Diese
Unterschatzung ist nicht zufallig - sie
hangt mit einigen Fehlern Rubinsteins in
seinen Ansichten tber das Problem der
nationalen Herkunft in der Musik im
Allgemeinen zusammen.

Indem er den Ausdruck des nationalen
Charakters auf Volkslieder und Tanze
beschrankte, verneinte Rubinstein die
Mdoglichkeit, national unabhangige
GroR3formen der professionellen Musik,
insbesondere die Oper, zu schaffen?.

! Diese irrigen Ansichten wurden von
ihm in einem Artikel mit dem Titel



KOMMO3UTOpPbI», Hane4yaTtaHHon B 1855 .
B MHOCTPAHHOM (BEHCKOM) XypHare,
Bnocnepcrteum PyGuHwTENH
3Ha4YNTENbHO OTOoLEN OT psaa
NOMOXEHNN 3TON YpPEe3BblHYaNHO
NPOTMBOPEYNBOM CTaTbU U OT3bIBaArICS
oTpuLaTeSIbHO O CBOEM NEPBOM
BbICTYMMEHUN B NevaTu.

OTNM OH CTaBuN NOA COMHEHME
BENUKoe nctopmyeckoe Aeno MuHku un
Ty HanpsxeHHyto 6opbOy 3a
AanbHeviee pa3BuUTME PYCCKON
My3blKalbHOW LLKOSIbI, KOTOPYO BEMU
«KYYKUCTbI».

YkasaHHble ownbkn PybuHwTenHa
ABUNTUCb UCXOAHBIM MYHKTOM
OTPULATENBbHOrO OTHOLLEHUS K ero
My3blKallbHO-OpraHn3aTopCKoOm
AEATENbHOCTM CO CTOPOHbI BUAHENLLINX
COBPEMEHHMKOB — YJIEHOB
BanaknpeBcKkoro Kpyxka, a Takke
Ceposa.

B obpasoBaHMM aHTaroHNCTU4ECKOro
OTHOLLEHUS KPYNHENLLUNX PYCCKUX
MY3bIKaHTOB K PyBUHLLTENHY Cbirpan
TaKxe posib U3BECTHbIN KOHCEPBATU3M
ero My3blKasibHbIX BKYCOB, [peKknoHasach
npenmyLecTBEHHO nepes
KnaccuyeckuM UCKYCCTBOM MPOLUSIOro,
OH ocTarncs Yyxg psagy NporpeccuBHbIX
HOBaTOPCKMX SIBIIEHMI COBPEMEHHOCTU
(B wacTHocTK, TBOpYecTBY bepnunosa u
Jlucta, BbICOKO LEeHUBLLIEMYCS B
BanaknpeBckoM Kpyxke). YKasaHHble
cnabble CTOPOHbI 3CTETUKM
PyOuHWTENHA HaLWNM OTpaXkeHne u B
ero cobcTBeHHOM TBOpPYECTBE,
0COBEHHO B €ro KpymnHbIX
npouseseaeHnax. 3aBMCUMOCTb
nocrnegHux ot 3anagHbix obpasuos (B
YaCcTHOCTU, OT Hentbdumoro
6anaknpeBuamm MeHOenbCoHa) BMecTe
C NPUCYLLMMN MHOTUM €r0 COYMHEHMUAM
obLwmMMKM HegocTaTkaMum (CM. HUXe, CTP.
44) Bbi3blBana CoOOTBETCTBEHHYHO
KpuTnKy PyGuHLTEHa 1 Kak
KomnosuTopa. Ynpekam nogsepranvcb
Takke nporpammbl koHuepToB PMO,
AKOObl He4OCTAaTOYHO BHUMAHUSA

,Russische Komponisten“ geauf3ert, der
1855 in einer auslandischen (Wiener)
Zeitschrift veroffentlicht wurde. Spater
wich Rubinstein von einigen
Bestimmungen dieses hdchst
umstrittenen Artikels erheblich ab und
aul3erte sich negativ Uber seinen ersten
Auftritt in der Presse.

Damit stellte er das grol3e historische
Werk von Glinka und den
spannungsgeladenen Kampf um die
Weiterentwicklung der russischen
Musikschule, die von den ,Kutschkisten®
angefuhrt wurde, in Frage.

Diese Fehler Rubinsteins waren der
Ausgangspunkt fur die ablehnende
Haltung seiner prominentesten
Zeitgenossen - Mitglieder des
Balakirew-Kreises sowie Serow -
gegenuber seiner musikalischen und
organisatorischen Tatigkeit.

Die ablehnende Haltung bedeutender
russischer Musiker gegenuber
Rubinstein wurde auch durch den
Konservatismus seines
Musikgeschmacks beeinflusst: Er
verehrte die klassische Kunst der
Vergangenheit und blieb einer Reihe
fortschrittlicher und innovativer
Phanomene der Moderne gegentber
fremd (insbesondere die Werke von
Berlioz und Liszt, die im Balakirew-Kreis
hoch geschatzt wurden). Diese
Schwachen in Rubinsteins Asthetik
spiegeln sich auch in seinem eigenen
Werk wider, insbesondere in seinen
Hauptwerken. Dessen Abhéngigkeit von
westlichen Vorbildern (insbesondere
von Mendelssohn, den die Balakirews
nicht mochten) fihrte zusammen mit
den allgemeinen Mangeln vieler seiner
Werke (siehe unten, S. 44 (seitenzahlen
beziehen sich auf die Originalausgabe)) ZU einer
entsprechenden Kritik an Rubinstein
auch als Komponist. Auch die
Konzertprogramme der RMG, die
angeblich den Werken russischer
Komponisten nicht gentigend



yOEnsBLUEro TBOPYECTBY PYCCKUX
KOMMO3UTOpOB™.

! Bnpoyem, PyGUHLITENH HEOQHOKPATHO
ncrnonHan B KoHueptax PMO u
npounsseneHus [MUHKN, nepeq
TBOPYECTBOM KOTOPOrO OH NPEKSIoHAMCA
(Tak, Hanpumep, yBepTiopa U OTPbLIBKN
n3 «PycnaHa v JllogmMunbl» UCNOSTHEHDI
Obinu 13 pas B TeveHne 8 Ce30HOB,
npoBeAeHHbIX LeSIMKOM CaMnUM
PybuHwTenHom), n [laprombixckoro, u
«KYYKMCTOB» (B 4aCTHOCTW, Noj
ynpasneHvem PybuHwTenHa
COCTOSANOCh NEPBOE UCMONHEHNE
paHHEero OpKecTpPoOBOro ckepLo
Mycoprckoro, SsBUBLLErOCs NepPBbIM
NyOnnYHbIM BbICTYMNNIEHMEM €0 Kak
KOMMO3MTOpa), TaK Xe Kak U HEKOTOPbIX
APYrMx pyCCKUX KOMMNO3UTOPOB.

OpHoBpeMeHHO ¢ aTum Bce bornee
obocTpaAnucb oTHowWweHNA PybuHwTenHa
C NPUABOPHbLIMU Kpyramu.
BmewaTtenbctBo EneHbl [1aBnoBHbI B
My3blkanbHble Aena n obpasoBasLUasica
B cpefe KoHcepBaTopCcKown npodheccypbl
onnoanumsa PyOuHLITENHY C ero
CTPOrMM, He TeprneBLUMM HUKaKNX
KOMMPOMMUCCOB OTHOLLUEHUNEM K
NCKYyCCTBY [enanu NonoxeHue
3amMeyvaTeribHOro My3blkaHTa Bce bonee
TArOCTHbLIM M NPUBENN B KOHLE KOHLIOB K
ero yxoay u3 KoHcepBaTtopum u oTkasy
oT pabotbl B PMO (1867).

PyOuHLWITENH CHOBa OTnpaBnsieTcs B
ANUTENBHYIO 3arpaHNYHY0 KOHLEPTHYH
noesaky. MNMocneayowme rogsl ero
XWN3HW MPOXOAAT B MHOrOYUCHEHHbIX
BbICTYNSIEHUAX B Ka4yeCcTBe NMaHucTa u
(pexe) oupwxkepa Kak B Poccun, Tak n
3a pybexom. K aTomy BpemMeHu ero
NMaHNCTUYECKOE UCKYCCTBO JOCTUraeT
CBOEro NOJSIHOro pacuBeTa u 3penocTu.

Kak nnaHuct PyOuHLWITENH CTOUT B
pagy Benuyanmx npeacraButenen
dropTenMaHHOro NCNOMHNTENBLCTBA BCEX
BpemeH. Cpean cBOMX COBPEMEHHUKOB
OH MOXeT ObITb CONOCTaBMEH NULLb C
O4HUM JINCTOM, «€4MHCTBEHHbIM
NpPeeMHNKOM U COMEPHUKOM» KOTOPOro

Aufmerksamkeit schenkten, wurden
kritisiert?.

! Rubinstein fihrte jedoch immer wieder
Werke von Glinka auf, dessen Schaffen
er bewunderte (so wurden
beispielsweise die Ouverttre und
Auszlge aus ,Ruslan und Ljudmila®in
acht Spielzeiten 13 Mal aufgefuhrt, und
zwar ausschlief3lich unter Rubinsteins
Leitung), Die Werke des Komponisten
wurden vom Komponisten selbst, von
Dargomyschski und den ,Kutschkisten®
aufgefuhrt (insbesondere dirigierte
Rubinstein die erste Auffiihrung von
Mussorgskis frihem Orchesterscherzo,
das seine erste offentliche Auffihrung
als Komponist war), sowie von einigen
anderen russischen Komponisten.

Zur gleichen Zeit verschlechterten sich
Rubinsteins Beziehungen zu hofischen
Kreisen. Die Einmischung von Jelena
Pawlowna in musikalische
Angelegenheiten und die Opposition der
Professoren des Konservatoriums
gegen Rubinsteins strenge und
kompromisslose Haltung gegentiber der
Kunst machten die Position des
bemerkenswerten Musikers immer
schwieriger und fuhrten schlief3lich zu
seinem Austritt aus dem
Konservatorium und seiner Weigerung,
in der RMG zu arbeiten (1867).

Rubinstein begibt sich erneut auf eine
ausgedehnte Konzertreise ins Ausland.
Die folgenden Jahre seines Lebens
verbringt er mit zahlreichen Auftritten als
Pianist und (seltener) als Dirigent in
Russland und im Ausland. Zu diesem
Zeitpunkt hatte seine pianistische Kunst
ihre volle Blite und Reife erreicht.

Als Pianist zahlt Rubinstein zu den
grol3ten Pianisten aller Zeiten. Unter
seinen Zeitgenossen kann er nur mit
Liszt verglichen werden, dessen
»einzigen Nachfolger und Rivalen® der
berihmte deutsche Pianist und Dirigent
H. Bulow Rubinstein nannte. ,Er war der



Ha3Ban PyOuHLWTENHa N3BECTHbIN
HeMeLK1in NnaHncT n gupwxep I.
BionoB. «OH ObIN reHnanbHEenLLNi,
rny6ovanLwnii no gyxy v noasmu,
N3yMUTENbHENLLNIA MUMAaHUCT — TaKoW,
BblLLIE KOTOPOro HUKOrA4a, KOHEYHO, He
OblBano, KpoMe ero ToBapuLia u
coBpeMeHHuKa — Jlucra...» — nucan o
Py6uHwTeiHe Ctacos?.

2 B oueHke PybuHLLTElMHa Kak NnaHncTa
€ro ngenHble NPOTUBHUKN HEN3MEHHO
oTAaBanu eMy OOSMKHOE.

OCHOBHbIMM YepTamu
NCMONHUTENBbCKON NHONBUAYANTbHOCTHU
PybuHwTenHa 661511 NONHOKPOBHOE,
MY>KeCTBEHHO-BOSIEBOE Ha4aro,
OrPOMHBIN TEMMEPAMEHT U
nckKnoYnTenNbHas rnybuHa
NPOHUKHOBEHNSA B aBTOPCKUIN 3aMbiCer.
O6bwui xapakrtep nMaHnama
PybuHwTenHa, Hepa3pbiBHO CBSA3aHHOIO
C ero nNpoCBETUTENLCKON
JEeATENbHOCTbIO, ero 00nmK
NcnonHuTensi-opaTopa,
obpaluaroLerocsi Co CTpacTHo-
B3BOSIHOBAHHOW MY3blKarbHOW peybio K
fonbLuon aygutopumn,— Bce 370 BbINo
NCTOPUYECKN HOBbIM, NPOrPECCUBHbBIM
SIBIEHNEM B PYCCKOM (popTENUAHHOM
NCMNONHUTENBCTBE, B
NPOTUBOMOSIOXHOCTb
pacnpocTpaHeEHHOMY B NEPBOMN
nonosuHe XIX Beka NHTUMHO-
AOMaLLUHEMY UMK BHELUHe BnecTsawemMy
casiloHHOMY nuaHuamy. B
MHOFOYMCIEHHbIX OT3bIBax
COBPEMEHHMKOB 00 Urpe BENUKOTO
nMaHucTa NOCTOSAHHO BCTPeYatoTCs
Takue onpegerneHuns, Kak « CTUXumHas
cunay, «boraTtblpCKkUn pasmax»,
«TUTaHWYHOCTbY». Hapsaay ¢
noTpsicaloLmm BonnoLleHnem obpasos
MOLLHO-BOJIEBOrO, rEPONYECKOrO,
TpareguMrnHoOro xapakrepa (MCnonHeHme
My3blku BeTxoBeHa npuHaanexano K
BENUYaNLLNM AOCTUKEHUAM
PYOUHLITENHOBCKOrO NMaH1M3ma) B
paBHoM Mepe 65n3kn Bbinn emy u

brillanteste, der tiefste im Geist und in
der Poesie, der wunderbarste Pianist,
den es naturlich nie gegeben hat, mit
Ausnahme seines Kameraden und
Zeitgenossen Liszt...“ - schrieb
Stassow? Uiber Rubinstein.

2 Bei der Beurteilung Rubinsteins als
Pianist wurde er von seinen
ideologischen Gegnern ausnahmslos
gelobt.

Die Hauptmerkmale der
Kinstlerpersonlichkeit Rubinsteins
waren sein vollblutiger, mannlich-
gewaltiger Ansatz, sein enormes
Temperament und seine
aulRergewohnliche Tiefe des
Eindringens in die Idee des Autors. Der
Charakter von Rubinsteins Klavierspiel,
das untrennbar mit seiner
padagogischen Arbeit verbunden warr,
der Charakter des Redners, der vor
grol3em Publikum leidenschatftlich und
engagiert tber Musik sprach - all das
war ein historisch neues und
fortschrittliches Phanomen im
russischen Klavierspiel, im Gegensatz
zu dem in der ersten Hélfte des 19.
Jahrhunderts weit verbreiteten intimen
hauslichen Klavierspiels oder dem nach
auf3en hin glanzenden
Salonklavierspiels. In zahlreichen
Rezensionen Uber das Spiel des grof3en
Pianisten tauchen immer wieder Begriffe
wie ,Urkraft", ,reckenhafter Schwung*
und ,titanische Personlichkeit auf.
Neben der atemberaubenden
Verkdrperung von Bildern kraftvollen,
heroischen und tragischen Charakters
(die Auffiihrung von Beethovens Musik
gehorte zu den grof3ten
Errungenschaften von Rubinsteins
Pianistik) war er ebenso nah an der
Region der intimen Lyrik und der von
Eleganz und Subtilitat durchdrungenen
Bilder. Entsprechend bunt war seine
Klangpalette, die mit kolossaler Kraft



obnacTb 3a4yLEBHON NIMPUKA U
06pasbl, NPOHMKHYTbIE N3ALLLECTBOM,
TOHKOCTb. COOTBETCTBEHHO
MHOrokpaco4Ha 6bina ero 3BykoBas
nanuTpa, 04MHaKOBO NnopaxasLlasi 1
KonoccarnbHON MOLLbIO U
Npo3payHenLnMm, BO34yLLHbIMU
3By4yaHnaMU. NcknoumtensHbl 6binm
Takke JOCTMWXKeHUs PybuHwTenHa B
NCKYCCTBE «MEeHMA» Ha hopTenmaHo.
3amevarenbHas KaHTUNeHa
PybuHwTenHa n HeobbIKHOBEHHOE
©oraTtCcTBO 3BYKOBbIX KpacoK Oblnu
CBsi3aHbl, MeXAy NPOYnUM, C 0CObbIM,
TONbKO €MY CBONCTBEHHbLIM
npUMeHeHneM neganusauuu.

MopasunTenbHas SApKOCTb
My3blKanbHbIX 06pa3oB B UCMONTHEHUM
PybuHwTenHa BNnacTHO nogynHsana
cebe cnywatenen: «...Kazanock, byato
OT HEro UcxoamT MoLLHas BOSHAa
MarHeTusma, 1 emy annoguposanu,
NOTOMY YTO ayaAUTOPUS HE MOrna He
annoaupoBaTtb. OH oBNageBan ek
B1IACTHO, peLnTenbHO» ,— BCMOMUHAnN
OAWH 13 coBpemMeHHukoB. C. B.
PaxmaHunHOB, 3amevaTtensHenLnm
npogosmkaTens Tpagnuumnn
PybuHwTENHa B pyCCKOM NMaHn3me,
ChnbilLaBLUMM ero B HOCTK, nucan: «llo
MOEMY MHEHUIO, HN OOUH COBPEMEHHbIN
NUaHUCT gaxe He NpmnbnmxaeTcs K
BENIMKOMY PyOUHLLTENHY Y.

Mpucywmn HaType PybuHwTenHa
pa3mMax ckasarcsi U BO BHELUHUX
Macwtabax ero nMaHNCTUYeCcKom
NCMONHUTENBbCKON OeATENBbHOCTN.
TakoBa, Hanpumep, ero noesaka B 70-x
rogax B AMepuKy (COBMECTHO CO
3HaMEHUTbLIM CKpUna4om Wu.
Komnoautopom I. BeHsiBCkuMm), rae um
Obino gaHo cebiwe 200 KoHLEPTOB B
TeyeHue 8 mecsues. [paHANO3HENLLNM
npegnpustmem PybuHwTenma-ucnon-
HUTENs SABUICSA NPOBEAEHHLIN UM B
cepeaunHe 80-xX rogos LMKN
«McTopuryecknx koHuepToB». Liukn aToT
COCTOSAST U3 CEMU KOHLIEPTOB,
AEMOHCTPUPOBABLLNX pasBuTHe
dopTenmaHHON My3blkM OT ee NCTOKOB B

und transparentesten, luftigen Klangen
gleichermal3en verbliffte.
Aul3ergewodhnlich waren auch
Rubinsteins Leistungen in der Kunst des
»oingens” auf dem Klavier. Rubinsteins
bemerkenswerte Kantilene und der
ungewohnliche Reichtum seiner
Klangfille sind unter anderem auf
seinen besonderen und
unverwechselbaren Gebrauch der
Pedalisierung zuriickzufuhren.

Die umwerfende Brillanz von
Rubinsteins musikalischen Bildern
ergriff Besitz von seinen Zuhorern: ,....Es
schien, als ginge eine machtige Welle
von Magnetismus von ihm aus, und er
wurde mit Applaus bedacht, weil das
Publikum nicht anders konnte, als zu
applaudieren. Er besal? sie kraftvoll,
eindringlich®, - erinnerte sich einer
seiner Zeitgenossen. S. W.
Rachmaninow, der bemerkenswerteste
Fortsetzer der Rubinstein-Tradition im
russischen Klavierspiel, der ihn in seiner
Jugend gehort hatte, schrieb: ,Meiner
Meinung nach kommt kein
zeitgenossischer Pianist auch nur
anndhernd an den grof3en Rubinstein
heran.”

Der Umfang von Rubinsteins
Personlichkeit spiegelte sich auch in der
aulReren Dimension seiner pianistischen
Aktivitaten wider. So reiste er in den
70er Jahren (zusammen mit dem
berihmten Geiger und Komponisten H.
Wieniawski) nach Amerika, wo er in acht
Monaten Uber 200 Konzerte gab. Das
grof3te Projekt Rubinsteins als Interpret
war die Reihe der ,Historischen
Konzerte®, die er Mitte der 80er Jahre
leitete. Der Zyklus umfasste sieben
Konzerte, die die Entwicklung der
Klaviermusik von ihren Anfangen im
spaten 16. und frihen 17. Jahrhundert
bis zur Gegenwart aufzeigten. Auf dem
Programm des letzten Konzerts standen



KoHue XVI — Havane XVI| Beka go
coBpemMeHHocCTH. Nporpamma
nocrnegHero KoHuepTa BKovana
npounsseaeHnst PyCCKMX KOMMO3nTOpoB
— [MWNHKN, «KyYKMCToB», HankoBCKOro,
INapoBa n camoro PybuHwTenHa, Cepus
«McTopmyeckmnx KoHUEepTOBY,
nposefeHHas napannensHo B
MeTepbypre n B Mockse, bbinia 3atem
NoBTOpPEHa B page KpynHenLwmx
3anagHo-eBpONENCKNX ropoaos, npu
3TOM ABaKAbl — C BXOAHOW nnaTon ans
00bl4HOM Ny6nuku 1 6ecnnatHo Ans
yyalencsa monogexn. AToT LK,
HecnbIXaHHbIN N0 MacwTaby B MMPOBON
KOHLIEPTHOWM NpakTuke,
CBMAEeTEeNbCTBOBAs HE TOSbKO O WNpOTe
penepTyapa reHManbHOro nMaHucTa, no
N 0 ero U3 psaa BOH BbIXogsLen
HEYTOMUMOCTU U SHEPTUM,
OAHOBPEMEHHO SIPKO XapaKTepuaysi ero
KaK My3blkaHTa-nNnpoCcBeTUTENS.

[Mocne BbICTYNNeHUn ¢
«McTopuyecknmm KoHuepTamm»
PyOuHLWITENH OCYyLECTBUM HEYTO
cxogHoe, Ho ans 6onee y3komn
ayauTopumn: aTo Obln NPOBEAEHHbIN UM
B KOHCepBaTOpuM B ABYX Y4EOHbIX
ce30Hax, cneuunanbHO Ans CTygeHTOB U
npenogasartesien, Kypc uctopum
dopTenruaHHoOn nuTepaTypbl.
McnonHeHno nponsseneHnn
npeLwecTBoBann CroBECHbIE
nosicHeHnsa camoro PyGuHLwiTenHa,
coaepxaBLUMe MHOMo METKUX U
rny6oknx HabnaeHNn n MbiCren.

B koHue 80-x rogoB PyGuHLWTENH
CHOBa Ha Heckornbko neT (1887—1891)
NPUHAN Ha cebs pyKoBOACTBO
lMeTepbyprckon KoHcepBaTopuen. B
3TOT Nepuoa NosIBASAETCsA psL HOBbIX
€ro NPOEKTOB, HanpaBfEHHbIX Ha
AanbHenwee pasBuTne Pycckom
MY3blKanbHOW KynbTypbl. V13 3ambIicnos
PybuHwTENnHa ocyLlecTBeH bbin
TONbKO YYPEXOEHHbIA UM 1
NoJSTyYMBLLUM €ro M MeXayHapOoaHbIN
KOHKYPC NMMaHUCTOB U KOMMO3UTOPOB.
CpencrtBa onst npoBeAEHNSA NEPBOro
KOHKypca (cocTtosiBwerocsa B 1890 roay)
ObInn NOXEePTBOBaHbI UM XXE U3 CyMM,

Werke russischer Komponisten - Glinka,
die ,Kutschkisten®, Tschaikowski,
Ljadow und Rubinstein selbst. Die Reihe
der ,Historischen Konzerte®, die parallel
in Petersburg und Moskau stattfand,
wurde anschlie3end in einer Reihe von
westeuropaischen Grof3stadten
wiederholt, und zwar zweimal - mit
einem Eintrittspreis fur das allgemeine
Publikum und kostenlos fir Studenten.
Dieser in der weltweiten Konzertpraxis
beispiellose Zyklus zeugte nicht nur von
der Breite des Repertoires des genialen
Pianisten, sondern auch von seiner
exorbitanten Unermudlichkeit und
Energie, die ihn eindeutig als Musiker
und Padagogen auszeichneten.

Nach den Auffihrungen der
,Historischen Konzerte“ veranstaltete
Rubinstein etwas Ahnliches, allerdings
fur ein kleineres Publikum: es handelte
sich um einen Kurs Uber die Geschichte
der Klavierliteratur, den er in zwei
akademischen Saisons am
Konservatorium speziell fur Studenten
und Lehrer abhielt. Der Auffihrung der
Werke gingen mundliche Erlauterungen
von Rubinstein selbst voraus, die viele
treffende und tiefgriindige
Beobachtungen und Gedanken
enthielten.

In den spaten 80er Jahren Gbernahm
Rubinstein erneut fur einige Jahre die
Leitung des Petersburger
Konservatoriums (1887-1891). In dieser
Zeit entstanden eine Reihe neuer
Projekte, die auf die Weiterentwicklung
der russischen Musikkultur abzielten.
Von Rubinsteins Planen wurde nur der
von ihm gegrundete und nach ihm
benannte internationale Wettbewerb flr
Pianisten und Komponisten verwirklicht.
Die Mittel fir den ersten Wettbewerb
(1890) stiftete er aus den Einnahmen
der ,Historischen Konzerte®.



cobpaHHbIx ¢ «/cTopnyeckmx
KOHLEPTOBY.

B nocnegHue roapl xu3Hu, nocne
npoBeaeHns «lctopruyecknx
KOHLEPTOBY», BEMUNKUIA MUAHUCT MOYTH
BOBCe OTKa3aricsl OT KOHLEepPTHOM
AEATENbHOCTU, BbICTYNas Nuilb
n3penka c 6naroTBOpuUTENbHbLIMM
uenamun. Bo Bpemsi cBOEro BTOPMYHOIo
anpektopcTea PyBGuHWITENHY yaanoch
AobUTbCSA Yy LapCKoro NpaBmUTENbLCTBA
npegocTaBfieHns Ansa KoHcepBaTopumn
cTaporo 3gaHua netepbyprckoro
Bbonbloro Teatpa. lNepecTporika
Havanacb eLe npu XN3Hu
PybuHwTenHa, ogHMM 13 nocnegHux
npoun3seneHnin KOToporo boina
yBepTopa Ha OTKpbITME HOBOrO 34aHnNs
KoHcepBaTopun. OgHaKo 3Toro cobbITms
eMy He MpuULLNoCh JoXOaTbCs: nepeess
KOHCepBaToOpun B HOBOE MOMeELLEHnE
Npoun3oLlesn y>e nocne KOHYNHbI ee
OCHOBAaTenNs, BHE3aNHO HAaCTyNUBLLEN B
HOYb Ha 8 HosOps 1894 roga Ha ero
Aade B [NeTeproge (B OKPECTHOCTSAX
MeTepbypra).

Teop4eckoe Hacnegue A.
PybuHwTtenHa, HacumTbiBatowee 119
OnycoB (He cYMTast MHOrOYMUCNEHHbIX
npousBeneHnn, He NMELLNX
ob03Ha4eHust onyca), oxBaTbiBaeT
MoYTK BCE My3blKarbHbIE XaHpbl®.

! PyGuHLITENHOM HanucaHo Gonee
nonyTopa 4eCATKOB Npon3BeaeHNN
MYy3blKanibHO-ApaMaTN4eCcKoro
xapaktepa (onepsbl, opaTopuun, 6anert),
6onee 30 cuMdOHMYECKMX
npousBeLeHNN PasnNnUYHbIX hopm,
NPUMEPHO CTOSbKO e pasHOoOpasHbIX
KamepHbIX aHcambnen, 6onee 200
npounseeaeHnn ons goprennaHo (kak
Bonee KpynHbIX — COHAT, CIOUT, Tak n
MHOFOYUCIIEHHbIX MENKMX MbEC), CTOSb
e 60onbLIoe YNCNO POMAHCOB U
BOKarnbIro-kamepubix aHcambnen, a
TaKKe HEeCKOMbKO COMMHEHUN OTS
rofioca C OPKECTPOM.

In seinen letzten Jahren, nach den
,2Historischen Konzerten®, gab der grol3e
Pianist die Konzerttatigkeit fast
vollstandig auf und trat nur noch
gelegentlich fur wohltatige Zwecke auf.
Wahrend seiner zweiten Amtszeit als
Direktor gelang es Rubinstein, die
zaristische Regierung dazu zu
bewegen, dem Konservatorium das alte
Gebaude des Bolschoi-Theaters in
Petersburg zur Verfiigung zu stellen.
Die Umgestaltung begann noch zu
Lebzeiten Rubinsteins, dessen eines
der letzten Werke die Ouvertire zur
Eroffnung des neuen
Konservatoriumsgebéaudes war. Auf
dieses Ereignis musste er jedoch nicht
warten: der Umzug fand nach dem Tod
des Griinders statt, der in der Nacht des
8. November 1894 in seinem
Sommerhaus in Peterhof (in den
Vororten von Petersburg) plétzlich
verstarb.

Rubinsteins Werk umfasst 119 Opera
(ohne die zahlreichen Werke ohne
Opusbezeichnung), die fast alle
musikalischen Gattungen abdecken?.

! Rubinstein komponierte mehr als ein
halbes Dutzend Werke musikalisch-
dramatischen Charakters (Opern,
Oratorien, Ballette), tber 30
symphonische Werke verschiedener
Formen, etwa die gleiche Anzahl
verschiedener Kammerensembles, tber
200 Klavierwerke (sowohl groRRere
Werke, Sonaten und Suiten, als auch
zahlreiche kleine Stiicke), eine ebenso
grol3e Anzahl von Romanzen und
Vokalkammerensembles sowie mehrere
Kompositionen fur Gesang und
Orchester.



Mpwn aTom rpomagHOM NPOAYKTUBHOCTH
KOMMO3uTOopa TBOPYECTBO €ro, 04HaKo,
OYeHb HepaBHOLEHHO MO CBOEMY
XyOOXECTBEHHOMY 3HAYEHUIO.

Nyywmne nponsseneHna PybnHwtenHa
OTNMYaroTCsa npexae Bcero 60nbLLomn
3MOLIMOHAITbHOM HaCbILLEHHOCTLIO U
MenoanYeckon BbipasnTenNbHOCTLIO.
Hanbonee ygasanacb eMy obnactb
NMPUKN, a TaKKe KONOPUTHbIE 0bpa3bl
BOCTOYHOrO xapaktepa. BmecTte ¢ 1em,
HEeCMOTPS Ha PSIA LIEHHbIX KA4ecCTB,
TBOpYeckoe Hacrneane PybuHwTenHa B
OonbLen cBoen YacTu Okasasnocb
HEXM3HECNOCOOHBIM—NLLIb
CpaBHUTENBHO HEMHOIME NPOon3BeaeHs
COXpaHuUn cuny BO34encTeus 4o
Hawero BpemeHn. Co3gaBas oueHb
MHOIO 1 BbICTPO, KOMNO3UTOP HE
CKIOHeH bbin gobmBaTbeA
NpoAyMaHHOW, TWaTeNbHOW OTAENKM
CBOUX COYMHEHUN. My3blika
PybuHwTenHa Hepeako cTpagaet
ogHoobpasunem aktypbl. OpkecTpoBka
€ero marioxapakTtepHa, nveHa
Kpaco4yHoCTU. HEpPOBHOCTb
MY3bIKanbHOXYA0XXECTBEHHOIO
cogepxaHmnsa ocobeHHo gaeT cebs
3HaTb B Npou3BeneHnsix 60nbLIoro
MacwTtaba — onepax, opaTopusix, B
KPYMHbIX MHCTPYMEHTanbHbIX (hopmax.

Mya3blKkanbHbIn CTUNb PyOnHWITENHA
obbeanHun B cebe pasnnyHbie
anemeHTbl. OgHUM M3 ero NCToKoB Bbina
pycckasi ropoackasi pPOMaHCHO-
neceHHasa N MHCTpyMeHTarnbHas
ObiTOBasi My3bika. MimeBine
CYLECTBEHHOE 3HAYeHNE OIS
OOnNbLUMHCTBA PYCCKUX KOMMO3UTOPOB
WHTOHAaLMN KPECTbAHCKON NECEHHOCTU
He ObInn XapakTepHbl 4N4
My3blKanbHOro a3blka PybuHwTenHa. B
TaroteHun PybuHwTenHa Kk
My3blkanbHOMY BOCTOKY MOXHO BUOETb
CBSI3b €0 C OQHOM U3 XapaKTepHbIX
Tpaguuum pycckom My3blKu,
Bocxoadien k munke. N3
npegcraBuTernen 3anagHo-
€BPOMNENCKOro My3blkanbHOro NCKyccTBa
PyGuHwWwTENHY BHYTPEHHE Hanbonee
6nm3kun 6binm LWymaH (ocobeHHo B

Trotz der enormen Produktivitat des
Komponisten ist sein Werk jedoch in
seinem kunstlerischen Wert sehr
unterschiedlich.

Rubinsteins beste Werke zeichnen
sich vor allem durch ihre gro3e
emotionale Intensitat und melodische
Ausdruckskraft aus. Am erfolgreichsten
war er auf dem Gebiet der Lyrik und der
farbigen Bilder des Orients. Trotz einer
Reihe wertvoller Qualitaten ist
Rubinsteins schopferisches
Vermachtnis jedoch grol3tenteils nicht
lebensfahig - nur relativ wenige Werke
haben ihre Kraft bewahrt, bis in unsere
Zeit zu wirken. Da der Komponist sehr
viel und schnell schuf, war er nicht
geneigt, seine Werke wohltberlegt und
grandlich zu vollenden. Rubinsteins
Musik leidet oft unter der Monotonie der
Struktur. Seine Orchestrierung hat
wenig Charakter und es fehlt ihr an
Farbigkeit. Die Unebenheit des
musikalischen und kunstlerischen
Inhalts macht sich vor allem in grofR3
angelegten Werken bemerkbar - in
Opern, Oratorien und grof3en
Instrumentalformen.

Rubinsteins Musikstil vereint
verschiedene Elemente. Eine seiner
Quellen war das russische romantische
Stadtlied und die instrumentale
Alltagsmusik. Die Intonationen der
bauerlichen Liedhaftigkeit, die fur die
meisten russischen Komponisten
wesentlich waren, waren fir Rubinsteins
Musiksprache nicht charakteristisch. In
Rubinsteins Hinwendung zum
musikalischen Orient kann man seine
Verbindung zu einer der
charakteristischen Traditionen der
russischen Musik sehen, die auf Glinka
zurtickgeht. Unter den Vertretern der
westeuropaischen Musik stand
Rubinstein Schumann (vor allem in
seiner romantischen Lyrik) und
Mendelssohn am néchsten, denen die
Oratorien und grol3en



poMaHcHoM nupuke) n MeHaernbCcoH, K
KOTOPOMY BO MHOFOM NPUMbIKaKOT MO
CTUNIO OPaTOPUN N KPYMHbIE
WHCTPYMEHTasbHble NpOon3BeaeHus
KomMmnosuTopa.

OnepHoe TBOpYeCcTBO PYyOuUHIWTENHA
OYeHb pasHoOObpa3HO No TeMaTuke u rno
*aHpam?.

1 OHo BKIOYaET H Npon3BeAeHNs TUna
OonbLLOM Onepbl HA NCTOPUYECKUI
ctoxeT («HepoH»), n onepsbl Ha pycckue
CHOXXETbl UICTOPMKO-ObITOBOrO Xapakrepa
(«Kyney KanawHukos» no noame
JNlepmoHTOBa, «lOptowwar), n pag
Npon3BeAEeHNIN NIPUYECKOrO
(«Pepamopcy, «[deMoH») n
KOMMYECKOrO >XaHPOB, U 0cobbir TUM
«OYXOBHbIX ONep» opaTtopuanbIoro
Xapaktepa Ha bubnenckmne CroXxeTbl.

Hanbonee cooTBeTCcTBOBas €ro
AapOBaHMIO XaHp NMPUYECcKon onepeol,
ny4YwnmM obpasLom KoToporo aBnseTcs
«[deMoH» — camoe ApKoe U
nonynspHoe npousseneHue
PybuHwTenHa.

Cpeaun KpynHbIX MHCTPYMEHTaIbHbIX
npousBeaeHnin KoMNo3uTopa
HanborbLUen N3BECTHOCTbIO
nonb3oBarnacbh B CBOe BpeMs
nporpamMmmHas Bropas cumdoHuna
«OkeaH». PybGuHLWwTENHOM BbINIO
CO3[aHO TaKKe HeCKOJSIbKO
OLHOYACTHbIX NPOrpaMMHbIX
CUMAOHMNYECKMNX COMMHEHUN («[IOH-
KuxoT», «MBaH 'po3HbIny), K nyywinm
ero JOCTUXeHnsIM B obnacTu
WHCTPYMEHTaNbHON My3bIKM
npuHagnexuTt YetsepTbin
doopTenuaHHbIN KOHLEPT, UCNOSTHAEMbIN
1 B HaLWM AHW. BonbLyto NoNynsapHOCTb
B LUMPOKUX Kpyrax nobutenen mysbiku
npuobpen eLle Npu XM3HM KOMNO3uTopa
psag ero Menkux opTenmaHHbIX
npousBeneHnn 1 poMaHcoB. B aTnx
XaHpax 6onee Bcero NnposiBunach CBsA3b
PyGuHwTEenHa ¢ GbITyHOWUMM
WHTOHaUMSAMWN U PacKpbINIUCb CUMNbHbIE
CTOPOHbI €ro JapoBaHUs — Nupuka u

Instrumentalwerke des Komponisten
stilistisch weitgehend &hnlich sind.

Rubinsteins Opernwerke sind in Bezug
auf Themen und Gattungen sehr
vielfaltigt.

! Es umfasst Werke wie eine groRRe
Oper Uber ein historisches Thema
(,Nero®), Opern Uber russische Themen
historischer und alltaglicher Natur
(,Kalaschnikow der Kaufmann® nach
dem Gedicht von Lermontow,
»,Gorjuscha®), einige lyrische Werke
(,Feramors®, ,Der Damon*) und
komddiantische Gattungen sowie eine
besondere Art von ,geistlichen Opern®,
Oratorien uber biblische Themen.

Das Genre, das seinem Talent am
meisten entsprach, war die lyrische
Oper, deren bestes Beispiel ,Der
Damon® ist, Rubinsteins lebendigstes
und popularstes Werk.

Unter den grolRen Instrumentalwerken
des Komponisten war seine zweite
Symphonie ,Der Ozean® zu ihrer Zeit
das beriihmteste. Rubinstein
komponierte auch mehrere einsatzige
symphonische Programmwerke (,Don
Quijote“, ,lwan der Schreckliche®), und
Zu seinen besten Leistungen im Bereich
der Instrumentalmusik z&hlt sein viertes
Klavierkonzert, das noch heute
aufgefuhrt wird. Eine Reihe seiner
kleinen Klavierwerke und Romanzen
erfreuten sich schon zu Lebzeiten
grol3er Beliebtheit in weiten Kreisen von
Musikliebhabern. In diesen Gattungen
offenbarte Rubinsteins Verbundenheit
mit alltdglichen Intonationen die Starken
seines Talents - den Lyrismus und die
damit verbundene Vorherrschaft des
melodischen Elements.



CBSAA3aHHOE C HeW rocnoacTBo
Menogn4yeckoro Ha4arna.

«AEMOH»

OcHoBaHHOe Ha noame JlepmoHTOBa
NMBpeTTOo onepbl BbINI0 COCTaBNEHO
nnTepaTypoBeaoM, nccrnegosarenem
TBOpYecTBa NoaTa, . A.
BuckoBaTtoBbIiM. 3axBaveHHbIN
CIOXKETOM, KOMNO3UTOP nucars onepy ¢
OrPOMHbIM YBfie4YeHNeM, 3aKOHYMB ee B
OCHOBHOM B TE€YEHME HECKOSbKUX
mecsiueB 1871 roga. OgHako
nocTtaerneHa oHa Obina, Bcneacrene
0ObIYHOrO ANsi KA3eHHbIX TeaTPOB
HeJoBepusi K NPON3BEAEHNSIM PYCCKUX
KOMMO3MTOPOB M 3aTPyAHEHUN C
LeH3ypoWn, Tonbko B AsHBape 1875 roga.

"ny6okoe coagepxaHne Noambl
JlepmoHTOBa HaLNo B onepe
PybuHwTENHA HENOMHOE, CY)XEeHHOoe
BonnowieHmne. Y JlepmoHToBa [JeMOH —
ropAabin «uapb NO3MaHbs U cBOOGOAOLIY,
BOCCTaBLUMI NpoTmB 6ora,
HeHaBNaALWMN MNP, HE BEPALLUIA B
Ao6po 1 B TO Xe BpeEMS K HEMY
CTPEMALLNNCSA, CTPACTHO MeYTaloLLnn O
no6eu. B obpase [lemoHa oTpasunacb
ofHa 13 BegyLmx TeM TBOpYeCTBa
JlepmoHTOBa — TEMa OANHOKOM
CUNbHOW NIMYHOCTN, OBPEYEHHON B
COBPEMEHHbLIX €/ 06LEeCTBEHHbIX
yCcrnoBusix Ha 6e3aencTBme n CTpacTHO
NpoTecTylLWen NPOTMB AYXOBHOIO
HUYTOXECTBA OKPY>KaloLLIEN ee cpeabl.

B onepe ueHTp TaecTn NnagaeT Ha
nmMpuyeckue nepexmsaHnsa OCHOBHbIX
repoeB — [lemoHa u Tamapsl. [MpaBaa,
KOMMO3MTOP 1 NUOPETTUCT NbiTanmchb
0OTpasuTb U pUocodCKN-aTUYECKUIN
3MIEMEHT NO3MbI. TO HALUMO
BblpakeHune, rnaBHbiM ob6pasom, B
obGpamnaLWmMxX onepy HavyanbHON K
3aKkroumMTensHoM cueHax, rae [lemoHy
Kak Oyxy OoTpuUaHus NPOTUBOMNOCTaBMEH
"eHnn gobpa (aHren). OgHako aTn
CUEeHbl OKa3anucb Xy4OXeCTBEHHO

~DER DAMON*

Das Libretto der Oper, die auf
Lermontows Gedicht basiert, wurde von
P. A. Wiskowatow verfasst, einem
Literaturwissenschaftler und Erforscher
des Werks des Dichters. Der Komponist
war von dem Thema fasziniert und
schrieb die Oper mit grofzem
Enthusiasmus, so dass er sie 1871
innerhalb weniger Monate weitgehend
fertig stellte. Wegen des ublichen
Misstrauens gegeniber den Werken
russischer Komponisten und wegen
Schwierigkeiten mit der Zensur wurde
sie jedoch erstim Januar 1875
aufgefuhrt.

Der tiefe Inhalt von Lermontows
Gedicht wird in Rubinsteins Oper nur
unvollstandig und knapp
wiedergegeben. Lermontows Damon ist
ein stolzer ,Zar der Pose und der
Freiheit®, der sich gegen Gott auflehnt,
der die Welt hasst, der nicht an das
Gute glaubt und es gleichzeitig anstrebt,
der sich nach Liebe sehnt. Der Damon
spiegelt eines der Hauptthemen von
Lermontows Werk wider - das des
einsamen, starken Individuums, das in
der zeitgendssischen Gesellschaft zur
Untatigkeit verdammt ist und
leidenschaftlich gegen die geistige
Nichtigkeit seiner Umgebung protestiert.

Im Mittelpunkt der Oper steht die
lyrische Erfahrung der Hauptfiguren, des
Damons und Tamaras. Der Komponist
und der Librettist haben jedoch auch
versucht, das philosophische und
ethische Element des Gedichts
widerzuspiegeln. Dies kommt vor allem
in den Er6ffnungs- und Schlussszenen
der Oper zum Ausdruck, in denen dem
Damon der Genius des Guten (ein
Engel) als Geist der Verneinung
gegenubergestellt wird. Diese Szenen



mManoybeanTenbHbIMKU — BUANMO, OHM
He CMOrnu yBriedb KomnoauTtopa. Mx
My3blka HOCUT BHELLHe TeaTparbHbIN,
YCNOBHbIV XapakTep, XOpoBOM HOMep
opaTopuarbHOro xapakrepa B Havarne
nepBon KapTUHbLI (CuIbl aga, Heba u
rosioca Npupoabl) BOCMPUHUMAaETCH Kak
HeYTo Mano Crmn3aHHoOe C OCHOBHbIM
cogepxxaHnem onepbl. TOYHO Tak xe
My3blKanbHasa xapaktepucTuka [lemoHa
[0 ero BCTpeun ¢ Tamapon yctynaet B
CMbICIe APKOCTU BCEMY AarnbHenwemMy
pas3BuTUIO ero obpasa.

B ntore [lemoH B onepe PybuHwTenHa
B 3HAYMTENbHOW Mepe TeEpPSIET CypOBO-
haHTacTU4eCKnn obnmnk cBoero
nuTepaTypHoro npoobpaasa.
Komnoautop npuaaet emy YepThbl
OOWHOKOro, CTpajaloLero, 1LyLLero
CouYyBCTBMSA YenoBeka. bnarogaps
3TOMY OKa3asrioCb BO3MOXHbIM
My3blKanibHOE BOMOLLEHNE 3TOro
obpasa 4yepes 6rm3kue LMpoKomy
cnywarento NMpuyeckne poMaHcHble
WMHTOHaLWW, YTO Cbirpasno
CYLLECTBEHHYIO POSib B TOM BONbLLOW
nonynsapHOCTU, KOTOPYIO 3aBoeBara
onepa. lNokasaTenbHO, OAHAKO, YTO
naptuo [leMoHa KOMNO3UTOp nopyyaet
©apuUTOHy, a He TEHOPY, Kak 3TO 0BbIYHO
OblBaeT C NApTUSMN NNPUYECKNX
onepHbIx repoes (Payct, Pomeo B
onepax ['yHo, BepTep B 0O4HOUMEHHOM
onepe MaccHe, JleHckuin B «EBreHmn
OHervHe» n gp.). 310 cBA3aHO C
MY>XeCTBEHHO- BOSIEBbIM, aKTUBHbIM
3/1IEMEHTOM B XapaKTepucTumke
3arnaBHOro NepcoHaxa onepsbl
PybuHwTenHa.

Benywum cpeactBomM xapakTepucTumku
0bpasoB sBNAOTCA B onepe HebonbLluve
apuo3Hble aNn3oapl, Npubnumxatowmecs
K poMaHcy, no3sonsioLmne rmbko
oTpaxaTb nocnegoBaTenbHOE pa3BuTne
4YyBCTB U NepexusaHun. Hapsay ¢ atum
3aMeTHOe MeCTO 3aHVMMalOT CLEeHbI
XXaHpPOBOro xapakTepa, Bocco3gatoLme
KOHKpPETHYIO cpefly, B KOTOPOW

waren jedoch kunstlerisch nicht
Uberzeugend - offensichtlich konnte der
Komponist nicht dazu bewegt werden.
Ihre Musik hat einen aul3erlich
theatralischen, konventionellen
Charakter: die chorische
Oratoriennummer zu Beginn des ersten
Bildes (die M&achte der Hdlle, des
Himmels und die Stimme der Natur)
wird als etwas wahrgenommen, das mit
dem Grundinhalt der Oper wenig
gemein hat. Auch die musikalische
Charakterisierung des Damons vor
seiner Begegnung mit Tamara ist in
ihrer Lebendigkeit allen weiteren
Entwicklungen seines Bildes unterlegen.
Infolgedessen verliert Rubinsteins
Damon viel von dem strengen,
fantastischen Aussehen seines
literarischen Vorbilds. Der Komponist
gibt ihm die Zuge eines einsamen,
leidenden und nach Mitgefihl
suchenden Menschen. Dadurch war es
moglich, dieses Bild mit lyrisch-
romantischen Intonationen musikalisch
darzustellen, was wesentlich zur
enormen Popularitat der Oper beitrug.
Bezeichnenderweise ersetzte der
Komponist jedoch die Rolle des
Damons durch einen Bariton statt durch
einen Tenor, wie es fur lyrische
Opernfiguren tblich ist (Faust, Romeo in
Gounods Opern, Werther in Massenets
gleichnamiger Oper, Lenski in ,Eugen
Onegin“ und andere). Dies hangt mit
dem mannlich-willigen, aktiven Element
in der Charakterisierung der Titelfigur in
Rubinsteins Oper zusammen.

Die wichtigsten Mittel der
Charakterisierung in der Oper sind
kleine Arioso-Episoden, die einer
Romanze &hneln und eine flexible
Reflexion der sukzessiven Entwicklung
von Gefluhlen und Erfahrungen
ermdglichen. Auch die Genreszenen,
die die spezifische Umgebung, in der
sich die Handlung abspielt, nachbilden



nponcxoauT AencTeme, N Hocsawme
SPKUIA BOCTOYHbINA KONOPUT.

KpaTtkoe cogepxaHue. [lepBoe
aencrteue. lNepsBas kapTUHa HOCUT
Xapaktep nponora. Bo mpake 3By4uT X0p
cun aga. OTKpbIBaeTCA KaBKa3CKUIM Nensax.
HeBuanmble Xopbl CBETALIX CUI 1 rofioca
npupobl NPOCMaBASOT BENMYUNE
MuposgaHund. leMoH NpoknuHaeT
HEHaBUCTHbIN eMy MUP.

BTopas kapTnHa — nepesa 3aMKoM oTLa
Tamapebl, kHA34 'yaana, na 6epery Aparsbl.
Tuxnin Beyep, M3 3amka cnyckarotca 3a
BOJOIO K peke AEeBYLLKM M C HUMKU Tamapa.
Mosisnstowmnca Ha ckane JeMoH BuanT
Tamapy n nopaxeH ee kpacoTton. Ero
CTpPacTHbIN NOOOBHLIV MPU3bIB 3apOMSET B
OyLly OEBYLIKM HEMOHATHbIE € TPEBOTY U
BOJIHEHME.

TpeTbs kapTuHa. [vkasa ckanucras
MeCTHOCTb. [MocnegHue nyyn 3axogswero
COJHUA yracatoT Ha BepLunHax rop.
MosiBnsieTcs kapaeau, C KOTOPbIM efeT
XeHnx Tamapbl, MOnogon kKHs3b CnHoaan,
cnewawmn Kk Heeecte. KapaBawn BbIHYXOeH
3aHo4eBaTb B ropax Korga Bce 3achinator,
nogkpagbiBaloTCs Hanpasnsgemble
[emoHOM pa3bonHUKM 1 HanagawT Ha
kapaBan. CmepTenbHO paHeHHbIn CuHogan
YMMpPaET Ha pyKkax CTaporo Cryru.

Btopoe gevictemne. CBagebHbIn nup B
3amke N'ygana B oxxvaaHum npubbiTns
XeHunxa. Tamapa He MOXeT 3abbITb
HemoHa. OHa nonHa cTpaxa v TsKenblX
npeayvyscTeuii. BHe3anHo Becenbe
npepbiBaeTcH; BHOCAT youtoro CnuHogana.
Tamapa B oT4yasiHun. He3spumbln [1eMoH
nbiTaeTcsa yTewmnTb ee, CyNnsa en He3eMHoe
6naxeHcTBO. Tamapa nNpocuT oTua
OTNYCTUTb €€ B MOHacCTbIpb.

! NMocne cueHbl npolanHns Tamapsl U yxoaa
ee B MOHacCTbIpb cregyerT elle
3aknumTenbHas cueHa, obbl4HO
BblMyCKkaemas Npu NoCTaHOBKax Onepbl;
lN'yoan cobupaet nogen n oTnpaenseTcs B

6on, 4Tobbl oTOMCTUTL Younuam CuHopana.

TpeTbe genctaue. NepBasa kKapTuHa. Y
orpagibl MOHacTbIp4. JIyHHaa Houb. [JeMOH,

und ein lebhaftes orientalisches Flair
haben, spielen eine wichtige Rolle.

Kurze Inhaltsangabe. Erster Akt. Das
erste Bild ist ein Prolog. Der Chor der
Méachte der Holle erklingt in der Disternis.
Die kaukasische Landschaft 6ffnet sich. Die
unsichtbaren Chére des Lichts und die
Stimmen der Natur preisen die Majestat der
Schopfung. Der Damon verflucht die Welt,
die er hasst.

Das zweite Bild zeigt Prinz Gudal,
Tamaras Vater, vor dem Schloss am Ufer
der Aragwi. Es ist ruhiger Abend, die
Madchen und Tamara steigen vom Schloss
hinunter, um Wasser aus dem Fluss zu
holen. Der Ddmon sieht Tamara auf der
Klippe und ist von ihrer Schénheit
Uberwaltigt. Sein leidenschaftlicher Ruf, sie
zu lieben, erweckt das Madchen in einem
Zustand von Angst und unbegreiflicher
Erregung.

Drittes Bild. Wildes, felsiges Terrain. Die
letzten Strahlen der untergehenden Sonne
verblassen auf den Berggipfeln. Eine
Karawane mit Tamaras Verlobtem, dem
jungen Prinzen Sinodal, eilt zu seiner Braut.
Die Karawanen sind gezwungen, die Nacht
in den Bergen zu verbringen. Als alle
eingeschlafen sind, schleichen sich die
Banditen unter der Fihrung des Damons an
und Uberfallen die Karawanen. Sinodal,
todlich verwundet, stirbt in den Armen eines
alten Dieners.

Zweiter Akt. Ein Hochzeitsfest auf Gudals
Schloss wartet auf die Ankunft des
Brautigams. Tamara kann den Damon nicht
vergessen. Sie ist von Angst und Bedenken
erfullt. Plétzlich werden die Feierlichkeiten
unterbrochen; man bringt den ermordeten
Sinodal herein. Tamara ist verzweifelt. Der
unsichtbare Damon versucht sie zu trosten
und verspricht ihr Gberirdische
Gliickseligkeit. Tamara bittet ihren Vater,
sie ins Kloster zurtickkehren zu lassen?.

! Auf Tamaras Abschiedsszene und ihre
Abreise ins Kloster folgt eine Schlussszene,
die Ublicherweise in Opernproduktionen
aufgefuhrt wird: Gudal versammelt seine
Manner und zieht in die Schlacht, um
Sinodals Mdrder zu rachen.

Dritter Akt. Erstes Bild. Am Zaun des
Klosters. Eine mondhelle Nacht. Der



KoToporo BreyeT noboBb kK Tamape,
NPOHUKaeT B MOHACTbIPb.

BTopas kaptuHa. Kenba Tamapbl. OHa He
MOXeT YCHYTb, BCe BpeMs npecnegyemas
MbICNbO O TAUHCTBEHHOM BUAEHUN. [JeMOH
BXOAUT B Kenblo. o BnusHMem ero
NPU3HaHUn yxxac Tamapbl CMeHseTCs
COYYBCTBMEM K HeMy. [leMOH uenyeT
Tamapy, oHa nagaeT MepTBon. [JeMOH
NPOKIMHAET BECb MUP U UcYe3aeT.
MoHacTbIpb pyLumMTCs.

KpaTkas 3aknounTtenbHasa cueHa — Xop
aHrenos, Hecywumx gywy Tamapsbl Ha He6o.

BctynneHue. My3bikanbHas
XapaKTepucTmKka rnaBHOro NepcoHaxa
COAEPXKNTCH YXKE B OPKECTPOBOM
BCTYNSIEHMM K ONepe, B ero nepBomu
Teme. ObLwasa cympayHas okpacka ee,
BOJTHOOGPA3HO NapsLLUMA PUCYHOK
MenoaNYEeCKON NUHUK NpU
PaBHOMEPHOM PUTMUYECKOM OBUKEHUM,
CKOPOHO CTOHYLME 3afep)KaHns — Bce
3TO BbI3bIBAET B NAMATU HavanbHble
CTUXM NO3MbI JlepMOHTOBA:

[MevanbHbIM OEMOH, AYX U3rHaHbSA

JleTan Hag rpeLuHoo 3eMnen...

ABNAACHL OPKECTPOBOW
Xapaktepuctmkon obpasa [lemoHa, aTa
TemMa BMecCTe C TeM accouunpyeTcs ¢
CYpPOBbIM KaBKa3CKMM Nensaxem,
nepexogsa ganblue B YACTO
n3o00pasnTenbHbIN aNM304
nogHumatowencsa 6ypu. bypsa
nepegaeTcsa TPaguLNOHHO-ONEPHbIMU
cpeacTBamu (curypaumm Ha rapMoHUm
YMEHbLUEHHOro cenTakkopaa,
XpoMaTuyeckme raMmol).

Damon, angezogen von der Liebe zu
Tamara, betritt das Kloster.

Zweites Bild. Tamaras Zelle. Sie kann
nicht schlafen, da sie von der mysteridsen
Vision heimgesucht wird. Der Damon betritt
die Zelle. Tamaras Entsetzen wird durch
Mitleid mit ihm ersetzt. Der Damon kiisst
Tamara; sie fallt tot um. Der Damon
verflucht die Welt und verschwindet. Das
Kloster stiirzt in sich zusammen.

Eine kurze Schlussszene zeigt einen Chor
von Engeln, die Tamaras Seele in den
Himmel tragen.

Einleitung. Die musikalische
Charakterisierung der Hauptfigur ist
bereits in der Orchestereinleitung der
Oper, in ihrem ersten Thema, enthalten.
Seine insgesamt diistere Farbung, das
wellenférmige und aufsteigende Muster
der melodischen Linie mit ihrer stetigen
rhythmischen Bewegung, die klagenden
Verhaftungen - all das erinnert an die
Anfangsverse von Lermontows Gedicht:

Ein trauriger Damon, ein Geist der
Verbannung
Fliegt Uber die stindige Erde...

Als orchestrales Merkmal des Bildes
des Damons wird dieses Thema
gleichzeitig mit der dusteren
kaukasischen Landschaft assoziiert und
entwickelt sich zu einer rein bildhaften
Episode des aufkommenden Sturms.
Der Sturm wird mit traditionellen
opernhaften Mitteln dargestellt
(Harmoniefiguren aus verminderten
Septakkorden, chromatische Skalen).



MoHonor «[poknaTtbin Mup» U3
nepBoro aeMcreus. B ceoem nepsom
MoHorore [1eMoH (6ap1ToH) nokasaH
Kak ropgbin gyx, elle He No3HaBLUMM
no68uK. OH NOSIOH Npe3peHbs K MUpY,
npecsollWeH BNnacTbto. B BokanbHom
napTuu, HOCSLWEN pednTaTUBHO-
AeKnaMaunoHHbIN XapakTtep,
NOJSTHOCTBIO OTCYTCTBYET NIMPUYECKOE,
neceHHoe Ha4ano. XapakTepucTuky
[eMoHa JononHAeT opKecTp,
n3obpaxarLmm yparaH (B OpkecTpoBom
napTUM NPOXOAUT ONUCaHHas BbllLe
Tema BCTynneHus).

Xop «Xoaum MbI K Aparse cBeTION»
(BTOpasa kapTMHa NepBOro AencTeuns).
Ecnu obpas [lemoHa cnut
nepBoHavasnibHO C KaBKa3CKMUM
nensaxem, To My3blkasibHas
Xapaktepuctmka Tamapbl BblpacTtaeT U3
NO3TUYHOW KapTUHbl 6E3MATEXHOIO
aesuybero 6oiTa. Tamapa nokasaHa
cpeav noapyr, CnycKaroLmXcs C
KyBLUMHaM1 3a Bogon. N3sawHas,
obasaTenbHasa Menoaus XXeHCKoro xopa
OCHOBaHa Ha NoAJSIMHHOW rPy3MHCKOMN
necHe. HapogHble 4epTbl NPOABNAOTCS
B pacrneBe OpHaMeHTanbHOro
XapakTtepa u HekBagpaTHOM CTPYKType
(NATMTaKTbI), co3aatoLen oLyLLEeHne
cB060bl M HEMPUHYXKOEHHOCTU
MenoaMyeckoro pasBepTbiBaHuS.

[Mpn NOBTOPEHUN NECHU K
OAHOrosI0CHOW Menoaum xopa
NpUCOeaNHAITCSA KonopaTtypbl-

Der Monolog ,,Die verfluchte Welt*
aus dem ersten Akt. In seinem ersten
Monolog zeigt sich der Damon (Bariton)
als stolzer Geist, der noch keine Liebe
kennengelernt hat. Er ist voller
Verachtung fur die Welt, gesattigt mit
Macht. Die rezitativisch-deklamatorische
Gesangsstimme ist vollig frei von Lyrik
und Gesang. Die Charakterisierung des
Damons wird durch das Orchester
vervollstandigt, das den Sturm darstellt
(die Orchesterpartie tragt das oben
beschriebene Einleitungsthema).

Der Chor ,,Wir gehen zum hellen
Aragwi“ (zweite Szene des ersten
Aktes). Wahrend das Bild des Ddmons
zunachst mit der kaukasischen
Landschaft verschmilzt, wachst
Tamaras musikalische
Charakterisierung aus dem poetischen
Bild eines heiteren Madchenlebens.
Tamara wird im Kreise ihrer Freunde
gezeigt, die mit Wasserkriigen
herunterkommen. Die elegante,
charmante Melodie des Frauenchors
basiert auf einem authentischen
georgischen Lied. Die volkstimlichen
Merkmale zeigen sich im Gesang der
verzierten Figur und in der nicht Vierer-
Struktur (Funfer-Takt), die ein Gefuhl
der Freiheit und Leichtigkeit der
melodischen Entfaltung vermittelt.

Zur einstimmigen Melodie des Chors
gesellen sich die Koloraturen von
Tamara (lyrischer Sopran). Sie



BOKanuabl Tamapsbl (iMpuyeckoe
conpaHo). OHM ygayHo nepefatot
XN3HEepPaaoCTHbIN, 6ecneyHbin obpas
FOHOM KpacaBuLbI-TPY3UHKHN.
Xapaktepuctuka Tamapbl ONONHAETCS
HEeCKONbKO Aarblue Hebonbwmnmm
apno3so «[llonapeem, cobepem Mbl
LBETbI-LBETOYKM», TOXE C
npUMeHeHneM BoKanMsaumm
OpHaMeHTarbHOro Tuna.

Apno3so «[AuTta, B 00 bATUAX TBOUXY.
C momeHTa BCTpeuun ¢ Tamapown, nog
BNIMSIHUEM BHE3aAMNHO HaXmbIHYBLUEro
yyBcTBa NntobBu, o6k flemoHa
npeobpaxaetca. BokanbHas menoaus
nosiydaeT Tenepb HaneBHbIN, apUO3HbI
xapakTtep. HaunHasa co cnoB «Bosbmy 4,
BOJIbHbIN CbiH 3¢hunpa, Tebs B
Haa3Be3dHble Kpasi» NosIBNsieTcs ogHa
13 Hambornee Bblpa3nTENbHbIX MENOANN
onepbl. HeogHOKpaTHO BO3BpaLLAACh
BNocneacTemu, ata Menoans
npuobpeTtaeT 3Ha4YeHNE NeENTTEMbI
no6sun JemoHa k Tamape. C
Bblpa)KeHMEeM HapacTatoLLero YyBcTea
CBsI3aHO NOCTENEHHOE NOBbILLEHNE
MenoanyYecKnx BEPLLUNH BOKanbHOWM
napTuu: OT ABaXKabl NOBTOPSIOLLErOCs B
NepBOM YETLIPEXTAKTE CU Yepes
AOCTUraemMoe KBapTOBbIM CKa4KOM MU K
SIPKO BbICTYNarLLen KynbMUHALMOHHON
TOYKe BCero apnoso — a-amesy. Ha
crnosax «uapuuen mupay» obpasyeTcs

vermitteln erfolgreich das frohliche,
unbeschwerte Bild des jungen, schonen
georgischen Madchens. Die
Charakterisierung von Tamara wird
durch ein kurzes Arioso ,Lasst uns
gehen und Blumen pflicken®, das
ebenfalls mit ornamentalem Gesang
vorgetragen wird, noch etwas verstarkt.

Arioso ,,Kind, in deinen Armen®. Von
dem Moment an, in dem er Tamara
begegnet, verwandelt sich, beeinflusst
von einem plotzlichen Gefuhl der Liebe,
das Aussehen des Damons. Die
Gesangsmelodie hat nun einen
melodidsen, ariosen Charakter. Aus den
Worten ,Ich werde dich, freier Sohn des
Athers, zu den Landern tber den
Sternen bringen® entsteht eine der
ausdrucksstarksten Melodien der Oper.
Sie kehrt mehrmals wieder und wird
zum Leitmotiv fur die Liebe des Damons
zu Tamara. Der allmahliche Anstieg in
den melodischen Hoéhen der
Gesangsstimme ist mit dem Ausdruck
wachsender Gefilihle verbunden: vom
zweimal wiederholten B in den ersten
vier Takten tUber den Quartsprung auf E
bis zum hellen H6hepunkt in Fis des
Ariosos. Die Worte ,Konigin der Welt*
schaffen eine typisch romantische
Wendung, die hier in Dur

TUMUYHO POMaHCHbIM 060pOoT, 3Byyawmn schwarmerisch gehoben klingt.

3[4eCb B Ma>xope BOCTOP>XXEHHO-
NPUNOOHATO.



[anbHenwee passutrne obpasos
[emoHa n Tamapbl nponcxoaunT BO
BTOpPOM aencteuun. [locrne peskoro
nepenoma B passuTuUM ApaMbl
(nosiBneHuve B 3amke 'yaana, B pasrap
npasgHUYHOro Becerbs, Cryr ¢ TeNom
ybutoro CuHogana) B naptumn Tamapbl
NOSIBMSIOTCH HOBblE AN HEe MHTOHAaLU MK
ropecTn n oT4asiHUS.

Der Damon und Tamara entwickeln
sich im zweiten Akt weiter. Nach einer
scharfen Zasur in der Entwicklung des
Dramas (die Diener, die den Leichnam
des ermordeten Sinodal tragen, tauchen
in Gudals Schloss auf, mitten im
festlichen Treiben), wird Tamaras Rolle
mit flr sie neuen Intonationen von
Trauer und Verzweiflung gefullt.



B napTtum xe [lemoHa HabnogaeTcs
AanbHerlee ycuneHne cTpacTHOCTU U,
B CBA3U C 3TUM, NMPUYECKON
HaneBHOCTU. DTUMU Ka4yeCcTBaMm
oTnMyalTCsa ABa apmo30, obpalleHHble
K OXBa4YeHHOW ropem aesyLuke (no
nnbpeTTo [lIeMOH NoeT 1x, ocTaBasiCb
HEBUOUMbBIM A5 MPUCYTCTBYIOLLUX Ha
CLieHe, 1 ronoc ero CribllWeH OAHOM
Tamape).

NMepBoe apno3o — «He nnayb,
AUTA» — 3aBepLUaeTcss 3HaKOMOW No
nepeBomMy gencTeuto Temom «Tebe 4,
BOJIbHbIN CbIH 3¢hupar, KoTopas
Onarogapsi noBTOpeHMO obpeTaeT
XapakTep HeM3MeHHoro pegpeHa.

Btopoe apno3o — «Ha BosaywiHom
OKeaHe» — COCTOUT M3 BYX YacTen,
OCHOBaHHbIX Ha OHOW TeMe, HO BMecTe
C TEM KOHTPaCTMPYIOLLMX Mexay cobon.

MepBas 4yactb pucyet 6ecnpenenbHoe
TYMaHHO€E BO3yLUHOE NPOCTPaHCTBO, O

Die Rolle des Damons hingegen ist
durch eine weitere Intensivierung der
Leidenschaft und folglich der lyrischen
Melodie gekennzeichnet. Es handelt
sich um die beiden Arien, die an das
verzweifelte Madchen gerichtet sind (im
Libretto wird der Damon, der sie singt,
als unsichtbar fur die Anwesenden auf
der Bihne beschrieben, und seine
Stimme wird nur von Tamara gehort).

Das erste Arioso - ,,Nicht weinen,
Kind“ - schliel3t mit dem bekannten
Thema ,Zu Dir bin ich ein freier Sohn
des Athers®, das durch Wiederholung
den Charakter eines unveranderlichen
Refrains erhalt.

Das zweite Arioso - ,,Auf dem Ozean
der Lufte”, besteht aus zwei Teilen, die
auf demselben Thema basieren, aber
gleichzeitig kontrastieren.

Der erste Satz malt die endlose
neblige Luft, aus der der Damon winselt.



KOTOPOM HOET [1eMOH. OTOT Nen3akHbIn
obpa3s Bbi3Ban 0cobble Bbipa3nTenbHbIe
cpeactea. B opkecTpoBom conpo
BOXOEHUWN BCEN 3TON YacTu 3BY4YMT
HenpepbiBHOE Tpemosno. O6pasom
«TUXO NNaBakLLNX» CBETUN
nogckasaHbl pasmep 6/8 n nnaBHo
KONbILWYLLMIACS PUTM, CBONCTBEHHbIE
XaHpy 6apkaponbl. O4eHb Kpaco4yHO
rapMOHNYEeCKoe pa3BUTUE 3TOro
pasgena, OCHOBaHHOE Ha CEKBEHTHOM
nocrniegoBaHMm No MarnbiM TEPLUUAM U
oonbLMM cekyHaaMm. TOHanbHOCTb
aprno3o —O0 Maxop — BblpaXkeHa
TONbKO Ha4anbHbIM YHUCOHOM (Npuyem
nagoBoe HakrnoHeHne bnarogaps
OTCYTCTBUIO TEPLMM OCTAETCHA
HeBblAENEHHbIM), a YXXe CO
cnefyoLero Takta HaunHaeTca
TOManbHO HEYCTOMYMBOE CEKBEHTHOE
onyxagaHue. Bce aTto coobuiaet
My3blkanbHOMYy 00pa3y haHTacTnyecku-
XMBOMUCULIN XapakTep C OTTEHKOM
©eccTpacTHOCTU, OTPELLEHHOCTUN OT
NIOACKUX TPEBOT.

Dieses Landschaftsbild rief besondere
Ausdrucksmittel hervor. Die
Orchesterbegleitung des gesamten
Satzes besteht aus einem
kontinuierlichen Tremolo. Das Bild der
»sanft schwebenden® Leuchten ist
inspiriert vom 6/8-Takt und dem fur das
Genre der Barkarole typischen, sanft
wiegenden Rhythmus. Die harmonische
Entwicklung dieses Abschnitts, die auf
einer Abfolge von Sekunden in kleinen
Terzen und grol3en Sekunden beruht, ist
sehr farbenreich. Die Tonalitat des
Ariosos in C-Dur kommt nur in einem
anfanglichen Unisono zum Ausdruck
(man beachte, dass die Tonart wegen
des Fehlens von Terzen unsichtbar
bleibt), und ab dem nachsten Takt
beginnt eine instabile Tonartfolge
unruhig zu wandern. All dies verleiht
dem musikalischen Bild einen
phantastisch malerischen Charakter mit
einem Hauch von Unbeweglichkeit,
Losgeldstheit von menschlichen
Angsten.



Bo BTOpOM pasgerne apno3so («Jlnwb
TONbKO HOYb CBOMM MOKPOBOMY») Ta Xe
Tema npuodpeTaeT YNCTO NIMPUYECKNI
xapaktep. OHa npoxoauT Tenepb
NOSHOCTbBIO B OPKECTPE, B SICHOM 0
Ma)kope; BoKarbHas e napTus
CTaHOBUTCS AeKNaMaLMOHHOM K
nosiydaeT NoAYNHEHHOE 3HaYeHMe.
OMoLMOHanbHasa HaCbILWEHHOCTb 3TOro
pasgena ocobeHHO Bo3pacTaeT BO
BTOPOM MpeasioXKeHUn, cogepxaliem
CTPaCTHO B3BOJIHOBAHHbIE CEKBEHLIWN.

Apno3o 3aBepLiaeTCcs KOMbIWYLLMMCS,
ybatokMBaoLWLMM OBMXKE UNEM,
3aKpeNSOLWNMM TOHMKY 00 Maxopa 1
NOCTENEHHO 3aMNPaOLLINM,
ncTamsawLLM BMECTE C
ncyesHoseHnem [lemoHa.

Im zweiten Teil des Ariosos (,Nur die
Nacht hat ihren Schutz®) nimmt das
gleiche Thema einen rein lyrischen
Charakter an. Es spielt sich nun ganz im
Orchester ab, in einem klaren C-Dur; die
Singstimme wird deklamatorisch und
untergeordnet. Die emotionale Intensitat
dieses Abschnitts steigert sich
besonders im zweiten Satz, der
leidenschaftlich aufwuhlende
Sequenzen enthalt.

Das Arioso endet mit einer
platschernden, einlullenden Bewegung,
die in der C-Dur-Tonika verharrt,
allméhlich abklingt und mit dem

Verschwinden des Damons verklingt.



CBoe 3aBepLueHne gpama [JemoHa u
Tamapsbl nony4yaeT BO BTOPOU KapTUHE
TpeTbero AencTBus, KoTopasi COCTOUT U3
pomMmaHca Tamapbl 1 pa3BepHYTON
CLeHbI-ayaTa.

PomaHc Tamapbl. PomaHcom Tamapel
«Houb Tenna, Ho4b TMXa» OTKpbIBaeTCA
BTOpas KapTUHa TpeTbero ENCTBUA.
HasBaHue «pomaHc» 00yCrioBneHo n
WHTUMHO-NIMPUYECKUM XapaKTepoMm
cofep XaHuga 3Toro Homepa, u
cneunduyeckuMn BolpasnTebHbIMU
cpencresamu.

Menoausi OCHOBaHa Ha TUMUYHbIX
NMPUKO-POMAHCHbIX UHTOHaLMSX
(HavanbHbIM 060pPOT BNN30K Havany
«>KaBopoHka» muHkun) ConpoBoxaeHue
npegcrasnsieT cobon cnepea
NPOCTENLLUA PUTMU 30BaNNLIN
rapMoHun4ecknin oH. dopma
npuénmxaeTcs K BapbUpo BaHHON
cTpodnYEeCKOn (KynreTHon).

Hapsagy ¢ ykazaHHOM HavanbHou
WMHTOHaUMen Yepes BeCb pOMaHC
npoxoauT OpYyron, HEOAHOKPATHO
NOBTOPSIOLWMNCA XapakTEPHbIN MOTUB,
CBSA3aHHbIN C HEOTBA3HO
npecrnegyowmm Tamapy BONpOCOM:
«KT0 6 OH 6bIN?» — 1 cocTOAWMN N3
HUCXOAsLWEero ckadka ¢ obpaTHbIM
nogbeMOM Ha Tepumio (0OOUH pas — Ha
cekyHay). Bonpoc aToT nHTOHMpYyeTCcA
BeCbMa pa3HOObpasHO — OH 3BY4YMUT TO
3alyM4YnBO, TO TPEBOXHO, TO C
HapacTarLlen HaCTONYNBOCTbLIO, TO C
3aTaeHHON HaAEeXaown.

Das Drama um den Damon und
Tamara gipfelt in der zweiten Szene des
dritten Aktes, die aus einer Romanze
Tamaras und einer ausgedehnten
Duettszene besteht.

Tamaras Romanze. Tamaras
Romanze ,Die Nacht ist warm, die
Nacht ist still“ eroffnet die zweite Szene
des dritten Aktes. Der Titel ,Romanze*
ist sowohl auf den intimen und lyrischen
Charakter des Inhalts dieses Stiicks als
auch auf seine spezifischen
Ausdrucksmittel zurtickzufuhren.

Die Melodie basiert auf typischen
lyrisch-romantischen Intonationen (die
Anfangszeile ist dem Anfang von
Glinkas ,Lerche® sehr &hnlich). Die
Begleitung besteht zunéchst aus einem
einfachen rhythmischen und
harmonischen Hintergrund. Die Form
ahnelt einer Strophenvariante (Couplet).

Neben dieser anfanglichen Intonation
durchlauft der gesamte Text ein
weiteres, wiederkehrendes Motiv, das
mit Tamaras eindringlicher Frage ,Wer
ware er?“ - und besteht aus einem
absteigenden Sprung mit einem
umgekehrten Anstieg in Terzen (einmal
in einer Sekunde). Diese Frage wird auf
sehr unterschiedliche Weise gestellt —
sie klingt nachdenklich, angstlich,
manchmal mit wachsender
Beharrlichkeit, manchmal mit
verborgener Hoffnung.
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Bo BTOpON cTpodhe pomaHca, nocne In der zweiten Strophe der Romanze
YyeTblpexTakTa, No4YTn OyKBanbHO folgt nach einer viersatzigen Strophe,
NOBTOPSAIOLLEro Havyaro Nepsou die fast wortlich den Anfang der ersten
cTpodobl, criegyeT HoBad BOSHA Strophe wiederholt, eine neue Welle der
pa3BuTusa B O Maxope, npusoasdwas k- Entwicklung in C-Dur, die zu einer
HanoMuvHaHuo menoguu flemoHa «Ha Erinnerung an die Melodie des Damons

BO3AyLUHOM okeaHe» (cM. «Llenyet oH, ,Auf dem Ozean der Lufte” fihrt (siehe



roBopuT. ..») . B yeTBEepTOM TakTe
HayvaBLlencs 6bino TpeTben cTpodbl,
BMECTO OXMAAEMOro NpOoAOITKEHNS,
BHE3anHo pe3ko BTOopraeTcsi rapMOHUsA
YMEHbLLUEHHOro cenTtakkopaa —
nosiensietcs [lemoH. Tamapa
BCKPMKMBAET OT yXKaca 1, NopakeHHas,
3acTbIiBaeT Ha MecTe.

CueHa [lemoHa n Tamapsbl. bonbluas
cueHa mexay lemoHom 1 Tamapon,
3aHMMmaroLasi OCHOBHYH YacTb
nocrnegHemn KapTuHbl Onepbl,
npegcrasnsieT cobon WMPOoKnin No
MacwTtaby gnanor-gyaTt. B aton cuene
nosiydyaeTt cBoe Haubonee sipkoe
BbIpa)KeHne apmno3nblii CTUMb OMNepbl.
PeunTtaTtnBHbIE MHTOHALMWN 3aHUMAIOT
30€eCb O4YEHb HE3HAYNTENBHOE MECTO.
Moyt Kaxxgasa u3 pennuk
npespallaeTcs B pa3BepHyToe, bonee
NN MeHee 3aBepLUEHHOE apuo30. ITH
OTHOCUTESIbHO CaMOCTOSATENbHbIE
apuoO3HbIe 3NM304bl OCTAKTCS, OAHAKO,
HEe3aMKHYTbIMU 1 HENOCPEACTBEHHO
nepexoaaT B AanbHellee pa3sutmne
My3blKanbHO-ApamMaTn4eCcKoro
pencteus. NpumeyatensHo
AOCTUraemoe nNpn 3ToOM KOMMO3NTOPOM
HenpepbIBHOE HapacTaHne HanpsKeHns
OT Hayana cueHbl K KOHLY.

MNMepBoe apuno3o [lemoHa — «HA TOT,
KOTOPOMY BHMMara» — HauyMHaeTcs
mMenoguen, NonHon rnybokon,
BO3BbILLIEeHHOW NeYyanu. Menoanyeckas
NMHUA HUCNadaeT OT BEPXHEro
TOHMYECKOro 3BYKa.

BTopnyHoe npoBeneHne atomn
menogum (na cnosax «£ 6uy pabos
MOMX 3EeMHbIX») AaeTcs ¢ bonee
HacCbILWEHHbIM OPKECTPOBLIM
COMpPOBOXAEHMEM. XapaKTEepHO,
oaHako, npeobrnagaHne BoO BCEM apno30
HUCXOOALEN HanpaBneHHOCTH
Menoan4YecKoro ABMKEHUS U
OTCYTCTBME BbIAENAIOLENCA
LEeHTpanbHOM KyfibMUHAUUK: AaHHasA C
camoro Ha4yana BepLuMHa — BeEpxXHee
[O-Ane3 — TakK U OCTaeTcs A0 KOHUa
3anNn3oaa TOYKOW, NPEBLICUTL KOTOPYHO Y
Menoaumn Kak obl He xBaTaeT cunl.

,Er flustert, er spricht ..."). Im vierten
Takt der dritten Strophe, die begonnen
hatte, setzt statt der erwarteten
Fortsetzung pl6tzlich die Harmonie
eines verminderten Septakkords ein und
der Damon erscheint. Tamara schreit
entsetzt auf und erstarrt fassungslos auf
der Stelle.

Szene des Damons und Tamara. Die
grol3e Szene zwischen dem Damon und
Tamara, die den gré3ten Teil der letzten
Szene der Oper einnimmt, ist ein
weitlaufiges Dialogduett. Der Arioso-Stil
der Oper kommt in dieser Szene am
besten zum Ausdruck. Rezitativische
Intonationen haben hier nur wenig Platz.
Fast jede der Zeilen wird zu einem
ausgedehnten, mehr oder weniger
vollstéandigen Arioso. Diese relativ
unabhangigen Arioso-Episoden bleiben
jedoch offen und flieRen direkt in die
weitere Entwicklung der musikalischen
und dramatischen Handlung ein.
Bemerkenswert ist, dass der Komponist
eine kontinuierliche Steigerung der
Spannung vom Beginn der Szene bis
zum Ende erreicht.

Das erste Arioso des Damons - ,Ich
bin der, dem du zugehort hast - beginnt
mit einer Melodie voll tiefer, erhabener
Traurigkeit. Die melodische Linie steigt
von einem hohen Tonika-Ton herab.

Der zweite Satz dieser Melodie (zu den
Worten ,Ich bin die Geil3el meiner
irdischen Sklaven®) ist mit einer
reicheren Orchesterbegleitung
versehen. Bezeichnenderweise wird
jedoch das gesamte Arioso von der
absteigenden Richtung der melodischen
Bewegung dominiert und es fehlt ein
ausgepragter zentraler Hohepunkt: Der
Hohepunkt - in Cis - bleibt bis zum Ende
der Episode, als ob die Melodie nicht die
Kraft hatte, ihn zu Ubertreffen.



Menoauyeckoe pa3sutne BTOpOro
apwo3so [JemoHa («MeHsa gobpy H
HebGecam») umeeT, HA0BOPOT, APKO
BbIPaXXEHHYI YCTPEMIIEHHOCTb BBEPX,
oTpaxas BO3HMKLWYO Yy [lemoHa
HaZexagy Ha Bo3poxaeHue yepes
nbosb Tamapbl. 3HaunTensHoO 6onee
pasBepHyTOe, YeM npegbiayLiee,
ap1o30 B AanbHenwem nepexoguT B
AyaT.

Cnegytowmn 3a atum pasgen («O,
ecnu 6 Tbl MOrfia NOHSATbY), B KOTOPOM
npogomKarTCca NpusHaHusa [JemoHa,
nmMmeeT xapakTtep cBo60gHO
pa3BepTbIBaloLLErocsi apnosno-
AeKnaMaHWoHHOro anun3oaa.
MpuMbIKaOLWMIA K HEMY HEDONBLLIOW
apuo3sHbIn ann3og Tamapbl («KTo 6 HK
ObIN Tbl, MOW APYr NeYanbHbIN»)
WHTEpPECEH ONATb-Taku CBOMMU TUMUYHO
POMaHCHbIMWU NHTOHaLMSMN,
npeaBOCXULLAKLLMMN MHTOHaLNN
TaTtbsHbI B «EBreHnn OHernHe»
YaikoBckoro.

CBONCTBEHHOE 3aKITIO4YNTENBHOMN
CLieHe onepbl HenpepbIBHOE
HapacTaHne 0COBEHHO APKO
NposiBNSIeTCS B 9Nn304€ KNATBbI
JemoHa. Eto HaunHaeTca nocnegHss,
Hanbonee wmnpokasa no macwrabam n
Hanbonee HanpsikeHHasi BofHa
pas3BUTUS.

HavanbHasa gpasa knaTebl
OTNMYaeTCcs OT BCEX NpeablayLLnX
3NM3040B UCKITIOYUTESBHOM LWNPOTOM
AbixaHunal,

Die melodische Entwicklung des
zweiten Ariosos des Damons (,Mich zur
Gute und zum Himmel) ist dagegen
stark aufwarts gerichtet und spiegelt die
Hoffnung des Damons auf Wiedergeburt
durch Tamaras Liebe wider. Das Arioso,
das wesentlich starker entwickelt ist als
das vorangegangene, entwickelt sich
spater zu einem Duett.

Der néchste Abschnitt (,Oh, wenn du
nur verstehen konntest), in dem die
Bekenntnisse des Damons fortgesetzt
werden, ist eine sich frei entfaltende
Arioso-Dekklamationsepisode. Die
anschlie3ende kleine Arioso-Episode
von Tamara (,Wer immer du auch bist,
mein trauriger Freund®) ist wiederum
wegen ihrer typisch romantischen
Intonation interessant, die jene von
Tatjana in Tschaikowskys ,Eugen
Onegin® vorwegnimmit.

Die kontinuierliche Steigerung in der
Schlussszene der Oper wird besonders
deutlich in der Episode des
Damonenschwurs. Sie markiert den
Beginn der letzten, ausgedehntesten
und intensivsten Welle der Entwicklung.

Die Eroffnungsphrase des Schwurs
unterscheidet sich von allen
vorangegangenen Episoden durch ihre
auRergewohnliche Breite des Atems?,



! Becb HauanbHbIV pasgen KNsaTebl
[lemoHa 3aHumaeT 6onee 50 TakToB
HenpepbIBHONO CKBO3HOTMO
MEeNOANYECKOro pa3BepThiBaHUS.

BonHoobpasHbIn pucyHoK ee
MEenoANYECKON NMMHUM OXBaTbiBaeT
rpoMagHbIv gManasoH OT 4O Masnown
OKTaBbl 40 ¢ha NepBOWN.

Bce pasButne mysbikn ngeT Ha
HenpepbIBHOM HarHeTaHNN
3MOLIMOHANBbHOIO HanpsiKeHns,
ocyLiecTBnssieMmom B 6onbLien mepe
nocpeacTBoM cekBeHuuin. Hosas
CTYNEeHb pa3BUTUSA JOCTUraeTCs
Moaynsunen n3 6emMonbHom
TOHanNbHOCTK B Bonee cBeTnyto
anesnyio (Mn maxop). Ho 3gech
KOMMO3MUTOP BBOAUT JOHOCSLLYIOCH U3-
3a KYJIMC MOJNIUTBY MOHaXWUHb (KEHCKUM
X0p), CONPOBOXAAEMYIO 3BOHOM

! Der gesamte Er6ffnungsabschnitt des
Schwurs des Damons besteht aus tber
50 Takten kontinuierlicher,

durchgehender melodischer Entfaltung.

Das wellenfdrmige Muster der
melodischen Linie deckt einen grof3en
Bereich von der c-Moll-Oktave bis zum
ersten F ab.

Die gesamte Entwicklung der Musik
basiert auf einem kontinuierlichen
Aufbau von emotionaler Spannung, der
zum grofRen Teil durch Sequenzen
erfolgt. Eine neue Stufe der Entwicklung
wird durch eine Modulation von der
tiefen Tonart zu einer helleren Tonart (in
E-Dur) erreicht. Hier fuhrt der Komponist
jedoch ein Gebet von Nonnen
(Frauenchor) ein, die hinter den
Vorhangen hervorkommen, begleitet
vom Lauten der Glocke, einem Vorboten



KOJloKona — BeCTHUKa HacTynawoLero
paccseTa. Tamapa monut [leMoHa ynTu,
OCTaBUTb €€.

Korga xop 1 KONoKosbHbIN 3BOH
3aTuxalT, BPEMEHHO HapyLLleHHas
NMNHUSA pa3BUTUS BOCCTaHABNNBAETCA,
y>Xe He npepbiBasiCb 40 KoHua. [nyboko
Bblpa3uTerbHbl NOSHbIE OTYAAHUSA
Boarnacbl Tamapbl, OCHOBAHHbIE U
34eCb Ha xapakTepHbIX POMaHCHbIX
obopoTax c Manon CeKCcTomn.

Bcnep 3a tem B naptum [lemoHa n B
OPKECTPOBOM COMNPOBOXAEHUN
nosiBnsieTcs nentrema ero nobseu, a
HEeCKOJIbKO Janee n CcBA3aHHbIN C 9TOU
Temon TekcT («Tebs A, BOSbHbIN CbiH
adupar). CrneagyeT HOBbIN B3pbIB
CMATEHHOM MonbObl Tamapbl («AX,
npuaun, 60XecTBEHHbIV XpaHUTenby). Ee
HanpsXeHHble UHTOHAUWUK (B YaCTHOCTH,
XpomaTtmyeckoe ABukeHue?,
BblAeNALWMNCA NHTepsarn
YMEHbLUEHHOWN KBapTbl, HEPBHas,
N3MeH4YMBas puTMMKa C CUHKONamm)
pa3BMBaKOTCSH ONATb-TAKN CEKBEHTHO,
npv nocnegoBaTefibHbIX TOHANbHbIX
cABuWrax rno ManbiM CeKyHA4aM BBEPX U C
cXXaTueM CeKBeCTUPYEeMOro NOCTPOEHNS
OT BOCbMW TaKTOB 4O OAHOTaKTOB U
Aaxe NonyTakToB.

! Hucxopsauiee xpomatmyeckoe
ABWXXEHMEe C NocrneayoLwmm CKadkoM Ha
KBapTy BHM3 (CM. TakTbl 3—4 OT Havana
AaHHOro ann3ona) poaCTBEHHO

der nahenden Morgendammerung.
Tamara bittet den Damon, sie zu
verlassen.

Wenn der Chor und das Glockengelaut
verstummen, wird die voribergehend
unterbrochene Entwicklungslinie
wiederhergestellt, und zwar ohne
Unterbrechung bis zum Ende. Tamaras
Verzweiflungsrufe, die wiederum auf
den charakteristischen romantischen
Wendungen einer Moll-Sexte basieren,
sind sehr ausdrucksstark.

Daraufhin erscheint das Leitmotiv
seiner Liebe in der Stimme des Dadmons
und in der Orchesterbegleitung, gefolgt
von dem entsprechenden Text (,Du, ich
freier Sohn des Athers®). Es folgt eine
neue Explosion des besorgten Flehens
von Tamara (,Ach, komm, géttlicher
Huter®). Ihre angespannten Intonationen
(insbesondere die chromatische
Bewegung?, das hervorstechende
Intervall einer verminderten Quart, der
nervose, wechselhafte Rhythmus mit
Synkopen) entwickeln sich wieder in
Folge, mit aufeinanderfolgenden tonalen
Verschiebungen von kleinen Sekunden
nach oben und mit der Verdichtung der
sequenzierten Struktur von acht Takten
auf einen Takt oder sogar einen halben
Takt.

! Die absteigende chromatische
Bewegung, gefolgt von einem
Quartsprung nach unten (siehe Takte 3-
4 vom Beginn der Episode), ist der



WHTOHaUMsM KaBaTuHbl [[opucnasbl B
«PycnaHe n Jllogmune» [MuHKN.

MNocnegHAsa KynbMUHaAUWOHHAA asa
AaeTcsa B TOHaNbHOCTU pe - 6emMornb
Maxxop. YTBepXaeHue ee TOHUKN
noaroToBnseTCA ANUTENbHBIM
3ByYyaHWeM JOMWHAHTbI 1
TOHarNbHOCTbLIO MOHWXEHHOM VI cTyneHn
(nsa maxop). B aTon TOHansHoOCTH
NOSIBMSAIOTCH B OPKECTpe U
npeobpasoBaBLUMECH NMHTOHaL MK
oT4yasHusA Tamapsbl (cp.
HWXecneayLwun npumep ¢ NpuMMepom
29).

Camas KynbMnHauus ocHoBaHa Ha
HECKONbKO M3MEHEHHOW PUTMUYECKON
Teme «npusbia» [lemoHa c ero
XapakTepHbIM MaXXOPHbIM CEKCTOBbIM
06opoToM (cM. «XKuTb NuLlb ¢ TOBOMY).
lMocnegHUM KOPOTKUM pennnkam
n3Hemoratowen B 6opbbe Tamapsl,
OCHOBaHHbIM Ha OQHOM
nosTopsioLemMcs 3Byke (a),
NPOTUBOMNOCTaBIIEHbI CTPACTHO-
TOpPXeCTBYOLMe Bo3rnackl [leMoHa Ha
aKKOPAOBbIX 3BYyKaX MaXOPHOro
Tpe3By4us.

INvupnyeckasa gpama rnaBHbIX repoeB
rnokasaHa Ha )OHe KONMOPUTHbIX KapTUH
HaLMOHanNbHOro KaBka3ckoro bbita (k
HUM OTHOCUTCS TaKXKe YXe YNOMSHYTbIN
BbILLIE XOP AEBYLUEK «XOOMM Mbl K
Aparse cBeTONy).

ApKyro HauMOHanbHY OKpacKy
npugan KOMNo3uTop 1 NapTum
NMPUYECKOro NepPCoHaXKa — KHA3S
CuHopana (TeHop).

LLlecTBUue kapaBaHa. TpeTba KapTUHa
nepBoOro AenCTBUS OTKPbIBAETCS

Intonation von Gorislawas Kavatine in
Glinkas ,Ruslan und Ljudmila® ahnlich.

Die abschlieRende Kulminationsphase
steht in Des-Dur. Die Bekraftigung der
Tonika wird durch den lang anhaltenden
Klang der Dominante und die Tonalitat
der absteigenden Sexte (A-Dur)
vorbereitet. Die verwandelten
Intonationen von Tamaras Verzweiflung
erscheinen in dieser Tonalitat auch im
Orchester (vgl. das folgende Beispiel
aus Beispiel 29).

Der Hohepunkt selbst basiert auf dem
leicht veranderten rhythmischen Thema
des Damons mit seiner
charakteristischen Dur-Sext-Wendung
(siehe ,Leben nur mit dir). Tamaras
letzte kurze Rufe, die auf einem
einzigen, sich wiederholenden Ton (F)
basieren, werden mit den
leidenschaftlichen und majestéatischen
Rufen des Ddmons auf den
akkordischen Klangen des Dur-
Dreiklangs kontrastiert.

Das lyrische Drama der Protagonisten
steht vor dem Hintergrund farbenfroher
Bilder des nationalen kaukasischen
Lebens (zu denen auch der bereits
erwahnte Chor der Madchen ,Wir gehen
zum hellen Aragwi“ gehort).

Der Komponist verlieh auch der Rolle
des Fursten Sinodal (Tenor), einer
lyrischen Figur, ein starkes nationales
Kolorit.

Der Karawanenzug. Das dritte Bild
des ersten Aktes beginnt mit einer



MY3bIKOW, PUCYIOLLEN LUECTBUNE
kapaBaHa. OgHoo6pa3Hoe OCTUHATHOE
pUTMUYECKOE OBUXEHME NepenaeT
MeOEHHYI0, TSXKENYH NOCTYnb.
HekoTopble nago-rapMoHUYeckne u
Mernoguyeckme ocobeHHocTn coobuiatoT
MYy3blKe BOCTOYHYIO OKpPAcCKy: Hanpumep,
noBbiweHHast IV cTyneHb MMHOPHOIO
napa, obpasyowasa B Menogmm
WHTepBan yBeNU4YEeHHON CeKyHAbl,
PUTMUYECKNIA MOTMB C TPUOIbIO,
«nNycTbley Tpe3By4uns 6e3 TepLoBOro
TOHa. AnNM30 3TOT UMEET TaKkKe
CYyLLLECTBEHHOE ApamaTypruyeckoe
3HaYeHme: CBONCTBEHHOE eMy
3aTaeHHO-TPEBOXXHOE HACTPOeHMe
noaroToBMsieT cnywartens K
pas3BepTbIBAOLLINMCA 3aTeM
Tparn4yecknm cobbITUAM.

Apno3so CuHogana. CnHogan —oguH
N3 APKMX My3blKkarbHbIX 06pa3oB onepbl.
[MepBoe, HEXXHO-MeYTaTeNbHOEe apno3o
CwuHopana «O6epHYBLUMCE COKONTOM»
npUHagnexuT K Hanbonee KONOPUTHbLIM
OpueHTanbHbIM (BOCTOYHbLIM)
cTpaHuuam «demoHay». Menoaus
apno30 COAEPXKUT UHTOHALMOHHbIE
060poThl, 06LME C XOPOM «XOOUM Mbl K
Aparse cBeTnomy», Conmxasacb ¢ HAM
TaKkKe y3opyaTon pacneBHOCTbLIO.

3 Moderato

Musik, die den Zug der Karawane
zeichnet. Die monotone ostinate
Rhythmusbewegung vermittelt einen
langsamen, schweren Marsch. Einige
harmonische und melodische
Besonderheiten verleihen der Musik ein
orientalisches Flair, wie z. B. die
ansteigende vierte Stufe der Moll-
Harmonie, die ein verlangertes zweites
Intervall in der Melodie bildet, das
rhythmische Motiv mit Triolen und
.leere” Dreiklange ohne Terz. Diese
Episode hat auch einen wichtigen
dramaturgischen Wert: die ihr
innewohnende, angstliche Stimmung
bereitet den Horer auf die tragischen
Ereignisse vor, die sich dann entfalten.

Sinodals Arioso. Sinodal ist eine der
markantesten musikalischen Figuren
der Oper. Sinodals erstes, zart
vertraumtes Arioso ,Verwandelt sich in
einen Falken® ist eine der
farbenreichsten orientalischen Seiten
von ,Der Damon®. Die Melodie des
Ariosos enthalt intonatorische
Wendungen, die mit dem Chor ,Wir
gehen zum hellen Aragwi“ gemeinsam
sind, und ahnelt diesem auch in seinem
gemusterten Gesang.
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Xop «HoyeHbKa» 1 BTOpOe apuo3o
CuHopana. Myxckon xop «Ho4veHbka»
BMeCTEe C HENOCpeaACTBEHHO
NPUMbIKAKOLLMM K HEMY BTOPbIM apMo30
CuHopgana obpasyeT equHyto
LeNOCTHYIO cLeny, 3aBepLuatoLLyto
nepsbIn pasgen aHHOW KapTuHbl (40
HanageHuna pasbonHukos). NMNogobHo
My3blKe LLIECTBUS KapaBaHa, Xop
NPOHWNKHYT HACTPOEHMEM KaKON-TO
TPEBOXHOW HAacTOpOXXeHHOCTU. Kak 1
oba npegbigywmx nepmuoaa, oH
OKpalleH B BOCTOYHbIN KONOPWUT.

CBoeobpasmne My3blku xopa B
oonbLuen mepe obycrnoBneHo ee
nagoBbIMM 0COBEHHOCTAMU. TOHMKA MU-
6emMonb MMHOpa 3BY4YUT TOSbKO B
HayvarnbHbIX TakTax; BCe NpeaioxXeHns
3aBepLUalTCA NOMOBUHHbLIM KagaHCOM
Ha goMuHaHTe. [ocnoacTBO Ha
NpoTshKeHMn BonbLuen YacTn xopa
3ByKa cM-6eMorb B COMETaHUM C
HUCXOOALWMUM MEeNoANYECKUM XO40M MU-
6emonb — pe-6emonb — go-6emonb —
cu- 6emornb B Bacy B KOHLE
npeanoXxeHun coodiaeT menoanm
PPUrMNCKNIA NTagoBbIA OTTEHOK (C
TOHUKOW cu-6emMonb), XxoT4
rapMOHM30BaHa OHa B rapMOHNYECKOM
Mu-6emornb MnHope. OTcyTcTBME
3aKMYNTENBHOMO paspeLleHns B
TOHUKY 3TOM TOHANbHOCTM BbI3bIBAET
OLLYLLIEHNE HANPSKEHHOIO OXNOAHWS.

B HayanbHOM pa3sgerne n npu
NOBTOPHOM €ro NpoBeAEHNN OCHOBHOW
Menoguyeckmin 060poT — MHOIOKpaTHO
NoBTOPSIOLLAACS OAHOTaKTHasA nonesBka
B AManasoHe TepLUUN — Nopy4veH
OpKecTpy.

Der Chor ,,Nacht“ und das zweite
Arioso von Sinodal. Der Mannerchor
,Nacht“ bildet zusammen mit dem
unmittelbar anschlie3enden zweiten
Arioso des Sinodals einen einzigen
zusammenhangenden Chor, der den
ersten Teil dieses Bildes (vor dem
Uberfall der Rauber) abschlieRt. Wie die
Musik des Karawanenzuges ist auch der
Chor von einem gewissen Misstrauen
durchdrungen. Wie die beiden
vorangegangenen Abschnitte ist er
orientalisch gefarbt.

Die Besonderheit der Chormusik liegt
vor allem in ihrer Harmonik. Die Tonika
in es-Moll ist nur in den Anfangstakten
zu horen; alle Satze enden in einer
Halbkadenz in der Dominanttonart. Die
Vorherrschaft des B-Tons im grof3ten
Teil des Chors in Verbindung mit der
absteigenden melodischen Progression
Es - Des - Ces - B im Bass am Ende der
Satze verleiht der Melodie eine
phrygische Tonart (mit B-Tonika),
obwohl sie in der Harmonik es-Moll
harmonisiert ist. Das Fehlen einer
abschlielenden Auflésung in der Tonika
dieser Tonart erzeugt ein Gefuhl der
gespannten Erwartung.

Im ersten Abschnitt und in seiner
Wiederholung wird die Hauptmelodie -
ein sich wiederholender einstimmiger
Gesang im Terzbereich - dem Orchester
zugewiesen.



B cpeaHen yacTtu xopoasi napTus
nosiyyaet Begyllee 3HavyeHue. 34ech
Takke rocnoAcTByeT 3BYK JOMUHAHTHI.
B 6ecnokonHoM, AnHaMM4YeCckn
HapacTalLweM MeNnoan4eckom
OBWXEHUM BblaenaTca 06opoThl C
yBEIMYEHHOW CEKYHOOM, YacTo
BCTpevalLmecs B BOCTOYHbIX ann3ogax
My3blkn PybuHLwTenHa.

Menogus sBToporo apno3o CnHogana,
HUcnagawLwas c BepXHero 3Byka Coflb-
©emMonb, opraHn4eckn BblTEKAET U3
Xopa, nogxsaTbiBasi U pa3BuBas ero
3aKn4nTENbHLIN 060pPOT. [NosBneHne B
cepeanHe apno3o MpayvyHou,
N3BUBaKOLLENCHA YHUCOHHOWN TEMbI
[leMoHa ykasbiBaeT Ha UCTUHHOTO
BUHOBHMKa npudnmxarowiencs rmbenn
XeHuxa Tamapbl.

lMpeBocxogHO nepegaHa
KOMMO3UTOPOM KapTUHa NOCTEMNEHHOro
HaCTynseHNs NOSIHOIO Mpaka u
TUWKHbIL. C MMEHeM HeBEeCTbI Ha ycTax
3acbinaet n CuHopan. Jivwb [emoH
6oapcteyeT. PyGuHwTenH nepegaet
3Ty cuTyaumio ¢ 60nbLLNM
ApamMmaTtyprmyeckmum MacTepcTBOM,
COMOCTaBnsAs U Yepeays o0pbIBKN TEM
nocnegHero apmnoso CnHogana, xopa
«Ho4veHbka» 1 nentmoTmea [lemoHa.

INe3ruHka. B nepBou aHpoBO-
ObITOBOM YacTV BTOPOro AEeNCTBUS,
nsobpaxatoLen ceagebHoe TopKeCTBO
B 3amke ['yaana, BblaenstoTcs
cBoeobpasnemM 1 KONTIOPUTHOCTbIO
TaHLbI.

3 aByx TaHUeBaribHbIX HOMEPOB
«[lemoHa» nepBbln—Ire3rMHka—
NPUHAANEXMUT K y4dLIMM CTpaHULam
TBOpYecTBa PybuHwTenHa. C OrHeHHo-
TemMnepamMeHTHOM MY>XCKOW MNIISICKON
KpanHNX YacTen KOHTpacTUpyeT TOMHO-
nmpu4yeckas cpegHss YacTb (CONMbHbIN
YKEHCKMI TaHeLl), OCHOBaHHas Ha
XapaKTepHOM MUHOPHOM fage ¢
NoBbILLEHHON |V CTYNeHbIo,
oGpasyloLLen yBeNMYEHHYH CEKYHAY .
besynepxHasa cTMxusa TaHua gocturaet
BEPLUMNHbI B CTPEMUTENBHOW KOAE, B
nocnegHne TakTbl KOTOPOM KOMMO3NTOP

Im Mittelteil steht die Chorstimme im
Mittelpunkt. Auch hier ist der dominante
Klang vorherrschend. In der unruhigen,
sich dynamisch steigernden
melodischen Bewegung fallen
Wendungen mit vergrof3erten Sekunden
auf, wie sie in orientalischen Episoden
der Musik Rubinsteins haufig zu finden
sind.

Die Melodie von Sinodals zweitem
Arioso, die aus dem hohen G-Ton
herabsteigt, flie3t organisch aus dem
Chor, nimmt an Fahrt auf und entwickelt
ihre letzte Wendung. Das Auftauchen
des disteren, sich windenden Unisono-
Themas des Damons in der Mitte des
Ariosos weist auf den wahren
Schuldigen hinter dem nahenden Tod
von Tamaras Verlobtem hin.

Der Komponist stellt die allméhlich
eintretende totale Dunkelheit und Stille
wunderschon dar. Sinodal schlaft mit
dem Namen seiner Braut auf den
Lippen ein. Nur der Damon ist wach.
Rubinstein stellt diese Situation mit
grol3em dramatischem Geschick dar,
indem er Fragmente von Themen aus
Sinodals letztem Arioso, dem Chor
,Nacht“ und dem Leitmotiv des Damons
nebeneinanderstellt und einstreut.

Lesginka. Das erste Genre des
zweiten Aktes, das eine Hochzeitsfeier
im Schloss von Gudal darstellt, ist durch
die Besonderheit und Farbigkeit der
Tanze gekennzeichnet.

Von den beiden Tanznummern in ,Der
Damon® gehort die erste, der Lesginka,
zu den besten Seiten von Rubinsteins
Oeuvre. Der feurige und
temperamentvolle mannliche Tanz der
aulReren Teile wird durch den
schmachtenden und lyrischen Mittelteil
(weiblicher Solotanz) kontrastiert, der
auf der charakteristischen Molltonart
basiert, wobei die erhéhte IV. Stufe eine
erweiterte Sekunde bildet. Der
unbéndige Geist des Tanzes erreicht
seinen HOhepunkt in der ungestimen
Coda, in deren letzten Takten der



yaa4yHO BBOAUT OCHOBHYIO MENoanto
cpeaHen yacTtu.

POMAHCHbI

O6LwurpHoe No o6bbeMY BOKasbHO-
KamepHoe Hacneaue A. PyOuHwTenHa
MHOroo6pasHo no TMnam poMaHcoB N NX
TemaTtuke. Hapsagy ¢ 6onbwimnm 4yncrnom
npounsBeaeHn Ha CnoBa PyccKux
noatoB— [lywknHa, JlepMoOHTOBa,
KonbuoBsa, »Kykosckoro, A. K. Tonctoro
N OpYrux, KOMMNO3nUTOp HepeaKo
COYMHAN Ha TeKCTbl HeMeukux (leTe,
"enHe n ap.), dpaHuy3ackux ([Moro,
Mtocce), ntanbaHckux (daHTe),
aHrnunnckux (Myp) noaTos.
3ameyaTenbHbI BOKanbHbIA LMK Obln
co3aH, Ha CTuxun asepbangkaHCKoro
noata Mupsbl LLlachmn Basexa B
HeMeLkoMm nepesoae . bogeHwTearal;
MMeeTCs Y Hero Takke LUK Ha crioBa
HapOAHbIX cepbCKMX NeceH.

! MepeBopn TeKcTa C HEMELKOTO si3blka
Ha pycckui 6bin caenan Yankoscknm.

OcHoBHas YacTb POMaHCHOIo
TBOpYecTBa A. PybGuHwTeHa
OTHOCUTCA K 0bnacTn NUpuKn, rae
0COBEHHO MOSTHO NposiBUack Hanbonee

Komponist erfolgreich die Hauptmelodie
des Mittelteils einfuhrt.

ROMANZEN

Rubinsteins umfangreiches vokales
Kammermusikwerk ist hinsichtlich der
Art der Romanzen und ihrer Themen
sehr vielfaltig. Neben einer grofRen
Anzahl von Werken zu Texten
russischer Dichter - Puschkin,
Lermontow, Kolzow, Schukowski, A. K.
Tolstoi und anderen - vertonte der
Komponist haufig Texte deutscher
(Goethe, Heine usw.), franzdsischer
(Hugo, Musset), italienischer (Dante)
und englischer (Moore) Dichter. Ein
bemerkenswerter Vokalzyklus wurde zu
den Versen des aserbaidschanischen
Dichters Mirza Schaffy Wazeh in der
deutschen Ubersetzung von F.
Bodenstedt! komponiert; und er
verfasste auch einen Zyklus zu Worten
serbischer Volkslieder.

1 Die Ubersetzung des Textes aus dem
Deutschen ins Russische wurde von
Tschaikowski angefertigt.

Der gréf3te Teil von Rubinsteins
romantischen Werken gehoért in den
Bereich der Lyrik, wo die starkste Seite
seiner Musik - die helle,



CUNbHasa CTOPOHA ero My3blkKU—sipKas,
BblpasutenbHasa menoaus. NogobHo
ApPYrMM xxaHpam (onepam, opaTopusim),
pPOMaHCHOE TBOPYECTBO KOMMNO3MUTOPa
Takke COOEPXKMUT Kpaco4vHble obpasbl
Boctoka, Ocoboe mecTo 3aHMMaeT
OopuUrnHarnbHbIv onbIT PybuHwTenHa B
obnacTu tomopa u caTupbl Ha TEKCTbI
Heckonbkux 6aceH Kpobinosa.

BcTpevatotcsa y PybuHwTenHa un
npounsseaeHus 6annagHoro,
nosecTtBoBaTeNbHOro TMna. K Hum
NpUHaaNexuT oguH 13 Hanbonee
LLUMPOKO U3BECTHbIX 06pasLIoB ero
BOKasribHO-KaMepHOro TBOpYecTBa
6annapa «lMepen BoeBOfOM» Ha
cnosa TypreHeBa. CoaepxaHue TekcTa
BOCXOAMT K HApPOOHO-NEeCEHHbIM
NCTOYHMKaM C TpagMLMOHHBbIMU NS
neceH BOSbHULbI 0bpasamu
«pa3bonHMKa» 1 HEHaBUCTHOrO Hapoay
NpUTECHUTENSA, NpeacTaBUTENS
BNacTM—BOEBOAbI.

Becb nepBbiv paszgen nponsseaeHus
KOMMO3UTOpP U3naraet B peynTaTuBHO-
AeknamaunoHHoM cTune. 3rnopagHoe
obpalueHne BoeBoabl («4T0, nonancs,
napeHb?») OH NepefaeT YMCTo
peyeBbIMU MHTOHaUMAMK. B oTBeTE Xe
«pas3boriHMKka», BCrnomMuHatroLero ob
yTpadeHHon Bone, npeobnagaet
HapOOHO-NeCceHHoe Ha4varno.

Cogepxalwmincsa B npomssegeHnn
3NeMeHT coumanbHOro npotecTa
cnocobcTBOBan ero NONynaApHoOCTU y
AeMOoKpaTU4eCcKkon ayanTopun. Atomy
COAENCTBOBArO Takke 3ameyaTesnibHoe
ncnonHeHue 6annagbl ¢. .
WanannHbim.

K ny4ywmm obpasuam BOCTOHHOM
nmpukn PybuHwTenHa npuHaanexart
«A3pa» 1 Tak HasblBaeMble
«lMepcuackue necHm».

«A3spa». C nepBbIx TaKTOB poMaHca
(cnosa I'. leriHe B nepeBoge 1. U.
YankoBCKOro) yreep>xgaeTcs
XapakTepHas, ckynas no cpeacrasam, HO
oYeHb penbedHas, YeTkas Tema,
YaCTUYHO U3MNOXEHHAs YHNUCOHHO,

ausdrucksstarke Melodie - besonders
deutlich wird. Die romantischen Werke
des Komponisten enthalten, wie auch
andere Gattungen (Opern, Oratorien),
farbenfrohe Bilder des Orients. Einen
besonderen Platz nehmen Rubinsteins
originelle Erfahrungen im Bereich des
Humors und der Satire ein, die auf
Texten verschiedener Fabeln von
Krylow basieren.

Rubinstein hat auch Werke vom Typ
der Ballade und der Erzéhlung
geschaffen. Eines der bekanntesten
Beispiele fir seine Vokalkammermusik
ist die Ballade ,,Vor dem Woiwoden*
nach einem Text von Turgenjew. Der
Inhalt des Textes geht auf volksliedhafte
Quellen zuriick, mit den fur die
Freiheitslieder traditionellen Bildern des
,Raubers” und des vom Volk gehassten
Unterdrickers, des Vertreters der
Wojewodenmacht.

Der Komponist rezitiert den gesamten
ersten Teil des Werks im Rezitativ-
Dekklamationsstil. Die schadenfrohe
Ansprache des Woiwoden (,Was, du
hast dich erwischen lassen, Bursche?*)
wird in rein verbaler Intonation
wiedergegeben. Die Antwort des
,Raubers®, der sich auf seinen
verlorenen Willen beruft, ist von
volksliedhafter Manier gepragt.

Das soziale Protestelement des Werks
trug zu seiner Beliebtheit beim
demokratischen Publikum bei. Dies
wurde auch durch die bemerkenswerte
Darbietung der Ballade durch F. I.
Schaljapin begtinstigt.

Zu Rubinsteins besten Beispielen
orientalischer Lyrik gehort ,Der Asra“
und die sogenannten ,Persischen
Lieder*.

»Der Asra‘“. Von den ersten Takten
der Romanze (Text von Heine in der
Ubersetzung von Tschaikowsky) an
beherrscht ein charakteristisches, mit
den Mitteln geizendes, aber sehr
reliefartiges, klares Thema, das



roCrnoACTBYOLAA Ha NPOTSKEHUN
6onbLlen Yactn npom3seaeHuns. B
COOTBETCTBUM C OCHOBHbLIM
cogepxxaHnem cTuxotsopeHus ['enHe
(Tparnyeckas obpeyeHHOCTb
©e3HagexHo nonobumeLiero paba) oHa
HOCUT cAep>KaHHO-NevasnbHbI CYypoBbIi
xapaktep. BmecTte ¢ Tem B JaHHOM Teme
€CTb YepTbl MOBECTBOBATESIbHOCTH,
Onarogapsi YeMy oHa He NMPOTMBOPEYUT
HayanbHbIM CrIOBaM TEKCTa, FOBOPSLLUM
0 Jo4epu cynTaHa.

[MoBecTBOBaTENBHO-CAEPXXAHHOMY
Havany pomMaHca npoTUBOCTOUT
ropecTHO-CTpacTHasa KyNbMUHALNOHHAA
dpasa otBeTa paba. OHa ocHoBaHa Ha
3BYKOpSiAE C yBENMYEHHOW CEKYHOON,
4YacTo NpUMeHsAeMOM PyBuHLITENHOM ©
ApYyrumMm KoMmnosuTopamu 4ns nepegayu
obpasoB BocToka:

teilweise unisono vorgetragen wird, den
grof3ten Teil des Werkes. In
Ubereinstimmung mit dem Hauptinhalt
von Heines Gedicht (das tragische
Verhangnis eines hoffnungslos
verliebten Sklaven) hat es einen
zurtickhaltenden und traurig-ernsten
Charakter. Gleichzeitig hat dieses
Thema erzéhlerische Zige, dank derer
es nicht im Widerspruch zu den
einleitenden Worten des Textes steht,
die sich auf die Tochter des Sultans
beziehen.

Der erzéahlerisch zurtickhaltende
Beginn des Werks wird durch den
traurigen und leidenschaftlichen
Hohepunkt der Antwort des Sklaven
kontrastiert. Es basiert auf der
ausgedehnten zweiten Sequenz, die
von Rubinstein und anderen
Komponisten haufig verwendet wurde,
um Bilder aus dem Orient zu vermitteln:



«Mepcuackue necHuy». Linkn n3
ABeHaguaTn neceH Ha CTUxu
asepbangxaHcKoro noata nepeou
nosioBuHbl XIX Beka Mup3bl Wadum
Basexa —04HO 13 ny4ywmx un
nonynapHeunwunx, Hapsay ¢ «eMmoHom»,
TBOPYECKUX JOCTUXKEHMI PyOunHLwTEHA.
ObbeanHeHHble 0OLWmMM NOOBHO-
NMPUYECKUM COAEPKAHNEM,
BOCneBawLme n pagocTn n TOMEHUs
no6BU, NECHN MPOHUKHYTLI FMyBOKo
ONTUMUCTUYECKUM MUPOBOCHPUATUEM.
Linkn otnnyaeTcs 6onbwumnm
pasHoobpasnem OTTEHKOB NIUPUKN,
3MOLMOHAaNbHOWN HACLILWEHHOCTLIO,
NCKPEHHOCTBIO N MHTOHALMOHHOM
APKOCTBIO.

My3sblkanbHbIN A3bIK «[lepcnackmnx
neceH» COAEPXUT paL MENOANKO-
PUTMUYECKNX, Naf0-rapMOHUYECKNX,
akTypHbIX 0COBEHHOCTEN, TUMUYHbIX
AN BOCTOYHbIX My3blKarbHbIX 06pa3oB
PybuHwTenHa. EMy CBOMCTBEHHbI
y3opyaTas pacneBHOCTb (Npy YacToM
COMOCTaBfEeHMUM YETHOIO pUTMa 1
Tpuonen), obunne BOKann3os, naabl C
yBENNYEHHON CEKYHOO0N, KBUHTOBbIE
6acbl 1 T. n. NepBoHa4anbHO NECHU
ObINIM HanucaHbl s rofioca ¢
conpoBOXaeHNeM opkecTpa L.

1 «Mepcuackue necHu» (Hapsgy ¢
TaHuamu n3 «lemoHa) BbICOKO
LEHUITUCb «KYYKUCTaMUy,
BblAENABLUIMMM MX U3 TBOPYECTBA
PybGuHwTEenHa, KOTOpPOe BbI3bIBano y
HUX B LIeNIOM oTpuuaTensHoe
OoTHoweHne. CTacoB HasbiBaeT 3TU

»Persische Lieder. Ein Zyklus von
zwolf Liedern auf Verse des
aserbaidschanischen Dichters Mirza
Schaffy Wazeh aus der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts gehdrt neben dem
,Damon“ zu Rubinsteins besten und
populérsten kreativen Leistungen. Die
Lieder sind durch einen liebeslyrischen
Inhalt verbunden, der sowohl die
Freuden als auch das Schmachten der
Liebe verherrlicht und von einer zutiefst
optimistischen Weltanschauung
durchdrungen ist. Der Zyklus zeichnet
sich durch eine groRRe Vielfalt an
lyrischen Nuancen, emotionaler
Intensitat, Aufrichtigkeit und
intonatorischer Brillanz aus.

Die musikalische Sprache der
,Persischen Lieder* enthalt eine Reihe
von melodisch-rhythmischen,
harmonischen und strukturellen
Besonderheiten, die typisch fur
Rubinsteins orientalische musikalische
Bildersprache sind. Sie ist
gekennzeichnet durch gemusterten
Gesang (mit haufigem Nebeneinander
von gleichméaRigem Rhythmus und
Triolen), eine Flle von Vokalisationen,
Harmonien mit erweiterten Sekunden,
Quintbassen, usw. Die Lieder wurden
urspringlich fur Gesang mit
Orchesterbegleitung geschrieben *.

! Die ,Persischen Lieder” (zusammen
mit den Tanzen aus ,Der Damon*)
wurden von den ,Kutschkisten“ hoch
geschatzt, die sie von Rubinsteins Werk
unterschieden, das sie im Allgemeinen
negativ beurteilten. Stassow bezeichnet
diese Lieder als ,wirklich charmant®.



NECHN KUCTUHHO NPENECTHLIMUY.
«KnybuTcs BonHOWO» NpUBIeKna Takke
COYYBCTBEHHOe BHMMaHue Jlncra: aTa
necHsi u «Aspa» CyLecTBYIOT B
NNCTPBCKOM (hopTennaHHon
TpaHCKpUNuuu.

Haunbonblien n3BecTHOCTbIO U3 BCEro
uukna none3yetcs necHsa «Knyburtca
BOJTHOKO» (reHnaribHO NCMOSMHABLIAACA
WansanuHbiM). OHa coCcTonT U3 Tpex
npeanoXxXeHnn, Menogn4eckn He

CXOOHbIX, MO BHYTpPEHHE POACTBEHHbIX N

06 beaNHEHHbIX 00LLEen NMHMen
pa3sutus. Kaxxgoe npeanoxeHue

npencraBraeT bonee BbICOKYIO CTYMNEHb

B pa3BMTUM YyBCTBA: NEPBOE HOCUT
Oonee co3epuaTenbHbIN XapakTep,
BpaLlasicb B npeaenax cpeaHero u
HU3KOro perucTpoB, BTopoe, bonee
B3BOJIHOBAHHOE, YCTPEMIIEHO BBEPX, U,
HaKoHeLl, TpeTbe NpeacTaBnseT cobown
KynbMuHaumio Bcen necHn. ®pasa «O,
ecnu 6 HaBekun Tak bbino!», ABaxabl
NoBTOPSISICb, NPEBOCXOAHO NepenaeT
OLLYyLLEeHNEe NOMHOTbI YYBCTB U
nocreaytllee 3ammpaHne B CBETIIOM
TOMMEHUMN.

,Gelb rollt mir zu FulRen® erregte auch
Liszts wohlwollende Aufmerksamkeit:
dieses Lied und ,Asra“ existieren in
Liszts Klaviertranskription.

Von dem gesamten Zyklus ist das
berihmteste das Lied ,,Gelb rollt mir zu
FuRRen® (brillant gesungen von
Schaljapin). Es besteht aus drei
melodisch unadhnlichen, aber innerlich
verwandten und durch eine
gemeinsame Entwicklungslinie
vereinten Stucken. Jeder Vorschlag
stellt eine héhere Stufe in der
Entwicklung des Gefuhls dar: der erste
ist eher kontemplativ und bewegt sich
zwischen den mittleren und unteren
Registern; der zweite ist erregter und
steigt an, und der dritte ist der
Hohepunkt des gesamten Liedes. Die
zweimal wiederholte Phrase ,Oh, wenn
es nur immer so ware!“ vermittelt perfekt
das Gefuhl der Gefuhlsfiulle und die
darauf folgende luzide Tragheit.



OTOMY U3BECTHENLLEMY
npounsseneHnto PybuHwTenHa 6nm3ok
OLMVH U3 ero NyyLmnx NIMpu4ecKnx
pomaHcoB «bnectut pocay,
HanMcaHHbIW Ha HEMELKKUI TekcT I
boaanaHa (Toxe nepeBeAeHHbIN
Yankoscknm). CogepkaHne pomaHca—
CBETIOE, HEXXHOE BECEHHEE TOMIIEHME.
OcHoBHOE BblpasnTernbHOEe 3HaYeHne
nMeeT HaneBHasi BoKanbHas Menoans
npu OY€eHb NPOCTOM, YUCTO
rapMoHU4ecKo-urypaLMoMHomM
COMPOBOXAEHMUMN C TOHKUMMU
n3o00pas3nTenbHbIMKY LUTPUXaMK (CM.

npumep 37, cp. ganblie TakTbl 16—17).

Dieses beriihmte Werk steht einer von
Rubinsteins besten lyrischen Romanzen
nahe, ,Es blinkt der Tau“, geschrieben
nach einem deutschen Text von Gustav
von Boddien (ebenfalls von
Tschaikowski Ubersetzt). Der Inhalt der
Romanze ist eine leichte, zarte
Frahlingssehnsucht. Der
Hauptausdruckswert liegt in der
melodidsen Gesangsmelodie mit sehr
einfacher, rein harmonisch-figurativer
Begleitung mit zarten Bildstrichen (siehe
Beispiel 37, vgl. weitere Taktel6-17).



[MocTosiHHO HapacTauwee
BOCTOPXXEHHO-B3BOSIHOBAHHOE
COCTOSIHME HaxoauT NofHOe BbIpaXeHue
B 3aKNYUTENBHOM (hpase y
dopTenunaHo, npeacTaBnsoWwen
KynbMUHauuo pomaHca. lNocnegHue
cnosa TekcTa NoYTU TOYHO COoBMagaroT C
npunesoM nocnun «Knyobumtcsa BOSTHOKO»
(«...4TOBLI BEYHO, BEYHO TaK ObIno!y»).
910 gano PybuHLWwTENHY OCHOBaHMe
NCcrnonb3oBaTh 34eCb OThIMPbILL U3
«Knybutca BonHow» (C 3a0CTpeHneMm
rapMOHUM NyTeM NOHWXeHua VI
cTyneHun). bnarogaps poacTBEHHOCTU
HacTpoeHnsa obomx pomaHcoB aTa
aBTOMMTaTa OpraHN4HoO CriMBaeTCH Co
BCEM MnpejLecTBYOLWNUM pasBUTUEM.

«lMeBewy. B pomaHce «lleBeu» Ha
TekcT MNywknHal ocobeHHo HarnsaHo
nposiBunack cBA3b PyOuHLwTENHA C
PYCCKNM BbITOBBIM POMaHCOM NepBbIX
pecatunetum XIX Beka, anoxu paHHero
[MUHKN.

1 TekcT 3TOT Mcnonb3oBaH YankoBckuM
B Ha4anbHOM HoMepe onepbl «EBreHunn
OHernH» — gyate TaTbsHbl 1 Onbru.

Die sich immer weiter steigernde
Erregung findet ihren vollen Ausdruck in
der letzten Phrase am Klavier, die den
Hohepunkt der Romanze darstellt. Die
letzten Worte des Textes stimmen fast
genau mit dem Refrain des
trAumerischen ,,Gelb rollt mir zu Fuen*
Uberein (,...damit es fir immer so bleibt,
fur immer!®). Dies gab Rubinstein
Anlass, hier ein Zitat aus ,,Gelb rollt mir
zu FuRen“ zu verwenden (Scharfung der
Harmonie durch Herabsetzung der VI.
Stufe). Aufgrund der Ahnlichkeit der
Stimmungen beider Romanzen fugt sich
diese Auto-Iteration nahtlos in die
gesamte vorangegangene Durchfiihrung
ein.

»,Der Sanger“. In der Romanze ,Der
Sanger” zu Puschkins Text! wird
Rubinsteins Verbindung zur russischen
Alltagsromantik der ersten Jahrzehnte
des 19. Jahrhunderts, der Zeit des
frihen Glinka, besonders deutlich.

! Dieser Text wird von Tschaikowski in
der Eréffnungsszene der Oper ,Eugen
Onegin“ verwendet, einem Duett
zwischen Tatjana und Olga.



HanncaHHbIM B NnpocTenLen
cTpodhuyeckon oopme (Tpu ase-
naguaTUTakTHbIX KynsieTa C TOYHbIM
NnoBTOPEHNEM My3blkun), «leseuy
npuBenekaeT cBoOeun 3aayLLEBHON
NIMPUKON C YyTb CEHTUMEHTAsbHbIM
OTTEHKOM B iyXe paHHEero pomMaHTuama.

«Houb». K nssectHenwmnm obpasuam
pyoUNLITENHOBCKON NNPUKA
NPUHaANEeXuT pomaHc «Hoyb» Ha cnosa
[MywknHa, nepBoHa4anbHO COMMHEHHbIN
Kak cbopTenmaHHasi nbeca B
NPOTUBOMOSOXHOCTb
MenaHxonunyeckomy «llesuy», «Houb»
HacbILLEeHa XxapaKTepHbIM AN My3bIK/
PybGuHLwWITENHA CTPACTHO-NPUNOOHATBIM
HaCTpOeHneM, HanoMUHas NIMPUKO-
naTeTuyeckme cTpaHuubl nocrneaHemn
KapTuHbl «[JemoHa».

B nepBom pasgene menoanyeckoe
ABWXKEHNE OYeHb caoepXKaHHoe, NoYTK
NCKITIOYUTENBHO MNOCTYNEHHOE, C
HaCTOMYMBbLIM OBEBAHUEM KaXkaomn
HOBOW JOCTUTHYTOM BEPLUNHBDI.
CepeauHa (ot cnoB «bnns noxa
MOEro») Ha4yMHaeTcsa cpasy C
KBapTOBOroO ckayka C nocrneayrLum
HUCXOAALWMM 3aaepXaHnem. B penpuse
(«Bo TbMe TBOM rnasa») HavanbHas
Menoans ANHaMU3NPYeTCs TPNOSbILLM
pUTMOM conpoBoXaeHuns. B
KynbMUHaumm pomaHca «Mow gpyr, mown
HEXHbIN ApYyr») Bnepsble NosBNAeTCA
CKa4yoK Ha BOMbLUYHO CEKCTY BBEPX C
nocrneayrwmm obpaTHbIM OBUKEHNEM.
OH 3BYYUT Ype3BbIYaNHO HACLILLEHHO,

Geschrieben in der einfachsten
Strophenform (drei zweistimmige
Strophen mit einer prazisen
Wiederholung der Musik), besticht ,Der
Sanger” durch seine intime Lyrik mit
einem Hauch von Sentimentalitat im
Geiste der frihen Romantik.

,Nacht®“. Eines der berihmtesten
Beispiele fir Rubinsteins Lyrik ist die
Romanze ,Nacht* zu Puschkins Worten,
die urspringlich als Klavierstiick
komponiert wurde. Im Gegensatz zum
melancholischen ,Sanger” ist ,Nacht®
von einer leidenschaftlichen und
beschwingten Stimmung erfullt, die
typisch flr Rubinsteins Musik ist und an
die lyrischen und pathetischen Seiten
der letzten Szene von ,Der DAmon*
erinnert.

Im ersten Abschnitt ist die melodische
Bewegung sehr zuriickhaltend, fast nur
im Schritt, mit einer eindringlichen
Umhillung jedes neu erreichten
Hohepunkts. Der Mittelteil (aus den
Worten ,In der Nahe meines Bettes")
beginnt sofort mit einem Quartsprung,
gefolgt von einem absteigenden
Nachklang. In der Reprise (,In der
Dunkelheit deiner Augen®) wird die
Anfangsmelodie durch den triolischen
Rhythmus der Begleitung dynamisiert.
Auf dem Hohepunkt der Romanze ,Mein
Freund, mein lieber Freund® gibt es zum
ersten Mal einen Sprung Uber eine
grol3e Sexte, gefolgt von einer
Umkehrbewegung. Er ist aul3erst



Kak BepLUMHa, K KOTOpOW HanpasfeHo
BCe npejLecTByloLiee passutume (cp. C
npumepom 22 n3 «[leMoHa»— Ta xe
BOCTOPXXEHHO-CBeTast MHToHauma!).

NcTopuyeckoe 3HayeHune
aeatenbHocTn PyGuHwTENHa 04YeHb
Benuko. OrpomMHa ero posnb Kak O4HOro
13 OpraHn3aTopoB My3blKanbHOW XU3HU
Poccuun. Ero koHuepTHO-
nponaraHaucTcKas, negarornyeckas
AEeATeNnbHOCTb, @ 0COBEHHO—OTKPbITUE
KOHCepBaToOpuM BbI3Barnu peskoe
NnoBbILLEHNE YPOBHA BCEN MY3blKalibHON
XW3HW B CTpaHe, N3 koHcepBaTopum
BbILLIIO BNOCMEACTBMU MHOXECTBO
BblAAKOLLMXCA MY3blKanbHbIX
AeaTenen—koMno3nTopos, MMaHUCTOB,
cKpunavemn, BUOSIOHYENNCTOB, NEBLIOB.

MaHnam PybuHLwwITENHA O3HaMeHoBan
HOBbIM 3Tan B UCTOPMM MUPOBOTO
dopTennaHHoro nckycctsa. OCHOBHble
NCNOSTHUTENbCKUE NPUHLMMDI
PybuHwTenHa nonyumnun Hambonee
ApKOe pasBuTME Y BEITMKOro PyCCKOro
nnaHucta XX Beka C. B. PaxmaHnHoBa
N OKasanu Takke CUNbHOE BIMSIHUE Ha
pag opyrux npeacraBuTenen pycckoro u
MWPOBOrO NMMaHUCTUYECKOIo UCKYCCTBA.

McTopryeckn BaxkHYO ponb Chirparno u
TBOpYecTBO PybumHwTenHa. Onepa
«[deMoH», Byayun nepBbIM SAPKUM
o6pa3sLoM PyCCKOW NMPUYECKON Onepbl,

intensiv, wie ein Hohepunkt, auf den die
vorangegangene Durchfihrung
ausgerichtet ist (vgl. Beispiel 22 von
,Der Damon®, die gleiche
schwérmerische, leuchtende
Intonation!).

Die historische Bedeutung von
Rubinsteins Werk ist sehr grol3. Seine
Rolle als einer der Organisatoren des
Musiklebens in Russland ist enorm.
Seine Konzert-Propaganda, seine
padagogischen Aktivitaten und vor allem
die Er6ffnung des Konservatoriums
fuhrten zu einem starken Anstieg des
Niveaus des gesamten Musiklebens im
Land. Das Konservatorium brachte in
der Folge viele hervorragende Musiker
hervor - Komponisten, Pianisten,
Geiger, Cellisten, Sanger.

Rubinsteins Klavierspiel markierte eine
neue Etappe in der Geschichte der
internationalen Klavierkunst.
Rubinsteins grundlegende
Spielprinzipien wurden von dem grof3en
russischen Pianisten des 20.
Jahrhunderts, S. W. Rachmaninow, am
anschaulichsten weiterentwickelt und
hatten auch einen starken Einfluss auf
eine Reihe anderer Vertreter des
russischen und internationalen
Klavierspiels.

Rubinsteins Werk spielte auch
historisch eine wichtige Rolle. Die Oper
,Der Damon®, das erste herausragende
Beispiel der russischen lyrischen Oper,



NposioXunna nyTb K BblAaroLLEMYyCH
NPOM3BELEHNIO TOrO Xe XaHpa—onepe
YankoBckoro «EereHnmn OHernHy,
KoTopas nosiBunacb HECKOMbKUMMU
rogamu no3gHee. Cea3b «EBreHms
OHernHa» ¢ «[leMoHoM» ckasblBaeTcs,
B, YAaCTHOCTU, B HEKOTOPbIX 06LMX
ApamaTypruyecknx npuHUmunax.
CTpoeHune cmHanbHOM KapTUHbI
«EBrennsa OHervHa» kak 60sbLLION,
CKBO3HOW apno3HO-ANanornyeckom
CueHbl NPAMO NoAcKa3aHo
3aKMYNTENBHON KapTUHON «[leMOoHa».
CBs3b NposiBNsgeTcda Takke B
0COBEHHOCTAX MENoANYEeCKoro si3blka,
onupatoLerocs Hepeako y obonx
KOMMO3UTOPOB Ha MHTOHaLMN BbITOBOW
NneceHHO-pOMaHCHOU nNupuku, B
0bnacTn Menknx KamepHO-BOKasbHbIX U
0COBEHHO MHCTPYMEHTaNbHbIX—
dopTenMaHHbIXx—XaHPOB MHOIo€e y
PybuHLwWTENHA TOXE NOCNYXNNO
obpasuom ans Yankosckoro.

HakoHeu, PyGuHwTENH aBmncs
nepBbIM PYCCKMM KOMMO3UTOPOM,
aKTMBHO N HACTON4YMBO
KyNbTMBMPOBABLUNM KPYMHbIE
WHCTPYMEHTAasbHble CUMPOHUYECKME U
KamepHble (OOpMbI U, B YaCTHOCTH,
XXaHp KoHuepTa. 34ecb OH Takke
HenocpeacTBEHHO NOArOTOBUIT NOYBY
ANS1 COBEPLUEHHENLLMNX HALMOHANbHbIX
AOCTMXXEHUN B TBOPYECTBE TOrO Xe
HankoBCKOro n Apyrmx pycckunx
KnaccukoB (ctoa OTHOCATCS,
Hanpumep, popTennaHHble KOHLEPTDI
PaxmaHnHoBa, BocxoasLmne K
KOHLlepTaM He TONbKO YanKkoBCKOro, HO
n PybuHwTenHa).

Nmsa AHToHa MpuropbeBunya
PybuHwWwTENHA 3aHMMaeT 0gHO 13
NoYeTHENLUNX MECT B UCTOPUN PYCCKOMN
MY3bIKM Hapagy C UMEHaMu apyrmx
3amevartenbHbIx 60pLOB 3a
npoLBeTaHMe OTEYECTBEHHOIO
NCKyCCTBa.

ebnete den Weg fur Tschaikowskis
herausragendes Werk derselben
Gattung, seine Oper ,Eugen Onegin®,
die einige Jahre spater erschien. Die
Verbindungen zwischen ,Eugen Onegin’
und ,Der Damon* lassen sich vor allem
in einigen allgemeinen dramatischen
Prinzipien erkennen. Die Struktur der
Schlussszene in ,Eugen Onegin® als
grol3e, durchgehende arioso-dialogische
Szene ist direkt von der Schlussszene in
,Der Damon* inspiriert. Die Verbindung
manifestiert sich auch in den
besonderen Qualitaten der melodischen
Sprache, die bei beiden Komponisten
oft auf Anklange an die Liedlyrik des
Alltags zurtickgreift. Auch im Bereich
der kleinen kammermusikalischen und
insbesondere der instrumental-
pianistischen Gattungen diente ein
Grol3teil von Rubinsteins Werk als
Vorbild fur Tschaikowski.

Schlie3lich war Rubinstein der erste
russische Komponist, der aktiv und
beharrlich die gro3en Formen der
Instrumentalsinfonie und der
Kammermusik und insbesondere die
Gattung des Konzerts pflegte. Hier
bereitete er auch direkt den Boden fir
perfekte nationale Errungenschaften im
Werk Tschaikowskis und anderer
russischer Klassiker (dazu gehéren z. B.
die Klavierkonzerte von Rachmaninow,
die auf Konzerte nicht nur von
Tschaikowski, sondern auch von
Rubinstein zurtickgehen).

Der Name Anton Grigorjewitsch
Rubinstein nimmt einen der
ehrenvollsten Platze in der Geschichte
der russischen Musik ein, zusammen
mit den Namen anderer
bemerkenswerter Streiter flr das
Gedeihen der nationalen Kunst.



MABA IV

M. A. BANAKUPEB
(1837—1910)

Banaknpes—rnaBa «Mory4en Ky4kun»
N ocHoBaTenb becnnaTtHon
MYy3bIKanbHOW LWKOMbI. Apkoe n
camMobbITHOE JapoBaHME KOMMNO3UTopa
NMO3BOMNIO EMY MPOSIOXNUTb HOBbIE NYTK
B My3blke. Byayum ogHMM 13 ny4wmx
NUaHNCTOB CBOEro BPEMEHN U
TanaHTNMBbLIM OUPWKEPOM, OH
NOCBSATUMN CBOE UCMONMHUTENBCTBO
nponaraHge My3blkarbHOro UCKyccTBa.

CKPOMHbBIM NPOBUHLNANOM, COBCEM
ewle oHowwen, npmbbin oH B MNMeTepbypr
N 30ecb ¢ PeHOMeHarbHon BbICTPOTON
npespaTUncsa B OOHOIo U3 BeayLnx
My3blKalbHbIX AeATEeNen CTonumubl.
NMogobHoe npeBpalleHne okasanochb
BO3MOXHbIM NULLb B YCNOBUSAX MOTy4ero
nogbemMa, BCKOSIbIXHYBLLErO BCE
pycckoe obuecTtBo. K ToMy xe 3aHATb
Beayllee MecTo B bypnsiuen
MY3bIKarnbHOW XWU3HW TOr0 BPEMEHMU
BanakmpeBy NOMOrnn 1 €ro fiyHbIe
KayecTBa; OCTPbIN KPUTUYECKUIN YM,
3HEeprus, NPMHUNNNANbLHOCTD,
CnocobHOCTbL oTAaBaTb 6e3pa3gensHo
Bcero cebs nobumomy geny.

Banaknpes 4yTKO yrnoBusn
NnoTpebHOCTb pyCccKoro obuiecTea BO
BCEMEPHOM pa3BUTUN CBOEN
HauMoHanbHoON, rnyboko Hapo4HOW Mo
AyXy My3blkn. OH BEPHO NOYYyBCTBOBA
Ha3peBLYy HEOH6XOANMOCTb
NPUOBLLEHNS LLMPOKMX
AEMOKpaTUYECKMX CNOEB ropoacKoro
HaceneHus K BbICLUUM My3blKanbHbIM
AOCTUXKEHUAM COBPEMEHHOCTU. B cBoem
TBOpPYECTBE, KaK 1 BO BCEN CBOEN
AEeATEeNbHOCTU, OH BOOXHOBIANCA
npumepom [MuHkK 1 [lJaprombebkckoro,
B3rnagamm Ha uckyccteo bernuHckoro,
"epueHa 1 YepHbILLEBCKOro u
HEeNU3MeHHO Nosib3oBarica naemHom n
MOparnbHOW Nogaep>KKon cBoero apyra
Cracosa.

KAPITEL IV

M. A. BALAKIREW
(1837—1910)

Balakirew ist der Leiter der ,M&chtigen
Handvoll“ und Grunder der Freien
Musikschule. Das lebendige und
ausgepragte Talent des Komponisten
ermdglichte es ihm, neue Wege in der
Musik zu beschreiten. Als einer der
besten Pianisten seiner Zeit und
begnadeter Dirigent widmete er seine
kinstlerische Laufbahn der Foérderung
der Musikkunst.

Als bescheidener Junge aus der
Provinz kam er nach Petersburg und
wurde hier schnell zu einer der
fuhrenden musikalischen
Personlichkeiten der Hauptstadt. Eine
solche Entwicklung war nur inmitten des
gewaltigen Aufruhrs méglich, der die
gesamte russische Gesellschaft
erschitterte. Balakirews personliche
Qualitaten trugen ebenfalls dazu bei,
dass er im turbulenten Musikleben
seiner Zeit eine fihrende Rolle
einnehmen konnte: er verfugte Gber
einen scharfen, kritischen Verstand,
Energie, prinzipientreue
Entschlossenheit und die Fahigkeit, sich
mit ganzem Herzen seiner
Lieblingssache zu widmen.

Balakirew verstand es, die russische
Gesellschaft dazu zu bringen, ihre
nationale, zutiefst populéare Musik auf
jede erdenkliche Weise zu entwickeln.
Er erkannte richtig die dringende
Notwendigkeit, die breite,
demokratische Stadtbevolkerung mit
den besten musikalischen
Errungenschaften seiner Zeit vertraut zu
machen. In seiner Kunst wie in all
seinen Aktivitaten liel3 er sich vom
Beispiel Glinkas und Dargomyschskis
sowie von den Kunstauffassungen
Belinskis, Herzens und
Tschernyschewskis inspirieren und
genoss stets die ideologische und
moralische Unterstlitzung seines
Freundes Stassow.



Cam oH cTan BocnutaTenem u
HacTaBHMKOM Komno3auTtopos «Moryyen
Ky4KM», XOTS OblST X CBEPCTHUKOM, a
ABoe 3 Hux—bopoauH n Kion—~06binm
Aaxe ctapwe ero. B ganbHenwem
Takue YneHbl Kpyxka, kak Mycoprckui,
bopoauvH, Pumcknin-Kopcakos, HaLwnm
KaXkabli CBOW 0COObIN, HENOBTOPUMbIN
NyTb B UCKYCCTBE U BO MHOIOM
TBOPYECKM «NEepepocnny CBOEro
ObIBLUErO YYMTENd; OQHAKO 3epHa,
3abpoLLEeHHble B X CO3HAHME
BanakupeBbiM, He Nponanu gapom.
MmeHHO B Heagpax Kpyxka, B 60-x rogax,
nopa 3Ha4nTenbHbIM BO3OENCTBUEM
XyOOXECTBEHHbIX B3rns40B, BKYCOB U
TBOPYECKNX NPUHLMMOB €ro rnaebl U
OblnNun 3anoXeHbl OCHOBbI TOrO
HanpaeneHus, KoTopoe, Npu BCeM
pasnuunm NHANBMAYyanbHOCTEN,
ob6beguHsaeT komnosutopoB «Moryyen
KYyUYKn».

banaknpes nogasan csBoum
copaTHukam npumep noboBHOro
cobupaHus 1 n3ydeHnsa HapoaHbIX
neceH, B KOTOPbIX CNpaBeannBo Buaen
OTpakeHue XM3HN Hapoaa, ero
NOMbICINOB, 3aBETHbIX 4YM U YasHUMN.
Mpn aTOM ero BHUMaHue 66110
HanpaBfeHO NPENMYLLIECTBEHHO B
CTOPOHY KPECTbAHCKOW NECH!,
OTpasuBLLEN B CBOMX pa3HOOBpa3sHbIX
»KaHpax BCIO MHOTOBEKOBYIO UCTOPUIO
Hapoaa n oTMeYeHHon Hamnbonee
CamMOObITHbIMWN My3blKanbHbIMK
yepTamu.

Banaknpes Obin NepBbIM U3 PYCCKUX
MY3bIKaHTOB, NPEeANPUHABLLNM
cneunanbHyo Noesaky ans 3anucu
neceH 3a npegensi ropoaa, Ha Bonry.
MHorne n3 npMBE3€HHbLIX M NECEH eLle
He ObInn OO TOro M3BECTHbI B ropoae. K
TOMY € OH co37arl HOBbIN T
006paboToK, HEe oNUpaKLLMXCa Ha
NPaKTUKy ropoackoro 6GbITOBOro
MY3ULMPOBaHMsI, @ BOCNPON3BOAALLMNX
cBOe0bpa3HbIMU XyA0XKECTBEHHLIMMN
cpeacTBamMn 0COBEHHOCTM HAapOLHO-
neceHHOro nckyccrea. B atux
obpaboTkax, Kak U B COOCTBEHHbIX
COYMHEHUAX HA HApPOAHbIE TEMbI, OH

Er selbst wurde zum Tutor und Mentor
der Komponisten der ,Machtigen
Handvoll*, obwohl er gleichaltrig war
und zwei von ihnen - Borodin und Cui -
sogar alter waren als er. Spatere
Mitglieder des Kreises wie Mussorgski,
Borodin und Rimski-Korsakow fanden
ihren eigenen, einzigartigen Weg in der
Kunst und wuchsen in vielerlei Hinsicht
schopferisch tber ihren ehemaligen
Lehrer hinaus; aber die Saat, die
Balakirew in ihre Kopfe gepflanzt hatte,
ging nicht verloren. Innerhalb dieses
Kreises wurden in den 60er Jahren die
Grundlagen fir die Richtung gelegt, die
die Komponisten der ,Machtigen
Handvoll“ bei aller Unterschiedlichkeit
der Personlichkeiten einte.

Balakirew gab seinen Musikerkollegen
ein Beispiel fur das liebevolle Sammeln
und Studieren von Volksliedern, in
denen er zu Recht ein Spiegelbild des
Lebens des Volkes, seiner Gedanken,
Wiinsche und Sehnstichte sah. Dabei
galt seine Aufmerksamkeit vor allem
dem Bauernlied, das in seinen
verschiedenen Gattungen die gesamte
jahrhundertelange Geschichte des
Volkes widerspiegelt und von den
originellsten musikalischen Ziigen
gepragt ist.

Balakirew war der erste russische
Musiker, der eine besondere Reise
unternahm, um Lieder aufRerhalb der
Stadt, an der Wolga, aufzunehmen.
Viele der Lieder, die er mitbrachte,
waren in der Stadt noch nicht bekannt.
Er schuf auch eine neue Art von
Arrangements, die nicht auf der Praxis
des stadtischen Musizierens beruhten,
sondern auf ihre eigene, einzigartige
kinstlerische Art die besonderen
Qualitaten der Volksliedkunst
wiedergaben. In diesen Bearbeitungen
wie auch in seinen eigenen Werken
uber volkstimliche Themen verband er



CMero coveTar SICHY ANaTOHUKY
KPeCTbSAHCKOW MNEeCHU C
Konopmuctuyecknm 6oratcTBom
COBPEMEHHON POMaHTUYECKOM
rapMOHWUN, Haxoaus1 HeobblYHbIe
WHCTPYMEHTasbHble Kpackn, HOBble
WHTEepEeCHble NpUeMbl pa3BUTUS,
KoTopble nogyepkusanu csoeobpasuve
pYyCCKOM NeCcHU 1 Boccosgasanu
XapaKTepHble KapTUHbI HApPOL4HOM
Xn3HK, npupoabl. OH npogosmkan,
Takum ob6pasom, nNyTb, Ha4YaTbIN
"mnHkon B «PycnaHe un Jliogmune» n
«KamapuHckony. Tak 3aknagbiBanacb
OCHOBa TOro rny6oko camMobbITHOMO
HaLMOHaNbHOIrO My3blKanbHOro CTUN4,
no KOTopoMy Mbl 6€30LMBOYHO y3HaeM
TBOPEHUS KOMNo3nTopos «Moryyen
KYyUYKn».

JTroboBb banakupea K onbKIopy
pacnpocTpaHsanach He TOSbKO Ha
pycckyto necHro. C Xneenwmm
WHTEPECOM OTHOCUIICA OH K
0CODEHHOCTAM Xapaktepa 1 bbiTa
APYrMx Hapo4oB, BOCXMLLANCS SPKUM
cBoeobpasnemM nx MyabiKanbHOMo
TBOpYecTBa. C nmeHem banakupesa
CBs13aHO NPOHUKHOBEHME B PYCCKYHO
MY3bIKY LiefbIX NfacToB HOBOrO,
CBEXero, BO MHOroM eLle He TPOHYTOro
PYCCKMMW KOMNO3MTOpamMu mMatepuana.

OcobeHHo bonbluoe 3Ha4vYeHne ansa
POPMNPOBAHUSA «KYUYKMCTCKOrO» CTUMSA
UMEenn HeOAHOKpPaTHbIE MOE3OKN
banakupesa Ha KaBkas, oTkyaa OH
NPUBO3UI 3aMUCU FPY3NHCKUX,
KabapANHCKNX, YEYEHCKNX, apMSIHCKUX 1
ApYrMx neceH v nNnsacok. HekoTtopble 13
HWX NEernu B OCHOBY €ro
CUMOHNYECKNX U (PopTENMAHHbLIX
COUYMHEHWI, OpYrne OH HepeaKo
ncnonb3oBan B KAYECTBE MaTepuana
ans énectawmx popTennaHHbIX
UMMPOBM3ALINIA, UCMONHABLLMXCS B
TOBapuLLIECKOM Kpyry. B cBonx
npoun3eeaeHnsix oH paspabarbiBan,
Kpome TOro, UCnaHckue, YeLlckue,
nonbCckné n gpyrue Temol. Bce ato
TaKKe OKasblBaro curbHenLee
BO3eNCTBME HA TBOPYECTBO OCTallbHbIX
4YIIEHOB KpYXKa.

kiihn die klare Diatonik des bauerlichen
Liedes mit dem koloristischen Reichtum
der zeitgendssischen romantischen
Harmonik, fand ungewohnliche
instrumentale Farben und neue
interessante Entwicklungstechniken, die
die Einzigartigkeit des russischen
Liedes unterstrichen und
charakteristische Bilder des Volkslebens
und der Natur wiedergaben. Damit
setzte er den von Glinka in ,Ruslan und
Ljudmila®“ und ,Kamarinskaja“
begonnenen Weg fort. Damit legte er
den Grundstein fiir jenen zutiefst
originellen nationalen Musikstil, an dem
wir die Werke der Komponisten der
»,Machtigen Handvoll“ unverkennbar
erkennen.

Balakirews Liebe zur Volkskunst
erstreckte sich nicht nur auf das
russische Lied. Er interessierte sich sehr
fur den Charakter und das Leben
anderer Volker und bewunderte die
lebendige Originalitat ihrer Musik.
Balakirews Name ist mit dem Eindringen
ganzer Schichten neuer, frischer und
von russischen Komponisten
weitgehend unangetasteter Musik in die
russische Musik verbunden.

Balakirews wiederholte Reisen in den
Kaukasus, von denen er Aufnahmen
von georgischen, kabardinischen,
tschetschenischen, armenischen und
anderen Liedern und Tanzen
mitbrachte, waren fir die Herausbildung
des ,kutschkistischen Stils besonders
wichtig. Einige davon bildeten die
Grundlage flr seine symphonischen und
Klavierwerke, wahrend andere oft als
Material fur brillante
Klavierimprovisationen in
Freundeskreisen verwendet wurden. Er
verarbeitete auch spanische,
tschechische, polnische und andere
Themen in seinen Kompositionen. Dies
hatte auch einen tiefgreifenden Einfluss
auf die Arbeit der anderen Mitglieder
des Kreises.



OueHb BaXHYt0 YacTb Hacnegus
Banakupea cocTtaBnsoT
CUMOHMYECKME COYNHEHUS. Pa3BuBas
HapoAHble TEMbI, OH NPOAOIBKAN NINHUIO
HapOAHO-XaHPOBOro CMMAOHU3MA,
BeJyLlero cBoe Ha4varno oT
«KamapuHcKom» 1 ncnaHckmnx yeepTop
[ MUHKN.

BmecTe ¢ Tem oH cTan
OCHOBOMOSIOXXHMKOM W1 L PYron BETBU
PYCCKOM CUMMPOHNYECKON MY3bIKU.
Bopsicb 3a BbICOKYIO MOENHOCTb U
cogepxaTtenbHOCTb My3blKanibHOMo
NCKYCCTBa, CTPeMsiCb NpnbnnM3nTb
My3bIKy NO ee 0bLeCcTBEHHOM
3HaYMMOCTM K NepeoBon nuTtepaTtype,
BanakvnpeB ctan ybexaeHHbIM
npuBepXXeHLeM NPorpaMmmMHOro
cumoHusma. lepBbiM N3 PyCCKUX
KOMMO3MTOPOB Hayasn OH nucatb
CUMAOHMYECKME NPON3BESEHUS HA
nuTepaTypHble ClOXeTbl!.

1 3apymaHHas nuHKon nporpammHas
cnmgoHmns « Tapac bynbba» octanacbh
HEeOCYyLLLeCTBNEHHON.

BonbLuyo XyooXXepTBEHHYIO LIEeHHOCTb
NpeacTaBnaoT Takke pOMaHChI
BanakvnpeBa 1 3HauMTeNbHasa 4YacTb ero
doopTennaHHOro TBopYyecTsa.

Benuko 6610 3HayeHue ero
06LEeCTBEHHO-MY3bIKarbHON U
NCNOJSTHUTENbCKON OEeATENbHOCTH.
BecnnaTHasa mMysbikanbHas LIKona
BOCNMUTana Hemaro 4apoBUTbIX
MYy3bIKaHTOB 13 IEMOKpPaTUYECKON
cpeabl. KoHUepTb! WKOMbl cTanu
BblAaoLWLMMCS ABNEHNEM MY3blKanbHOM
Xn3Hu MNeTepbypra. [1Ba ce3oHa (c 1867
no 1869 roa) banakupes pykoBoaun
TaKke CMM(OHNYECKUMM KOHLepTamm
PMO.

Opawnako cygbba aToro
3amMeyaTenbHOro My3blkaHTa
cnoxunacb Tparmyecku. Ha Hen
Cckasanocb BO3ZenCTBUE TON «YYryHHOW
PYKU», KOTOpasi, No BblPaXKEHWUIO
CracoBa, Tarotena Hag BceMu
6onbWMMKN TanaHTaMm LLapCKoM

Symphonische Werke sind ein
wichtiger Teil von Balakirews Erbe.
Indem er volkstimliche Themen aufgriff,
setzte er die Linie der volkstimlichen
Symphonik fort, die ihren Ursprung in
Glinkas ,Kamarinskaja“ und spanischen
Ouverturen hatte.

Gleichzeitig wurde er auch zum
Begrinder eines anderen Zweigs der
russischen Symphonik. In seinem
Streben nach einer hohen ideologischen
und substanziellen Bedeutung der
musikalischen Kunst und in seinem
Bestreben, die Musik in ihrer
gesellschaftlichen Bedeutung der
fortgeschrittenen Literatur anzunéhern,
wurde Balakirew zu einem Uberzeugten
Anhénger des
Programmsymphonismus. Er war der
erste russische Komponist, der
symphonische Werke zu literarischen
Themen schrieb?.

! Glinkas Programmsymphonie ,Taras
Bulba“ bleibt unrealisiert.

Balakirews Romanzen und ein Grofiteil
seiner Klavierwerke sind ebenfalls von
grol3em kinstlerischen Wert.

Seine sozialen, musikalischen und
darstellerischen Aktivitaten waren von
grol3er Bedeutung. Die Freie
Musikschule forderte viele begabte
Musiker aus dem demokratischen
Milieu. Die Konzerte der Schule wurden
Zu einer herausragenden Erscheinung
im Petersburger Musikleben. Zwei
Spielzeiten lang (von 1867 bis 1869)
leitete Balakirew auch die
Sinfoniekonzerte der RMG.

Das Schicksal dieses
bemerkenswerten Musikers war
tragisch. Es war gepragt von der
,gusseisernen Hand"“, die, wie Stassow
es ausdrickte, tber alle groRen Talente
des zaristischen Russlands schwebte.
Sein Beharren auf der Férderung von



Poccun. Ero HacTonyumBocTb B
nponaraHae o6pasLoB HOBOW PYCCKOM
MY3bIK/ 1 MariloOn3BECTHbIX B TO BpeEMS B
Poccun nponsBegeHnin CoBpeMEHHbIX
3apybexHbIX KOMNO3MTOPOB Bbi3Basia
HEeO0BOSbCTBO BANATENbHbIX
npuaBOpPHbIX Kpyros. banakvpes
noaseprancs NOCTOSAHHbIM FOHEHUSM U
Tpasne. COMNeHHbIN HepaBHOW
bopbbon ¢ peakumen, N3My4eHHbIN K
TOMY Xe MNOCTOSAHHbIMU
MaTepuanbHbIMN JINLLEHUSMN, OH PaHO
yTpaTun BeayLiee rnonoxeHue cpeau
My3blkaHTOB. [lepuog bnecTawero
pacuBeTa ero MHOroCTOPOHHEN
AeATerlbHOCTU 3aHAN HeMHornmm Bonee
pecatuneTus.

Uepes BClO CBOK AarbHENLLYHO XU3Hb
Banakupes npoHec ocTpyto 605b 1
ropeydb pasovapoBaHUs U yxXe He CMOr
BHOBb NOAHATLCS A0 NPEXHEW BbICOThI,
XOT4 Nocre nepepbiBa, BbI3BAHHOIMO
TSOXKENbIMU NEpeXnBaHnNAMM, OH
npogoskan Ao KoHua CBOUX AHEN
HEeYTOMUMO TPYAUTBLCSA Kak KOMMNO3UTOP
N BOCnMTaTENb MOMOAbIX My3bIKAHTOB.

XXW3HEHHbIA U TBOPYECKUU NYTb

OdeTcTBO M OHOCTL. MuUnun
Anekceesun4y banaknpes poguncs B
HwxHem Hosropoae (HblHe Mopbkuii) 2
aHBaps 1837 roga (21 nekabps 1836
roga no crapomy ctuni). 3aecb
NpOoLLUnY ero AeTCTBO U KOHOCTb, 30eCb
OH NPOXWUJ NepBble LWecTHaguaTb net
CBOEW XU3HMW.

My3blkarnbHble HaKIOHHOCTU
NPOSIBUIMUCb OYeHb paHo. MaTtb
BanaknpeBa, BUas My3blKasnbHYO
OLapeHHOCTb CblHa, OTBE3ra ero B
MockBy K nssectHomy nnaHucty A. W.
[robroky. OgHako n3-3a matepuanbHom
HeobecneyeHHOCTU 3aHATUA B Mockse
npogomKanMcb Hegonro, MarnbyYmnk
BepHyncsa B HwkHuin Hosropoa v ctan
OpaTb ypOKM My3bIKM Yy OMpuKepa
opkecTpa mectHoro TeaTpa K. Onspumxa.

Beispielen neuer russischer Musik und
der wenig bekannten Werke
zeitgendssischer auslandischer
Komponisten im damaligen Russland
sorgte fir Unmut in einflussreichen
Hofkreisen. Balakirew wurde standig
verfolgt und schikaniert. Gebrochen
durch ungleiche Kampfe mit der
Reaktion und zudem erschopft durch
standige materielle Entbehrungen,
verlor er schon friih seine fuhrende
Stellung unter den Musikern. Die
glanzvolle Blite seines vielseitigen
Wirkens wahrte nur etwas mehr als ein
Jahrzehnt.

Sein ganzes Leben lang trug Balakirew
den akuten Schmerz und die Bitterkeit
der Enttduschung mit sich und konnte
nie wieder zu seiner friiheren GrolRe
aufsteigen, obwohl er bis zu seinem
Tod, nach einer durch schwere Not
verursachten Unterbrechung,
unermudlich als Komponist und Erzieher
junger Musiker weiterarbeitete.

LEBENS- UND SCHAFFENSWEG

Kindheit und Jugend. Mili
Alexejewitsch Balakirew wurde am 2.
Januar 1837 (21. Dezember 1836, alter
Stil) in Nischni Nowgorod (heute Gorki)
geboren. Hier verbrachte er seine
Kindheit und Jugend sowie die ersten
sechzehn Jahre seines Lebens.

Musikalische Neigungen wurden schon
sehr frih deutlich. Balakirews Mutter
nahm ihn zu dem berihmten Pianisten
A. |. Djubjuk nach Moskau mit, um sein
musikalisches Talent zu erkennen. Der
Junge kehrte jedoch nach Nischni
Nowgorod zurtick, um aus Geldmangel
fur kurze Zeit Unterricht beim Dirigenten
des ortlichen Theaterorchesters, K.
Eisrich, zu nehmen.



OrpomHoe 3Ha4eHue ans
OpPMUPOBAHNSA XyOOXKECTBEHHbIX
BKycoB ByayLero komnosmtopa nmerno
€ro 3HakOMCTBO C HapO4HOM MecHeN.
lMecHsa 3By4yana y BOMMKCKUX NPUCTaHEN,
Ha ynuuax HmwxHero Hosropoga.
Bomxckue Hanesbl npobyannu y
pebeHka nboBb K HAPOAHOMY
TBOPYECTBY.

BaxXHbIM COObITUEM B KMU3HMU
banakupesa 6bINo ero 3HaKOMCTBO C
NpOCBELLEHHbIM MELLIEHAaTOM, aBTOPOM
obcTodaTtensHoM MoHorpadumn o
MouapTe HMXKEropoACKNMM NOMELLIMKOM
A. [I. YnbibbiwesbiM. B gome
YnbiGbllweBa BCTpeYanucb apTUCThl,
XYOOXHUKN, NncaTtenu. 3aecb bbiBan
CepoB, 4acTo rocTUIN 3HaMEHUTbIE
pycckne apamaTtudeckmne aptmuctbl M. C.
LWenknH n A. E. MapTbiHoB. ObLieHne ¢
3TUMK noabMn cnocobecTeoBarno
Pa3HOCTOPOHHEMY U Npexae Bcero
My3blkanbHOMYy pa3BuTtuo banakmpena,
YnbibbllWeB npeaocTaBsun B
pacnopshKeHne HOLLM CBOK OBLUMPHYO
KHWKHYIO U HOTHYIO 6ubnnoteky. Ha
Beyepax B fome Ynbibbilesa
banakupes Bnepsble ycnbiwan psg
npounsseneHnn MUHKKN. 30ecb Xe OH
cam Hayan nybnmn4yHo BbICTyNaTb,
crnepBa B KayecTBe NMaHuCTa, a 3aTeM n
anpwxkepa (C 4OMaLUHUM OPKECTPOM
Ynbibbiwesa).

OpHako, Kak HU Bnekna kK cebe
banakmpeBa My3blka, OH HE cpa3sy
HaLles CBOK HaCTOsILLY JOpOry.

B 1853 rogy oH noctynaet
BOSIbHOCNyLLATENEM Ha
MaTteMaTuyecknin goakynbTeT
KasaHckoro yHnBepcuteTa B KasaHu oH
npoBoaMT ABa roga, 3apabartbiBasi Ha
xneb ypokamu nrpbl Ha posinie. B aTo
BPEMsI OH YacCTO BbICTYMaeT B
AOMaLLHMX KOHLEpTax 1 3aBoeBbIBAET
N3BECTHOCTb KaK MMaHUCT U
KomMnoauTtop. HakoHew OH OKOHYaTenbHO
pewaeT n3bpartb My3blKaribHOe
nonpuule n B KoHUe 1855 roga
nepecensietcs B [leTepbypr.

TBop4eckasn n obLecTBEHHaAdA
JeaTenbHocTb KoHUa 50—60-x rogos.

Seine Bekanntschaft mit Volksliedern
war von grof3er Bedeutung fur die
Ausbildung des kiinstlerischen
Geschmacks des zukdnftigen
Komponisten. Das Lied wurde in der
Nahe der Wolga-Werften, in den
Straf3en von Nischni Nowgorod gehort.
Die Wolga-Melodien erweckten in dem
Kind die Liebe zur Volkskunst.

Ein wichtiges Ereignis in Balakirews
Leben war seine Bekanntschaft mit dem
aufgeklarten Kunstméazen, dem Autor
einer ausfuhrlichen Monographie tber
Mozart, dem Gutsbesitzer von Nischni
Nowgorod A. D. Ulybyschew. Kinstler,
Maler und Schriftsteller trafen sich im
Haus von Ulybyschew. Serow, der
berihmte russische Dramatiker M. S.
Schepkin und A. E. Martynow
besuchten ihn oft. Die Kommunikation
mit diesen Menschen trug zur
vielseitigen und vor allem musikalischen
Entwicklung Balakirews bei, denn
Ulybyschew stellte dem jungen Mann
seine umfangreiche Bibliothek mit
Bichern und Musik zur Verfigung. An
den Abenden im Haus von Ulybyschew
horte Balakirew zum ersten Mal eine
Reihe von Glinkas Werken. Hier begann
er selbst 6ffentlich aufzutreten, zunachst
als Pianist und spater als Dirigent ( mit
Ulybyschews Hausorchester).

Doch so sehr sich Balakirew auch zur
Musik hingezogen fihlte, er fand nicht
sofort seinen wahren Weg.

1853 schreibt er sich als freier Student
an der mathematischen Fakultat der
Universitat Kasan ein. Er verbringt zwei
Jahre in Kasan und verdient seinen
Lebensunterhalt mit Klavierspielen. In
dieser Zeit tritt er haufig in
Hauskonzerten auf und erlangt als
Pianist und Komponist Berihmtheit.
Schlief3lich entscheidet er sich fur eine
musikalische Laufbahn und zieht Ende
1855 nach Petersburg.

Schopferische und offentliche
Aktivitdten in den spaten 50er - 60er



Nma BanakvpeBa cpasy e CTaHOBUTCS
N3BECTHbIM B My3blKarbHbIX Kpyrax
MeTepbypra. C ycnexom ncnonHseT
MOJSTOA0M MMaHUCT B O4HOM U3
YHMBEPCUTETCKUX KOHLLEPTOB CBOW
KoHuepT ans opTtenmMaHo ¢ opkecTpom
dha-anes MMHOP N HECKONBbKO APYrnX
dopTenmaHHbix Nbec. O HeM NULWYT B
rasetax. Ero oxoTHo npurnawatoT K
cebe npeacrtaBuTeNM 3HaTK ANg
y4yacTusi B JOMALLHUX KOHLepTax, Ha
KOTOpPbIX ObiBalOT gaXke YneHbl LLapCcKom
damunuu. MNpu xenaHmm banakupes
cmor Obl caenaTtb GnecTawyo Kapbepy.
OpHako ero He NpuBEKaEeT pPosib
MOZHOro BUPTY03a, BbIMOSHAIOLLETO
NPUXOTW 3HATHbIX NOKPOBUTENEN. Y
Hero cknagblBalTCA COBCEM MHblE
TpeboBaHUA K apTUCTY N UHbIE
npeacrtasnenus o ero gonre. OH
peLunMTesnbHO NopbIBAET CBETCKNE CBA3N,
XOTs1 U o6pekaeT cebs TeM cambIM Ha
XXM3Hb, MOSHYIO HYXAbl U NULLEHUNA.
OCHOBHbIM UCTOYHUKOM
CYyLLLeCTBOBaHUSA OCTalOTCA AN HEro
YaCTHbIe YPOKM My3blkn. B TO e Bpems
BCHO CBOKO SHEPruto, BCe CBOMU CUMbl OH
otaaeT 6opbbe 3a cogepxaTenbHoe,
BbICOKOMAENHOE My3blKanbHOe
NCKYCCTBO.

lMepeposble B3rnaabl banakvpesa
CNOXWUNUCb B pe3yrbTaTe obLLeHus C
3amMeyvaTesibHbIMU AeAaTenamm
MYy3blKanbHOW KyNbTYypbl.

OrpoMHOe 3HaveHue nvena, HecMoTps
Ha CBO KpaTKOBPEMEHHOCTb, 6IM30CTb
banakupesa k [nuHke. [Npn nepson
BCTpeYe toHOoLLa Chirpasn CBO
doopTenuaHHyo paHTasno Ha TeEMbI U3
onepsbl «BaH CycaHUH», N BENUKUIA
KOMMNOo3nTop 0a06pun aTOT paHHWU
TBOpYeckmn onbIT. CBoen cectpe J1. U.
LLlecTakoBown OH roBopun
BnocneacTemn: «...B nepsom
Banakvnpese s Hawen B3rnagbl, Tak
6nm3ko nogxoasine K MoOMM BO BCEM,
YTO KacaeTCs My3blKW... CO BpEMEHEM
OH OygeT BTOpoN MuHka». A B anpene
1856 roga, yeaxas 3a rpaHuuy, [muHka
nogapun banakupeBy ABe Menoauu,
3anncaHHble nm B Micnanmn. OgHa n3

Jahren. Balakirews Name wird in
musikalischen Kreisen in Petersburg
sofort bekannt. Der junge Pianist fuhrt
sein Klavierkonzert in fis-Moll und
mehrere andere Klavierstlicke
erfolgreich bei einem der
Universitatskonzerte auf. In den
Zeitungen wird tber ihn berichtet. Gerne
wird er von Mitgliedern des Adels zu
seinen Hauskonzerten eingeladen, zu
denen sogar Mitglieder der Zarenfamilie
kommen. Wenn er gewollt hatte, hatte
Balakirew eine glanzende Karriere
machen kdnnen. Aber die Rolle des
modischen Virtuosen, der die Launen
adliger Mazene erfullt, reizte ihn nicht.
Er hat ganz andere Anforderungen an
den Kunstler und eine andere
Vorstellung von seiner Aufgabe. Er
bricht entschieden mit den weltlichen
Bindungen, obwohl er sich damit zu
einem Leben in Not und Entbehrung
verdammt. Seine Haupteinnahmequelle
bleibt fir ihn der private Musikunterricht.
Zugleich gibt er seine ganze Energie,
seine ganze Kraft auf, um fur eine
substanzielle, hochideologische
Musikkunst zu k&dmpfen.

Balakirews zukunftsweisende
Ansichten wurden durch den Austausch
mit herausragenden Personlichkeiten
der Musikkultur gepragt.

Balakirews Nahe zu Glinka war,
obwohl nur von kurzer Dauer, von
enormer Bedeutung. Bei ihrem ersten
Treffen spielte der junge Mann seine
Klavierfantasie tber Themen aus der
Oper ,lwan Sussanin®, und der grof3e
Komponist begrifte diese friihe
kreative Erfahrung. Seiner Schwester L.
I. Schestakowa sagte er danach: ,...In
dem ersten Balakirew fand ich
Ansichten, die den meinen in allem, was
die Musik betrifft, so nahe standen... Mit
der Zeit wird er der zweite Glinka sein®.
uUnd im April 1856, als Glinka ins
Ausland ging, schenkte er Balakirew
zwei Melodien, die er in Spanien
aufgenommen hatte. Eine davon bildete



HUX nerna B OCHOBY NepBoro
CUM(POHNYECKOTO COYNHEHNSA MONOAOIO
KOMnosuTopa — YBepTIOpbl Ha TeEMy
NCMaHCKOro MapLua, BTopast — ero xe
dopTennaHHon «McnaHckom
cepeHagbl».

banakupeB 6n1M3ko cxoguTcsa co
CTtacoBbIM, B KOTOPOM HaxoAuT YyTKOroO,
nobsawero gpyra u nOenHoro
BOOXHOBUTENS, BonbLyto ponb B
pa3suTuUM banakmpeBa cbirpano Takke
€ro 3HaKOMCTBO C [lapromMbiKCKUM.

B koHue 50-x — Havane 60-x rogoB
banakupes MHoro nuweT. Benepg 3a
YBepTOpOWN Ha TeMY UCMAHCKOro MapLua
B 1858 rogy nosiBnsieTcs YBeptiopa Ha
TeMbl TPEX PYCCKNX NeceH—nepBoe 13
npon3seneHu pycckon My3blKu,
HanMcaHHoe B Tpaanumax
«KamapuHckomn»?.

1 CumdboHnyeckme nponsseneHus
[aprombikckoro Torga ewe He 6binm
HanucaHbl.

C koHua 1858 no 1861 rog komno3nTop
3aHAT COMMHEHMEM MY3bIKW K Tparegmm
Lekcnupa «Koponb Jlnp». Tonykom
nocryxuna HoBasi NOCTaHOBKa
Tpareguu Ha cueHe AnekcaHOpUHCKOro
TeaTpa. OgHako B TeaTpe 3Ta My3blka
HUKOr4a ncnosnHeHa He 6bina, a
yBepTopa, NosyymBLLas xapakrep
BMOSIHE 3aKOHYEHHOrO,
CaMOCTOATENBHOIO NPOU3BEAEHNS,
cTana nepsbiM 06pa3LOM PyCCKOro
nporpaMmMHOro cMMmdgoHn3mMa
(3aBepLueHa B 1859 roay). B aT0 xe
Bpemsi banakupes paboTtaeT Haa
BTopbiM kOHUEpTOM Ana doopTenmaHo
MU-BeMOnb Maxxop 1 nuweT GonbLuoe
KONM4eCcTBO POMaHCOB.

CoapyecTBO KOMMNO3NUTOPOB
«Mory4en ky4kn» copmMmpoBanoch B
aTOoT Xe nepuoa. Ewe B 1856 rogy
BanaknpeB No3HaKOMMUNCS C MONOAbIM
BOEHHbIM MHXeHepoM Kioun, ¢ KOTopbIM
ObICTPO coLlencs Ha ocHoBe 06LNX
My3blKarnbHbIX UHTepecoB. B 1857 roay
npousoLuna BcTpeya C BblMyCKHUKOM
BOeHHoro yyunuwa Mycoprckum, B 1861

die Grundlage fur das erste
symphonische Werk des jungen
Komponisten - die Ouvertire Uber das
Thema eines spanischen Marsches -
und die zweite - seine eigene
~Spanische Serenade” fur Klavier.

Balakirew steht Stassow nahe, in dem
er einen einfihlsamen, liebevollen
Freund und Ideengeber findet, und auch
seine Bekanntschaft mit Dargomyschski
spielt fur Balakirews Entwicklung eine
grol3e Rolle.

Ende der 50er - Anfang der 60er Jahre
schrieb Balakirew sehr viel. Nach seiner
Ouvertire tber das Thema eines
spanischen Marsches im Jahr 1858
schrieb er seine Ouvertlre tber die
Themen dreier russischer Lieder, das
erste Werk russischer Musik, das in der
Tradition von ,Kamarinskaja“! steht.

1 Dargomyschskis symphonische Werke
waren zu dieser Zeit noch nicht
geschrieben worden.

Von Ende 1858 bis 1861 war der
Komponist damit beschaftigt, Musik zu
Shakespeares Tragddie ,Konig Lear” zu
komponieren. Den Anstol3 dazu gab die
Neuinszenierung der Tragddie am
Alexandrinski-Theater. Diese Musik
wurde jedoch nie am Theater
aufgefuhrt, und die Ouvertire, die den
Charakter eines vollendeten Werks
hatte, wurde zum ersten Beispiel der
russischen Programmsymphonik
(vollendet 1859). Zur gleichen Zeit
arbeitete Balakirew an seinem zweiten
Klavierkonzert in Es-Dur und schrieb
eine grofRe Anzahl von Romanzen.

In dieser Zeit entstand auch die
Komponistengemeinschaft ,Machtige
Handvoll“. Bereits 1856 lernte Balakirew
den jungen Militéringenieur Cui kennen,
mit dem er sich aufgrund gemeinsamer
musikalischer Interessen bald
anfreundete. 1857 traf er Mussorgski,
einen Absolventen einer Militdrschule,
1861 den siebzehnjahrigen



rogy—c cemMHaguaTtuneTHUM MOPCKUM
odmuepom Pumckum-KopcakoBbiM, a B
1862 rogy —c npodgeccopom
MeAankoxmpyprnyeckomn akagemmm no
kadegpe xummn bopognHbimM. Tak
CINOXNINCA KPY>KOK.

Mo cBuagetenscTBy Pnmckoro-
KopcakoBa, banakvpeBa «cnyLwanmcb
O©ecnpekocnoBHo, n6o obasiHue ero
NNYHO BbINO CTPALLHO BENMMUKO.
Monogown, ¢ YyaeCHbIMWU, NOABWXKHbBIMU,
OTFHEHHbIMW rfasamu, ¢ KpacuBom
©opoaon, roBOpPALLNN PELLUNTESNBHO,
aBTOPUTETHO M NMPSAMO; KaXayt MUHYTY
roTOBbIN K MPEKPacHOW MMMNPOBMU3aLINK
3a popTennaHo, MOMHSLLNA Kaxabln
N3BECTHbIV €My TaKT, 3aNOMMHaOLLMI
MrHOBEHHO UrpaemMble COYUHEHUS, OH
AOJTKeH ObIN NPOM3BOANTL 3TO
obasiHMe, Kak HUKTO OpYyromny.

3aHATUA Co CBOMMM TOBapuLLIaMK-
yyeHukamm banakupeB cTpoun no
meToay cBoboaHoro obmeHa
TBOPYECKMMU MbicniaMun. [ponsseneHus
BCEX YNEHOB KpY>XKa NpourpbiBanmch u
obcyxganuce coobua. MNMoasepras
KPUTUKE COYMHEHMSI CBOUX APY3€EMN,
banakmpeB He TONbKO yKasbiBar, Kak
cnefyeT UcnpaBuUTb OTAENbHbIE
Hefo4eThbl. 3a4acTyo OH cam
AONUCbIBan Lernble KYCKN My3bIKK,
WHCTPYMeHTOBan, pegaktuposan. OH
LLeapo AENUICA C Apy3baMU
TBOPYECKMMU 3aMbICIiaMn, OMNbITOM,
noackasbiBan UM TEMbI U CHOXKETbI.
bBornbLloe MecTo B 3aHATUAX 3aHMMan
TaKkKe aHanu3 Bbl4aloLLNXCS
npou3BeLeHNN KITaCCUKOB U
COBPEMEHHbIX KOMMNO3NTOPOB. Kak
nucan Cracos, 6becenbl banaknpesa
«BbINIM ANs ToBapULLEN €ro CIIOBHO
HacTOoALLME NEKUUM, HACTOSALLNI
MMMHa3n4YeCcKknUm N YHUBEPCUTETCKUIN
KypC My3blkn. KaxxeTca, HUKTO n3
MY3bIKAHTOB HE paBHSANCS €
banakmpeBbIM MO CUNe KPUTUYECKOTO
aHanusa u My3blKaribHON aHaTOMUNY.
BosHukaBLUMe B KpyXxKe cropbl
3a4acTylo BbIXOAMNWN Janeko 3a
npenenbl YACTO My3blKanbHbIX
BonpocoB. [fopsiio obeyxaganmch

Marineoffizier Rimski-Korsakow und
1862 den Professor der Medizinisch-
Chirurgischen Akademie in der
Abteilung fir Chemie Borodin. Damit
war der Kreis geschlossen.

Laut Rimski-Korsakow ,hdrte man
Balakirew ohne Frage zu, denn sein
personlicher Charme war furchtbar
grof3. Jung, mit wunderbaren, wendigen,
feurigen Augen, mit einem schénen
Bart, entschlossen, autoritar und direkt
sprechend; jede Minute bereit, am
Klavier schdn zu improvisieren, sich
jeden Takt, den er kannte, zu merken,
sofort gespielte Kompositionen
auswendig zu lernen, er muss diesen
Charme wie kein anderer erzeugt
haben®.

Balakirew organisierte seinen
Unterricht mit Mitschilern nach der
Methode des freien Austauschs
kreativer Ideen. Die Werke aller
Mitglieder des Zirkels wurden
gemeinsam gespielt und diskutiert. Bei
der Kritik an den Werken seiner
Freunde wies Balakirew nicht nur darauf
hin, wie einzelne Fehler zu korrigieren
seien. Oft beendete er selbst ganze
Musikstticke, arrangierte sie neu und
bearbeitete sie. Grol3ziigig teilte er
kreative ldeen und Erfahrungen mit
seinen Freunden und schlug ihnen
Themen und Sujets vor. Auch die
Analyse herausragender Werke von
Klassikern und zeitgendéssischen
Komponisten spielte in seinen Studien
eine grofRe Rolle. Wie Stassow schrieb,
waren Balakirews Diskussionen fur
seine Gefahrten wie echte Vorlesungen,
ein wahrer gymnasialer und
universitarer Musikkurs. Es scheint,
dass keiner der Musiker Balakirew in
Sachen kritischer Analyse und
musikalischer Anatomie das Wasser
reichen konnte®. Die Debatten im Kreis
gingen oft weit Gber rein musikalische
Fragen hinaus. Probleme der Literatur,
der Poesie und des gesellschaftlichen
Lebens wurden heftig diskutiert.



npobnemMbl nMTEpPaTypbl, NO331M,
0OLLIECTBEHHOM XXN3HW.

lMyTewecTtsne banakupesa no Borre,
nmesLLee Takoe 6onbLIoe 3Ha4YeHne
AN pasBUTUS PYCCKON MY3bIKN,
coctosinock netom 1860 roaa.
banakupeB oTnpaBurncsa Ha napoxoae
oT HmwxHero o ActpaxaHu BMecTe C
noatom H. ®. LllepbuHon,
nccrnegoBartesieM 1 3HaTOKOM PYCCKOro
donbknopa. LWepbuHa 3anuceiBan
cnosa, banakupes — menoguun
HapOAHbIX NECEH.

[MepBbIM TBOPYECKNUM UTOMOM NOE3aKN
Oblna HoBas yBepTiopa (UNn KapTuHa)
Ha TeMbl TPEX PYCCKMUX NECEH U3 YMcna
3anuncaHHbIX Ha Bonre. NepBoHavansbHO
banakupes gan en HasBaHue «1000
net», a nosgHee, B 1887 roay,
nepepaboTtaB ee, Ha3Ban
CUMdOHMYecKkon noamomn «Pycb».
BHeLwwHM NnoBOAOM K COUYNHEHMIO
SIBUNOCb OTKpbITUE B 1862 roay B
Hosropoge namstHuKa « TeicadeneTue
Poccun». OgHako 3ambicen
BbanaknpeBa cnoxuncsi BHe
3aBMCUMOCTU OT odomumarnbHbIX
TOPXXEeCTB, NOA BANAHUEM OOHOro U3
ApYyanLunx nponsseseHunm
PEBOSOLNMOHHO-4EMOKPATUYECKON
nyonuuMCTUKN—HanevyaTaHHom B
«Konokone» ctatbu 'epueHa «McnonuH
npocbinaeTcsay. B BOOXHOBEHHbIX TOHAX
nucan 'epueH 0 Moryyemn cune pycckoro
Hapoga, BcTarouwero Ha 6opbby co
cBOMMM yrHeTaTensamn. Apkue obpasbl
cTtaTby Bbi3Banu y banakmpesa
CTPEMMEHNE BOMNMOTUTb B MYy3bIKE
KapTUHbI U3 HAPOAHOW XNU3HW, UCTOPUM,
BOCMETb Ceayo APEBHOCTbL, beckpanHue
NPOCTOPbI POLHOM CTPaHbI U
MOSOAELKYIO yaanb pyCCKOro Hapoaa,
He pa3 3acTaBnsABLUYIO TpeneTaTtb
BparoB. [loctomHcTBa yBepTiopbl «1000
neTy 3akryarTCsa Npexae BCEro B
NOANMMHHON HAPOAHOCTU U APKOW
KPaCOYHOCTN My3blKanbHOMo s3blKa.
3pecb banakupesbiM Obinn BNepBbIe
OTKPbITbl HOBbIE MPUHLMMbI
rapmMoHuM3aumm n BapmaLnoHHOro
pas3BUTUSA HAPOOHbIX NeceH. B

Die fur die Entwicklung der russischen
Musik so wichtige Reise Balakirews die
Wolga hinunter fand im Sommer 1860
statt. Balakirew reiste mit dem Dichter
N. F. Schtscherbina, einem Forscher
und Kenner der russischen Volkskunst,
auf einem Dampfer von Nischni nach
Astrachan. Schtscherbina nahm den
Text und Balakirew die Melodien der
Volkslieder auf.

Das erste schopferische Ergebnis der
Reise war eine neue Ouvertire (oder
ein Bild) zu den Themen dreier
russischer Lieder, die auf der Wolga
aufgenommen wurden. Balakirew gab
ihr zunachst den Titel , 1000 Jahre®,
spater, 1887, nach einer Uberarbeitung,
nannte er sie seine symphonische
Dichtung ,Rus®. AuRRerer Anlass flr das
Werk war die Einweihung des Denkmals
fur das Millennium Russlands im Jahr
1862 in Nowgorod. Balakirews Idee
entstand jedoch unabhéngig von den
offiziellen Feierlichkeiten, unter dem
Einfluss einer der glanzendsten
Schopfungen des revolutionar-
demokratischen Journalismus - Herzens
Artikel ,Der Riese erwacht”,
veroffentlicht in der ,Kolokol* (zeitschrift).
Herzen schrieb in inspirierten Ténen
Uber die machtige Kraft des russischen
Volkes, das sich zum Kampf gegen
seine Unterdriicker erhebt. Die
lebhaften Bilder des Artikels weckten in
Balakirew den Wunsch, Szenen aus
dem Leben und der Geschichte
Russlands in Musik umzusetzen, die
grauhaarige Antike, die unendlichen
Weiten seines Heimatlandes und die
Tapferkeit des russischen Volkes zu
verherrlichen, das seine Feinde mehr
als einmal zum Zittern gebracht hatte.
Das erste und wichtigste Verdienst der
Ouverttre ,, 1000 Jahre“ist ihre echte
Nationalitat und die lebhafte Farbigkeit
ihrer musikalischen Sprache. Hier
entdeckte Balakirew zum ersten Mal
neue Prinzipien fur die Harmonisierung



yBepTIOpe MHOXECTBO rapMOHUYECKUX,
KOJNTOPUCTUYECKUX U NHBIX HAXOOO0K,
MHOroo6pasHo pa3BuTbIX BNOCMEACTBUM
Mycoprckum, BopoamHbim, PUMCKUM-
KopcakoBbIM 1 NO3BOSIMBLUNX UM C
HenogpaxaemMon ApKOCTbIO nepenath B
CBOUX COMMHEHUSIX OYX PYCCKOM
CTapWHbI, HAPOLHYIO CUnYy, NOpPbIB,
IOMOP 1 Becerbe.

C6opHUK «40 pycCKNX HAPOAHbIX
neceH», BKAOYawLWwmn odbpaboTkm Bcero
cobpaHHoro Ha Bonre maTtepunana,
nossuncs B 1866 rogy. O ero
Xy[LOXXECTBEHHOM U UCTOPUYECKOM
3Ha4yeHun noapobHo ByaeT ckasaHo
HUXE.

Ha KaBkase banakupeB 6biBan
Tpwxabl: B 1862, 1863 n 1868 rogax.
Mog BnevaTneHmem oT 3TuX
nyTeLwwecTBUA OH Hanucan
dopTenuaHHyto haHTasmo «cnamen»,
rmaBHOW TEMOW KOTOPOW caenan
yCrbILLaHHYI0 BO BPEMSI CTPAHCTBUI
Menoauto kabapamMHCKOWM NASACKK, U
NPUHANCA 3a CUM(POHUYECKYIO NO3IMY
«Tamapa», COMMHEHME KOTOPOU
3aTsHYNOCb, OOHAKO, Ha Jonrue rogbl.

3a gupwxkepckuin nynbT banakmpes
BCTarsn BNepBble B OAHOM M3 KOHLEPTOB
BecnnatHon My3blkanbHOW LWKonbl. 1o
cBmaeTenbcTBy [JaproMbiKCKoro,
anpwxupoBaHue banakupesa
OTNNYanNoCb «OrHEHHOW FOPSAYHOCTBIOY.
Ha ogHOM 13 paHHUX ero BbICTYNMEHNN
NPUCYTCTBOBAN HAaXOAMBLUMIACA B
MeTepbypre BarHep, KOTOPbLIN C
BonbLuor noxsanon oto3eancsa o6
NCNOSTHEHUN «AParoHCKOM XOTbl»
MuHkKn, go6aBmB Npu 3TOM, YTO B
banakupeBe-gnpwxepe oH BUANT
cBoero 6yayLiero pycckoro conepHuka.

B koHuepTax becnnaTtHou LwKonbI
NOCTOSIHHO UCMNOJTHANNCL NPON3BEAEHNS
MMuHkn 1 [JapromMmbikckoro. 3aechb
Bnepsble nNpo3syyanu Nepeas
cumdoHus Pumckoro-Kopcakosa,
OTPbIBKN U3 onep «KaBka3ckui
nreHHUK» n «Bunbsam Patknud» Kion,
yBepTiopa K onepe «[1CKOBUTSHKa»

und Variationsgestaltung von
Volksliedern. Die Ouvertire enthalt viele
harmonische, koloristische und andere
Entdeckungen, die Mussorgski, Borodin
und Rimski-Korsakow spater in grof3em
Umfang weiterentwickelt haben, so dass
sie in ihren Werken mit
unnachahmlicher Brillanz den Geist des
russischen Altertums, die Kraft des
Volkes, den Schwung, den Humor und
die Frohlichkeit vermitteln konnten.

Die Sammlung ,40 russische
Volkslieder®, die das gesamte an der
Wolga gesammelte Material enthalt,
erschien im Jahr 1866. Auf ihre
kinstlerische und historische Bedeutung
wird im Folgenden naher eingegangen.

Balakirew besuchte den Kaukasus
dreimal - in den Jahren 1862, 1863 und
1868. Beeindruckt von seinen Reisen
schrieb er die Klavierfantasie ,Islamey®,
deren Hauptthema eine kabardinische
Tanzmelodie war, die er auf seinen
Reisen gehdrt hatte, und begann seine
symphonische Dichtung ,Tamara®,
deren Komposition viele Jahre dauerte.

Balakirew Gibernahm den
Dirigentenpult zum ersten Mal bei einem
der Konzerte der Freien Musikschule.
Laut Dargomyschski war Balakirews
Dirigat fur seine ,feurige Scharfe®
bekannt. Bei einer seiner ersten
Auffihrungen lobte Wagner, der sich in
Petersburg aufhielt, Glinkas Auffiihrung
der ,Jota aragonesa“ und fugte hinzu,
dass er Balakirew als seinen
zukUnftigen russischen Rivalen als
Dirigent sehe.

In den Konzerten der Freien Schule
wurden regelmaiig Werke von Glinka
und Dargomyschski aufgefihrt. Die
erste Sinfonie von Rimski-Korsakow,
Auszlge aus Cuis Opern ,Der
Gefangene des Kaukasus® und ,William
Ratcliff*, die Ouvertire zu Rimski-
Korsakows ,Das Madchen von Pskow*



Pumckoro-KopcakoBa, a Takke MHorme
13 Npou3BeaeHNN BbICOKO
noymntasLLMxca banaknpesbim
Bepnvosa, WymaHa, u Jlucra.

B 1867 rogy banakupes BbICTynaeT B
kKadecTBe gupwxkepa B lNpare, roe
BrepBble 3HAKOMUT YeLLCKYo Ny6rvky ¢
«PycnaHom v Jliogmunon» MuHkw.
«,Pycnan" okoH4aTenbHO nokopwus cebe
Yewlckyto nybnunky,—nucan banakupes
cBOUM neTepbyprckum opys3bsim.—
BocTOp»XeHHOCTb, C KOTOPOW ero
NPUHANX, HE YMEHbLIAETCH N Tenepb,
XOTS S ero yxxe agupwxkmposan 3 pasa...»
Mpaxckue cnywarenu npenogHecnu
banakupeBy BEHKU, N OOWH U3 HUX OH
peLmns 0TBe3TU Ha Moruny MMuHKK.
YUeLuckne raseTbl NpusHanu B nuue
banakmpeBa 4OCTOMHOIO y4eHuka
"mMuHKkK, npogomkaTtens ero gena. Mo
BrieyaTneHnem ot noesaku B lNMpary
banakupes co3gan B 1867 rogy
CUMCPOHUYECKYIO YBEPTIOPY,
OCHOBaHHYIO Ha TeMaX YeLLCKUX
(ToyHEee —MopaBCKMX) HAPOAHbIX
neceH, KOTOPOM OH NO3Xe NPUCBOU
Ha3BaHue «B Yexum». 3Ta yBepTiopa
Oblna, Mexay NpPo4rM, UCNosIHeHa
BanakvnpeBbIM Hapsagy ¢ opyrumm
npounsBeeHNs MU Ha KOHLUEepTe B YeCTb
CNaBAHCKUX rOCTeNn.

Mwmsa BanakupeBsa Kak gnpuxepa
CTaHOBUTCS HACTONbKO U3BECTHbLIM U
aBTOPUTETHbLIM, YTO Jaxe peakUNOHHbIe
Kpyru, oTHocsiLmMecs BpaxaebHo K
npencraesntenam «Hoeow pycckon
MYy3blKasfibHOW LLKOSIbIY», BbIHYXXOEHbI
Obinn ¢ aTUM cuntaTbes. B 1867 rogy
OH nonyyaeT npurnaileHue
ANpmXxmnpoBaTb KoHLepTamn Pycckoro
My3blkanbHoOro obuiecrtsa. Ha atom
HOBOM MOCTY OH NPOJoIIKaeT
PEBHOCTHO NponaraHamMpoBaTth fyyline
npousBefeHNa COBPEMEHHON My3blku. B
YaCTHOCTU, OH BMNEpPBbIE UCMOSNHAET
3gechk [epByto cumgoHnio bopoanHa.

K koHUy 60-x roqos 3aBA3biBaOTCS
apyxeckue cBsa3n banakupesa ¢
Yarkoscknm. KomnoauTtopbl BegyT
OXMBIEHHYI0 nepenncky. banakupes
CBOVMMU COBETaMU BO MHOIOM romoraeT

sowie zahlreiche Werke von Berlioz,
Schumann und Liszt, die Balakirew sehr
schatzte, wurden hier zum ersten Mal
aufgefuhrt.

Im Jahr 1867 trat Balakirew als
Dirigent in Prag auf, wo er dem
tschechischen Publikum erstmals
Glinkas ,Ruslan und Ljudmila“ vorstellte.
» Ruslan‘ hat endlich die tschechische
Offentlichkeit erobert, - schrieb
Balakirew an seine Freunde in
Petersburg. - Die Begeisterung, mit der
er empfangen wurde, lasst auch jetzt
nicht nach, obwohl ich es bereits
dreimal dirigiert habe...“ Das Prager
Publikum Uberreichte Balakirew Kranze,
und er beschloss, einen davon zum
Grab von Glinka zu tragen. Die
tschechischen Zeitungen wirdigten
Balakirew als wirdigen Schiuler Glinkas
und als Fortsetzer seines Werks.
Inspiriert von seinem Besuch in Prag
komponierte Balakirew 1867 eine
symphonische Ouvertiire Gber Themen
aus tschechischen Volksliedern, die er
spater ,In Bohmen* betitelte. Diese
Ouvertire wurde Ubrigens von
Balakirew zusammen mit anderen
Werken bei einem Konzert zu Ehren der
slawischen Gaste aufgefihrt.

Balakirews Name als Dirigent wird so
berihmt und mafl3gebend, dass selbst
reaktionare Kreise, die den Vertretern
der Neuen Russischen Musikschule
feindlich gegeniberstehen, gezwungen
sind, sich mit ihm auseinanderzusetzen.
1867 wird er eingeladen, die Konzerte
der Russischen Musikgesellschaft zu
dirigieren. In dieser neuen Funktion
setzt er sich weiterhin eifrig fur die
besten Werke der zeitgendssischen
Musik ein. Vor allem Borodins Erste
Symphonie fuhrt er hier erstmals auf.

Ende der 60er Jahre begann die
Freundschaft zwischen Balakirew und
Tschaikowski. Die beiden Komponisten
fuhrten einen regen Briefwechsel.
Balakirews Ratschlage trugen



pPasBUTUIO MPOrPaMMHOro
CUMOHNYECKOrO TBOpYECTBA
YankoBcKoro, a TOT, B CBOK o4vepe/b,
cogencTByeT nonynapusayum
counHeHnn banakmpesa B Mockse.

K aTomMy BpemeHu, ogHako, Ha
banakupeBa yxe HauMHatloT CbinaTbCH
OAVH 3a OpYrM TshXenble yaapsbl.

BecHon 1869 roga npeacraButenmn
NPUABOPHOM KINNKM rpy00 OTCTPaHAT
€ro. oT ANPWXNPOBaHNA KOHLEpTamMu
PMO. 310 BbI3BaNo rnybokoe
BO3MYLLIEHNE nepeaoBOn My3blKkanbHOM
obuiecTBeHHOCTU. YankoBCcKui
HomMmeeTun B «CoBpeMeHHOM NeTonnucmn»
cTaTbilo, B KOTOPOW Bbipa3nsi OTHOLLEHWE
BCEX YECTHbIX MY3bIKQHTOB K (bakTy
©ecLuepeMoHHOro N3rHaHnsa 13 BbICLLEro
MY3bIKanbHOro yyYpexaeHnsa YenoBeka,
COCTaBnAOLLEro ropAocTb M YKpalleHue
PYCCKOMN My3blKalribHOW KynbTYypbl.
YHankosckuin nucan; «banakmpes moxeTt
CKasaTb Ternepb TO, YTO U3PEK oTeL,
PYCCKOW CITOBECHOCTU, KOra nonyyun
nssectme 06 narHaHum ero n3 Akagemmm
Hayk: ,AKaieM10 MOSIEHO OTCTaBUTb OT
JlomoHocoBa, HO JlTomOHOCOBa OT
AkKagemMmm oTCcTaBmUTb HENB3SA" Y.

K aToMy nee BpemMeHU CUSbHO
noLaTHyNoCb MaTepuansHoe
nonoxeHve becnnatHon My3blkanbHOM
wkonbl. OHa Gbina Ha rpaHun 3akpbITUS,
3TO OYEHb TSXKENo nepexmBanochb
BanakunpesbiM. BO3HUKIM cepbesHble
HeypaauLbl U B €r0 NINYHON XNU3HWU:
CMepTb OTLa noBnekna 3a cobomn
HeobXo4MMOCTb NPUHATL Ha cebs
MaTepuarbHble 3a00Tbl O HE3aMYXXHUX
cecTpax, B TO BpeMsi Kak cam
KOMMO3UTOP HE MMeN CPeacTB K
CYyLLLECTBOBAHMUIO.

K Havany 70-x roqoB U3MeHUNUCL U
OTHoLweHns banakupesa ¢ YneHamm
«Mory4en ky4dkn». NMutomubl
Banakupea ctanu 3pensiMu, BNosiHe
CNOXMBLUMMUCSH KOMMNO3UTOPamu,
nepecrtanu HyXgaTbCs B ero
nosceaHeBHOW oneke. B Takom siBneHnn

wesentlich zur Entwicklung von
Tschaikowskis symphonischen
Programmwerken bei, und Tschaikowski
forderte seinerseits Balakirews Werke in
Moskau.

Zu diesem Zeitpunkt erleidet Balakirew
jedoch bereits einen schweren Schlag
nach dem anderen.

Im Fruhjahr 1869 wurde er von
Mitgliedern der Hofclique riide von der
Leitung der RMG-Konzerte
ausgeschlossen. Dies rief in der
fihrenden musikalischen Offentlichkeit
tiefe Emporung hervor. Tschaikowski
veroffentlichte einen Artikel in der
»Zeitgenossischen Chronik®, in dem er
die Haltung aller ehrlichen Musiker
gegentber dem ungezwungenen
Ausschluss eines Mannes, der der Stolz
und die Zierde der russischen
Musikkultur gewesen war, von der
hoéheren Musikinstitution zum Ausdruck
brachte. Tschaikowski schrieb:
.Balakirew kann jetzt sagen, was der
Vater der russischen Literatur sagte, als
er die Nachricht von seinem Ausschluss
aus der Akademie der Wissenschaften
erhielt: ,Die Akademie kann von
Lomonossow getrennt werden, aber
Lomonossow kann nicht von der
Akademie getrennt werden".”

Zu diesem Zeitpunkt war die finanzielle
Situation der Freien Musikschule
ernsthaft gefahrdet. Sie stand kurz vor
der SchlieRung, was fir Balakirew sehr
schwer zu verkraften war. Auch in
seinem Privatleben gab es
schwerwiegende Probleme: der Tod
seines Vaters machte es erforderlich,
dass er sich um seine unverheirateten
Schwestern kiimmerte, wahrend der
Komponist selbst keine Mittel fir seinen
Lebensunterhalt hatte.

Anfang der 70er Jahre hatte sich auch
Balakirews Beziehung zu den
Mitgliedern der ,Machtigen Handvoll*
verandert. Balakirews Schiler waren zu
reifen, voll entwickelten Komponisten
geworden und brauchten seine tagliche
Anleitung nicht mehr. An diesem



He ObIfno H14ero
NPOTUBOECTECTBEHHOrO, U OAWNH U3
4YneHoB Kpyxka—bopoanH—paan aTomy
npaBurbHOE 06 BACHEHME, XOTA U
obne4veHHOe B LLYTNMBYIO (hopmy.
«lMNoka Bce ObINK B NOMOXEHUN 1L NO4
Hacefkot (pasymes nopg nocnegHemn
banakupea),—nucan bopoavH,—Bce
Mbl 66111 Bonee nnu meHee cxoxu. Kak
CKOPO BbINYNUANCHL N3 ANL, NTEHL bl —
obpocnu nepbsimu. MNepbs y Bcex
BbILLSN NO HEOBXOOUMOCTU PasfnUYHbIE;
a Korga OTpoCnn Kpblnbsi—Kaxabln
noneten, Kyaa ero TAHeT No HaType ero.
OTcyTcTBME CXOACTBA B HanpaBneHuu,
CTpeMMEeHNAX, BKycax, Xxapakrepe
TBOPYECTBA M NPOY, NO-MOEMY,
COCTaBMSIET XOPOLUY N OTHIOOb He
nevanbHyl CTOPOHY aenay.

OpHako 6one3HeHHO caMontobumBbIn,
TSDKENO YS3BMEHHbIN BCEMU Heyda4yamu,
banakmpeB He MOr NPUMUNPUTLCS C
notepen 6bINoro BAMAHUS Ha HEeAABHUX
YYEHUKOB.

Tskenble nepexnsaHus Bbi3Banm
OCTpbIV OyLLEBHbIN Kpuaunc. OgHo Bpems
banakmpeBbiM Bnagena mMbiCib O
camoybunctee. BbIHYy>XAEHHbIN
3apaboTka pagu NOCTYNUTb PALOBbLIM
cnyxauimMm B npaesneHne Bapliasckon
XKenesHom Joporu, OH OTCTpaHseTCs oT
NPeXHUX apysen n Hagosro
OTKa3blBaeTCs OT Kakux-nmbo
MYy3bIKanbHbIX 3aHATUN.

Bo3BpaweHue K Mmy3bike.
MocnepgHun nepuoa XX1U3HU U
TBOp4YecTBa. Heckonbko neT Anmnocb
oTyyxaeHue banaknpesa ot
My3blKanbHbIX Aesn. Jinwb K KoHLy 70-x
rofqoB Y HEro NOCTeNeHHO
BO3pOXaaeTcs MHTepec K my3bike. OH
BHOBb OepeTcs 3a npepBaHHOe
COYNHEHNE CUMAOHNYECKON NO3MBbI
«Tamapa». BosspalueHuto banakmpesa
K My3blKanbHOWN OeATENbHOCTU BO
MHOrOM COAEeNCTBOBanu ctapaHusi ero
apysen. B 4acTHOCTK, 3HAYUTENbHYIO
ponb ceirpana J1. W. LecTakoBa,
npeanoxusLlas emy NpuUHATbL y4actme B
peaakTUpPOBaHUM rOTOBALLIMXCA K
nagaHuo naptutyp MMuHkn. banakvpes

Phanomen war nichts Unnattrliches,
und ein Mitglied des Kreises - Borodin -
lieferte die passende Erklarung, wenn
auch in scherzhafter Form gekleidet.
LAls alle noch ein Ei unter der Henne
waren (womit Balakirew gemeint war), -
schrieb Borodin, - waren wir alle mehr
oder weniger gleich. Sobald die Kiken
aus den Eiern geschlipft waren, wurden
sie mit Federn bedeckt. Die Federn
waren notwendigerweise alle
verschieden, und als die Flugel
wuchsen, flog jeder dorthin, wohin ihn
seine Natur zog. Die fehlende
Ahnlichkeit in der Richtung, in den
Bestrebungen, im Geschmack, in der
Art der Kreativitat usw. ist meiner
Meinung nach eine gute und
keineswegs traurige Seite der Sache.”

Doch Balakirew, der von all den
Misserfolgen zutiefst verletzt war,
konnte sich nicht mit dem Verlust seines
friheren Einflusses auf seine jlingsten
Schuler abfinden.

Die schwierigen Erfahrungen losten
eine akute psychische Krise aus. Eine
Zeit lang hatte Balakirew
Selbstmordgedanken. Er wird
gezwungen, als einfacher Bediensteter
bei der Warschauer Eisenbahn zu
arbeiten, um Geld zu verdienen,
entfremdet sich von seinen friheren
Freunden und gibt fir lange Zeit alle
musikalischen Aktivitaten auf.

Ruckkehr zur Musik. Die letzte
Periode seines Lebens und
Schaffens. Balakirews Entfremdung
von musikalischen Angelegenheiten
dauerte mehrere Jahre. Erst gegen
Ende der 70er Jahre kehrt sein
Interesse an der Musik allm&hlich
zurtick. Er beginnt mit der Komposition
seiner zuvor unterbrochenen
symphonischen Dichtung ,Tamara®“.
Balakirews Ruckkehr zur Musik wurde
durch die Bemihungen seiner Freunde
stark gefordert. Eine wichtige Rolle
spielte dabei L. I. Schestakowa, die ihm
vorschlug, sich an der Herausgabe von
Glinkas Partituren zu beteiligen, die zur
Veroffentlichung vorbereitet wurden.



AeATenbHO NPUHANCA 3a 3Ty paboTy,
npurnacue gns nomowmn Pumckoro-
KopcakoBa u ero yyeHuka Jlagosa.

Ho BanakupeB BepHyncs K
MY3blKanbHOW XU3HW yXKe He NMPEXHUM
«OPJIOMY», Kak ero Korga-To HasblBarsn
[aprombikckun. [lyLieBHble CUrbl €ro
Oblnn HagnomneHsbl. MNosiBunack
OonesHeHHas 3aMKHYTOCTb. B ero
00LLEeCTBEHHbIX B3rnsaax yxe He 6b1rio
npexHeun nporpeccnsHocTn. OcobeHHO
nopasuno gpysemn obpalieHue
banakupeBa k penuruu.

Bo Bcem 3TOM, HECOMHEHHO,
ckasanocb, MOMUMO FINYHbIX
nepexunBaHun, n BANSHWE peakuum
Havana 80-x rogoB. CmMATEHME U
pacTepAHHOCTb, NOSBMBLUMECH B 3TY
3MNOXYy Cpean HEKOTOPbIX CoeB
WHTENNANIEHUNN, HaNoXNn CBOW
oTnevyaTok U Ha Nncuxmuky banaknpesa.

TeM He MeHee 1 B HOBbIX YCIOBUAX OH
pas3BuUI 3HEPTMYHYIO MY3blKanbHO-
oOLLeCcTBEHHYIO aeaTenbHoCTb. B 1881
rogy banakupes cHoBa cTarn
AOVpeKTopoM 1 ampmxepom becnnatHon
My3blKanbHOW LIKOMbl. Tenepb oM
BKNtoYasn B NporpaMmbl KOHLEPTOB
TaKkke N Npon3BeneHus
npeacTaBuTenen HOBOro NOKONEHNS
PYCCKMX KOMMNO3NUTOpOB— [Na3yHoBa,
JNlaposa. B 1883 rogy banakupes
Nosly4ymn MecTo ynpasnsoLEero
MpnaBopHOM NEBYECKOM Kanesinown,
npuenek Kk pabote Pnmckoro-Kopcakosa
N C ero NoMoLLbI0 peopraHnsoBan Tam
cuctemy npenogasanud. B 1894 roay
OH BbILLES B OTCTaBKY 1 oTAancs
TBOPYECTRY.

Muorve n3s couymHenmn 80—90-x rogos
Obinn 3agymMaHbl U HavaTbl
banakupesbiM ewe B 60-e roabl. Tak
ObIfo C yXXe YNOMSHYTOM
cuMoHMYecKon noamon « Tamapay,
3akoH4yeHHou B 1882 roay, c Nepson
CUMAOHMEN 00 MaXOop, KOTOPYHO
komnosuTop 3asepwwmn B 1897 rogy, n c
dopTenmMaHHbIM KOHLEPTOM MU-BEMOIb
Maxkop, Hafg KOTOpbIM OH paboTan B
nocnegHue rogbl XmnsHu. banaknpes

Balakirew nahm diese Arbeit aktiv in
Angriff und lud Rimski-Korsakow und
seinen Schuler Ljadow zur Mitarbeit ein.

Doch Balakirew kehrte nicht mehr als
der frihere ,Adler”, wie ihn
Dargomyschski einst nannte, ins
Musikleben zurtick. Seine Geisteskraft
war gebrochen. Er wurde krankhaft
zurtickgezogen. Seine sozialen
Ansichten entsprachen nicht mehr
seiner friheren fortschrittlichen Natur.
Besonders erschreckend fur seine
Freunde war Balakirews Hinwendung
zur Religion.

Bei all dem war zweifellos neben
seinen personlichen Gefuhlen auch der
Einfluss der Reaktion der frihen 80er
Jahre zu spiren. Der Aufruhr und die
Verwirrung, die in dieser Zeit in einigen
Teilen der Intelligenz aufkamen, wirkten
sich auch auf Balakirews Psyche aus.

Dennoch entfaltete er auch unter den
neuen Bedingungen eine rege
musikalische und soziale Tatigkeit. Im
Jahr 1881 wurde Balakirew erneut
Direktor und Dirigent der Freien
Musikschule. Nun nahm er auch Werke
von Vertretern der neuen Generation
russischer Komponisten - Glasunow und
Ljadow - in seine Konzertprogramme
auf. 1883 wurde Balakirew zum Direktor
der Hofkapelle ernannt, stellte Rimski-
Korsakow ein und reorganisierte mit
dessen Hilfe das Unterrichtssystem. Im
Jahr 1894 nahm er seinen Abschied und
widmete sich der schépferischen Arbeit.

Viele der Werke der 80er - 90er Jahre
wurden von Balakirew bereits in den
60er Jahren erdacht und begonnen.
Dies gilt fur die bereits erwahnte
symphonische Dichtung ,Tamara®, die
1882 fertiggestellt wurde, flir die Erste
Symphonie in C-Dur, die der Komponist
1897 vollendete, und fur das
Klavierkonzert in Es-Dur, an dem er in
seinen letzten Lebensjahren arbeitete.
Balakirew nahm sich auch vor, die in



B34S1CH TaKXKe 3a NepeopKeCTPOBKY U
NnoAroToBKY K M34aHMK0 CUMAOHNYECKMX
npoun3BeaeHnn, HanNnNCcaHHbIX B
MO0O0CTW.

B 1890—1900-x rogax nosBnawTcaA
HOBblE€ POMaHCbl U OpTENUaHHbIE
nbecbl banakmpesa.

[Mo-npexxHemMy KOMMO3UTOP NposBRseT
ropsYMmn MHTEPEC K HApOAHOMY
TBOPYECTBY, XOTH y>K€ HE 3aHMMaeTCs
NNYHO COOMpaHNEM 1 3aMNNCBLI0 NECEH.
OH oTKNUKaeTcst Ha NpurnallueHne
neceHHomn komuccum Pycckoro
reorpadpuyeckoro obuiecrtea,
npuenekasLlen psag BUOHbIX
KOMMO3UTOPOB Ans 06paboTku
HapOAHbIX HAaNeBoOB, 3aMMCaHHbIX
dONbKMIOPHBLIMU 3KCNEeANLNAMIN Ha
ceBepe Poccuun. B 1901 rogy BbixogaT
13 neyaTtun gsa cbopHuka. 310
«TpuauaTb pyCCKMX HApPOOHbIX NECEHY,
obpaboTaHHbIX BanaknpesbiM ang
neHus ¢ poptennaHo, a Takke ans
doopTennaHo B 4 pyku.

B nocnegHuin nepnog CBOEN XN3HU
BanakmpeB Obin OKpyXeH My3blKkanbHOM
MOJSI04EXbI0, Cpean KOTopomn
HaxXoAWUITUCb N HEKOTOPbLIE U3 ero
BOCNUTaHHMKOB Mo [NeB4eckon kanesnne,
Ha4YMHaKLWMe KOMMNO3NTOPBI,
MYy3blKanbHbl€ KPUTUKN N MPOCTO
noduTenn Mysblk1; UM OH OXOTHO urpan
Ha posine, c yBrevyeHnem pasbupan c
HUMK CBOM MOBUMbIE MY3blKarnbHble
npounaseneHnsi. Ho cambiMm 65IM3KMM 1
AOPOrMM YerioBEKOM cTan And Hero B
3T roAbl KOMMO3UTOP, NMMAHUCT U
anpwxep C. M. JlanyHos, OyayLwmin
npodeccop lNeTepbyprckon
KOHCepBaTopun, rops4vmii noumTaTtenb
GanaknpeBCKOro TanaHra.

K 1894 rogy oTHocuTCA nocneaHee
nyénu4yHoe BbiCcTynneHne banaknpesa
Kak nnaHucTta. 3T1o Obifo Ha
TopxecTBax B YKenasosoun Bone —Ha
poavHe WoneHa, rae no nHmunaTuee
BanakmpeBa Obin OTKPLIT NAMATHUK
BEJTMKOMY MOJIbCKOMY KOMMO3UTOPY.

[o KoHua xn3Hn banakmpeB coxpaHsan
ropsayyto nobosb K MuHke. B 1885 rogy
B CMOneHcKke OH y4acTBOBan B

seiner Jugend entstandenen
symphonischen Werke neu zu
arrangieren und zur Veroffentlichung
vorzubereiten.

In den 1890er - 1900er Jahren
erschienen neue Romanzen und
Klavierstiicke von Balakirew.

Der Komponist interessiert sich nach
wie vor leidenschatftlich fur die
Volkskunst, auch wenn er selbst keine
Lieder mehr sammelt und aufnimmt. Er
folgt einer Einladung der
Liedkommission der Russischen
Geographischen Gesellschaft, die eine
Reihe fuhrender Komponisten zur
Bearbeitung von Volksliedern, die auf
volkskundlichen Expeditionen in
Nordrussland aufgezeichnet wurden,
gewinnen konnte. Im Jahr 1901
veroffentlicht er zwei Sammlungen. Es
handelt sich um ,Dreil3ig russische
Volkslieder®, die Balakirew fur Gesang
mit Klavier sowie fur Klavier zu vier
Handen arrangierte.

In der zweiten Halfte seines Lebens
war Balakirew von einer musikalischen
Jugend umgeben, zu der einige seiner
Schuler aus der Singenden Kapelle,
angehende Komponisten, Musikkritiker
und gewdhnliche Musikliebhaber
gehorten; er spielte gerne mit ihnen
Klavier und parlierte mit Begeisterung
seine Lieblingsstiicke. Doch die Person,
die ihm in jenen Jahren am nachsten
stand, war der Komponist, Pianist und
Dirigent S. M. Ljapunow, der spatere
Professor des Petersburger
Konservatoriums und ein glihender
Bewunderer von Balakirews Talent.

Seinen letzten offentlichen Auftritt als
Pianist hatte Balakirew 1894. Dies
geschah bei einer Feier in Zelazowa
Wola - Chopins Geburtsort, wo auf
Balakirews Initiative hin ein Denkmal fur
den grof3en polnischen Komponisten
enthillt wurde.

Balakirew bewahrte sich seine
glihende Liebe zu Glinka bis an sein
Lebensende. 1885 nahm er in Smolensk



npasgHecTBe OTKPbITUSA NaMsATHMKA
BENIMKOMY KOMMO3UTOPY U OUPWXKMPOBaAIT
Tam AByms KoHueptamu. B 1895 rogy
OH Jobuncsa yctaHoBKM MeMopuanbHOW
AOoCKn Ha aome B bepnuHe, B kKoTopom
CKoH4Yancs [nuHka, cam e3gun Ha
TOPXXeCTBa B COCTaBe pPyCCKOM
aenerauuun n gupwmwxkmposan B bepnune
csoen cumdoHmen. A B 1906 rogy B
4YeCTb OTKPbITUSA NaMsATHUKA [NNHKe B
MeTepbypre (MHMUMATOPOM BbIN M Ha
370T pa3 banakvpes) ncnonHanach
COYMHEHHas M TOpXXeCTBEHHas
KaHTaTa.

MocnegHUMuK nNpoussegeHnaMU
KomnoauTtopa 6binn Bropas cumdoHns
pe MUHOP 1 ClouTa Ansd opkecTpa.

Ymep banaknpes 16 mas 1910 roga.
CornacHo ero Bone JlanyHoB 3aBepLumn
pA4 He 3aKOHYEHHbIX UM NPOU3BEeaAEHUMN,
B TOM 4ucne un opTernmaHHbIn KoHUepT
MU-BeMornb Maxop.

CUMMPOHUYECKOE TBOPYECTBO

Cnepys 3a muHkon B obnactu
HapoOaNOo-XaHPOBOro CMM(OHM3MA,
BanaknpeB BHOCKI B CBOW COMUHEHNS
HOBble, cCBOeObpasHble YepThl. Y Hero
ObISI0 CUNBHO Pa3BUTO KAPTUHHOE
MbILUSIEHWE, MO3TOMY Aaxe B
npounseseaeHus, He obrnagaroLme SBHO
BblpaXXeHHOM NuTepaTypHON
nporpamMmmoun, OH BHOCUI ApKue,
XMBOMUCHbIE, LUTPUXK, KOTOPbIE
No3BOMSAOT CnyLwaTento Bocco3aath B
CBOEM NnpeacTaBneHuu Lernble
HapOoOHble CLUEHKM 1 KapTUHbI NpUpPoabI.

YBepTiOopa Ha TeMbl TPEeX PYCCKMX
neceH. B otnnume ot «KamapuHckomny,
B OCHOBY KOTOPOM NOJSIOXEHbI, KaK
N3BECTHO, BE HAPOAHO-NECEHHbIE
TeMbl, yBepTiopa banakupesa
COAEPXKUT TPMW.

BeeneHuve elle ogHoM TeMbl
NO3BOJSIUIO KOMMNO3UTOPY CcOo3adaTh
obGpamneHue, NnpoBeas 3Ty TemMy
ABaXabl: B Ha4ane n B KOHUE
yBepTiopbl. O6pamneHune n cosgaet

an der Einweihungsfeier eines
Denkmals fir den grof3en Komponisten
teil und dirigierte dort zwei Konzerte.
1895 erreichte er die Anbringung einer
Gedenktafel an Glinkas Sterbehaus in
Berlin, nahm selbst als Mitglied einer
russischen Delegation an den
Feierlichkeiten teil und dirigierte seine
Sinfonie in Berlin. Und 1906, anlasslich
der Enthullung eines Glinka-Denkmals
in Petersburg (Initiator war auch diesmal
Balakirew), wurde eine von ihm
komponierte feierliche Kantate
aufgefuhrt.

Die letzten Werke des Komponisten
waren die Zweite Symphonie in d-Moll
und eine Suite fur Orchester.

Balakirew starb am 16. Mai 1910.
Gemal} seinem Testament vollendete
Ljapunow eine Reihe seiner
unvollendeten Werke, darunter das
Klavierkonzert in Es-Dur.

SYMPHONISCHES WERK

In der Nachfolge Glinkas auf dem
Gebiet der volkstimlichen Symphonik
fuhrte Balakirew neue und
charakteristische Merkmale in seine
Kompositionen ein. Er verfugte Gber
einen ausgepragten bildhaften Geist, so
dass er selbst in Werken, die kein klar
formuliertes literarisches Programm
hatten, lebendige, malerische Akzente
setzte, die es dem Zuhorer
ermoglichten, ganze Volksszenen und
Naturbilder vor seinem geistigen Auge
entstehen zu lassen.

Ouvertiire Uber Themen von drei
russischen Liedern. Im Gegensatz zu
,Kamarinskaja“, die, wie Sie wissen, auf
zwei Volksliedthemen basiert, enthalt
Balakirews Ouvertlre drei.

Die Einfuhrung eines weiteren Themas
ermdglichte es dem Komponisten, einen
Rahmen zu schaffen, und er fuhrte
dieses Thema zweimal auf: am Anfang
und am Ende der Ouvertire. Die



CcBOE€0bOpa3HbIN XKMUBOMUCHBLIN KOMNOPUT,
Kak Obl pucys Mecto enNcTBMa —
CenbCKY Npupoay, Ha hoHe KOTOPOU
pasbirpblBaeTcs HapoaHasi CUueHKa,
COCTaBnsLWaga LeHTpasibHY YacTb
yBEpTIOPbI.

Tema BCTYNNeHnsa 1 3aknioyeHns —
MeaS1eHHbIN, NNaBHbIA ObINMNHHbBIN
HaneB «Kak He 6enas Gepesa B none
npunernay (bbinrHa npo JobpbIHi).
KomMmnosutop npugan en nodTUYHbIN,
nnpudeckun xapakrtep. lNocne
KOPOTKOro 3HEPrnMYyHOro Krnn4ya oHa
BCTYMNaeT B CBETIIOM CU Maxope, B
NPo3payHoOM 3BYy4aHUN PENTHI U
KnapHerTa.

Umrahmung verleiht der Ouvertiire
einen einzigartigen, pittoresken
Charakter, als wirde sie die landliche
Umgebung zeichnen, vor deren
Hintergrund die Volksliedszene, die den
Mittelpunkt der Ouvertire bildet, gespielt
wird.

Das Thema der Einleitung und des
Schlusses ist die langsame, flieRende
Melodie ,Wie keine weil3e Birke sich auf
dem Feld legte® (pie Birke®) (Heldenepos
Uber Dobrynja). Der Komponist gab ihr
einen poetischen und lyrischen
Charakter. Nach einem kurzen
energischen Ausruf beginnt sie in einem
hellen B-Dur, mit dem transparenten
Klang der Flote und Klarinette.
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Tema npoxoauT HECKONbLKO pas,
ocTaBasiCb HemaMmeHHon. KomnosnTtop
MEHSIET TONbKO PakTypy
COMPOBOXAEHNSA N BHOCUT BCE HOBbLIE
OTTEHKM B OPKECTPOBLIE Kpacku. 34ech
nNpoBOAMTCSA, criegoBaTenbHO, NPUHLMN
«TNIMHKWMHCKNXY» Bapuaummn c
yaoep>xaHHOW TEMOW.

MpeobnagaHune Tembpa gepeBAHHbIX
AYXOBbIX UHCTPYMEHTOB NpugaeT
My3blK€ HapOAHbIN KOMOPWUT,
CBS3bIBasICb CO 3ByYaHWEM POXKa,
cBupenu, xanenkn. Komnosntop He pas
obpaluaeTtcs k achdekTy gnsiuierocs,
NPOTSAHYTOrO N NOCTENEHHO
ncTamBaloLLLEro 3BYyKa (Y CKPUMKM,
BanTopHbl). B yacTHOCTK, nocne Toro
Kak oT3By4ana Menoausi, B BbICOKOM
perncTpe ewle SONro NPoaomKaeT
3BEHETb KBMHTOBbIV TOH (ha-anes. 310
BbI3bIBAET NpeacTaBneHne o ganu,
nepcrnekTMBe U NoaYepKkMBaeT
YXUBOMUCHbIN, NEN3aXXHbIN XapaKkTep
BCTYNSMEHUS (@ TakKe 1 3aKIyeHns)
yBEpTIOPbI.

BHe3anHo HaunMHaeTcsa OXUBIIEHHOE,
Becerioe coHaTHoe annerpo. 34ecb

Das Thema lauft mehrmals durch und
bleibt unverandert. Der Komponist
veréndert nur die Struktur der
Begleitung und fuhrt neue
Schattierungen der Orchesterfarbe ein.
Hier wird also das Prinzip der ,Glinka“-
Variationen mit beibehaltenem Thema
umgesetzt.

Die vorherrschende Klangfarbe der
Holzblasinstrumente verleiht der Musik
eine volkstimliche Note und verbindet
sie mit den Klangen des Horns, der
Flote und der Schaleika. Der Komponist
nutzt wiederholt den Effekt eines
dauernden, verweilenden und allméahlich
abklingenden Klangs (mit der Violine,
dem Waldhorn). Inshesondere erklingt
nach dem Ausklingen der Melodie noch
lange der funfte Ton Fis in der hohen
Lage. Dies evoziert ein Geflihl von
Ferne und Perspektive und unterstreicht
den malerischen, landschaftlichen
Charakter der Einleitung (und des
Schlusses) der Ouvertire.

Plotzlich beginnt ein lebhaftes,
freudiges Sonatenallegro. Hier werden



noABeprarTCs pa3BUTUIO TEMbl NECEH
«Bo none 6epesoHbka cToana» n «Bo
nupy Gbinay.

(maBHas napTusa annerpo (cu MUHOP)
CTPOUTCH Ha TEMEe XOPOBOAHOWN NECHM
«Bo none 6epe3oHbka cTosna.
N3naraet Temy KnapHer.

&t Allegro moderafa

die Themen ,Es war eine Birke auf dem
Felde“ und ,Es war ein Fest” entwickelt.

Der Hauptteil des Allegros (h-Moll)
basiert auf dem Thema des
Reigentanzliedes ,Es stand eine Birke
auf dem Felde.“ Die Klarinette gibt das
Thema vor.

ConpoBoxgatoLasa Temy KBMHTOBas
OCTUHaTHas durypaumsa B 6acy TunuyHa
ANS1 HAPOAHbBIX UHCTPYMEHTASbHbIX
HaurpbILWen.

B npegenax rmaBHom naptumn Tema
nogeepraetca BapbmpoBaHuo. OHa
nepexoauT OT KrapHeTa K CTPYHHbIM,
obpacTtaeT noaronockamu.
[NepBOHa4YanbLHO CNOKOMHOE ABUXEHNE
nepexoauT B 3HEPrUYHYI0, BECENYHO
nNAcky. Bo3HuKaloT Apkme KOHTpacTHble
conocrtasrieHnsd, Tak, rpy3Has
akkopaoBasi Bapmauus, kak bl
n3obpaxaroLaa MaccoBbIN TaHeL,
CMEeHHAeTCHa Opyron — Jierkom u
rpaLmo3HON, KOTOPYH MOXHO BbIno Obl
CBsi3aTb C 06pPa3oM U3SALLHOWN N BEceromn
aesunyben nnackn. Ha goHe
npo3pavyHon omrypaumnm cKpunok
NPOMCXOOUT Nepeknuyka prenT c
anbTaMm U BUONOHYENsIMK pizzicato.
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Die begleitende Quinten-Ostinato-
Figuration im Bass ist typisch fur
volkstimliche Instrumentalwerke.

Das Thema variiert innerhalb des
Hauptteils. Es wechselt von Klarinette
zu Streichern und wird durch eine
zweite Stimme erweitert. Die zun&chst
ruhige Bewegung geht in einen
energischen, frohlichen Tanz Uber. So
wird eine gewichtige Akkordvariation,
die einen Massentanz darstellt, von
einer anderen - leicht und anmutig -
abgeldst, die mit dem Bild eines
eleganten und fréhlichen
Madchentanzes in Verbindung gebracht
werden kénnte. Vor dem Hintergrund
der transparenten Figuration der
Violinen erklingen die Fl6ten im
Pizzicato mit den Bratschen und Celli.



A1 Allegro moderato
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B ocHoBe nob6o4vHoM naptum (pe
MaXkop)— Tema necHu «A Bevop mnaga
BO nupy 6binax. MNo obwemy xapakrepy
1 TMNY OBWXEHUA oHa bnnska K
rnaBHON, HO eLle bonee
XMU3HEpPaZOCTHa U OXMBIEHWE, ee
Menoans OTNnYaeTcs 3HaYNTENbHO
6onbwnm pasmaxoM. N3naraeT ee Toxe
OepeBAHHbIN IYXOBOW MHCTPYMEHT —
robon — Ha coHe churypaumm
CTPYHHbIX.

a3 Allégr'o muﬂe_i':i_tu"_
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Das Seitenthema (in D-Dur) basiert auf
dem Thema ,Ich war jung auf dem Fest
am Abend®. In seinem allgemeinen
Charakter und der Art des Satzes steht
er dem Hauptteil nahe, ist aber noch
heiterer und lebendiger und seine
Melodie zeichnet sich durch einen viel
groReren Umfang aus. Auch er ist von
einem Holzblasinstrument - der Oboe -
vor dem Hintergrund von
Streicherfiguren komponiert.
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Tak Xe, Kak U TemMa rnaBHOM NapTuu,
3Ta Tema NocTeneHHo CTaHOBUTCS BCE
bonee aHepru4yHoOm n akTneHown. Ee
YHUCOHHOE npoBeaeHme fortissimo B
©acoBbIX roriocax opkecTpa npu
NPOTUBOMNOJSIOXKHOM, BOCXOASALLEM
ABWKEHMM BEPXHNX rONIOCOB cO34aeT
obpas Mory4en rpo3Hon Cunbl.

PaspaboTtka HauMHaeTcs
npoBeAeHNeM rMaBHOW napTum y
CTPYHHbIX pizzicato, 4TO HanoMUHaeT
3By4YaHue 6ananaek. AKLEHTbI Ha

Genau wie das Thema des Hauptteils
wird auch dieses Thema allmahlich
immer energischer und aktiver. Sein
unisono fortissimo in den Bassstimmen,
mit der entgegengesetzten,
aufsteigenden Bewegung der
Oberstimmen, erzeugt das Bild einer
machtigen, gewaltigen Kratft.

Die Durchfihrung beginnt mit einer
Pizzicato-Fuhrung in den Streichern, die
an die Balalaika erinnert. Die Betonung
der schwachsten Teile eines Taktes



cnabblx Jonax TakTa npuaatT My3blke
3a[10pHbIN OTTEHOK (CM. MapTuTypy,
6ykea F, cu-6emonb maxop). 3atem
pa3suTne obenx Tem annerpo
npuobpeTtaeT HaNPSXXEHHbLIN,
Apamatundeckun xapakrep. 'paHm
Mexay HUMmu ctupatrotcd, OTaenbHble
NoneBKN TEM 3BYyYaT TO 3aTaeHHO U
rPO3HO, TO HEUCTOBO.

MogroToBKa K penpuse
OCYLLIeCTBNAETCHA NOCPEACTBOM
ASIMTENBbHOrO OPraHHOro NyHKTa Ha
AOMMHaHTE C1 MUHOpa. 30eCb 3ByYaT B
NosiMOHNYECKOM COHETaHUN TEMDI
rnaBHOM 1 NOBGOYHOM NApPTU, NPUYEM U
Ta n gpyrasi nogxsaTbiBalOTCS
nooyepeaHo pasHbIMU OPKECTPOBbLIMU
ronocamu. bonbloe HapacTaHue
noaBoOAUT K penpuse, B KOTOPOW
rnaBHasi NnapTus NOSIBNSIETCA B
aKKOPLOBOM U3STOXEHUN U MOLLHOM
3BYyYaHUKN BCEro opkecTpa. ATo
KySibMUHaLMOHHasA ToYka BCeN
YBEPTIOPbI, B HEW YTBEPXAATCA cunia u
YBEPEHHOCTb.

44 Atlegro moderato

verleiht der Musik eine lebhafte Note
(siehe Partitur, Buchstabe F, B-Dur).
Dann nimmt die Entwicklung der beiden
Allegro-Themen einen
spannungsgeladenen, dramatischen
Charakter an. Die Grenzen zwischen
ihnen sind flieRend, die einzelnen
Motive der Themen klingen mal
gedampft und bedrohlich, mal rasend.

Die Vorbereitung auf die Reprise
erfolgt durch einen langen Orgelpunkt
auf der Dominante in h-Moll. Hier
werden die Themen von Haupt- und
Nebenstimme polyphon kombiniert, die
beide abwechselnd von verschiedenen
Orchesterstimmen aufgegriffen werden.
Der grol3e Aufbau mindet in einer
Reprise, in der der Hauptteil in
akkordischer Darstellung und dem
kraftvollen Klang des gesamten
Orchesters auftritt. Dies ist der
Hohepunkt der gesamten Ouvertiire, in
der Kraft und Zuversicht zum Ausdruck
kommen.
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Mpn npoBegeHnMM NoBoYHOM NapTun
(Ha aTOT pa3s B CU Maxxope) NponcxoauT
NocTeneHHoe yCrnoKoeHume.
BoaBpauieHune Tembl «Kak He Genas
Oepes3a» B nepBOHa4anbHOM
TOHaNbHOCTU B NPEXHEN NPO3paYHON
OPKECTPOBKE (3akrtoyeHmne) co3gaeT
HaCTpPOEHNe NOKoS N BE3MATEXXHOCTU U
npugaeT Npon3BeaeHUIO
3aBEPLUEHHOCTb.

CpaBHuBas yBepTiopy banakupea ¢
«KamapuHckony [MnHKN, Mbl MOXeM
caenaTtb BbiBOA, YTO banakupes He
CTPEMUTCHA K METOAY UHTOHALMOHHOIO
cOnmxeHna nepBoHavanbHO

lomettdip 2l Ll | ]
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Wenn das Seitenthema (diesmal in H-
Dur) gespielt wird, tritt eine allmahliche
Beruhigung ein. Die Wiederkehr des
Themas ,Wie keine weil3e Birke® in
seiner urspringlichen Tonalitat in der
frheren transparenten Orchestrierung
(Schluss) schafft eine Stimmung des
Friedens und der Gelassenheit und
verleiht dem Stiick seine Endguiltigkeit.

Vergleicht man Balakirews Ouvertire
mit Glinkas ,Kamarinskaja“, so kann
man feststellen, dass Balakirew nicht
wie Glinka die Methode der
intonatorischen Anndherung von Bildern



NPOTMBOMOMOXHbIX MO CBOUM
MenoanyYeckmum ocob6eHHOCTSAM
obpasos., kak 310 genan [MuHka. He
Ao6MBaeTCsA OH N TaKOW XXe CTEeNneHu
0600LLeHNa HapoaHOro XxapakTepa.
3aTo OH 3HaA4YMTENbLHO pa3BMBaeT
3MEMEHTbI XXaHPOBOCTU U KAPTUHHOCTH,
KoTopble 6bInn 3anoxeHbl B «Kama-
pUHCKoMy. NosiBNeHne KapTUHHOTO
obpamneHnsa, NOCTosiHHas ornopa Ha
TeMbpbl AepeBSIHHbBIX OYXOBbIX
WHCTPYMEHTOB, BbI3blBalOLLMX NPAMbIE
accoumauumn ¢ HapogHOM My3bIKOW,
CBMOETENbCTBYOT O TOM, YTO OH
CTPEMUIICSA KO BCEMEPHOM
KOHKpeTusaumm obpasos, K co3gaHuo
XXMBOMUCHOIO MNOSIOTHA O PYCCKOW
npupoae n HapoaHoM Xu3Hu. Hoson no
CpaBHeHMIo ¢ [MnHKOM saBNaeTcs U
anusoguyeckas gpaMmaTusaums
HapOAHO-NEeCEeHHOro MaTtepmana.

YBepTiopa «Koponb Jlup». My3sbika K
Tparegun Lekcnnpa «Koponb Jnp»
COCTOMT 13 YBEPTIOPbI, YETbIPEX
aHTpakToB, LLlecTBMS N HECKOMbKNX
MENKNX CUMAOHNYECKMX 3MN30A0B,
npegHasHa4YeHHbIX 45151 CONPOBOXAEHUS
cueHun4yeckoro gemncrtens. V13 Bcex aTmx
HOMepOB 0CODEHHOE 3HaYeHNEe
nosniyumna yesepTiopa, KoTopas B CxaTomn
n 0606LweHHON hopme BonnoTuna
OCHOBHYIO MAEK U ApamaTuyeckoe
cogepxaHue Tparegun.

K Tparegun Lekcnupa banakupesa
npuBIekna nexawas B ee 0CHOBE
BbICOKasi 'yMaHUCTU4YeCcKasa naes.
"opabln, BRacTHbIM 1 eCnoTUYHbIN Jlnp
0OMaHyT NbCTMBbLIM NOBEAEHNEM CBOUNX
cTapumx goyepen PeraHbl u MoHepunbn
N HE YMEET OLIEHNTb AyLIEBHOE
BGnaropoaCcTBO ropsa4o nobdsLen ero
mnagwen goyepun Kopaenun. OH
NPWXMU3HEHHO OENUT MEXAy CTapLUMMK
A0o4YepbMU CBOE KOPONEBCTBO, a
Kopgenuio nuwaeT Hacnegcrsa.
OpHako PeraHa n ToHepunbsa U3roHaT
6onbHOro, 6ecnoMoLLHOro cTapuka uns
cBOVX BnageHun. lope n nuweHns
3actasnaoT Jlnpa BnepBble 3agyMaTbCs
0 XW3HM HaCeNsaLWNX ero cTpaHy
HULWKMX 1 06€300NEHHbIX NOOEN.

anstrebt, die ursprunglich in ihren
melodischen Merkmalen
entgegengesetzt waren. Auch erreicht
er nicht den gleichen Grad der
Verallgemeinerung des Volkscharakters.
Stattdessen entwickelt er Elemente der
Gattung und des Bildes, die in
.Kamarinskaja“ eingefthrt worden
waren. Die pittoreske Rahmung und die
stéandige Bezugnahme auf die
Klangfarben der Holzblasinstrumente,
die direkte Assoziationen mit der
Volksmusik wecken, deuten darauf hin,
dass er sich um eine Konkretisierung
seiner Bilder bemiht, um eine bildhafte
Darstellung der russischen Natur und
des Volkslebens zu schaffen. Auch die
episodische Dramatisierung des
Volksliedmaterials war im Vergleich zu
Glinka neu.

,»Konig Lear” Ouvertiire. Die Musik
zu Shakespeares Tragodie ,Konig Lear
besteht aus einer Ouvertlre, vier
Zwischenspielen, einem Festzug und
mehreren kleineren symphonischen
Episoden, die das Buhnengeschehen
begleiten sollen. Von all diesen Stiicken
ist die Ouvertiire von besonderer
Bedeutung, da sie die Hauptidee und
den dramatischen Inhalt der Tragtdie in
knapper und allgemeiner Form
wiedergibt.

Balakirew wurde von Shakespeares
Tragddie durch die ihr zugrunde
liegende hohe humanistische Botschaft
angezogen. Der stolze, Uberhebliche
und despotische Lear lasst sich vom
schmeichelhaften Verhalten seiner
alteren Tochter Regan und Goneril
tauschen und verkennt den geistigen
Adel seiner jingeren Tochter Cordelia,
die ihn innig liebt. Er teilt sein Kdnigreich
unter seinen alteren Tochtern auf und
enterbt Cordelia. Doch Regan und
Goneril vertreiben den kranklichen,
hilflosen alten Mann aus ihrem
Herrschaftsgebiet. Trauer und Not
zwingen Lear, sich zum ersten Mal
Gedanken Uber das Leben der armen
und mittellosen Menschen in seinem



CnuwwkomM No3gHO HauYnHaeT OH
NMOHMMaTb CBOK MPEXHIOK CNenoTy.
Boiwepwaga 3amyx 3a ppaHLy3CKOro
kopona Kopgenusa cnewmnt ¢ BOUCKOM
Ha NOMOLLIb OTLY, OAHAKO cama
nornbaeT B nepecTpenke. Y Tpyna
aodepun ymupaet u Jlnp.

«Kopons Jlnp» rnyboko BonHoBasn ymbl
npeacrasutTenen nepeaoBon
obuiectBeHHOCTU 60-X roaos.
[o6pontobos ykasbiBan Ha
ob6nnumnTenbHyto cuny Tparegun. Ha ee
npumepe OH pasBmBas MbiCib O
ryouTenbHOM BIIMSAHUK Ha OyLly
YyenoBeka HeorpaHN4YeHHON BNacTn
borartcTBa.

B cBoeu TpakToBKe Tpareauu
LWekcnupa banaknpes 6513ko nogoLuen
k [Jo6pontobosy. MNMpeBpalueHuto Jlmpa
N3 BNIaCTHOrO, XX€CTOKOro AecnoTta B
TSHKENo cTpagaroLwero v rnyboko
4YyBCTBYHLLErO YeroBeka 1 NocBsileHa
yBepTiopa.

OHa HanucaHa B (popme CoOHaTHOro
annerpo Co BCTYNSieHNneM 1 Kogown.
OcobeHHOCTb hOopMbI 3aKknovaeTcs B
TOM, YTO Yepes Bce pasgensl
BanaknpeB NpoBOANT eanHYIO,
HenpepbIBHYIO NUHUIO Pa3BUTUSA
OCHOBHOW MY3blKarbHOW TEMbI: 3TO
Tema kopons Jlupa. BHayane oHa
3BYYUT TOPXKECTBEHHO, BAacTHO,
XapakTepuays MOryLLecTBO KOposns v
Bneck ero okpyxeHus. Nocne
MHOIOYUCIIEHHbIX NPEBpPALLEHNI OHa
npuobpeTtaeT rnyboko 3aayLLEBHbIN U
NMPUYECKUI XapakTep, pucyst obpas
YyenoBeka, MOHSABLLEro CBOU
3a6ny>XOeHusa 1 NCKyNUBLLIETO UX
CBOMMU CTpagaHNAMM.

BctynneHnue (cn-6emonb maxop)
Ha4yMHaeTcs yaapamu nutasp u
TOp>XeCTBEHHbIMU (hbaHdapamu,
pucyowmnmn Bbixoq kopons. Temy Jlnpa
NCNOJSTHAIT MeaHble AyXOBble
WHCTPYMEHTbI. B puTMe BCTynneHuns
cBOE0OpPa3HO CoYeTaTCSA ANIEMEHTHI
MapLua 1 NofioHe3a, YTo yAayHo
nepegaeT xapakTep TOPXXECTBEHHOrO
NPUOBOPHOrO LLECTBUS.

Land zu machen. Es ist zu spat fur ihn,
seine frihere Blindheit zu erkennen.
Cordelia, die mit dem franzdsischen
Konig verheiratet ist, eilt ihrem Vater mit
einem Heer zu Hilfe, wird aber selbst in
einem Gefecht getotet. Auch Lear stirbt
neben ihrem toten Korper.

,KOnig Lear” erregte die Gemuter der
progressiven Offentlichkeit der 60er
Jahre zutiefst. Dobroljubow wies auf die
anklagende Kraft der Tragtdie hin. Am
Beispiel der Tragodie entwickelte er die
Idee, dass unbegrenzte Macht und
unbegrenzter Reichtum eine
verheerende Wirkung auf die
menschliche Seele haben.

Balakirews Interpretation von
Shakespeares Tragddie stand der von
Dobroljubow nahe. Die Ouvertlre ist der
Verwandlung Lears von einem
anmal3enden, brutalen Despoten zu
einem zutiefst leidenden und sensiblen
Menschen gewidmet.

Es ist in der Form einer Sonate allegro
mit einer Einleitung und einer Coda
geschrieben. Die Besonderheit der
Form liegt darin, dass Balakirew durch
alle Abschnitte eine einzige,
ununterbrochene Entwicklungslinie des
musikalischen Hauptthemas zieht: es ist
das Thema von Koénig Lear. Zu Beginn
klingt es triumphal und herrisch und
beschreibt die Macht des Kénigs und
den Glanz seines Gefolges. Nach
zahlreichen Verwandlungen wird es
zutiefst intim und lyrisch und zeichnet
das Bild eines Mannes, der seine
eigenen Fehler erkannt hat und sie mit
seinem eigenen Leiden sthnt.

Die Einleitung (B-Dur) beginnt mit
Paukenschlagen und triumphalen
Fanfaren, die den Auftritt des Konigs
ankindigen. Das Thema Lears wird von
den Blechblasern gespielt. Der
Rhythmus der Einleitung verbindet auf
eigentimliche Weise Elemente des
Marsches und der Polonaise, was den
Charakter eines feierlichen Hofzuges
treffend wiedergibt.
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Ho yxe B npegenax BCTyNneHns Tema
npuobpeTtaeT nHom xapakrtep. CTporo u
nevyanbHO 3BYYUT OHA Y AePEBAHHbIX
AYXOBbIX, KaK npeavyBCcTBME rpsgyLmnx
CTpagaHui, N 3aTemM HenocpeacTBEHHO
nepexoanT B CKOpOHyo dopasy veTbipex
BanTOPH, CONPOBOXAAEMY MEPHbBIMMN
yoapamu nutaep. QTOT anNu3o4 cam
banakupes Ha3sbiBan «npeackasaHmem
KeHTax?.

1 KeHT— peWcTByloLLee NULO Tpareauw,
OAWNH M3 NPUONMKEHHbIX KOPONS, YECTHO
N MY>XXEeCTBEHHO BCTaBLUMW Ha 3aLunTy
Kopaenuun u 3a 910 ocyXaeHHbIn JInpom
Ha U3rHaHue.

Doch schon in der Einleitung nimmt
das Thema einen anderen Charakter
an. Es erklingt in den Holzblasern streng
und schwermtig, als Vorahnung
bevorstehenden Leids, und miindet
dann direkt in die schwermitige Phrase
der vier Waldhdrner, begleitet von den
gemessenen Schlagen der Pauken.
Balakirew selbst nannte diese Episode
.Kents Vorhersage™'.

1 Kent ist der Protagonist der Tragddie,
einer der Gefolgsleute des Konigs, der
sich ehrlich und mutig fir Cordelia
einsetzt und daftr von Lear zur
Verbannung verurteilt wird.
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CoHaTHOe annerpo HacbILEeHO
OypHbIM ApamaTtmnamomM. B rmaBHom
napTum 3By4mnT Ta Xe Tema Jlupa,
OZIHAKO OHa HOCUT Tenepb
HaZNOMMEHHbIN, MATYLLNACA XapaKkTep.
O rmaBHon naptum Banakupes nucan:
«3T10 cam Jlup, yxe pasBeH4YaHHbIN, 1O
eLle CUNbHbIN NeBy». Maxop cMeHuncs

Das Allegro der Sonate ist reichlich
dramatisch. Der Hauptteil enthalt das
gleiche Lear-Thema, aber es ist nun von
gebrochener, rebellischer Natur.
Balakirew schrieb tber die Hauptrolle:
,ES Ist Lear selbst, bereits verdorben,
aber immer noch ein starker Lowe.“ Auf
das Dur folgt das gleichnamige Moll.



OAHOUMEHHbBIM MUHOPOM. PnTM Der Rhythmus der triumphalen
TOPXXECTBEHHOrO LLUEeCTBUSA YCTYMNUI Prozession weicht einer unruhigen und
mMecTo 6ecnokonHomy, cTpemuTensHoMy ungestimen Bewegung. Das
aswmxeHuto. Iamenunca menogndecknn  melodische Muster des Themas hat sich

PUCYHOK TEMbI: OHa 3aKaH4YMBaeTCH geandert: Es endet nun mit einem
Tenepb KOPOTKUM CTOHYLLUMM MOTUBOM,  kurzen klagenden Motiv, das von den
NoBTOPSEMbIM N NOAXBaTbIBAEMbIM verschiedenen Stimmen des Orchesters
pasHbIMK rofilocaMmu opkecTpa (CMm. wiederholt und aufgegriffen wird (siehe
TakTbl 3, 4). Takt 3, 4).

47 Allegro moderato ' _
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Tema 3By4nT Ha hOoHE BYPHbIX Das Thema wird von ungestiimen
dourypauyum 6acoB 1 BUONOHYENEN, Bass- und Cellofiguren untermalt, die
yCUNMBatoLmnX oLyLieHne das Gefuhl der Unruhe noch verstarken.
6ecnokonctea. OCHOBHOM MOTUB 3TUX Das Hauptmotiv dieser Figuren ist das
dourypauum — Tema 3nbix godepen Thema der bésen Tochter Lears.

Jlnpa.

[pamaTtnyeckuin xapaktep rnaBHom Der dramatische Charakter des
napTum ycyrybnsaertca u tem, 4to yxke B Hauptteils wird dadurch verstarkt, dass
npegenax aKkcno3uumm Tema das Thema bereits in der Exposition
noaBepraeTca UHTEHCMBHOM TOHaNbLHOM  einer intensiven tonalen Entwicklung
paspaboTke. YCrnoxHaeTca gakTypa. unterworfen wird. Die Struktur wird
3BYYHOCTbL BCE BpeMsi HapacTaer. immer komplexer. Die Klangfille nimmt
lMocne npomexyTouHbIX ann3oaoB Tema  standig zu. Nach den dazwischen
NPOXOANT eLle ABaxabl, CTAHOBSCb liegenden Episoden wird das Thema
Kaxkabl pa3 Bce 6onee Hanpsi>KeHHOMN, noch zweimal gespielt, wobei es jedes
ApamMaTu4HON. Mal spannungsgeladener und

dramatischer wird.

TporatenbHbi 06pa3 HEXHOMN U Das anriihrende Bild der zarten und
nobsawen Kopaenum BonnoLleH B liebenden Cordelia wird durch das
MSTKOM 1 CNIOKOMHON TeMe No6o4YHOM sanfte und ruhige Thema des
napTuu, 3syvawlen y pnenT u Seitenthemas verkérpert, das von den
KnapHeToB (pe Maxop). Floten und Klarinetten gespielt wird (D-

Dur).
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MNo6o4Hasa napTusa BHOCUT B My3bIKy
NYLWb KPaTKOBPEMEHHOE YCNOKOEHME,
Pes3kumn ygapamu akkopaos m
durypaumamMmm, HanoOMUHaK UMM
COMNPOBOXAEHMNE K NEPBON TEME,
HaunHaeTcs OypHas AgpamaTnyeckas
paspaboTtka. OHa BkntoyaeT B cebs
SAPKUNA KAPTUHHBINA 3NTIEMEHT.
CopepxaHune ee CBA3aHO C TeM
3HaMeHUTbIM 3NN3040M Tpareann
Lekcnupa, koraa oaguHOKUN,
0e300MHbIN N HUWKMKA Jlnp,
COMpPOBOXAAEMbI TONMLKO CBOUM
BEPHbIM LLYTOM, BopeTcs cpeam
©e3ngHoM cTenn co CTpaLLHON
pa3byLueBaBLLENCH FPO30N.

B my3bike nsobpaxxeHvne Bosi BETpA,
Gnecka MONMHUK N packaToB rpomMa
coyeTaeTcs C BblpaXeHNEM OYLUEBHbIX
MyK Jlupa. FlammoobpasHble naccaxmu
KOHTpabacoB 1 BMONOHYENEN, ryn
nuTaBp 1 peskune yaapbl
ANCCOHUPYIOLLNX aKKOPAOB Y
TPOMOOHOB 1 AepPEBAHHbBIX OYXOBbIX
YyepenyrTcda ¢ Temon Jlupa,
npuobpeTaroLlen Tenepb IMPUYECKUN,
CKOPOHbIN OTTEHOK.

CamocToaTenbHoe 3HayYeHne
nosniyyaeT 34pCb CTOHYLLMIA MOTUB;
BblYSIEHEHHbIN U3 3aKITYMUTENBHOIO
obopoTa « TeMbl rmaBHoOM napTun. Emy
OTBEeYaeT APYron, BOCXOOALWMNNA (CM.
TakTbl 3, 4), KOTOPbIN TaKXKe yxe
BCTpeYarncs B 3KCNO3nLUKN, 8 UMEHHO —
B N06OYHON NnapTum (NPOAOIKEHME
Tembl Kopaenum).

Tak B pa3paboTke coeanHATCA
WHTOHaUMN, CBA3aHHble C obpa3amu
HeCc4YacTHOro oTua u eAUHCTBEHHOM
OCTaBLLEeNCa eMy BEPHOWN, HO
pasny4yeHHOW C HUM JoYepu.

Das Seitenthema bringt nur eine
kurzfristige Ruhe in die Musik. Scharfe
Akkordschlage und Figurationen, die an
die Begleitung des ersten Themas
erinnern, beginnen eine stirmische
dramatische Entwicklung. Sie enthalt ein
lebhaftes bildhaftes Element. Der Inhalt
ist mit jener berGhmten Episode aus
Shakespeares Tragodie verknipft, in
der der einsame, heimatlose und
mittellose Lear, nur von seinem treuen
Hofnarren begleitet, in der trostlosen
Steppe mit einem schrecklichen,
tobenden Gewitter kAmpft.

Die Musik verbindet das Heulen des
Windes, das Funkeln der Blitze und das
Brillen des Donners mit dem Ausdruck
von Lears Angst. Gammeartige
Passagen von Kontrabassen und Celli,
das Grollen von Pauken und scharfe
Schléage dissonanter Akkorde von
Posaunen und Holzblasern wechseln
sich mit Lears Thema ab, das nun eine
lyrische, traurige Note annimmt.

Das Klagemotiv, das dem Schlusssatz
des Themas des Hauptteils entnommen
ist, erhalt eine eigenstandige
Bedeutung. Es wird von einem anderen
aufsteigenden Motiv beantwortet (siehe
Takte 3, 4), das auch in der Exposition
vorkommt, namlich in dem Seitenthema
(Fortsetzung von Cordelias Thema).

So verbindet die Entwicklung die
Intonationen, die mit den Bildern eines
ungliicklichen Vaters und der einzigen
ihm verbliebenen Tochter, die ihm treu



Penpusa coHaTHOro annerpo
nakoHn4Ha. B Hen npoxogsaT Bce
OCHOBHBbI€ TEMbI, HO B HECKOJTbKO MHOM
nanoxeHun. Tema Jlnpa 3By4nT B
puUTMUYeckom paclumpeHum. OHa
npuobpeTtaeT Tparnvyeckumn otteHoto Kak
BblpaXeHne OT4YasgAHNS HEOQHOKPATHO
3BY4YMT B pe3koM fortissimo KopoTkui
3aKM4YUTENbHbIN MOTUB. HakoHel,
HacTynaeT nepenom. CTpagaHus
npobyxaatoT B AyLle ObIBLIErO KOPOSis
4YUCTble, rNyOOKO YenoBeyHble YyBCTBa.

Haunnaetca koga. Tema Jlupa,
ncnonHsaemas roboem, npnobpetaet
Tenepb MArKUW, HaneBHbLIN U
NPOHUKHOBEHHBbIN Xapaktep. C Hen
NoNMGOHMNYECKM CNIIeTalTCA CKOPOHbIE
WHTOHaLMM anbToB (CEKBEHUNA U3
CTOHYLLEro 3aKMYUTENBHOrO MOTMBA).
«Jlnp Hag Tpynom Kopaenuu» — Tak
XapakTtepuaoBars 3TOT ann3o[g
Bbanakunpes.

0 Pii tranguillo

ist, aber von ihm getrennt wurde,
verbunden sind.

Die Reprise der Allegro-Sonate ist
knapp gehalten. Sie enthélt alle
Hauptthemen, aber in etwas anderer
Form. Lears Thema wird rhythmisch
erweitert. Es nimmt einen tragischen
Unterton an. Als Ausdruck der
Verzweiflung erklingt das kurze
Schlussmotiv wiederholt im scharfen
Fortissimo. Schlief3lich kommt es zu
einem Wendepunkt. Das Leid weckt in
dem ehemaligen Konig reine, zutiefst
menschliche Geflhle.

Die Coda beginnt. Lears Thema, von
der Oboe gesungen, nimmt nun einen
weichen, melodiésen und herzlichen
Charakter an. Die klagenden
Intonationen der Altstimme (die
Sequenz aus dem klagenden
Schlussmotiv) sind polyphon mit ihm
verwoben. ,Lear Giber Cordelias Leiche®,
- so charakterisierte Balakirew diese
Episode.

3aBepLuaeTcs koga CUeHON cMepTu
camoro Jlnpa! CHa4ana ocHoBHasi Tema
3BYYUT B MPOCBETIIEHHOM Maxope, B
CTPOron akkopZoBown gpakType, 4To
npuaaeT enl TOPXKECTBEHHbLIN U
BO3BbILLEHHbIN OTTEHOK. Bo3BpalleHne
BapuaHTa TeMbl, CBA3aHHOro ¢ obpasom
KeHTa, HanoMmnHaeT o cbbiBLIEMCS
Tenepb NpeackasaHmn. U, HakoHel,
Tema Jlnpa npoxoguT B NocneaHun pas,
B CBET/IOM, NEBYYEM 3BYy4aHUM
COJSIMPYIOLLIEN CKPUIKW,
noaxsaTbiBaEMOM AepPeBAHHbIMU
WHCTPYMEHTaMU, N pacTBOpsieTCs B
HEXHOM, NPO3payYyHOM pianissimo.

Mo cpaBHEHMIO C pacCMOTPEHHOWN
paHee yBepTIOPOMN Ha TEMbI TPEX

Die Coda endet mit der Todesszene
Lears selbst! Zunachst wird das
Hauptthema in einem hellen Dur
gespielt, in einer strengen
Akkordstruktur, die ihm einen feierlichen
und erhabenen Klang verleiht. Die
Wiederkehr eines abweichenden
Themas, das mit dem Bild von Kent
verbunden ist, erinnert an die nun
erfillte Vorhersage. Schlie3lich verklingt
Lears Thema zum letzten Mal im
leichten, meloditsen Klang der
Solovioline, der von den Holzblasern
aufgegriffen wird, und I6st sich in einem
zarten, transparenten Pianissimo auf.

Verglichen mit der zuvor besprochenen
Ouvertire zu den Themen dreier



PYCCKMUX HapO4HbIX NeceH yBepTiopa
«Koponb Jlnp» npeacraBnset
COBEpPLLEHHO NHYIO BETBb PYCCKOro
cumdgoHu3ma. B Hel HeT HK1 ogHoro
HapOAHOro, UMTATHO UCMNOJSIb30BAHHOIO
Hanesa. Bce TeMbl COUMHEHDI
banakupesbiM. I xoTa 1 3gecb
4YyBCTBYETCS CTOSIb XapakTepHaa ans ee
aBTOpa TAra K KapTUHHOCTU
(BCTYNneHwue, pucyrowee
TOPXXECTBEHHbIN BbIXOA KOPONs, 1
ocobeHHo Byps B anu3oae pa3paboTku),
yBepTiopa ABfseTca npuMmepom
0606LLEeHHOro BonmoLweHuns
nnTepaTypHOro croXxetamu
3aKMO4YEHHON B HEN hUITOCOCKON
naen. Takoro poga nporpamMmMHbIn
CUMAOHM3M NOSYyYMi BNOCNEACTBUM
0COBEHHO AipKoe pa3BuUTUE B
TBOpYecTBe YankoBkoro.

«Tamapa». CumoHmnyeckas noasma
«Tamapa» — OAWH U3 3aMevaTternbHbIX
obpasuyoB pycckon CMMGOHNYECKOM
MY3bIK/, CBSA3aHHOW C obpasamu
BocTtoka. 310 Hanbonee kpaco4Hoe u
Hanboree poMaHTMYeCKOe N3 BCEX
CUMAOHNYECKMX NPON3BEOEHNI
Banakupesa, coegnHsiowee B cebe
YepTbl HAPOLHO-XaHPOBOIro
CUMOHU3Ma 1 NuTEepaTypHOU
NPOrpamMMHOCTMW.

MmetoTca HeKOTOpble OCHOBAHWUSA
npegnonarartb, YTO NepBOHa4YanbHo, B
60-Xx rogax, oHo ObIfo 3aQyMaHO Kak
cBoeobpasHas paHTasus Ha
npuBe3eHHble ¢ KaBkasa rpysmHckme u
YeyeHCKMe NIsICoBble TEMbI U YTO
KOoMno3nTop cobupancs Ha3BaTb ero
nNpocTo «J1earmHkon». OHO OOMKHO
ObI110, cnegoBaTternbHO, CTaTb OOHUM U3
06pa3LoB HApOAHO-XaHPOBOIO
CUMOHM3Ma, HaNnMCcaHHOro B
FMUHKNHCKNX Tpaguumax. Bnocneactasum
Xe y banakupesa, noBugmmomy,
BO3HUWKNA naes npespatuTb «J1e3rnmHKy»
B NpOrpaMMHOCUMPOHMNYECKOE
npousseneHve, a UMEHHOB
CUMOHNYECKYHO MO3MY Ha CIOXET
CTUXOTBOpPEHNA « Tamapa» CBOero
no6brmoro noata JlepmoHToBa.

russischer Volkslieder ist die ,Konig
Lear“-Ouverture ein vollig anderer Zweig
der russischen Sinfonik. Sie enthalt
keine einzige Volksmelodie, die zitiert
wurde. Alle Themen sind von Balakirew
komponiert. Auch hier ist zwar die
typische Neigung des Komponisten zu
pittoresken Bildern zu spiren (die
Einleitung, die den triumphalen Abgang
des Konigs zeigt, und vor allem der
Sturm in der Entwicklungsepisode),
doch ist die Ouvertire ein Beispiel fur
die verallgemeinerte Umsetzung einer
literarischen Handlung fur die darin
enthaltene philosophische Idee. Diese
Art von Programmsymphonik wurde
spater in Tschaikowskis Werk
besonders anschaulich entwickelt.

»Tamara“. Die symphonische
Dichtung ,Tamara“ ist eines der
bemerkenswertesten Beispiele fur
russische symphonische Musik, die sich
mit Bildern des Orients befasst. Es ist
das farbenreichste und romantischste
aller sinfonischen Werke Balakirews,
das Merkmale der volkstiimlichen
Sinfonik und des literarischen
Programms verbindet.

Es gibt Grund zu der Annahme, dass
sie urspringlich, in den 60er Jahren, als
eine Art Fantasie Uber georgische und
tschetschenische Tanzthemen, die aus
dem Kaukasus mitgebracht wurden,
konzipiert war, und dass der Komponist
beabsichtigte, sie einfach ,Lesginka“ zu
nennen. Sie sollte also eines der
Beispiele fur eine in der Glinka-Tradition
geschriebene Volkssinfonie werden.
Spater hatte Balakirew jedoch die Idee,
die ,Lesginka“ in ein symphonisches
Programmwerk umzuwandeln - eine
symphonische Dichtung, die auf dem
Thema des Gedichts Tamara seines
Lieblingsdichters Lermontov basiert?.



1 Haxopgsack Ha KaBkase B 1862 .,
komnoautop nucan Ctacosy: «...Ablwy
INepmoHTOBLIM. ['YyNga B lNaturopcke y
rpoTa, B [1poBarne y Qonoson apdbl,
YyBCTBOBas TeHb JlepMOHTOBA,— OH TakK
N Hocurca nepeno MHown. MNepevntaBLum
eLle pas BCe ero BeLn, s JOIMKeH
ckasaTb, 4To JlepMOHTOB 13 BCEro
PYCCKOro CusibHee Ha MeHs OenCTByeT...
£ npukoBancs K Hemy, Kak K CUNbHOWN
HaType... Kpome Toro, mbl coBnagaem
BO MHOIOM, 1 NOBSII0 TaKyto e
npupoay, Kak n J1IepMOHTOB, OHa Ha
MEHSI raK Xe cunbHo aencrteyer... U
MHOrO €Llle eCTb CTPYH, KOTOpble
JlepmoHTOB 3aTparvBaer...»

To, yTo 6bINO HanucaHo Ans
nepBoHa4varnbHOW «J1e3rnHkm»,
COXPaHWNOCb B Ka4eCTBE OCHOBDI
LeHTparbHOM YacTu— COHaTHOro
annerpo. OgHako OHo ObINno
3HauYNTENbHO, PacLUMPEHO 3a cYeT
AobaBneHnsa HOBOIO, yXXe He
donbknopHoro matepuana. Noasunuco
TaKke APKO KapTUHHbIE, KPACOYHbIE
BCTYNIIEHME 1 3aKN0YeEHME.
BcTynneHnue (cn MyuHop) HaunHaeTcs
e[lBa CrblWHbIM FYXMM POKOTOM
nuTasp, 3BydaHMeM 3acypaAvHEHHbIX
KOHTpabacoB 1 BUOSOHYENEN, K
KOTOPbIM 3aTEM MPUCOEANHSOTCA
anbTbl. MNepeq cnywaTtenemM.Bo3HUKaeT
KapTMHa Mpa4yHOro n TauHCTBEHHOTO
[apbanbCcKoro ywernbs, CrbIWUTCA LYM
CTPYSLLENCS B FOPHbIX paccenmHax
pekn. 3roBeLLnin KONopUT ycunmeaeTcs
Gnarogaps Bbliaep>KaHHbIM 3BYKaMm
TpomboHa n Ty6bl. Ocobyto OCTpOoTY,
«OVKOCTb» NpuaaeT U3BUNUCTON TeMe
BMOJIOHYENEN N KOHTpabacos
YyepegoBaHue 3BYKOB A0 U A0-ANe3
(nogobHoe yepenoBaHue nNpu
N3BUINCTOM MENOANYECKOM PUCYHKE U
TPMONbHOM ABMXEHUM HabnaaeTcs,
KCTaTu ckasaTtb, U BO MHOMMX 3anmcax
HapPOOHbIX HAUrpbILLEN, NPUBE3EHHbIX
Banaknpesbim ¢ KaBkasa).

1 Wahrend seines Aufenthalts im
Kaukasus im Jahr 1862 schrieb der
Komponist an Stassow: ,,...ich atme
Lermontow. Als ich in Pjatigorsk in der
Né&he der Grotte, in Prowal in der Nahe
der Aolsharfe spazieren ging, fihite ich
Lermontows Schatten - er blitzte so vor
mir auf. Nachdem ich noch einmal alle
seine Werke gelesen habe, muss ich
sagen, dass Lermontow mich starker
beeinflusst als alle Russen ... Ich fiihle
mich zu ihm als einem starken
Charakter hingezogen... Auf3erdem
stimmen wir in vielerlei Hinsicht Gberein,
ich liebe die Natur genauso sehr wie
Lermontow, sie hat die gleiche Wirkung
auf mich... Und es gibt noch viele
andere Faden, die Lermontow berihrt..."

Was fur die urspriingliche ,Lesginka“
geschrieben wurde, ist als Grundlage fur
das Sonatenallegro des Mittelsatzes
erhalten geblieben. Es wurde jedoch
erheblich erweitert, indem neues
Material hinzugefigt wurde, das nicht
mehr aus der Folklore stammt. Es
entstanden eine farbenfrohe Einleitung
und ein Schluss.

Die Einleitung (in h-Moll) beginnt mit
dem kaum hoérbaren Murmeln der
Pauken, dem Klang der gedampften
Kontrabasse und Celli, gefolgt von den
Bratschen. Dem Zuhorer bietet sich ein
dusteres und mysteriéses Bild der
Darialschlucht und das Gerausch eines
Flusses, der sich durch eine
Bergschlucht schlangelt. Die
bedrohliche Stimmung wird durch die
anhaltenden Klange von Posaune und
Tuba noch verstarkt. Eine besondere
Scharfe und ,Wildheit* erhalt das
gewundene Thema der Celli und
Kontrabasse durch den Wechsel von C-
und Cis-Tonen (den man Ubrigens in
vielen Aufnahmen von Trachten findet,
die Balakirew aus dem Kaukasus
mitgebracht hat, wo ein solcher Wechsel
von einer gewundenen melodischen
Figur und einer Triolenbewegung
begleitet wird).



31 Andante maestoso

OT1aenbHble KOpoTKMe dpasbl harota
1 robost 6bICTPO racHyT, Bbl3blBas
owylieHne 6e3nabsa, TAaNHCTBEHHOCTW.
Ho BOT cnepsa y aHIMUNCKOro poxka,
3atemM y robos u, HakoHeLl,, Yy CKPUNokK
NnosIBNSETCS KOPOTKas, He3aBepLleHHas,
menogunyveckasa dgpasa. [lonHas Hern u
NUCTOMBbI, OHa 3BYYMT KakK JIt06OBHbIN
Npu3bIB, HANOMMHAA O CTUXax
JlepmoHTOBA:

W cnblwancs ronoc Tamapbl:

OH Becb Obin XenaHbe 1 CcTpacTb,
B HeMm 6binn BcecusbHble Yapbl,
Bbina HenoHATHas BnacTb.
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Die einzelnen kurzen Phrasen des
Fagotts und der Oboe verklingen
schnell, was ein Geflhl der
Trostlosigkeit, des Geheimnisvollen
hervorruft. Aber erst das Englischhorn,
dann die Oboe und schlief3lich die
Geigen haben eine kurze, unvollendete
melodische Phrase. Voller Zartlichkeit
und Erschdpfung klingt sie wie ein
Liebesruf, der an Lermontows Gedichte
erinnert:

Und Tamaras Stimme war zu horen:

Es war alles Verlangen und Leidenschaft,
Es war ein allmachtiger Zauber in ihr,

Es gab eine unbegreifliche Macht.

[Und schnell war in Liebe gefangen

Wer der Konigin Stimme gehort,

Wild schwoll ihm die Brust vor Verlangen,
Er war wie bezaubert, bethort.

(Friedrich Martin Bodenstedt)]
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OTa My3blkanbHasa dpasa u ecTb
3€epHO, M3 KOTOPOro BblpacTaeT B
AanbHerweM OCHoBHas Tema Tamapbl.

Menoausa npusbiBa pacTBOpPSIETCS B
naccaxax ap®. Becb nepsbin pasgen
noBTOpsieTCs 3aTeM Ha BonbLUYIO
TepuMIo Bbllle, B TOHANbHOCTU pe-anes
MUHOP.

OpkecTpoBble Kpacku CTaHOBATCSA BCe
Msrde u ceetnen, Ha konbiwyuemcs
doHe (Tpenu knapHeToB, haroTos,
3aTeM anbTOB N BUOSOHYEren)
BO34YyLUHO, MPO3payHo 3ByYaT nerkme
apnempkmo apd, akkopAbl 4epeBSAHHbIX
AyxoBbIX. Temn Bce 6onee yckopsieTcs.
HaunHaeTca coHaTHOe annerpo.

OcHoBHasi TOHaNbLHOCTb annerpo —
pe-6emMonb Maxop, ApKUN,
«BapxaTHbINY, KaK Ha3blBan ero
Pumcknin-KopcakoB (conocTtaBneHue
TOHaNbHOCTEN CY MUHOP 1 pe-6emonb
Ma>Xop Ype3BblYaHO XapakKTepHO AN
banakupeBa, aTo—nobumble ero
TOHaNbHOCTK).

maBHas napTus passepTbiBaeTCcs B
CTPEMUTENBHOM TaHLEeBallbHOM pUTME.
OHa cocToUT 13 TPeX KOPOTKNX
noneBoK, HeNocpeaCTBEHHO
nepexogsalmx ogHa B Apyryto.

Diese musikalische Phrase ist der
Keim, aus dem spater Tamaras
Hauptthema erwéchst.

Die Melodie des Rufs I6st sich in den
Harfenpassagen auf. Der gesamte erste
Abschnitt wird dann eine grol3e Terz
hoher, in dis-Moll, wiederholt.

Die Orchesterfarben werden weicher
und leichter, der wogende Hintergrund
(Triller von Klarinetten, Fagotten, dann
Bratschen und Celli) luftig und
transparent mit leichten Harfen-
Arpeggien und Holzblaserakkorden. Das
Tempo beschleunigt sich zunehmend.
Das Allegro der Sonate beginnt.

Die Haupttonart des Allegros ist Des-
Dur, hell und ,samtig“, wie Rimski-
Korsakow es nannte (die
Gegeniberstellung der Tonarten h-Moll
und Des-Dur ist dul3erst charakteristisch
fur Balakirew; sie waren seine
Lieblingstonarten).

Der Hauptteil entfaltet sich in einem
rasanten Tanzrhythmus. Der Hauptteil
besteht aus drei kurzen Intonationen,
von denen einer direkt auf die andere
folgt.



Bce aTn noneBku oTpaxarT
XapaKkTepHble pUTMbl U Menoanyeckue
060pOThbl HALMOHANbHbLIX KABKa3CKMX
nnsacok. OgHako KOMMNO3UTOpP pasBMBaeT
nx cB06OAHO, 06 beAUHSIA B OOHY NUHUIO
WHTEHCMBHOIO BUXPEBOIO ABMKEHUS.

Ecnu rmaBHas napTtus cBs3biBaeTcs C
npeacTaBneHMeM o, MaccoBOM NMSICKe,
To noboyHasa co3gaet bonee
WHAOMBMAOYaNn3npoBaHHbIn obpas. OHa
COCTOMT M3 ABYX CAMOCTOATENbHbIX
TeMm. NepBas U3 HUX (CU MUHOP) —
N3siLLHas, XXEeHCTBEHHAdA TaHLUeBarbHas
mMenoaus, ncnonHsemasa roboem Ha
dooHe opraHHOro nyHkTa gpa-anes B
BepXHeM rosioce (hnenta) n TUNUYHOIO
AJ151 BOCTOYHOM MY3bIKU
aKKkoMnaHemeHTa yaapHbIx..

1 B Takon chakType Haluna ceoe
OTpaXkeHMe UCNONHUTENbCKasi NPakTUKa
TUNNYHBIX NS MHOTUX KaBKA3CKNX
HapPOAOB MHCTPYMEHTanbHbIX
aHcambnen, COCTOSALLMX U3 OBYX 3YPH
(AyxoBble NMHCTPYMEHTbI) U YAAPHOrO.

Tema aBnsaeTcs, Mexay NnpoynMM, OAHUM
N3 MHOTMOYUCIIEHHbIX BApNaHTOB
BOCTOYHOW, MENOANMN, NCTMOJIb30OBAHHOM
mMnHkon B onepe «PycnaH un Jltogmuna
(xop oeB HauHbl)?.

2 Mo cBuaeTenbcTBY PrMCKoro-
KopcakoBa, banakupes cnblwan aty
Menoauo B 0gHON 13 netepOyprckmx
Ka3apMm B UCMNOSTHEHMM conagaTt —
ypoxeHueB KaBkasa.

Alle diese Melodien spiegeln die
charakteristischen Rhythmen und
melodischen Wendungen der nationalen
kaukasischen Tanze wider. Der
Komponist entwickelt sie jedoch frei,
indem er sie zu einer Linie mit
intensiver, wirbelnder Bewegung
kombiniert.

Wahrend der Hauptteil mit der Idee
eines Massentanzes verbunden ist,
schafft das Seitenthema ein eher
individuelles Bild. Er besteht aus zwei
unabhangigen Themen. Die erste davon
(h-Moll) ist eine anmutige, weibliche
Tanzmelodie, die von einer Oboe vor
dem Hintergrund eines Fis-Orgelpunkts
in der Oberstimme (Fl6te) und einer
typisch orientalischen
Schlagzeugbegleitung gespielt wird?.

! Diese Struktur spiegelt die
Auffihrungspraxis von
Instrumentalensembles wider, die fur
viele kaukasische Vélker typisch sind
und aus zwei Zurnas (Blasinstrumenten)
und einem Schlagzeug bestehen.

Das Thema ist Gbrigens eine von
Glinkas zahlreichen Variationen der
orientalischen Melodie, die in der Oper
,Ruslan und Ljudmila“ (Nainas Chor der
Jungfrauen)? verwendet wird.

2 Laut Rimski-Korsakow horte Balakirew
diese Melodie in einer Petersburger
Kaserne, die von kaukasischstammigen
Soldaten gespielt wurde.



Byayun ogHon n3 My3sblkanbHbIX
XapakTepucTuk uapuubl Tamapsl, a1a
Tema npeaBocxuLlaeT MHorve
BOCTOYHble, 06pasbl B My3blke
«KYYKUCTOB», B YaCTHOCTU— TEMY
LapeBHbl U3 TPETbEW YacTu
«LWexepasagbl» Pumckoro-KopcakoBa.

BTopas, pe-maxopHasa Tema nob6o4Homn
napTuu Bblpocna nu3 BCTpeyasLUencs Bo
BCTYNMeHUn menogmyeckoun gopassbl
«npusbiBay. 3aecb 06nMK Lapuubl
packpblBaeTcs Hamboree nosHo.

KopoTkuin 30B npeBpaTuncs Tenepb B
pa3BepHYTYI0 MENoAMnIo, NMOMHY0
YapylLLen Hern n cTpacTu.
M3BUNNCTBIN PUCYHOK, anbTepauum u
NpsiHble rapMOHUK NPUAAKT el 0cobyto,
MaHsLLY0 npenecTb. Tema 3By4YuT
CHa4vana HeXHo y KnapHeToB U onenT,
3aTeM B Tennom Tembpe anbToB U
BUOMOHYeNen Ha poHe Npo3padHbIX

dourypauunmn apdsbl.

Als eines der musikalischen Merkmale
der Prinzessin Tamara nimmt dieses
Thema viele orientalische Bilder in der
Musik der ,Kuchkisten“ vorweg,
insbesondere das Thema der Firstin
aus dem dritten Satz der
~Schéhérazade“ von Rimski-Korsakow.

Das zweite D-Dur-Thema des
Seitenthemas entstand aus der
melodischen Phrase ,Ruf“in der
Einleitung. Hier wird das Erscheinen der
Prinzessin am deutlichsten.

Der kurze Ruf ist nun zu einer sich
entfaltenden Melodie voller
bezaubernder Zartlichkeit und
Leidenschaft geworden. Das
verschlungene Muster, die
Veréanderungen und die wirzigen
Harmonien verleihen ihr einen
besonderen, verfiihrerischen Charme.
Das Thema erklingt zunachst zart in den
Klarinetten und Fl6ten, dann im warmen
Timbre der Bratschen und Celli gegen
die klaren Figuren der Harfe.



35 Allegretto ‘quasi andanti

espressiva

e

1o

» 8
==

e

]

il

=t

N —

B paspaboTtke BapmaumoHHoe
pas3BUTUE TEM, HAYaBLLEECH YXKE B
npegenax aKkcno3numm, NpUHMMaeT
0COBEHHO MHTEHCUBHBIN XapakTep.
N3meHsaeTca nx obnuk. Tak, Hanpumep,
rpaumosHas TaHueBanbHasa tTema
Nno6oYHOM NapTMUM NOSIBNSIETCA TO B
BMAE MOSHOro CnagoCTHOro TOMEHNS
Hanesa:

In der Durchfiihrung nimmt die
variantenreiche Entwicklung der
Themen, die bereits in der Exposition
begonnen hatte, einen besonders
intensiven Charakter an. lhr
Erscheinungsbild verandert sich. Zum
Beispiel erscheint das anmutige
Tanzthema des Seitenthemas in Form
einer vollsiRen schmachtenden
Melodie:
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dann in Form eines raschen Tanzes:

57
d“i FF R Y O O DO L e

[1Bm>XeHune ctaHoBUTCS Bce bonee
CTPEMUTENBHbLIM U BYPHbIM,
«nepexnecTbiBasy Yyepes rpaHuLb
pa3paboTku 1 3axBaTbiBaHUS pPeNnpuU3y.

Die Bewegung wird immer heftiger und
ungestimer und ,Uberschreitet” die
Grenzen der Durchfuhrung und der
Ubernahme der Reprise. In letzterer



B nocnegHen Bce TeMbl NpOXoaaT B
PUTMUYECKN N MENOONYECKN
M3MeHeHHOM BUAae, cnneTasch B
6e30CTaHOBOYHOM MIISICOBOM BUXpE.

HecmoTpsi Ha HEKOTOpbIE ANUHHOTHI,
annerpo nNpoHN3aHo eauHOMN
ANHaMUYECKOW NMMHMEN Pa3BUTUA,
BedyLLen K KyribMUHaUMn. 9Ta
KynbMUHaUMSA HacTynaeT B CaMOM
KOHLIe annerpo, koraa, npepbliBas
HEeNCTOBYIO AMKYIO NSISACKY, TPYObI
NPOBO3rfaLlatoT 3ByYaLlyo Ha 9TOT pas
BSTACTHO U rPO3HO OCHOBHYIO TEMY
Tamapbl. B 9TOT MOMEHT packpbiBaeTcs
WCTUHHAaZA, KoBapHasi CyLLHOCTb
Kpacasuubl, HecyLlen rmbenb ToMy, KTO
nogaarncs ee Yapam.

BHe3anHo Bce cTuxaet. CeAsyowmnn
anNun3opg (HanoMMHatoLLNIN CBA3KY MexXay
BCTYNSIEHMEM W annerpo) npmBoanT K
3aKTHYEHNIO NO3MBbI.

3akrnoyeHne NocTpoeHo Ha TeMax u3
BCTYNIEHUS, NPOXOAALUNX B
TOHaNbHOCTM rMaBHOW NapTumM — pe-
6emonb maxop. OnaTtb B
npeacTaBfieHnn crnylwaTtens BO3HUKaeT
KapTvHa [JapbanbCcKoro yuwenbs.
OpHako Tenepb rocnofcTByeT MHOW,
bonee cBeTnbI kKoNnoput. Mysbika
pucyeT paccBeT 1 BOMHbI Tepeka,
O3apeHHble NyYamn BOCXOASALLEro
conHua.

BHoOBbL BO3HMKaeT nentmoTuB Tamapsl
— Ha 3TOT pa3 HeXHbIN, C OTTEHKOM
nevanu. 9To npowaxHme Tamapsbl C
nornéLunmM BO3ntOONEHHbIM, XXEPTBOM €€
no6su:

M 6bino Tak HeXHO NpoLlaHbe,
Tak crnagko TOT ronoc 3syyarn,
Kak 6yaTo BocTOopr cBMaaHbS
W nacku nobsu obeLuar...

YyBCTBOM CrafilOCTHOrO TOMSEHNSA U
TOCKM MO paspyLleHHON MeYTe
HacblLLleHa My3blka 3TOro pasgena.
KomMmnosntop Hawern 3amevartenbHble
rapMOHNYECKNE N OPKECTPOBLIE KPaCKu
AN BonnoweHms aTmx obpasos:
nocnegoBaTenbHOCTb HOHAKKOPA0B U

finden alle Themen in rhythmisch und
melodisch veranderter Form statt und
verweben sich zu einem unaufhdrlichen
Wirbelwind des Tanzes.

Trotz einiger Langen ist das Allegro
von einer einzigen dynamischen
Entwicklungslinie durchdrungen, die
zum Ho6hepunkt hinfuhrt. Der Hohepunkt
kommt ganz am Ende des Allegros,
wenn die Trompeten den frenetischen,
wilden Tanz unterbrechen und Tamaras
Hauptthema verkiinden, das diesmal
herrisch und furchterregend klingt. In
diesem Moment offenbart sich das
wahre, heimtiickische Wesen der
Schonheit, die jeden vernichtet, der
ihren Reizen erliegt.

Plotzlich verblasst alles. Eine
verbindende Episode (die an die
Verbindung zwischen der Einleitung und
dem Allegro erinnert) fuhrt zum
Abschluss des Poems.

Der Schluss basiert auf den Themen
der Einleitung, die in Des-Dur stehen.
Wieder wird dem Horer ein Bild der
Darialschlucht vor Augen gefihrt. Jetzt
herrscht jedoch ein anderer, hellerer
Farbton vor. Die Musik stellt die
Morgendammerung und die Wellen des
Terek dar, die von den Strahlen der
aufgehenden Sonne beleuchtet werden.

Erneut taucht Tamaras Leitmotiv auf -
diesmal zartlich, mit einem Hauch von
Traurigkeit. Es ist Tamaras Abschied
von ihrem toten Geliebten, dem Opfer
ihrer Liebe:

Und es war ein so zartlicher Abschied,
So suf klang diese Stimme,

Als ob die Verziickung der Begegnung
Und die Liebkosungen der Liebe
versprachen...

Die Musik in diesem Abschnitt ist
durchdrungen von einem Gefiihl des
sufRen Schmachtens und der Sehnsucht
nach einem zerbrochenen Traum. Der
Komponist hat wunderbare harmonische
und orchestrale Farben gefunden, um
diese Bilder zu verkorpern: eine Abfolge



OOMWHAHT- CcenTtakkopaoB C
3agepxXaHnamm Ha (*)OHe HEU3MEHHOIo
BepxXHero 3BykKa. oTH akkopAabl
NCMOJIHAKTCA apcbaMM n MeaHbIMN
AYyXOBbIMU, UX nNoaaepXxXmBaroT MArko
KOosbllyLwineca Tpnuonn gepeBAaHHbIX
OYXOBbIX N CTPYHHDbIX.

B My3blke N03Mbl HENOBTOPUMO,
NPUYYANMBO CMMENUCh SPKUMN,
XN3HeyTBepXaarLWmn HapoaHbIN
3NIEMEHT, KAPTUHHOCTb M rNy0boKo
nupuyeckoe, NUYHoe Ha4varno.

HapogHbIM aBnsieTca My3blkanbHoOe
«3epHO» NO3MbI, BOCXOoAsLLEee K
nepBoHa4vanbHoOWn «JlesrnHke».

Pucys HoYHOM Nnp, KOMMNO3UTOP
co3faeT, Mo CyLLeCTBY, KpaCOYHYO
KapTUHY HaUMOHanNbHOro BOCTOYHOIO
npasgHecTBa C XapaKTepHbIM
YyepeaoBaHMEM OFHEHHbIX N HEXHO-
rPaLmno3HbIX, MacCOBbIX N COSMbHbIX
NsSICOK NPU HENPEepPbIBHO HapacTakLwem
OyMHOM pasryne cTpacTen.

MHoroe 3gecb HenocpeaACcTBEHHO
HaBesHO KaBKa3CKOW MY3bIKOW. TaKoBbl,
Hanpumep, XapakTepHble CEKyHAO-
KBMHTOBbIE N KBAPTOKBUHTOBbLIE
COo3BYyYM4. ApKo nepenaHbl
NCKIYnTENBHOE 60raTCTBO U
CMNOXHOCTb PUTMWUKN, CBOMCTBEHHbIE
My3blke BOCTOYHbIX HAPOLOB.
BapburpoBaHue TeM OCyLLECTBNSETCHA BO
MHOIMX Cry4asax fa cyeT U3MEHEHUS nx
PUTMMUYECKOWN OCHOBLI. KOMno3uTop
NPosiBNSET Npu 3TOM Hencyeprnaemyto
daHTasno n n3obpeTtaTtenbHOCTb.
WHorga ronoca ucnonHsawT

von Nonakkorden und
Dominantseptakkorden mit
Verhaftungen vor einem Hintergrund
aus unveranderlichen Spitzentonen.
Diese Akkorde werden von Harfen und
Blechblasern vorgetragen, unterstitzt
von sanft platschernden Triolen der
Holzbl&aser und Streicher.

Die Musik des Poems verwebt auf
unnachahmliche Weise das heitere,
lebensbejahende volkstiimliche
Element, das malerische und das tief
lyrische, personliche Element.

Der musikalische ,Kern“ des Poems ist
volkstimlich und geht auf die
urspriingliche ,Lesginka“ zurtck.

Indem er das néachtliche Fest ausmalt,
schafft der Komponist ein im
Wesentlichen farbenfrohes Bild eines
nationalen orientalischen Festes mit
seinem charakteristischen Wechsel von
feurigen und zart-anmutigen, von
Massen- und Solotanzen und einem
sich standig steigernden Aufruhr der
Leidenschatft.

Vieles hier ist direkt von kaukasischer
Musik inspiriert. Zum Beispiel die
charakteristischen Sekund- und
Quartquint-Harmonien. Der
auRergewohnliche Reichtum und die
Komplexitat des Rhythmus, die fir die
orientalische Musik typisch sind, werden
anschaulich wiedergegeben. In vielen
Fallen werden die Themen vatriiert,
indem ihre rhythmische Grundlage
verandert wird. Der Komponist beweist
eine unerschopfliche Phantasie und
Erfindungsgabe. Manchmal fiihren
Stimmen gleichzeitig verschiedene



OLAHOBPEMEHHO pasHble pUTMUYecKue
BapuaHTbl OAHOW M TOW >Xe MONEeBKH,
6narogaps Yemy cosgaeTcs
cBoeobpasHasi puTMmuyeckas
nonudoHusa. B page cnyvyaes menoana
COMpOBOXAaeTCA OCTUHATHLIMN
PUTMUYECKUMN chrUrypamu,
NCMONHAEMbIMN YAAPHBbIMU
WHCTPYMEHTaMM.

Maptutypa « Tamapbl» BoobLle
HeobblvarHo boraTta yaapHbIMU (B Yem
TaKKe HalLsfo CBOE OTpaXkeHune
cBoeobpasne BOCTOYHON MY3bIKK).
30ecb npeacTaBneHbl: TPy NUTaBpsl,
TpeyrosnibHUK, ManeHbkun 6apabaH,
oonbwon 6apabaH, Tapenku, TamTam.

YaayHo ncnonb3oBaHbl AN
nogpaxaHusa Temépam HapoaHbIX
KaBKa3CKNUX MHCTPYMEHTOB "
AepeBsiHHbIE QyX0Bble: roboMu,
aHIMUNCKUN POXOK, KNnapHeT, drenTa.
3By4aHue CTPYHHOWN rpynnbl TOXe
MecTamMu HanoMuHaeT TeMOpbl
rPY3MHCKUX CTPYHHbIX NUHCTPYMEHTOB —
YOHIypu, NaHZypw.

Mpun 3aBepLieHnn noamsl B 80-x rogax
NpUHLMN cBo6OAHOrO BapmaLlnoHHOro
pa3BuTua TeM 6bin MCNoNb30BaH
banakmpeBbiM B kKayecTBe OAHOMO 13
CpencTB 4SS BONSIOWEHMS
nporpamMmHoro 3ambicna. B
HenpepbIBHOM M3MEHEHUWM XapakTepa
TEM MNOSTyYMIN CBOE OTPaKeHne
HEenocTOsAHCTBO, 06MaH4YMBOCTb 0b6sMKa
camon Tamapsbl, TO HEXXHOWN N 30BYLLEN,
TO OFTHEHHOW U CTPACTHOW, TO Bf1IaCTHOM
N XXECTOKOWN. N3MeHUYMBOCTb
LueHTpanbHoro obpasa Hawna ceoe
BbIpa)KeHMe TakkKe B TOM, YTO
nmpu4yeckas pe-MmaxopHasa Tema,
HeXHasi 1 MaHsiLas BHa4ane, ctana B
MOMEHT Pa3Bsi3KM 310BELLEN U TPO3HOMN.

Tak B MHOCKasaTernbHOM hopme
banakupeB Bbipa3un mbicnb 06
0OMaH4YMBOCTM KPaCoThl, O
HeJocAraeMoCTn cyacTbsl. B aTom n
oTpasunacb TOCKa Mo HecObIBLUMMCA
nageanam, xapaktepHas ang TBopyecTea
banakupesa HoBOro nepuoga.

rhythmische Variationen desselben
Gesangs auf, wodurch eine
eigentimliche rhythmische Polyphonie
entsteht. In einigen Fallen wird die
Melodie von ostinaten rhythmischen
Figuren begleitet, die von
Schlaginstrumenten gespielt werden.

Die Partitur ,Tamaras® ist
ungewohnlich reich an Schlagwerk (was
auch die Besonderheit der
orientalischen Musik widerspiegelt). Die
drei Pauken, Triangel, kleine Trommel,
grol3e Trommel, Becken und Tamtam
sind hier vertreten.

Die Holzblaser (Oboe, Englischhorn,
Klarinette und Fl6te) imitieren ebenfalls
die Klangfarben kaukasischer
Volksinstrumente. Der Klang der
Streicher erinnert auch an die
georgischen Streichinstrumente
Tschonguri und Panduri.

Bei der Fertigstellung des Poems in
den 80er Jahren nutzte Balakirew das
Prinzip der freien Variation in der
Entwicklung der Themen als eines der
Mittel zur Umsetzung seiner
Programmidee. Der ununterbrochene
Wechsel der Themen spiegelt die
Wandelbarkeit und Tauschung des
Charakters von Tamara wider - sanft
und einladend, feurig und
leidenschaftlich, dann gebieterisch und
grausam. Die Wandelbarkeit des
zentralen Bildes kommt auch darin zum
Ausdruck, dass das lyrische Thema in
D-Dur, das anfangs zart und
verfuhrerisch ist, in seiner Auflésung
unheimlich und bedrohlich wird.

Auf diese Weise brachte Balakirew in
allegorischer Form die Idee zum
Ausdruck, dass Schonheit trigerisch
und Gluck unerreichbar ist. Darin
spiegelt sich die Sehnsucht nach
unerfillten Idealen wider, die fur
Balakirews Werk der neuen Periode
charakteristisch ist.



Hwukoraa ewe co3gaHHble KapTUHbI
npupoabl He ObINK Tak XXMBOMUCHbI, TaK
POCKOLUHbI MO KpackaMm, Kak B
«Tamape». Ho aTo 6oratcTtBo
rapMOHMYECKNUX N OPKECTPOBLIX CPEACTB
00ycnoBneHo B JaHHOM cryyae He
TONbKO CTPeMsieHneM nepenatb
CBEpPKAaIOLLYHO U OUKYHO KpacoTy
KaBKa3CKOW NpMpoabl; OHO Xe ABnsieTcs
N CPeacTBOM BbIpaXXeHUs YyBCTBa,
Lemsien 6onu, KoTopoe 3BYy4UT
0COBEHHO SIBCTBEHHO B 3aKIHOYEHUMU
NoaMmbl.

He cny4anHo B rapMOHNYECKOM SA3bIKE,
a 0T4yacTU N B OPKECTPOBKe « Tamapbl»
owyLiaeTcs 0CoO6eHHO cunbHoe
BNUSHME NOBMMOro «Kyydknctamm» .
Jlncta (cambin xxaHp cuMdOHNYECKON
Nnoambl BEOET CBOE NPOUCXOXKOEHME OT
Jlncta). Beab ans MHOrmx
npoun3BeaeHnin 3TOro KOMMNo3nTopa
TOXe XapaKTepHbl TOCKa U CTpacTHoe
TOMJSIEHME NO HECOLITOMHOMY ngeany.
Csoto noamy banakupes 1 NocBATUN
Jlncry.

®OPTEMUWAHHOE TBOPYECTBO

Apkuii 1 caMmoBbITHBI KOMNO3UTOP-
cuMoHUCT, banakmpeB Tak e
TanaHTnMBO nNposiBun cebs B obnactu
doopTenmaHHon My3biku. Belgatowmmncs
NCNOSTHUTENb, OOWH U3 co3aaTtenen
PYCCKOW NMUaHUCTUYECKOM
NCNOJSTHUTENbCKOWN LUKOMbI, OH U KaK
KoMno3auTop BbipaboTan ceou
OpPUrMHanbHbIN OPTENUAHHBIA CTUSb.

3HauuTenbHoOe MecTo B
dopTenmaHHOM TBOpYECTBE
BanakvnpeBa 3aHMMalOT NpousBeaeHUs
KOHLIEPTHO-BUPTYO3HOro nnaHa. K Hum
OTHOCATCA hopTeENNaHHbIE
TpaHcKpunuuun, BOCTOUHas paHTasns
«Mcnameny», conata cn-6emornb MUHOP
N KOHLEPT MN-6eMorb Maxop.

Cpean TpaHCKpunumi BbiOENATCS
06paboTKN MMUHKNMHCKNX NPOM3BEAEHUN.
FOHoLWweckasn haHTasns Ha TeMbl onepbl
«MBaH CycaHMH»— BUPTYO3Has nbeca,

Noch nie waren die Bilder der Natur so
malerisch und farbenpréchtig wie in
,lTamara“. Dieser Reichtum an
harmonischen und orchestralen Mitteln
ist aber nicht nur dem Wunsch
geschuldet, die glitzernde und wilde
Schonheit der kaukasischen Natur zu
vermitteln, sondern auch ein Mittel, um
den Schmerzempfindungen Ausdruck
zu verleihen, die im Schluss des
Gedichts besonders ausgepragt klingen.

Es ist kein Zufall, dass man in der
Harmonik und zum Teil auch in der
Orchestrierung von ,Tamara“ einen
besonders starken Einfluss von F. Liszt,
einem Liebling der ,Kutschkisten®, spurt
(die Gattung der symphonischen
Dichtung selbst hat ihren Ursprung bei
Liszt). Denn auch viele Werke dieses
Komponisten sind von Sehnsucht und
Verlangen nach einem unerfillten Ideal
gepragt. Balakirew widmete sein Poem
Liszt.

KLAVIERWERK

Balakirew war ein brillanter und
unverwechselbarer Sinfoniekomponist,
aber ebenso begabt auf dem Gebiet der
Klaviermusik. Als herausragender
Interpret und einer der Begrtuinder der
russischen Klavierschule entwickelte er
auch als Komponist seinen eigenen,
originellen Klavierstil.

Werke im konzertant-virtuosen Stil
nehmen in Balakirews Klaviermusik
einen breiten Raum ein. Dazu gehéren
die Klaviertranskriptionen, die
Orientalische Fantasie ,Islamey*, die
Sonate in b-Moll und das Konzert in Es-
Dur.

Unter den Transkriptionen stechen die
Bearbeitungen von Glinkas Werken
hervor. Die Jugend-Fantasie Uber
Themen aus der Oper ,lwan Sussanin®



HanmcaHHasa ¢ pa3MaxoM n 6neckom.
BornbLyo XyaoXeCcTBEHHYO LLeHHOCTb
npeacraBnseT TpaHCKpUNUMA poMaHca
MuHKKN «XKaBoOpoOHOK», co3gaHHas He
06e3 BNuaHnA popTennaHHbIX
TpaHckpunuuin Jlncta. banakmpes
caenan Takke KOHLUepTHbIe
nepenoXeHns CMM@OHNYECKUX Mbec
MUHKN — «KamapuHCKomn»,
«AparoHckomn xoTbl» N «Houn B
Magpuae». CoxpaHuB HEM3MEHHOM BCHO
My3blKy, OH JOBUNCa ApKon nepenayn
cpeacteamu doopTenmaHo
0COBEHHOCTEN OPKECTPOBKU. DTU
nepenoXeHus NpeacTaBnsaoT
©e3ycnoBHbIV MHTEPEC ANs
ncnosiHuTenen.

BanakmpeBbiM co3faH Takke psag
dopTennaHHbIX MUHUaTIOP. B aTnx
nbecax, NPOAO0IHKALLNX JIMHNIO
doopTennaHHom NMpUKK [MNHKuK,
4YyBCTBYETCSl BMECTE C TEM
3HauuTenbHoe BnusHue LLloneHa.
bonbwoe mecTo cpeaun Takmx
npou3seneHu 3aHNMaloT Mbechl
TaHUeBanbHOrro XxaHpa — Ma3ypKu,
BarlbCbl, a8 TAKXe NUPUYECKME Mbechl:
HOKTIOPHBI, «[dyMmka», «[lecHu
roHgonbepay, «McnaHckasa cepeHaga»
n ap.

BocTtouHas caHTasuna «Ucnamen» —
camoe Bblgaroleeca poprenMaHHoe
npousBeneHne banakupesa.
HanucaHHas B nepuog pacupeTa
TBOpYecTBa kKomnosntopa— B 1869
rogy, oHa Bbi3Bana BOCXMLLEHNE
nepenoBbIx AeATerien NCKyCcCTBa,
0cobeHHO uneHoB «Mory4en Ky4kmn», n
noseprna B UsymneHne CBOEN
HEenpUBLIYHOCTLIO NpeacTaBUTENEN
KOHCepBaTMBHOrO nareps.

banakupes cosgan «Mcnamen» B
pacyeTe Ha NCNOSTHUTENbCKOE
nckyccteo Hukonasa PybuHwTenHa,
KOTOPOMY OH U NOCBATUIN CBOE
coumHeHune. PyGuHLWTENH cTan nepBbiM
ncrionHutenem daHTasmun. BelCoko
ueHun ee Takxe Jluct, gaBasLunm
urpaTb ee CBOMM yYeHUKaM.

CBoeobpasue aTtomn rnyboko
OpUrMHasnbHOM Nbecbl 06yCNOBNEHO

Ist ein virtuoses Stuck, das mit Umfang
und Brillanz geschrieben ist. Von
grofRem kinstlerischen Wert ist die
Transkription von Glinkas ,Lerche®, nicht
ohne den Einfluss von Liszts
Klaviertranskriptionen. Balakirew fertigte
auch Konzerttranskriptionen der
symphonischen Werke von Glinka an -
.Kamarinskaja“, ,Jota aragonesa“ und
.Nachte in Madrid“. Da er die gesamte
Musik unveréndert beibehielt, gelang es
ihm, die Besonderheiten der
Orchestrierung lebendig auf das Klavier
zu Ubertragen. Diese Bearbeitungen
sind fur Interpreten zweifellos von
Interesse.

Balakirew komponierte auch eine
Reihe von Klavierminiaturen. Diese
Stlicke, die die Linie der Glinka'schen
Klavierlyrik fortsetzen, zeigen
gleichzeitig einen erheblichen Einfluss
von Chopin. Ein groRRer Teil dieser
Werke sind Tanzstiicke - Mazurken und
Walzer - sowie lyrische Sticke:
Nocturnes, ,Dumka“, ,Gondellied®,
~Spanische Serenade“ und andere.

Balakirews Orientalische Fantasie
»Islamey* ist sein bedeutendstes
Klavierwerk. Es wurde 1869 auf dem
Hohepunkt der Karriere des
Komponisten geschrieben und
begeisterte die fiihrenden
Persodnlichkeiten der Kunst,
insbesondere die ,Machtige Handvoll*,
und verbliffte die Konservativen durch
seine Unbekanntheit.

Balakirew schuf ,Islamey* in
Anlehnung an die Interpretationskunst
von Nikolai Rubinstein, dem er sein
Werk widmete. Rubinstein war der erste
Interpreten der Fantasie. Sie wurde
auch von Liszt hoch gelobt, der sie
seinen Schilern zum Spielen gab.

Die Originalitat dieses zutiefst
originellen Stiicks ergibt sich aus der



0COBEHHOCTAMM BOCTOYHOIO NECEHHO-
TaHueBarnbHoro cgoneknopa, obpasubl
KOTOPOro NOSIOXKeHbI B €r0 OCHOBY.

«Mcnamen» — Ha3BaHue
KabapanHCKoOn HapoaHoW nNsicku (poaa
nes3rnHkn). Menoamsa Takom NAsCKK,
3anucaHHas banaknpeBbiM Ha KaBkase,
1 Oblfa UM UCNosib3oBaHa B KavyecTBe
rnaBHOM TeMbl paHTa3nKn. Xapakrep
3TON TEMbl — SIPKUIN, CTPEMUTESBHbIN,
OrHeHHbIW. BTopasa Tema, cBsi3aHHas
CBOVM NPOUCXOXAEHNEM C HAPOAHOWM
MY3bIKOW KPbIMCKUX TaTap, oTfiMyaeTcs
NNPUYECKUM CKITaZoM.

dopma paHTasum — coHaTHoe
annerpo. Bmecte ¢ TeM ee MOXHO
onpeaenuTb U Kak BOWHbIE Bapuauuu,
TakK Kak Kaxxgas n3 1em (M ocobeHHo
BTOpas) nonyyaeT BapuaLMOHHOE
passuTme.

MooNMHHO KOHUEPTHBLIN, BUPTYO3HbIN
TMN oakTypbl NpugaeT paHTasmm bneck,
No3BOSIET nepeaaTtb KPaco4YHOCTb U
TeMnepamMeHTHOCTb HAaPOAHOW MNIIACKM.
BornbLyto ponk nrpatoT NpuemMbl Tak
Ha3bIBAeMOW KPYMHON TEXHUKN —
LUMPOKME apnenXno, OKTaBHbIE U
akkopgosble naccaxu. Macrtepcku
NCMonb30BaHbl TaKXKe KOHTPACTbl Mexay
pasnu4yHbIMN pernctpamm goopTenmaHo.

banakupes cymen HanTu HoBble,
coBepLUEHHO HeOObIYHbIE ANnd
dopTenMaHHON My3blKM MPUEMbI, YTOObI
nepegaTtb cBOe0Opa3sHyo 3BY4YHOCTb
HapO4HOW KaBKa3CKoM My3blku. Tak,
Hanpumep, U3noxxeHne Nepsomn TeMbI
nepBoHavyanbHO AaeTca OQHOIONOCHO.
Bnarogaps 6bicTpoMy YepeOBaHMIO
OTPbLIBUCTbIX 3BYKOB CO3[aeTCsH
cyxoBartas, OCTpas 3BYy4YHOCTb,
HanoMuHaroLast TeMOp LLMMKOBbIX
HapPOOHbIX NHCTPYMEHTOB. XapaKTepHbl
YekaHHas 1 ynpyras puTMmKa aTom
TEMbl N HEOObIYHbIN 419 €BPONENCKON
My3blku pasmep 12/16.

orientalischen Lied- und Tanzfolklore,
auf der es basiert.

,Islamey* ist der Name eines
kabardinischen Volkstanzes (eine Art
Lesginka). Balakirew verwendete die
Melodie eines solchen Tanzes, der im
Kaukasus aufgenommen wurde, als
Hauptthema der Fantasie. Der
Charakter dieses Themas ist lebhatft,
ungestim und feurig. Das zweite
Thema, das mit der Volksmusik der
Krimtataren verbunden ist, hat eine
lyrische Struktur.

Die Form der Fantasie ist das
Sonatenallegro. Gleichzeitig kann sie
auch als Doppelvariation definiert
werden, da jedes der Themen (und
insbesondere das zweite) eine
Variationsdurchfiihrung erhalt.

Die konzertante, virtuose Art der
Struktur verleiht der Fantasie Glanz und
ermoglicht es, die Farbigkeit und das
Temperament des Volkstanzes zu
vermitteln. Techniken der sogenannten
Grof3technik - weite Arpeggien, Oktav-
und Akkordpassagen - spielen eine
wichtige Rolle. Auch die Kontraste
zwischen den verschiedenen Registern
des Klaviers werden meisterhaft
eingesetzt.

Balakirew gelang es, neue, fur die
Klaviermusik recht ungewoéhnliche
Techniken zu finden, um den
besonderen Klang der kaukasischen
Volksmusik zu vermitteln. So wird
beispielsweise das Arrangement des
ersten Themas zunachst einstimmig
vorgetragen. Durch den raschen
Wechsel von abrupten Klangen entsteht
ein trockener und scharfer Klang, der an
die Klangfarbe von gezupften
Volksinstrumenten erinnert.
Charakteristisch sind der zerkluftete und
federnde Rhythmus des Themas und
das fur europaische Musik
ungewohnliche 12/16-Format.



OnopHbIMK TOYKaMKM 3TON Menoamn
SABNAOTCA 3BYKU cn-6emornb u ga.
OpaHako B NepBoOw e Bapuaumm npu
rapMoHM3aLmm TEMbI BbiSIBNSIETCSA
TOHaNbHOCTL pe-6eMonb Maxop B
Ka4yecTBe OCHOBHOWM TOHANbHOCTU
rmaBHOM NapTuUK 1 BCewn haHTasuu.
KonebaHue mexay cm-6emosie MMHOPOM
n pe-6emornb Maxxopom npugaet
My3blke 0CODYH KPaCO4YHOCTb.

Ha npoTtskeHun Bcen paHTasmm
nepsasi TeMa COXpaHAeT TaHLeBarlbHbIN
XapakTtep.

OHa nosiBnsgeTcs TO B aKKOPLOBOM
N3NOXEHUN, TO B BUAE MeNoann
rapMOHNYECKNUM CONpoBOXaeHEM. B
HEKOTOPbIX Bapruaunsax BOSHUKAIOT
CEKYHOO-KBUHTOBbIE N KBAPTO-
KBUHTOBbIE CO3BY4YUS, NapannenbHble
KBUHTbI 1 akkopAbl 6e3 TepLoBoro
3BYKa, XapaKTepHble A5 KaBKa3CKOW
MY3bIKW.

Die B- und F-Tone sind die
Bezugspunkte dieser Melodie. In der
ersten Variation jedoch offenbart die
Harmonisierung des Themas Des-Dur
als Haupttonart des Hauptteils und der
gesamten Fantasie. Das Oszillieren
zwischen b-Moll und Des-Dur verleiht
der Musik eine besondere Farbigkeit.

In der gesamten Fantasie behélt das
erste Thema seinen Tanzcharakter.

Sie erscheint als akkordisches
Arrangement oder als Melodie mit
harmonischer Begleitung. Die fir die
kaukasische Musik charakteristischen
Konsonanzen der zweiten Quinte und
der Quart-Quinte, parallele Quinten und
Akkorde ohne Terzklang erscheinen in
einigen Variationen.
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Ecnn nepBas Tema cBA3bIBaeTCA C
npeacTaBfieHUEM O MY>KCKOM MNNsAcKe, TO
BTOpas TeMa — nupuyeckas
accoummpyeTcs C nNriaBHbIM, HEXHbIM
XeHCKMM TaHueM. OYeHb Kpaco4YHO
COOTHOLLEHNE TOHAlNbHOCTEN: C pe-
6emMorib MaXXopoMm rnaBHOW NapTUK
COMOCTaBMseTCA pe MaXop NOBOYHbIN
(Mpy 3TOM BHYTpPY BTOPOM TEMBI
NPOUCXOOAT OTKITOHEHUSA B CU MUHOP).

B paspaboTtke BTOpasi Tema TepsieT
nepBoHa4varnbHble MAMKOCTb U NNPU3M;
npunobpeTtas 3HEePrMyHbIN XapakTep, oHa
TEeM caMbiM CONMXKaAeTCH C rmaBHOMN
napTuen.

Ho ocobeHHO pe3ko nameHsieTcs
06nunk noboyHon napTum B penpuse.
BmecTo nnaBHOro ABmxxeHus B pasmepe
6/8 nosiBNsieTCA YeTKUIA ABYXA0SbHbIN
PUTM C aKkuenTammn Ha cnabbix 4onsax
TakTa.

Wahrend das erste Thema mit der
Vorstellung eines Mannertanzes
assoziiert wird, steht das zweite Thema,
ein lyrisches Thema, fir einen weichen,
sanften Frauentanz. Die Beziehung
zwischen den Tonarten ist sehr
farbenreich: dem Hauptthema wird eine
Nebenstimme in Des-Dur
gegenubergestellt (mit Abweichungen in
h-Moll im zweiten Thema).

In der Durchfuihrung verliert das zweite
Thema seine urspringliche Weichheit
und Lyrik; es nimmt einen kraftigen
Charakter an und nahert sich so dem
Hauptteil an.

Aber das Seitenthema in der Reprise
andert sich besonders dramatisch.
Anstelle einer sanften Bewegung im 6/8-
Takt gibt es einen klaren zweisilbigen
Rhythmus mit Ubernahmen in den tiefen
Taktanteilen.



Kak n gns cumdoHn4eckomn noamebl
«Tamapa», ansa «Mcnamea»
XapaKTepPHO HENpPepLIBHOE CKBO3HOE
pasBUTUE C KySibMMHALUWEN B KOHLE.
Koge npuaaH xapakrtep HeMCToBoOM
MaccoBoOM NNsiCkn. B nanoxeHum
nepson Tembl banaknpes gobmsaeTcs n
3gecb cBoeobpasHoro Tembpa,
HanNoOMMHAaOLLEro 3BYyYaHUE YOHIYpU n
naHgypu. ®aHtasmo 3aBepLuaeT
TOPXXECTBEHHO M 3HEPIrNYHO 3BYy4YalLlas
Tema nobo4yHOM NapTun.

B «Mcnamee» sipko nposiBUNuCL
cmernoe HoBaTopcTBO banaknpeBa, ero
rnybokoe NoCTMXKeHne HapoaHOro
NCKYCCTBa N MacTepcKoe BriageHune
BblpasnTenbHbIMU BO3MOXHOCTSAMM
dopTenuaHo. «cnameny —
WUCKNIOYUTESTbHbIA B MUPOBOW
My3blKanbHOW niuTepatype npumep
co3JaHus cpeacTsammn oopTenmaHo
YXaHPOBOW KapTWHbI N3 HApPOaHOMN
KaBKa3CKOW >XM3HW, conepHuyatoLlen rno
SIPKOCTW KpacOK C OPKECTPOBbIMU
npousseneHnamm. HecnyyamHo
haHTasns ABaxabl NnepeknagbiBanacbh
Aans opkecrtpa: JlanyHoBbIM 1
NTanbSAHCKMM KOMMO3UTOPOM A.
Kasennon.

Bnuanune «Mcnamesa» Ha co3gaHue
BOCTOYHbIX 06pa3oB B pyCCKOW My3blke
OYeHb 3HauMTENbLHO. Npexae Bcero oHO
CKasarnocb B TBOPYECTBE «KYYKNCTOBY,
ocobeHHo bopoauHa n Pumckoro-
KopcakoBa. OHO 3aMeTHO 1 B
TBOPYECTBE COBETCKMX KOMMO3UTOPOB.

Wie die symphonische Dichtung
,ramara“ ist ,Islamey” durch eine
kontinuierliche, durchgehende
Entwicklung mit einem Hohepunkt am
Ende gekennzeichnet. Die Coda erhalt
den Charakter eines frenetischen
Massentanzes. In seiner Darstellung
des ersten Themas erreicht Balakirew
auch hier eine einzigartige Klangfarbe,
die an den Klang der Tschonguri und
Panduri erinnert. Die Fantasie schliel3t
mit dem triumphalen und energisch
klingenden Seitenthema ab.

Balakirews kiuihne Innovationen, sein
tiefes Verstandnis fur die Volkskunst
und seine meisterhafte Beherrschung
der Ausdrucksmaglichkeiten des
Klaviers werden in ,Islamey*
anschaulich demonstriert. ,Islamey* ist
ein aul3ergewodhnliches Beispiel in der
Weltmusikliteratur fur ein Genrebild des
kaukasischen Volkslebens, das es an
Farbenpracht mit Orchesterwerken
aufnehmen kann. Es war kein Zufall,
dass die Fantasie zweimal fuir Orchester
bearbeitet wurde - von Ljapunow und
dem italienischen Komponisten A.
Casella.

Der Einfluss von ,Islamey” auf die
Schaffung orientalischer Bilder in der
russischen Musik ist sehr bedeutend.
Besonders deutlich wurde dies im Werk
der ,Kutschkisten®, vor allem bei
Borodin und Rimski-Korsakow. Es ist
auch in den Werken sowjetischer
Komponisten zu finden.



POMAHCHbI

KamepHble BoKasibHble Npon3BeaeHuns
banakupeBa 3aHMMalOT 3HAYUTENbHOE
MECTO .B ero TBopyectBe. Bcero
KoMno3uTop cosgan bonee copoka
pomaHcoB. [lepBble TpU KOHOLLECKUX
pomMaHca HanucaHbl B 1855 rogy, asa
nocnegHux — B 1909—1910 ropax.

Hanbonbliee KonM4ecTBO, BOKasbHbIX
npounsseneHuin 6b110 CO34aHO MOSIOAbIM
banakupeBbiM B kOHLE 50-x — Havane
60-x rogos. 3a aTUM nocregosan
TpuAauaTUNeTHUA NepepbIB, Nocne
kKoToporo B 1895—1896 rogax
nosiBUnacb cepust U3 4ecAaT pOMaHCOB.
TpeTbs rpynna OTHOCUTCS K
nocrnegHemy AecCATUNETUIO XXU3HU
KomnosuTtopa.

banakupes nucan pomMaHcbl Ha CTUXU
MHOIMX NO3TOB, HO BrvXe BCero emy
Obinu KonbuoB u JllepmoHTOB. Psa
POMaHCOB Ha CTUXM 3TUX NOJTOB
NPUHAANEXUT K YMCY NyYLInX ero
CO34aHuN.

JInpuka KonbuoBa Bnekna k cebe
Banakupesa cBoen HapOAHOCTbIO,
NPOCTOTOW BbICKa3bIBaHWS, CBEXECTbIO
N HeNnocpeaCTBEHHOCTLIO YyBCTBA.
MHorve n3 pomaHCcoB Ha crosa
KonbLoBa HanucaHbl B
©e3bICKyCCTBEHHON NECEHHON MaHepe n
Onn3KM K GbITOBBIM >XaHpam BOKanbHOWM
NVPUIKN.

Moasunsa JlepmoHTOBa Halna
MHOrorpaHHoe oTpaxeHue B
TBOpYecTBe banaknpesa. Komnosutopy
6nun3ka 6bina BonbHoN6MBas
TeMaTuka MHOTMX CTUXOTBOPEHUI
noata. Ero npuBnekanu cosgaHHble
JlepMOHTOBbIM KONTOPUTHBIE 06pasbl
KaBkasa 1 My>XeCTBEHHbIX, CypOBbIX
ropues. B pomaHcax Ha crnosa
JlepmoHTOBa Banaknpes BonnoTun
CTPaACTHbIN MOPbIB, HEXXHOCTb U
Tparnyecknn nagsiom, CBA3aHHbIN C
YyBCTBOM OCTPOU
HeyJoBIIETBOPEHHOCTU U
pasoyapoBaHUs.

ROMANZEN

Balakirews kammermusikalische
Werke nehmen in seinem Oeuvre einen
wichtigen Platz ein. Insgesamt
komponierte der Komponist tber vierzig
Romanzen. Die ersten drei
Jugendromanzen stammen aus dem
Jahr 1855, die letzten beiden aus den
Jahren 1909-1910.

Der junge Balakirew komponierte seine
grof3te Anzahl an Vokalwerken Ende der
50er und Anfang der 60er Jahre. Es
folgte eine dreil3igjahrige Pause, nach
der 1895-1896 eine Serie von zehn
Romanzen erschien. Die dritte Gruppe
bezieht sich auf das letzte
Lebensjahrzehnt des Komponisten.

Balakirew schrieb Romanzen zu den
Versen vieler Dichter, doch stand er
Kolzow und Lermontow am nachsten.
Eine Reihe von Romanzen zu
Gedichten dieser Dichter gehéren zu
seinen besten Werken.

Balakirew fuhlte sich von Kolzows Lyrik
durch ihre Volksverbundenheit, die
Einfachheit des Ausdrucks sowie die
Frische und Unmittelbarkeit der Gefuhle
angezogen. Viele der Romanzen zu
Kolzows Lyrik wurden in einer
kunstlosen, liedhaften Weise
geschrieben und stehen den alltaglichen
Genres der Vokallyrik nahe.

Lermontows Poesie spiegelt sich in
vielerlei Hinsicht in Balakirews Werken
wider. Der Komponist stand den
freischwebenden Themen vieler
Gedichte des Dichters nahe. Er flhlte
sich von Lermontow zu den
farbenfrohen Bildern des Kaukasus und
der tapferen und strengen
Hochlandbewohner hingezogen. In
seinen Romanzen zu Lermontows Lyrik
verkorperte Balakirew leidenschaftliche
Regungen, Zartlichkeit und tragisches
Pallium, verbunden mit Gefuhlen akuter
Unzufriedenheit und Enttduschung.



PomaHckl paHHero nepuoaa Hanbonee
pa3HoobpasHbl N0 COAEePXKaHUIO U No
XaHpawm.

HekoTopble N3 cambIX paHHUX
HenocpeaCcTBEHHO MPUMbIKAKOT K
obnacTu ropoackon ObITOBOW NINPUKM,
Kak, Hanpumep, «llecHa pa3borHuka» u
«Obonmu, nouenym» Ha cnoea
Konbuoga.

«lMecHsa pa3bonHuka» bnunska K
XXaHpY «pyCCKOW necHu». Tpu KOPOTKMX
Kynneta obpamneHbl HebonbLMM
YHUCOHHbBIM BCTYMNSIEHMEM U
3aknoveHnemM. Menogus anaTtoHUYHa u
conpoBoXgaeTca rycneodbpasHbim
apnemaXnpoBaHHbIM aKKOMMNAaHEMEHTOM.
[Mpwn BCen nNpocToTe B HEN YYBCTBYIOTCS
pasmMax 1 WnpoTa, XxapakrepuayroLime
MOoAeLKY0 yaanb «pa3donHnka»,
BOJIKCKOE NPUBOSbE.

«O6onmu, nouenynr.
BanbcoobpasHbin puTM, XapakTepHble
mMenoguyeckme obopoTbl (Xoabl Ha
CEKCTY, 3aep>xaHune B kafjaHcax),
rMTapHbIA aKKOMMNaHEMEHT — BCe 3TO
yKa3sblBaeT Ha CBA3b JAaHHOIo
npounsseaeHns ¢ 6bITOBbIM POMaHCOM.
My3blka OTMeYeHa CTPacTHOCThIO,
naywen oT LbIraHCKOW MaHepb!
NCNOJSTHEHMS.

B pomaHce «B3owen Ha He60 mMecsL,
SICHbIW» Ha cnoBa AueBnya 3aMeTHO
cunbHoe BnusiHne MuHkn. OHO
CKa3blBaeTCH B SACHbIX NIACTUYHbIX
oYepTaHUsX BOKarbHOM Menoauu, B
MSKUX rapMOHUYECKNX Nepexodax 1 B
naaBHOM rosiocoBefeHUm
WHCTPYMEHTanNbHOM NapTun. 3To OAWH
N3 CaMblX CBETMbIX POMaHCOB
KOMMNO3uTopa, NPOHUKHYTbIA YACTON,
mMeuTaTenbHON NNPUKOMN.

«Mpuaun ko MHe» Ha cnoea KornbuoBa
TaKKe OTHOCUTCS K YACNY HOHOLIECKNX
POMaHCOB, OHAKO OH y>Xe OTMeYeH
rneyaTbio 3penoro MactepcTea u
OpUrMHansHON TBOPYECKON MaHepbl.

dopTennaHHoe BCTYNNEHNE COOEPXKUT
3NEMEHTbI BaXXHENLLMX My3blKarbHbIX
o6pa3oB pomaHca. B nepBbix ABYX
TakTax NOBTOPSIETCH KOPOTKUM

Die Romanzen der friihen Periode sind
in Inhalt und Genre am vielfaltigsten.

Einige der frihesten grenzen direkt an
den Bereich der urbanen Alltagstexte,
wie zum Beispiel ,Rauberlied* und
,Umarmen, kiissen“ nach Worten von
Kolzow.

,Das Rauberlied“ ist dem Genre des
,Russischen Liedes" nahestehend. Drei
kurze Strophen werden von einer
kleinen Unisono-Einleitung und einem
Schluss eingerahmt. Die Melodie ist
diatonisch und wird von einer
psalterartigen Arpeggio-Begleitung
begleitet. Bei aller Schlichtheit spirt
man den Umfang und die Weite, die auf
die jugendliche Kraft des ,Raubers” und
die Wildnis am Flussufer hinweisen.

,Umarmen, kiissen®. Der
walzerartige Rhythmus, die
charakteristischen melodischen
Wendungen (Sextolen, Kadenzspriinge)
und die Gitarrenbegleitung weisen auf
eine Verbindung zwischen diesem Werk
und einer alltdglichen Romanze hin. Die
Musik ist gepragt von der Leidenschatft,
die aus der zigeunerhaften
Vortragsweise resultiert.

In der Romanze ,,Der klare Mond ist
aufgegangen® nach Worten von
Jazewitsch ist ein starker Einfluss von
Glinka spurbar. Dies zeigt sich in den
klaren und plastischen Konturen der
Gesangsmelodie, in den weichen
harmonischen Ubergangen und in der
sanften Vokalisierung des
Instrumentalparts. Dies ist eine der
leuchtendsten Romanzen des
Komponisten, durchdrungen von reiner,
trAumerischer Lyrik.

»Komm zu mir“ von Kolzow ist
ebenfalls eine Jugendromanze, aber sie
ist bereits von reifem handwerklichem
Kdnnen und einem originellen kreativen
Stil gepragt.

Die Klaviereinleitung enthalt Elemente
der wichtigsten musikalischen
Bildsprache der Romanze. In den ersten
beiden Takten wird ein kurzes,



NPU3bIBHbIN MOTUB U3 YeTbIpeX 3BYKOB.
B panbHenwem oH NnosiBUTCS B
BOKanbHOW napTum Ha crosax «[lpmuau
KO MHex»!.

1 ObpaluaeT Ha cebs BHMUMaHne
BOCTOYHbIN KOJTOPUT 3TOr0 MOTUBA,
coBnagaroLLero ¢ Ha4anom oaHou 13
Tem apum Patmupa B TpeTbeMm
aencteum onepsbl MUHKN «PycnaH n
Jlioomunay.

B TpeTbem Takke BO3HUKAET
puTmudeckas cdourypa, cosgatoLlas
OLLYyLLEeHNe MEPHOro, CNOKOMHOro
nokauMBaHus; N3 Hee poXxaaeTcs B
AanbHenweM TpUorbHoe ABMXKEHNE
akKkOMMnaHeMeHTa. OTO CBA3aHO C
obpa3om pa3nuTbix B BEYEpHen
npupoae TULLIMHBLI U MOKOSI U C
AanbHEeNLWnM YNOMUHAHNEM O «JTIEHMBO
KOMbILLYLLEM POLLM» BETEPKE.

BokanbHas menoaus, HaunHarowasca
C NPU3bIBHOrO MOTKBA, B AalbHENLLEM
npuobpeTtaeTt 60MbLION pa3max n
HanpsXeHHOCTb. Yepes BeCb poMaHC
NPOXOOUT SIMHUSA NOCTENEHHOIro
HapacTtaHus. [NepBoHavarnbHoe
COCTOSIHME MOKOA NEPEXOanT B
CTPacCTHbIW, BOCTOPXXEHHbIN NOPbLIB.
MpU3bIBHBIN MOTUB, HEOAHOKPATHO
NnosiIBNSSACL TO B MENoAMuM ronoca, 10 'y
dopTenmnaHo, npuobpeTaeT, B CBA3MN C
00LLMM pa3BUTMEM, KaXObl pa3 HOBbLIN
OTTEHOK, HOBOE Bblpa3uTeribHoe
3HayeHue. B KOHLe OH 3By4nT
Hanps>XeHHO, TopXecTaywoLle. Bo
BpeMsi OTbIrpbilla B3BOSTHOBAHHOCTb
NoCcTerneHHO BHOBb CMEHSETCS MNOKOEM.

vierklingendes, beschwdrendes Motiv
wiederholt. Es erscheint spater in der
Gesangsstimme bei den Worten ,Komm
Zu mir“L,

1 Bemerkenswert ist das orientalische
Kolorit dieses Motivs, das mit dem
Beginn eines der Themen von Ratmirs
Arie im dritten Akt von Glinkas ,Ruslan
und Ljudmila® zusammenfalit.

Der dritte Takt enthalt auch eine
rhythmische Figur, die das Geflihl eines
gemessenen, ruhigen Wiegens erzeugt,
das spater die Grundlage fir eine
triolische Begleitbewegung bildet. Dies
steht im Zusammenhang mit dem Bild
der Stille und des Friedens in der
abendlichen Natur und dem weiteren
Verweis auf den ,trage raschelnden
Hain“-Gerausch.

Die Gesangsmelodie, die mit einem
ansprechenden Motiv beginnt, nimmt
spater groRen Schwung und Spannung
an. Eine sich allméhlich aufbauende
Linie zieht sich durch das gesamte Lied.
Die anfangliche Ruhe verwandelt sich in
einen leidenschaftlichen,
enthusiastischen Ausbruch. Das
beschwdrende Motiv, das immer wieder
in der Melodie der Stimme und nun
auch des Klaviers auftaucht, erhalt im
Zusammenhang mit der allgemeinen
Entwicklung jedes Mal eine neue
Schattierung, eine neue
Ausdrucksbedeutung. Am Ende klingt
es angespannt und triumphierend.
Wahrend der Wiedergabe wird die



«IMecHa Cennma» Ha cnosa
JlepmoHTOBA M3 NOaMbI «3mann-
ben»—oanH n3 Hanbonee
BblOAKOLLMXCA U OPUTMHATbHbBIX
«KaBKa3cknx» pomaHcoB banakupesa.
CypoBble, My>XeCTBEHHble 06pa3sbl
NEepPMOHTOBCKOW MECHM HaLNu 34ecb
rnyboko NnoaTmnyeckoe npeTBopeHune. B
«MecHe Cenvmay BblpaxeHa naes
BEPHOCTWN CBOEMY HapoAay, BEPHOCTU
npuHeceHHon knaTee. B necHe noetcs o
AeBe, KOTopas HanyTCTByeT CBOEro
apyra, Mofiogoro ropua,
oTnpaBnALLEeroca Ha bMTBy C Bparamu.

KpanHune pasgenbl necHn —
NoBeCTBOBaHWE OT aBTopa U onncaHue
mecTa gencteus. CpegHuin pasgen-—
oOpalleHne geByLikK. Takoe coveTaHne
NOBECTBOBaHUSA U NPSIMOM peyn
AENCTBYIOLEro nuua npugaeT poMaHcy
YyepTbl 6annagHoOCTK.

Hebonblwasa goprennaHHas
npentogma—apneaXnpoBaHHble
naccaxm c XxapakTepHOW 4S5 BOCTOYHOMN
MY3bIKW YBENUYEHHON CEKYHOON—
OKpallleHa B HaLMOHanbHbIN KONOPUT.

CaepxaHHO 1 NPOCTO 3ByYaT NepsBble
dopasbl pacckasa. Npu crnosax «a
OHOLLA BOWH Ha BUTBY naeT» BO3HUKaeT
pUTM LWara, NpuaaLwmmn My3blke
CTPOrumn, BOreBON OTTEHOK. B aTOM e
caepXaHHoOM mMapLueobpasHom
ABVXXEHUN HaYMHAEeTCs peyb OEBYLUKW.
Mpn ynoMmHaHnn o cTpaLlHOM Kape,
rpossLen M3MEHHUKY, XxapakTep My3blku
MeHsieTca (agitato), B akkomnaHemeHTe
nosiBNATCA TpMonu. [leknamaunoHHble
WHTOHaLMW B ronoce 3By4aT BfIACTHO U
CYpOBO.

Erregung allm&hlich wieder durch Ruhe
ersetzt.

,Das Lied von Selim“, nach einem
Text von Lermontow aus dem Gedicht
.Ismail Bey", ist eine der
hervorragendsten und originellsten
,kaukasischen“ Romanzen von
Balakirew. Die rauen und mutigen Bilder
von Lermontows Lied erhalten hier eine
zutiefst poetische Interpretation. ,Das
Lied von Selim“ driickt die Idee der
Treue zu seinem Volk, der Treue zu
seinem Schwur aus. Das Lied erzahlt
von einer Jungfrau, die ihren Freund,
einen jungen Bergsteiger, ermahnt, als
er sich aufmacht, um gegen seine
Feinde zu kampfen.

Die aulReren Teile des Liedes sind eine
Erzéhlung des Autors und eine
Beschreibung der Szene. Der Mittelteil
ist die Ansprache des Madchens. Diese
Kombination aus Erzahlung und direkter
Rede des Protagonisten verleiht dem
Lied eine balladenartige Qualitat.

Ein kleines Klavierpraludium -
arpeggierte Passagen mit einer
vergroéRerten Sekunde, typisch far
orientalische Musik - erhélt eine
nationale Note.

Die ersten Satze der Geschichte sind
zurlckhaltend und einfach. Bei den
Worten ,und der junge Krieger zieht in
die Schlacht” gibt es einen
Schrittrhythmus, der der Musik einen
strengen, willensstarken Ton verleiht.
Die Worte des Madchens beginnen in
der gleichen verhaltenen, marschartigen
Bewegung. Die Erwdhnung der
schrecklichen Strafe, die dem Verrater
droht, ver&ndert den Charakter der
Musik (agitato), und in der Begleitung
erscheinen Triolen. Die
deklamatorischen Intonationen der
Stimme klingen autoritar und streng.



B 3akntountensHoOM pasgene BHOBb Im letzten Teil kehrt das
BO3BpaLLlaeTCs MHCTPYMEHTalTbHbIN Instrumentalspiel aus dem Vorspiel
HaurpbIWw 13 npentoguun. Ho Tenepb zurick. Doch nun nimmt die Musik
My3blka OKpalumBaeTca B 6bonee msarkmin - einen sanfteren Ton an. Die ruhige,



konopwut. locnoacTteyeT obpas
CMOKOMHOW JTYHHOW HOYM B ropax, u
TONbLKO nocnegHsas dgpasa
dopTENUaAHHOIO OThbIrpblllia CBOUM
MY>KECTBEHHbIM XapakTepoMm U
MapLleobpasHbiM PUTMOM HaNnoOMUHaeT
0 ApamMaTuU4YeCcKOM coaepkaHum NecHu.

«lMecHA 30N0TON PLIGKU» HA CTUXM
13 noambl JlepmoHToBa «Mubipn» Bbina
BOCTOPXXEHHO BCTpeYeHa
«Ky4dkuctamm». B aTom pomaHce
banakupes Hallen opurMHanbHble
Kpacku ons nepenayu XXnUBornmcHoro
cofepaHnsa CTUXOTBOPEHUsI, 0bpa3oB
npupoabl 1 haHTaCTUKM.

KopoTkoe dopTenmMaHHoe BCTynneHne
BbI3blBAET NpeaCcTaBneHne o
NPO3payHbIX BOAHbIX CTPYSX, MaHSALLMX
K cebe nyTHUKa B XapKUn NeTHUA OeHb.
ApnemxupoBaunHbIi akkopa,
NOCTPOEHHbLIN Ha NOHWXEHHON VI
CTYNEeHU pe Maxopa, YepeayeTcd ¢
nyaBHO NoKaynBarLLEeNnca purypaumen
N3 3BYKOB TOHMYECKOro Tpe3Byuuns 6e3
Tepuuu.

CospaeTcs oulyLieHne NoKos,
HenoABMXHOCTU, HapyLlaembIX, NnLLb
NerkMmmn Benneckamm Boapl.
OcTuHaTHasa durypa B NeBON pyke
COXpaHsieTCs Ha NPOTSKEHUN BCErO
pomMaHca. Ha Hee HaknagbiBatoTCS
npudyanueble urypaumnm un
anbTepMpOBaHHbIE aKKOpAbl, pUCytoLLne
Urpy cBeToTeHen Ha BogHowW rnaan. Ha
3TOM (pOHEe BbeTCHA Menoaus ronoca,
cocToswasn n3 ogHoobpasHbIX, kak Obl
yKauMBaloLLMX N 3aBOPaXXMBAOLLINX
nonesok. Co3gaeTcs oLwyLleHne
HeoObl4anNHON HEXXHOCTU, YNCTOThI.
BrnvsHue atoro HebonbLOro pomaHca
owyuwaetcsa B « Mopckon LapeBHe»
BopoanHa, Ho B eLle 6onbLien cTeneHn
— BO MHOIMX NPOnN3BEOEHUAX
Pumckoro-KopcakoBa, cBA3aHHbIX CO
CBETNbIMU daHTACTUYECKUMU
obpaszamu.

«'py3nHCcKas necHA» Ha crioBa
lMywknHa cosgaHa nocne ogHou U3
noesnok Ha KaBkas.

OTO npon3BeaeHNe BblaenseTca
CBOWM BOCTOYHbIM KOFIOPUTOM,

mondbeschienene Nacht in den Bergen
steht im Vordergrund, und nur die letzte
Phrase des Klaviersatzes mit ihrem
méannlichen Charakter und
marschartigen Rhythmus erinnert an
den dramatischen Inhalt des Liedes.

Das ,,Lied des Goldfisches* auf
Verse aus Lermontows Gedicht ,Der
Mzyri“ wurde von den ,Kutschkisten® mit
Begeisterung aufgenommen. In dieser
Romanze fand Balakirew originelle
Farben, um den malerischen Inhalt des
Gedichts, Bilder der Natur und der
Fantasie zu vermitteln.

Eine kurze Klaviereinleitung erinnert an
transparente Wasserstrahlen, die einen
Reisenden an einem heil3en Sommertag
locken. Der arpeggierte Akkord, der auf
der kleinen VI. Stufe von D-Dur
aufgebaut ist, wechselt mit einer sanft
schwankenden Figuration aus Tonika-
Dreiklangen ohne Terz.

Es herrscht ein Gefihl der Ruhe und
Stille, das nur durch leichte
Wasserspritzer gestort wird. Die
Ostinato-Figur in der linken Hand zieht
sich durch die gesamte Romanze. Sie
wird Uberlagert von phantasievollen
Figurationen und veranderten Akkorden,
die das Spiel von Licht und Schatten auf
der Wasseroberflache nachzeichnen.
Vor diesem Hintergrund erklingt die
Melodie der Stimme, die aus
monotonen, wiegenden und
hypnotisierenden Gesangen besteht.
Man bekommt ein Gefiihl von
aulRergewohnlicher Zartlichkeit und
Reinheit. Der Einfluss dieser kleinen
Romanze ist in Borodins ,Die
Zarenbraut® vom Meer zu spiren, aber
noch mehr in vielen Werken von Rimski-
Korsakow, die mit leichten fantastischen
Bildern verbunden sind.

Das ,,Georgische Lied“ zu Puschkins
Worten entstand nach einer seiner
Reisen in den Kaukasus.

Dieses Werk zeichnet sich durch sein
orientalisches Kolorit, die Farbigkeit



KPaCOYHOCTbIO rapMOHUI, a Takke
NPOTSXKEHHOCTLIO N Y30P4YaTOCTbIO
mMenoaundeckon nuHun. Menoguke
pomaHcoB banakupeBa BoobLe vyxaa
OpHaMeHTuKa; «[py3nHcKasa necHs»
sBngaeTca uckniyeHmem. Ee menogus,
foraTo ykpalleHHasa puoputypamm u
XpomMmaTuamamu, no ctuno 6nmska
UMMNPOBM3ALMSM HAapPOOHbIX NEBLIOB.
Mcnonb3oBaHme BbICOKOro permcrpa B
BOKanbHOW napTuu npuaaeT en
NogYepKHYTYH CTPACTHOCTb.

dopTennaHHas napTus
BOCMPOM3BOANT 3BYyYaHNE KaBKa3CKUX
HapOAHbIX UHCTPYMEHTOB. bonbLuyto
ponb UrpaeT BblaepXaHHbIN
PUTMUYECKNIA PUCYHOK, UMUTUPYHOLLLIA
ApoOb yaapHbIX MHCTPYMEHTOB
(nepBoOHa4YanbHO akkOMMaHEMEHT Obin
HanucaH gns opkecTpa u Nub No3gHee
nepenoxeH onga poprennaHo).

PomaHc HanncaH B TpexyacTHOMU
dopme. Obpa3s NeHNTENBHOM FPY3UHKK
BbI3bIBAET BOCNOMMHAHMS O MPOLLSIOM,
O JanekomMm pogHOM Kpae 1 0 OpYyrom,
nosly3abbITOM XEHCKOM obpase...
OpHameHTMpOBaHHasi BOCTOYHas
Menoaus CMeHseTca apaMmaTn4eckn
B3BOJIHOBaHHbIM peynTaTMBoM. Tak
pOXOaeTCcs KOHTPACTHbIN CpeaHUi
3Nn30[4, HaCbILEHHbIN FOPECTHbLIM
4YyBCTBOM OLMHOYECTBA.

PomaHcbl nosgHero nepuopa. Ha
HEeKOTopble U3 NO34HMX BOKaSbHbIX
Nnpoun3BeaeHN KOMNO3NTOPa HanoXunm
CBOW OTMNEYaTOK TSHKENble NepexmBaHus
KpuauncHoro nepmoga. Psg pomaHcos
OKpaLleH B Tparmyeckue ToHa. Nx
OCHOBHas MbICib — 6ecnnogHoCcTb
MeuYTbl 0 cyacTbe. CBETMbIM Hagexaam
NPOTUBOMNOCTAaBIIEHA XECTOKas
JEeNCTBUTENbHOCTD.

«IMycTbIHA» Ha croBa A.
XKemuyxxHrMkoBa sSBNSI€TCA OOHUM U3
npounaeeneHn nogobHoro poga. 3aecb
BonsoLieH obpas yctanoro, 04UHOKOro
nyTHUKa, 6peayLiero no 6esnogHon,
BbDKKEHHOM COMHLEM nycTbiHe. B ero
BOOOpaXXeHNN BO3HUKAIOT KApPTUHBI
OTAbIXxa B UBeTyLLleM cagy cpeau

seiner Harmonien und die Lange und
Struktur seiner melodischen Linie aus.
Die Melodie von Balakirews Romanzen
ist im Allgemeinen schmucklos; das
»,Georgische Lied" bildet eine
Ausnahme. Die Melodie ist reich mit
Koloraturen und Chromatismen verziert
und steht den Improvisationen der
Volkssanger stilistisch nahe. Die
Verwendung hoher Register in der
Gesangsstimme verleiht ihr eine
akzentuierte Leidenschatft.

Der Klavierpart reproduziert den Klang
kaukasischer Volksinstrumente. Das
rhythmische Muster, das das
Schlagzeug imitiert (ursprunglich fur
Orchester geschrieben, wurde es erst
spater fur das Klavier bearbeitet), spielt
eine wichtige Rolle.

Die Romanze ist in drei Teilen
geschrieben. Das Bild der
bezaubernden Georgierin weckt
Erinnerungen an die Vergangenheit, an
ihre ferne Heimat und an eine andere,
halb vergessene Frauengestalt... Die
verzierte orientalische Melodie wechselt
sich mit einem dramatisch aufgewuihlten
Rezitativ ab. So entsteht die
kontrastierende mittlere Episode, die
von einem schwermutigen Gefihl der
Einsamkeit durchdrungen ist.

Romanzen aus der spéten Periode.
Einige der spateren Vokalwerke des
Komponisten sind von den schwierigen
Erfahrungen der Krisenzeit gepragt.
Eine Reihe von Romanzen ist in
tragischen Ténen gehalten. Ihr
Hauptgedanke ist die Vergeblichkeit der
Traume vom Gluck. Helle Hoffnungen
werden mit der brutalen Realitat
kontrastiert.

,»Die Wildnis“, nach Worten von A.
Schemtschnikow, ist eines der Werke
dieser Art. Es verkorpert das Bild eines
muden, einsamen Reisenden, der durch
eine menschenleere, von der Sonne
ausgedorrte Wiste wandert. In seiner
Vorstellung traumt er davon, sich in
einem bluhenden Garten im Kreise



ONM3KNX 1 NIO6ALWMX Noaen.
HecbbITOYHOCTb 3TON MEeYThI
pacKpbIBaeTCs Yepes pe3kyro
KOHTPACTHOCTb OTAENbHbIX pas3aernioB
pomMaHca.

Ha npoTskeHumn Bcero nepsoro
pasgena B 6acy 3By4aT TsKenble Xoabl
NoMaHbIMM OKTaBaMu. 3Ta ocTunaTHas
durypa BOCNpon3BoanNT pUTM
ckop6Horo wecTteus. B coueTaHum ¢
HacnanBalwLWMMUCSA Ha Hee
rapMOHUSIMN OHA HaANOMWHAaET 3ByYaHue
fonbLuoro konokona. Ha doHe aTux
3M0BeLWUNX YyAapoB pasgaeTca
MOHOTOHHbIA pevnTaTmB ronoca.
N3penka nosiBnsoLLMECH naccaxu B
Bacy, kak Obl BOCnponssoasLne
AYHOBEHWE ropsiyero BeTpa B NyCTbIHE,
He HapyLlalT BrnevaTneHns
ogHoobpasusa. Mysbika nepegaet
6e30TpagHOe COCTOsIHME NYTHUKA.

HeoxnaaHHas moaynsums M3 go-gues
MUHOpa B NapannenbHbIi MU MaXop
CO3[aeT OLlyLLIEHNEe BHE3AMNHOMO
npoceeTnenns (cm. «Bnepea, snepep!
3a cTtenbto 6e30TpagHOM 3eneHbIn
cag..» U T. a.). B akkomnaHemeHTte
NosIBASAIOTCA OXMBMNEHHbIE TPUOMN,
Menoaus ronoca ctaHoBUTCst bonee
HaneBHOW, en BTOPAT Takue Xe
HaneBHble dpasbl hopTenmaHo. B
BOOOpPaXXeHNN BO3HUKAET MaHsLLMI
obpas caga.

OpaHako Kak BblpaXxeHue
0e3HageXHOCTU B CaMOM KOHLe
poMaHca BHOBb BO3BpaLlaeTcs
MpayHbIi 4O-ANE3 MUHOP, N ONATb
3BYy4YaT MEPHbIE OKTaBHbIE yaapbl B
bacy.

PomaHc «CocHa» Ha crnoBa
JlepmoHTOBa (M3 'enHe) Nno obpasHomy
coaepXXaHuio U NPUHLUMNY NOCTPOEHNS
dOpPMbl HA OCHOBE KOHTPACTHbIX
conocTaBneHnn 6rM3ok npeabiayLemy.
UyBCTBO O0AMHOYECTBa, TOCKA NO Tenny
N Nnacke BblpaXKeHbl 30ecb Yepes
obpasbl COCHbI 1 NanbMbl, KOTOPbIM HE
Cy>X[eHa pagoCTb BCTpeUn.

seiner Lieben zu entspannen. Die
Unwabhrscheinlichkeit dieses Traums
wird durch die starken Kontraste in den
einzelnen Abschnitten des Gedichts
deutlich.

Wahrend des gesamten ersten
Abschnitts wird der Bass in schweren
Schlagen in gebrochenen Oktaven
gespielt. Diese ostinate Figur gibt den
Rhythmus einer traurigen Prozession
wieder. In Kombination mit den sich
Uberlagernden Harmonien ahnelt sie
dem Klang einer grof3en Glocke. Vor
diesem Hintergrund unheilvoller Schlage
erklingt ein monotones Rezitativ einer
Stimme. Gelegentliche Passagen im
Bass, wie das Blasen eines heil3en
Wistenwindes, andern nichts an dem
Eindruck der Monotonie. Die Musik
vermittelt den trostlosen Zustand des
Reisenden.

Die unerwartete Modulation von cis-
Moll zu parallelem E-Dur schafft ein
Gefuhl pl6tzlicher Erleuchtung (siehe
Lvorwarts, vorwarts! Jenseits der dden
Steppe gruner Garten...“, usw.). Die
Begleitung ist mit lebhaften Triolen
geflllt, die Melodie der Stimme wird
melodidser und findet ein Echo in
ahnlich meloditsen Klavierphrasen. In
der Phantasie entsteht ein verlockendes
Bild eines Gartens.

Als Ausdruck der Hoffnungslosigkeit
taucht jedoch ganz am Ende der
Romanze das distere cis-Moll wieder
auf und die gemessenen Oktavschlage
im Bass sind wieder zu horen.

Die Romanze ,,Die Kiefer* nach
Worten von Lermontow (nach Heine)
steht der vorhergehenden in Bezug auf
den Inhalt der Bilder und das Prinzip
des Aufbaus der Form auf der
Grundlage von kontrastierenden
Gegeniberstellungen nahe. Das Gefuhl
der Einsamkeit und die Sehnsucht nach
Warme und Zuneigung werden hier
durch die Bilder einer Kiefer und einer
Palme ausgedruckt, die nicht dazu
bestimmt sind, sich zu treffen.



[MepBbI pasgen pomaHca pucyet
APEeMIIOLLYI0 Ha OUKOM CeBepe COCHY.
CTostume akkopAbl CONPOBOXAEHUS,
CKYMNOW O4HOTOHHbIN peynuTaTuB B
BOKanbHOW napTun... HeHagonro
BO3HUKAKOLNIN B aKKOMMNaHEMEHTE
TPUOMbHbBIV PUTM CO34aeT BNeYaTneHne
YHbIFIOrO NoKa4ymMBaHUs.

BTopon pasgen pomaHca coctaBngaet
pPe3KM KOHTpacCT C nepsBbIM. 34ecb
NOSAABNSAKTCA OXUBIEHHbIN TEMI,
©ecnokonHoe Tpemorso, 6onee
NoABWXHbI€ BOKambHblE MHTOHALUWN.
XapakTepuaysa poguHy nanbmbl,
BanaknpeB npugan mMy3blke 3TOro
pasgena BOCTOYHbIN OTTEHOK, 0COBEHHO
SICHO OLLYTMMbIA B OPHAMEHTUPOBAHHOM
Menoaumn akkomnaHemeHTa. Ho BOT ABa
CKYMbIX 3aKNMHUYNTENBHbLIX akkopaa
BHOBb BO3BpaLLalOT My3bIKy K
COCTOSHUIO HEMOABWXHOCTMH,
XapakTepHOMYy ANs Havana, u
BbI3bIBAIOT OLLYLLEHME MPaYHOWN
0e3bICXOQHOCTMW.

Ob6a pacCMOTpPEHHbIX pOMaHca BXoAAT
B uukn 1895—1896 ropos. B
OOnNbLUMHCTBE NPOU3BEOEHNI 3TOMO
LMKNa 3Ha4YUTENbHYI0 POSb UrparoT
obpasbl Npupoab! (B NpMBEeAEHHbIE
cnyyasix OHUM JOCNYXUNN KOMMO3UTOPY
CpencTBOM 414 BblpaXXeHUs B
NO3TUYECKOWN, MHOCKa3aTesibHoM hopme
CBOUX Pa3MbILLMEHNA O CYLLHOCTHU
XNOHM).

Ho nmetotcsa cpean poMaHCcoB TeX Xe
neT n Takue, B KOTOPbIX CO3epuUaHne
NpUpoabl BbI3bIBAET Y KOMMNO3UTOPA
nmpuyeckue, To CKopbHble, TO
BOCTOpPXEHHbIE YyBCTBa.

Der erste Teil der Romanze malt eine
Kiefer, die im wilden Norden
schlummert. Stehende Akkorde in der
Begleitung, geiziges monotones
Rezitativ in der Singstimme... Ein
Triolenrhythmus, der kurz in der
Begleitung auftaucht, erweckt den
Eindruck eines dumpfen Schaukelns.

Der zweite Teil der Romanze steht in
krassem Gegensatz zum ersten. Hier
treten ein lebhaftes Tempo, ein
unruhiges Tremolo und beweglichere
Gesangsintonationen auf. Indem er die
Heimat der Palme charakterisierte,
verlieh Balakirew der Musik in diesem
Abschnitt einen orientalischen Touch,
der sich besonders in der verzierten
Melodie der Begleitung bemerkbar
macht. Aber hier bringen zwei geizige
Schlussakkorde die Musik zurtick in den
Zustand der Stille, der fir den Anfang
typisch ist, und rufen ein Geftihl der
dusteren Verzweiflung hervor.

Die beiden betrachteten Romanzen
sind Teil des Zyklus von 1895-1896.
Naturbilder spielen in den meisten
Werken dieses Zyklus eine wichtige
Rolle (in den oben genannten Féllen
wurden sie vom Komponisten als
poetisches und allegorisches Mittel
verwendet, um seine Uberlegungen
Uber das Wesen des Lebens
auszudricken).

Aber unter den Romanzen jener Jahre
gibt es auch einige, in denen die
Betrachtung der Natur lyrische,
manchmal schwermutige, manchmal
schwéarmerische Gefiihle des
Komponisten hervorruft.
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«Korpga BonHyeTcs xenTerowas
HUBa» Ha crosa JlepmoHTOBa
OTHOCMKTCS K Yncny nocnegHux. 3aechb
BOCMNeTa Moryyas KkpacoTta npupoapl,
ncuenswoLwas gylweBHble paHbl
yenoseka. PomaHCc ocHOBaH Ha
NPUHLMNE CKBO3HOIO pasBuUTuS,
NPUBOASALLEIO K APKON KyNbMUHALMK B
KOHLLE.

Ha4vano Bblgep>aHo B CNOKOMHO-
nosecTBoBaTenbHOM ToHe. OgHako
NOCTENEeHHO peyb CTAaHOBUTCS BCE
©onee cTpacTHOM 1 BOCTOP>KeHHOW. [pun
3TOM NPoOUCXoanT Menoamnyeckoe
pasBuUTUE HaYanbHOW MOMNEBKN: KaXablN
oyepeaHoON BOCbMUTAKT HAauUMHaeTca
HOBbIM CBOOOAHbLIM BapMaHTOM ee€.
OpHoBpeMeHHO oborauiatoTcs
rapMoHU4YeCcKoe coaepkaHue n daktypa
COMpPOBOXAEHMS, 3By4YaHNe CTaHOBUTCS
BCe 0onee HacblILWEHHbIM U KPaCcO4HbIM,
yCcKopsieTcs Temn.

HayanbHaga noneska:

»Wenn Felder gelb getont* von
Lermontow ist eines der letzteren. Es
verherrlicht die gewaltige Schonheit der
Natur, die die Wunden der Seele heilt.
Die Romanze basiert auf dem Prinzip
der Querentwicklung, die am Ende zu
einem lebhaften Hohepunkt flhrt.

Der Anfang hat einen ruhigen,
erzdhlenden Ton. Nach und nach wird
die Rede jedoch immer
leidenschaftlicher und enthusiastischer.
Gleichzeitig vollzieht sich die
melodische Entwicklung des
Anfangsschlissels: jeder folgende
Achtelton beginnt mit einer neuen freien
Variation desselben. Gleichzeitig
werden der harmonische Gehalt und die
begleitende Struktur reicher, der Klang
wird reicher und farbiger, das Tempo
wird schneller.

Anfangsgesang:

Ee 3aknounTenbHbIi BapuaHT (Havarno
nocrnegHero pasgena):

Seine endgultige Fassung (Anfang des
letzten Abschnitts):




MocneoHun pasgen saBnseTcs
BbIBOAOM U UTOFOM BCErO
npeaLwecTBYOLEro pasBuUTUA, Y4To
nockasaHo 1 cogepxaHmem TekcTa.
CnoBa «u c4acTbe 9 Mory NOoCTUTrHYTb
Ha 3emne» coBnagaloT C KyfibMUHaLnen
poMaHca, nocne KOTopon HavYnHaeTca
nocTeneHHoe ycnokoeHue. B aTom
pasfgernie BOCbMUTAaKT pacluMpeH Ao
YyeTblpHaALATM TaKTHOrO Nepuoaa.
Cneaytowmi 3atem oopTenmMaHHbIn
OTbIrPbILW YTBEPXKOAET TOPKECTBEHHO-
NYKytoLLlee HaCTpOEHME.

«3aneBkKa» Ha cnosa J1. A. Mes,
HanncaHHada B 1903 rogy, OTHOCUTCSA K
YUCIy CaMbIX 3aMeyvaTenbHbIX
TBOpeHu banakupesa. 3gecb
KOMMNO3UTOp eLle pas
NPOAEMOHCTPUPOBAr CBOIO
N3YMUTENBHYI0 CNOCOBHOCTb NPOHUKATL
B OyX U XapaKTep pyCCKou
KPEeCTbAHCKOWN NECENHOCTH.

Der letzte Abschnitt ist der Abschluss
und die Zusammenfassung der
gesamten vorangegangenen
Entwicklung, die auch durch den Inhalt
des Textes nahegelegt wird. Die Worte
»und das Gliick, das ich auf Erden
begreifen kann“ fallen mit dem
Hohepunkt der Romanze zusammen,
wonach die allméahliche Beruhigung
einsetzt. In diesem Abschnitt wird der
Zeitraum von acht Takten auf einen
Zeitraum von vierzehn Takten erweitert.
Der anschlieBende Klavierauszug sorgt
fur eine triumphale Jubelstimmung.

Der ,,Prolog“ auf Worte von L. A. Mey
aus dem Jahr 1903 gehort zu
Balakirews bemerkenswertesten
Werken. Hier bewies der Komponist
einmal mehr seine erstaunliche
Féahigkeit, in den Geist und den
Charakter des russischen bauerlichen
Liedguts einzudringen.



B aToM npousseaeHnn BblpaxeHsbl
pa3gymMbs He TOMbKO O HAPOAHOW
necHe, K KOTopon obpalleHbl cnosa
TEeKCTa, HO, Mo CyLLlecTBY, O BCEN
TSDKENOW XXM3HM Hapoga, O ero ropecTsax
N CTpagaHusx, a Takke O CTPEMISIEHUN K
BOJIE M CHACTLIO.

B My3blke eBOeobpa3HO coveTaroTcs
nnpuyeckas xanoba ¢ cunon un
pasmaxoMm. 1o Tuny pacnesa menoaus
©nn3ka K NpoTsKHOW necHe. BmecTe ¢
TeM OHa HeobblYyarHO LLIMpPOKa Mo
AnanasoHy. MomeHTamu oHa
npuobpeTaeT cTpacTHbIN, NAaTETUYECKUI
Xapaktep (CM. Hanpumep, «BO KPOBH, B
cnesax KpeweHasa»). QHepPruyHble
«B3MeTbI» NPMAaT e BONEBOW
xapaktep. Ho cnag menogum B KoHuUe
KaXkgoro npeasioXkeHnsa okpawmsaeT
My3bIKy B CypOBble, Tparmdeckne ToHa.

Heobbl4Ha hopTennaHHasa napTus.
[MpenBapstowee Havyano Kaxagoro
KynneTta HebornbLloe BCTynieHne
OAHOrOTIOCHO N NpUbMXxaeTcs no
XapaKkTepy K HapOAHOMY Haurpbilwy Ha
AYXOBOM MHCTPYMeHTe. BokanbHyto
Menoauto KOMMNO3NTOP COMNPOBOXAAET
WHCTPYMEHTAasIbHbIMW NOArONI0CKaMn B
HapOAHO-reCeHHOM AyXe.

PomaHcHoe Hacnegue banaknpesa
npegcrasnsieT 6onbLUyO
XYLOXECTBEHHYH LEHHOCTb. TOHKMI
NMPU3M, CTPaACTHOCTb U NOPbIBUCTOCTb
OAHUX pOMaHcoB, ounocodckas
COCPenOTOMEHHOCTb APYIUX, SpKas
XMBOMUCHOCTb A3blKa, rnybokoe
NPOHNKHOBEHWE B CYLLUHOCTb PYCCKOW. U
BOCTOYHOM NeceHHoeTn — BCe 3TOo, Npwu
OrPOMHOM pa3HooObpa3nn Tem, CIOXXETOB
n obpa3oB 3acTaBnseT pacLeHMBaTb
BOKarnbHOEe TBOPYECTBO KOMMNO3UTOPa
Kak OQHY U3 gpyYanLumx cTpaHuy,
PYCCKOW MY3bIKW.

B cBonx pomaHcax banakupes
yHacrnegosarn MHOMME LieHHbIE YepThbl
MmuHkn 1 Japromeikckoro. OT MuHKK y
Hero — nracTUYHOCTb MENOaVKH,
SACHOCTb popMbl. BriusHue
[lapromMbiXXCKOro ckasblBaeTcs B
CTpeMreHnn BONSIOTUTb B My3bIKe

Dieses Werk reflektiert nicht nur das
Volkslied, auf das sich die Worte des
Textes beziehen, sondern im
Wesentlichen das gesamte harte Leben
des Volkes, seine Sorgen und sein Leid,
aber auch sein Streben nach Willen und
Gluck.

Die Musik verbindet lyrisches Lamento
mit Kraft und Schwung. Die Melodie ist
nahe an einem langgezogen Lied.
Zugleich ist sie ungewohnlich breit
gefachert. In manchen Momenten wird
sie leidenschaftlich und pathetisch
(siehe z. B. ,in Blut, in TrAnen getauft®).
Energetische "Steigerungen” verleihen
ihm einen willensstarken Charakter.
Aber das Zurtickweichen der Melodie
am Ende eines jeden Satzes malt die
Musik in rauen, tragischen Tonen.

Ungewdhnlich ist der Klavierpart. Jeder
Strophe geht eine kurze einstimmige
Einleitung voraus, die dem Charakter
eines volkstimlichen Blasinstruments
nahekommt. Der Komponist begleitet
die Gesangsmelodie mit instrumentalen
Zweitstimmen im Sinne eines
Volksliedes.

Das Romanzenwerk von Balakirew ist
von grofl3em kinstlerischen Wert. Die
subtile Lyrik, die Leidenschaft und
Impulsivitat einiger Romanzen, die
philosophische Konzentration anderer,
die lebendige Bildsprache und die tiefe
Einsicht in das Wesen russischer und
orientalischer Lieder - all dies,
zusammen mit der enormen Vielfalt an
Themen, Sujets und Bildern, l&asst die
Vokalwerke des Komponisten zu den
hellsten Seiten der russischen Musik
zahlen.

In seinen Romanzen hat Balakirew
viele wertvolle Eigenschaften von Glinka
und Dargomyschski geerbt. Von Glinka
hat er die Plastizitat der Melodie und die
Klarheit der Form geerbt. Der Einfluss
von Dargomyschski zeigt sich in seinem
Bestreben, die charakteristischen



XapaKkTepHble geTann no3TUYecKoro
TekcTa. [1na aToro KoMno3uTop BBOAUT
MeNoANYECKUA peunTaTmB,
pPOXOaoLWNNCA U3 HAaNEeBHOMoO YTEHNSA
CTUxa, a elle valle — BblaensaeT
Hanbonee 3Ha4MTENbHbLIE CrIOBa
KpPaCOYHbIMWN rapMOHUSIMU UNK
HEOXWAAHHbLIMW TOHANbHbLIMN
caoBuramu.

Ponb hopTennaHo 3Ha4YnTenbHO
passuTa 1 npuobpeTtaeT nogyac
paBHOMNpPaBHOE C rofIOCOM 3HadeHue. B
COMpPOBOXAEHMNE KOMMNO3UTOP Mobut
BBOAUTb XMBOMUCHO-M306pasnTesnibHble
LUTPUXM, NOMOrarLine BoccosgaBsatb
SipKMe noaTnyeckmne kaptuHol. OCoBeHHOo
Kpaco4eH rapMOHNYECKUI A3bIK B
poMaHcax, CBA3aHHbIX ¢ 0bpasamm
BocToka, a Takke cogepkaLimx
aneMeHTbl haHTaCTMKM UK Nensaxa.

OBPABOTKU HAPOOHbLIX NMECEH

CO60pHUK «40 pycCKUX HapoAHbIX
neceH» A5 ronoca ¢ poptennaHo cran
BblAAKOLLMMCS ABMEHNEM PYCCKOW
My3blKanbHOW KynbTypbl 6narogaps
BoraTcTBy, IPKOCTU U HOBU3HE
BKIMIOYEHHOrO B HEro Matepuana, a
TakKke B CUIy OPUrMHANbHOCTU U
XYLOXEeCTBEHHOW SIPKOCTU
B6anaknpeBckux ob6paboTok.

[MecHu cbopHUKa ABNAKTCH, NO
CYLLECTBY, XyAOXECTBEHHbBIMM
MUHMATIOPaMK, CaMOCTOATENbHBIMU
COYNHEHNAMM Ha TEMY TOW UN» UHOWN
HapoaHoun necHn. OHM BOCNPOM3BOAST
BMeYaTneHms KoMnosuTopa ot
HapoAHOro 6biTa, HAPOAHbIX
XapaKTepoB, BOIDKCKON Npupoabl.
HekoTopble 13 H1UX Mmornun 6bl ObITb
Ha3BaHbl ManeHbKNMU XXaHPOBbIMMN
CLIEHKaMW.

C6opHuk banakmpeBa cooepxuT
nepsble Nybnukaumm 6ypnaukmx neceH.
B 3TMX necHsix koMno3nTop Buaen

Details des poetischen Textes in der
Musik zu verkorpern. Zu diesem Zweck
fuhrt der Komponist ein melodisches
Rezitativ ein, das aus dem Rezitativ des
Verses hervorgeht, oder er hebt die
wichtigsten Worte mit farbigen
Harmonien oder unerwarteten
Tonverschiebungen hervor.

Die Rolle des Klaviers ist stark
ausgepragt und steht oft
gleichberechtigt neben der Stimme. Der
Komponist verwendet in der Begleitung
gerne malerische und bildhafte
Elemente, die helfen, lebendige
poetische Bilder zu erschaffen.
Besonders farbenreich ist die
harmonische Sprache in Romanzen, die
mit Bildern des Orients verbunden sind
und auch Elemente der Fantasie oder
der Landschaft enthalten.

BEARBEITUNGEN VON
VOLKSLIEDERN

Die Sammlung ,,40 russische
Volkslieder” fir Gesang und Klavier
wurde aufgrund des Reichtums, der
Helligkeit und der Neuartigkeit des darin
enthaltenen Materials sowie der
Originalitat und kinstlerischen
Lebendigkeit von Balakirews
Bearbeitungen zu einem
herausragenden Phanomen der
russischen Musikkultur.

Die Lieder der Sammlung sind im
Wesentlichen kinstlerische Miniaturen,
eigenstandige Kompositionen zum
Thema dieses oder jenes Volksliedes.
Sie geben die Eindricke des
Komponisten vom Volksleben, den
Volksfiguren und der Wolganatur
wieder. Einige von ihnen kdnnte man als
kleine Genreszenen bezeichnen.

Balakirews Sammlung enthalt die
ersten Veroffentlichungen von Traidler-
Liedern. Der Komponist sah in diesen



oTpakeHune GYHTapCKOro HapoA4HOro
Alyxa, CUnbl Hapoga, ero
BOMbHOMIOOUBLIX CTPEMITEHUIA.

Ocoboe mecTo 3aHnMMaeT B COOpHUKE
necHsa «3n, yxHem!». Ceoen
00paboTKOWN (YHUCOHHO-OKTaBHbIE XOAb!
B 6acax, nepexogsiine 3atem B
MOLLHbIE, MOMHO3BYYHbIE aKKkopabl)
banakupeB nogyepkHyn 6oraTbipckui
xapakTtep Hanea. OH co3fgan ApKyto
3BYKOBYIO KapTUHY NpUOnmxeHns
OypriakoB U NOCTEMNEHHOrO pa3pacTaHns
NX LUMPOKOKW, MOTyYEN NECHWN.

BokanbHas myHnaTiopa banaknpeBa
BbI3bIBAET B NaMATU U3BECTHYIO
KapTuHy PenuHa «bypnaku Ha Bonre».

Liedern den rebellischen Geist des
Volkes, die Kraft des Volkes und seine
freiheitsliebenden Bestrebungen
widergespiegelt.

Einen besonderen Platz in der
Sammlung nimmt das Lied ,,Hey, hau
ruck!* Mit seinem Arrangement
(Unisono-Oktavpassagen in den
Bassen, die dann in kraftvolle, voll
klingende Akkorde tbergehen) betonte
Balakirew den heroischen Charakter
des Stiicks. Er schuf ein lebendiges
Klangbild vom Herannahen der
Sturmtruppen und dem allmahlichen
Anwachsen ihres breiten und machtigen
Gesangs.

Balakirews Gesangsminiatur erinnert
an Repins berihmtes Gemalde
,Lastkahnschlepper an der Wolga“.



UpesBblvanHO pa3HoobpasHbl
rapMoHU4eckne n pakTypHble
CpeAcTBa, UCNOJSIb30BaHHbIE
KOMMO3UTOPOM B dpopTeNnMaHHOM
napTum obpaboToK.

MprMepom rapMoHU3aLUn CTapMHHON
Menoann B HaTypanbHOM AOPUACKOM
nagy MoxeT ObiTb cBagebHasn necHs
«He 6b15n0 BeTpy».

Hepeako nponcxoguTt cMeHa
OJHOrosI0CHOM Mernoaumn
MHororonocmem. doptennaHo
rnomoraeT, Takum obpasom, Bocco3naTb
BneYyaTsieHMe OT HAapOAHOro XOpOBOro
neHns (ComnbHbIN 3aneB 1 BCTyNeHne
XxopoBow Macchl). NogobHbI npumep
Mbl Hangem B necHe «Kak nog necowm,
noa fieCoOYKOM».

Die harmonischen und strukturellen
Mittel, die der Komponist im Klavierpart
der Arrangements einsetzt, sind auf3erst
vielfaltig.

Ein Beispiel fur die Harmonisierung
einer alten Melodie in einer natirlichen
dorischen Harmonie ist das
Hochzeitslied ,,Es wehte kein Wind*.

Oft wird eine einzelne Melodie durch
eine Mehrstimmigkeit ersetzt. Auf diese
Weise tragt das Klavier dazu bei, den
Eindruck eines volkstiimlichen
Chorgesangs zu erwecken (Solo und
Einleitung der Chormesse). Ein
ahnliches Beispiel findet sich in dem
Lied ,,Wie unter dem Wald, unter dem
Waldchen*.
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Bo MHormnx obpaboTkax
BOCMNPOu3BEAEHO 3By4YaHNe HapOaHbIX
WHCTPYMEHTOB, UCMOMb30BaHbI
060poThI, NayLUMe oT HapoO4HOM
NCNOJSTHNTENBbCKOW MPaKTUKN. KBUHTBLI U
OKTaBbl B 6acy, apnemgxumo,
HanoMuHarowmne nepedopbl 6ananaek
UnNn OMp, BCTPEYalnTCs BO MHOMMX
necHsix cbopHuka («3aurpan, mos
BOSbIHKa», «Y BOPOT, BOPOT», «Kak no
nyry, no nyxou4ky» 1 ap.). Hepegko
BBOAUTCHA NHCTPYMEHTamNbHbIV
OpPHaMEHT B BbICOKOM PErucTpe,
n3obpakaroLnin Hanrpbiw HAPOAHbIX
AEePEBSHHbIX NHCTPYMEHTOB— >Xareek,
cBupenen (CM., HanpuMep, NECHIO «A
Mbl MPOCO Ceanu» 1 Aap.).

O6 OrpOMHOM NCTOPUYECKOM
3Ha4eHn COOPHMKa rOBOPUT yxKe TO
06CTOATENBCTBO, YTO BOMbLUOE
KONM4eCTBO BXOASALLNX B HEFO NeCeH

[3.) oy {2 ‘(‘
= R 1 SRAENGEAS
w

Viele der Arrangements geben den
Klang von Volksinstrumenten wieder
und verwenden Phrasendrehungen, die
aus der volkstimlichen
Auffihrungspraxis stammen. Quinten
und Oktaven im Bass, Arpeggien, die an
Balalaika und Domra erinnern, finden
sich in vielen Liedern der Sammlung
(,Spiel, mein Dudelsack®, ,Am Tor, am
Tor“, ,Wie auf einer Wiese, einer Wiese'
und andere). Oft werden instrumentale
Verzierungen in hoher Lage eingefihrt,
die das Brummen von volkstimlichen
Holzinstrumenten - Schalejka, Pfeifen -
darstellen (siehe z. B. ,Und wir saten
Hirse“ u.a.).

Die enorme historische Bedeutung der
Sammlung zeigt sich bereits darin, dass
ein grol3er Teil der darin enthaltenen
Lieder sowohl von Balakirew selbst als



ObINO NCMNOMBb30BaHO Kak camMnum
BaHaKMpeBbIM, Tak n gpyrumm
KOMMNo3nTopamMmun B UX onepHbIX U
CI/IMCbOHVI‘-IeCKVIX I'IpOVISBe,D,eHVIlel.

1 HanoMHWM, 4TO B CBOIO
cumMmoHunyeckyto noamy «1000 net»
BanaknpeB elle 0o Bbixoaa cbopHuKa
BKMOYMA TPY NECHM M3 Yncna
BNOCNEeACTBMM Nnowleawmx B Hero: «He
Obino BeTpy», «[logonagy, nogonay» u
«KaTeHbka Becenas». [lyat Onbru n
Tyuun 13 nepBomn KapTUHbI Onepbl
Pumckoro-KopcakoBa «[1ckoBUTsIHKa»
OCHOBaH Ha NecHe «YX Tbl, NOfe Moey,
B OCHOBY MECHW NMCKOBCKOW BOJSTbHULLbI
N3 TOW XXe onepbl Nerna xopoBoaHas
«Kak nog necowm, nog necoykom». B
daHTa3umn Ha pycckne TeMbl Ang
CKPUMNKN C OPKECTPOM PuUMCKMM-
KopcakoBbIM MCNonb3oBaHa NecHs
«Hapoenun Houn, HagoCKy4YMnn», a B ero
xe dopTenmaHHOM KoHUepTe — NecHS
«CobupanTecb-ka, 6patubi». B cuene
HapOOHOro BOCCTaHUA 13 onepsbl
«bopuc NogyHoB» Mycoprckoro 3syuuT
XOpOBOAHas NecHs «3aurpan, Mosi
NnosibiHKay», a B XOpe CTPenbLOoB 13
«XOBaHLUHbI» TOrO XXe KOMMNo3uTopa —
Tema necHn «CTon, MO BEPHbI
xopoBog». OCHOBHOM TEMOW
CUMOHNYECKON KapTuHbI [asyHoBa
«CTtenaH PasuH» sBnsieTcsa necHs «on,
yxHem!». [logo6HbIe NpyMepbl MOXHO
Obino 6bl ewe YMHOXUTb.

HangeHHbn banakmpesbiM MeTo[,
006paboTKn HapOAHbIX MECEH MOCYXNI
o6pasLoM AN ero COBPEMEHHNKOB, U B
nepByto ovepeab—asis KOMNO3UTOpPOB
«Moryyen Ky4ku»?2.

2 Pap neceH 6bIN ¢ paspeLleHns
banakupesa ncnonb3osaH HYankoBcknm
B ero co6CTBEHHOM COOPHUKE PYCCKNX
HapoAHbIX NeceH Ansa goprenuaHo B 4
PYKU. XapakTepHo, 4To Yankosckun
COXpaHWn B HEMPUKOCHOBEHHOCTH
GanaknpeBCKyo rapMoHM3aLuto,
KOTOPYIO OH cymnTan Heobbl4anHo

auch von anderen Komponisten in ihren
Opern- und Symphoniewerken
verwendet wurde?.

! Es sei daran erinnert, dass Balakirew
drei Lieder aus seiner symphonischen
Dichtung ,, 1000 Jahre“ aufgenommen
hat, bevor sie veréffentlicht wurde: ,Es
wehte kein Wind*, ,Ich komme, ich
komme* und ,Katenka die Frohliche®.
Das Duett Olga und Tucha aus der
ersten Szene von Rimski-Korsakows
Oper ,Das Madchen von Pskow*
basierte auf dem Lied ,Du, mein Feld",
das Chorlied ,Wie unter dem Wald,
unter dem Waldchen® basiert auf dem
Lied der Pskower Freiheitskdmpfer aus
derselben Oper. In seiner Fantasie Uber
russische Themen fir Violine und
Orchester verwendete Rimski-Korsakow
das Lied ,Der Nachte mude,
gelangweilt®, und in seinem
Klavierkonzert das Lied ,Versammelt
euch, Bruder”. Im Chor des
Volksaufstandes aus Mussorgskis Oper
,Boris Godunow" erklingt das Reigenlied
»Spiel, mein Wermut®, und im Chor der
Strelitzen aus ,Chowanschtschina®
desselben Komponisten lautet das
Thema ,Halt, mein treuer Reigen®. Das
Hauptthema von Glasunows
symphonischem Gemalde ,Stepan
Rasin“ ist das Lied ,Hey, hau ruck!®
Solche Beispiele kdnnten noch weiter
vervielfaltigt werden.

Balakirews Methode der
Volksliedbearbeitung diente seinen
Zeitgenossen als Vorbild, vor allem den
Komponisten der ,Machtigen Handvoll®
2

2 Mit Balakirews Erlaubnis verwendete
Tschaikowski eine Reihe von Liedern in
seiner eigenen Sammlung von
russischen Volksliedern fur Klavier zu
vier Handen. Bezeichnenderweise
behielt Tschaikowski die Balakirew-
Harmonisierung bei, die seiner Meinung
nach ungewdhnlich gut zu den Liedern



noaxoAsLen K NecHsMm, Kak Obl
«NpUpoCLLEN» K HUM.

Bonpoc 06 ncropnyeckom aHavyeHum
cbopHuka «40 pycCKMX HAapPOAHbIX
neceH» HepaspbIBHO CBA3aH C
npo65emMon NCTOPUYECKOrO 3HAYEHMUS
TBOpYeckon aeaternbHoCcTN banakmupesa
B Lerom.

CospaHHble banaknpeBbiM HOBbIE
CUMOHMYeckme, hopTennaHHble n
BOKasbHbIE XaHpPbl, TaK e Kak ero
OTKPbITUS B 0611aCTU rapMOHUH,
OPKECTPOBKM, POPMbI, @ OCOOEHHO —
TBOPYECKOro UCMNOoJSIb30BaHUS
(PONBKIIOPHOro MaTepmana, sBUmcb
3HAYMTENBbHOW, BO MHOMMX OTHOLLIEHNAX
peluarLLen BEXOW B CTAHOBEHUN
HaLMOHaNbHOrO PyCcCcKoro
MY3bIKarnibHOro CTUMS.

banakupeBckne npuHUUnGLI 06paboTkm
BOCTOYHbIX HAPOAHbIX HaneBoB
OKa3blBaloT 4O CUX MOp CBOE
NnnoaoTBOPHOE BO3OENCTBME Ha
pa3BuTME BpaTCKMX My3blKasibHbIX
KynbTyp KaBkasa n CpegHen Asuun.

TBopyeckas, My3blkasnbHO-
opraHmsaTopckas, UCNONHUTENbCKas,
nponaraHAMCTCKasi  negarornyeckas
aeaTtenbHocTb banaknpesa OTHOCUTCA K
4Yucny cambix GnecTawmx cTpaHul, 13
NCTOPUN PYCCKOW JOPEBOSTOLMOHHON
MYy3bIKanbHOW KyIbTypbl.

MABA YV

M. M. MYCOPICKWUW
(1830—1881)

Mycoprcknn— oguH 13 KpynHenLwmx un
CaMOObITHENLLMX PYCCKNX
Komno3nTtopos XIX Beka.

B ero mysbike Halwnm oTpaxeHue
OCTpble coumanbHble KOHQIUKTbI
pycckon gencreutenbHoctn 60—70-x
rogos.

HenpuMmnpumbin K HecnpaBeaaMBoCTH,
YYTKO OT3bIBaBLUNNCS Ha YeroBeYyeckme
CTpagaHus, OH 3aHsn cpean

passte, als ware sie ihnen ,aufgepfropft”
worden.

Die Frage nach der historischen
Bedeutung der Sammlung ,40 russische
Volkslieder® ist untrennbar mit dem
Problem der historischen Bedeutung
von Balakirews Schaffen im
Allgemeinen verbunden.

Die von Balakirew geschaffenen neuen
Gattungen der Symphonik, des Klaviers
und des Gesangs sowie seine
Entdeckungen auf dem Gebiet der
Harmonie, der Orchestrierung, der Form
und vor allem der kreativen Verwendung
von volkstimlichem Material waren in
vielerlei Hinsicht ein entscheidender
Meilenstein in der Entwicklung des
russischen nationalen Musikstils.

Balakirews Prinzipien der Verarbeitung
orientalischer Volksweisen haben bis
heute einen fruchtbaren Einfluss auf die
Entwicklung der bruderlichen
Musikkulturen im Kaukasus und in
Zentralasien.

Balakirews schopferische,
musikorganisatorische, auffiihrende,
propagandistische und padagogische
Tatigkeit gehort zu den glanzendsten
Seiten der Geschichte der russischen
vorrevolutionaren Musikkultur.

KAPITEL V

M. P. MUSSORGSKI
(1830—1881)

Mussorgski ist einer der gré3ten und
originellsten russischen Komponisten
des 19. Jahrhunderts.

Seine Musik spiegelt die akuten
sozialen Konflikte der russischen
Realitat der 60er - 70er Jahre wider.

Unversohnlich gegenuber
Ungerechtigkeit und empfindsam flr
menschliches Leid, nahm er unter den



KOMMO3nTopoB «Mory4yen Kyukm»
0cob0e MecTo Kak rHeBHbIV 06nnunTenb
06LecTBEHHbIX MOPOKOB. Mo
BblpaxkeHuto CtacoBa, Mycoprckun
rnokasan B C BOEN My3blke «OKeaH
PYCCKUX NIOAEN, XKU3HU, XapaKTepos,
OTHOLLEHWIA, HECHACTbS, HEBLIHOCMMOW
TArOCTU, NPUHMKEHHOCTHN, 3aXKaTbIX
pTOBY.

Barnagbl Mycoprckoro Ha CyLHOCTb,
Luenun n 3agaym UCKyccTBa CrnyXxunncb
nog, HenocpeacTBEHHbIM BO34ENCTBUEM
nnTepaTypbl KPUTUYECKOrO peanusma u
3CTETUKN PEBOSMIOLMOHHBIX 4EMOKPATOB.
MHorne nepefoBble pycckue
My3blkaHTbl 60—70-X rogoB McnbiTanm
Ha cebe BnusaHue naen
YepHblweBckoro. OagHaKo HUKTO U3 HUX
He caenan oTcioda CToMb NPAMbIX U
nocnegoBaTenbHbIX BbIBOLOB ANS
CBOEro TBOpYecTBa, kak Mycoprckum.

OCHOBHbIM TBOPYECKMM MPUHLMMNOM
Mycoprckoro 6bin0: «>XKu3Hb, rae obl HU
Cckaszanachb; npaBaa, kak 6bl HM Obina
conoHa». OH cunTan CBALLEHHON
00A3aHHOCTBIO XyAOXHMKA NPOU3HOCUTL
CBOM NPUroBOpP OTpULLaTENbHBIM
ABNEHUAM OENCTBUTENTbHOCTH.
[MokasbiBas KapTUHbI HAPOAHOM
HULWETBLI, ronoaa, 6ecnpasus, obHaxas
OCTpble coumanbHble KOH(MUKTDI.
Mycoprckun sHa4dnTenbHO pasasuran
pamMKu1 NPUBbLIYHOW ANSA ero BpeMeHu
TEMaTUKN My3blKalibHbIX MPOU3BEAEHUN.
OH 6bIn NpY 3TOM ABMXUM CTPACTHbIM
XenaHnem conunantb My3blKy Mo ee
00LLECTBEHHOM PO C COBPEMEHHOM
nepenoBon nuTepaTypoun, NpnobLnTL
My3blKanibHOE NCKYCCTBO K BENMKOMY
aeny ocsobogutensHon 60pbbbl.

Mycoprckun He OCTaHOBUICS Ha
o6nnyeHun. Ero TBOpYECTBO OBESIHO
AbIXaHNEeM KpeCTbSIHCKOM PEeBONIOLUM.
CeuaeTenb MHOrOYUCHEHHbIX
KPEeCTbSIHCKMX BOCCTaHWUA, KOMMO3UTOP
BOMSOTUI B MY3blKe HEMOKOPHbIN,
MSTEXHbIN, OyX HAapo4a, ero CBeTNyk
MEeuYTY O cHacTbe U MOry4uin pasmax
0CBOOOANTENBHOIO ABMKEHUS.

Komponisten der ,Machtigen Handvoll®
als wutender Anprangerer sozialer
Missstande einen besonderen Platz ein.
Laut Stassow zeigte Mussorgski in
seiner Musik ,ein Meer von russischen
Menschen, Leben, Charakteren,
Beziehungen, Ungliick, unertraglichen
Lasten, Unterdriickung und
verklemmten Mundern®.

Mussorgskis Ansichten Uber das
Wesen, die Ziele und die Aufgaben der
Kunst wurden unmittelbar von der
Literatur des kritischen Realismus und
der Asthetik der revolutionéren
Demokraten beeinflusst. Viele fihrende
russische Musiker der 60er - 70er Jahre
wurden von Tschernyschewskis Ideen
beeinflusst. Keiner von ihnen zog jedoch
so direkte und konsequente
Schlussfolgerungen fir seine Kunst wie
Mussorgski.

Mussorgskis schopferischer Grundsatz
lautete: ,Leben, wo immer es gesagt
wird; Wahrheit, wie salzig auch immer.*
Er betrachtete es als heilige Pflicht des
Kinstlers, sein Urteil GUber die negativen
Erscheinungen der Wirklichkeit zu
fallen. Er zeigte Bilder der nationalen
Armut, des Hungers und der Ohnmacht
und deckte akute soziale Konflikte auf.
Mussorgski erweiterte die tblichen
Themen seiner musikalischen Werke
erheblich. Er war von dem
leidenschaftlichen Wunsch beseelt, die
Musik in ihrer sozialen Rolle der
zeitgenodssischen Literatur anzunahern
und die Musikkunst mit der grof3en
Sache des Befreiungskampfes zu
verbinden.

Mussorgski begnugte sich nicht mit der
Denunziation. Seine Musik ist vom Geist
der bauerlichen Revolution inspiriert.
Der Komponist war Zeuge zahlreicher
Bauernaufstédnde und verkérperte in
seiner Musik den widerspenstigen,
rebellischen Geist des Volkes, seinen
leuchtenden Traum vom Glick und den
machtigen Schwung der
Befreiungsbewegung.



Kak n mHorne gpyrue nepenoBbie
pycckue xyooxHukmn XIX Beka,
Mycoprckum nckan B UCTOpMM OTBETOB
Ha Xrydne, HabonesLLMe BONPOCHI
coBpemeHHocTH. «lpowealiee B
HacTosILLLeEM — BOT MOs1 3afaya» —TakK
caM OH onpeaenusn ceoe OTHOLLEHME K
NCTOpUYECKNM CctoxkeTaMm. B cBoux -
HapOAHbIX My3blKalnbHbIX Apamax
«bopwuc NogyHoB» N «XoBaHLLMHA» OH
BOCKpPECUIT KapTUHbI HANPSXKEHHOM
obwwecTtBeHHOM 60pbOLI B Hanbonee
ApamaTn4eckme anoxm oTe4eCcTBEHHOM
ncTopum.

MmaBHyto cuny ncropun Mycoprckum
BMAEN B TpyAALMXCS Maccax. «A
pasyMero HapoA Kak BENUKY NIUYHOCTb,
OAYLWEBNEHHYIO eOUHON naee»,—
Hanucan oH B nocesiweHun «bopuca
logyHoBa» ToBapwuLiam rno
BGanakmpeBcKomy KpyXKy. OH 6bIn
TBEpAo ybexaeH B npaBe Hapoaa
camMoMy peLllaTb CBOK cyabby 1 3Han,
YTO NPWU YTHETEHHOM MOMOXEHUN Macc
HW CMEHbI NpaBuTenemn, H1 NPOBOANMbIE
CBEpXy rocyaapcTBeHHble pedopMbl He
npuBeayT CTPaHy K CHaCTbO U
NpoLBETaHMIO.

BepHbIn xXM3HeHHOW Npasae,
Mycoprckun He MOr e nokasaTtb Takke
©ecnnogHoCTb U 06peYeHHOCTb
HEeopraHM30BaHHbIX, CTUXUAHbIX
KPECTbSAHCKMX «BYHTOBY». YXKeCcToKun
obmaH Hapoaa, Kakum siBunacb
KpecTbaHcKasa pedopma 1861 roaa,
CBUpeEnble NPaBUTENbCTBEHHbIE
pacnpaBbl Hag BOCCTaBLUMMN,
ycunmBaBsLLMeECs HapoaHble 6eacTBus
— BCe 3T0 3acTaBnsano Mycoprckoro ¢
rny6okon TpeBoron u ayLeBHON 60MbI0
3a4yMbiBaTbCs O cyabbax ropsyo
noBMMON POANHBI, OKpaLLMBaro ero
My3bIKy B TpareammHble TOHa.

B 70-x rogax TBOpYeCTBO
KOMMO3MTOopa NOMONHAETCS HOBbIMU
MOTMBaMM.

UyTKnin K ”3MEeHeHUsIM B
obLecTBeHHON 06CTaHOBKE,
Mycoprckuin 6one3HeHHO nepexmaan
KpyLLeHVe Hagaexa Ha peBOMOLMOHHbIE
npeobpa3oBaHunsi, KOTOPbIE MPUHECTTU

Wie viele andere fuhrende russische
Kinstler des 19. Jahrhunderts suchte
Mussorgski in der Geschichte nach
Antworten auf die brennenden Fragen
seiner Zeit. ,Die Vergangenheit in der
Gegenwart ist meine Aufgabe“ - so
definierte er selbst seine Einstellung zu
historischen Themen. In seinen
Musikdramen ,Boris Godunow* und
»,Chowanschtschina“ schuf er Bilder
intensiver sozialer Kampfe wahrend der
dramatischsten Perioden der russischen
Geschichte.

Mussorgski sah die Hauptkraft der
Geschichte in den arbeitenden Massen.
»Ich meine das Volk als eine grolRe
Personlichkeit, die von einer einzigen
Idee beseelt ist, - schrieb er in der
Widmung von ,Boris Godunow® an seine
Genossen des Balakirew-Kreises. Er
war fest davon Uberzeugt, dass das
Volk das Recht hat, sein Schicksal
selbst zu bestimmen, und wusste, dass
weder ein Herrscherwechsel noch
Reformen von oben das Land zu Gliick
und Wohlstand fiihren wirden, wenn die
Massen unterdrickt wirden.

Der Wahrheit des Lebens getreu,
konnte Mussorgski nicht umhin, die
Vergeblichkeit und den Untergang der
unorganisierten, spontanen
,Bauernaufstande“ aufzuzeigen. Der
brutale Betrug des Volkes, wie ihn die
Bauernreform von 1861 darstellte, die
brutalen Repressalien der Regierung
gegen die Aufstandischen, die
zunehmende Not des Volkes - all das
lie3 Mussorgski mit tiefer Besorgnis und
tiefem Schmerz Uber das Schicksal
seines geliebten Landes nachdenken,
was seine Musik in tragischen Ténen
farbte.

In den 70er Jahren flgte der
Komponist seinem Oeuvre neue Motive
hinzu.

Mussorgski war sensibel fur die
Veranderungen der gesellschaftlichen
Verhaltnisse und nahm schmerzlich
wabhr, wie die Hoffnungen auf einen
revolutionaren Wandel in den 70er



70-e rogbl pycckon AeMOoKpaTu4eCcKkom
nHTennureHumm. OgHMM 13 nepBbIxX
cpean pyCCKUX My3blKaHTOB
OTKIIMKHYJICS1 OH TakXke Ha Te HOBble
BESIHUS, KOTOpbI€ BHOCMKMNA B
06LEeCTBEHHYHO XXM3Hb KanuTanuaaums
Poccuu, npuHasLlias nocne pedopmbl
1861 roga ocobeHHOo DypHbIN XapakTep.
He ymes ob6bsicHUTL cebe NoannHHyo
CYLLHOCTb NMPOMCXOAMBLLMX Ha €ro
rnasax coumarnbHbIX NPOLECCOB,
Mycoprckun ¢ yxxacom Habnogan poct
anyHoOCTK, CTsPKaTenbCTBa, BCE
BO3pacCTatoLLytO0 MOrOHH 3a HAXMBOW,
paspyLueHne BbinbiX HPAaBCTBEHHbIX
YyCTOEB.

Tenepb OH e TONbKO 0BNNYaeT HyXay
n 6ecnpaBune pyccKoro KPeCcTbAHCTBA,
ne TONbKO KNeMMnUT AeCNOTU3M
camogepxasus. OH NogHMMaeT CBOWM
rofoc NPOTUB BCErO, YTO HECET NIOASAM
rope un ctpagaHus. CoBepLueHHO HOBOW
A5 MMPOBOrO My3blKanbHOIrO UCKYCCTBa
sIBMNacb, B YaCTHOCTU, TEMa nNpoTecTa
NPOTUB BOWHbI, NPOTUB
©eccmbICrieHHOro nctpebnexHuns
4YeIoBEYECKMX XKUIHEN. DTON TEME
NOCBSALLEHblI HEKOTOPbIE U3 BOKAITbHbIX
npousseneHnn 70-x roqos.

Mopsayas noboBb K YenoBeky —BOT
4YTO ObINO XapakTepHON 0COHBEHHOCTbLIO
Mycoprckoro. OH nucan: «...1 Tenepsb, 1
BYEpa, U Hegenn TOMy Hasapg, 1 3aBTpa
BCE AymMa —o[Ha JyMa BbINTH
nobeantenem un ckasatb NogsaM HOBOE
CNoBo ApYx0Obl 1 Nto6BK, NPSAMOE N BO
BCHO LUMPb PYCCKMX NONSIH, NpaBaov
3By4aLlee CrIoBO CKPOMHOIo
My3blkaHTa, HO 6olLla 3a NpaByto MbICIb
nckyccteay. OH MedTan co3gatb
NCKYCCTBO, «JtobsilLiee YernoBeka,
XWUBYLLEE €ro oTpagon, ero ropem u
CTpagoun», 3acTaBnsawLulee Tpenetatb
Camble COKPOBEHHbIE CTPYHbI
yenoBeyeckon aywun. 3T1a nboBsb K
nogam sgoxHosnsina Mycoprckoro na
co3gaHne obpasoB 6OMbLIOW AyLIEBHON
KpacoTbl. JKMBOCTU N NICNOPYEHHOCTU
BEPXOB OH MPOTUBOMNOCTABNAN:
LenbHOCTb HaTypbl, CBOMCTBEHHYHO
BbIXOALUAM M3 HapoAa, YNCTOTY U

Jahren fir die russische demokratische
Intelligenz zusammenbrachen. Er war
einer der ersten russischen Musiker, der
auf die neuen Stimmungen im
offentlichen Leben reagierte, die durch
die Kapitalisierung Russlands
hervorgerufen wurden und die nach der
Reform von 1861 einen besonders
heftigen Charakter annahmen. Unfahig,
die wahre Natur der gesellschaftlichen
Prozesse, deren Zeuge er wurde, zu
erklaren, beobachtete Mussorgski mit
Entsetzen das Anwachsen von Gier,
Habsucht, zunehmendem Profitstreben
und die Zerstérung der einstigen
moralischen Grundlagen.

Nun prangert er nicht nur das Elend
und die Entrechtung der russischen
Bauernschaft an, noch stigmatisiert er
lediglich die Willkir der Autokratie. Er
erhebt seine Stimme gegen alles, was
Kummer und Leid tGber die Menschen
bringt. Vollig neu in der Weltmusik war
vor allem das Thema des Protests
gegen den Krieg, gegen die sinnlose
Vernichtung von Menschenleben. Einige
der Vokalwerke der 70er Jahre sind
diesem Thema gewidmet.

Die brennende Liebe zum Menschen -
das war Mussorgskis Charakteristikum.
Er schrieb: ,...Und jetzt, und gestern,
und vor Wochen, und morgen alle
Gedanken - ein Gedanke, siegreich
hervorzugehen und den Menschen ein
neues Wort der Freundschaft und Liebe
Zu sagen, direkt und in der ganzen
Weite der russischen Felder, das Wort
eines bescheidenen Musikers, aber
eines Kampfers fir den richtigen
Gedanken der Kunst.“ Er traumte
davon, eine Kunst zu schaffen, die ,den
Menschen liebt, die seine Freude,
seinen Kummer und seine Trauer lebt",
die das Innerste der menschlichen
Seele ergreift. Diese Liebe zu den
Menschen inspirierte Mussorgski dazu,
Bilder von grol3er geistiger Schonheit zu
schaffen. Er stellte die Tauschung und
Verderbtheit der Oberschicht
gegenuber: die Integritat der Natur,



HenocpencTBeHHOCTb pebeHka. BmecTte
C TEM OH yMen LEHUTb NOASIMHHYHO
4enoBeYHOCTb Jaxe TaM, rae oHa Gbina
3acnoHeHa rpybon unu oTTankmatoLen
BHELLUHOCTbIO NMMBO crnoXHom 6opbbon
NPOTUBOPEYNBLIX YYBCTB.

Mo 6oraTcTBY N pasHoObpasnto
BOCCO3[aHHbIX YeroBe4eCcKnx
XapaktepoB TBop4ecTBO Mycoprckoro
He 3HaeT cebe paBHbIX B UICTOPUK
My3bIKanbHOro nckyccrea. Ecnum
obpalleHune K KpeCTbAHCKON TeMaTuke 1
COYYBCTBUE UAEAM KPECTbSHCKOM
pesonounn cénmkaroT Mycoprckoro ¢
HekpacoBbiM, TO Mo riybuHe
NCMXONOrM4YecKoro aHanuaa, no cune
NPOHNKHOBEHUS B CBATAsI CBATLIX
YyesioBeka ero TBOPYECTBO MOXET ObITb
COMOCTaBIIEHO C TBOPYECTBOM TaKMX
XYOOXHUKOB, Kak [1o0CTOeBCKUI nnim
ToncTton.

[MoCcTOsIHHO CTPEMACHL HaNTK Bce
bonee sipkne, 4ENCTBEHHbIE CpeacTBa
MY3blKanbHOro BblpaxxeHus, Mycoprckun
Ha NPOTAXXEHUN BCEN CBOEMN XN3HU
BbICTYNan Kak HeyTOMUMbIN HOBaTOP.
OH He 6osnca BHELLHEN
LLIEPOXOBATOCTUN (POPMbI, XKECTKOCTU
rapMOHWA U BHE3AMHOCTY,
TOHanbHbIX CABUIOB, ECMN 3TO
nomorano ycyrybutb, gpamaTnam
BbIpaXKeHus, BbIABUTb pe3Kme
KOHTpacTbl 06pa3oB 1 0TPa3nUTb CMEHbI
AYLLIEBHbIX COCTOSAHMN. N3BecTHas
OCTpOTa, HENPUBLIYHOCTb
My3blKanbHOro a3blka Mycoprckoro
cmyLLana MHOrmx u3 ero
coBpeMeHHMKoB. OgHaKo My3blka
Mycoprckoro Bceraa rnyboko:
npasguea. CpeacTea BblpaXKeHUs
BCErga HaxoasaTcs B COOTBETCTBUN C
TEMU HOBbIMM 0Bpa3amm, KOTOPbIM
KOMMO3MTOpP BMNEPBLIE B UCTOPUN
OTKpbIBasn 4OCTYN B My3blIKY.

HoBaTopCTBO HE UCKMOYano K ToMy e
rnybokon cBs3un My3biku Mycoprckoro co
BCEM MpeaLecTBYOLWNM pa3BUTUEM
My3blKasibHOrO UCKyCcCTBa. 34eChb
COeINHUMNNCE M NOSTYYUIIn HOBOE

charakteristisch fur Menschen, die aus
dem Volk stammten, die Reinheit und
Spontaneitat des Kindes. Gleichzeitig
konnte er echte Menschlichkeit auch
dort erkennen, wo sie von einem rauen
oder abstoRenden AuRReren oder einem
komplexen Kampf widerstreitender
Gefluhle Uberschattet wurde.

In Bezug auf den Reichtum und die
Vielfalt der menschlichen Charaktere ist
Mussorgskis Werk in der
Musikgeschichte untbertroffen. Wenn
Mussorgskis Herangehensweise an
bauerliche Themen und seine
Sympathie fur die Ideen der bauerlichen
Revolution ihn in die Nahe von
Nekrassow riicken, so kann seine tiefe
psychologische Analyse, sein
Eindringen in die menschliche Seele mit
den Werken von Kunstlern wie
Dostojewski oder Tolstoi verglichen
werden.

Mussorgski war Zeit seines Lebens
unermdidlich auf der Suche nach immer
lebendigeren und wirkungsvolleren
musikalischen Ausdrucksmitteln. Er
scheute sich nicht vor ul3erer Rauheit
der Form, Strenge der Harmonien oder
pl6tzlichen tonalen Verschiebungen,
wenn dies dazu beitrug, die Dramatik
des Ausdrucks zu steigern, scharfe
Kontraste der Bilder hervorzuheben und
die wechselnden Gemiitszustande
widerzuspiegeln. Die bekannte Scharfe
und Ungewohntheit von Mussorgskis
musikalischer Sprache hat viele seiner
Zeitgenossen verunsichert. Doch
Mussorgskis Musik ist immer
tiefgrindig: wahrhaftig. Die
Ausdrucksmittel entsprechen immer
jenen neuen Bildern, mit denen der
Komponist zum ersten Mal in der
Geschichte den Zugang zur Musik
erbffnete.

Auch diese Neuerung schloss die tiefe
Verbundenheit von Mussorgskis Musik
mit der gesamten vorangegangenen
Entwicklung der Musikkunst nicht aus.
Hier trafen die Traditionen von Glinka



AanbHevwee pa3BuTMe B NEPBYIO
odepeapb Tpaanumm MUHKK 1
[aprombixckoro.

Kak npeacrtaBuTenb KpUTUHECKOTO
peanuama Mycoprckui 6611 NPSAMbIM
npogosmkatenem [JaprombiKCKoOro,
KOTOPOro cam O 1 HasblBan «BeNUKNM
yuymTenem mya3bikanbHOW npaBabl».
NMommnmo obLen obnnynTenbHOM
HanpaBfeHHOCTM TBOPYECTBA,
Mycoprckoro pogHAaT ¢ [JaproMbiKCKHM
NbITANBBLIN UHTEPEC K KU3HW, BbITY 1
MHOVBUAOYanbHbIM XapakTepam NpocTbiX
nogen, obocTpeHHast
HabnaaTenbHOCTb, UCKYCCTBO
My3blkanbHoro noptpeta. Mpn aTom
Mycoprckun gocTtur ewe donbLuen
rnyOuHbl B Nepeaayve CrnoXHbIX
NMCUXONOrMYECKNX NEPEXNBAHNIA CBONX
repoeB. C Apyron CTOPOHbI,
cTpemMneHune K 6onbLNM MCTOPUYECKUM
o06006LLeHnsaM, K co3gaHuno
Npou3BeaeHN O XNU3HUM LIENOro Hapoaa,
rocygapcrea B MOMEHTbI peLuatoLLmx
NCTOPUYECKUX NEPENIOMOB POAHAT
Mycoprckoro ¢ [mnHkon. HapogHble
My3blKkanbHble gpamMmbl Mycoprckoro
ABNSATCA JaNbHENLLNM Pa3BUTUEM
TOro ONEPHOrO XaHpa, Ha4vano
KOTOpOMYy ObIfi0 NONOXeHO «/BaHOM
CycaHuHbIM». OgHaKo ecrnm OCHOBY
onepbl [MyHKM cocTtaBndaeT 6opbba
pyCccKoro Hapoaa npoTUB MHO3EMHbIX
3axBaTyMKkoB, TO y Mycoprckoro Ha
NnepBoOM MraHe — counarbHbIN
KOHQSIMKT BHYTPU CTPaHbI.

CnusaHue v passutne Tpagmumm
[MyHKM 1 [JapromMmbbKCKOro 3amMeTHO
Takke n B 0651acTn My3blkanbHOro
sa3blka Mycoprckoro.

Ot daprombikckoro Mycoprckui
yHacrnegoBar UCKMOUYNTESbHYIO
YYTKOCTb B OTHOLLEHMM AeKnamaunm,
GepexHbI NOAXOA K NPOU3HECEHWIO
KaXkgoro crioBa, yMeHue, TOHKO U
npaBAMBO BOCNPOU3BOANTb
.XapaKTepHble: peyeBble, MHTOHAL M.
BmecTe ¢ Tem ckasanock 1 BnusgHue
LUMPOKOro Menoanyeckoro CTuns
["MuHKKn: Mycoprckuin BENUKOsernHo

und Dargomyschski zusammen und
entwickelten sich weiter.

Als Vertreter des kritischen Realismus
war Mussorgski ein direkter Nachfolger
von Dargomyschski, den er selbst als
»den grol3en Lehrer der musikalischen
Wabhrheit“ bezeichnete. Neben der
allgemeinen denunziatorischen Tendenz
seines Werks &hneln Mussorgskis
neugieriges Interesse am Leben, am
Alltag und an den einzelnen
Charakteren gewodhnlicher Menschen,
seine scharfe Beobachtung und die
Kunst des musikalischen Portréts denen
Dargomyschskis. Damit hat Mussorgski
eine noch grol3ere Tiefe in der
Darstellung der komplexen
psychologischen Erfahrungen seiner
Figuren erreicht. Andererseits ist
Mussorgskis Streben nach grof3en
historischen Verallgemeinerungen, nach
Werken Uber das Leben einer ganzen
Nation oder eines Staates in Momenten
entscheidender historischer
Veréanderungen, dem von Glinka
ahnlich. Mussorgskis
Volksmusikdramen sind eine
Weiterentwicklung der Operngattung,
die mit ,lwan Sussanin“ begann.
Wahrend Glinkas Oper jedoch auf dem
Kampf des russischen Volkes gegen
auslandische Invasoren basiert, stehen
bei Mussorgski die sozialen Konflikte
innerhalb des Landes im Mittelpunkt.

Die Verschmelzung und
Weiterentwicklung der Traditionen von
Glinka und Dargomyschski ist auch im
Bereich der musikalischen Sprache
Mussorgskis zu beobachten.

Von Dargomyschski erbte Mussorgski
eine aulergewdhnliche Sensibilitat fur
die Rezitation, ein sorgfaltiges
Herangehen an die Aussprache jedes
Wortes, die Fahigkeit, das
Charakteristische subtil und
wahrheitsgetreu wiederzugeben:
Sprache, Intonation. Gleichzeitig stand
er unter dem Einfluss des breiten
melodischen Stils von Glinka:



Bnagen UckycctBom o606LeHHOoro
BblpaXeHnsi Hanbonee CyLeCTBEHHbIX,
TUMNNYHBIX CTOPOH obpasa yepes
neceHHyro menoauio. lNeceHHoeTb
My3bIKanbHOro a3blka Mycoprckoro, Kak
n MuHkn, obycnosneHa rnyboknm
NPOHNKHOBEHMEM B AyX M CKnag
HapOAHOW NECHM.

MHTOHaLMOHHbIE NCTOKM MENOONKN
Mycoprckoro — B KpeCTbSIHCKOM
HapogHown necHe. B obnacTtu pe4veBbix
WHTOHauMn Mycoprckum 4ONONHUA K
oboratun goctmxkeHns JaproMbiKCKOro
BOCMNpoun3seeHneM pasHoObpasHbIX
WMHTOHALMIN KpecTbsIHCKOro rosopa’.

! Bo BpemeHn Mycoprckoro
KpecTbsIHCKasi pedb CUIbHO OTNn4anach
OT rOpPOACKOM HE TONbKO COCTaBOM
CInoB,, HO U CBOMMW MHTOHALMOHHBLIMIN
ocobeHHocTaMKn. OHa 6bina
3HayMTenNbHO bonee nnasHoOWM,
pacneBHOW; N0 CPaBHEHMUIO C FTOPOACKUM
roBOpPOM, OHa coxpaHsina B cebe
ropasao 6onblue YepT CTapuMHHOM
PYCCKOWN peuyn.

B TO Xe Bpems OH BMecCTe C
BanakupeBbIiM 1 OpPYrMMU «KYYKMCTaMU»
MHOro caenan gnsi oGHoBMeHus
MYy3blKanbHOro si3blKa KPaCcOYHbIMU U
Bblpa3nTeribHbIMU FAPMOHUSAMW.

Mycoprcknn — npenmyLLecTBEHHO
BOKanbpbln KOMo3uTop. LieHTpanbHoe
MEeCTO B ero Hacrneaunm saHumaroT
HapoAHble My3blKanbHble ApaMbl U
60onbLUIOEe KONMMYECTBO KaMepHbIX
BOKambHbIX NPON3BEAEHWI PA3IIMYHOIO
cofepxaHud, xapaktepa n gopmeol. K
HUM NPUMbIKAIOT TaKKEe HEOKOHYEHHas
onepa «CopoymHcKasa apmapka u
oTAenNbHblE COMMHEHMWS NS XOpa.

NHCTpyMeHTanbHble Npon3BeaeHns
Mycoprckoro cpaBHUTESTbHO
HEMHOIOYNCIIEHHbI. ATO B OCHOBHOM
nporpaMmHble NPou3BeaeHNS.
Hanbonee 3HaunTenbHbIE N3 HUX —
«Houb Ha Jlbicon rope» ans
CUMOHNYECKOTO OpKecTpa n

Mussorgski beherrschte die Kunst des
allgemeinen Ausdrucks der wichtigsten
und typischsten Seiten des Bildes durch
eine Liedmelodie. Mussorgskis liedhafte
Musiksprache beruhte wie die von
Glinka auf einer tiefen Einsicht in den
Geist und die Struktur des Volksliedes.

Die intonatorischen Urspriinge von
Mussorgskis Melodie liegen im
bauerlichen Volkslied. Auf dem Gebiet
der Vokalintonation ergénzte und
bereicherte Mussorgski die
Errungenschaften von Dargomyschski,
indem er die vielfaltigen Intonationen
des bauerlichen Dialekts wiedergab?.

1 Zu Mussorgskis Zeiten unterschied
sich die bauerliche Sprache stark von
der stadtischen, nicht nur im
Wortschatz, sondern auch in der
Intonation. Sie war viel weicher und
gesungener; im Vergleich zur
stadtischen Sprache enthielt sie viel
mehr Merkmale der alten russischen
Sprache.

Gleichzeitig trug er zusammen mit
Balakirew und anderen ,Kutschkisten®
wesentlich dazu bei, die musikalische
Sprache durch farbige und
ausdrucksstarke Harmonien zu
aktualisieren.

Mussorgski ist in erster Linie ein
Vokalkomponist. Im Mittelpunkt seines
Verméachtnisses stehen seine
volksmusikalischen Dramen und eine
grol3e Zahl kammermusikalischer Werke
unterschiedlichen Inhalts, Charakters
und Form. Hinzu kommen die
unvollendete Oper ,Der Sorotschinsker
Jahrmarkt“ und einzelne Chorwerke.

Mussorgskis Instrumentalwerke sind
relativ wenig. Es handelt sich
hauptséchlich um Programmwerke. Die
bedeutendsten sind ,Eine Nacht auf
dem kahlen Berge" fur Sinfonieorchester
und die Klaviersuite ,Bilder einer
Ausstellung®.



dopTenuaHHas ctouta «KapTuHkn ¢
BbICTaBKU».

JlnyHasa cyapba Mycoprckoro Bo
MHOIOM TUNUYHa ONA NepenoBoro
XyOoXHUKa-6opua, XUBLLETO B
ycnoBuax yapckon Poccun. Ero xusHo
crnoxunacb Tparmyecku. HenoakynHbin,
MY>XeCTBEHHbIN 06nmynTenb
06LEeCTBEHHbIX MOPOKOB, APYr
YFHETEHHOIO KPECTbSIHCTBA, OH
NOCTOSIHHO NoaBeprasncy Tpasne co
CTOPOHBI LLleH3Ypbl 1 peakLNOHHON
KPUTUKWN; OMPEKUNSA MMNEPaTOPCKNX
TeaTpoB Adenana Bce OT Hee
3aBucsllee, YTobbl NomMeLwaTb nydnuke
NO3HAKOMUTLCS C TBOPYECTBOM
Mycoprckoro.

MaTtepuanbHble NULLIEHUS, TSXENble
HpPaBCTBEHHbIE CTpagaHua cTanu
yaoenom Mycoprckoro u
npexaespemMeHHO o6opBann ero XXns3Hb.

OpHako HMKakue 1UcnbiTaHnS He
CMOINN CIIOMUTb TBEPAOCTb
KoMno3uTtopa. Hu4Tto He 3acTaBuro ero
OTCTYNUTb OT CBOMX TBOPYECKNX
npuHUunos. 3a rog ¢ HebonbWUM o
cmepTun oH nucan Crtacosy: «/[leBu3
MoW, n3secTtHoin Bam: ,[lep3an! snepea
K HOBbIM Beperam!®, octancs
HEN3MEHHbIMY .

XXW3HEHHbIA U TBOPYECKUU NYTb

HeTtcTtBO 1 OHOCTL. MoaecTt
MeTposny Mycoprckun poguncsa 9
mapTta 1839 roga B HEOONbLLLIOM UMEHUN
cBoux poguTternen B Besnble Kapeso
Toponeukoro yesaa NckoBckon
rydbepHun. PaHHee oeTcTBo ero
npoTekano B AepPEBEHCKON 0OCTaHOBKE,
B OKPY>XEHWNWN KPECTbSAH, BbIT KOTOPbLIX OH
©nn3ko y3Han, Takum obpasom, ¢
nepBbIX NIET CO3HATENBHOM XN3HW.
[MepBble My3blkarnbHbIE BNeYaTneHus et
ObInM CBA3aHbI C HAPOAHOW NECHEN.
My3blkanbHble 3aHATUS HaYanucb paHo
(nepBon yuntenbHuuen bbina maTtb);
ManbyuK genan ObICTpbIe YCNeXu u yxe

Mussorgskis personliches Schicksal ist
in vielerlei Hinsicht typisch fur einen
kdmpfenden Kinstler, der im
zaristischen Russland lebte. Sein Leben
nahm eine tragische Wendung. Als
unbestechlicher, mutiger Aufdecker
sozialer Missstande und Freund der
unterdrickten Bauernschaft wurde er
standig von der Zensur und
reaktionaren Kritikern drangsaliert; die
kaiserliche Theaterbehorde tat alles in
ihrer Macht Stehende, um zu
verhindern, dass die Offentlichkeit von
Mussorgskis Werk erfuhr.

Materielle Entbehrungen und schweres
moralisches Leid qualten Mussorgski
und setzten seinem Leben ein
vorzeitiges Ende.

Doch keine Prifung konnte die
Standhaftigkeit des Komponisten
brechen. Nichts konnte ihn dazu
zwingen, seine kinstlerischen Prinzipien
aufzugeben. Etwa ein Jahr vor seinem
Tod schrieb er an Stassow: ,Mein Motto,
das lhnen bekannt ist: Wage es!
Vorwarts zu neuen Ufern!‘ bleibt
unverandert.”

LEBENS- UND SCHAFFENSWEG

Kindheit und Jugend. Modest
Petrowitsch Mussorgski wurde am 9.
Méarz 1839 auf einem kleinen Anwesen
seiner Eltern im Dorf Karewo im Kreis
Toropez der Provinz Pskow geboren.
Seine frihe Kindheit verbrachte er auf
dem Lande, umgeben von Bauern,
deren Leben er von den ersten Jahren
seines bewussten Lebens an sehr gut
kennenlernte. Seine ersten
musikalischen Eindriicke waren die des
Volksliedes. Schon frih erhielt er
Musikunterricht (seine Mutter war seine
erste Lehrerin); der Junge machte
rasche Fortschritte und spielte bereits



K CEMM rogam UCMNOSHAM Ha posine
HebonbLuMe nponsseaeHus Jlucra.
OpgHako poauTenu roToBunm
Mycoprckoro K BOEHHOW Kapbepe..
Korga emy 6bino gecats net, otew
OTBE3 ero BMecTe cO cTapmm’ bpatom
B NMeTepbypr. MNocne npoxoxaeHns
noaroToBUTENBHOIO Kypca byayLumnm
KOMNO3MTOP BbI NPUHAT B LLKONY
rBapaencknx noanpanopLLnKOB.
Pe3kuit kKoHTpacT Mexay CnoKONHON
CEeNbCKOW XXN3HbIO C ee No3TUYEeCKUMMU
BneYyaTneHnsamm n o6CcTaHOBKON,
LapuBLUEN B 3aKPbITOM BOEHHOM
y4ebHOM 3aBeeHUn Tex neT, LOIMKeH
ObIn TSHXKENO OTPasnTbCs Ha
BnevyaTnuTenbHON HaType toHowu. B
LLKOSE rBapaencKMx NoanpanopLLnKoB
npouseTan Ayx Ka3eHHON MyLUTpblI,
COCIOBHbIX NpegpaccyakoB. Bolwe
BCEro CTaBUNNCb BHELLHWUIM NOCK,
BflageHne CBETCKMMN MaHepamu.

He nyywe 6bina obctaHoBKa 1 B
reapaenckom NpeobpakeHCKOM MOSKY,
Kyaa Mycoprckun 0bin 3a4mcrneH
odumuepom B 1856 roay, nocne
OKOHYaHUSA WKonbl. Fogbl npebbiBaHUA B
BOEHHOW cpefie OCTaBUIIN TAXenbIn
cnep B Ncuxuke Monogoro yenoseka. B
AanbHenwemM emy npuLLnoch
nepeHecTn My4nTenbHbIA Npouecc
BHYTPEHHEN NepecTporKkn N4 Toro,
yTOObI N30aBUTBLCA OT NOCNeACTBUN
ypOLMBOro BOCNUTaHUS.

Bnpouyewm, yxe B BOEHHOW LLKOSE
Mycoprckun Bblaensncs cpeau
OKpY>KatoLLMX CBOEN
no603HATENBHOCTBLIO N CEPbE3HBLIM
HanpaBneHnem mMbicnn. OH yBRekancs
YTEeHMEeM, NHTepecoBarcs Bonpocamm
ncropumn, punocouu, 3a 4To MHoraa
nogBeprarncsa HacMeLlkam CO CTOPOHbI
HavanbcTBa. OgHako, Npu OTCYTCTBUN
MOpanbHOW NOAAEPKKN U PYKOBOACTBA,
ero camoobpasoBaHue eLle He MOrfo
ObITb HanpaBfeHoO MO BEPHOMY pycrly.

[Mpogomkanuck My3blKaribHble
3aHaTasa Mycoprckoro. Co BpemMeHu
npuesna B [Netepbypr oH 6pan ypokn y

im Alter von sieben Jahren kleine Werke
von Liszt auf dem Klavier.

Seine Eltern bereiteten Mussorgski
jedoch auf eine militarische Laufbahn
vor. Als er zehn Jahre alt war, nahm
sein Vater ihn und seinen &lteren Bruder
mit nach Petersburg. Nach Abschluss
eines Vorbereitungskurses wurde der
zukinftige Komponist in die Schule fur
Unteroffiziere der Garde aufgenommen.

Der scharfe Kontrast zwischen dem
ruhigen Landleben mit seinen
poetischen Eindricken und der
Atmosphare, die in der geschlossenen
Militarschule jener Jahre herrschte,
muss die beeinflussbare Natur des
jungen Mannes beeinflusst haben. In
der Schule der Gardeoffiziere herrschte
der Geist des offiziellen Drills und der
Klassenvorurteile. Die hohen
Anforderungen der Schule an den Glanz
und die gesellschaftlichen
Umgangsformen waren von groR3ter
Bedeutung.

Im Preobraschenski-Regiment der
Garde, in das Mussorgski 1856 nach
seinem Schulabschluss als Offizier
eintrat, war die Situation nicht besser.
Die Jahre im militdrischen Umfeld haben
die Psyche des jungen Mannes stark
gepragt. Er musste sich in der Folge
einem schmerzhaften Prozess der
inneren Neuordnung unterziehen, um
sich von den Folgen einer hasslichen
Erziehung zu befreien.

Doch schon in der Militarschule
zeichnete sich Mussorgski durch seine
Wissbegierde und seine ernsthafte
Denkweise aus. Er las gerne,
interessierte sich fur Geschichte und
Philosophie, wofir er von seinen
Vorgesetzten manchmal verspottet
wurde. Da ihm jedoch moralische
Unterstitzung und Anleitung fehlten,
konnte seine Selbsterziehung noch nicht
in die richtige Richtung gelenkt werden.

Mussorgskis musikalische Aktivitaten
gingen weiter. Seit seiner Ankunft in
Petersburg nahm er Unterricht bei dem



N3BECTHOro hopTennaHHoro negarora
A. A. l'epke 1 genan BblgaroLwmnecs
ycnexu B urpe Ha posine. K toHoweckum
rogam OTHOCSITCS U NepBble NOMNbITKM
coumHeHnda. OgHako B TO BpeMs
OyayLwmn KoMnosuTop eLle 6o ganek
OT TOro, YToObl BUAETH B My3blKe CBOE
XW3HEeHHOe Nnpu3BaHue, N CMOTPEN Ha
My3blKarnbHble 3aHATUSA, NOJOOHO
OONbLUMHCTBY N0Aen CBOEro Kpyra, Kak
Ha NpPUATHOE BPeMSNpPenpoBOXaeHMe.

B 1856 rogy oanH 13 BOEHHbIX
ToBapuen Mycoprckoro, nobutens
My3bIKW, MPUBEN ero B OM
[aprombikckoro, rge, Kak U3BecTHo, B
TO BpeMS NPoUCXoaunn perynsapHbole
My3blKkanbHble cobpaHua. 3aech
Mycoprckui Bnepsble ycrbilan
HeKkoTopble npon3seneHns MMNHKN 1
camoro [aproMbiKCKOro, CTOMKHYICA C
HOBbIM 41151 HEr0 OTHOLLEHUEM K
WCKYCCTBY, Y3Han o bopbbe nepenoBbIx
MYy3blKaHTOB 3a peanv3m 1 HapOAHOCTb.
Mycoprckun ctan nocellaTtb Kpy>KOK
Haprombikckoro. OH No3HakoMuncs ¢
Kion, banakmpeBbiM, a Yepes HUX — CO
CrtacoBbiM, 1 Ha4an 6paTtb y
banakmpeBa ypokun counmneHus. 3Tum
BCTpeYaM cyxaeHo 6bino pesko
N3MEHUTb BCE TEYEHUNE XKN3HU
Mycoprckoro.

Bckope y Hero cospero pellueHne
OTKa3aTbCs OT BOEHHOW Kapbepbl 1
nopsaTb CO CBETCKOW cpeaon, 4Tobbl
NOCBATUTb CeBs1 CKITOUYNTESBHO
My3blKanbHbIM 3aHATUAM. B 1858 rogy
OH BbIXOOUT B OTCTaBKy. HaunHaeTca
HOBbIW, 3HAYNTENbHbIN NEpPUOS, B ero
XN3HWN.

FoAabl yyeHUst U TBOPYECKUX
McKaHun. TBopYecTBe paHHero
nepuopaa. lNosiBneHne nepBbIX
3penbix npousBeaeHUn. [lecatuneTtune
1858—1868 mexay BbIXO4OM B
OTCTaBKy W Ha4anom paboTbl Haa
onepou «bopuc N'ogyHoB» — nepBbIM
3pernbiM Npou3BeaeHneM KpYnHOW
POpMbl — MOXXHO OXapakTepu3oBaTb
Kak BpeMsi HanpsXXeHHon y4ebbl 1
Pa3HOCTOPOHHUX TBOPYECKUX UCKAHWUN.

renommierten Klavierlehrer A. A. Gerke
und machte hervorragende Fortschritte
auf dem Klavier. Auch seine ersten
Kompositionsversuche gehdren in seine
Jugendzeit. Doch zu dieser Zeit war der
zukiinftige Komponist noch weit davon
entfernt, die Musik als seine
Lebensaufgabe zu sehen, und
betrachtete den Musikunterricht, wie die
meisten Menschen in seinem Umfeld,
als angenehmen Zeitvertreib.

1856 nahm ein musikbegeisterter
Militarkamerad Mussorgski mit in das
Haus von Dargomyschski, in dem zu
jener Zeit bekanntlich regelmafig
musikalische Zusammenkinfte
stattfanden. Hier horte Mussorgski zum
ersten Mal einige Werke von Glinka und
Dargomyschski selbst, lernte eine neue
Einstellung zur Kunst kennen und erfuhr
vom Kampf der fuhrenden Musiker fur
Realismus und Nationalismus.
Mussorgski begann, Dargomyschskis
Kreis zu besuchen. Er lernte Cui,
Balakirew und tber sie Stassow kennen
und begann, bei Balakirew
Kompositionsunterricht zu nehmen.
Diese Begegnungen sollten den
gesamten Verlauf von Mussorgskis
Leben dramatisch verandern.

Schon bald beschloss er, seine
militarische Laufbahn aufzugeben und
seine weltlichen Verbindungen
abzubrechen, um sich ausschlief3lich
der Musik zu widmen. 1858 wird er aus
dem Dienst entlassen. Ein neuer und
bedeutender Abschnitt in seinem Leben
beginnt.

Die Jahre des Studiums und der
schopferischen Suche. Das Schaffen
der frihen Periode. Das Erscheinen
der ersten reifen Werke. Das
Jahrzehnt 1858-1868 zwischen der
Entlassung und dem Beginn der Arbeit
an der Oper "Boris Godunow" - dem
ersten reifen Werk in grof3er Form -
kann als Zeit des harten Studiums und
der vielseitigen schopferischen Suche
charakterisiert werden.



Bbings B oTCcTaBKy M OTKa3aBLUMCH
BNOCneacTBMM OT CBOEW J0NN
HacnencTea no OTUOBCKOMY UMEHWUIO,
Mycoprckun cosHaTerlbHO BCTYNuUIT Ha
NyTb CKPOMHOW TPYZOBOW XU3HW,
KOTOPYIO BENU B €ro BpeMS
npeacraBuTesniu pasHoOYMHHOM
MHTennureHymun. MNMonyuns, Takum
obpasom, Heobxoammyto Ans
TBOpYECTBa AyXOBHYH cBOBOAaY M
NPUOBLLMBLLNCH K KPYry niogeun,
XUBYLLMX SIPKOV N copepKaTenbHOM
BHYTPEHHEWN XN3HbIO, IoHOLA Obin
cyacTnuB.

Ho B Te rogbl My3blkanbHbIA TPy HE
MOr CTaTb UICTOYHUKOM CYLLLeCTBOBAHUS
OS5 HAYMHaoLLLEro KOMMNO3UTopa, U
MaTtepuarnbHble 3aTpyAHEHNSA BCKOpe
npuHyannmM Mycoprckoro noctynutb Ha
CNy>x0y YNHOBHUKOM. ITO OMpPaYmMnio
BCIO €ero AanbHeunLyH XU3Hb.
KaHuensapckas paboTta oTpbiBana ero ot
nobumMoro MysblkarnbHOro gena.
YrHeTtarwlLle gencTBoBanm kaseHHas
obcTaHoBKa M NpouBeTaBLUME B
AenapTaMeHTe YMHOMOYMTaHne n
yrogHn4yecTBo. He xenas 3ancknatb
nepepn HavyanbcTtBoMm, Mycoprckum Tak u
He JOCNY>XUIICA A0 Kakux-rimbo mano
ManbCKN 3HAYUTENbHbIX YNHOB. EMy
4acTo NPUXOOUITIOCb MEHATbL MECTO
paboTbl, a BpEMEHaMu 1 BOBCE
nuwaTbCsa ee, UCMbITbIBaTb CEPbE3HYH0
MaTepuarnbHyto Hyxay. OgHako
KOMMO3UTOP riyBoKo OLWYTUN TAXKECTb U
YHU3UTENBbHOCTb CBOErO NOSOXEHNS
NVWb NO3aHee, B 3pernble roapbl, Korga
XW3Hb NPUHECHa HOBble CePbe3Hble
UCNbITAHUSA U CTanu uccsakaTb
domsnyeckme cunbl.

B 60-x rogax oH ObIn1 oxBayeH
TBOPYECKNUM FOPEHNEM N HE
3agymbIBancs o TpygHOCTSX
npeacTosiLLero nyTu.

MepBble rog-nontopa Mycoprckuin 6bin
Ha nonoxeHun yyeHnka banakupesa,
XOTH MOCNEeAHUN U He NPOXoAun C HAM
Kakoro-nmbo onpeneneHHoro Kypca;
KOMMNO3MUTOPCKOE MacTepCcTBO
npnobpeTanocb HENOCPEACTBEHHO U a
npakTuKe couMHeHus. PacimnpeHnuio

Nach seiner Entlassung und dem
Verzicht auf seinen Anteil am
vaterlichen Erbe schlug Mussorgski
bewusst den Weg eines bescheidenen
Arbeitslebens ein, wie es die Intelligenz
seiner Zeit pflegte. Der junge Mann, der
auf diese Weise die fur sein Schaffen
notwendige geistige Freiheit erlangte
und sich in den Kreis der Menschen
einreihte, die ein lebendiges und
gehaltvolles Innenleben fuhrten, war
gltcklich.

Doch die musikalische Arbeit war fur
den angehenden Komponisten zu dieser
Zeit keine Quelle des Lebensunterhalts,
und finanzielle Schwierigkeiten zwangen
Mussorgski bald dazu, in den
Staatsdienst einzutreten. Dies
beeintrachtigte den Rest seines Lebens.
Seine Arbeit als Beamter lenkte ihn von
seiner Leidenschaft fur die Musik ab.
Die steuerlichen Bedingungen und das
Aufblihen des Beamtentums und der
Schmeicheleien in der Abteilung wirkten
sich deprimierend aus. Da er sich bei
seinen Vorgesetzten nicht
einschmeicheln wollte, stieg Mussorgski
nie in eine wirkliche Machtposition auf.
Er war gezwungen, haufig die Stelle zu
wechseln, und zuweilen wurde ihm
diese sogar ganz entzogen. Der
Komponist spirte das Gewicht und die
Demiutigung seiner Position jedoch erst
im hohen Alter, als das Leben neue und
schwere Prafungen mit sich brachte und
seine korperlichen Kréafte zu schwinden
begannen.

In den 60er Jahren war er in einem
kreativen Feuer und dachte nicht tGber
die Schwierigkeiten des Weges nach,
der vor ihm lag.

In den ersten anderthalb Jahren war
Mussorgski in der Position eines
Schulers von Balakirew, obwohl dieser
keinen bestimmten Kurs bei ihm
belegte; seine kompositorischen
Féahigkeiten erwarb er direkt und in der
Praxis der Komposition. Er erweiterte



My3blKanbHOro Kpyrosopa
coAencTBoBana Takke yrnopHas
camocTosATenbHasi paboTta no n3y4yeHuto
Hacneaus MuHku, MouapTa,
BeTxoBeHa 1 apyrmx KOMNO3nTOpOB, a
TaKke 3HaKOMCTBO C HOBbIMU
BblAAKOLWLMMNCA My3blKalbHbIMU
npoun3eeaeHNsIMN COBPEMEHHUKOB. U3
nocnegHux Mycoprcknn ocobeHHo
BbICOKO LieHuWM, NOA00HO Apyrum
4yneHam «Mory4den Kydkun», Jllucta un
Bepnvo3sa.

Ypoku y banakupesa Bckope
CMEHUNUCb y4actmem Mycoprckoro kak
paBHOMPABHOrO YrieHa B TBOPYECKNX
BCTpeYax Kpyxka. 3gech, B
My31MLMPOBaHMK, B NOCTOAHHOM obmMeHe
MHEHUNSAMMU, BblpabaTbiBanmch
My3blKanbHble B3rnsigbl, BKYCbl U
cMMnaTMM MONogoro KoOMno3uTopa.
Noewn banakupeBa 0 HaunoHarnbHo-
CcaMOOBbITHbIX MYTSIX pa3BUTUSA PYCCKOM
MY3bIKW, O My3blkarlbHOM HOBaTOPCTBE U
Oopbbe NPOTUB 3aKOCHENNbIX LUTAMIMOB B
NCKycCTBE Halunm B nuue Mycoprckoro
ropsiyero NpmBepKeHLa.

"oabl y4eHus Bblniv 04HOBPEMEHHO
rogamu popmmpoBaHus
MUpPOBO33peHnst Mycoprckoro.

Emy 6bIno 4yao 3amblkaHue B Y3KOM
KPYry YNCTO My3blKasibHbIX MUHTEPECOB.
Cpasy nocrie BbIxoga B OTCTaBKY OH C
pBEHNEM NPUHANCA 3aMONHATb
npo6enbl B cBOEM 00LLEM
obpasoBaHunn. OH n3y4van pycckyto n
MUPOBYIO NUTEpPaTypy, YATan KHUr1 no
caMbIiM pasHoobpasHbIM OTpacnam
YyenoBeyecknx 3HaHun. CTpemsChb
NPUOBLLNTBECS K JOCTUXKEHNSM
nepegoBow MbICnK, OH paboTan Tak
HanpsXeHHO, YTO Ha NepBbIX Nopax 3To
NpUBOANIIO K HEOAHOKPATHBIM HEPBHbIM
3aboneBaHuAM.

McKkniounTenbHO YyTKUN K
OKPY>KatoLLEN XN3HU, KOMMO3UTOP
cTpemuncs rnyboko OCMbICIIUTb CYTb
TeX NOTPSCEHUI, KOTOPbIE NEepPeXMBano
Ha ero rnasax pycckoe obuiecTtso. Ha
dopmMmmnpoBaHme 0bLLIECTBEHHO-

seinen musikalischen Horizont durch
sein eigenes standiges Studium des
Erbes von Glinka, Mozart, Beethoven
und anderen Komponisten sowie durch
die Entdeckung neuer und
herausragender Musikstiicke seiner
Zeitgenossen. Von letzteren schéatzte
Mussorgski, wie auch andere Mitglieder
der ,Machtigen Handvoll“, vor allem
Liszt und Berlioz.

An die Stelle des Unterrichts bei
Balakirew trat bald die gleichberechtigte
Teilnahme Mussorgskis an den
kreativen Zusammenkinften des
Kreises. Hier, beim Musizieren und im
standigen Meinungsaustausch,
entwickelten sich die musikalischen
Ansichten, Vorlieben und Sympathien
des jungen Komponisten. Balakirews
Ideen Uber die nationalen und
originellen Entwicklungswege der
russischen Musik, tber musikalische
Innovation und den Kampf gegen
verhartete Klischees in der Kunst
fanden in der Person Mussorgskis einen
glihenden Anhéanger.

Die Jahre der Lehrtatigkeit waren auch
die Jahre, in denen sich Mussorgskis
Weltbild herausbildete.

Ihm waren die engen Grenzen der rein
musikalischen Interessen nicht fremd.
Unmittelbar nach seiner Entlassung war
er bestrebt, die Licken in seiner
Allgemeinbildung zu schliel3en. Er
studierte die russische und die
Weltliteratur, las Blcher Uber die
verschiedensten Bereiche des
menschlichen Wissens. In seinem Eifer,
die Errungenschaften des
fortschrittlichen Denkens zu
Ubernehmen, arbeitete er so hart, dass
dies anfangs zu wiederholten
Nervenkrankheiten fuhrte.

Der Komponist war aul3erst sensibel
fur das Leben um ihn herum und
versuchte, das Wesen der
Umwalzungen, die die russische
Gesellschaft vor seinen Augen erlebte,
tief zu verstehen. Mussorgskis soziale



nonuTU4ecknx B3rnsgos Mycoprckoro
BNMANO ero obueHne ¢ HEKOTOpPbIMU
nMuamm, He OTHOCALLMMUCS K Ymcny
TOBapULLIEN MO UCKYCCTRY.

O6 ogHowm rpynne Takux Apy3en n o
rny©oko nNogOTBOPHOM AN
Mycoprckoro ofLLeHnn ¢ HAMKU OCTaBwI
CKyMbl€, HO O4YEeHb 3HAYUTENbHbIE
cBuaetenbcTea CtacoB B CBOEM
ouorpadunyeckom oyepke «Mogect
Metposuy Mycoprckuiny». C 1863 no
1865 rog Mycoprckui xun Ha ogHon
KBapTupe (B «KKOMMYHe», Kak Torga
rOBOPWIN B LLYTKY) C NATHIO MOMOAbIMK
noabmun. Ctacos nuweT: «Bce aTo
ObINIM NOAN OYEHb YMHbIE U
oOpa3oBaHHbIe; KaXabl U3 HUX 3a
HUMarncs Kakum-Hmbyab nobumMbim
Hay4YHbIM UNN XyA0XECTBEHHBIM EIIOM,
HEeCMOTPS Ha TO, YTO MHOTME U3 HUX
cocTosanu Ha cnyxbe... HUKTO n3 Hux He
XoTen ObITb Npa3aHbIM
WHTENNEeKTyanbHO, N KaXxabln rmsgen ¢
npes3peHnem Ha Ty XU3Hb CMbapuTCTBa,
NyCTOTbl N HUYETOHEAENAHNSA, KaKyto Tak
A0Mro Besno 4o Tour nopbl 60MNbLUMHCTBO
pycckoro toHowecTsa. Bece wectepo o
Tex nop Xunwu, kak u Mycoprckun, cpeam
CEMENCTB CBOMX, HO TEMEPb HALLMN
HY>XHbIM BCE NEPEMEHUTb U XNUTb
nHaye. KoH4ynnach Xn3Hb cemenHas,
nonynaTtpuapxanbHas... Ha4anacb
XWU3Hb NHTENMEKTyanbHas, AesTenbHas,
C AENCTBUTENbHbIMU MHTEPECAMM,
CTpemneHnem k pabote n
ynotpebneHunem cebs Ha geno. U e
TpY roga, 4To NPOXKIN Ha HOBbLIN Naj
3TV Monogblie noaun, obinn, No nx
pacckasam, OOHMMN U3 NTy4YLLMX BO BCHO
Xun3Hb. [Ans Mycoprckoro — B
ocobeHHocTn. OOMEH Mbicnen,
Mo3HaHuW, BrevyatneHnun oT
NPOYNTAHHOIO HAKOMNWUIM AN HEero ToT
mMartepwuar, KOTOpbIM OH MOTOM Wi BCE
ocCTarnbHble CBOM roabl; B 3TO XXe BpeMs
YKpenuncst HaBcerga TOT CBETIbIN
B3rnsig Ha ,cnpaseanueoe” n
,Hecnpaseanmeoe", Ha ,xopoLluee" n
»dyPHOE", KOTOPOMY OH HUKOorga
BMNOCNEACTBUN HE U3MEHSN...»

und politische Ansichten wurden durch
seinen Kontakt mit bestimmten
Personen beeinflusst, die nicht zu
seinen Kunstlerkollegen gehorten.

Eine Gruppe solcher Freunde und
Mussorgskis aul3erst fruchtbare
Interaktion mit ihnen ist das knappe,
aber wichtige Zeugnis von Stassow in
seinem biografischen Essay ,Modest
Petrowitsch Mussorgski“. Von 1863 bis
1865 lebte Mussorgski mit finf jungen
Leuten in derselben Wohnung (in einer
.LKommune®“, wie man im Scherz sagte).
Stassow schreibt: ,Alle diese Menschen
waren sehr klug und gebildet, jeder von
ihnen beschaftigte sich mit irgendeiner
bevorzugten wissenschaftlichen oder
kiinstlerischen Arbeit, obwohl viele von
ihnen im Dienst waren ... Keiner von
ihnen wollte intellektuell untétig sein,
und jeder blickte mit Verachtung auf
jenes Leben des Sybaritentums, der
Leere und des Mufiggangs, das so
lange die Mehrheit der russischen
Jugend fuhrte. Bis dahin hatten alle
sechs, wie Mussorgski, bei ihren
Familien gelebt, doch nun hielten sie es
fur notwendig, alles zu andern und
anders zu leben. Das familiare,
halbpatriarchale Leben ist zu Ende ...
das intellektuelle, aktive Leben hat
begonnen, mit echten Interessen, dem
Streben nach Arbeit und dem Einsatz
fur die Arbeit. Und die drei Jahre, die sie
auf die neue Art und Weise lebten,
waren, wie sie sagen, einige der besten
ihres Lebens. Fir Mussorgski im
Besonderen. Der Austausch von
Gedanken, Wissen, Eindrticken aus
dem, was er las, haufte fur ihn das
Material an, mit dem er spater all seine
anderen Jahre lebte; gleichzeitig starkte
er fir immer jene helle Ansicht von
,2gerecht* und ,ungerecht®, von ,gut“ und
,Schlecht®, die er nie &nderte ...”



Hapo oymatb, 4To nof cBeTNbiM
B3rNsS40M Ha «CnpaBeasiMBoe» u
«Hecnpaseanueoe» CtacoB
nogpasymMmeBan MMEHHO OBLLIECTBEHHbIE
B3rnsgbl Mycoprckoro n 4to TofbKo
LeH3YypHble coobpakeHunsi noMmeLuanmu
eMy Bblpa3uTb CBOK MbICIb Bonee
onpeaeneHHo. MoXHO Takxke
npeanonoXuTb, YTO cpeaun
NPOYUTAHHOIO MOJSTOALIMU COXUTENAMM
KOMMYHbI 3Ha4YUTENbHOE MECTO
3aHMManu paboTbl PeBOSTHOLNOHHBIX
AeMOKpaToB, BOSIHOBABLUME B Te roabl
YyMbl BCEN NepenoBOn PYCCKOM
mMonoaexut.

! XapakTepHo, 4To cama uaes
COXUTENbCTBO Ha OOHOM KBapTUpe
3apogunach nog BfMsiHUEM poMaHa
«YT10 genaTb?» YepHbILEBCKOrO.

Bo Bcsikom criyvae, UMEHHO B 3TO
BPeMS NPOMCX0AM0 OCBOEHME
MyCOoprckum aCcTeTUYECKOro yYeHuUs
YepHbiweBckoro n [Jobpontobosa.

O60CTpEHHbIM MHTEPECOM K
coumanbHbIM BONPoOcaM, NOBbILLEHHON
BMEeYaTNIMTENbHOCTBIO B OTHOLLUEHUN
BCEro, 4YTO KacanocCb COBPEMEHHOM
NONNTUYECKOW XXM3HKU, Mycoprckuin ctarn
paHo BbIAENATLCA cpean Apyrnx
4yneHoB Banakupesckoro kpyxka. OH
AOBOSBHO BbLICTPO BbILLEN U3-N0S,
HenocpeaCTBEHHOTO BANSHUS
banakupesa n Ha4yan nckatb
CaMOCTOATENbHbIX NYTEN B UCKYCCTBE.

My3blkanbHOe TBOPYECTBO NEPBOro
aecatuneTusa gaeT npeacraBneHne o
Pa3HOCTOPOHHUX UCKAHUAX MOJIOA0ro
KOoMMo3snTopa.

[nsa 6yaywero aBTopa HapOAHbIX
My3blKasibHbIX Apam Ype3Bbli4aiHO
nokasaTerbHO NOsIBUBLLEECS C NepBbIX
LLaroB Bfe4YeHme K nokasy B My3blke
OCTPbIX ApaMaTUYECKUX CTONKHOBEHWMN,
a Takke K CO34aHN0 MOHYMEHTarnbHbIX
npousseneHui, B KOTOPbIX 4eNCTBYeT
OXBa4eHHast MOry4mmM nopbiBOM
HapoaHasa Macca.

BHauane Mycoprckuin He obpallancs
ANA BOMMAOLWEHMS NOAOOHbIX TEM K

Man muss davon ausgehen, dass
Stassow mit ,gerecht® und ,ungerecht*
die sozialen Ansichten Mussorgskis
meinte und dass nur zensorische
Erwagungen ihn daran hinderten, seine
Gedanken deutlicher zum Ausdruck zu
bringen. Man kann auch vermuten, dass
ein betrachtlicher Teil dessen, was die
jungen Kommunisten gelesen hatten,
den Werken der revolutionaren
Demokraten gewidmet war, die die
Gemuter der gesamten
fortgeschrittenen russischen Jugend
jener Jahre bewegten?.

1 Bezeichnenderweise entstand die Idee
des Zusammenlebens in einer Wohnung
unter dem Einfluss des Romans ,Was
tun?“ von Tschernyschewski.

Auf jeden Fall nahm Mussorgski gerade
zu dieser Zeit die asthetischen Lehren
von Tschernyschewski und Dobroljubow
auf.

Sein ausgepragtes Interesse an
sozialen Fragen und seine hohe
Sensibilitat fur alles, was das
zeitgenossische politische Leben betraf,
lieRen Mussorgski schon friih unter den
anderen Mitgliedern des Balakirew-
Kreises hervorstechen. Relativ schnell
entzog er sich dem direkten Einfluss
Balakirews und begann, seinen eigenen
Weg in der Kunst zu suchen.

Die Musik des ersten Jahrzehnts gibt
einen Einblick in die vielschichtige
Suche des jungen Komponisten.

Fur den zukinftigen Autor von
Volksmusikdramen war es besonders
aufschlussreich, dass er sich zu akuten
dramatischen Zusammensto3en
hingezogen fuhlte und monumentale
Werke schuf, in denen eine von starken
Impulsen erfasste Menschenmasse
agiert.

Mussorgski verwendete zunéchst
keine Bilder der russischen Realitat, um



obGpasam pycckon OEeNCTBUTENBbHOCTH.
OH yBnekancs konoputHbeiM1 obpasamu
aHTMYHOCTK, BUGNMN, opeBHEro
BocToka, yepnasi coxxeTbl U TEKCTbI U3
nponssegeHn MMpPOBOKW NUTepaTypbl.
OOHUM 13 xapakTepHbIX COYUHEHUN
nogo6bHoro poaa sBMsieTCs
HeoKoH4YeHHas onepa «Canamboy.
OOHOMMEHHBIN poMaH (hpaHLy3CKoro
nucatensa ®nobepa, NOBECTBYIOLNNA O
COBbITUAX U3 UCTOPUN APEBHEIO
KapdareHa, npuenek komnosntopa
CBOEN KPaCOYHOCTbIO, KAPTUHHOCTLIO, a
rMaBHOE—-BO3MOXHOCTbIO cO3aTb Ha
€ro OCHOBe MOJIHblEe ApamaTu3Ma n
BbICOKOro nagpoca HapoaHble CLEHbI.
OuyeHb nokasaTesibHO, YTO B NIMOPETTO,
COCTaBfIEHHOM CaMUM KOMMO3UTOPOM,
BbIABUHYTbI HA NepBbIN NnaH
Apamartypruyeckasi MMHUS, CBs3aHHas C
BoccTaHmem npotue KapdareHa
HaeMHbIX JIMBUNCKNX BOWCK, 1 0bpa3
npeaBoauTens BOCCTaHUS —iMBMnLa
Marto. [ns my3sbikn «Canambo»
XapaKTepHbl ApKast Menogu4HoOCTb,
COYHOCTb U cusia Npyu N3BECTHOM
PLIXNIOCTN U PACTAHYTOCTU (POPMbI.

PaboTta Hag onepon npogomkanacs ¢
1863 no 1866 roa. [Nlo mepe Toro Kak
nosblWwanucb TpebosaHns Mycoprckoro
K COBCTBEHHOMY TBOPYECTBY,
HanncaHHoe nepecrasano
yOOBNETBOPSATb KOMMO3UTOPA.
Mycoprckun npepsan paboTy Hag
«Canamboy, He 3aBepLUuB ee.
Brnocnencrtemm yactb HanMCaHHOIO
MaTepuarna Boluna B nepepaboTaHHOM
Buae B onepy «bopuc NogyHos».

BTopas HeokoH4YeHHas onepa, Haa
KoTopoun Mycoprckuin paboTtan B nepBou
nonosuHe 1868 roga, xapakrepusyer
COBEPLUEHHO MHblE, BO MHOIOM
NPOTMBOMNOSIOXHbIE TEHAEHUUN. Beibop
B KayecTBe ctoxkeTa «KeHUTbLObI»
"oronsi cBMAETENBLCTBYET O BO3POCLLEM
y Mycoprckoro nHtepece K nurepartype
KpuTudeckoro peanumama. Ha atot pa3s
KOMMNO3UTOPOM PYKOBOAUNO
CTpeMrieHne nokasaTb OKPY>KaroLLyto
PYCCKYI0 OENCTBUTENbHOCTb, XXNU3Hb

solche Themen zu verkorpern. Er liebte
farbenfrohe Bilder der Antike, der Bibel
und des alten Orients und entnahm
seine Themen und Texte den Werken
der Weltliteratur.

Ein charakteristisches Werk dieser Art
ist die unvollendete Oper ,Salammbo®.
Der gleichnamige Roman des
franzosischen Schriftstellers Flaubert,
der Ereignisse aus der Geschichte des
antiken Karthago schildert, reizte den
Komponisten durch seine Farbigkeit,
seine Pittoreske und vor allem durch die
Maoglichkeit, auf seiner Grundlage
volkstimliche Szenen voller Dramatik
und hohem Pathos zu schaffen. Es ist
bezeichnend, dass im Libretto, das der
Komponist selbst geschrieben hat, die
dramatische Linie, die mit dem Aufstand
der libyschen Soldnertruppen gegen
Karthago verbunden ist, und das Bild
von Mato, dem libyschen Anfiihrer des
Aufstands, in den Vordergrund gestellt
wurden. Die Musik von ,Salammbo®
zeichnet sich durch hellen Wohlklang,
Deftigkeit und Kraft sowie eine gewisse
Lockerheit und Langatmigkeit der Form
aus.

Die Arbeit an der Oper dauerte von
1863 bis 1866. Als Mussorgskis
Anspriiche an seine eigene Arbeit
stiegen, war der Komponist nicht mehr
mit dem zufrieden, was er geschrieben
hatte. Mussorgski brach die Arbeit an
,Salammbo® ab, ohne sie zu vollenden.
Spater wurde ein Teil des Materials, das
er geschrieben hatte, in Uberarbeiteter
Form in seine Oper ,Boris Godunow*
aufgenommen.

Die zweite unvollendete Oper, an der
Mussorgski in der ersten Halfte des
Jahres 1868 arbeitete, zeichnet sich
durch ganz andere, in vielerlei Hinsicht
gegensatzliche Tendenzen aus. Die
Wahl von Gogols ,Die Heirat“ als Thema
ist bezeichnend fiir Mussorgskis
wachsendes Interesse an der Literatur
des kritischen Realismus. Diesmal liel3
sich der Komponist von dem Wunsch
leiten, die ihn umgebende russische
Realitat, das Leben der gewohnlichen,



OObIKHOBEHHbIX, HU4YEM He
npuMeYaTenbHbIX Noaen; Npuenekano
ero TaKkxke Hanuyne caTupmu4eckoro
anemeHTa B «KeHntbbe». Mocne
reponko-pomMmaHTnyeckon «Canambo»
KOMMNO3UTOp obpatuncs K 0ObIToBOM
KOMUYECKOM onepe.
HenocpeacTBEeHHbIM TONMYKOM K
COYMHEHMIO NOCNYXMNO cONuxXeHne ¢
[aproMbikKCKUM 1 y4actve B AOMaLLHUX
NCMONHEHUAX COUYNHABLLErOCH B Ty Nopy
«KameHHoro roctsi». Mycoprckuin Toxe
peLnsi COMMHUTL pevynmTaTUBHYIO onepy
Ha HEM3MEHHbIN TEKCT ApamMaTnyecKomn
nbecbl. OH nowen npu 3ToM, OAHAaKo,
elwle ganblue cBoero
npeglecrtseHHuka. Ecnu «KameHHbIn
roCTb» HanMcaH na No3TUYECKNN TEKCT
MywkunHa, To B OCHOBY «>KeHUTLObI»
NnosioXXeHa nposanyeckas pedb
rorofieBckmx nepcoHaxen. CosgaHve
«MYy3blKaIibHOW NPO3bl» (Kak roBOpur
KOMMO3MTOpP) Obifl0 COBEPLUEHHO HOBOM,
ewe He ncnpoboBaHHOW My3blKaHTaMu
3apaven. B atux ycnosumax
Mycoprckomy yganoch ¢
NCKMIOYNTENBHON METKOCTBIO U
OCTPOYyMMEM 3aneyatneTb B My3blke
peyYeBy0 MaHepy Kaxaoro nu3
nepcoHaxxen. OH Hallen xapakTepHble
WHTOHaUMN onst MegnnTesnibHoOro
Tyrogyma lNogkonecuHa, yrproMoro
CrtenaHa, topkoro Koykapesa,
pasbutHon, 6ontnueon Ceaxu.
Bnpoyem, 0oBOMBHO CKOPO
KOMMO3MTOpP OCO3Har, 4YTo
«KeHntbba»— nuuib
aKcnepuMmeHTanbHasa pabora,
noaroToBka K HoBbIM, bonee
3Ha4nTenbHbIM Tpyaam («,KeHutoba"
— 3TO KNeTKa, B KOTOPYHO A 3aCaxeH,
noka He NpUpPy4ycb, a TaM Ha BOMO» ,—
nucan oH cam). [leno B TOMm, 4TO,
NnocTaBMB BO rnaBy yrna BbipaboTky
npasaMBoun, BNN3KON K XKU3HEHHOMY
npoobpa3sy My3blKanbHO-pe4yeBOn
WHTOHaumn, Mycoprckmum HecKonbKO
o6eaHnn cobCTBEHHO My3blKanbHOe
cogepxaHune «KeHnTbbbl»: B HEN
NOJSTHOCTbIO OTCYTCTBYET NeceHHas
Menoaus, a ponb UHCTPYMEHTarbHOW

unauffalligen Menschen, darzustellen;
auch das satirische Element in ,Die
Heirat“ zog ihn an. Nach dem heroisch-
romantischen ,Salammbo® wandte sich
der Komponist der komischen Oper zu.

Der unmittelbare Anstol3 fur das Werk
kam durch seine Anndherung an
Dargomyschski und seine Teilnahme an
Hausauffuhrungen von ,Der steinerne
Gast®, das zu dieser Zeit komponiert
wurde. Mussorgski beschloss auch, eine
Rezitativoper zum unveranderlichen
Text des Dramas zu schreiben. Aber er
ging noch weiter als sein Vorganger.
Wahrend ,Der steinerne Gast” auf
Puschkins poetischem Text beruht,
basiert ,Die Heirat* auf der Prosarede
der Figuren von Gogol. Die Schaffung
einer ,musikalischen Prosa“ (wie der
Komponist sagte) war eine vollig neue
Aufgabe, die von Musikern noch nichtin
Angriff genommen worden war. Unter
diesen Bedingungen gelang es
Mussorgski, die Sprechweise jeder der
Figuren mit auRergewohnlicher
Prézision und Spitzzungigkeit
einzufangen. Er fand charakteristische
Intonationen fir den tréagen
Podkoljossin, den diusteren Stepan, den
schlagfertigen Kotschkarew und den
geschwatzigen Heiratsvermittler.

Der Komponist erkannte jedoch bald,
dass die ,Heirat“ nur ein experimentelles
Werk war, eine Vorbereitung auf neue
und bedeutendere Werke (,Die ,Heirat"
ist ein Kéfig, in dem ich eingesperrt bin,
bis ich zahm werde und dann
freigelassen werde®, - schrieb er selbst).
Obwohl seine Musik und seine
Sprachintonation dem Prototyp des
Lebens sehr nahe kommen, hat
Mussorgski den musikalischen Inhalt
von ,Die Heirat“ in gewisser Weise
verarmt: es gibt darin keine liedhafte
Melodie, und die Rolle des
Instrumentalparts beschrankt sich
weitgehend auf die Betonung
charakteristischer Passagen in der



napTuu orpaHn4yeHa B OCHOBHOM fNLLIb
nogyepknBaHnMeM xapakTepHbIX
060pOTOB B BOKANbHOW MeNOAMMN U
OCTPOYMHbIMU BHELUHE-
n300pasnTenbHbIMU LUITPUXaMu,
AOMNOJSTHALWNMU My3blKalibHble
nopTpeTbl. Bckope koMno3nTop coBcem
ocTbIn K «>KeHnTbbe» 1 octaBus ee
He3aBepLUeHHOW. Ho npu Bcem ToM
Jaxe e JUHCTBEHHbIN HanMcaHHbIN UM
aKT onepbl OCTancs BaXHOW BEXOW KakK B
TBOpPYECTBE CaMOro aBTopa, Tak U B
ncTopumn My3blku B LienioM. Haxogku
Mycoprckoro B o6nacty HOBOro Tuna
peunTaTUBa HalM CBOE pasBUTUE BO
BCEX ero nocnenyoLwmx
npounsseneHusix. OHM Xe BO MHOIoOM
NpPeaBOCXUTUNN JalbHENLNA NYTb
peuYnTaTUBHOWN Onepbl U ee pacuBeT B
XX Beke.

Camble paHHMEe PpOMaHCbI 1 NECHW,
co3faHHble Mycoprckmm Ha rpaHm 50—
60-x rogos, U3gaHbl B Halle BpemMd B
cbopHuke nog HassaHmeM «HOHble
rogbi».

Ocoboe mecTo B 3TOM COOpPHUMKE
3aHMMaeT necHa «KanucTtpart» Ha crnosa
HekpacoBa. HanucaHHasa B 1864 rogy,
OHa 03HameHoBarna cobor Hayano
HOBOrO 3Tana B BOKallbHOM TBOpPYECTBE
Mycoprckoro.

«KanncTtpatom» oTKpbIBaeTca uenas
Cepus COMMHEHHbLIX B nocneayioume
rogbl 06NNYNTENBbHBIX BOKaNbHbIX
npousBeaeHNN U3 COBPEMEHHOMN
KPECTbSAHCKOM XXM3HWN Ha cnosa
HekpacoBa, LLleB4eHko, OCTpoBCKOro, a
Takke Ha COOCTBEHHbIE TEKCTbI
KomnoauTtopa. B aTux nponsseneHusix,
Ha3BaHHbIX BNOCNEACTBUN CaMUM
Mycoprckum «HapoaHbIMK
KapTUHKaMn», OCTPOTa M HOBM3HA TEMbI
coyeTaroTcsa ¢ rnybokomn
OPUIMHaNbHOCTbLIO M CAMODBLITHOCTLIO
cpencTB BbipaxeHnd. OTHocAWmMecs no
BPEMEHN CO34aHNSA K FOHOLLIECKOMY
nepuoay, «KapTUHKN» CBMAETENbCTBYIOT
0 JOCTUrHyTOM MyCOpPrcknm yxe B 9T0
BpeMS BbICOKOM MacTepcTse B 06nacTtu
COYMHEHUN Manown opMbl.

Gesangsmelodie und auf witzige visuell-
imitative Andeutungen, die die
musikalischen Portrats erganzen. Der
Komponist wurde von ,Die Heirat* bald
kalt und liel3 es unvollendet. Dennoch
bleibt der einzige Akt der von ihm
geschriebenen Oper ein wichtiger
Meilenstein, sowohl im Schaffen des
Komponisten selbst als auch in der
Musikgeschichte insgesamt.
Mussorgskis Entdeckungen auf dem
Gebiet des neuartigen Rezitativs fanden
in allen seinen spateren Werken ihren
Niederschlag. In vielerlei Hinsicht gaben
sie einen Vorgeschmack auf den
weiteren Weg der rezitativischen Oper
und ihre Blutezeit im 20. Jahrhundert.

Die frihesten Romanzen und Lieder,
die Mussorgski an der Schwelle der
50er - 60er Jahre komponierte, werden
heute in einer Sammlung mit dem Titel
,Die jungen Jahre“ vertffentlicht.

Das Lied ,Kallistrat” nach Worten von
Nekrassow nimmt in dieser Sammlung
einen besonderen Platz ein. Es wurde
1864 geschrieben und markiert den
Beginn einer neuen Phase in
Mussorgskis Vokalwerk.

Der ,Kallistrat® eroffnet eine ganze
Reihe von anklagenden Vokalwerken
aus dem modernen b&uerlichen Leben,
die in den folgenden Jahren zu Texten
von Nekrassow, Schewtschenko und
Ostrowski sowie zu eigenen Texten des
Komponisten komponiert wurden. Diese
Werke, die Mussorgski spater als
,Volksbhilder bezeichnete, verbinden die
Scharfe und Neuartigkeit des Themas
mit einer tiefgreifenden Originalitat und
Eigenartigkeit der Ausdrucksmittel.
Aufgenommen in der Zeit seiner
Entstehung bis zu seiner Jugendzeit,
zeigen die ,Bilder” Mussorgskis grof3e
Meisterschaft in der Komposition von
kleinen Formen zu dieser Zeit.



K «HapoaHbIM KapTUHKaM» 13
KPECTbAHCKOW XXMU3HWN NPUMbIKAKOT NECHN
caTnpudeckoro xapakrepa. Micnonbsys
CMeX Kak opyane obnmyeHnsa TeMHbIX
CTOPOH fencTeutesnibHoctu, Mycoprckui
oOHapyxmBan HeUCTOLLMMbIN 3anac
OCTPOYMUS, toMOpa, BeECENON BblAYyMKMU.

OAHO 13 Taknx BoKanbHbIX
npounsseneHun Mycoprckoro — ero
catnpudeckasn necHst « CeMmHapucTty, B
KOTOPOW B HEMOYTUTESbHbBIX TOHAX
YNOMWHAETCHA AYXOBEHCTBO,— ObINo
Aaxxe 3arnpeLLeHo LeH3ypon.
Komnosautop ropamncs nponcLiegwmm.
B HeObIBanom gakTe 3anpeLeHuns
LeH3ypOoKr My3blkanbHOro Npov3BeneHus
OH BUAEN NpU3HaK Toro, YTo My3blKaHTbI
Ha4YMHaKT aKTUBHO BMELUMBATLCS B
06LWeCcTBEeHHYH0 M3Hb. OH nucan:
«3anperT [,CemnHapucrta"] cnyxumt
A0BOAOM, YTO 13 ,,CONOBLEB, KyLLEen
NEeCHbIX U NYHHbIX BO3blxaTenen”
MY3bIKaHTbl CTAHOBATCS YfieHaMu
yernoBe4yeckux obLiecTs, 1 ecnu Obl
BCEro MeHs 3anpeTunu, s He nepecran
Obl 4ONOUTbL KaMeHb, NokKa Obl U3 cun He
BbIOUNCA...»

Csow TanaHT caTupuka Mycoprckui
ncnonb3oBan Takke 1 B obuen 6opube
«KYYKUCTOB» NPOTUB NpeacTaBUTENEN
BpaXKaebHbIX UM My3blKanbHbIX NapTURA.
B My3bikanbHoOW kapukaType «Knaccuk»
(a no3gHee B caTMpmn4eCcKon BoKanbHOM
ctoute «Paek») om co3gan oCTpOyMHbIE
N YHU4YTOXatoLmne nopTpeThl psaga
My3blKanbHbIX eATenen— Bparos
«Moryyen Ky4ukun».

B Teuyenue pecatnnetna 1858—1868
Obin co3gaH Takke psag
WHCTPYMEHTAarbHbIX NPON3BEAEHNI
Mycoprckoro. Cpean HUX — Mernkue
dopTenmaHHbIE 1 OPKECTPOBbLIE MbECHI,
a Takke «Ho4b Ha Jlbicon rope» —
cuMoHnYeckasa paHTasnsa, HaBessHHas
HapoaHbim MNpenaHmem o wabawe
BEObM.

Fogbl co3aaHuAa U NOCTaHOBKU
«bopuca NoayHoBax. [lepuop ot
Hadana paboTbl Hag «bopucom
"ogyHOBbBIM» 0O MOCTAHOBKM Onepbl

Zu den ,Volksbildern® des bauerlichen
Lebens gesellen sich Lieder mit
satirischem Charakter. Mussorgski
nutzte das Lachen als Mittel, um die
Schattenseiten der Realitat zu
entlarven, und verfigte Uber einen
unerschopflichen Vorrat an Witz, Humor
und fréhlichem Einfallsreichtum.

Ein solches Vokalwerk, Mussorgskis
satirisches Lied ,Der Seminarist” mit
seinen respektlosen Anspielungen auf
den Klerus, wurde sogar von den
Zensurbehorden verboten. Der
Komponist war stolz auf das, was
geschah. In dem beispiellosen Akt des
Verbots eines Musikstiuicks durch die
Zensur sah er ein Zeichen dafir, dass
Musiker begannen, aktiv in das
offentliche Leben einzugreifen. Er
schrieb: ,Das Verbot [des
~Seminaristen®] ist ein Argument dafur,
dass aus ,Nachtigallen, Waldstrauchern
und Mondscheinliebhabern“ Musiker
werden, die Mitglieder der menschlichen
Gesellschaft sind, und wenn man mich
ganz verbieten wirde, wirde ich nicht
aufhoren, Steine zu klopfen, bis ich
erschopft ware... .

Sein Talent als Satiriker setzte
Mussorgski auch im allgemeinen Kampf
der ,Kutschkisten gegen Vertreter der
ihnen feindlich gesinnten Musikparteien
ein. In der musikalischen Karikatur ,Der
Klassiker“ (und spater in der satirischen
Vokalsuite ,Rajok”) schuf er witzige und
vernichtende Portréats einer Reihe von
musikalischen Personlichkeiten, die
Feinde der ,Machtigen Handvoll“ waren.

Wahrend des Jahrzehnts 1858-1868
komponierte Mussorgski auch eine
Reihe von Instrumentalwerken. Dazu
gehoren kleine Klavier- und
Orchesterstiicke sowie ,Eine Nacht auf
dem kahlen Berge*, eine symphonische
Fantasie, die von der Volkslegende
eines Hexenzirkels inspiriert ist.

Die Jahre der Komposition und
Auffiihrung von ,,Boris Godunow®.
Der Zeitraum zwischen dem Beginn der
Arbeit an ,Boris Godunow” und der



(1868—1874) nmen ocoboe 3HayeHue B
*wn3Hu Mycoprckoro. Co3gaHne
«Bbopuca NogyHoBay» 6bINO UTOrOM
npelecTBoBaBLUEN AeCATUNETHEN
y4eObl 1 O4HOBPEMEHHO — Ha4yanom
HOBOrO XW3HEHHOro aTana.

910 6bISI0 BpEMS BbICOKOIO pacuBeTa
TBOPYECKMX CUIT KOMMNO3UTOPA,
HeyCTaHHOro ropeHusi, 605bLNX
Hagexg v nnaHoB Ha byayuwiee. Eule He
COBCEM 3aKOHYMMNOCb COYNHEHUNE
«Bopuca NogyHoBay, a yxxe Hadanacb
paboTa Hag «XOoBaHLWMHOWY, 3aHABLLAsA
3aTeM BECb OCTATOK XXU3HW.

B a11 rogbl Mycoprckui Bnepsble
BbILLEN rra cy, LUMPOKOK
obwecTBeHHoCTU. «bopuc NogyHoB»
cTan NpobHbIM KaMHeM, onpeaenmBLLIM
OTHOLLEHME K TBOPYECTBY KOMMO3uTopa
ny6nvKn, NPUABOPHbIX KPYroB, Nevatu u
Opy3en-My3blKaHTOB.

CounHenune «bopuca NogyHosay,
HavaBLUeecs oceHblo 1868 roas HO
COBETY UcTopuka 1 nywkuHucTa B. B.
Hukonbckoro, Wno ¢ Heobbl4anHoOm
obicTpoTon. K koHLy 1869 roga onepa
Obina 3aBeplueHa B naptutype. B
nepBoHavyanbLHOM CBOEM BuAe OHa
cocTosina U3 ceMu KapTuH?.

1 B aTOI pegakumm oTCyTCTBOBANM
NONbCKNE CLIEHbI N 3aKNYMTENbHAs
cuena nog Kpomamu. Onepa
3akan4ymanacb cmepTbio bopuca.

B Takom Buae Mycoprckum
npeacTaBus NapTUTYpy B TeaTparnbHbIN
KOMUTET C Nnpocbbon paspeLunTb
NMOCTaHOBKY OMepbl HA MMNEPaTOPCKOM
cueHe. OH nony4unn oTkas, NoAMHHON
NPUYMHOMN KOTOPOro Bbifia, HECOMHEHHO,
SAPKO BblpaXXeHHas aHTUMOHapXxuyeckas
HanpaBneHHOCTb onepbl. OgHAKo B
KayecTBe 04HOro u3 ouumanbHbIX
MOTUBOB OTKITOHEHUS aBTOpPY ObINO

Auffuhrung der Oper (1868-1874) war in
Mussorgskis Leben von besonderer
Bedeutung. Die Entstehung von ,Boris
Godunow* war der Hohepunkt eines
Jahrzehnts des Studiums, das
vorausgegangen war, und gleichzeitig
der Beginn eines neuen
Lebensabschnitts.

Dies war die Zeit, in der die
schopferischen Krafte des Komponisten
auf dem Hohepunkt waren, sein
unermdidliches Feuer, seine grof3en
Hoffnungen und Plane fir die Zukunft.
,Boris Godunow“ war noch nicht ganz
fertig, aber die Arbeit an
»,Chowanschtschina“ hatte bereits
begonnen, die dann den Rest seines
Lebens in Anspruch nahm.

In diesen Jahren trat Mussorgski
erstmals ins Licht der Offentlichkeit.
,Boris Godunow“ wurde zum Prifstein
fur die Haltung der Offentlichkeit, der
Hofkreise, der Presse und seiner
Musikerfreunde gegeniber dem Werk
des Komponisten.

Die Arbeit an ,Boris Godunow", die im
Herbst 1868 auf Anraten des Historikers
und Puschkin-Forschers W. W. Nikolai
begann, ging ungewdhnlich schnell
voran. Ende 1869 war die Oper in der
Partitur fertiggestellt. In ihrer
urspringlichen Form bestand sie aus
sieben Bildern?.

! In dieser Fassung fehlten die
polnischen Szenen und die
Schlussszene unter dem Kreml. Die
Oper wurde durch den Tod von Boris
verboten.

Daher legte Mussorgski die Partitur
dem Theaterkomitee mit der Bitte vor,
die Oper auf der kaiserlichen Buhne
auffihren zu durfen. Dies wurde ihm
verweigert, wobei der eigentliche Grund
zweifellos die ausgepragte
antimonarchische Ausrichtung der Oper
war. Als einer der offiziellen Grinde fur
die Ablehnung wurde dem Autor jedoch
mitgeteilt, dass es in der Oper keine
gewinnende Frauenrolle gabe.



yKa3aHo Ha OTCYTCTBME B HEW
BbIUIPbLILLHOM XXEHCKOW NapTum.

Heynaya He Bbi3Bana y Mycoprckoro
OXnaxaeHns K CBOEMY NPOU3BEAEHMIO.
HaobopoT, He Tepsas Hagexabl Ha
BO3MO>HYHO MOCTaHOBKY B
AanbHenLweM, yBNneYeHHbIN HOBbIMU
TBOPYECKMMUN MOESAMWN, OH NPUMSANCS 3a
AopaboTky onepsbl. Tak B 1872 rogy
BO3HMKMA HOBas, pedakuus.

OHa coctouTt 13 aeBstu kapTnH. OgHa
N3 KapTWH NepBov pegakumm — «B
LLlapCKOM TepeMe» — 3aMeHeHa HOBbIM
BapuMaHTOM; NOSIBUNNCH ABE
OTCYTCTBOBaBLUMNE paHee NosibCkue
CLEHbI; BMECTO U3BbATOW NO LIEH3YPHbIM
coobpaxeHnsam cueHbl y cobopa
Bacunusa bnaxeHHoro Obina HanucaHa
cueHa nog Kpomamum.

MepepaboTka «bopuca NogyHoBa»
00BACHAETCSA HE NPOCTO FOTOBHOCTLIO
Mycoprckoro nomnTn Ha ycTynku
KoMUTETY U TeM obecneunTb
BO3MOXHOCTb NOCTaHOBKU. BBOASA
NoONnbCKME CUEHbl, KOMMO3NTOP
PYKOBOACTBOBASCS OTHIOAb HE TOSbKO
XenaHnem BOCMONHUTb OTCYTCTBUE
XXeHCcKon napTuu. Nonbckne CueHbl
MOMOTIN PACKPbITUIO NOTAEHHbIX
MPY>XWH, YNpaBsioLWwmnx 4eNCTBUAMM
CamosBaHua, 1 npuaanu gpame elle
OOnbLUYIO NOSIMTUYECKYIO OCTPOTY.
3aknoyatloLwas HoOBY pefakumio cueHa
nog Kpomamu, BO3HMKLIAA Ha OCHOBE
oTAenNbHbIX, pa3bpocaHHbIX Y [yLKnHa
HaMeKoB, siBUnach NepBon B PYCCKOW
onepe KapTMHOM HAapPOOHOrO BOCCTaHUS.
HeyauBntensHO NO3TOMy, 4YTO nocne
BTOPUYHOIO paccMmoTpeHust «bopuc
MoayHoB» 6bin BHOBb 3abpakoBaH
TeaTparbHbIM KOMUTETOM.

OpHako rpynna nepeaoBbiX PYCCKUX
My3blKanbHbIX AesTenen — apTUCTOB
ONepHOM CuUeHbl, NoNy4mBLLAaS
BO3MOXHOCTb NO3HAKOMUTbLCS C
My3blkon «bopuca NogyHoBa» B
AOMaLLHEM UCTMONHEeHUW, He Morna

Der Misserfolg lie3 Mussorgski nicht
kalt, was seine Arbeit betraf. Im
Gegenteil, er gab die Hoffnung auf eine
maogliche kinftige Inszenierung nicht auf
und war an neuen kreativen ldeen
interessiert, so dass er begann, die
Oper zu Uberarbeiten. So entstand 1872
eine neue, Uberarbeitete Fassung.

Sie besteht aus neun Bildern. Eines
der Bilder der ersten Ausgabe - ,In den
Tarmen des Zaren® - wurde durch eine
neue Version ersetzt; zwei polnische
Szenen wurden hinzugefugt, die zuvor
nicht vorhanden waren; die Szene beim
Kreml wurde anstelle der Szene in der
N&ahe der Basilius-Kathedrale
geschrieben, die aus Zensurgrinden
zurtickgezogen wurde.

Die Uberarbeitung von ,Boris
Godunow* war nicht nur darauf
zurtckzufihren, dass Mussorgski bereit
war, dem Komitee Zugestandnisse zu
machen und so die Inszenierung zu
ermoglichen. Durch die Einfiihrung
polnischer Szenen liel3 sich der
Komponist keineswegs nur von dem
Wunsch leiten, das Fehlen einer
Frauenrolle zu kompensieren. Die
polnischen Szenen trugen dazu bei, die
verborgenen Triebfedern fir das
Handeln des Hochstaplers zu enthillen,
und verliehen dem Drama eine noch
grolRere politische Brisanz. Die Szene
beim Kreml, die den Schluss der neuen
Fassung bildet und die aus einzelnen,
verstreuten Andeutungen Puschkins
hervorging, war die erste in der
russischen Oper, die einen
Volksaufstand darstellte. Es ist daher
nicht verwunderlich, dass ,Boris
Godunow® nach einer zweiten Prifung
erneut vom Theaterkomitee abgelehnt
wurde.

Eine Gruppe fihrender russischer
Musiker - Kiinstler der Opernbthne -,
die die Musik von ,Boris Godunow" in
ihrem eigenen Haus erlebt hatten,
konnten jedoch nicht gleichgultig
gegenuber dem Schicksal dieses neuen



oCTaTbCsA paBHOAYLUHOW K cyabbe
HOBOrO reHnarnbHOro NPon3BeaeHns
pycckon My3blku. bnarogaps
ctapaHuam nesuos 0. U. lNnatoHoBow,
O. A. lNeTposa u gpyrux B 1873 rogy
yOanocb noctasuTb B MapunHckom
TeaTpe B 6eHedmc [NnaToHOBOM TpU
cuenbl 3 «bopuca NogyHoBa» (cueHa B
Kopume 1 obe nonbckue). B 1874 rogy
Bbopbba cnaBHbIX PyCCKMX apTUCTOB
yBeH4anacb HOBbIM ycrnexom: 27
saHBapsi onepa «bopuc MogyHoBY, XOTS
n o6esobpakeHHas 3Ha4YUTENbHbLIMN
Kyntopamu, Oblna NCNofHEHA Ha cLeHe
MapuunHckoro Teatpa nog ynpasneHunem
3. ®. HanpaBHuika.

PacckasbiBast 06 aTom cobbiTun,
CTtacoB OTMeYaeT, 4YTO NOCTaHOBKA
nMena y onpegeneHHom YacTtu nyonukm
OrpoMHbIN ycnex: «...Monogoe
NoKoJSieHMe NMKOBano 1 cpasy NogHSANo
Mycoprckoro Ha wuTax.,. Monogexb
CBEXMM CBOUM, HEUCMOPYEHHbLIM eLle
4YyBCTBOM NOHUMAara, 4YTo Benvkas
XyOoXeCcTBEeHHas cuna cosgana u
Bpy4aeT Hapoay HalleMy HOBOE,
YyyHOe HapogHoe npousseaeHue, u
nukoBana, n pagosarnachb,
TopxxectBoBasna, OHa noHMmMana u
noTomy pykonreckana Mycoprckomy,
Kak CBOeMy, HacTosiLLeMy, Aoporomy» .

1 Cracos, BMAUMO, UMeET B BUAOY
CTYAEHYECKYI0 MONOAEXb,
NPeACTaBMsABLUYIO B TO BPEMSA CaMyHO
nepegoBylo, AEMOKPATUYECKYHO YacTb
TeaTpanbHON Nyonuku.

OpHako Top»kecTBO ObINo cepbe3HO
oMpayeHo. Pe3ko oTpuuaTenbHbIM
ObISI0 OTHOLLEHME K ONepe CO CTOPOHbI
Lapckoro Asopa v opumumanbHbIX
KpyroB. PeakumMoHHas Kputumka
o6pyLwmnacek Ha Mycoprckoro notokamm
OpaHun. Y ogHuMX Bbl3biBanu peskuit
OTNOp NpOrpeccuBHas,
aHTMMOHapxmnyeckasa nges onepsol,
npaMoTa, ¢ Kotopon Mycoprckum
oBGHaxan couyunarnbHble NPoTUBOPEYUs
camopepXXaBHOro CTpos. Y Apyrux rre
BCTpeYanu Co4yBCTBUS CMeroe

Geniestreichs der russischen Musik
bleiben. Dank der Bemuhungen der
Sanger J. |. Platonowa, O. A. Petrow
und anderer konnte das Mariinski-
Theater 1873 drei Szenen aus ,Boris
Godunow” (die Szene in der Schenke
und die beiden polnischen Szenen) in
Benefizvorstellungen auffiihren. 1874
wurde der Kampf der ruhmreichen
russischen Kunstler mit einem neuen
Erfolg gekront: am 27. Januar wurde die
Oper ,Boris Godunow"” im Mariinski-
Theater unter der Leitung von E. F.
Naprawnik aufgefuihrt, obwohl sie durch
erhebliche Kostiime verunstaltet war.

Zu diesem Ereignis stellt Stassow fest,
dass die Inszenierung bei einem
bestimmten Teil des Publikums ein
grol3er Erfolg war: ,....Die junge
Generation jubelte und hob Mussorgski
sofort auf Schilde. Die jungen Leute mit
ihren frischen, unverdorbenen Sinnen
verstanden, dass eine grol3e
kinstlerische Kraft ein neues,
wunderbares Volkswerk geschaffen und
unserem Volk Gbergeben hat, und sie
jubelten, freuten sich und triumphierten,
sie verstanden und applaudierten daher
Mussorgski als ihren eigenen, echten,
lieben“t.

1 Stassow bezieht sich wahrscheinlich
auf die jungen Studenten, die damals
den fortschrittlichsten und
demokratischsten Teil des
Theaterpublikums darstellten.

Die Feierlichkeiten waren jedoch stark
Uberschattet. Die Haltung des Zarenhofs
und der offiziellen Kreise gegentiber der
Oper war aul3erst negativ. Reaktionare
Kritiker Gberhauften Mussorgski mit
einer Flut von Beschimpfungen. Einige
lehnten die fortschrittliche,
antimonarchische Idee der Oper und die
Direktheit, mit der Mussorgski die
sozialen Widerspruche des
autokratischen Systems aufzeigte, ohne
weiteres ab. Andere hatten kein
Verstandnis fur die kilhnen Neuerungen



HOBaTOPCTBO KOMNO3UTOPA, HOBM3HA
ero gpamMaTtyprmyeckmx NpUHLMNOB 1
My3blKasbHbIX CPEACTB BblpaXXeHWS.

BpaxaebHbin npnem «bopuca
fogyHoOBa» CO CTOPOHbI
NpaBUTENbCTBEHHON BEPXYLLKM U
MYy3blKanibHOW KPUTUKN HANOXUIT
TSOKENbIN OTNeYaTokK Ha BCHO
AanbHENLLYIO XN3Hb KOMNO3NTOpa 1 B
3HauYNTENbHOW Mepe npegonpenenun
ee Tparndeckum ncxoq. Mycoprckum
obpekarncs Ha Tshkenoe cyllecTBoOBaHWe
Henpu3HaHHOro Gyp)KyasHbIM
06LWEeCcTBOM Xy0XHMKa, JIULLEHHOrO
LUMPOKOWN NOAOEPXKKN B CBOUX
TBOPYECKNX HAYMHAHUAX U
MaTepuarnbHbIX CPeaCcTB K
CYLLECTBOBAHMUIO.

B aT0 e Bpems npoucxogmnu u
apyrue, TaroctHole ana Mycoprckoro
cobbITnA. OHKM Kacanmcb NONOXeHUs
aen B banaknpesckom kpyxke. To 6bin
nepuog, oxapakTepu3oBaHHbIN
BopoanHbiM Kak onepeHne n BbINeT 13
POLHOrO rHe3na BO3MY>KaBLUNX
©anaknpeBcKux NTeHUOoB. NMyTn GbIBLINX
4YSIEHOB KpY>KKa OKa3blBanncb BO
MHOIoM pasnuyHbiMn. Mycoprckum He
obnagan cnocobHocTblo BopoamHa Kk
0O BbEKTMBHO-TPE3BOWN, CIOKOMHOM
oLeHKe nponcxoasilero. bonesHeHHO
nepexmuearn OH 0TX0A4 OT My3blKaribHOro
Aena 6bIBLUEro rnaBbl KpyXXKa 1 peskune
OT3bIBbl NocnegHero o «bopuce
FonoyHoBe»®.

1 Bnocnencteum (yxxe nocne cmepT
Mycoprckoro) banakmpes nameHun
cBoe MHeHue o «bopuce NogyHose» H
Nnpu3Han BbICOKOE XyAOXeCTBEHHOe
3Ha4eHue ontpbl.

Emy GbIno Tspkeno npyMmMpUTBLCA C TEM,
4TO NnepecTaBarna CyLecTBOBaTb
«Moryy4as Kydka» Kak TECHO cnasiHHOe
6oeBoe ob6beamHeHne. OH He ymen
MOHATb U OLEHUTb NMPaBOMEPHOCTb
nyTen, n3bpaHHblx 4na cedbs apyrumm
YneHamu cogpyxecTtBa. Tak, Hanpumep,
noctynneHve Pumckoro-KopcakoBa B
KOHCEepBaTOPMIO B KayecTBe

des Komponisten, fur die Neuartigkeit
seiner dramatischen Prinzipien und
musikalischen Ausdrucksmittel.

Die feindselige Aufnahme von ,Boris
Godunow® durch die Regierung und die
Musikkritik hatte schwerwiegende
Auswirkungen auf den Rest des Lebens
des Komponisten und bestimmte
weitgehend dessen tragischen
Ausgang. Mussorgski war zu einem
harten Dasein als Kunstler verurteilt, der
von der birgerlichen Gesellschaft nicht
anerkannt wurde und dem ein breites
Spektrum an Unterstitzung fur sein
Schaffen und materielle Mittel fur seinen
Lebensunterhalt vorenthalten wurden.

Zur gleichen Zeit fanden auch andere,
fur Mussorgski schmerzliche, Ereignisse
statt. Sie betrafen den Stand der Dinge
im Balakirew-Kreis. Es war eine Zeit, die
Borodin als das Ausfliegen und
Verlassen des Nestes der reifen
Balakirew-Kiken beschrieb. Die Wege
der ehemaligen Zirkelmitglieder
verliefen in vielerlei Hinsicht
unterschiedlich. Mussorgski besal nicht
die Gabe Borodins, die Geschehnisse
objektiv, nichtern und ruhig zu
beurteilen. Der Riuckzug des
ehemaligen Zirkelleiters aus dem
Musikgeschéaft und dessen harsche
Anspielungen auf ,Boris Godunow"!
schmerzen ihn.

! Balakirew anderte spater (nach
Mussorgskis Tod) seine Meinung tber
,Boris Godunow® und erkannte den
hohen kinstlerischen Wert der Oper an.

Es fiel ihm schwer, die Tatsache zu
akzeptieren, dass die ,Machtige
Handvoll“ als fest gefligte Kampfgruppe
aufgehort hatte zu existieren. Er war
nicht in der Lage, die Legitimitat der von
anderen Mitgliedern der Gruppe
eingeschlagenen Wege zu verstehen
und zu bewerten. Dass Rimski-
Korsakow beispielsweise als Professor



npodpeccopa BOCMPUHNUMANOCb UM Kak
n3mMmeHa b6bInbiIM ngeanam; ckasbliBanoch
HenpeoaoneHHoe npeaybexaeHme K
KOHCepBaTopmm 1 NPogeCcMOoHanbHOMY
My3blkanbHOMYy o6pasoBaHuto. bonbHo
paHuna Mycoprckoro Takxke
HecnpaBeanueas peueHsnst Ha «bopuca
MogyHoBay» Kiou, ObiBLLEro copaTHUKa
no banaknpeBckoMy Kpy»Ky,
coBepLLUEeHHO He0BOCHOBaAHHO
ynpekaBLLero aBTopa onephbl B
CamMoa0BONbCTBE, CMELHOM
COYMHUTENBLCTBE, HEAOCTAaTOYHOWN
npodeccruoHanbHOM rpaMoTHOCTU U T.
n.

Y Mycoprckoro pocno un obocTpsnioch
4YyBCTBO OYXOBHOIO OQWHOYECTBA.

BmecTte ¢ Tem roabl co3gaHus u
noctaHoBku «bopuca logyHoBa»
npuHecnu Mycoprckomy u cyactbe
HoBOW, BonbLuon Apyx6bl. B aTn rogpl
NpPoun3oLLIo 0COBEHHO TECHOEe
cbnmxeHne ero co CtacoBbiM, CTaBLLMM
OTHbIHE BNWXaNLWLMM OPYroM U
HpPaBCTBEHHOW OMNOPOM KOMNO3nTopa.
[laBHO yxe ¢ rnyboKMM BOCTOPromM
HabnogaBwKnK 3a pacuBeTaroLmnm
TanaHTom Mycoprckoro, Ctacos
okasarncs 6onee Bcex ocTanbHbIX
Apy3en cnocobHbIM NOHATL U
nogaepxaTb €ro TBOPYECKNE 3aMbICIibl.
OH nomoran Mycoprckomy B nopy
paboTbl Hag NMbpeTTo «bopuca
FogyHoBay, cHabxasa ero
HeobXxo4MMbIMU UCTOPUYECKUMUN 1
nntepaTypHbiMu MaTtepunanammn. Ctacos
cTtan GnmxanwnmMm NOBEPEHHbBIM
Mycoprckoro B nepuog ero paboTbl Hag
«XoBaHLKnHomy. lNepenncka aByx
APY3€en COAEPXKUT pPAL LLEHHbIX AaHHbIX
0 3amblICrie « XOBaHLUMHbIY», O XO4€E ee
COUYMHEHUSA N APKO XapaKkTepu3yeT posib
CrtacoBa kak BOOXHOBUTENS U
COBETYMKA KOMMO3nTOpa.

Hap «XoBaHLwwuHon» Mycoprckum
pabotan c 1872 roga. JlnbpeTTo onepsbl
COUYMHSAN OH cam. MaTepuanom cnyxunu
MHOIOYMCIEHHbIE NCTOPUYECKMNE
AOKYMEHTbI U UCCreaoBaHus,
nuTepaTypHbIE UCTOYHUKN N MEMYaPBbI,
KOTOpble OH TLWaTenbHO cobumpan n

ans Konservatorium ging, empfand er
als Verrat an seinen friheren ldealen;
es gab ein Uberwaltigendes Vorurtell
gegen das Konservatorium und die
professionelle Musikausbildung.
Mussorgski wurde auch durch die
ungerechte Kritik von Cuis ,Boris
Godunow®, einem ehemaligen Kollegen
aus dem Balakirew-Kreis, zutiefst
verletzt, der dem Autor der Oper in
unangemessener Weise
Selbstgefalligkeit, Uberstirzte
Komposition, mangelnde professionelle
Bildung usw. vorwartf.

Mussorgskis Gefuhl der geistigen
Einsamkeit wuchs und verstarkte sich.

Gleichzeitig brachten die Jahre des
Schreibens und der Auffihrung von
,Boris Godunow" Mussorgski das Gliick
einer neuen und grof3en Freundschaft.
In diesen Jahren kam er Stassow
besonders nahe, der nun der engste
Freund und die moralische Stlitze des
Komponisten war. Stassow, der
Mussorgskis aufblihendes Talent seit
langem bewunderte, verstand und
unterstitzte seine schopferischen ldeen
mehr als jeder andere Freund. Er half
Mussorgski bei der Abfassung des
Librettos fur ,Boris Godunow* und
versorgte ihn mit dem notwendigen
historischen und literarischen Material.
Wahrend der Arbeit an
,Chowanschtschina®“ wurde Stassow zu
Mussorgskis engstem Vertrauten. Die
Korrespondenz zwischen den beiden
Freunden enthélt eine Reihe wertvoller
Informationen Uber die Idee zu
,Chowanschtschina®, tber den Verlauf
der Komposition und beschreibt
anschaulich Stassows Rolle als
Inspirator und Berater des Komponisten.

Mussorgski hatte seit 1872 an der
,Chowanschtschina“ gearbeitet. Das
Libretto hat er selbst verfasst. Das
Material stiitzte sich auf zahlreiche
historische Dokumente und Studien,
literarische Quellen und Memoiren, die
er sorgfaltig sammelte und studierte,



n3yyar, CTpeMsiCb Kak MOXHO rnyoxe
«BXUTbCS» B AYX U XapakTep
n3obpaxaeMom 3noxmu.

3aHaTbI «bopucom NogyHoOBBIMY,
cobupaHmem maTtepmanos u
pa3paboTkon nraHa «XOBaHLUUHbI,
Mycoprckuin B onucbiBaeMblin nepunos
yoensn, no CpaBHEHUIO C
npegblaywumMm rogamm, MeHblue
BpeMeHU neceHHoMy TBop4yecTBy. Ha
py6exe 60—70-x rogos um 6binu
HanucaHbl «Paek» 1 BoKanbHbIA LUK
«[JeTckas» Ha cOBCTBEHHbIE CroBa.

«[JeTckasa» npogosmkaeT ceputo
ObITOBbIX 3apncoBoK 60-x roaoB. TONbKO
Tenepb cnyLwwaTtenb NEPEHOCUTCH B MUP
AeTen U3 ropoackomn cpenbl
(npoTtoTunamm repoeB «[deTckon»
nocnyxunm getmn 6pata Mycoprckoro u
nneMsaHHnkn CtacoBa, XM3Hb KOTOPbIX C
WHTEPECOM 1 TEMSbIM COYYBCTBUEM
Habntogan komnosutop). M3obpaxxeHne
aeTckoro 6biTa, 4ETCKUX FPe3, Urp u
LwanocTen nossonuno Mycoprckomy ¢
©0onbLLOM NPaBANBOCTLIO U YYTKOCTLHO
BOCCO34aThb ncmxosnoruto pebeHka, ero
XMBbl€ N HENOCPEACTBEHHbIE YyBCTBA.

MocneaHun nepuoa XXU3HU n
TBOpYecTBa. [locrnegHve cemb net
(1874—1881) 661711 CaMbIM MpPaYHbIM
nepnoaom B Xu3Hn Mycoprckoro.

MpaBuTENbLCTBEHHBIE KPYTK
npogosikany TpaBUTb KOMMNoO3uTopa.
«bopwuc NogyHoB» Lwen Ha cueHe,
OlHaKo NOSABMANCA B penepTyape o4eHb
pegko. Npu 3TOM onepa HenpepbIBHO
noagepranach Kynopam n ypeskam.
PaHbLue Bcex Oblina BblKMHYTa CUeHa
noa Kpomamu, ssnatoLiascs
KynbMUHaUMEN B pa3BUTUN HAPOLHOMN
Apambl. 3a Hen Takas Xe y4yactb
nocTurna psag apyrux ann3onos.

B nocnegHu nepuog Mycoprckum
Ha4an ocobeHHO OCTPO oLwyLaTb
TArOTbl U YHWXKEHUS, CBA3AHHbIE CO
CBOEN 0eATEeNbHOCTbI0 YNHOBHMKA.
Ctanu yyawiatbCcs HeNnpPUATHOCTU NO
cnyxb6e n neproapbl 6e3paboTtmubl. B

wobei er sich bemihte, so tief wie
moglich in den Geist und den Charakter
der Epoche, die er darstellte,
,einzutauchen®.

Beschaftigt mit ,Boris Godunow", dem
Sammeln von Materialien und der Arbeit
am Plan fiur ,Chowanschtschina®,
widmete Mussorgski in dem
beschriebenen Zeitraum weniger Zeit
dem Schreiben von Liedern als in den
Jahren zuvor. An der Wende der 60er -
70er Jahre schrieb er ,Rajok“ und den
Gesangszyklus ,Die Kinderstube® nach
seinen eigenen Worten.

,Die Kinderstube“ setzt die Reihe der
hauslichen Skizzen aus den 60er
Jahren fort. Nur wird der Zuhgrer jetzt in
die Welt der Stadtkinder versetzt (die
Prototypen in ,Die Kinderstube“ waren
die Kinder von Mussorgskis Bruder und
Stassows Neffen, die der Komponist mit
Interesse und warmer Sympathie
beobachtete). Die Schilderung der
Lebensweise eines Kindes, seiner
Tagtraume, Spiele und Streiche
ermoglichte es Mussorgski, die
Psychologie eines Kindes, seine
lebhaften und spontanen Geflihle mit
grol3er Wahrhaftigkeit und Sensibilitat
wiederzugeben.

Die letzte Periode seines Lebens
und Schaffens. Die letzten sieben
Jahre (1874-1881) waren die dunkelste
Periode in Mussorgskis Leben.

Regierungskreise schikanierten den
Komponisten weiterhin. ,Boris
Godunow* wurde zwar auf der Biihne
aufgefuhrt, tauchte aber nur selten im
Repertoire auf. Gleichzeitig wurde die
Oper standig gekirzt und gestrichen.
Die Szene beim Kreml - der H6hepunkt
des Volksdramas - war die erste, die
gestrichen wurde. Es folgten eine Reihe
weiterer Episoden.

In dieser Zeit begann Mussorgski, die
Harten und Demitigungen seiner
offiziellen Position besonders stark zu
spuren. Schwierigkeiten im Dienst und
Zeiten der Arbeitslosigkeit hauften sich.
Ende der 70er Jahre trat Mussorgski



KoHue 70-x rogos Mycoprckui Boilen B
oTcTtaBky. MaTepuanbHas Hyxaa
BpeEMeHaMun CTaHOBMIach Ype3BblHYanHO
ocTpon. [lpy3baM He pa3s npmMxoaunoch
BblpyyYaTb KOMNO3UTOpPa M3 KpanHe
©eaCcTBEHHOro NOMOXXEHUS.

M3meHa cBeTnbIM nageanam co
CTOPOHbI MHOMMX NpeacTaBuTenen
WHTENNUIreHUnn B CBS3N C
HeonpaBAaBLUMMUCA Hagexaamn Ha
KPECTbSHCKYI0 PEeBOSIHOLINIO U POCTOM
KanuTanucTuyecknx OTHOLLEHWUHN,
yCUneHne npaBuUTeNbCTBEHHbIX
penpeccum, KasHu U CCbIfKu,,
CTpagaHus Hapoaa, NMWEHHOro npasa
Ha cyacTbe, BOVMHbI — TaKOB Obln Kpyr
BneyaTtneHun Mycoprckoro B
nocneaHn Nepuoa ero Xn3Hu.

Tshkeno nepexuBasi OgMHOYECTBO,
Mycoprckumn ropsido npuBsa3sbiBancs K
nogsaMm, y KOTopbIX OH Haxoaun
AYLLEBHYIO NTAaCKy U OTKITMK Ha CBOU
TBOpYeckne Mmbicin. K Takum
npuHaanexanu, Hapsgy co CtacoBbiM K
€ero ceMeuncTBom, cectpa [nuHkn J1. U.
LecTtakoea, O. A. lNeTpoB, monoaon
noaT A. A. [oneHnuweB-KyTy30B.
Heckonbko paHee Mycoprckum
COPYXUICH C apXUTEKTOPOM U
xygoxHukom B. A. MapTmaHom. Ho u ¢
3TOM CTOPOHLI Mycoprckoro
noacreperanu Tskenole yaapbl. Kak
OrPOMHOE FIYHOE rope U KakK NoTepto
AN151 BCEro pyccKoro UcKyccTaa
nepexmean OH NPEeXAeBPEMEHHYIO
cmepTb [apTMaHa 1 KOHYMHY «4eAyLKn
pyccko cLeHbl» MeTposal.

! FapTmaH ymep B 1873 r., [NeTpoB — B
1878.

Opyx6a c NoneHnweBbIM-KyTy30BbIM
oKasanacb KpaTKOBPEMEHHOMN.

B nocnegHue rogbl Mycoprckomy
NpUXoauIoCb MHOIO BbICTYNaTb B
KOHUEepTax B Ka4yecTBe akkoMnaHuaTopa
Ero npeBocxogHoe MCNONTHUTENBLCKOE
MacTepCTBO, NErkoCcTb YTEHUA C nncTa u
apTUCTU3M CHUCKaNM emMy 3acry>XeHHYH
cnasy OOHOrO U3 My4LInX

seinen Rucktritt an. Die materielle Not
wurde zeitweise extrem grof3. Mehr als
einmal mussten Freunde dem
Komponisten aus der auf3ersten Notlage
helfen.

Der Verrat an den klaren ldealen durch
einen grof3en Teil der Intelligenz
aufgrund der unerfillten Hoffnungen auf
eine Bauernrevolution und den Aufstieg
des Kapitalismus, die Verscharfung der
staatlichen Repressionen, Hinrichtungen
und Verbannungen, das Leiden eines
Volkes, das seines Rechts auf Glick
beraubt wurde, und der Krieg - das war
die Bandbreite der Eindriicke, die
Mussorgski in der letzten Periode seines
Lebens erlebte.

Da Mussorgski unter Einsamkeit litt,
verband er sich mit Menschen, bei
denen er Zuneigung und eine Antwort
auf seine kreativen Gedanken fand.
Dazu gehoérten neben Stassow und
seiner Familie auch Glinkas Schwester
L. I. Schestakowa, O. A. Petrow und der
junge Dichter A. A. Golenischtschew-
Kutusow. Schon etwas friiher hatte sich
Mussorgski mit dem Architekten und
Maler W. A. Hartmann angefreundet.
Aber auch auf dieser Seite wurde
Mussorgski schwer getroffen. Als
grol3en personlichen Kummer und als
Verlust fur die gesamte russische Kunst
erlebte er den frihen Tod von Hartmann
und den Tod des ,Grol3vaters der
russischen Biihne“ Petrow?.

1 Hartmann starb 1873, Petrow 1878.

Seine Freundschaft mit
Golenischtschew-Kutusow war nur von
kurzer Dauer.

In seinen spéteren Jahren musste
Mussorgski viel als Begleiter in
Konzerten auftreten. Seine
hervorragenden schauspielerischen
Féahigkeiten, seine Leichtigkeit in der
Phrasierung und seine Kunstfertigkeit
brachten ihm einen wohlverdienten



akkomnaHunatopos lNetepbypra. 3ta
NeAaTenbHOCTb ABMAMNach Takke
NCTOYHMKOM 3apaboTka, XOTS U BECbMa
CKPOMHOTO.

B 1879 rogy Mycoprckuin coBepLumsn
KOHUEPTHY noesaky no tory Poccumn
(YkpanHa, KpbiM) ¢ nssectHon nesuuemn
. M. JleoHoBon. 310 6bLINO NocnegHee
pagocTHOE COBbITUE B KU3HN
KomMnoauTtopa, ApTUCTUYECKNIA yCNEeX,
BrieYaTneHust oT KXXHOW Npupoabl 1
He3HakoMoro 6biTa OCTaBUIN ApKUI
crnepf B ero Co3HaHuu 2.

2 B KoHUepTax GbINo UCMONTHEHO MHOIO
pasnnyHbIX NPON3BESEHUN
Knaccuyeckon My3biku. JleoHoBa nena
TaKke nog akkoMnaHemeHT
Mycoprckoro ero necH1 n poMaHchl 1
OTPbIBKN U3 «X0BaHLWMHbI». Mycoprckui
BbICTYNan n Kak NMaHUCT- COSINCT,
NCMONHAA NeperioXeHHble s posns
OTPbIBKM U3 COBCTBEHHbLIX Onep.
[My6nvka n mectHas nevatb TeNso
NPUHUManu apTUCTOB.

OpHako no Bo3BpalleHun B Netepbypr
ero BHOBb oXxugarno 6espagocTtHoe
CylLLleCTBOBaHMe.

HeHopMmanbHbI 06pa3s XN3HK
nogpbiBan 340pOBbE KOMMO3UTOPA,
noarayveas ero pmsmyeckune cunbl.
Hactynanu npusHaku Tsxernoro
dunamyeckoro 3aboneBaHus. B doespane
1881 roga Mycoprckoro Ha KBapTupe y
JleoHoBOW HacTur ygap. 3a HUM
nocrnegosanu gpyrue. B Tsxenom
COCTOSHUM KOMMO3UTOpP ObIN NOMeLLEeH B
HukonaeBcKknin BOEHHbIV rocnuTanb, rae
1 NpoTekanu ero nocnegHve gHn. Tam
e PenunH nucan ¢ ymmpatowero cBow
3HaMeHUTbLIN nopTpeT. 16 mapta 1881
roga Mycoprckum ckoHyancs.

[lonroe Bpems Aepxanacb Toyka
3peHus, 6yato nocneaHune roabl XuU3Hu
Mycoprckoro 66111 rogamm TBOpYECKOro
ynagka. Nogo6Horo B3rnsaa
npugepxusancsa gaxe CtacoB B CBOUX
pabotax o Mycoprckom. Ho aTo
HeBepHO.

Ruhm als einer der besten Begleiter in
Petersburg ein. Diese Tatigkeit war
auch eine, wenn auch bescheidene,
Einnahmequelle.

1879 unternahm Mussorgski eine
Konzertreise durch das sudliche
Russland (Ukraine, Krim) mit der
berihmten Sangerin D. M. Leonowa.
Dies war das letzte freudige Ereignis im
Leben des Komponisten, der
kiinstlerische Erfolg und die Eindruicke
der sudlichen Natur und des
ungewohnten Lebens hinterlie3en in
seinem Gedachtnis lebhafte Spuren 2.

2 In den Konzerten wurden viele
verschiedene Werke der klassischen
Musik aufgefuhrt. Leonowa sang auch
Mussorgskis Lieder und Romanzen
sowie Auszlige aus
»,Chowanschtschina“. Mussorgski trat
auch als Solopianist auf und spielte
Ausziige aus seinen eigenen Opern in
einer Bearbeitung fur Klavier. Das
Publikum und die lokale Presse
begrif3ten die Interpreten sehr.

Nach seiner Riickkehr nach Petersburg
erwartete ihn jedoch wieder eine
trostlose Existenz.

Der abnorme Lebensstil untergrub die
Gesundheit des Komponisten und
schwachte seine kérperliche Kraft. Es
traten Anzeichen einer schweren
korperlichen Krankheit auf. Im Februar
1881 erlitt Mussorgski in der Wohnung
Leonowas einen Schlaganfall. Weitere
Schlaganfélle folgten. In schwerem
Zustand wurde der Komponist in das
Militarkrankenhaus von Nikolajew
gebracht, wo er seine letzten Tage
verbrachte. Dort malte Repin sein
berihmtes Portrat des Sterbenden. Am
16. Marz 1881 starb Mussorgski.

Lange Zeit wurde die Ansicht vertreten,
dass die letzten Lebensjahre
Mussorgskis die Jahre des
kunstlerischen Niedergangs waren.
Selbst Stassow vertrat in seinen Werken
Uber Mussorgski eine solche Ansicht.
Doch das ist falsch.



[1encTBUTENBHO, XXN3HEHHbIE
HeypsaauLbl, NOWAaTHYBLUEECS 300POBbLE
3aTpPyAHSANM B 3TV rodpl npouecc
COuYnHeHuns. PaboTta 3avactyto
3ararmBanacb. OgHako psag
3amevaTternbHbIX NPOM3BEeAEHUN,
CO3[aHHbIX B CTOMb TPYAHbIX YCMOBUSX,
3acTaBnisieT CKopee roBopuTb He 00
ynagke, a 0 HOBOM pacLBeTe
TBOPYECKMX CUIT KOMMNO3UTOpa.

OCHOBHbIM TpygOM 3TUX NeT bbina
«XoBaHwWuHa». CmepTb obopsana ero.
Onepa ocTtanacb He3aKOHYEHHON U HE
OPKECTPOBAHHOWN. « XOBaHLUMHAY
BrnepBble yBuaena cueHy B 1886 roay B
obpaboTke n opkectpoBke Pumckoro-
Kopcakosa.

MapannenbHo ¢ «XOBaHLUUHOMY LSO
COUYMHEHME NUPUKO-KOMMYECKOM Onepbl
«CopounHckas apmapka» (no oronto).
OTa onepa Takke octanach
He3aBepLleHHOW. Hafa ee 3aBepLUeHnEM
Tpyaunuce B pasHoe Bpems Kion, Jlsgos
n coBeTckumn komnosutop LebanuH.

«XoBaHLWKUHa» n «CopoymHckas
spmMapkay» —[Ba nonoca,
XapaKTepuayroLme passimiHble CTOPOHbI
AyLLIEBHOro ckraga ux astopa. B
«XOBaHLMHE» OTPa3UNNCL Tparmyeckme
CTOPOHbI PYCCKOM OENCTBUTENBHOCTA U
HaLUM BblpaXXeHne CKOpOHbIE MbICIU
Mycoprckoro o cyabbe Hapoaa.
«CopoynHcKasa apmapka» nosHa
tOoMopa, cBeTa 1 NPUBETIIMBOM,
3agyweBHon nackn. OHa
CBMAOETENbCTBYET O HEUCCAKAEMOMN,
HECMOTPS HM Ha Kakue cTpagaHus,
no68M Mycoprckoro K XusHu, o ero
BJIEYEHUN K NPOCTON YENoBEYECKOMN
pagocTtn. Onepa ocHOBaHa MoyTH
LENMKOM Ha MEeNoansax yKpamHCKNX
HapOAHbIX NECEH.

70-e roagpbl SBUNUCb HOBLIM 3Tarom B
pa3BUTUM KAMEPHOIO BOKanNbHOro
TBOpYecTBa komnosutopa. Cpeamn
POMaHCOB 1 NeceH nocriegHero
nepuvoaa BblAeNsTCa ABa NeCeHHbIX
UMKra Ha TekcTbl foneHuweBa-
KytysoBa — «be3 conHua» n «lecHu un

Die Turbulenzen des Lebens und die
schwindende Gesundheit machten das
Komponieren in diesen Jahren
tatsachlich schwierig. Die Arbeit zog
sich oft in die Lange. Eine Reihe
bemerkenswerter Werke, die unter solch
schwierigen Bedingungen entstanden,
l&sst uns jedoch nicht von einem
Niedergang, sondern von einem neuen
Aufbliihen der kreativen Krafte des
Komponisten sprechen.

Das Hauptwerk dieser Jahre war
»,Chowanschtschina“. Der Tod beendete
es. Die Oper blieb unvollendet und
unorchestriert. ,Chowanschtschina“
wurde 1886 in der Bearbeitung und
Orchestrierung von Rimski-Korsakow
uraufgefihrt.

Zur gleichen Zeit wie
»,Chowanschtschina“ wurde die lyrisch-
komische Oper ,Der Sorotschinsker
Jahrmarkt* (nach Gogol) komponiert.
Auch diese Oper blieb unvollendet. Zu
verschiedenen Zeiten arbeiteten Cui,
Ljadow und der sowjetische Komponist
Schabalin an ihrer Fertigstellung.

»,Chowanschtschina“ und ,Der
Sorotschinsker Jahrmarkt“ sind zwei
Pole, die verschiedene Seiten des
inneren Kreises des Komponisten
reprasentieren. ,Chowanschtschina“
spiegelt die tragischen Aspekte der
russischen Realitat wider und driickt
Mussorgskis traurige Gedanken tber
das Schicksal seines Volkes aus. ,Der
Sorotschinsker Jahrmarkt® ist voller
Humor, Leichtigkeit und freundlicher,
intimer Zartlichkeit. Sie zeugt von
Mussorgskis unerschdpflicher, allen
Leiden zum Trotz vorhandener
Lebenslust, von seiner Anziehungskraft
auf einfache menschliche Freuden. Die
Oper basiert fast vollstandig auf
Melodien ukrainischer Volkslieder.

Die 70er Jahre stellen eine neue
Etappe in der Entwicklung der
kammermusikalischen Werke des
Komponisten dar. Unter den Romanzen
und Liedern der letzten Periode ragen
zwei Liederzyklen auf Texte von
Golenischtschew-Kutusow - ,Ohne



NNSCKN CMepPTU», a Takke bannaga
«3abbITbI» Ha ero e Cnoaa.

O6a uukna nmeroT Tparm4yeckyro
HanpaeneHHocTb. OaHako cogepxaHue
NX pasnn4yHo.

«be3 conHua» siBnsaeTcs
NPOHUKHOBEHHOW NIMPUYECKOM
ncnoseabto KOMMNO3nTopa,
noeBecTBoBaHMeM 06 ognHoyecTBe
XyOOXHWKa B Mupe 6e3gyLHbIX U
xonogHblx nogen. Mysbika oTMedeHa
nevartbto rnybokom ckopbu npu cyposom
COEp>XaHHOCTM BbiCKa3biBaHWA.

Linkn «lecHn n nnacku cmeptm»
3agyMai Kak psag CLEH U3 XXNU3HU
PasnNUYHbIX NIOAEN, CTPEMSILLMXCS K
CYaCTblO, HO OOpPEYEHHbIX Ha CTpadaHus
n rmbenb. Linkn Bo3HMK No naee
CtacoBa. [lepBoHa4anbHO OH Obin
3a4yMai OYeHb LLUMPOKO; B HEM JOSKHaA
Obina, 6bITb NOKa3aHa CMepPTb CaMbiX
pasnnyHbIX MO CBOEMY OOLLECTBEHHOMY
NOJSIOXXEHMIO NNL, OT CaHOBHMKA A0
nponetapud. B okoH4YaTensHOM Buae
LMK COOEPXUT YeTblpe HoMepa.

lNMocnegHue BblgaroLmMecs BoKaribHble
npounsseaeHns Mycoprckoro 6binu
cosfgaHbl B 1879 roagy. 310
caTmpuyeckas necHsa «bnoxa» Ha cnoea
neceHkn Medmctodens ns «daycra»
['éTe 1 repounko-anuyeckasa necHsa «Ha
[Henpe» Ha cnosa LLleByeHko.

B 1874 roay 6bino HanncaHo camoe
3Ha4MTenbHOEe U3 PopTeENUaHHbBIX
npousseneHnin Mycoprckoro—cronTa
«KapTuHku ¢ BbicTaBkm». OHa BO3HMKNA
nog BneyaTsieHMeM NOCMepPTHOM
BbICTaBKM paboT NapTmaHa,
opraHusoBaHHon CTacoBbIM, KaK AaHb
namaTn ymepLlero XygoxHuKa.

Mycoprckun 1 B nocnegHun nepmnog
XM3HW BblN NOCTOSAHHO NOJIOH
TBOPYECKMX 3aMbICnoB. B ero
BOOGpaeHnn BbIPUCOBbLIBANMCh
KOHTYpPbl TPETben HapOaHOW
My3blKanbHOW Apambl «[lyravyeBlimHay,
KOTOPYIO eMy Tak N ne JOBENoChb
HanuncaTb. B ero 6ymarax coxpaHnnocb

Sonne“ und ,Lieder und Ténze des
Todes” - sowie die Ballade ,Der
Vergessene® auf seinen eigenen Text
heraus.

Beide Zyklen haben einen tragischen
Schwerpunkt. Ihr Inhalt ist jedoch
unterschiedlich.

,Ohne Sonne“ ist das ergreifende
lyrische Bekenntnis des Komponisten,
eine Geschichte Uber die Einsamkeit
des Kunstlers in einer Welt seelenloser
und kalter Menschen. Die Musik ist
gepragt von tiefem Kummer und einem
rauen, zuriickhaltenden Ausdruck.

Der Zyklus ,Lieder und Ténze des
Todes* wurde als eine Reihe von
Szenen aus dem Leben verschiedener
Menschen konzipiert, die nach Glick
streben, aber zu Leid und Tod
verdammt sind. Der Zyklus geht auf eine
Idee von Stassow zuriick. Urspringlich
war er sehr breit angelegt; er sollte den
Tod verschiedener Personen in
Abhangigkeit von ihrem sozialen Status
darstellen, von Wirdentragern bis zu
Proletariern. In seiner endgultigen Form
enthalt der Zyklus vier Nummern.

Mussorgskis letzte herausragende
Vokalwerke wurden 1879 komponiert.
Es sind das satirische Lied ,Floh®, das
auf den Worten des Mephistopheles aus
Goethes Faust basiert, und das
heroisch-epische Lied ,Auf dem Dnjepr®,
nach Worten Schewtschenkos.

Im Jahr 1874 schrieb Mussorgski sein
wichtigstes Klavierwerk, die Suite ,Bilder
einer Ausstellung®. Sie wurde durch eine
posthume Ausstellung von Hartmanns
Werken inspiriert, die Stassow als
Hommage an den verstorbenen
Kinstler organisierte.

Mussorgski war auch in seiner letzten
Lebensphase immer voller kreativer
Ideen. Die Konturen des dritten
volksmusikalischen Dramas
,<Pugatschowschina®, das er nie zu
schreiben vermochte, schwebten ihm
vor. In seinem Nachlass wurde eine
grof3e Anzahl von Aufnahmen von



©onbLLOe KONMYECTBO 3anncen NneceH
pPasnnYHbIX HAPOAOB. OTU NECHU OH
cobupan ans pasHoobpasHbIX,
3aMbILLNABLUMXCSA UM B NOCNeAHne rogbi
npou3BeaeHNN.

HeyToMUMBIN, CTpaCTHbIN,
yBneKkarLwmncs, Kak 1 B OHOCTH,
HUKOrga He ULLYLLMIA MOKOS, OTAALWNIA
Bcero cebs nogam n TBOpYeCcTBy,—
TaknMm ocTancs KoMno3nTop Ao
nocrnegHen MUHYTbl CBOEWN
0e3BpeMeHHO 000pBaBLLENCS KN3HU.

He coBcem ob6bIvHa cyabba
TBOpYecKoro Hacneaus Mycoprckoro,
Cmenoe HoBaToOpCTBO B 06nactu
rapMoHun, rofiocoBeaeHns, oLMOOYHO
pacueHnBaBLLEECH B CBOE BpeMSs Kak
pesynbTaT He4OCTaTOYHOrO MacTepcTBa
KOMMNo3uTopa, iBUNoCb NPUYMHON TOrO,
4YTO NpounsseneHnst Mycoprckoro
Nnosly4ymnun pacnpocTpaHeHne He B
opurnHane, a B pegakuunu H. A.
Pumckoro-KopcakoBa. NpegnpuHae
nocne cmepTtn Mycoprckoro
pefakTMpoBaHME BCEX €r0 COYNHEHNN,
Pumckumn-Kopcakos coBepLunn geno
©0NbLLOro MCTOPMUYECKOTO 3HAYEHUS,
cogencTeoBaB nonynspuaumm
Hacnegusi CBOEro NoKOMHOro agpyra.

PepaktnpoBaHue coctosno B
HEKOTOPbIX KOMMO3ULMOHHbIX
N3MEHEHNAX, COKPALLIEHNSAX, B
CMSAMYEHNN PE3KNUX MOLYNALMOHHbIX
X040B, TOHasbHbIX CONOCTABNEHUNA U
rapMOHNYECKNX NOCneaoBaHni, B
NPUGIMKEHNM FONOCOBEAEHNS 1
PUTMMNYECKOTO PUCYHKA K MPUBbLIYHBLIM B
TO Bpemsi HopMmawm, a B onepe «bopuc
looyHOB» Takke — B NpuaaHnn
opkecTpoBke 6onbLuero 6necka n cunbi.
Ho npownsBeneHna Mycoprckoro B
pepakumn Pumckoro-Kopcakosa — 310
B U3BECTHOM MEpPE yXXe HOBble
npoun3seaeHnst, NNogbl COBMECTHOIO
TBOPYECTBA ABYX rEHMarbHbIX
KOMMO3UTOPOB; CTUITUCTUYECKN OHU
3HAYUTENBbHO OTNIMYaKTCA OT
opuruHana.

B coseTckoe Bpemsa 6bino
NpeanpuUHSTO NOSTHOE U3gaHue

Liedern verschiedener Volker
aufbewahrt. Er sammelte diese Lieder
fur eine Reihe von Werken, die er in
seinen spateren Jahren konzipierte.

Unermudlich, leidenschaftlich und eifrig
wie in seiner Jugend, nie nach Ruhe
suchend, sich ganz den Menschen und
der Kunst widmend - so blieb der
Komponist bis zur letzten Minute seines
frihen Todes.

Die kiihnen Neuerungen in der
Harmonik und Vokalisierung, die damals
falschlicherweise als Folge der
mangelnden Fahigkeiten des
Komponisten angesehen wurden, waren
der Grund daflr, dass Mussorgskis
Werke nicht im Original, sondern in
Rimski-Korsakows Ausgaben verbreitet
wurden. Indem Rimski-Korsakow nach
dem Tod Mussorgskis alle seine Werke
herausgab, vollbrachte er ein Werk von
grol3er historischer Bedeutung und trug
dazu bei, das Vermachtnis seines
verstorbenen Freundes zu
popularisieren.

Die Bearbeitung bestand in einigen
kompositorischen Anderungen und
Kirzungen, in der Abschwéachung der
harten Modulationen, der tonalen
Gegeniberstellungen und der
harmonischen Sequenzen, in der
Annaherung der Vokal- und
Rhythmusmuster an die damals
Ublichen Normen und in der Oper ,Boris
Godunow* auch darin, der
Orchestrierung mehr Brillanz und Kraft
zu verleihen. Die von Rimski-Korsakow
Uberarbeiteten Werke Mussorgskis sind
jedoch in gewisser Weise neue Werke,
die das Ergebnis der gemeinsamen
Arbeit zweier groRer Komponisten sind
und sich stilistisch erheblich vom
Original unterscheiden.

In der Sowjetzeit wurde eine
Gesamtausgabe von Mussorgskis



coumHeHun Mycoprckoro,
BOCCTaHOBJIEHHbIX MO aBTOPCKUM
pykonucam Mmy3abikosegom [1. A.
Nammom. B 1928 roay 6bina
nocraeneHa B JleHnHrpage, a 3ateMm n B
HEeKOTOpbIX APYrMx ropogax B ee
noanuHHoOM Buae onepa «bopuc
fogyHoB». JTO cTano 6onbLmM
cobbITeM My3blkarbHO-00LLECTBEHHOMN
XWU3HW. Bnepsble LWnpokue Kpyrm
cnywaTenen yaHanu onepy Takowu,
Kakon oHa Oblna 3agymaHa aBTopoM, CO
cueHon y Bacunusa bnaxeHHoro
(ncknoyaBLlencst BO Bcex npeablayLmnx
nocTaHoBKax) U 6e3 N3MeHeHNN U
NPOMNYCKOB, cAeNaHbIX B My3blKanibHOM
Tekcte Pumcknm-KopcakoBbIM.

B Hawe Bpems nosiBunach elle ogHa
pepakumsa «bopuca N'ogyHoBa». ABTOp
ee — KpyrnHenLwmnm CoBeTCKNN
komnosutop . [. LlocTtakoBuy, MHOro u
¢ ntoboBbio n3yvaswmm Mycoprckoro. B
otnnymne ot Pumckoro-KopcakoBa,
LlocTakoBuy coxpaHusi HETPOHYTOM
MY3bIKY opurmHana, U3MeHus nnLlb
OPKECTPOBKY.

[Mo-HOBOMY CrnoXxunacbh B HalUW OHU U
XXW3Hb BTOPOW HAPOLHOWN MY3blKaribHOW
Apambl — «XOBaHLUMHbI». He
opkecTpoBaHHasi Mycoprckum, oHa
AONroe Bpems Morfia UCnosiHATLCA
nyWwb B pegakumm Pumckoro-
Kopcakosa. LlocTakoBun4 3aHOBO
WHCTPYMEHTOBAMN 1 ee, NosioXuB B
OCHOBY opurmHan Mycoprckoro u
BOCCTaHOBWB- 3Mn304bl, BbIMYLLEHHbIE
Pumcknm-KopcakoBbiMm.

B HacToswwen rmaee mbl byaem
paccmaTpuBaTb NPOU3BELEHMS.
Mycoprckoro B X OpurmHanbHOMN,
aBTOPCKOM pedaKuunu.

KaMepHoOe BOKalibHOe TBOpP4YeCTBO

Co6CTBEHHO NUpUKa 3aHMMaeT
CpaBHUTENbHO HEBONbLLOE MECTO B
BOKanbHOM TBOpYecTBe Mycoprckoro,

Werken in Angriff genommen, die der
Musikwissenschaftler P. A. Lamm aus
den Manuskripten des Autors
restaurierte. Im Jahr 1928 wurde die
Oper ,Boris Godunow" in Leningrad und
spater in einigen anderen Stadten in
ihrer urspriinglichen Form aufgefihrt.
Dies war ein grol3es Ereignis im
musikalischen und gesellschaftlichen
Leben. Zum ersten Mal kannte ein
breites Publikum die Oper so, wie sie
vom Komponisten konzipiert worden
war, mit der Szene in der Basiliuskirche
(die in allen friheren Inszenierungen
weggelassen worden war) und ohne die
von Rimski-Korsakow vorgenommenen
Anderungen und Auslassungen im
Notentext.

Eine andere Version von ,Boris
Godunow® erschien in unserer Zeit. Sie
wurde vom grof3ten sowjetischen
Komponisten, Dmitri Schostakowitsch,
geschrieben, der Mussorgski mit viel
Liebe studiert hatte. Im Gegensatz zu
Rimski-Korsakow behielt
Schostakowitsch die urspringliche
Musik unangetastet bei und anderte nur
die Orchestrierung.

Auch das zweite Volksmusikdrama,
,Chowanschtschina“, hat in diesen
Tagen eine neue Wendung genommen.
Da es nicht von Mussorgski orchestriert
wurde, konnte es lange Zeit nur in der
Fassung von Rimski-Korsakow
aufgefuhrt werden. Schostakowitsch hat
es ebenfalls neu instrumentiert, wobei er
sich auf Mussorgskis Original stlitzte
und die von Rimski-Korsakow
freigegebenen Episoden restaurierte.

In diesem Kapitel werden wir uns die
Werke ansehen. Mussorgskis Werke in
ihrer urspriinglichen, vom Autor
verfassten Fassung.

Kammervokalwerk

Die Lyrik selbst nimmt in Mussorgskis
Vokalwerken einen vergleichsweise
geringen Platz ein, obwohl er einige



XOTH €ro nepy v npuHagnexuT
HECKOJNbKO 00aATENbHbIX NMMPUYECKNX
neceH (Hanpumep,. «l'ge Thl,
3Be3goyka?» unu «lMo-Hag JloHom capg
useteT»). Lukn «bes conHua» ctout
0COOHSIKOM B BOKaNbHOM Hacneauu
KOMMNO3nTopa Kak e4MHCTBEHHbIN
obpaseL NoOBECTBOBAHMUS O NIUYHbIX,
rnyboKO MHTUMHbIX NepexunBaHusx. B
OCHOBHOM e Mycoprckun nucarsn He o
cebe. NbITNMBLIN HabNaaTenb, ou
BonsoLwan obpasbl Nnogen pasnmyHbIxX
COCOBUI, BO3PACTOB, XapaKkTepos.,
3anevarneBan b6bITOBblE 3NMM304bl,
OCTpble ApamaTnyeckme CTONIKHOBEHMUS.
[MoaTomy B ero TBopyecTBe 0CobeHHoe
pas3BUTHE MOMYYUNN Takne XaHpbl, Kak
MOHOJIOr-pacckas, MOHOSOor-cueHa,
©annaga nnn 6nn3KNM K Hem TUn
ApamaTn4ecKoro NnoBeCcTBOBaHMS,
BKMtOYatoLlero, Hapsigy co crioBamm
aBToOpa, NPSAMYI0 peyb OENCTBYHOLLMX
nmu.

CoumanbHo-00nMmynTenbHasa Tema
onpegenuna rnaBHoe HanpaBneHme
BoKanbHOro Tsopyectsa Mycoprckoro. B
HEKOTOPbIX MPON3BEAEHUSX
006nMUYMTENBHOrO CcoaepXXaHus
KOMMO3MUTOpP AOCTUraeT NOUCTUHE
TpareAnnHon cunbl. B gpyrnx oH noa
BWOOM LUYTKWN UNK, Ka3anochk Obl,
HEBWHHOW ObITOBOM 3apUCOBKM
NnogHMMaET Xryyme BOnpocChI
COBPEMEHHOM XN3HWU. 3HAYNTENBbHOE
MECTO B BOKarnbHON My3bIKe
Mycoprckoro 3aHMMmaeT caTupa.

«HapoaHble KapTUHKM» 60-X rogos..
Bce «HapogHble KapTUHKU», UMET
CIOXXETHY0 ocHOBY. OHM HanucaHbl B
BWOE MOHOJIOrOB, T. €. MPOU3HOCATCS He
OT MMEHU aBTOpPAa, a OT UMEHU
KOHKPETHOro AEeNCTBYHOLLErO Nuua.
Cnywartenb sicCHo npeacTaBnseT cebe
obpas roBopsLLEro, ero xapakrep,
4YyBCTBa, COLManbHyt0
NPUHAANEXHOCTb.

He Bce «KapTUHKM» OOHOPOAHbI NO
CBOEMY Xy[OXXeCTBEHHOMY 3amblichy. B
OAHUX MbICINb 06 YTHETEHHOM
NONOXEHNN KPECTbAHCTBA BblpaXXeHa B
6onee 0606LieHHON hopme (Hanpumep,

reizvolle lyrische Lieder schrieb (z. B.
,Wo bist du, kleiner Stern?* oder ,An
dem Don ein Garten bliht®). Der Zyklus
,Ohne Sonne“ ragt aus dem vokalen
Vermachtnis des Komponisten als
einzigartiges Beispiel fur eine Erzéhlung
von personlichen, zutiefst intimen
Gefuhlen heraus. Groltenteils schrieb
Mussorgski nicht tGiber sich selbst. Als
neugieriger Beobachter verkorperte er
Bilder von Menschen verschiedener
Stande, Altersgruppen und Charaktere,
er schilderte Episoden des
Alltagslebens, akute dramatische
Zusammenstol3e. Daher sind seine
Werke vor allem in Gattungen wie
Monolog-Erz&hlung, Monolog-Biihne,
Ballade oder einer ihr nahestehenden
Form der dramatischen Erzahlung
entwickelt worden, die neben den
Worten des Autors auch die direkte
Rede der Schauspieler einschlief3t.

Das sozial denunziatorische Thema
bestimmte die Hauptrichtung von
Mussorgskis Vokalkunst. In einigen
Werken erreicht der Komponist eine
wahrhaft tragische Kraft. In anderen
Werken wirft er im Gewand eines
Scherzes oder einer scheinbar
unschuldigen Skizze des Alltagslebens
die brennenden Fragen des modernen
Lebens auf. Die Satire nimmt in
Mussorgskis Vokalmusik einen
wichtigen Platz ein.

,»Volksbilder“ aus den 60er Jahren.
Allen ,Volksbildern® liegt eine
Geschichte zugrunde. Sie sind als
Monologe geschrieben, d. h. sie werden
nicht im Namen des Autors, sondern im
Namen eines bestimmten Schauspielers
gesprochen. Der Zuhérer kann sich das
Bild des Sprechers, seinen Charakter,
seine Geflhle und seine soziale
Zugehorigkeit deutlich vorstellen.

Nicht alle ,Bilder” sind in ihrer
kinstlerischen Konzeption homogen.
Einige stellen die Unterdriickung der
Bauernschaft in einer allgemeineren
Form dar (z. B. als Reflexion tber das



B BUAe pa3gyMbsi O KPeCTbSIHCKOW Jone
U B BMAE pacckasa KpeCTbAHWHA O
CBOEW XWU3HU B LLenoMm), B Apyrnx
3anedvartneH oauH HebonNbLLOW 3NM30A4,
KOHKpPETHbIN BLITOBON Crydan u3
NOBCEAHEBHOW XXU3HW.

K nepBowu rpynne OTHOCATCA B
OCHOBHOM NPOU3BEAEHNSA, HAanNnUcaHHbIe
Ha NoaTu4eckne TeKCTbl Hekpacosa,
LLleByeHko, OCTPOB CKOro 1 Apyrux
COBpPEMEHHbIX aBTOPOB. TeKCTbl Ans
npoun3seaeHn BTOPOW rpynnbl CO34aHbl
camum Mycoprckum. Komnosntop
BbICTYyNan B Ka4eCTBe aBTOpa CroB B
Tex crny4vasax, Korga OH XxoTen BOnfoTUTb
CBOU HEMNOCPeACTBEHHbIE BNeYaTeHns
OT NOACMOTPEHHBIX B XKU3HU €EH U
3MNN3040B.

K npounsseaeHnam nepsou rpynnbl
oTHocATca «KanucTtpaty,
«KonbibenbHasa EpemyLukm».
O6pasuamn BTOPOro Tuna siBAA0TCA
«CupoTka», « O30pHUK» N HEKOTOPbIE

apyrue.

«Kanucrtpart». CTuxoTBOpeHue
HekpacoBa, NonoxeHHOe B OCHOBY
NecHWU, NOBECTBYET O TSHKENOW XU3HU
KpecTbsiunHa-6eaHsaka. Pacckas
BeJeTCcs OT nuua camoro repos.
CHayvana KpecTbsHWH BCMOMUHAET, Kak
neBLUas Haj ero Konblbenbio MaTb
cynuna eMy cyactbe. 3aTeM OH
COMOCTaBnseT 3TO C pearnbHON
AencTBUTENbHOCTLIO. Pacckas okpalueH
B MpoHMYeckme ToHa. C ropbkon
n3geskon nosectByeT KanucTpar o
cBoeM 6eCTBEHHOM MONOXEHUN.

Bonuowuin paspbiB Mexagy meyTomn
MaTepu N KapTUHOW HACTOSALLEN KU3HN
KanuctpaTta asunca gna Mycoprckoro
NCXOAHBbIM MOMEHTOM NpU nepenade B
My3blKe ngen CTUXOTBOPEHUS.
My3sbikanbHas ¢oopmMa OCHOoBaHa Ha
HEeOOQHOKPaTHOM MPOTMBOMNOCTaBEHN
Pe3Ko KOHTPACTHbIX My3blKarbHbIX
anu3onos. BHavane 3By4YnT HEXHada U
nackoBas KonblbenbHas, neeTcs
LLUMPOKUIA HaneB NPOTAXKHOM NECHMN;
onncaHue xe Kanuctpatom CBOEro

Los des Bauern oder als Bericht eines
Bauern tber sein Leben im
Allgemeinen), wahrend andere eine
kleine Episode, ein bestimmtes Ereignis
des taglichen Lebens darstellen.

Die erste Gruppe umfasst
hauptsachlich Werke, die auf poetischen
Texten von Nekrassow,

Schewtschenko, Ostrowski und anderen
zeitgenossischen Autoren basieren. Die
Texte fur die zweite Gruppe von Werken
wurden von Mussorgski selbst verfasst.
Der Komponist schrieb die Texte zu
jenen Anlassen, bei denen er seine
unmittelbaren Eindriicke von Episoden
und Geschehnissen, die er im Leben
erlebt hatte, zum Ausdruck bringen
wollte.

Zu den Werken der ersten Gruppe
gehoren ,Kallistrat” und ,Das
Wiegenlied Jeromuschkas®. Beispiele
fur den zweiten Typus sind ,Das
Waisenkind®, ,Der Gernegrol3* (per
Spottvogel, ,Der Gassenjunge“) und einige andere.

,Kallistrat®“. Das Gedicht von
Nekrassow, das die Grundlage des
Liedes bildet, erzahlt vom harten Leben
eines armen Bauern. Erzahlt wird sie in
der Person von Kallistrat. Zunachst
erinnert sich der Bauer daran, wie seine
Mutter Gber seiner Wiege sang und ihm
Gluck versprach. Dann stellt er dies der
Realitat gegeniber. Die Erzahlung ist
von Ironie gepragt. Kallistrat spricht mit
bitterem Spott tber seine Notlage.

Die eklatante Kluft zwischen dem
Traum der Mutter und dem realen
Leben Kallistrats war Mussorgskis
Ausgangspunkt fur die Idee des
Gedichts in der Musik. Die musikalische
Form basiert auf der wiederholten
Gegenuberstellung von stark
kontrastierenden musikalischen
Episoden. Zunéchst erklingen ein zartes
und liebliches Wiegenlied und die breite
Melodie eines langen Liedes; Kallistrats
Beschreibung seines Lebens wird von



XUTbS J@HO Ha yaanon My3sbike
NMsICOBOro xapakTepa,
noayepkunBaroLLein HacMeLLMBO-
NPOHUYECKNIA TOH pacckasa. A Ans Toro
4TOObI eLle pe3ye NoaYEepPKHYTb ITOT
KOHTpacT, Mycoprckuii noBTopsieT B
KOHLIE MECHW CroBa HavanbHOro
pasgenal u BMecTe ¢ HUMU — OTPbIBKM
NMPUYECKO MeNoauu.

1 OT1oro noBTOpPEHUS HET B
cTuxoTBOpeHun Hekpacosa.

B 3akntoyeHnn necHu To 1 geno
NPOTUBONOCTaBASATCA APYr ApYry
dpasbl MMpU4ECKU-nanesHole,
HanomMuHarowmne ob obpase matepu n o
ee MeJTe, 1 pasbl NNACOBOrO,
HacMeLLnMBOro xapakrepa (nogobHown,
Kak 6yaTo gpasHsawen opason poans
CTaKKaTo B BEPXHEM PErUCTpE U
3aBepLUaeTcs necHs). ATum
Mycoprckun nogyepkmBaeT MbiCrb O
HecbbITOYHOCTU Ansa 6egHAKa Hageabl
Ha cyacTbe.

HapounTbiM HECOOTBETCTBMEM MeEXAY
CMbICITIOM CIIOB 1 TOHOM pacckasa
OTfiMyaeTcsa U BCTyNUTENbHAas YacTb
necHW. Ecnn o TsXenom XXnusHu
KanuctpaTa noBecTtByeTcs C
HaCMeLLKOW, TO pacckas O CBETSbIX
YasgHUSX MaTepy OKpaLleH B nevarnbHble
TOHa.

C nepBbIx TakTOB hopTENNAHHOIO
BCTYNIIEHUSA B My3blKe
yCTaHaBNMBaEeTCHA MEPHbIN,
OA4HOO06PAa3HbIN PUTM; YIIOPHO
NOBTOPSIETCS OfHa U Ta Xe noneska Ha
hOHE HEN3MEHHOIO OPraHHOro MyHKTa
TOHUKW. XapakTepHoe ans
KpeCTbSIHCKOM NEeCHN o6beanHeHne
BHYTPU MENOANN MPU3HAKOB PasfmyHbIX
napnoB (CM. YepeaoBaHue Cu 1 CU-ames,
pe u pe-amnes) npuaaeT KonbibenbHom
SIPKO BbIPaXXEHHbIN KPEeCTbAHCKNI
konoput. BmecTte ¢ Tem KomMnosntop
TOHKO UCMNOSb3yeT 3TU NagoBble
conocTaBneHus 4ns Toro, 4Tobbl
co3gaTtb cBOeOOpa3sHoe oLyLeHne
konebaHus, MmepuaHns 1 BbIpasnTb

einer kilhnen Musik mit Tanzcharakter
begleitet, die den spéttischen und
ironischen Ton der Geschichte
unterstreicht. Um diesen Kontrast noch
starker zu unterstreichen, wiederholt
Mussorgski am Ende des Liedes die
Worte des ersten Teils® und damit auch
Fragmente der lyrischen Melodie.

! Diese Wiederholung findet sich nicht in
Nekrassows Gedicht.

Im Schlussteil wechseln sich lyrische
und opernhafte Phrasen, die an das Bild
der Mutter und ihren Traum erinnern,
mit tdnzerischen und spottischen
Phrasen ab (eine Stakkato-Phrase des
Klaviers in einem &hnlichen, fast
neckischen oberen Register beschliel3t
das Lied). Damit unterstreicht
Mussorgski die Idee, dass die Hoffnung
eines armen Mannes auf Glick
unrealistisch ist.

Es gibt eine bewusste Diskrepanz
zwischen der Bedeutung der Worte und
dem Ton der Geschichte im ersten Teil
des Liedes. Wenn Kallistrats hartes
Leben mit Spott erzahlt wird, wird die
Geschichte der hellen Ambitionen seiner
Mutter in traurigen Tonen gemalt.

Ab den ersten Takten der
Klaviereinleitung etabliert sich ein
gemessener, monotoner Rhythmus in
der Musik; derselbe Gesang wird
hartnackig vor dem Hintergrund des
unveranderlichen Orgelpunktes der
Tonika wiederholt. Die fur ein
Bauernlied charakteristische
Vereinheitlichung von Zeichen
verschiedener Tonarten innerhalb der
Melodie (siehe den Wechsel von H und
His, D und Dis) verleiht dem Wiegenlied
ein ausgepragtes bauerliches Kolorit.
Gleichzeitig nutzt der Komponist diese
modalen Gegenuberstellungen auf
subtile Weise, um ein eigentimliches
Geflhl des Zégerns und Flimmerns zu
erzeugen und ein bedrickendes Gefuhl



rHeTtyuiee 4yBCTBO TOCKU U
noaaBrieHHOCTMU.

lMevyanbHOe HacTpoeHne CoXpaHaeTca
1 TOrga, Korga ronoc HadnHaeT cBoe
NoOBECTBOBaHWME W 3BYYUT LUMPOKaAs
Menoaus, HanoMuHaroLasi CBoum
pacneBoM NPOTAXHbIE KPECTbAHCKME
NMecHW; OHO He BMOJSIHE paccenBaeTca
Aaxe Toraa, Koraa 3syyaT B CBET/IOM NS
Ma)kope crnosa maTepu «bygelub
cyactnme, KanucrtpartyLukay.

B conocTtaBneHun co ckopbHom
Menoauen Ha4yana ocobeHHo-
SIBCTBEHHO BbICTYMNaeT MPOHUYECKOe
3Ha4veHune cnoB «W cbbinock no Bone
B6oxumen». 3gecb OCTPOYMHO
napoanpytoTCa MHTOHaLMKN LEPKOBHOIO
neHus.

von Melancholie und Verzagtheit
auszudrucken.

Die traurige Stimmung bleibt auch
dann bestehen, wenn die Stimme ihre
Erzahlung mit einer breiten Melodie
beginnt, die an den nachklingenden
Gesang von Bauernliedern erinnert; sie
|6st sich auch dann nicht ganz auf,
wenn die Worte der Mutter ,Du wirst
glucklich sein, Kallistratuschka® in einem
leuchtenden A-Dur gesungen werden.

Im Kontrast zur trauernden Melodie
des Anfangs wird die ironische
Bedeutung von ,Und es geschah nach
Gottes Willen“ besonders deutlich. Hier
werden die Intonationen des
Kirchengesangs humorvoll parodiert.



B «Kanuctpate» Mycoprckun nokasan
o6pasey, NoAIMHHO TBOPYECKOro
NCronb30BaHNA BblpasuTerbHbIX
BO3MOXHOCTEN HapPOAHOWN NECHW.
MocTpounB BeCb MOHOSOr B CBOOOAHOM
dopMe, KOMNO3UTOP CyMesT COXPaHUTb
Ha BCEM ero NPoTsKeEHUN My3blKkarbHOe
€0MHCTBO, NPUMEHAS BapUaHTHbIN TN
pa3BUTUS, CBOMCTBEHHbIN HAPOAHOWN
necHe. Kaxgbin HOBbIN 31304,
pacckasa UMeeT CBOK MeNoaunto, HO
BMECTE C TeM Kaxgasi U3 aTuxX Mesniognim
WHTOHALMOHHO CBsi3aHa C NpeabiayLuen
N HENOCPEeACTBEHHO BbITEKAET U3 Hee.
Y>xe nepBas U3 «Becesbix» NoneBokK
saBnsieTca cBOOOAHbLIM BapuaHTOM
Menoanun Na-mMaxopHom KonblbenbHon.

In ,Kallistrat* gibt Mussorgski ein
Beispiel fur eine wirklich kreative
Nutzung der Ausdrucksmoglichkeiten
des Volksliedes. Indem er den
gesamten Monolog in freier Form
organisierte, gelang es dem
Komponisten, die musikalische Einheit
durchgehend zu bewahren, indem er die
fur das Volkslied typische Variante der
Entwicklung anwandte. Jede neue
Episode der Geschichte hat ihre eigene
Melodie, aber gleichzeitig ist jede dieser
Melodien intonatorisch mit der
vorangegangenen verbunden und flief3t
direkt aus ihr heraus. Schon die erste
der ,frohlichen” Hymnen ist eine freie
Variation tber die Melodie des
Wiegenliedes in A-Dur.
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B panbHenwem nponcxoant poxageHue
BCE HOBbIX MEeNoANYeCcKnx obpasoBaHmi
Ha ocHoBe cBOOOAHOro
WHTOHALMOHHOIO pa3BUTUS.

Bosgencreune KpecTbAHCKOM
NEeCenmnoCTH Ha My3blKalibHbIN A3bIK
«Kanuctpata» ckasblBaeTCcs Takke B
LUMPOKOM NPUMEHEHUN NOA-
TONNOCOYHOM NonMcpoHnn. B naptmm
posins NoABNSETCA uenas ceTb
Bblpa3nTenbHbIX NOAroNockos. B
NIsICOBOM pa3aene akkoMnaHeMeEHT
CTPOUTCS Ha NOABWXHbIX ourypauusix,
HaNOMMHAaIOLLMX MO 3BY4aHUIO
HapOAHbIE NHCTPYMEHTAambHbIE
Haurpbiwn. OHKM ewe GonbLue
nogyepKuBatoT 3a0PHbIN, JIUXON U
HaCMeELLNNBLIN XapakTep Menoaunu.

MTak, HoBaTopckasi CyLLHOCTb
«Kanuctpata» nposiBNgeTcs He TONbKO

Spéater entstehen mehr und mehr neue
melodische Formationen, die auf einer
freien intonatorischen Entwicklung
basieren.

Der Einfluss des bauerlichen
Pessimismus auf die musikalische
Sprache von ,Kallistrat* spiegelt sich
auch in der weit verbreiteten
Verwendung der Untertonpolyphonie
wider. In der Klavierstimme erscheint
ein ganzes Netz von ausdrucksvollen
Untertdnen. Im Tanzteil besteht die
Begleitung aus wechselnden Figuren,
die in ihrem Klang an traditionellen
instrumentalen Humor erinnern. Sie
unterstreichen den flotten, verwegenen
und spoéttischen Charakter der Melodie.

Das innovative Wesen von ,Kallistrat®
zeigt sich also nicht nur in der Thematik



B TEME 3TOro Npon3BeneHnNs
(NnpaBaMBbIV MOKA3 XXWU3HN YTHETEHHOIO
KPECTbSIHCTBA), HO U B Xy0XXECTBEHHOM
meToge (No BblpaxkeHuto orons, aTo—
«BUAHbBIA MUPY CMEX N HE3PUMBbIE,
HeBeJOMble eMy CNnesbl»), U B
My3blKaSlbHOM 3blke, BO3HUKLLEM Ha
OCHOBe CBOOGOAHOro, TBOPYECKOrO
NCMNonNb30BaHNSA Bbipa3nTenbHbIX
OCODEHHOCTEN KPECTbSAHCKOIO
My3blKaflbHOrO MCKYCCTBa.

«KonbibenbHasa Epemyluku». 31a
NecHsl Takke HanmcaHa Ha crnosa
HekpacoBa. W 3gecb pa3sBuBaeTca Ta
Xe TeMa 0 XU3HeHHoun cyabbe
KpecTbsiHMHa-6eaHsAKa 1 3By4nT
neyvanbHbI HanNeB Hag, KonblOenbto
pebeHka, poXXaeHHOro cpeau mMmpaka u
HUWETbI. TONbKO Ha 3TOT pa3 B NeCHe
Bblpa)keHa He HanBHas u
HeonpeaeneHHas Mevta maTepu o
cyacTbe: 30ecb(noeTcst 0 TOM, YTO
yrogfMBOCTb N MOKOPHOCTb LOSMKHbI
nomoyb EpemyLuke BbINTU «B nogn»)
Mycoprckun ncnonb3osarn OTPbIBOK U3
ctuxotBopeHusa «lecHa EpemyLike», a
NMEHHO —cnoBa «be306pa3Holi»*
Konbl6enbHOW, NPONeTon cTtapon
KPEeCTbSIHKON, BblpakaroLime Tynoe
NPEKIOHEHNE TEMHbIX, 3aOUTbIX
HY>XXOoH0 1 pabcTBOM noaen nepeq
BacTblo rocnoa?.

! Tak oHa Ha3BaHa B CTUXOTBOPEHUMN.
2 CnoBa NoAnvHHUKa NoaBeprHyThl B
necHe 3Ha4MTenbHbIM U3MEHEHUSAM.

MoxeT nokasaTbCsl, 4TO, OTOpOCUB
UMEIOLLIMNCS B TOM XXE €TUXOTBOPEHUM
TEKCT BTOPOW KONbIGENbHOMN,
cofepkallen npusbiB K akTUBHOW
6opbbe ¢ 0OLLECTBEHHbBIM 3510M,
Mycoprckun nckasun sambicen
HekpacoBa 1 CHU3WN nagenHoe
cogepxaHune necHn. OgHako
KOMMO3MTOp co34an Ha OCHOBE
KOPOTKOro NO3TUYECKOro OTpbIBKA
BMOJTHE CaAMOCTOSTENbHOE,
3aKOH4YEHHOE nponsBeneHne, He
npoTMBopevallee no cBOeEN MaenHom
HanpaBfEHHOCTN CTUXOTBOPEHUIO

des Werks (einer wahrheitsgetreuen
Darstellung des Lebens der
unterdrickten Bauernschatft), sondern
auch in der kunstlerischen Methode (in
Gogols Worten ist es ,das fur die Welt
sichtbare Lachen und die fur sie
unsichtbaren Tranen®) und in der
musikalischen Sprache, die auf der
Grundlage einer freien und kreativen
Nutzung der Ausdrucksmerkmale der
bauerlichen Musikkunst entstanden ist.

»Das Wiegenlied Jerjomuschkas*.
Auch dieses Lied basiert auf dem Text
von Nekrassow. Auch hier wird das
gleiche Thema des Schicksals eines
armen Bauern aufgegriffen und ein
trauriger Refrain erklingt tber der Wiege
des in Dunkelheit und Armut geborenen
Kindes. Nur driickt das Lied diesmal
nicht den naiven und vagen Traum der
Mutter vom Glick aus: hier (das
gesungene Wort lautet, dass
Unterwarfigkeit und Aufmupfigkeit
Jerjomuschka helfen sollen, ,die Welt"
Zu betreten) verwendete Mussorgski
eine Passage aus dem Gedicht ,Ein
Lied fur Jerjomuschka®, namlich die
Worte des von der alten Béuerin
gesungenen ,hasslichen! Wiegenlieds,
die die dumpfe Anbetung des dunklen,
bedurftigen und versklavten Volkes
durch die Herren? ausdriicken.

1 So heil’t es in dem Gedicht.
2 Der Text des Originals wurde in dem
Lied erheblich verandert.

Durch den Verzicht auf den Text des
zweiten Wiegenliedes, der in demselben
Gedicht einen Aufruf zum aktiven Kampf
gegen das Bose in der Gesellschaft
enthielt, kdnnte es den Anschein haben,
als habe Mussorgski die Ideen von
Nekrassow entstellt und den
ideologischen Gehalt des Liedes
reduziert. Der Komponist schuf jedoch
auf der Grundlage des kurzen
poetischen Auszugs ein vollig
eigenstandiges und vollendetes Werk,
das in seiner ideologischen Tendenz
nicht im Widerspruch zu Nekrassows



HekpacoBa, XOoTa U He BO BCEM
coBnagaroLlee C HAM.

[MecHAa Ha4YMHaeTCs KOPOTKOWM TEPLIOBO-
KBapToBOW noneskon «bato-6an!y,
urparoLemn Ha NpPoTsHKEHUN BCEN MNECHU
4YpesBblHYaHO BaXKHYHO posb. OHa
NCcrnonb3oBaHa B Ka4yecTBe YNOpHO
nosTopsatoLerocsa npunesa. B TekcTte
HekpacoBa npuneBa HeT, OH BBeAeH
Mycoprckum MMeHHO B custy ocoboro
3Ha4eHus1, KoTopoe npuobpeTtaet
AaHHas My3blkanbHas UHTOHaUMS O5s
packpbITUs obLuiero 3ambicna.

ManeBka «bato-6an!» sasnaetcsa
My3blKafibHbIM 3€PHOM, 13 KOTOPOro
BblpacTaeT LWMpoKas U BbipasuTesnbHas
Menoausa Bcen necHn. Ytobsbl
yb6eanTbca B 3TOM, CpaBHMM Havano:

Gedicht steht, obwohl es in vielerlei
Hinsicht nicht mit ihm Gbereinstimmt.

Das Lied beginnt mit dem kurzen
Terzett-Refrain ,Eiapopeia!®, der
wahrend des gesamten Liedes eine
aul3erst wichtige Rolle spielt. Er wird als
sich standig wiederholender Refrain
verwendet. Der Refrain steht nichtim
Text von Nekrassow und wurde von
Mussorgski wegen der besonderen
Bedeutung, die diese musikalische
Intonation fur die Gesamtidee hat,
eingefugt.

Das ,Eiapopeia!“ ist der musikalische
Keim, aus dem die breite und
ausdrucksstarke Melodie des gesamten
Liedes erwéchst. Um sich selbst davon
zu Uberzeugen, vergleichen wir den
Anfang:
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Mol BugmMm, 4to noneska «bato-6an!»
HenpepbIBHO 3BYYUT Ha NPOTSXKEHUU
NecHu, To OTKPbITO (B Npunese), TO
3aMacKMpOBaHHO (B NPOMEXYTOYHbIX
anunsogax, npy ceobogHOM pa3BUTUK
mMenogun).

MpnymHa NogobHOro HacTONYNBOro
NMOBTOPEHUS ee 3aKn4vaeTCs He TONbKO
B TOM, 4YTO OHa OTBEYaeT xapakTepy
KonblbenbHon. B aTOM MHTOHaLUK
3aKnoYeHbl NPU3HaKK eLle O4HOro
HapOOHO-MECEHHOrO XaHpa, a UMEHHO
3annadku, npudeta. MHToHauun
HapogHoro nnava Mycoprcknin 4acto
ncnonb3oBan B CBOMX NPOM3BeaeHUAX
Kak BblpaxkeHune rrnybokon ckopbu no
NnoBOAY TSXKKMX HApOAHbIX 6eacTBUN.
Tak nocTynun OH 1 Ha 3TOT pas.

He cny4aeH TOT cympayHbIn TOH, B
KOTOPbIN OKpalUMBaETCs Kaxaoe
nposefeHe OCHOBHOW NOMNEBKU. YXe B
camMOM Ha4ane 370 JoCcTUraeTcs
MacCTepCKMM UCMONb30BaHNEM

Wir kdnnen sehen, dass der Refrain
.Elapopeia!“ wahrend des gesamten
Liedes kontinuierlich gespielt wird,
manchmal offen (im Refrain), manchmal
verdeckt (in den Zwischenepisoden,
wenn sich die Melodie frei entwickelt).

Der Grund fur diese beharrliche
Wiederholung ist nicht nur, dass sie
dem Charakter eines Wiegenliedes
entspricht. Diese Intonation enthalt
Merkmale einer anderen
Volksliedgattung, namlich des
Klagelieds oder der Lobeshymne.
Mussorgski verwendete in seinen
Werken oft die Intonation der Volksklage
als Ausdruck der tiefen Trauer Uber
schreckliche nationale Tragddien. Das
tat er auch diesmal.

Der distere Ton, in dem jeder Satz
des Haupthymnus gefarbt ist, kommt
nicht von ungefahr. Schon zu Beginn
wird dies durch die meisterhafte
Nutzung der klanglichen Mdglichkeiten



TeMOpPOBbIX BO3MOXHOCTEN
dopTennaHo (3BydYaHue HU3KOro
peructpa, oybnvposaHue menoguu
ronoca B Tepuuio Yepes Tpu OKTaBbl,
XpomaTtunyeckme noarosiockm B 6acy).

YTo0 KacaeTcs cpedHMX 3aNnM3onoB., TO
OHM pasnNU4yHbl N0 HacTpoeHuto. lNepBbin
(cM. npumep 73a) cCBOMM TOCKNUBbLIM
xapaktepom 65130k K npunesy. B
WMHTOHaUMAX BTOPOro anusoaa (Cm.
npumep 736) Npockanb3biBaeT Sierkum
OTTEHOK S13BUTESTbHOCTU, UPOHWUW; OH
BO3HMKaeT B JaHHOM cryvae bnarogaps
NPOHUKHOBEHWUIO B MENOANIO
noslypeunTaTMBHbIX UHTOHALUN,
NOSABNEHUIO OTPbIBUCTOrO,
CMHKONUPOBAHHOIO akKOMMaHeEMEHTa,
HapO4YMTOMY BblAENEHNIO CIOB
«[MOKMOHMCB NOHWXE eny (Npu 3TOM
MeroANYECKUI PUCYHOK Kak Bbl
BOCMPOU3BOANT YHWMXKEHHBIN MOKIOH).

TpeTtuin anusog (cMm. npumep 73B)
OTNiM4yaeTcs OT OCTaslbHbIX CBOUM
NPOCBETNEHHBIM XapaKTepoMm (Maxop,
nnaBHOE ABUMXEHWE Menoauu,
npo3payHoe 3By4aHue CpeaHero u
BbICOKOro permctpoB hopTenmaHo).
OpHako ceeTnbli 06pa3s paspyLuaeTtcs
nocreayoLwmm, caMmbiM MpavHbIM
npoBeAeHneM npunesa, 3Byvallmm Kak
TSXKKMW CTOH. [IBU>XXeHWe 3amupaeT.
XpomMmaTuamebl, conocrasrieHne
MaXXOPHbIX U MUHOPHbIX rAPMOHUI
YCUIMBAIOT OLLYyLLIEHWNE THETYLLEro
Mpaka.

NTak, CKOpOHLIN XapaKTep NecHwu,
3By4YaHMe Ha BCEM €€ MPOTSKEHUM
WMHTOHaUWn xanobbl, npuyeTta
NO3BONSAOT BUAETb B HEN HEYTO
fonbLuee, YeM 0BbIYHYHO KOMNbIOENbHYIO.
OTO ropecTHoOe pasmblILLIIEHNE O
Oyaywen cyabbe yenoseka,
POXOEHHOIO Cpeaun HULWETHI 1
GecnpaBus; 3TO Nnay o YeroBeke, yaen
KOTOPOro — KIOHMTb rorioBy nepep,
BNacTb NUMYLLMMMW.

Mycoprckun cosgan npovsseneHue,
BbI3blBatoLLiee B AyLle crnywarens
NpoTecT NPOTMB HagpyraTenbCcTBa Hag,
4YenoBeYeCKMM AOCTOUHCTBOM.

des Klaviers erreicht (tiefe Lage,
Verdoppelung der Gesangsmelodie in
Terzen, chromatische Zweitstimmen im
Bass).

Die mittleren Episoden sind von der
Stimmung her unterschiedlich. Die erste
Episode (siehe Beispiel 73a) ist mit
ihrem melancholischen Charakter dem
Refrain sehr nahe. Die Intonation der
zweiten Episode (siehe Beispiel 73b)
weist einen leichten Hauch von Bitterkeit
und Ironie auf. Die Melodie ist mit halb
rezitativischen Intonationen und einer
abgehackten synkopischen Begleitung
gefillt, und die Worte ,Verneigt euch vor
ihr werden betont (das melodische
Muster ist so, als ob es eine
gedemutigte Verneigung wiedergibt).

Die dritte Episode (siehe Beispiel 73c)
unterscheidet sich von den anderen
durch ihren aufgeklarten Charakter
(groRRe, sanfte Bewegung der Melodie,
transparente Klangfarbe des mittleren
und hohen Klavierregisters). Das
leuchtende Bild wird jedoch durch die
anschlieende, aul3erst diistere
Durchfiihrung des Refrains, der wie ein
schweres Stéhnen klingt, zerstort. Der
Satz gerat ins Stocken. Die
Chromatisierungen, die
Gegenuberstellung von Dur- und Moll-
Harmonien, verstarken das Gefuhl der
bedrickenden Dusternis.

Der schwermutige Charakter des
Liedes und die Intonation von Klage und
Wehklagen, die es durchzieht, lassen es
als mehr als ein einfaches Wiegenlied
erscheinen. Es ist eine schwermitige
Reflexion Uber das kinftige Schicksal
eines Mannes, der in Armut und
Machtlosigkeit geboren wurde; es ist ein
Klagelied fur einen Mann, dessen
Schicksal es ist, sein Haupt vor den
Machthabern zu beugen.

Mussorgski komponierte ein Werk, das
in der Seele des Zuhorers einen Protest
gegen die Verletzung der
Menschenwurde hervorruft. Mit einem



MpoHMYECKMM OTTEHKOM B MHTOHaLN
OH OCyaun yroasnveble crosa o
HeobXOoAMMOCTU MOKITOHATLCS cune, a
Mpa4vHbIM 3aKIO4YEHNEM NECHN
pasBeH4an nycTble HageXxabl Ha Nerkyto
XXW3Hb MO 6GapCcKon MUMOCTN.

Beaywmm B My3blke TOMbKO YTO
pacCMOTPEHHbIX NPOM3BEaEHUN
ABNSAETCA NECEHHOEe Ha4yano npu onope
Ha onpegeneHHble XaHpbl HAPOL4HOM
necHu (nnsicosas, KonbibensHas). MIHoe
HabnaaeTcsa B «HApPOAHbIX KAPTUHKaX»
BTOPOW rpynmbl.

CTpewmsicb 3anevaTneTb BO BCeM
CBEXECTU N HEMOBTOPUMOCTM
nopasmBLUNE ero co3HaHne obpasbl 1
nonoxeHunsa, Mycoprckuin Bocnpounssern
3[eCb XapakTepHble 0COBEHHOCTH
peyveBbIX UHTOHALUIN pa3HbIX Nogen u
aobunca Tem cambiM HeobblYanHOM
SAPKOCTN NOPTPETHBLIX 3aPUCOBOK.
MaBHbIM Bblpa3nTenbHbIM CPECTBOM
cTan peunTtaTuB. 3agyMaHHbIe Kak
obpaLyeHue Toro Nnmn NHOro NepcoHaxa
K BOOBpaxxaemomMy cobeceHuKy,
AaHHbIE «HapOAHble KapTUHKNY
NO3BOMNSAOT CRyLaTesnto XX1UBo
npeacraBuTb cebe He TONbKO
roBOpsiLLEero, HO N passmBatoLLeecs
aencTteue, nHorga gaxe — obnuk u
nosefeHue Toro, K KoMy obpatleHa
peyb. 34ecb cogepkaTcs, Taknum
obpasom, B 3apoablLLe KakK Obl
3NeMeHTbl Tea- TpanbHOro 4eNCTBUA.

«CupoTtka». B atom nponsseaeHunn
Mycoprckun nsobpasun «oguHOKOro,
6e3gomMHoro pebeHka, npocsLero
NPOXOXEro 0 NogasiHUM.

Komnosutop gobuncs sipkon
XWU3HEeHHOCTN obpasa bnarogaps
npaBaMBOM Nepegayve peyeBbixX
MHTOHaLWN.

CounHasa cnosa, OH, No BCeN
BEPOSAITHOCTU, yXKe ACHO NpeacTaBnAn
cebe menoamio, B KOTOPOW OHU AOSKHbI
Obinn BONNOTUTLCSA. Ypes3BbivanHO
rnokasaTtenbHa MeTpudeckas CTopoHa
TekcTa. CrnoBa co4eTalTCa Takum

ironischen Unterton in der Intonation
verurteilte er das schabige Gerede von
der Notwendigkeit, die Macht zu
verehren, und mit dem dusteren Schluss
des Liedes entlarvte er die leeren
Hoffnungen auf ein leichtes Leben von
der Gnade des Adels.

In der Musik der soeben analysierten
Werke dominiert der Gesang, der sich
auf bestimmte Gattungen des
Volksliedes (Tanze, Wiegenlieder)
stutzt. Dies ist bei der zweiten Gruppe
der ,Volksbilder* nicht der Fall.

In dem Bestreben, die Bilder und
Situationen, die ihm vorschwebten, in
ihrer ganzen Frische und Einzigartigkeit
darzustellen, gab Mussorgski hier die
charakteristischen Merkmale der
Sprachintonation verschiedener
Personen wieder und erreichte so eine
aul3erordentliche Lebendigkeit seiner
Portratskizzen. Das Rezitativ wurde zum
wichtigsten Ausdrucksmittel. Konzipiert
als Ansprache dieses oder jenes
Charakters an einen imaginaren
Gesprachspartner, erlauben diese
»Volksbilder* dem Zuhdrer, sich nicht
nur den Sprecher, sondern auch die
sich entwickelnde Handlung, manchmal
sogar das Aussehen und Verhalten der
Person, an die die Rede gerichtet ist,
lebhaft vorzustellen. Auch die Zuhorer
kénnen sich den Ablauf der Handlung
vorstellen, manchmal sogar das
Aussehen und das Verhalten der
Person, mit der sie sprechen.

»Das Waisenkind®“. In diesem Werk
portréatiert Mussorgski "ein einsames,
obdachloses Kind, das einen Passanten
um Almosen bittet.

Der Komponist erreicht eine lebendige
Vitalitat durch die getreue Wiedergabe
von Sprachintonationen.

Als er die Worte komponierte, hatte er
wahrscheinlich bereits eine klare
Vorstellung von der Melodie, in die sie
eingebettet werden sollten. Der
metrische Aspekt des Textes ist aul3erst
aufschlussreich. Die Warter sind so



o6pasom, YTO 3a NepBbIM yaapHbIM
CNOromM NocTOosiHHO crieayloT ABa (a
nHorga aaxe Tpu) HeyAapHbIX:

BapvH Mo MUNEHBbKNIA,
BapuH mon 0OBpEHBKUI. ..
nnu

BapuHyLukal!

Takon pasamep 630K K xapaktepy
KPEeCTbSAHCKOM peyn Toro BpemeHun. K
TOMY e OH 0cobeHHo yaobeH ans
nepegayv MHToHaUMM NpPockObI,
anobbl, ropecTHOro npuynTaHus. B
My3blke Mycoprckum puTMmnyeckm
yANVHWUA yaapHble croru, caenan ux B
psAae cnyvYaeB Menognyeckumm
BepwmnHaMmu nonesok. OH TwaTenbHO
BbinNncan gUHaMn4eckne OTTEHKM
BHYTPM OTAENbHbIX (ppas, ykasas Ha
HeobxoanMOCTb NoavYepKNBaHUSA
yOapHbIX 3BYKOB. Tak MHTOHaLMsA

MonbObl cTana ewe 6onee penbegHON.

zusammengesetzt, dass auf die erste
betonte Silbe stets zwei (manchmal
sogar drei) unbetonte folgen:

Mein lieber Herr,

mein lieber, guter Herr...
oder

Gnadiger Herr!

Es kommt dem Charakter der
bauerlichen Sprache der damaligen Zeit
sehr nahe. Es eignet sich auch
besonders gut fir die Intonation einer
Bitte, einer Klage oder eines klagenden
Lamentos. Mussorgski verlangerte die
betonten Silben rhythmisch und machte
sie in einigen Féallen zu den
melodischen Hohepunkten der Refrains.
Akribisch arbeitete er die dynamischen
Schattierungen innerhalb der einzelnen
Phrasen aus und wies auf die
Notwendigkeit hin, die perkussiven
Klange zu betonen. So wurde die
Intonation des Flehens noch deutlicher.
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Mopo6Ho Tomy Kak B «KonblibenbHown
EpemyLwwkn» menogus Bcen necHu
BblpacTaeT U3 NepBoOW MOMeBKM!,
menoans «CUpOTKU» NMMEET CBOEN
OCHOBOW Ha4arnbHY0 MHTOHaUMIO (CM.
nepsble ABa TakTa npumepa 74). Yxe
nocriegytowme aBa Takta JaloT ee B
HEKOTOpPOM M3MeHeHun. B gansHenwem,
npu yanvHeHnn gpas n yCrioXXHeHUN
MeroANYEeCKOro pucyHka, B Menoaunm 1o
1 0erno nosiBNATCA HUCNajamLmne
060pOThI, HAMOMWHAIOLLME HaYarnbHbIN
XoA4. JTO NO3BONAET KOMMO3UTOPY
COXpaHUTb, NP pa3Hoobpasnn peyeBbiX
OTTEHKOB, €[IMHCTBO MY3blKarbHOro
uernoro.

BmecTe ¢ Tem My3blka oTpaxaeT
NOCTENEHHYIO CMEHY OYLUEBHbIX
COCTOSIHMI roBopsiero. HaunHaeTcsa
oOpalLeHne K NPoOXoXemy CKyrnbIMu
croBamMmu rNpuBbIYHOW, 3aTBEPKEHHOMN
NpPocbObI, TO POOKOW, TO HACTONYMBOWN,
3aBepLuakLLLEencst ropeCcTHbIM
BocKnuuaHnem «bapunyLukal».

B ganbHenwem ctpemneHne HanTtu
COYYBCTBEHHbIN OTKIIUK Y
paBHoOAyLIHOro 6apuHa aenaeTt CUpPOTKY
KpacHOpeYMBbLIM, 3aCTaBISIET €ro
BBOOUTb HOBble NOAPOOHOCTU B pacckas
0 cBonx beacteusax. Komnosmtop
OTTEHSIET CcoAepXKXaHne CrnoB, NCNOoMnb3ys
TemMbpoBble BO3MOXHOCTK hbopTenmaHo.
Mpun cnoeax: «Xonogom, ronogom...» —
nepexoa Menogun B HA3KUINA PErnCTp
NPWU OKTaBHbIX YABOEHNAX
nogyepknBaeT MpayHbI XapakTep
TEKCTa; ewle bonee 3noseLye 3ByyaT
TSDKENOBECHbIE X04bl NapannenbHbIMU
TepumsamMu Ha cnosax: «bpaHbto-
noboamux». Yem ganblue, Tem
Toponnueen n 6eCnoKoNHeN
CTaHOBUTCA peydb pebeHka. [1BmkeHne
YCKOPSIETCH, 3BYYHOCTb YCUITMBAETCA.
O6uwee HapacTaHue NpUBOAMT K
nocnegHemMy npoBeaeHnio HavyanbHOW
NnoneBKu, 3By4valllen Ha 3TOT pas
Hanbonee gpamaTU4HO. ATO —
OTYasiHHbIN BONSb, OPOLUEHHbIN BCren,
yxoasawemy. Menogus snepsble

So wie in ,Das Wiegenlied
Jerjomuschkas® die Melodie des
gesamten Liedes aus der ersten Hymne
erwachst, hat die Melodie von ,Das
Waisenkind® ihre Grundlage in der
ersten Intonation (siehe die ersten
beiden Takte von Beispiel 74). In den
beiden folgenden Takten wird sie bereits
in einer leichten Abwandlung
wiedergegeben. Spater, wenn sich die
Phrase verlangert und das melodische
Muster komplexer wird, beginnt die
Melodie abwartsgerichtete Wendungen
zu haben, die an den ersten Satz
erinnern. Auf diese Weise gelingt es
dem Komponisten, die Einheit des
musikalischen Ganzen trotz der Vielfalt
der vokalen Nuancen zu bewahren.

Gleichzeitig spiegelt die Musik die
allmahliche Veranderung des
Gemutszustands des Sprechers wider.
Sie beginnt mit einer demutigen und
vertrauten Bitte, die mal zaghaft, mal
eindringlich ist und mit dem traurigen
Ausruf ,Gnadiger Herr!“ endet.

Spéater macht der Wunsch, ein offenes
Ohr fur den gleichgiltigen Herrn zu
finden, das Waisenkind wortgewaltig
und zwingt es dazu, neue Detalils in
seine Ungliicksgeschichte einzuftigen.
Der Komponist nuanciert den Inhalt der
Worte mit den klanglichen Mdglichkeiten
des Klaviers. Mit den Worten ,Durch
Kélte, durch Hunger...“ - der Ubergang
der Melodie in eine tiefe Lage mit
Oktavverdoppelungen unterstreicht den
dusteren Charakter des Textes; noch
bedrohlicher sind die schweren
parallelen Terzen bei ,Schelten und
Schlagen®. Je weiter der Satz
fortschreitet, desto eiliger und
angstlicher wird die Rede des Kindes.
Die Bewegung beschleunigt sich, die
Klangftille intensiviert sich. Die
allgemeine Steigerung fuhrt zum letzten
Gesang, der dieses Mal am
dramatischsten klingt. Es ist ein
verzweifelter Schrei, der demjenigen
nachgeworfen wird, der weggeht. Die
Melodie erreicht hier zum ersten Mal



AOCTUraeT 34ecb CBOEWN BEPLUNHbI —
3ByKa (pa fortissimo. BHe3anHo
HacTynatwLlee BCrie 3a TeM pianissimo
— SAPKMM NCUXONOMMYECKUN LUTPUX:
KoHeL dopa3sbl pebeHOK NMPON3HOCUT, Kak
Obl rnoTtasa cnesbl. Bnepsble
NnosiBNAOLWANCA B NOCNegHNX ABYX
TakTax JOMMHaHTa OCHOBHOWN TO
HanNbHOCTWN TaK U OCTaeTca
Hepa3speleHHon. MoHosor
oOpbIBaeTcA: cTpacTHaa monbba
okasanacb 6ecnnogHomn...

«O30pHUK». Ha nepBbIn B34
MOXeT noKasaTbCsl, YTO coaepXaHue
«O30pHUKa» HE MMeEeT HMYero obLuero ¢
couunanbHO-006NMYNTENBHOM TEMOW.
30ecb, kasanocb 6bl, M300paxeHa
He3aTennmnBasi ObIToBas CUEHKa:
YNUYHbIA MarnbyuLLKa npecneayeT
CBOMMM HacMmeLlKaMn ypoasiByio,
HeMOLLHY0 cTapyxy. OgHaKko CKBO3b
BUOUMbIN CMEX 3BYYMT CKpbiTasa 6onb 3a
ybormx, yHMKeHHbIX N 6e33aLUNTHbIX
BpOLE TOW CTapyxu, Yen obnuk, Tak
SABCTBEHHO BbIPUCOBbLIBAETCS U3 CrOB
030pHOro NapeHbka. 3a
Marno3HauYnTeNbHbIM MPOUCLLECTBMEM
Mycoprckun pasrnsagen Tpareanio
OAMHOKOWN, HULLEN cTapocTn. YTo xe
KacaeTcsa My3blKanibHOro nopTpeTa
MareHbKOro yfIM4Horo 3abusku, To no
APKOCTU U METKOCTM OH 3aHUMaeT OOHO
N3 nepBbIX MECT B CO34aHHOM
Mycoprckum ranepee HapoaHbIX TUMOB.
Bblowas yepes kpam aHeprus,
3a0pPHbIN OMOP, HAXOAYNBOCTb— BOT
4YepTbl, KOTOPbIMU KOMMO3UTOP Hagenun
CBOEro ManeHbKoro reposi n Kotopble
HaLUM BblpaXXeHne B sipkou, boratom
pa3HOOOpa3HbIMU OTTEHKAMM
MY3blKaribHOW peyn.

Byayun moHonorom, « O30pHMK» eLle B
bonbLuen cteneHn, yem «CnpoTtkay,
HagerneH Yyeptamm gpamaTnyecKoro
JencTBuS.

«O30pHUK» MPUHAONEXNT K YMCNY
Hanbornee cBoeobpasHbIX B
PUTMUYECKOM OTHOLLIEHMM
npounaseaeHnn Mycoprckoro. O6wun
Xapaktep My3blKanbHOIo ABMKEHNA—
5/4 npun 6eICTPpOM TEeMne — oTBeYaeT

thren Hohepunkt - den Ton Fim
Fortissimo. Pl6tzlich folgt das
Pianissimo - eine eindringliche
psychologische Note: das Kind spricht
das Ende der Phrase aus, als wiirde es
Tranen schlucken. Der dominante
Hauptpunkt, der erst in den letzten
beiden Takten auftaucht, bleibt
unaufgeldst. Der Monolog bricht ab: ein
leidenschaftliches Flehen blieb
erfolglos...

»Der GernegroB“. Auf den ersten
Blick scheint der Inhalt von ,Der
Gernegrol3® nichts mit dem
gesellschaftlich aufgeladenen Thema zu
tun zu haben. Es scheint eine einfache
Alltagsszene zu zeigen: ein
Stral3enjunge, der eine hassliche,
gebrechliche alte Frau mit seinem Spott
belastigt. Doch hinter dem sichtbaren
Lachen verbirgt sich der Schmerz der
armen, gedemdtigten und wehrlosen
alten Frau, deren Gesicht durch die
Worte des schelmischen Jungen so
deutlich umrissen wird. Unter der
unbedeutenden Begebenheit konnte
Mussorgski die Tragddie eines
einsamen, mittellosen Alters sehen.
Was das musikalische Portrat des
kleinen StralRenjungen anbelangt, so
gehort er in puncto Brillanz und
Prézision zu den herausragenden
Typen in Mussorgskis Typengalerie.
Uberbordende Energie, spielerischer
Humor und Erfindungsreichtum - das
sind die Eigenschaften, die der
Komponist seinem jungen Protagonisten
verliehen hat und die in der lebhaften
und nuancenreichen musikalischen
Sprache zum Ausdruck kommen.

Da es sich um einen Monolog handelt,
ist ,Der Gernegrol3“ noch mehr als ,Das
Waisenkind“ mit den Merkmalen einer
dramatischen Handlung ausgestattet.

,Der Gernegrol3“ ist eines der
rhythmisch eigenartigsten Werke
Mussorgskis. Der Gesamtcharakter der
musikalischen Bewegung - 5/4 in
schnellem Tempo - entspricht dem
Charakter sowohl der Rede als auch der



OLHOBPEMEHHO XapaKTepy 1 peyu u
OBWXEHUN 030pHMKa. Bneyatnenue
CTPEMUTENBHOCTU YCUNNBAETCS OTTOrO,
YTO Ha BCEM MNPOTSAKEHMM MOHOSIOra B
OCHOBHOM COXpaHeH MpuHLUN
COOTBETCTBUSA OLHOrO criora TekcTa
OAHOW My3blKanbHOW ONTENBHOCTMU.
Monyyaetca cBoeobpasHad
CKOPOroBOpKa.

Hn Ha MMHYTY He npekpaLas
ObICTPOro ABMXEHUS, HO BeCKOHEYHO
BapbUpyst PUTMUYECKUIN PUCYHOK, MEHASA
NPOTSKEHHOCTb OTAENbHbIX opas,
Mycoprckun gobvsaeTcs yanBUTENbHON
SIPKOCTU B Nepefade OeNCTBUA. YXe
nepsas My3blkanbHaga siyenka (Cm.
npumep 75) nokasbiBaeT obpas B
aswxkeHun. MNMpu obwem kpeweHao
MEenoaunsi CTPEMUTENBbHO «B3neTaeT»
BBepx. «[lon3yynin» xapakrep
Menognyeckoro ABMKEHUS Mo CEKyHO4aM
nogyepknBaeTCcsl B Ha4asbHbIX TakTax
nuramn mMexxgy nepsown 1 BTOPOU
yeTBepTaAMU. B 3TOM HaxoguT ceBoe
oTpaxeHne ocobasi OCTOPOXKHOCTb U
BKpa44MBOCTb MaribyyraHa rnpu nepsom
nonbITKE NPUBNIN3NTBLCA K CBOEN
XepTtBe. B nocnegHem Takte
NPOUCXOOUT PUTMUYECKUIN TOIYOK;
Aep3knn BblKpnk «ObepHUch!»
NPOU3HOCUTCHA TOPOMNINBO, NPU
BHe3arnHoOM yCKOpeHuu Temna, u
nocnegytowlasa naysa pesko obpbiBaet
OBWXEHWE: Manb4uK JTOBKO OTCKOYMUI B
CTOpOHY. Becb MoHONOr coctouT ms
psaa nogobHbIX 3aNNM3040B, CTPOSILLNXCA
no NPUHLMNY HapacTaHUA U cpbiBa,
KaXkabl U3 KOTOPbIX COOTBETCTBYET
oyepegHOMY HAaCKOKY O30pHMKa Ha

cTapyxy.

Bewegungen des Gernegrol3. Der
Eindruck des Ungestims wird dadurch
verstarkt, dass im gesamten Monolog
das Prinzip der Entsprechung von einer
Silbe des Textes zu einer musikalischen
Dauer generell beibehalten wird. Das
Ergebnis ist eine Art Kurzschrift.

Ohne den schnellen Satz auch nur
einen Moment zu unterbrechen,
sondern indem er das rhythmische
Muster unendlich variiert und die Lange
der einzelnen Phrasen verandert,
erreicht Mussorgski eine
bemerkenswerte Lebendigkeit in der
Darstellung der Handlung. Bereits die
erste musikalische Zelle (siehe Beispiel
75) zeigt das Bild in Bewegung. Mit
einem allgemeinen Crescendo ,steigt*
die Melodie rasch nach oben. Der
»Schleichende® Charakter der
melodischen Bewegung in den
Sekunden wird in den ersten Takten
durch die Ligen zwischen den ersten
und zweiten Vierteln unterstrichen. Dies
spiegelt die besondere Vorsicht und
Schichternheit des Jungen bei seinem
ersten Versuch wider, sich seinem
Opfer zu nahern. Im letzten Takt gibt es
einen rhythmischen Ruck; der trotzige
Ruf ,Dreh dich um!“ wird eilig und mit
einer plotzlichen Beschleunigung des
Tempos vorgetragen, und die
anschlieRende Pause bricht die
Bewegung abrupt ab: der Junge springt
gekonnt zur Seite. Der gesamte
Monolog besteht aus einer Reihe
ahnlicher Episoden, die auf dem Prinzip
der Eskalation und Unterbrechung
aufgebaut sind und jeweils einem
weiteren boshaften Schlag gegen die
alte Frau entsprechen.



lMNocTeneHHO noBeAeHWe napeHbka
cTaHoBUTCA BCe Bornee pa3BA3HbIM.
JloBko yBepTbIBasACb OT y4apOB KIOKM,
OH He nepecTaeT 6e3 ycTanu cbinatb
ocTpOoTaMu 1 Hacmelkamu. Nepuoabl
HapacTaHUN YANUHAKTCH, CPbIBbI U
nay3sbl NOSBIIAIOTCS BCE pexe.
Menogus, rapMOHUs, pUTM,
dopTenuaHHasa dpakTypa gocturaroT
BonbLuoro pasHoobpasus, Tak Kak B
My3blke HaxoOaT CBOe OTpaXeHune Bce
HOBble 06pa3bl N CpaBHEHUS, KOTOpbIe
poxgaeT HeyToMumas haHTasus
MarnbJyraHa.

3aBepluaeTtcsa «O30pHUK»
CTPEMUTENbHbLIM, BUXPEBbLIM
ABWKEHNEM.

CaTtupa 60-x rogoB. «CeMmnHapucT».
ABTOp TekcTa—Mycoprckun.
«CemMunHapucT» MHOrMMMU
0COBEHHOCTSAMN NPUMBbIKAET K
«HapOAHbIM KapTMHKamM». OTO MOHOSOr-
CLeHKa, NnpaBAnBO BOCNPOM3BOALLas
MCUXONOr1I0 U coumnarnbHbI 0BNKK
aencteyrowero nuua. Komopuctmyeckui
3P eKT JOCTUraeTCs He HapPOYUTbIM

Nach und nach wird das Verhalten des
Jungen immer widerspenstiger. Er
weicht den Schlagen des Stocks
geschickt aus und ist unerbittlich in
seinen Scherzen und Sticheleien. Die
Aufbauphasen werden langer, die
Abbriche und Pausen immer seltener.
Die Melodie, die Harmonie, der
Rhythmus und die Klavierstruktur sind
sehr abwechslungsreich, da die Musik
all die neuen Bilder und Vergleiche
widerspiegelt, die die unermidliche
Fantasie des Jungen hervorruft.

,D0er Gernegrol3“ schlie3t mit einem
ungestimen, wirbelnden Satz.

Satire der 60er Jahre. ,,Der
Seminarist“. Der Autor des Textes ist
Mussorgski. ,Der Seminarist” ist den
"Volksbildern" in vielerlei Hinsicht
ahnlich. Es handelt sich um eine
Monolog-Skizze, die die Psychologie
und das soziale Erscheinungsbild des
Protagonisten getreu wiedergibt. Die
humoristische Wirkung wird nicht durch



npeyserim4eHnemM CMeLUHbIX 4epT, a
KOMU3MOM CaMOro |/|306pa>KaeM0ro
MOJNTOXEHUA, B3ATOINO U3 KU3HW.

FOHoLWwa BbIHYXXAEH 3yOpuTb NaTbiHb,
ABNSAIOLLYIOCHA B CEMUHAPUN NPeaMETOM
obs13aTenbHbIM, XOTSI U BOBCE He
HY>XHbIM ANSA NpakTU4eCcKomn
AEATENbHOCTM PSAOBOrO OYXOBEHCTBA.
Tynoe nonbneHwne naTblHK
XapakTepuayeT HenenocTb,
©eCcCcMbICNEHHOCTL BCE CUCTEMBI
CEMUHAapPCKOro BOCNUTAHUS.

3ybpexka To 1 geno npepbiBaeTcs.
Mbicnn cemmHapucTa BUTaT Aaneko.
Mepea rmasamu Bo3HUKaET obpas
KpacHoulekon Ctewn, NnonoBON O0OYKM;
BCKMNaeT obmnaa npu BOCMOMUHAHUK O
TOM, KaK NPULLNOCL NPUHATL OT nona
TpoekpaTHoe «bnarocrnoBeHne»
KyJfilakom no Lee 3a NnogMurmBaHue
CTelue BO BpeEMS LLEPKOBHOW CryX0bl...

Mycoprckun CTpoUT MOHOJIOr Ha
NPOTUBONOCTaBIEHUN MOHOTOHHOW,
aonbéswen NHToHaumm (Yalle Bcero Ha
OLHOM 3BYKE) LUMPOKOMY pacnesy,
Xapakrepusyroemy MeyThbl
ceMunHapucTa. NepBoHavanbHO
NpOTMBONOCTaBIIEHNE NPOUCXOAUT
TOYHO MO ABYTaKTaM; 3aTeM, No Mepe
TOro Kak MbICNN repos Bce Aanblue
OTXOAAT OT NaTbIHW, NeByYas Menoaus
Ha4yMHaeT Yalle 1 Yalle OTTEeCHATb
WHTOHAaLMIO 3yOPEXKN.

OTa Menoauvs oTnmyaeTcs pasmaxom,
3Heprnen n monoguesaTtocTbio. OHa
yOa4yHO XapakTepusyeT 300pOBOoro,
MOSIHOrO CuUJl, NPOCTOBaTOro NapHs. Kak
npasunbHO oTMevan ewe Ctacos,
MOSOA0M CEMUHAPUCT NPUHALNEXNT K
«ntogy CenbCKoMy, 3axX0nyCTHOMY,
NPOBUHLMANBHOMY». OTUM U
006BbACHAETCA NPUCYTCTBME B MY3bIKe
HapOOHO-NECEHHbIX MHTOHALUMWN.

Mpun passutum menogmum Mycoprckun
BBOOUT OCTPOYMHYIO AeTarnb,
npuaaoLLyo ocobyto XxapakTepHOCTb
obpasy cemmHapucTa: B Menoguu, no-
NPexXHeMy LLIMPOKOW U SHEPTUYHON,
nosiBNsTCA 060pOThl NPABOCNABHOIO

eine absichtliche Ubertreibung
lacherlicher Zlge erzielt, sondern durch
die Komik der Situation, wie sie aus
dem Leben gegriffen dargestellt wird.

Der junge Mann ist gezwungen, Latein
zu pauken, das im Seminar ein
Pflichtfach ist, obwohl es fir die
praktische Arbeit des einfachen Klerus
nicht notwendig ist. Dieses stumpfe
Pauken von Latein ist bezeichnend fur
die Absurditat, die Sinnlosigkeit des
gesamten Systems der
Seminarerziehung.

Das Pauken wird von Zeit zu Zeit
unterbrochen. Die Gedanken des
Seminaristen wandern weit weg. Das
Bild der rotwangigen Stescha, der
Tochter des Pfarrers, blitzt vor seinen
Augen auf; Unmut kommt auf bei der
Erinnerung daran, dass er vom Pfarrer
einen dreifachen ,Segen® erhalten
musste, weil er Stescha wéhrend des
Gottesdienstes zugezwinkert hatte...

Mussorgski baut den Monolog auf der
Gegeniberstellung der monotonen,
hammernden Intonation (meist auf
einem Ton) mit dem breiten Gesang auf,
der die Traume des Seminaristen pragt.
Anfangs ist der Gegensatz geradezu ein
Duett; dann, als sich die Gedanken des
Protagonisten immer weiter vom
Lateinischen entfernen, beginnt die
Gesangsmelodie die skandierende
Intonation immer haufiger zu
verdrangen.

Diese Melodie ist schwungvaoll,
energisch und jugendlich. Sie
charakterisiert treffend einen gesunden,
lebensfrohen, einfaltigen Jungen. Wie
Stassow richtig bemerkte, gehdrt der
junge Seminarist zu den ,landlichen,
aul3erstadtischen und provinziellen
Menschen®. Dies erklart das
Vorhandensein von volksliedhaften
Intonationen in der Musik.

Bei der Entwicklung der Melodie liefert
Mussorgski ein raffiniertes Detail, das
dem Bild des Seminaristen eine
besondere Charakteristik verleiht: in der
Melodie, die immer noch breit und
energisch ist, tauchen Wendungen des



LLEPKOBHOIO NecHoneHuns (CM. B
npumepe 76 pacnes B TakTe 5,
COMpPOBOXAaeMbI aKKOPAO0BbIMU
napannenuamamu cooptenmnaHo, a
Takke 60bLION 3aKMYUTENBHbIN
pacnes B TakTax 7—13).

CnneTteHue B ycTax ceMvHapucrta
NMPUYECKNX MHTOHALMI C MPUBbIYHLIMU
AN HEro MHTOHaUMSIMU LLEPKOBHOTO
NEeHNs BHOCUT HOMOPUCTUYECKUI LUTPUX
B €ro xapaktepucTtuky. [lansHenwunm
3nNu30[, NOBECTBYIOLWWI O
NPOUCLLECTBUN BO BPEMS CNYX0bbl («a
HamMegHMCb 3a MONEBGHOMY ), LLeNnKoMm
OCHOBaH Ha MHTOHaUMSIX LLEPKOBHOMO
obuxopna.

[Mpwn BO3BpALLEHMM NEPBOHAYANBHON
menoaum * («HepTtoB GaTbka Bce
nposefany) oHa 3By4uUT B yCTax
cemMuHapucTa co 3nobon n
OXXEeCTOYEHUNEM.

1 «CemunHapucT» HanucaH B oopme,
6nm3kon K TpexyacTHou. KpanHue yactu

orthodoxen Kirchengesangs auf (siehe
Beispiel 76 Gesange in Takt 5, begleitet
von akkordischen Parallelen des
Klaviers, und auch der grol3e
Schlussgesang in den Takten 7-13).

Die Verflechtung der lyrischen
Intonation des Seminaristen mit seiner
gewohnten Intonation des
Kirchengesangs verleiht seiner
Charakterisierung eine humorvolle Note.
Die folgende Episode, die einen Vorfall
wahrend eines Gottesdienstes (,und am
Vorabend eines Gebets*) schildert, ist
ganz auf die Intonation des kirchlichen
Lebens ausgerichtet.

Als die urspriingliche Melodie * (,Der
verdammte Herr Pfarrer hat alles
Uberpruft®) wiederkehrt, erklingt sie mit
Wut und Verzweiflung im Mund des
Seminaristen.

1 Der Seminarist” ist in einer nahezu
dreisatzigen Form geschrieben. Die



— B (ba MUHOpE; cpeaHsass — B da
Maxope.

B koHUe MoHoMora toHolwa, ClioBHO
BHe3alnHo CrnoxsaTtnBLLUNCb N CTPEMACDH
HaBepcTaTb ynyuweHHoe, Ha4YnHaeT
BHOBb C APOCTbIO aonbutb
onocTblNieBwine fTatnHCKMUE crioBa.

Ctacos nucan: «[Jna noBepXHOCTHOro
N paccesiHHOro cnywartens
>,CemmHapuct" Mycoprckoro — TofnbKo
npeamMeT noTexu, npeaMeT Becesioro
cmexa. Ho ans Koro MCKycctBo —
Ba)XHOE CO3[aHue XN3HU, TOT C y>KacoMm
B3rMsiHET U a TO, YTO M306pakeHo B
,CMeLIHoM" pomaHce. Monogas XusHb,
3axBavyeHHas B Xene3Hbl HenenbIn
OLLUEeNHUK 1 TaM ObloLasaca ¢
oT4YasiHneM,— Kakasi 3TO MpadHasi
Tpareana! U ToT, KOTOpLIM B pOMaHce
Mycoprckoro,— eLe CBeXxuin, 340p0oBbIN
MOJS1040W NapeHb, eLle MUIbIA U
WHTEPECHbIN, OMOPUCTUYECKNIA U
©oapbIn, CKOPO OMYCTUTCA U OTYMeEET,
XXN3HEHHbIE KpacKku NOBMNEKHYT, 1
ocTaHeTcs be3ayLHas TonopHas
Kykna.

B atnx cnosax CtacoBa packpbIT
rny6okuin counanbHO-06IMYMTENBbHbIN
CMbICI NPON3BEAEHNUS.

«Knaccuk» (cnosa Mycoprckoro).
34ecb BbICMESH N3BECTHEMN
My3blkanbHbi geaTtens A. C.
damMuHUbIH, ApOCTHbIN Bpar «Moryyen
Ky4Kn», HEOAHOKPATHO HanagasLnii B
rneyaTn Ha HOBaTOPCKME NPon3BeaeHNS
MOJ1I04bIX KOMNO3MUTOPOB. Mycoprckui
n3obpasunn PamunHuybina B obpase
XaHXW 1 CBATOLUK, KOTOPbIX, No4, BUOOM
©0pbObl 32 KNACCUYECKYH YNCTOTY
NCKyCCTBa, NoABEPraeT roHeHmto
BCSKYIO CBEXYIO MbICMb. [
CaTMpPUYECKOro 3a0CTPEHUS 3TOTO
obpasa KoMno3nTop NpMberHyn kK
npuemy My3blKanbHOMo
napoaupoBaHus?,

! MapoanpoBaHme—npueM, LMPOKO
pacnpoCTpaHEHHbIN B cCaTUPUYECKOM

aufRReren Satze stehen in f-Moll, der
mittlere in F-Dur.

Am Ende des Monologs beginnt der
junge Mann, als ware er plotzlich wieder
bei Bewusstsein und wolle die verlorene
Zeit aufholen, die miden lateinischen
Worte erneut mit Wut
herauszuposaunen.

Stassow schrieb: ,,Fur den
oberflachlichen und zerstreuten Zuhorer
ist Mussorgskis ,Der Seminarist"
lediglich ein Objekt der Belustigung, ein
Objekt des frohlichen Lachens. Wem
aber die Kunst eine wichtige Schépfung
des Lebens ist, der wird auch mit
Entsetzen auf das blicken, was in der
Jacherlichen Romanze dargestellt wird.
Das junge Leben, das in einem
l&cherlichen eisernen Kragen gefangen
ist und dort vor Verzweiflung schlagt, -
welch eine dustere Tragodie! Und
derjenige in Mussorgskis Romanze - ein
frischer, gesunder junger Bursche, noch
sufd und interessant, humorvoll und
frohlich - wird bald verdummen, seine
vitalen Farben werden verblassen, und
er wird eine seelenlose, unbeholfene
Puppe sein.”

In diesen Worten offenbart Stassow
die tiefe soziale und denunziatorische
Bedeutung des Werks.

,Der Klassiker® (Text von
Mussorgski). Es handelt sich um eine
Verhéhnung des berihmten Musikers A.
S. Faminzyn, eines erbitterten Feindes
der ,Machtigen Handvoll“, der in der
Presse immer wieder die innovativen
Werke junger Komponisten angriff.
Mussorgski stellte Faminzyn als
scheinheiligen Heuchler dar, der unter
dem Deckmantel, fur die klassische
Reinheit der Kunst zu kampfen, jede
neue ldee verfolgt. Um dieses Bild
satirisch zuzuspitzen, griff der
Komponist zu einer musikalischen
Parodie?.

1 Die Parodie ist eine in der satirischen
Poesie weit verbreitete Technik. Sie



noasumn. OH 3akn4yaeTcs B TOM, YTO
aBTOp UCMNOSb3YyeT BblpaXeHus,
BHELLHIOI (OpMYy U3BECTHOIO
npounseBeneHnsa unu nogpaxaet
onpeneneHHoMy CTUMI, HO Npu 3TOM
nogcraBnseT nog 3HakoMyto hopmy
HOBbI CMbICI1, 3aMEHSS1 CEPbE3HOE
coepxxaHue LWyToYHbIM. Llenbto Takoro
npuema MoxeT ObITb BbICMEUBaHME
camoro npegmeTta nogpaxaHms —
OTAENbHOro NPOu3BeAEHUS NN LESoro
Xy[OXXeCTBEHHOro HanpasneHus. Ho
3a4ada MOXeT 3aKr4aTbCa U B TOM,
4TOObI pa3 BeH4YaTb TO UM NHOE
YKN3HEHHOE ABMNEHNEe NNn N3BECTHOro
YyenoBeka nogyYyepkMBaHMeM
HEeCOOTBETCTBUSA MeXay ero
COOCTBEHHbLIM HUYTOXECTBOM U
BO3BbILLEHHbIM TOHOM, B KOTOPOM O HEM
rosoputcs. B gaHHom cnyyae, B
«Knaccuke» Mycoprckumn npecnegosarn
WMEHHO TaKylo uenb.

CnoBa, KOTOpbIMM CaM repon aTTectyeT
cebs Kak npuBepXKeHua NpocToThl,
CKPOMHOCTW, BEXINBOCTU U T. M.
(KpanHue 4YacTtu Tpex4yacTHon opMmbl),
NOSIOXEHbI HAa MY3bIKY, BIIM3KYO K CTUMO
BeHckux knaccuko XVIII B. OTaenbHble
0060pOTbl HANOMMHAKOT MEHYAT C €ro
NOKIIOHaMN 1 npucegaHusMu.
XapakTtepHbl ansa my3biku XVIII B, Takke
uenb 3agepXxaHun, obpasyoulas
NyIaBHY HUCXOAALLY MENOANYECKYHO
dopasy, yKpalleHHY Ha KOHLe
MenuamaTmnyeckomn purypon, m
pacwumnpeHHasa kagancosasa popmyna ¢
TPesiblo Ha rApPMOHUN JOMUHAHTLI.

besteht darin, dass der Autor Ausdriicke
oder die auf3ere Form eines bekannten
Werks verwendet oder einen
bestimmten Stil nachahmt, aber die
vertraute Form durch eine neue
Bedeutung ersetzt und den ernsten
Inhalt durch einen Scherz ersetzt. Das
Ziel einer solchen Technik kann darin
bestehen, den Gegenstand der
Nachahmung, ein einzelnes Werk oder
eine ganze Kunstrichtung, lacherlich zu
machen. Die Aufgabe kann aber auch
darin bestehen, dieses oder jenes
Phanomen des Lebens oder eine
bekannte Person zu krénen, indem man
die Diskrepanz zwischen ihrer eigenen
Nichtigkeit und dem erhabenen Ton, in
dem von ihr gesprochen wird,
hervorhebt. In diesem Fall, im
.Klassiker®, verfolgte Mussorgski genau
dieses Ziel.

Die Worte, mit denen sich der Held
selbst als Verfechter von Einfachheit,
Bescheidenheit, Hoflichkeit usw.
bezeichnet (die letzten Teile des
dreiteiligen Werks) sind mit Musik
unterlegt, die dem Stil der Wiener
Klassik des 18. Jahrhunderts nahe
steht. Einige Wendungen erinnern mit
ihren Verbeugungen und Kniebeugen
an ein Menuett. Charakteristisch fur die
Musik des 18. Jahrhunderts ist auch
eine Kette von Registern, die eine sanft
absteigende melodische Phrase bilden,
die am Ende mit einer melismatischen
Figur verziert ist, sowie eine
ausgedehnte Kadenzformel mit einem
Triller auf der dominanten Harmonie.



HecooTBeTCcTBME MEXay Knaccuyeckom
CTPOroCTbi0, CEPbE3HOCTBLIO MHTOHALMI
H NYCTbIM COOEpPXXaHNEM CIOB
NPON3BOAMUT HMCHATCYLLE
HanbILWEHHOCTN H Bbi3blBaeT
KoMn4deckum acppekt. Mycoprckum
Ncnonb3oBan MEHYAT MOe ABMXKEHNE
(c™m., HanNpumep, Ha4vano n 3akyeHne
MOHOJOra) Takke Ans Toro, 4tobbl
obpucoBaTb MaHepy reposi roBOpUTL C
AOCTOMHCTBOM, C paCCTaHOBKOWN.
PutmMmnyeckasa oTTskka Ha nepBoM criore
B CrOBaXxX «CKPOMEHY, «BEXIMB»
nepegaet MHOrO3Ha4YNTENbHbIN MOH
«Krnaccukay, ero cTpemrneHme
NpPOYYyBCTBOBATb, «MPOCMaKoBaTb»
KaXkabl 3aNUTET, KOTOPbLIM OH caM cebs
HarpaxgaeT. He cnyyanHo
MCITH3MAaTHYCCKOE yKpalleHne na
crnoBax: «51 npekpaceH». ATo — Kak Obl
Bblpa)keHue yrnoeHus ceoeu
cobcTBeHHOM nepcoHon. Co3paeTcs
obpas yenoBeka caMmoBOGIEHHOrO,
CMELLHOIo U CTapOMOAHOro, C HagyToN

Die Diskrepanz zwischen der
klassischen Strenge, der Ernsthaftigkeit
der Intonation und dem leeren Inhalt der
Worte erzeugt eine pompoése und
komische Wirkung. Mussorgski nutzte
auch das Menuett (siehe z. B. den
Anfang und den Schluss des Monologs),
um die Sprechweise des Protagonisten
mit Wirde und Struktur zu umreif3en.
Die rhythmische Anspannung auf der
ersten Silbe der Worte ,bescheiden® und
,hoflich vermittelt die Sehnsucht des
,Klassikers“ nach Einsicht, der versucht,
jedes Epitheton, mit dem er sich
vorstellt, ,auszukosten®. Es ist kein
Zufall, dass die Worte ,Ich bin schén®
ein Teil der Verzierung sind. Das ist wie
ein Ausdruck der Freude an seiner
eigenen Person. So entsteht das Bild
eines narzisstischen, lacherlichen und
altmodischen Mannes, der mit
pomposer Wichtigkeit tber Wahrheiten
spricht, die niemand braucht.



Ba)XHOCTbIO BELLAOLLErO O HUKOMY He
HY>XHbIX UCTUHAX.

B cpeaHen 4yacTn MoHoMora «Krnaccuky
o6pyLumBaeTcsa ¢ 6paHbio Ha
COBpPEMEHHbIX My3blKaHTOB. A3
CMOKOMHOW, AICHOW MYy3blka CTaHOBUTCS
TpeBOXHON. PakTypa yCnoxHseTcs,
yCcKopsieTCAa ABUXEHWE, MOSIBASTCA
anbTepupoBaHHbIE FAPMOHUU. DTO —
BblpaXkeHue yxaca, KoTopbli
UCMbITbIBAET «KI1AaCCUK» Npu OAHOWN
MbIC/IM O COBPEMEHHOW MY3bIKE; BMECTE
C TEM 3TO — KaK Bbl OTPaXKEeHHbIN B €ro
CO3HaHuM obpa3 camom 3TON My3blKn
(HMCxogsaLWwasa uenb XpOMaTH3HPOBAH-
HbIX aKKOpPAOB B ABWMXXEHUU
LecTHaauaTbiMM Ha cnoBax «Mx wym H
ram, Ux cTpalwHbl 6ecnopsgok» n T. 4.
HanoMMHaeT My3blKarbHY0 TeMy U3
cnMOoHMYecKon kapTuHbl «Cagko»
Pumckoro-KopcakoBa).

CpefHss yacTb 3aBepLuaeTcs gopasomn
«B Hunx rpob nckyccty BuXy a». Ckayok
rofoca na Manyt HOHY BHWU3 Npu
pes3Kor CMeHe perncrpa y posns
KOMUYECKM UMUTUPYET rPO3HbIN TOH
opaTopa.

Bcnen 3a Tem Bo3Bpallaetca
My3blKarnbHbIN MaTepuarn nepBon YyacTu
N BHOBb BOLIAPSAETCS «Kraccuyeckasi»
SACHOCTb.

B BokanbHbIX nponsseaeHnax 60-x
rogoB Mycoprckumn passuBaeT XaHpbl,
co3faHHble [1aproMbbKCKUM
(xapakTepHble MOHOJIOrN, My3blKaribHble
nopTpeThl), HO CBA3bIBAET UX C HOBOW
TemMaTUKOW 1 npuaaeT UM HOBble
My3blKkanbHble YepTbl. Co3gaHHble
[aprombikcknm ob6pasbl Menkoro
YNHOBHWYECTBA U APYrux
npegcraBuTerien ropockux HA30B
BbI3bIBAKOT accouunaLmm ¢ nepcoHaxamu
[lorong, otyactn [JoCTOEBCKOrO.
«HapogHble kapTuHkn» Mycoprckoro Bo
MHOIOM NepekKsiMKalTCs C TBOPYECTBOM
Hekpacosa.

B necHsax 60-x rogos yxe
onpeaenunncb MHOrMe xapakTepHble
0COBEHHOCTN MY3bIKanbHOro CTUMIA
Mycoprckoro. Apkoe HauMoHansHoe

Im mittleren Teil des Monologs
schimpft der ,Klassiker® tber die
zeitgendssischen Musiker. Die Musik ist
nicht mehr ruhig und klar, sondern wird
unruhig. Die Struktur wird komplexer,
die Bewegung wird schneller, es
tauchen die verfremdeten Harmonien
auf. Dies ist ein Ausdruck des
Entsetzens des ,Klassikers® Gber den
bloRen Gedanken an moderne Musik,
aber auch eine Art Bild dieser Musik
selbst, das sich in seinem Geist
widerspiegelt (die absteigende
chromatische Akkordfolge in
Sechzehnteln bei ,lhr Larm, ihre
schreckliche Unordnung“ usw. erinnert
an das Thema aus dem symphonischen
Bild ,Sadko” von Rimski-Korsakow).

Der Mittelteil schliel3t mit ,In ihnen
sehe ich den Sarg der Kunst®. Der
Sprung der Stimme um einen Mollton
nach unten mit einem plétzlichen
Registerwechsel des Klaviers imitiert auf
komische Weise den bedrohlichen Ton
des Sprechers.

Danach kehrt das musikalische
Material des ersten Satzes zuriick und
es herrscht wieder ,klassische“ Klarheit.

In seinen Vokalwerken der 60er Jahre
entwickelt Mussorgski die von
Dargomyschski geschaffenen
Gattungen (charakteristische Monologe,
musikalische Portrats) weiter, verknupft
sie jedoch mit neuen Themen und
verleiht ihnen neue musikalische
Merkmale. Die von Dargomyschski
geschaffenen Bilder von niederen
Beamten und anderen Vertretern der
stadtischen Armen wecken
Assoziationen mit den Figuren von
Gogol, teilweise auch von Dostojewski.
Mussorgskis ,Volksbilder* haben viel mit
dem Werk Nekrassows gemeinsam.

In den Liedern der 60er Jahre waren
bereits viele charakteristische Merkmale
von Mussorgskis Musikstil zu erkennen.
Vor allem die naturliche Harmoniebasis



cBoeobpasune npvaaeT emy, B
4YaCTHOCTU, HaTyparbHO-NagoBas
OCHOBa My3blkn. BmecTe ¢ Tem
ocobeHHOCTb A3blka Mycoprckoro
onpeaenseTcst MOCTOAHHbIM
B3anMOAeNCTBMEM NECEHHOIO U
pedeBoro anemeHToB. [1pu BCcex
pasnuyusix, KOTopble CYLLLECTBYIOT
Mexay ABYMsi OXapakTepu3oBaHHbIMU
BblLLE rpynnamMm «HapOOHbIX KaPTUHOKY,
HEeTpPyaHO 3aMeTUTb, YTO 3TO
B3auMOeNCcTBME MeET MECTO U TYT U
Tam: menogus oboraiaeTcs no-
peyYeBOMY BblpasuTeNbHbIMA
WHTOHAUMAMW, a peunTaTuB
HacblWaeTcs NeceHHbIMN 3NieMeHTaMMU.

OuyeHb 3HaunTeNbHa porb
dopTENMAHHOIO CONPOBOXAEHUS.
dopTennaHo oTTEHSET 3HAYEHNE CroB,
nomMoraeT yragbliBaTb WX COKPOBEHHbIN
CMbICI, HepeaKo «4oroBapmeas» To,
YTO OCTaeTCs HeoCKa3aHHbIM B
BOKarnbHOW NapTun; OHO 06pucoBbLIBaET
obCTaHOBKy Aencteusi, oborawaet
pacckas unv gencTeme SpKumMm
n3obpasnTenbHbIMU LLUTPUXaMMU.

Mycoprckun ncxogun He m3
TpaaULUMOHHBIX TUNOB
WHCTPYMEHTaNbHOro CONpPOoOBOXAEHUS,
CBOMCTBEHHbIX FOPOACKUM ObITOBLIM
XaHpaMm. dopTenmaHHyo napTuo
KOMMO3UTOpP Hacblwarn neceHHbIM
Ha4anom, nopy4van possno nesyyme
noaronocku, nepensneTtarLmecs ¢
mMenoguen ronoca («Kanuctpary,
«KonblbenbHasa EpemyLwikmn» u ap.).
Mo>HO BCTpeTUTb 1 TUN popTeENNaHHON
draKkTypbl, HABEAHHbIN HAPOLAHON
WHCTPYMEHTarbHON My3bIKOW (CpeaHsis
yacTb «Kanuctpartay). [Ans ycuneHuns
spKkocTn 06pasoB Mycoprckmin MCKyCHO
NoNb30BariCa KPaCOYHbIMNU,
TeMbpOoBbIMU BO3MOXHOCTSIMU
dopTennaHo (BCNOMHUM CyMpayHble
bacbl B «KonbibenbHon EpemyLukiny).
OH yyTKO pasnu4yan BbipasuTesbHbIe
0COBEHHOCTN (hopTENUaHHbIX
PEerncTpoB, pasfiMyHbIX PacrnoNOXeHU
aKKOpAOB, LUTPUXOB.

[dpamaTnyeckume necHu nocriegHero
nepuoaa. Cpean pasHoobpasHbix

der Musik verleiht ihr eine lebendige
nationale Originalitat. Gleichzeitig wird
die Besonderheit von Mussorgskis
Sprache durch die standige Interaktion
von Lied- und Sprachelementen
bestimmt. Bei allen Unterschieden, die
zwischen den beiden oben
beschriebenen Gruppen von
,Volkshildern® bestehen, ist es leicht zu
erkennen, dass diese Wechselwirkung
hier wie dort auftritt: Die Melodie wird
durch sprachlich-expressive
Intonationen bereichert, wahrend das
Rezitativ von liedhaften Elementen
durchdrungen ist.

Die Rolle der Klavierbegleitung ist sehr
wichtig. Das Klavier schattiert die
Bedeutung der Worte, hilft, ihren
verborgenen Sinn zu erraten, und
,vollendet® oft das, was in der
Gesangsstimme ungesagt bleibt; es
umreil3t die Szene, bereichert die
Geschichte oder Handlung mit
lebendigen Bildern.

Mussorgski ging nicht von den
traditionellen Arten der
Instrumentalbegleitung aus, die flr
stadtische Gattungen typisch sind. Der
Komponist sattigte den Klavierpart mit
liedhaften Elementen und lud das
Klavier mit melodidsen Zweitstimmen
auf, die sich mit der Gesangsmelodie
vermischten (,Kallistrat”, ,Das
Wiegenlied Jerjomuschkas“ und
andere). Man kann auch eine Art von
Klavierstruktur entdecken, die von der
instrumentalen Volksmusik inspiriert ist
(der Mittelteil von ,Kallistrat®). Um die
Lebendigkeit der Bilder zu verstéarken,
nutzte Mussorgski geschickt die
farblichen und klanglichen Méglichkeiten
des Klaviers (man denke an die
dusteren Basse in ,Das Wiegenlied
Jerjomuschkas®). Er unterschied
sensibel die Ausdrucksmdglichkeiten
der Klavierregister, der verschiedenen
Akkordlagen und Anschlage.

Dramatische Lieder der letzten
Periode. Unter den vielfaltigen



BOKasbHbIX NPON3BEAEHUI NOCNEOHENO
nepuvoga LueHTpanbHOe MeCTO
3aHMMaloT ApamaTuiecKkme necHu Ha
cnosa lNoneHuwesa- Kytysosa —
6annaga «3abbITbi» N «llecHn n
NISICKA CMEPTUY.

OTn NnponsBeaeHns NpPoAoIKaT TemMy
coumanbHOro o6nmMyeHus, Ha4ano
KOTOPOW ObIfI0 MONOXEHO B «HAPOAHbIX
KapTuHkax» 60-x rogoB. OgHako no
XyOOXeCTBEHHOMY MeToAy 3TO HOBbIN
3Tan B BOKanbHOM TBOpPYECTBE
Mycoprckoro.

Teme 6ecnpoCBETHON KPECTbAHCKON
AO0NN NOCBSALLEHO NULLb OOHO
npousBegeHne — «Tpenak» u3 «leceH
N NNSCOK cMepTu». Hapsgy ¢ aTum
Komno3ntop obpawaeTcs K 06nmyeHmto
TaKoro CTpaLlHOro coumanbHoro 3na,
Kak BomHa («3abbITbIny,
«lMonkoBogeL»), BmecTte ¢ Tem ero
Ha4YMHAaT NPUBMNEKATb CIOXETbI, HEe
CBsi3aHHbIe, Ka3anoch Obl.
HenocpeaCcTBEHHO ¢ npobnemamu
coumanbHoro nopsaka. OH nokasbiBaeT
MWYHYIO Tpareamo MaTepu, TepstoLen
nobumoro pebeHka («KonbibenbHasay),
IOHOW [EBYLLKN, MeYTalLLen 0 cHacTbe,
HO yMupatoLLen Ha caMom nopore
Xn3Hun («CepeHaga»).

HeTpyaHo, ogHako, 3aMeTuUTb, 4YTO BCe
3TN NponsBeneHns], NOCBALLEHHbIE
Nnokasy pasnunyHbIX CTOPOH >XNU3HW,
obbeanHeHbl mexay cobor ogHom
obLLen MbICITbIO — 0 HEN3DEeXHOCTH
CTONKHOBEHWUN MeXy eCTeCTBEHHbIM
CTPEMIIEHNEM YeNOoBEKa K CHACTbIO U
nperpagamu, KoTopble CTaBUT Ha ero
nyTn 6ecnowagHas 4eNCTBUTENbHOCTb.
CTpemMsch K npefenbHOMY 3a0CTPEHMUIO
3TOM MbICnn, Mycoprckum nonoxumsn B
OCHOBY BCEX CLEH ApamMaTn4eckun -
KOHOMUKT ABYX KPANHUX, NONAPHbIX
Havan —Xu3Hu 1 CMepTu. ATo Npugano
AaHHbIM NPOM3BEaEeHUAM NOANTMHHO
TparegumnHoe 3By4vaHue. «3abbITbi» 1
«lMecHu 1 NNAcKn cmepTu» —yxe He
ObITOBbIE 3aPUCOBKN, HE KKAPTUHKW».
OTO—LenNble XN3HEHHbIE ApaMbl,
Tparmyeckas CyLUHOCTb KOTOPbIX

Vokalwerken der letzten Periode stehen
die dramatischen Lieder auf Texte von
Golenischtschew-Kutusow - die Ballade
,Der Vergessene® und ,Lieder und
Tanze des Todes” - im Mittelpunkt.

Diese Werke setzen das Thema der
sozialen Denunziation fort, das seinen
Ursprung in den ,Volksbildern® der 60er
Jahre hatte. In Bezug auf die
kinstlerische Methode ist dies jedoch
eine neue Etappe in Mussorgskis
Vokalwerk.

Nur ein einziges Werk - ,Trepak® aus
den ,Liedern und Tanzen des Todes" -
ist dem dusteren Elend der
Bauernschaft gewidmet. Gleichzeitig
wendet sich der Komponist der
Anprangerung eines so furchtbaren
gesellschaftlichen Ubels wie des
Krieges zu (,Der Vergessene®, ,Der
Feldherr®), und er beginnt, sich zu
Geschichten hingezogen zu fuhlen, die
nicht, wie es scheint, direkt mit
Problemen der sozialen Ordnung
verbunden sind. Er zeigt die personliche
Tragddie der Mutter, die ihr geliebtes
Kind verliert (,Wiegenlied®), und das
junge Méadchen, das vom Gluck traumt,
aber an der Schwelle zum Leben stirbt
(,Standchen®).

Es ist jedoch unschwer zu erkennen,
dass all diese Werke, die der
Darstellung verschiedener Aspekte des
Lebens gewidmet sind, durch einen
gemeinsamen Gedanken verbunden
sind - Uber die Unvermeidbarkeit von
Kollisionen zwischen dem natirlichen
Streben des Menschen nach Glick und
den Hindernissen, die ihm die
unbarmherzige Realitéat in den Weg legt.
In dem Bestreben, diesen Gedanken auf
die Spitze zu treiben, hat Mussorgski
alle seine Szenen auf den dramatischen
Konflikt zwischen zwei extremen und
polarisierten Urspriingen - Leben und
Tod - gegrundet. Dadurch erhielten
diese Werke einen wahrhaft tragischen
Klang. ,Der Vergessene® und ,Lieder
und Tanze des Todes" sind keine
alltédglichen Skizzen oder ,Bilder” mehr.



pacKkpbiBaeTCsa NPsIMO, HE NPUKPbLITas
ObITOBOW KOMEAUMNOCTLIO, Kak 3TO
ObiBano nHorga B nponsseneHmsx 60-x
rogoB. OcTpoTa gpaMmaTnyeckmnx
NonoXXeHnn NoBnekna 3a cobon
BbICOKYIO NMPUMNOOHATOCTb BbIPaXXeHHbIX
B My3blKe YyBCTB, UX CTPACTHOCTb U
Hanps>KeHHOCTb.

«3abbITbIN». bannaga «3abbITbINy
HanncaHa MycoprckMm B coapy»KecTBe C
noatom oneHunweBbiM-KyTy30BbIM NOA
BneyaTnieHneM O4HOMMEHHOW KapTUHbI
XyAoXxHuka BepeluarnHal,
nsobpaxatowen ybutoro congarta Ha
onycTesLlem nose 6uTssbl.

1 B. B. Bepeluarmi — BblatoLLMIACS
PYCCKUI XyOOXHUK — MOCBATUN
3HAYMTENbHYIO YacTb CBOEro
TBOpYecTBa BOeHHOM Teme. OH
BbICTynan ¢ obnmyeHnem
3axBaTHUYECKUX BOMH N OQHOBPEMEHHO
BOCMeBasn MyXeCTBO U repon3m
npocTbix congat. KapTuHbel BepewarnHa
nucaHbl ¢ HaTypbl. OH MHOrO
nytewecreoBan no Poccumn 1 3a ee
npegenamu, Habnogasa HaunoHanbHo-
ocBoboamTenbHyto 6opbdy
KOIOHWanbHbIX Hapoaos Asuun. [1na Toro
4YTOOblI MMETb BO3MOXHOCTb paccka3aTb
CYpPOBYI0, HENPUKPALLEHHYIO NpaBay O
BOWHE, XyJOXHWK HE pa3 NpUHUMan
HenocpeacTBEHHOE y4acTue B BOEHHbIX
noxogax. OH 6bIn paHeH BO Bpems
PYCCKO- TypeLKOM BOMHbI 3a
ocBoboxaeHune bonrapun (1877—1878)
n norn6 B 1904 r. BO BpeMs pyccKo-
SAINOHCKOW BOWHbI MPu B3pbIiBe
OpoHeHocua «[lMeTponaBnoscky. [og
BnevyaTrneHMeM BOEHHbIX JENCTBUN B
TypkecTtaHe, koTOpble BepeliarmH
nu4yHo Habnwgan B KoHue 60-x rT.,
BO3HUKIIa €ro 3HameHuTas
TypKeCcTaHCcKas cepusi, B KOTOPYHO
BOLUMA M KapTuHa «3abbiTbii» (1871).
Bcsa cepusa Gbina BbicTaBneHa B
Metepbypre B 1874 r. NpaBaunsbin

Es handelt sich um ein Lebensdrama,
dessen tragische Essenz sich direkt
offenbart und nicht durch alltagliche
Komik tGberdeckt wird, wie es in den
Werken der 60er Jahre manchmal der
Fall war. Die Ergreifung der
dramatischen Situationen brachte eine
hohe Steigerung der in der Musik
ausgedruckten Geflhle, ihrer
Leidenschaft und Spannung mit sich.

»Der Vergessene®. In
Zusammenarbeit mit dem Dichter
Golenischtschew-Kutusow schrieb
Mussorgski die Ballade ,Der
Vergessene® unter dem Eindruck des
gleichnamigen Gemaldes von
Wereschtschagin?, das einen toten
Soldaten auf einem leeren Schlachtfeld
zeigt.

LW. W. Wereschtschagin, ein
herausragender russischer Kinstler,
widmete einen betrachtlichen Teil
seines Werks dem Thema Krieg. Er
prangerte Angriffskriege an und lobte
gleichzeitig den Mut und das Heldentum
der einfachen Soldaten.
Wereschtschagins Gemalde wurden
nach dem Leben gemalt. Er unternahm
ausgedehnte Reisen durch Russland
und Uber dessen Grenzen hinaus und
beobachtete die nationalen
Befreiungskampfe der kolonialen Volker
Asiens. Um die harte, ungeschminkte
Wahrheit Uber den Krieg erzahlen zu
konnen, war der Kiinstler bei vielen
Gelegenheiten direkt an militdrischen
Aktionen beteiligt. Er wurde im
russisch-turkischen Krieg zur Befreiung
Bulgariens (1877-1878) verwundet und
starb 1904 im Russisch-Japanischen
Krieg, als das Schlachtschiff
,Petropawlowsk* explodierte. Der Krieg
in Turkestan, den Wereschtschagin
Ende der 60er Jahre personlich
beobachtete, war die Inspiration fr
seine berihmte Turkestan-Serie, zu der
auch ,Der Vergessene® (1871) gehort.
Die gesamte Serie wurde 1874 in
Petersburg ausgestellt. Die
wahrheitsgetreue Darstellung des durch



nokas cTpagaHui, NPUYNHEHHbIX
BOMHOWN Hapoay, Bbl3aBan o3nobnexune
peakUMOHHbIX Kpyros Lapckon Poccun.
B pesynbTarte XecTokon Tpasnu
BepeluarvH cHaAN ¢ BbICTaBKK, a 3aTeM U
YHUYTOXMIT HECKOSBbKO KapTWH, B TOM
yucrie n «3abbIToror.

Onupasncb Ha BO3MOXHOCTb
COMOCTaBMEeHNS pasnnyHbIX 06pa3os.,
KOTOpPYIO 4al0T NO33us 1 My3blka,
KOMMO3UTOP M NO3T pas3aBMHYNN pamKu
CloXXeTa 1 BONMOTUNM B HArnsgHom
dopme npeacraBneHunst, KoTopble
pOXOanuchb y 3puTens npu cosepLaHnm
KapTuHbl XygoxHuka. Obpasy yéutoro
congaTta OHu NpoTMBoOMNocTaBunn obpas
ero Monoaow XeHbl, batokaroLen B
Aanekom pogHoOM CENeHnn CBOEro
pebeHka n nowwen emy o
BO3BpaLLEeHUN oTLa, KOTOPOMY Ha
camMoM ferne He cyxaeHo bonee
BEpPHyTbCA... BBeAeHne KOHTpacTHOro
obpasa NnomMorno aBTopam eLle rnyoxe
pacKpbITb TPArM4ecKyo CyLLHOCTb
npounsseneHuns. KoHTpacT xe
npounsBoanT Tem bonee cunbHoe
BrnevyaTnieHue, YTo Mexay ABYyMS
pasgenamMmu OTCyTCTBYIOT Kakue Obl TO
HK ObIfo Nnepexoabl.

B 6annage coyeTaloTcs SpKkum
ApamaTu3M C NPOCTOTON U
CAEePXXaHHOCTbIO BblpaxeHns. Mysbika
NPOHUKHYTa CYpOBOW CKOPOLIO.

[MepBbIN aNn304 HanMcaH B
yMepeHHOM MapLueobpasnom
OBWXeHun. B codeTaHum ¢ mpayHom
TOHaNbHOCTbLIO MU-6EMOSIb MUHOP 3TO
crnocobCcTByEeT YCTAHOBIIEHMIO C CAMOro
Havana TpaypHO-TOPXXECTBEHHOIO TOHA,
CBsI3aHHOro ¢ obpasamu BONHbI U
repomyeckon cmeptu B 60t0.

Pacckas 3ByunTt TBepgo. OgHako 3a
9TUM yragblBaeTcs CTpacTHoe,
KnokouyLee 4yBCTBO HErOAOBaHUA U
6onn.

Oco6eHHbI, HENOBTOPUMBbIV XapakTep
MYy3bIKarnibHOW peyn poxxgaeTcs u3
B3aMMOOENCTBUSA CTPOro BblAepXaHHOro
AeKnamaunoHHOro NpyHumna u

den Krieg verursachten Leids der
Bevolkerung sorgte fur Verbitterung in
reaktionaren Kreisen im zaristischen
Russland. Als Folge brutaler Schikanen
zog sich Wereschtschagin von der
Ausstellung zurtick und zerstorte
anschlieend mehrere Gemalde,
darunter auch ,Der Vergessene®.

Im Vertrauen auf die Moéglichkeit der
Gegeniberstellung verschiedener
Bilder, die Poesie und Musik bieten,
erweiterten der Komponist und der
Dichter den Rahmen der Handlung und
verkorperten in visueller Form die Bilder,
die in den Zuhoérern beim Betrachten
des Gemaldes des Kunstlers
entstanden waren. Sie kontrastierten
das Bild des erschlagenen Soldaten mit
dem Bild seiner jungen Frau, die ihr
Kind in ihrem fernen Heimatdorf wiegt
und ihr die Rickkehr ihres Vaters
vorsingt, der in Wirklichkeit nicht mehr
zurtckkehren sollte... Die Einflihrung
des kontrastierenden Bildes hat den
Autoren geholfen, das tragische Wesen
des Werkes noch deutlicher
herauszuarbeiten. Der Kontrast wird
durch die Tatsache, dass es keine
Ubergange zwischen den beiden
Abschnitten gibt, noch deutlicher.

Die Ballade verbindet lebhafte
Dramatik mit Einfachheit und
Zurickhaltung im Ausdruck. Die Musik
ist von ernstem Kummer durchdrungen.

Die erste Episode ist in einem
gemaligten marschartigen Satz
geschrieben. In Verbindung mit der
dusteren Tonalitat in es-Moll entsteht so
von Anfang an ein schwermditiger und
feierlicher Ton, der mit Bildern von Krieg
und Heldentod in der Schlacht
verbunden ist.

Die Erzahlung klingt solide. Dahinter
verbirgt sich jedoch ein
leidenschaftlicher, schreiender Sinn fir
Empo6rung und Schmerz.

Der besondere, unnachahmliche
Charakter der musikalischen Sprache
ergibt sich aus dem Zusammenspiel
eines rigiden deklamatorischen Prinzips



N3BECTHOMN PUTMMUYECKON CKOBAHHOCTU C
OrPOMHbIM MENOANYECKNM
pasBepTbiBaHMEM. YeKaHHbIN,
NYHKTUPHbBIA PUTM Kak BGbl TOPMO3NUT
cBOOOOHOE ABMXEHME Menoauu,
YNOPHO CTPEMSLLENCS BBEPX U
NMoCTEeNeHHO 3axBaTbIBalOLEN OYEHb
LUMPOKMIA ananasoH. Co3paeTcs
oLlyLLieHNe, YTO K CBOEN BepLUnHe (MK-
6emMonb) Menoanst NoAXoanT C
HeBepoATHbIM HanpsbkeHnem. OTcroga n
BO3HMKAET BrnevyartneHne 6onbLuomn
BHYTPEHHEN CUNbl YyBCTBa NPWU CypOBOM
caep>xaHHOCTU BblpaxkeHust. Korga xe
Menoauyeckasi BeplumHa HakoHel|
AOCTUrHYTa, 3TO BOCMPUHMMAETCS Kak
KpaTKOBPEMEHHbIN NPOPLIB A0S0
caepxmnBaemoro 4yBcTBa. [log Hanopom
3TOro YyBCTBaA PYLUMTCS CUMMETPUS
BHYTPW NEPBOro LLECTUTAKTOBOrO
NMOCTPOEHUS: CaMblil BbICOKMI 3BYK
NPUXOANTCS Ha NMOCNEAHIo YeTBEPTb
yeTBepTOro Takrta. lNpoucxoasiliee npm
3TOM BbIENIEHNE CMNOB «TONBbKO OH»
npugaeT MHTOHaUMn ocobyto
NaTETUYHOCTb U BbIPa3nUTENbHOCTb.

und einer gewissen rhythmischen
Steifheit mit einer enormen melodischen
Entfaltung. Der ziselierte und punktierte
Rhythmus scheint die freie Bewegung
der Melodie zu hemmen, die hartnéckig
nach oben strebt und allmahlich einen
sehr weiten Bereich einnimmt. Man hat
den Eindruck, dass die Melodie mit
unglaublicher Spannung auf ihren
Hohepunkt (in Es) zusteuert. Es entsteht
der Eindruck einer grof3en inneren Kraft
des Geflhls, die sich gegen die strenge
Zuruckhaltung des Ausdrucks stemmt.
Wenn der melodische Scheitelpunkt
schlielich erreicht ist, wird er als ein
momentaner Durchbruch eines lange
zurtickgehaltenen Geflhls
wahrgenommen. Unter dem Druck
dieses Geflhls bricht die Symmetrie
innerhalb der ersten sechssatzigen
Struktur zusammen: der héchste Ton
fallt auf das letzte Viertel des vierten
Taktes. Die Betonung der Worte ,nur er”
verleiht der Intonation eine besonders
pathetische und expressive Qualitat.



B rapmoHu4eckom a3bike nepBoro
anun3ofa coveTarTcda cTporasi npocToTa
C OCTPOTOW 3BYy4aHus, ycyryonsioLien
ApamaTuyecKumn xapaktep My3blku. Tak,
B HayanbHOM LUecTUTakTe (CM. npumep
78) npeobnagatoT YHUCOHHO-OKTaBHbIE
XOAbl U TapMOHUM TOSbKO efBa
HamedeHbl. OgHaKO yxe 30ecb
BCTPEYalTCHA OCTPbIE CO3BYYMSA U
anbTepauuu (Cm., Hanpumep,
nosieneHue 3Byka na-6ekap — IV
MOBbILUEHHOW CTyNeHn naga).

Die harmonische Sprache der ersten
Episode verbindet strenge Einfachheit
mit klanglicher Schéarfe, was den
dramatischen Charakter der Musik noch
verstarkt. In den ersten sechs Takten
(siehe Beispiel 78) tiberwiegen
beispielsweise Unisono-Oktav-
Passagen, und die Harmonien sind nur
sparlich umrissen. Doch schon hier
finden sich scharfe Konsonanzen und
Veranderungen (siehe z. B. das
Auftauchen des Klangs A- die IV.
erhohte Stufe der Tonart).



3HauYnTENbHOM HaNPSKEHHOCTHN
AOCTUraeT rapMOHUsi BO BTOPOM
wecTtutakTe. Co3By4Yns ManbIX CEKYH[,
urpatoT n3obpasntenbHyo porb,
UINICTPUPYS CNOBa O KITHOKLLEM
MepTBOE TESI0 BOPOHE, HO
OAHOBPEMEHHO OTpaXatoT 1
HapacTarLlee OyweBHOE BOSTHEHME.

lMepBbIK 3NnM304 BHE3AMHO
obpbiBaeTca. M kak Obl HansbIBOM,
nocrne HebOonNbLUOKW Nay3bl, HAYMHAETCS
HOBbIV pasgen.

Tenepb B CBOU nNpaBa BCTynaeT
nupuyeckas neceHHocTb. [pasaa, u
34eCb KOMMO3MUTOP He OTCTynaeT oT
AeknamMaunoHHOro NpMHUuna, 4to
CNOCOBCTBYET COXPAHEHUIO N B AAHHOM
OTpe3ke CBOMCTBEHHbIX Bcen bannane
CTPOroCcTu 1 NPOCTOTbl. HO Xxapaktep
My3bIKanibHOW peyn Tenepb COBCEM
nHon. PUTm cBOOGOAHbLIN, NNABHbIN.
Ncuesnun anbTepaunm n ocTpble,
Kontoune rapmoHun. OtaenbHble cnoea
NPOU3HOCATCA Hapacnes; Tak,
Hanpumep, Menoagnyeckoe u
pUTMUYECKOE BblENEHNE BTOPOro
crora B CroBe «Jareko» npunagaeT Bcen
dopase NMpUYeckyto, nevasbHy v
3aJyLLEBHYO OKpackKy.

["MaBHbIM XXe HOCUTENEM NECEHHOCTU
CTaHOBUTCA dhopTenMaHHasi napTus.
Onupasicb Ha NPUHLMN HAPOAHOW
NOArosI0COYHOM NOSTINPOHUMN,
KomMnoauTtop o6BMBaEeT CPpaBHUTENBHO
CKymnbl€ MHTOHaLMM rofioca pacneBHON
Menoaunen akkomnaHemeHTa. [Npu aTom
BOKanbHas U MUHCTPyMEHTanbHas
napTuUu CnuBaltTCs B OQHO
Hepas3pbIBHOE Lenoe, B3anMHO
AONOJSTHAS ApYyr Apyra u co3naBas
OLLYLLIEHNE HENPEPLIBHO NbOLLENCcs
neceHHon menoaun. Bonnowaertca
obpa3s HeEOBbLIYHOM YNCTOTbI U
NO3TUYHOCTUN, OBESAHHbBIN BMECTE C TEM
rnybokon nevansto.

Tparnyeckmm cmbiCn JaHHOIo anu3oaa
packpbiBaeTca Mycoprckum Takke
nocpeacTBOM BBELEHUS OCTUHATHON
durypsl B 6acy (I—V ctynenu naga),
NYHKTUPHbIA PUTM KOTOPOW

Die Harmonie erreicht eine
betrachtliche Spannung im zweiten der
sechs Takte. Die Harmonien der kleinen
Sekunden spielen eine bildhafte Rolle,
indem sie die Worte Uber den Raben,
der an der Leiche pickt, illustrieren, aber
gleichzeitig die wachsende seelische
Aufruhr widerspiegeln.

Die erste Episode bricht abrupt ab.
Nach einer kurzen Pause beginnt ein
neuer Abschnitt.

Die lyrische Liedhaftigkeit nimmt nun
uberhand. Doch auch hier weicht der
Komponist nicht vom deklamatorischen
Prinzip ab, was dazu beitragt, dass die
fur die gesamte Ballade typische
Strenge und Schlichtheit in diesem
Abschnitt erhalten bleibt. Aber der
Charakter der musikalischen Sprache ist
nun ein ganz anderer. Der Rhythmus ist
frei und flieRend. Es gibt keine
Abwandlungen und keine scharfen,
stacheligen Harmonien mehr.
Bestimmte Wérter werden im
Sprechgesang ausgesprochen; zum
Beispiel verleiht die melodische und
rhythmische Betonung der zweiten Silbe
in ,weit weg“ dem ganzen Satz einen
lyrischen, traurigen und herzlichen Ton.

Der Klavierpart wird zum Haupttrager
der Liedhaftigkeit. Nach dem Prinzip der
volkstiimlichen Polyphonie umhillt der
Komponist die vergleichsweise
sparlichen Intonationen der Stimme mit
Unterstimmen der Begleitung. Hier
verschmelzen die vokalen und
instrumentalen Teile zu einem
unaufléslichen Ganzen, erganzen sich
gegenseitig und erzeugen den Eindruck
einer kontinuierlich flieBenden liedhaften
Melodie. Es entsteht ein Bild von
ungewdhnlicher Reinheit und Poesie,
das gleichzeitig von tiefer Traurigkeit
durchdrungen ist.

Mussorgski offenbart die tragische
Bedeutung dieser Episode auch durch
die Einflhrung einer Ostinato-Figur im
Bass (I.-V. Stufen der Harmonie), deren
punktierter Rhythmus direkt mit dem



HenocpeacTBEHHO CBA3aH C
TemMaTU4yeckMM MmaTtepmarnom nepBoro
pasgena u ynopHO HanomMuHaeT O
KapTMHE BOWHbI N CMEPTW.

BTopown anu3oa Takke octaeTcs
He3aBEepPLUEHHbIM.

3akto4eHne MHTOHAUNOHHO CBS3aHO C
nepsoun YacTtbto. OgHako Tenepb
NosIBASIOTCA TONbKO OOPLIBKK
nepBoHa4anbHOM Menoanu.
BnevaTtnatowas cuna nocnegHemn
dopasbl 3aKkn4YeHa MMEHHO B ee
KpaTKOCTK 1 nNpocToTe. Kak BblpaxeHne
y)xaca 1 noTpsiceHus 3By4at Ha
pianissimo npepbiBaemble naysomn
cnoBa «A TOT 3abbIT — OAWH NEXUT».
lMpenenbHO cKyna, HO Bblpa3uTerbHa
drakTypa hopTenmaHHon napTuu.
Mpa4Ho 3By4aHune anbTepmMpoBaHHOM
rapMoHUN B rnyxom 6acoBoM perncrpe;
obpa3s MepTBOM TULLMHY N OLENEeHEHUS
co3gaeTcs 3aKYUTENbHbIM
KpaCOYHbIM CO3BY4YMEM U3 ABYX AELNM,
npeacTaBNALLNX rAPMOHUIO TOHUKN.

«lMecHn n NNACKU CMepTU».
LleHTparnbHbIM ENCTBYOLLMM NLOM
umkna Mycoprckuin caenarn camyto
CMepTb U BHEC, TakuMm obpa3om, B CBOE
npoun3BeaeHne HEKOTOPbIN 31EMEHT
daHTacTukn. CmepTb ABNsSieTCs K
nnuam pasHbIX COCOBUIA 1 BO3PacTOB,
HenpecTaHHO MEHSAS NPU 3TOM 1 CBOW
coOCTBEHHbIN 06NMKOB NOA0OHOM
3ambicrie, Kak 1 B CaMOM Ha3BaHUK
UMKna, HeTPyaHO YCMOTPETb CBA3b C
onpeneneHHon Tpaguumen
€BPOMNencKoro NCKyccTea, BOCXoasLLen
ellle K anoxe cpeaHeBeKoBba®.

1 «Mnsackoi cmepTu» HasbiBancs B
cpeaHve Beka BuUA anneropnyeckomn
Apambl UNU NPOLEeCCUn, rnaBHbIM
AENCTBYIOLMM NMLIOM KOTOpOK Obina
cmepTb. Ho ocoboe pacnpoctpaHeHume
Tema «nrsiCkKu CMepTU» nony4yvna B
n3obpasnTtenbHOM UCKycCTBE psiaa
€BPOMNEeNCKNX CTpaH (M300paxeHuns Ha
cTeHax cobopoB, MOHACTLIPEMN,
KapTUHbI, rpaBlopbl, pe3bba No AepeBy U
T. n.). B ocHoBe Bcex aTnX

thematischen Material des ersten
Abschnitts verbunden ist und hartnéckig
an das Bild von Krieg und Tod erinnert.

Auch die zweite Episode bleibt
unvollendet.

Der Schluss ist intonatorisch mit dem
ersten Satz verwandt. Allerdings
erscheinen jetzt nur noch Fragmente
der urspriinglichen Melodie. Die
beeindruckende Kraft des letzten Satzes
liegt gerade in seiner Kirze und
Schlichtheit. Als Ausdruck des
Entsetzens und der Erschutterung wird
das Pianissimo durch eine Pause
unterbrochen: ,Und wer vergessen ist,
liegt allein®. Die Struktur der
Klavierstimme ist aul3erst karg, aber
ausdrucksstark. Das Erklingen der
veranderten Harmonie in der tiefen
Basslage ist diister; das Bild von
Totenstille und Erstarrung wird durch die
abschlieRende farbige Konsonanz
zweier Dezimen erzeugt, die die
Harmonie der Tonika darstellen.

,Lieder und Tanze des Todes.“
Mussorgski machte den Tod selbst zur
zentralen Figur des Zyklus und fuhrte so
ein Element der Fantasie in das Werk
ein. Der Tod erscheint den Menschen
verschiedener Stande und
Altersgruppen und andert standig sein
Aussehen. Eine solche Idee, wie auch
der Name des Zyklus selbst, lasst leicht
eine Verbindung zu einer bestimmten
europdaischen Kunsttradition erkennen,
die auf das Mittelalter zurtickgeht?.

1 Im Mittelalter war der ,Totentanz“ eine
Art allegorisches Drama oder
Prozession, in der der Tod die
Hauptrolle spielte. Das Thema des
,jotentanzes“ war in der bildenden
Kunst mehrerer europaischer Lander
besonders weit verbreitet (Bilder an den
Wanden von Kathedralen und Kldstern,
Gemalde, Stiche, Holzschnitzereien
usw.). All diese Werke basierten auf der
Idee der Gleichheit aller Menschen -



npoun3BeaeHn nexana MbiClb O
paBEeHCTBE BCEX N0AEN — OT MOHapxa
A0 HULWEro — nepea niuom CMepTu.
Cama cmepTb n3obpaxanach B
pasnnyHbIX 06IMKax: TO CKENeToM C
KOCou, TO 3emMnenatulem, To
MOTyLLEeCTBEHHbIM NOSIKOBOALIEM,
no6exgarLwmm Bcex nogen, 1o
My3blKaHTOM, 3aCTaBMAOLNM NiscaTb
no CBOK AyAKy Bcex, 6e3 pasnuung
06LLLEeCTBEHHOrO NOMNOXEHUS.
3ameyvaTenbHbIM NaMATHUKOM
NCKyCCTBa AABMSIKOTCS rpaBlopbl ¢ 58
PUCYHKOB KPYMHENLLEro HEMELKOTO
xygoxHuka XVI B. NaHca NonbbenHa-
MnagLwero; 3To psg CLUeH,
n3obpaxxarLmn HeoXXnaaHHbIN NPUXon
CMepTU K NpeacTaBUTeNnsM pasnnyHbixX
COCnoBun N Npoeccuin, 3aHATLIM
CBOVMMM OObIYHBIMW, NOBCEAHEBHbLIMMU
aenamu.

OpHako He cnegyeTt agymaTb, YTO
obpauieHne komnoauTopa K nogobHoro
poaa obpasam ObINo CBsA3aHO C
yBNneYeHneM Kakumm- nmodo
MUCTUYECKMMU ngeamn. Bece cueHsbl
NnoTpsicaroT CBOEUN XKU3HEHHOW
NpaBaMBOCTbLIO N YENOBEYHOCTbLIO. B
My3bIKe FOCNOLCTBYHOT HE
OTPELLUEHHOCTb OT 3€MHOI0 U He
NOKOPHOCTb nepea NuLom
Hen3beXxHoro, a HerogywLWWIN NPOTECT
NPOTUB 3r1a N YenoBEYECKNX
cTpagaHuin. Begb cmepThb aBnsieTcs B
AaHHOM cryvae nub o6pasHbiMm,
06006LLEeHHbIM BOMMOLLEHNEM BCErO
TOro, YTO NPENATCTBYET CYACTbIO
nogen, Yto HeceT UM rope n beacTeums.

CmepTb ABnseTca Nasam nog
pasnMyHbIMN Mackamu, NpMBrekas nx K
cebe obmaHoM, nsgesascb Hag HUMK. B
«KonbibenbHOM» OHa NpMXoauT KOOI
Ansa Toro, 4ToObl ybarokaTh,
«yCrnokonTb» BonbHOE anTA, n
BbIpbIBAET €ro N3 pyk MaTtepu; B
«CepeHage», NpUHAB BUA pbllaps, oHa
noeT Nnog OKHOM YMUPaLLEN OEBYLUKN
o nto6BMu, BbI3biBAET B €€ BOOOpaKeHnn
MaHsILLME KapTUHbI CHACTbS; B
«Tpenake» NNAWET C 3anuBLLUNM C FOp4,

vom Monarchen bis zum Armen - im
Angesicht des Todes. Der Tod selbst
wurde in verschiedenen Gestalten
dargestellt: als Skelett mit einer Sense,
als Bauer, als machtiger Feldherr, der
alle Menschen besiegt, oder als
Musikant, der alle Menschen ohne
Unterschied des sozialen Status zum
Tanzen bringt. Ein bemerkenswertes
Kunstdenkmal sind die Stiche von 58
Zeichnungen des grof3ten deutschen
Malers des 16. Jahrhunderts, Hans
Holbein des Jingeren, die den
unerwarteten Tod von Vertretern
verschiedener Stande und Berufe
darstellen, die mit ihrer taglichen
Routine beschaftigt waren.

Man sollte jedoch nicht denken, dass
die Verwendung solcher Bilder durch
den Komponisten mit einer Faszination
fur mystische Ideen verbunden war. Alle
Szenen sind in ihrer Wahrhaftigkeit und
Menschlichkeit Uberwaltigend. In der
Musik herrscht weder
Weltabgewandtheit noch Resignation
angesichts des Unvermeidlichen,
sondern ein emporter Protest gegen das
Bbse und das menschliche Leid. Denn
der Tod ist in diesem Fall nur eine
figurative, verallgemeinerte
Verkdrperung all dessen, was das Glick
der Menschen behindert, was ihnen
Kummer und Elend bringt.

Der Tod erscheint den Menschen unter
verschiedenen Masken, lockt sie durch
Tauschung zu sich und verhéhnt sie. In
,Das Wiegenlied“ kommt er, als wolle er
ein krankes Kind einlullen,
,besanftigen“, und entreildt es den
Handen der Mutter; in ,Das Standchen®
singt er, in Gestalt eines Ritters, unter
dem Fenster eines sterbenden
Madchens von der Liebe und beschwort
in ihrer Phantasie verlockende Bilder
des Glucks herauf; in ,Trepak® tanzt er



3abnyamBLUMMCS B FNYXOM
3aCHEXEHHOM J1eCcy MYXW4YKOM Becernyro
NsCKy, a 3aTeM NoeT Hafg,
3amMep3atoLLMM JTaCKOBYIO NECHIO O
nete, ypoxae, gosonbctee. V naxe B
«lMonkoBogue», NpasgHys nobeny Hag,
ybuTbiMu B 6010 BOMHaAMK, OHa
WPOHNYECKM MOET UM O CIIagOCTHOM
OTAbIXe B 3eMne.

[ns xapaKkTepuCTUKM MKNBOro,
KoBapHoro obnunka CmepTn KOMMO3UTOP
npuberaet K cBOeobpasHOMY
XyOoXXeCcTBEHHOMY npuemy. B kaxaon
N3 NeceH NUCnonb30BaH onpeaesieHHbIN
My3blKalbHbI XXaHp. 3TO
nocnegoBaTenbHO—KOMbIGenNbLHas,
cepeHaga, nndacka, ruMH-mapl. OgHako
B «KonblOenbHOM» Mbl HE HarMaeMm
npuseTnMeoun nacku, B «CepeHage»—
BblpaXkeHusi 4yBCTB N0GBK, B
«Tpenake» — Becenbs, B
«lMonkoBogue» — npasgHNUYHOCTU. Hu
OOMH U3 3TUX XaHPOB,HE UCMOMNb30BaH,
Takum obpasom, No cBOeMy NpAMoMy
Ha3Ha4YeHuHo.

HecmoTps Ha To yTo Mycoprckun He
OCYLLLEeCTBUI NOSTHOCTBLIO CBOErO
nepBOHavyanbHOro nnaHa, umkn «lflecHu
N NIISICKM cMepTu» obnagaeT
LeSTbHOCTbIO U 3aBepLUEHHOCTbLIO Npn
BHYTPEHHEN NOrMYHOCTU PaCMoNnoXeHns
yacten. OT MHTUMHO-KamepHOM
«KonbibenbHony coBepLuaeTcs
nocTeneHHbIN nepexon K
ANHaAMUYeCKOMY, BENTIMYECTBEHHOMY
«lMonkoBoguy». NocnegosartesnibHoO, OT
NecHU K NecHe, MeHsaeTca obcTaHOBKa
nencteus. Nocne ayLwHOM N TeCHOW
KOMHaTbl, raAe NpovMcxoauT OenNCcTBme
«KonbibenbHony», 06pa3s pacnaxHyToro
Ha Bonto okHa B «CepeHage»
noaroTaBnMBaeT nepexon K KapTuHe
NecHbIX NpoCcTopoB «Tpenakay; aTa
KapTuHa, B CBOIO ovepeab, BBOAUT B
MOry4yto BaTtanbHyr CLEHY
«MonkoBogua». OT HOMepa K HomMepy
yBENMYMBaEeTCA TakKe NeCeHHOCTb
My3blki. B «KonblGenbHOM» NONHOCTbIO
rocnoacTByeT peynTaTmB; B

einen frohlichen Tanz mit einem stark
betrunkenen Bauern, der sich in einem
tief verschneiten Wald verirrt hat, und
singt dann ein zartliches Lied tGber den
Sommer, die Ernte und die
Zufriedenheit mit dem erfrorenen Mann.
Und selbst in ,Der Feldherr® singt er,
wahrend er seinen Sieg Uber die in der
Schlacht gefallenen Krieger feiert,
ironisch von einer su3en Ruhe in der
Erde.

Der Komponist bedient sich eines
eigentumlichen kunstlerischen Mittels,
um das trugerische, heimtiickische
Auftreten des Todes zu beschreiben.
Jedes der Lieder bedient sich einer
bestimmten musikalischen Gattung. Es
handelt sich nacheinander um ein
Wiegenlied, ein Standchen, einen Tanz
und einen Hymnenmarsch. Das
~Wiegenlied“ enthalt jedoch keine
zartliche Liebkosung, das ,Standchen”
drickt Liebesgefuhle aus, der ,Trepak®
spricht von Fréhlichkeit und der
.Feldherr” spricht von Festlichkeit. Keine
dieser Gattungen wird fir den
beabsichtigten Zweck verwendet.

Obwohl Mussorgski seinen
urspriinglichen Plan nicht vollstandig
verwirklichte, ist der Zyklus ,Lieder und
Tanze des Todes" ganzheitlich und
vollstéandig, mit einer in sich logischen
Anordnung der Teile. Vom intimen,
kammermusikalischen ,Wiegenlied“ gibt
es einen allmahlichen Ubergang zum
dynamischen, majestatischen
,Feldherrn®. Der Schauplatz andert sich
standig, von Lied zu Lied. Nach dem
stickigen und beengten Raum, in dem
sich die Handlung des ,Wiegenlieds®
abspielt, bereitet das Bild eines offenen
Fensters in ,Standchen“ den Ubergang
zum Blick in die Weite des Waldes in
,rrepak® vor, der wiederum in die
machtige Schlachtszene von ,Der
Feldherr” Gbergeht. Auch die Klangfulle
der Musik nimmt von Suite zu Suite zu.
In ,Wiegenlied“ dominiert das Rezitativ
vollstandig; das in der Form
geschlossene Lied des Todes ist in
,Stadndchen® enthalten; ,Trepak® ist ganz



«CepeHany» BBeeHa 3aMKHyTas no
dopme necHa CmepTun; «Tpenak»
LeNIMKOM NPOHU3aH NeCeHHbIM
passutuem; B «llonkosogue»
ANUTENbHOE. My3blKanbHoe pa3BuTne
NPUBOANT K POXKOEHMIO MOTyYen
Menoaun, neceHHasa cuna KOTopown
No3BOMSIET Bblpa3nTb C HaMbonbLUewn
nosiHoTom o6obLlaroLLyo naeto Bcero
uukna.

«Tpenak». «Tpenak» BOCNPUHUMAETCS
Kak 6orbLloe NosI0THO, MMCAaHHOEe
KpynHow kuctbto. OT Hero BeeT
AbIXaHNEM NeCHbIX NPOCTOPOB.

[pamaTtnyeckasa cmna aToro
Npoun3BeaAeHNs B 3HAYMTENbHOWN Mepe
obycnosneHa HenpepbIBHOCTLIO U
LUMPOKUM pas3Maxom My3blKanibHOro
pa3BUTUS, CBSA3@HHOIoO ¢ obpasom
NOCTENEHHO pasbirpbiBaloLLENCS U
BHOBb yTUXalOLLENn CHEXHOM Bypu.
OAaHako KapTUHHOW CTOPOHOM He
ncyepnbliBaeTCa coaepXaHue My3blKu;
OHO Ype3Bbl4anHO rny6oKo n
MHOrOMNaHoBO.

Hauano (pacckas ot aBTopa) pucyet
Benukoe 6e3monsune N HEMOABUXHOCTb,
uapsilwme Hag HeOObATHBIMN CHEXHbIMU
npoctopamu. Tpu akkopaa,
pasferieHHble nay3amu, NpeacTaBnsaooT
TPU TOHAINbLHOCTK, OTCTOALLME APYT OT
apyra Ha Tepuuio (dpa maxop, ns
MUHOP, pa-anes MnHop). OHK
NPOU3BOAAT BNeYyaTneHne KpacoYHbIX
NATEH, OPOLUEHHbIX Ha XONCT KUCTbIO
xunBonucua. OuwyuieHne
B6e3XM3HEHHOCTM ycunmBaeTcs
«MyCTbIM» 3BYy4aHMEM aKKOpPAO0B (Y HUX
OTCYTCTBYET TEPLOBLIN TOH). B aTy
TULWNHY OBaXbl BPbIBaeTCs rryxoe,
cAepXaHHoe pokoTaHue: B bacy
pianissimo 3By4nT NONEBKa, OTAANEHHO
npegsocxuLialoLLas HeEKOTopble
060poTbl OCHOBHOM TeMbl. OuwlyuiaeTtcs
npunénmkenne 6ypu. OTcroga BNNoTb 40
Havana necHn CMepTu naeT CnoLHoe
HapacTtaHue. [1poncxoguT NocTeneHHoe
poXaeHne My3blkanbHOW TEMbI, KOTOpas
NSKET B OCHOBY LIESION Lenv Bapnaumin.

B Havane BokarbHOM nNapTum nNpucyLy
peynTaTuBHbLIN cknag. Putm

von der Liedentwicklung durchdrungen;
im ,Feldherrn® fuhrt die verlangerte
musikalische Entwicklung zur
Entstehung der machtigen Melodie,
deren Liedkraft es erlaubt, die
generalisierende ldee des Zyklus mit
der grof3ten Fulle auszudriicken.

»1repak®. ,Trepak® wird als eine grol3e
Leinwand wahrgenommen, die mit
einem grof3en Pinsel gemalt wurde. Es
atmet mit dem Atem des Waldes.

Die dramatische Kraft dieses Werkes
beruht weitgehend auf der Kontinuitat
und der Breite der musikalischen
Entwicklung, die mit dem Bild des sich
allméhlich entfaltenden und wieder
abklingenden Schneesturms verbunden
ist. Der Inhalt der Musik erschopft sich
jedoch nicht in der Bildhaftigkeit,
sondern ist aulerst tiefgriindig und
vielschichtig.

Der Anfang (Erzahlung des
Komponisten) schildert die grol3e Stille
und Ruhe, die Uber der weiten
Schneelandschaft herrscht. Die drei
durch Pausen getrennten Akkorde
stehen fur drei durch eine Terz
getrennte Tonalitaten (F-Dur, a-Moll, fis-
Moll). Sie erscheinen wie bunte
Farbspritzer, die ein Maler mit dem
Pinsel auf die Leinwand wirft. Das
Gefuhl der Leblosigkeit wird durch den
Jleeren® Klang der Akkorde (ihnen fehit
der Terzton) noch verstarkt. Zweimal
dringt ein taubes, verhaltenes Murmeln
in diese Stille ein: im Pianissimo-Bass
ein Gesang, der vage einige
Wendungen des Hauptthemas
vorwegnimmt. Man spdrt einen
aufziehenden Sturm. Von hier an bis
zum Beginn des Todesliedes gibt es
eine kontinuierliche Steigerung.
Allmahlich entsteht das musikalische
Thema, das die Grundlage fir die
gesamte Variationskette bilden wird.

Der Beginn der Gesangsstimme ist
durch eine Rezitativform



HeyCcToM4uB. A Mexay TeM yxe
Ha4YMHalT BbIPMCOBbLIBATLCHA
Menoguveckue KoOHTypbl ByayLien
Tembl. dopTennaHo nsobpaxaet npu
3TOM 3aTaeHHOoe, HO yrpoxatoLiee
3aBbliBaHue BeTpa. [laysbl 1 ewe oanH
«MYCTON» aKKOPA PUCYIOT Kak Obl
COCTOSIHUE HanpsXXeHHOro
BCIyLUMBAHWUA B Janekne U HENoHsTHbIe
LWYMbI... /I BOT yXe pasnnymm Tsxenbin
TONOT YYyJOBULLIHOW IPY3HOM NIIACKU.

3By4nT ocTMHaTHaga urypa B 6acy Ha
TOHUKe pe. [ocTeneHHo ABMXEHNE
y4yallaeTcs: nosiBfsieTca HoBas
OCTUHaTHasa urypa — Takke Ha
TOHUMKEe, — COCTOSILLAsA U3 «MyCTOMN»
KBUHTbI 1 APOOHOro ABMKEHMS
LuecTHaauaTbiMM Ha 3BYyKe ns. Korga Ha
3Ty burypy HaknagbiBaeTcs psg
XPOMaTMU3MPOBAHHbIX aKKOPAO0B B Y3KOM
pacnosioXxeHuu, obpasyoTca OCcTpble
ANCCOHAHCbI. ITO KPACOYHbIN LUTPUX,
BbI3blBaAKOLLMI NMPeaCcTaBneHne O CTyKe U
nsa3re KocTen, NnpuBeAeHHbIX B
ABWXeHne TaHueM. Tak B My3blke
yCTaHaBNMBaETCS CBA3b C
TpaavUMOHHBIM U300paxeHnem cMepTu
B BMAe ckeneTa.

gekennzeichnet. Der Rhythmus ist
unbestandig. Wahrenddessen beginnen
sich die melodischen Konturen des
Themas abzuzeichnen. Das Klavier
stellt das latente, aber bedrohliche
Heulen des Windes dar. Pausen und ein
weiterer ,leerer Akkord zeichnen einen
Zustand des angestrengten Lauschens
auf ferne, unverstandliche Gerausche...
Und nun ist das schwere Stampfen
eines monstrosen schweren Tanzes zu
erkennen.

Die Ostinato-Figur im Bass erklingt in
der Tonika D. Nach und nach wird die
Bewegung haufiger: Eine neue
Ostinato-Figur erscheint - ebenfalls auf
der Tonika - bestehend aus einer
.leeren Quinte und einer gebrochenen
Bewegung in Sechzehnteln auf dem ,A*-
Ton. Wenn diese Figur mit einer Reihe
chromatisierter Akkorde in enger
Anordnung uberlagert wird, bilden sich
scharfe Dissonanzen. Es ist eine
farbenreiche Note, die an das Klappern
und Klirren von Knochen erinnert, die
durch den Tanz in Bewegung gesetzt
werden. Auf diese Weise stellt die Musik
eine Verbindung zu der traditionellen
Darstellung des Todes als Skelett her.



BokanbHas napTmn4d nocrteneHHo

yTpadynBaeT cBOW pe'-WITaTVIBHbIVI cKnag,

NOAYNHAACH HETKOMY PUTMY

ConpoBoOXaeHusi. HakoHel, 3By4nT Tema

B CBOE€M 3aKOH4YEeHHOM BUAE.

Die Gesangsstimme verliert allmahlich
ihr Rezitativ und unterwirft sich dem
klaren Rhythmus der Begleitung.
SchlieB3lich erklingt das Thema in seiner
fertigen Form. Das Lied des Todes

HauunHaeTcsa necHa CmepTu: beginnt:
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Tenepb 3TO yxe He HeonpeaeneHHoe
NrsSicoBOe ABWMXEHWE, a C YepTamu
PYCCKOW HapoaHOW NNSICKM —Tpenaka.
My3blka npeBpallaeTcs 0OQHOBPEMEHHO
N B XapakTepUCTUKY HOBOrO fiMua —
MbSHOrO, 3arynsiBLIEro MyXudka.

Bapuvaunn pucytoT gansHenwee
pasBuTUE OENCTBUA.

[Mepepn TeM Kak Bbl3BaTb CaMblii
CTpaLLHbIv B3pbIB Bypu, CmMepTb
nputaunacs, nputuxna. B nepson
Bapuaumu («"opem, TOCKOM Aa HyOon
TOMUMbI») OHa B NPUTBOPHO N1ACKOBOM
TOHE yroBapuBaeT My>Xuyka npuneyb,
OTAOXHYTb. W nocne aToro BHe3anHo
HaneTaeT CTpaLlHbIN WKBan (BTopas
Bapuaums). Cnmeasch ¢ 6eleHbIM BoeM
BeTpa (Hu3Bepratowmecs ot TpeTben 4o
OOnbLUOM OKTaBbl XpOMaTU4eCKME
naccaxwu goptenuaHo), ronoc Cmeptn
3BYYMT KaK 3aKfMHaHue, pasxurarowiee
ApOCTb Bbloru. o4t HeysHaBaemMo
nameHunacb Tema. OHa yTpaTtuna csomn
NNACOBOW XapakTep U HaYnHaeTCcH
Tenepb pUTMUYECKU BblOESTEHHbIM
Bo3rnacom «B3b6ei» (Npyn NnoBTOpEHU
My3blKanbHOW dpasbl — «'eny).
[AnanasoH TeMbl paclumpunica o
okTaBbl. brnarogaps Tomy, 4TO
BCTYNieHMe Menogumn oToaBMHYTO Ha
BTOPYIO YETBEPTb TakTa, Mexay
BOKanbHOW U MHCTPYMEHTanbHOW
napTnsammn obpasyeTcsa nepeknunyka.
CospaeTca BrnevyaTneHne guKnx,
pPa3HOrofnochIX LYyMOB:

Jetzt ist es nicht mehr eine
unbestimmte Tanzbewegung, sondern
mit Merkmalen des russischen
Volkstanzes - Trepak. Die Musik wird
auch zum Merkmal eines neuen
Gesichts - eines betrunkenen Bauern,
der sich zu Tode getrunken hat.

Die Variationen zeichnen eine weitere
Entwicklung der Handlung.

Bevor der schlimmste Sturm losbricht,
lauert der Tod in aller Stille. In der
ersten Variation (,Geplagt von Kummer,
Wehmut und Not“) Gberredet er den
Mann in scheinbar liebevollem Ton, sich
hinzulegen und auszuruhen. Pl6tzlich
kommt eine furchtbare Sturmboe
(zweite Variation). Im Zusammenspiel
mit dem witenden Heulen des Windes
(chromatische Klavierpassagen, die von
der dritten bis zur héchsten Oktave
absteigen) klingt die Stimme des Todes
wie eine Beschworung und entfacht die
Wut des Schneesturms. Das Thema hat
sich fast bis zur Unkenntlichkeit
verandert. Es hat seinen tanzerischen
Charakter verloren und beginnt nun mit
dem rhythmisch betonten Schrei
~Schlag” (bei Wiederholung der
musikalischen Phrase ,He"). Der
Tonumfang des Themas wurde bis zu
einer Oktave erweitert. Da die Einleitung
der Melodie in den zweiten Vierteltakt
verlegt wurde, gibt es einen Appell
zwischen den Gesangs- und
Instrumentalstimmen. Dies erweckt den
Eindruck von wilden, unharmonischen
Gerauschen:



Co BTOpOW NOMNOBUHbLI 3TOW Bapnaummn
(«Ckasky, oa Takyo») 1 BNnoTb A0
KOHLIa crneayroLlen, TpeTben Bapuaumnm
nocTeneHHo HacTynaeT YCNoKOoeHue,
ByiHble NopbIBbl BETpa CMEHSATCSA
NpUrnyLweHHbIM BOPKOBAHMEM.
MaccusHaga dpakTypa CTaHOBUTCA MEHee
rPy3HON N NepexoanT B YHUCOHHOE
3ByYyaHue. Ho 310 He pagocTHoe
YCMNOKOEHWe rnocne MUHyBLLEN
ONacHOCTU, a CTpaLLHOe OueneHeHe.

UeTBepTas, 3aknoymTensbHas
Bapunaums («Cnun, Mo Opy>KoK»)
ABNSETCA pa3BsA3Kon apambl U
nocrecnoBmem 0gHOBpeMEHHO. 30ecb
obpa3 3amep3aroLlero n Tpareamsi Bcen
€ro >XW3HW Nony4yarT CBOE
OKOHYaTenbHoe, rNybokoe OCMbICNIEHNE.
YkauvBas ctapuka, npusbiBasd K HeMy
nocrneaHun CoH, 3nas HacMellHuua
CmepTb BbIBOAUT Nepes ero
noTyxarLum B30pO.M BCe TO, YTO Obino
CBSI3aHO C 3aBETHOM MeyTon 6efHsaka n
YTO eMy Tak 1 He AaHo Oblfo NO3HaTb B
Xn3Hu: 6oratbln ypoxamn, pagoCTHbIN
TPyA... JlInpnyeckasn konoibensHas
NnecHsi, B KOTOPYIO nNpespaTusiach

Von der zweiten Halfte dieser Variation
(,Ein Marchen, ja ein solches®) bis zum
Ende der nachsten, dritten Variation
stellt sich allmé&hlich eine Ruhe ein, die
heftigen Windb6en werden durch ein
dumpfes Gurren ersetzt. Die wuchtige
Struktur wird weniger schwerfallig und
geht in einen Unisono-Klang Uber. Aber
es ist keine freudige Ruhe nach der
vergangenen Gefahr, sondern eine
furchtbare Benommenheit.

Die vierte und letzte Variation (,Schlaf,
mein Freund®) ist die Auflésung des
Dramas und zugleich das Nachwort.
Hier erhalten das Bild des erfrorenen
Mannes und die Tragddie seines
gesamten Lebens ihren letzten,
tiefgreifenden Sinn. Der bose Spotter
Tod wiegt den alten Mann, ruft ihn zum
letzten Mal in den Schlaf und beschwort
vor seinem schwindenden Blick all die
Dinge herauf, die mit dem gehegten
Traum des armen Mannes verbunden
waren und die er im Leben nie
kennenlernen durfte: eine reiche Ernte,
freudige Arbeit ... Das lyrische
Wiegenlied, das nun zum Thema des



Tenepb TeMa Tpenaka, HeOXngaHHO
packpbiBaeT nepej crnywarenem
AYLEBHbIN MUP KPECTbAHWNHA,
3acTaBrfisieT NoYyBCTBOBATbL Tak U
OCTaBLUYIOCS HEYTOSTEHHOW Xaxay
Tenna, pagoctu. B atom
3aKNKYMTENBHOM 3Nn3oae nepes Hamu
yXKe He Xankun, CMeLHON NbAHbIV
CTapuyoK; Tenepb 3To0 obpas, B KOTOPOM
C OFPOMHOM CMNOK BOMMoLLEeHa
BEKOBEYHas Me4Ta nogHeBOSIbHOIo
Hapo4a O CYaCTIMBOW XXU3HW.

OCHOBHbIMW HOCUTENSIMU INPUYECKOTO
Hayana sBnATCS NECEHHbIe
Noarosiockn gooptenmaHo,
HanoMuHaroLue No xapakrepy
NPOTSXKHbIE KPECTbSAHCKNE NECHM.
VIMEHHO OHK, BMECTE C NNnaBHbIM,
NOKa4YMBaKOLLMMCSI CONPOBOXAEHNEM,
TaK pe3ko npeobpakatoT 3ByYaLLyto y
rosioca TeMy Tpenaka, 4to coobLiatoT
el 4yepTbl Konblbenb HOCTMW.

OpaHako nnaBHOE TeYeHne Menoanm
TPWXObl NPepbIBaeTCs 3/10BELLNM
NMSACOBbIM HaUrpbIlem (CM., Npumep
79). OH HanomuHaeT 06 obpase
CmepTun, a Takke CBA3bIBAeTCs C
HegaBHO OylweBaBLUEN Bboron, Ho
MocTeneHHo Bce cTuxaeT. B nocnegHun
pa3 NnsiCoOBON HaUrpbIL 3BY4NUT B
HM3KOM 6acOBOM perncTpe, B KOTOPOM
Ha4YMHaNOCb BCTYMMEHME.

«Tpenak» 3aBepLUaeTcs yxe 3HaKoOMOW
KapTUHOM 6E3MONBHOrO, CKOBAHHOIO
3MMHeN CTyxeln neca. BHOBb 3By4aT Tpu

Trepak wird, offenbart dem Zuhorer
unerwartet die innere Welt eines
Bauern, lasst ihn den nie gestillten Durst
nach Warme und Freude spuren. In
dieser letzten Episode haben wir es
nicht mehr mit dem pathetischen,
komischen, trunkenen alten Mann zu
tun, sondern mit einem Bild, in dem der
uralte Traum eines Leibeigenen von
einem glucklichen Leben kraftvoll
verkorpert wird.

Die Haupttrager des lyrischen Beginns
sind die liedhaften Zweitstimmen des
Klaviers, die in ihrem Charakter an
verweilende Bauernlieder erinnern.
Zusammen mit der sanften, wiegenden
Begleitung sind es diese, die das
Trepak-Thema in der Stimme so
dramatisch verwandeln, dass es ihr
einen Wiegencharakter verleiht.

Der sanfte Fluss der Melodie wird
jedoch dreimal von einem unheilvollen
Tanzlied unterbrochen (siehe Beispiel
79). Es erinnert an das Bild des Todes
und wird auch mit einem Schneesturm
assoziiert, der vor kurzem gewditet hat,
aber allmahlich ebbt alles ab. Zum
letzten Mal wird das Tanzlied in der
tiefen Basslage gespielt, in der die
Einleitung begann.

»1repak” schlief3t mit dem bekannten
Bild eines stillen Waldes, der von der
Winterkalte gefesselt ist. Erneut gibt es



«MNyCTbIX» akkopaa. TornbKo Tenepb OHM
o6pasyoT kKagaHC B OCHOBHOM
TOHanNbHOCTK « Tpenaka» —pe MUHOpe.
NTak, pucysa BHeLHO 06CTaHOBKY,
My3blka BMECTE C TEM MOKa3biBaeT
Lenyto XusHeHHyto apamy. Nepenasas
pedb ogHoro nuua (CmepTn), oHa
XapaktepuayeT Takke n obpas Toro, K
KOMy aTa peyb obpalleHa. Yepes
KpacoO4YHY0 KapTMHY BbIOTN, Yepes
haHTaCTUYECKYIO CLIEHY NNALYLLEN U
3abasnaowenca CmepTtun
BbIpMCOBbLIBAETCA rNyBGoKO
peannucTuyecknin, NOASIMHHO
YyenoBeYHbIN 0bpa3s cTaporo,
3aMy4€eHHOro KpPeCTbsiHMHA, XOTS
nocrnegHun siBAsIeTCA B JaHHOM criyvae
NULWb «HEMbIM» Y4aCTHUKOM OENCTBUSI.
Bonee Toro — «Tpenak» TparnyeH He
TONbKO TEM, YTO NMoKa3biBaeT camMbiii
dakT rmbenn, Ho u Tem, 4YTo
packpbiBaeT Tpareamo BCen
NnpeAaLecTBOBABLLEN XXU3HWN repos.
«donrmne TaXkne rogbl TOMUTENBLHON
paboTbl, Xono4a 1 ronoga, Mo3onen Ha
pyKax, HecyacTbsi B M30e C CEMEeNCTBOM
1 notom — 6egHoe Teno, cnpsitTaHHoe
nog rpygamm cHera, cpeam Bbioru u
BeTpa...» — Tak onpegenun Ctacos
coaepxaHue aToro Npon3BeaeHus.
Hobutbca nogobHom rnyouHbl 1
MHOIFOrpaHHOCTK coaepKaHus
Mycoprckomy nomor ero
3amMeyaTesibHbIN NeceHHbIN gap, ero
yMeHue nepenatb Yepes
BblpasuTenbHy0 Menoguto Hanbonee
XapaKTepHble, CYLECTBEHHbLIE CTOPOHbI
obpasos. Nocpeacteom
MHOFOYMCIEHHbIX NPEBpPALLEHN TEMbI
OXBaTbIBAETCS KONoccanbHbIn
AnanasoH YyBCTB U COCTOSAHUN. B
KyNbMWHALMOHHbLIA MOMEHT Bypu Tema
3BYYMT HENCTOBO, Pa3rysfibHO; Npu
HaCTYNSIEHMN 3aTULLIbS OHA Xe
npespaLlaeTcy B J1aCKOBbIN
KonblOenbHbIN HaneB. Ml BMecTe ¢ TeM
Ha NPOTSXKEHUN BCEro NPon3BeaeHNs
My3blKa NbeTCcs eAnHbIM, HUTAE He
npepbIBaOLNMCS MOTOKOM.
«MonkoBoaeuy. My3bikanbHoe
cofepxaHne aToro Homepa Toxe

drei ,leere Akkorde. Nur bilden sie jetzt
eine Kadenz in d-Moll, dem Grundton
des ,Trepak®.

Die Musik zeigt also in ihrer
Darstellung der auf3eren Umgebung
auch das ganze Drama des Lebens.
Indem sie die Rede einer Person (des
Todes) wiedergibt, charakterisiert sie
auch die Person, an die die Rede
gerichtet ist. Durch das farbenfrohe Bild
des Jochs und die phantastische Szene,
in der der Tod tanzt und sich amusiert,
entsteht ein zutiefst realistisches und
wahrhaft menschliches Bild eines alten,
gequélten Bauern, auch wenn dieser in
diesem Fall nur ein ,stummer”
Teilnehmer am Geschehen ist. Dartiber
hinaus ist ,Trepak® nicht nur tragisch,
weil es die Tatsache des Todes zeigt,
sondern auch, weil es die Tragddie des
gesamten bisherigen Lebens des
Helden offenbart.

.Lange, harte Jahre der Arbeit, Kalte
und Hunger, Blasen an den Handen,
Unglick in der Hitte mit der Familie und
dann - ein armer Kérper, versteckt unter
Schneehaufen, inmitten von Wind und
Wetter...“ - so definiert Stassow den
Inhalt dieses Werkes.

Mussorgskis bemerkenswerte
Begabung fur Gesang und seine
Fahigkeit, die charakteristischsten und
bedeutendsten Aspekte von Bildern
durch eine ausdrucksstarke Melodie zu
vermitteln, verhalfen ihm zu dieser Tiefe
und Vielschichtigkeit des Inhalts. Durch
zahlreiche Umgestaltungen des Themas
deckt er eine immense Bandbreite von
Gefuhlen und Zustanden ab. Auf dem
Hohepunkt des Sturms klingt das
Thema wild und ungezlgelt, in der Stille
wird es zu einem zarten Wiegenlied.
Und doch flie3t die Musik wéhrend des
gesamten Werkes in einem einzigen,
ununterbrochenen Strom.

,Der Feldherr.“ Auch der
musikalische Inhalt dieser Nummer ist



MHOrorpaHHoO, MHOIOMaHOBO.
KOHQNUKT Mexay KU3HbI U CMepPTbO
obocTpeH oo npegena. Ha cdoHe
MacCOBOW KapTUHbI BUTBHI,
OTKpblBatoLen gencraune, gurypa
CwmepTu npmnobpeTaeT HOBbIE,
rpaHano3Hble oyepTaHms. OHa ogHa
NPOTMBONOCTaBIIEHA MHOXECTBY
nogen. Obpas BCECUNBHOIO
NnoJsikoBoALa, 03nparLlero ¢ BblCOTbI
XOnma ycesiHHble MepTBeLamMm
paBHWHbI, OTMEYEH YepTaMm XKYTKOro
Benu4yms. 3aTto 1 NpoTecT NpoTuB
Lapsiwero B Mmpe 35a 34eCb BbIpaXeH ¢
HEeOObIKHOBEHHOW CUSTON U
cTpacTHocTblo. Kak 1 B «Tpenakey,
My3blka coyeTaeT B cebe rnybokyro
NMCUXONOrMYECKYH0 BblIPa3nTENbHOCTb C
SAPKOWN KapPTMHHOCTLIO U
n306pasnTenbHOCTLIO.

HavanbHbI ann3oa nepegaet
packaneHHyto atmocepy 6os. My3abika
cosfaeT ouyuieHne orpuMmunon
NPOCTPaHCTBEHHOW NEePCNeKTUBbI 1
OXBa4eHHbIX SPOCTbI0 YeNoBEYECKNX
macc.

MoLuHasa 3By4HOCTb U BypHOe,
CTPEMUTENBHOE ABMXEHME n30bpaxatoT
rPoXoT 6uTBbI. TPMUONBHbLIN PUTM
aKKOMMaHeMeHTa Bbl3blBaeT
npegcrasrieHne o H6elleHo HecyLencs
KOHHULe. Bocxogsawme n Hucxoasime
naccaxu, 3axsaTblBaloLLme Bce
perncTpbl popTenmaHo, cosgaroT
oLlyLeHne NpubnmKarLnXcs 1
yaanswoowmxca packato. CnoBHO
3BOHbI cabenbHbIX yaapoB, 3By4yaT
akkopAbl C CUHKOMMPOBAHHBIMMN
CEKyHOO0BbIMW MOTUBaMu (CM. TaKThbl
12—13, 16—17 n 20—22).

OueHb cBoeobpasHoro addekta
AOoCTUraeT KOMMNo3uTop
OLHOBPEMEHHbIM COYeTaHNEM
pasnU4YHbIX TUMOB PUTMUYECKOTO
ABWXeHus. B To Bpems Kak B
COMPOBOXOEHUMN HEU3MEHHO
npoucxoauT apobneHne Kaxxgomn
4yeTBEPTM Ha Bonee Menkve eanHuLbl
(MpenMmMyLLLeCTBEHHO Ha TPMOMK
BOCbMbIMW), B BOKanbHON Menoaunn
npeobnagaeT ABWKEHUE KPYMNHbIMU

vielschichtig, facettenreich. Der Konflikt
zwischen Leben und Tod wird auf das
AuRerste verscharft. Vor dem
Hintergrund der Massenschlachtszene,
die die Handlung eré6ffnet, erhélt die
Figur des Todes eine neue, grandiose
Dimension. Sie allein wird der Menge
gegenibergestellt. Das Bild des
allmachtigen Feldherrn, der von einer
Bergkuppe auf die mit Toten Ubersate
Ebene herabblickt, tragt Ziige von
erschreckender Erhabenheit. Aber hier
wird der Protest gegen das Bdse, das in
der Welt herrscht, mit ungewdhnlicher
Kraft und Leidenschaft zum Ausdruck
gebracht. Wie in ,Trepak” verbindet die
Musik tiefe psychologische
Ausdruckskraft mit lebendiger
Bildsprache und Gegenstandlichkeit.

Die Eroffnungsszene vermittelt die
glihende Atmosphare der Schlacht. Die
Musik vermittelt den Eindruck einer
gewaltigen raumlichen Perspektive und
von Menschenmassen, die von Wut
Ubermannt werden.

Der kraftvolle Klang und die schnelle,
ungestiime Bewegung stellen das
Getose der Schlacht dar. Der triolische
Rhythmus der Begleitung evoziert das
Bild einer heranstiirmenden Kavallerie.
Die auf- und absteigenden Passagen,
die alle Register des Klaviers besetzen,
erzeugen ein Gefihl von
herannahendem und
zurtuckweichendem Gebrtll. Akkorde mit
synkopierten Sekundmotiven (siehe
Takte 12-13, 16-17 und 20-22) klingen
wie das Klirren von Sabelhieben.

Der Komponist erzielt eine sehr
eigentimliche Wirkung, indem er
verschiedene Arten der rhythmischen
Bewegung gleichzeitig kombiniert.
Wahrend die Begleitung jedes Viertel
immer in kleinere Einheiten aufteilt
(hauptsachlich Triolen mit Achteln), wird
die Gesangsmelodie von der Bewegung
grofR3er LAngen dominiert. Dadurch hebt
sich die Gesangsstimme deutlich ab.
Die Sprache erhalt eine plakative



anutenbHocTamun. bnarogapsa atomy
BOKanbHas napTnsa penbedHo
BblaensieTcd. Peub npnobpetaet
nnakaTHyt SpKocTb, 6pockocTb. Obwan
cyTonoka GUTBblI BOCNPUHUMAETCS Npwm
3TOM Kak B6yATO M3 HEKOTOPOro
oTAaneHusi, YTo co3gaeT BnevaTtneHue
3BYKOBOW NEPCMNEKTMBBI.
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Helligkeit, Eingangigkeit. Das gesamte
Schlachtgetimmel wird wie aus einer
gewissen Entfernung wahrgenommen,
was den Eindruck einer akustischen
Perspektive erzeugt.

Btopon pasgen (ot cnoB «/ nana
HOYb Ha none 6paHn») KOHTpacTUpyeT
cBoMM Bornee CNoKOVMHbIM XapakTepom
KaK e npefLecTBYHOLUM, Tak U C
nocrneayLwmm anms3ogamu.

LUyMbl GUTBBI CMEHUNNCH HOYHOM
TULLMHOW, HapyLlaeMoW TOSbKO
CTOHaMu paHeHbIX (CM. CTOHyLLue
WHTOHALMMN Ha CrioBaX «CTEHaHbA... K
Heby...»). B 3TOT MOMEHT nosBnaeTcH
CwmepTb.0O6pa3 nonkosogua Ha 60eBOM
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Der zweite Abschnitt (aus ,Und die
Nacht fiel auf das Schlachtfeld®) steht im
Gegensatz zum ruhigeren Charakter der
vorangegangenen und nachfolgenden
Episoden.

Die Gerausche der Schlacht werden
von der Stille der Nacht abgel6st, die
nur durch das Stéhnen der
Verwundeten unterbrochen wird (siehe
die stdhnende Intonation der Worte
,Stohnen... zum Himmel...”). An diesem



KOHE MOYTN CO CKYNbNTYPHON
penbedHOCTbIO BOCCO34aH B My3blIKe.
BosHukaeT M.aplieobpasHbiii putm?.

! MyHKTUpOBaHHbIE 1 OOHOBPEMEHHO
CMHKOMMPOBAaHHbIE PUTMUYECKME
urypbl Bbi3biBaOT NPEeACTaBNEHNE O
rapuyloLLEM Ha KOHe BCaHMKe.

Peuntatne CTaHOBUTCA AHEPTUYHbLIM,
YeTKO aKUEeHTUPOBaHHLIM. [apMOHUS
(4yepenoBaHMe TOHMYECKOrO TPE3BYYMS
c Tpe3y4unem lll cteneHn
rapMOHNYECKOro pe-6emonb Maxopa)
npuaaeT My3blke TOPXKECTBEHHYHO
oKpacky (cM. «Toraa o3apeHa fyHOo»).
B my3bike nsobpaxeHo Takke
BocxoxaeHne CmMepTn Ha XomnMm (CMm.
«Ha xonm nogHABLUMCE, OrMISAHYNachby ).
KoMnosnTop UCKYCHO nonb3yeTcs
BblpasuTeribHbIMU cpeacTBamMu
rapMOHUK A5 XapakTepUCTMKKN 31106bI 1
ybuncrteseHHoro capkaama Cmeptu. Tak,
BrepBble NOosABNALLEecs CNoBo
«CMepTb» BblAeIeHO TPe3By4meM C
ANCCOHUPYIOLUM 3a4epXaHnem.

Punkt erscheint der Tod, das Bild des
Feldherrn auf seinem Schlachtross wird
in der Musik fast plastisch
wiedergegeben. Es entsteht ein
marschierender Rhythmus?.

! Die unterbrochenen und gleichzeitig
synkopierten rhythmischen Figuren
evozieren das Bild eines Reiters zu
Pferd.

Das Rezitativ wird energisch, deutlich
akzentuiert. Die Harmonik (der Wechsel
des Tonika-Dreiklangs mit dem Il
harmonischen Dreiklang in Des-Dur)
verleiht der Musik ein festliches Kolorit
(siehe ,Dann vom Mond erhellt*). Die
Musik schildert auch den Aufstieg des
Todes auf den Berg (siehe ,Auf dem
Berg schaute ich zurtick®). Der
Komponist setzt die expressiven Mittel
der Harmonik geschickt ein, um die
Bosheit und den moérderischen
Sarkasmus des Todes zu
charakterisieren. So wird beispielsweise
das Wort ,Tod*, das zum ersten Mal
erscheint, im Dreiklang mit einer
dissonanten Verzdgerung
hervorgehoben.



Mpw cnoBe «ynbIGHyNacb»

NMUEMEPHbIN XapakTep YIblOKU TOHKO
nepenaH HeOXUAAHHbIM NOSABNEHMEM
nepen AoMuvHaHTOM pe MnHopa vyxgoro  Nonakkordes im Pianissimo vor der
3TOW TOHAaNbHOCTU HOHaKKopa B

3BYyYaHUM pianissimo.

Bei ,lacheln” wird der heuchlerische

Charakter des Lachelns durch das
plotzliche Auftauchen eines

Dominante d-Moll, das dieser Tonart
fremd ist, auf subtile Weise zum

Ausdruck gebracht.
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OpHako My3blka cpegHero pasgena
BbIMONHAET He TONbKO
n3obpasntenbHyto oyHKUNo. HaunHas
OT cnoB «W B TULUKNHE...» NOCTENEHHO
BO3HUKAIOT O4epPTaHNS HOBOM
MYy3bIKanbHOW TeMbl — TEMbI NECHM,
KOTOPYIO 3aMnoeT TOpXKeCTBYoLLlas
CwmepTb. Npun 0bLuen ToHanbHON
HEeYCTOMYMBOCTU Kaxaaa My3blkanbHas
dpasa Hen3MeHHO 3aKaH4YMBaeTCH
OOMWHaAHTOBOW rapMOHWEN pe MUHOPA;
B MeSio4mm ynopHO oObIrpbiBaeTcs
OCHOBHOW TOH 3TOro akkopaa — 3BYK
N, ABNALWNNCA OQHOBPEMEHHO
HavarbHbIM 3BYKOM MECHMU.

B dhopTennaHHoOM conpoBOXaeHUN
BCNIbIBAKOT U BHOBb UcYe3aloT
Menoanyeckme odeptaHms dyayuien
TEMbI.

Die Musik im Mittelteil hat jedoch mehr
als nur eine bildhafte Funktion. Aus den
Worten ,Und in der Stille...”
kristallisieren sich allmahlich die
Umrisse eines neuen musikalischen
Themas heraus, namlich das eines
Liedes, das von einem triumphierenden
Tod gesungen wird. Trotz seiner
allgemeinen tonalen Instabilitat endet
jede musikalische Phrase immer in der
Dominante d-Moll, und die Melodie wird
durchgehend mit dem Grundton dieses
Akkords, dem Ton A, gespielt, der
gleichzeitig der Anfangston des Liedes
ist.

In der Klavierbegleitung tauchen die
melodischen Umrisse des klnftigen
Themas auf und verschwinden wieder.

86 Andantino alla marcia
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W HakoHel, 3By4MT cama NecHs.
MNosiBNeHne ee B UTore ANIMTENbHOrO
pa3BuTUSA NpuaaeT en ocobyro
BbIMYKNOCTb, CUNY U 3HAYNTENBHOCTb.
3By4YnT OHa ropgenueo, BnacTHo. Mpu
3TOM BAOXHOBEHHasi KpacoTa Menoauu,
CTpPaCTHbIW, NAaTETUYECKUI TOH He
BSXKYTCS, Ka3anock 6bl, ¢ obpasom
X0niogHoM u xectokon CmepTu. U
HeyanBuTenbHo. My3bika BHOBb
cTaHoBUTCS MHoronnaHosoun. OHa
Bblpa)kaeT He TONbKO BCEMOTYLLIECTBO
3MbIX CUM, HO OOHOBPEMEHHO U ropsayne,
rnyboko 4YenoBeyHble YyBCTBa 60K,
rHeBa W NpoTecTa, Bbl3BaHHbIE BULOM
NIOACKUX CTpagaHun. Hegapom
KOMMO3MTOpP UCMonb30oBan 34ecb
Menoanto NECHU NOSbCKUX NOBCTAHLIEB
1863 roga «C abiIMOM noxapoBsy,
npuaae en cBoen obpaboTkomn ocodbyto
CUNY 1 SPKOCTb.

Schlief3lich wird das Lied selbst
gespielt. Sein Auftauchen, nach einer
langen Entwicklung, verleiht dem Lied
eine besondere Prominenz, Kraft und
Bedeutung. Es klingt stolz und
gebieterisch. Gleichzeitig scheinen die
inspirierte Schonheit der Melodie und
der leidenschaftliche, pathetische Ton
nicht im Widerspruch zu dem kalten und
brutalen Tod zu stehen. Und das ist kein
Wunder. Einmal mehr wird die Musik
multidimensional. Sie drickt nicht nur
die Allmacht der bésen Machte aus,
sondern auch warme und zutiefst
menschliche Geflihle wie Schmerz, Wut
und Protest, die durch den Anblick
menschlichen Leids ausgeldst werden.
Nicht zufallig hat der Komponist hier die
Melodie des polnischen Aufstandsliedes
,Mit dem Rauch der Feuer” aus dem
Jahr 1863 verwendet und ihr durch
seine Umarbeitung besondere Kraft und
Lebendigkeit verliehen.



Mpn BapbMpoBaHMN TEMbI KOMMO3UTOP
BHOCUT B HEE MHOXECTBO
pa3HOOOpa3sHbIX LUTPUXOB, OTPaXKatoLmnX
cogepxaHue crnoB. Tema 3By4nT TO
TOPXXECTBYIOLLE, TO MPOHUYECKN-
BKpag4nBo, TO BOMHCTBEHHO, TO
3aBopaxuBatoLle. Ha cnoBax «nsisiCKon
TSDKENOK» Y POsiNs NOABMSAETCA
nocrnegoBaTeNibHOCTb U3
XpOMaTUYECKNX akkopaoB Ha OpraHHOM
NyHKTe, ABASOLWANCcH, No CyLecTBy,
BapMaHTOM MNSIICOBOro HaurpbiLla m3
«Tpenaka» (cMm. npumep 79) n
BbICTynarLas, Takum obpasom, B ponum

Bei der Variation des Themas setzt der
Komponist viele verschiedene Akzente,
die den Inhalt des Textes widerspiegeln.
Das Thema klingt mal triumphierend,
mal ironisch, mal kampferisch, mal
mitreilBend. Bei den Worten ,schwerer
Tanz" erscheint im Orgelpunkt eine
Folge chromatischer Akkorde, die im
Wesentlichen eine Variante des
Volkstanzes aus , Trepak® ist (siehe
Beispiel 79) und somit als eine Art
Leitmotiv des Totentanzes fungiert:



cBoeobpasHoro NeMTMoTUBa NNsLWyLLen
CwmepTu:

3aknountenbHaa gpasa — «4tob
HUKOr4a BaM He BCTaTb U3 3eMMnN» —
NoJsiHa rpo3HOro BENUYNS, IHEPTUM U
pPeLnMocCTH.

bnarogapsa cBoen neceHHoOW cune n
SIPKOCTW 3aKNounTENbHasi NEecHsA
BOCMNPUHUMAETCS, NO CYLLECTBY, KakK
3aBepLlueHmne He Tonbko «lMonkoBoauay,
HO 1 BCEro uukna B uenom. Hapsay c
TopxxectBoM CmepTu Hag
NOBEPrHYTbIMW €10 B Npax fogbMu
34€eCb 3BYYUT NII@MEHHbIN NPOTECT
NPOTMB BOWH, HAacunusi, NpoTmnB
YenoBevecknx cTtpagaHuin. 3aecb
Hanbonee NOsIHO BblpaXxeHa
rymaHucTmnyeckas, ceobogontodmeas
naea «lleceH n NNACOK CMepTU».

lMNeceHHoe Hacnegme Mycoprckoro 70-
X rogoB 3HaMeHyeT cobor HOBbLIN Liar
Briepen B TBOPYECTBE KOMMNO3MTOpPA.

Ha HoBom aTane Mycoprckun
BbICTYNaeT He NPOCTO KakK NOPTPETUCT,
XOTS U OCTaeTCs NO-NpexXHeMy
TOHYaNLWKUM nNcmxonoromM. B HOBbIX
Npoun3BeneHNsIX 3aMeTHa pyka
NoanNuHHOro gpamartypra. B
HanNPs>KeHHOM pa3BUTUM OENCTBUS, B
SIPKOM KOHTpPaCTHOCTM 0bpa3oB
4YyBCTBYIOTCS OMbIT U1 MacTEPCTBO
aBTopa «bopuca NogyHoBa».

Tenepb yXe He MOHONOT ABNSAETCS
OCHOBHOM (POPMOW BbICKa3bIBaHUSI.
Mpsamaga peyb 4ENCTBYOLLMX NNL,
BXOAWUT NULLb KakK OAWNH U3 3NIEMEHTOB B
pa3BepHYTbl€ CLIEHbI-NOBECTBOBAHUS, B

Der Schlusssatz - ,Mdgest du dich
niemals vom Boden erheben” - ist von
gewaltiger Grol3e, Energie und
Entschlossenheit gepragt.

Dank seiner liedhaften Kraft und
Lebendigkeit wird das Schlusslied als
wesentlicher Abschluss nicht nur von
,Der Feldherr®, sondern des gesamten
Zyklus empfunden. Neben dem Triumph
des Todes Uber seinen Sturz in die
Asche ist hier ein feuriger Protest gegen
Krieg, Gewalt und menschliches Leid zu
horen. Hier kommt der humanistische
und freiheitsliebende Gedanke der
.Lieder und Tanze des Todes" am
deutlichsten zum Ausdruck.

Mussorgskis Liednachlass der 70er
Jahre markiert einen neuen Schritt im
Schaffen des Komponisten.

In dieser neuen Phase erscheint
Mussorgski nicht nur als Portratist,
obwohl er ein subtiler Psychologe bleibt.
In den neuen Werken zeigt sich die
Hand des wahren Dramatikers. In der
spannungsvollen Entwicklung der
Handlung, in den lebhaften Kontrasten
der Bilder spurt man die Erfahrung und
das Konnen des Autors von ,Boris
Godunow".

Der Monolog ist nicht mehr die primére
Ausdrucksform. Die direkte Rede der
Protagonisten ist nur ein Element in den
ausgedehnten Erzéhlszenen, in denen
das Wort des Autors eine wichtige Rolle
spielt.



KOTOPbIX 3HAYNTENBHOE MECTO
OTBOAUTCA CMOBY OT aBTopa.

KomMnoantop no-npexHemy LLUMPOKO
nonb3yeTcsa peuyMtaTtmBom, oborawiaet
Menoauto Bbipas3nTenbHbIMU PEYEBbIMU
WHTOHauMaMKU. Ho npu BCcem TOM OH
gocTturaet Tenepb HebbiBanon ewe
CUNbI U LUMPOTLI NECEHHOIO AbIXaHWS.
Mo 3aKOHYEHHOCTU K KpacoTe Menoauu
«3abbITbi» 1 «[1ecHn n Nnackm
CMepTU» NpeacTasnsoT cobon
BEPLUMHY KAMEPHOro BOKasrbHOro
TBOpYecTBa Mycoprckoro.

Cnegyet gobaBuTtb, 4TO M cama
My3blKanbHas AeknamartLs
oboraTunacb Tenepb HOBbIMWN YepTaMMu.
TecHee cTano cnusHne pevyeBoro u
NeceHHoro, eLle spye caenanoch
Mernoanyeckoe cogepxaHue
peunTaTMBoB. Bocnponsseaexve
ObITOBOro roBopa Tenepb 3aHMMaeT
MeHbLLEE MECTO, YEM B «HaAPOOHbIX
KapTuMHKax». 3ato B
noBeCcTBOBaTeSbHbIX 3aNn3o4ax
packpblfiacb HOBasi CTOPOHa JapoBaHUS
Mycoprckoro— ero UCKyccTso
My3blKanbHOro pacckasa. Pacckas aToT
aBTOp BeAeT 06bI4YHO CKyno,
CAepXaHHO, B AeKnaMaLlnoHHOWM
MaHepe, HO Bcerga HaxoauT BepHbIv
TOH ANs BOCCO34aHNA B NpeacTaBneHnm
cnywaTtens Heobxoanmbix 06pasoB u
ANSA BblpaXXeHMS CBOEro JIMYHOrO,
rny6oKo B3BOSTHOBAHHOIO OTHOLLEHUS K
npoucxogawemy ObpasHoCTb
My3blKanbHOW peyn SONosHAeTCs
Kpaco4HbIM 6oratcTBOM 1
BbIPa3nNTENbHOCTbLIO (hopTENMaHHON
napTum, CUNIbHO BO3POCLUUMM MO
CpaBHEHUIO ¢ npoussegeHnsamm 60-x
rogos.

B uenom uctopuyeckoe u
XyOOXEeCTBEHHOE 3Ha4YeHMe POMaHCOB U
neceH Mycoprckoro 4pessblHanHoO
Benuko. Ha npumepe atunx
npoun3BeaeHnI OTYETIMBO BUAHO, KaKNM
rny6oKkMM, HOBbIM CoAep>KaHNEM U
KakmuMy pasHoobpasHbIMU HOBbIMU
BMagamm oboratunacb BO BTOPOM

Der Komponist macht nach wie vor
ausgiebig Gebrauch vom Rezitativ und
reichert die Melodie mit
ausdrucksstarken Sprachintonationen
an. Aber bei all dem erreicht er nun eine
Starke und Weite des liedhaften Atems,
die beispiellos ist. ,Der Vergessene® und
die ,Lieder und Tanze des Todes"
stellen in Bezug auf die Endgultigkeit
und Schonheit ihrer Melodien den
Hohepunkt von Mussorgskis
Kammergesangskunst dar.

Es sollte hinzugefugt werden, dass die
musikalische Deklamation selbst nun
mit neuen Merkmalen bereichert wird.
Die Verschmelzung von Sprache und
Gesang wurde enger, der melodische
Gehalt des Rezitativs wurde noch heller.
Die Wiedergabe der gewdhnlichen
Sprache nimmt nun weniger Platz ein
als in den ,Volksbildern®. Stattdessen
zeigt sich in den erzahlenden Episoden
eine neue Seite von Mussorgskis
Begabung - seine Kunst der
musikalischen Erzahlung. Der Autor
erzahlt diese Geschichte in einer typisch
sparsamen, zurtickhaltenden,
deklamatorischen Weise, findet aber
immer den richtigen Ton, um die
notwendigen Bilder im Kopf des
Zuhorers entstehen zu lassen und seine
personliche, tief bewegte Einstellung zu
den Ereignissen auszudricken. Die
Bildhaftigkeit der musikalischen Sprache
wird durch den Farbenreichtum und die
Ausdruckskraft des Klavierparts erganzt,
der im Vergleich zu den Werken der
60er Jahre stark zugenommen hat.

Insgesamt ist die historische und
kiinstlerische Bedeutung von
Mussorgskis Romanzen und Liedern
von grol3er Bedeutung. Am Beispiel
dieser Werke wird deutlich, um welch
tiefgriindige, neue Inhalte und vielféaltige
neue Gattungen die russische
Vokalkammermusik in der zweiten



nonosuHe XIX Beka pycckas KamepHas
BOKarnbHaa My3blka.

OMNEPHOE TBOPYECTBO

Mycoprckun — BblgatoLWnines
My3blKanbHbI gpamaTtypr, B Teatpe
nepen HMM OTKpbLUAANCb OCOBEHHO
LLMPOKME BO3MOXXHOCTU AS1s NoKasa
ABNEHUN OENCTBUTENBHOCTU B UX
pasBUTUN U B3aUMOOENCTBUMN.
MacTepcTBO NENKN XKUBbIX
4YefIoBEYECKMX XapakTepoB U UCKYCCTBO
nepegaym My3blkOW He TONbKO YYBCTB
YyenoBeka, Mo Aaxe 4YepT ero BHELHero
obnuka, ero ABMXEHUN, Takke
nony4mnun Hambonee sipkoe BblpaxKeHne
B ONEPHOM TBOPYECTBE KOMMO3nTOopa.

Ho rnaBHas npuynHa NOCTOSIHHOW TArU
Mycoprckoro K TeaTpy 3akno4yanach B
TOM, YTO 34€eCb OH nony4yan
BO3MOXHOCTb MOKa3aTb He TOMbKO
o6pa3sbl OTAENbHbIX NOAEN, HO U XXNU3Hb
uenoro obuiecTsa.

ConocrtaBnss npusnekasLue
KOMMO3UTOPa UCTOPUYECKNE CIOXKETDI,
Mbl Yoexxgaemcs, 4to Mycoprckun
Hen3MeHHo obpallancs K Takum anoxam
13 NPOLUSIOro POA4HOM CTpaHbl, KOTopble
nepeknMkanmcb C COBPEMEHHOCTbIO
CBOMM ApamMaTU4eCKUM XapaKTepom,
pes3knMm 0b6oCTpeHneM coumnanbHom
60opbbbl. KpecTbsiHCKasi BOMHa U
nonbckasi MHTepBeHuns B «bopuce
fogyHoBey, BpoXxXeHME BO BCEX CMNOSAX
pycckoro obuiecTsa HakaHyHe pedopm
MeTpa | B «XOBaHLWMHEY», HAKOHeEL|
HapogHoe ABWXKeHue noja
npegsoauTenscTBOM EmMenbsaHa
[MyrayeBa B HEOCYLLECTBIEHHOM
TpeTbeN My3blkanbHOW Apame;
«lNyrayeBLnHa» — BCe 3TO AaBarno
NMOBOA K aHamnormsmM ¢ oKpyxatoLem
AEeNCTBUTENBHOCTLIO, NO3BOSIAIO
cTaBuTb HabonesLlne BOMpPOCHI,
BOJTHOBaBLUNE COBPEMEHHUKOB
Mycoprckoro.

Halfte des 19. Jahrhunderts bereichert
wurde.

OPERNWERK

Mussorgski war ein hervorragender
Musikdramatiker, und das Theater bot
ihm besonders breite Mdglichkeiten,
Phanomene der Wirklichkeit in ihrer
Entwicklung und Wechselwirkung
darzustellen. Die Meisterschatft in der
Gestaltung lebendiger menschlicher
Charaktere und die Kunst, nicht nur die
Gefluhle des Menschen, sondern auch
die Zlge seiner Erscheinung, seine
Bewegungen in die Musik zu
Ubertragen, fand auch in den
Opernwerken des Komponisten den
lebendigsten Ausdruck.

Aber der Hauptgrund fir Mussorgskis
standige Anziehungskraft des Theaters
war, dass er hier die Moglichkeit hatte,
nicht nur die Bilder von Individuen,
sondern das Leben einer ganzen
Gesellschaft zu zeigen.

Vergleicht man die historischen
Themen, die den Komponisten
anzogen, so ist man Uberzeugt, dass
Mussorgski sich stets solchen Epochen
aus der Vergangenheit seines
Heimatlandes zuwandte, die mit ihrem
dramatischen Charakter und der
scharfen Verscharfung der sozialen
Kampfe in der Gegenwart nachhallten.
Der Bauernkrieg und die polnische
Intervention in ,Boris Godunow*, die
Unruhen in ,Chowanschtschina“ am
Vorabend der Reformen Peters des
Grol3en und schlief3lich die von
Jemeljan Pugatschow angefuihrte
Volksbewegung in seinem nicht
realisierten dritten Musikdrama
,Pugatschowschina® - all dies bot Anlass
zu Analogien mit der umgebenden
Wirklichkeit und erlaubte die Aufwerfung
schmerzlicher Fragen, die Mussorgskis
Zeitgenossen beunruhigten.



B cBoMX HapoaHbIX My3blKanbHbIX
Apamax KOMMo3uTop yrnopHO NpoBOAMI
MbICIb O HEBO3MOXHOCTM ANl Hapoaa
nony4nTb cBOBOAY M cHacTbe U3 pyK
BpaxaebHbIx eMy npasutenen. B
nepuwopg 3aBsepLueHnst «bopuca
foayHOBa» N BO3HUKHOBEHMWS 3aMbIcna
«XOBaHLWMHbI» OH nucan CtacoBy:
«[lMoka Hapog He MOXeT NPOBEPUTb
BOOYMIO, YTO U3 HErO CTPANAIOT, NOKa He
3axo4eT caMm, YToBbl TO NN TO C HUM
cocTpsananocb — Tam xel», B atnx
cnoBax — KI104 K NOHMMaHUIO BegyLLEeN
ngen obomx Npon3BeaeHnin.

B onepax Mycoprckoro nokasaHbl He
TONbKO TSKKME CTpadaHUs YrHETEHHOIo
Hapoga, HO n ero ceoboaontbusbIN gyx
N HeykpoTumas cuna. B onepax
AENCTBYIOT M CTanNKnBaroTCs Mexay
cobon nan pasnnyHbIX COCNOBUNA,
pasHoro, obLLEeCTBEHHOIO NOMOXEHUS.
30ecb cKpelumBaeTcsl, MHOXeCTBO
XXM3HEHHbIX NyTeKn, CoBepLIaeTCAa MHOMO
COBbITUIN, XapaKTEPNIYHOLLX
pasHOOBpa3Hyto U CHOXHYH XU3Hb
Lenon ctpaHbl. B Takon wnMpoTe oxBaTa
AENCTBUTENBHOCTU CKasblBaeTCs
BNUAHWE apamaTyprmyecknx NpuHLMNOB
«bopwuca NogyHoBa» lNyLwknHa,
OLLYTMMOE He TOMbKO B OAHOMMEHHOM
onepe Mycoprckoro, Ho 1 B
«XOBaHLLNHEY.

Moao6Ho lMyLwKMHY, KOMNO3NUTOP
CTPEMUTCHA BOCKPECUTb AYX MUHYBLUEN
3MoxXun BO BCeW ero UCTUHHOCTU. OH
BOCCO3/aeT XMBble YenoBeveckne
XapakTepsbl, CIOXHble U nog4ac
npoTuBopeudnsble. C HeobbIHYanHOM
YyTKOCTbIO N HabnoaaTenbHOCTbIO
nepegaeT OH AyMbl U NEPEXNBAHUS
CBOMX repoes.

Apkasa XN3HEHHOCTb CO34aHHbIX
MyCoprckum UCTOPUYECKMX NOSOTEH
obycroBrieHa TeMm, 4To, Kak 1 lMyLwKuH,
OH CMero coyeTaeT B npeaenax OgHoro
npousseneHns Tparn4yeckoe c
KOMUYECKMM, BO3BbILLEHHOE C
HU3MEHHbIM, NO33Ut0 C MPO30WN.
N3o06paxxeHne BENNYECTBEHHbIX

In seinen volksmusikalischen Dramen
vertrat der Komponist hartnackig die
Auffassung, dass es fir das Volk
unmoglich sei, Freiheit und Gliuck in den
Handen von Herrschern zu erlangen,
die ihm feindlich gesinnt seien. Wahrend
der Fertigstellung von ,Boris Godunow*
und der Entstehung der Idee fir
»,Chowanschtschina®“ schrieb er an
Stassow: ,Solange das Volk nicht mit
eigenen Augen sehen kann, was fur es
gekocht wird, solange es nicht selbst
will, dass es oder das fir es gekocht
wird - ebenso!“ Diese Worte sind der
Schlissel zum Verstandnis des
Leitgedankens der beiden Werke.

Mussorgskis Opern schildern nicht nur
das schwere Leid eines unterdriickten
Volkes, sondern auch seinen
freiheitsliebenden Geist und seine
unbeugsame Kraft. Die Opern zeigen,
wie Menschen aller Klassen und
Gesellschaftsschichten miteinander
interagieren und aneinandergeraten.
Hier kreuzen sich viele Lebenswege,
und viele Ereignisse pragen das
vielfaltige und komplizierte Leben eines
ganzen Landes. Diese Breite der
Realitat spiegelt den Einfluss der
dramaturgischen Prinzipien von
Puschkins ,Boris Godunow* wider, der
nicht nur in Mussorgskis gleichnamiger
Oper, sondern auch in
,Chowanschtschina“ zu spuren ist.

Wie Puschkin versucht der Komponist,
den Geist einer vergangenen Epoche in
ihrer ganzen Wahrheit wiederzugeben.
Er erschafft lebendige menschliche
Charaktere, komplex und manchmal
widersprichlich. Mit ungewoéhnlicher
Sensibilitat und Beobachtungsgabe
vermittelt er die Gedanken und Gefiihle
seiner Figuren.

Die Lebendigkeit von Mussorgskis
historischen Gemalden beruht darauf,
dass er wie Puschkin in einem Werk das
Tragische mit dem Komischen, das
Erhabene mit dem Niedertrachtigen, die
Poesie mit der Prosa kihn verbindet.
Die Darstellung majestatischer
historischer Ereignisse wird durch



NCTOPUYECKUNX cobbITnn oONonHAeTCA
BOJIHYROLWNMU NMUPUKO-APpaMaTU4eCKMMn
cueHamMmm 1 MeTKUMU, OCTPOYMHbIMUA
3apncoBkamm ObITOBbIX 3NN3040B.

«BOPUC TOQYHOB»

Noes n obpasbl beccmepTHON
Tpareguu lMNyLwK1MHa NONy4Ynnn HOBYHO
XW3Hb B HAPOOHOW MYy3blkanbHOW Apame
Mycoprckoro. B ocHoBe «bopuca
foayHOBa» NEXMUT MbICI b O
HENPUMMPUMOCTUN NPOTUBOPEYUIN MeXay
HapoaoM 1 camoaepxasmem. [axe
YMHbIN, NPOCBELLEHHbIN MOHaPX,
nbiTalOLWMNCA COOEeNCcCTBOBaTb
NpoLBETaHMIO CTPaHbl (@ UMEHHO TaKNM
pucytoT bopuca 1 No3aT n KOMNO3UTOP),
He B cnaax NoMoYb Hapoay v 3aBoeBaTb
ero nbosb. Mo croxeTy Tpareann un
onepbl Llapb BUHOBEH B yOuncTee
3aKOHHOro HacregHuka npecrona —
uapeBuya Qumutpusal,

1 Kak n3BecTtHo, 3Ta Bepcus He
[lOKa3aHa.

MywkuH, a Bcneg 3a HAM 1 Mycoprckun
NCNOsb3yHT 3TO 06CTOATENBLCTBO ANd
TOro, 4tobbl BbIpa3nTb B 06pasHom
doopMe MbICSNb O HE3AKOHHOCTU LlapCKOW
BnacTtu Boobue. lNyTb K npecTony
NeXnT Yyepes KPOBb U NPECTYMNNEHMS.
OTO NOATBEPXAAETCHA TaKKe NPUMEPOM
Camo3BaHua, KOTopbI pagu
3aBOEeBaHMsA BNacTu npogaeT CBO
POOUHY M BCTYMaeT B COKO3 C €€
Bparamu.

Onupasck Ha 3ambicen lNyLwknHa,
Mycoprckun nog4epKHys 1 passun
HEKOTOpble CTOPOHbI Tpareamu,
npunobpeTtaBLumMe 0COBEHHO BaXHOE
3Ha4yeHue B ycnosusax 60—70-x rogos
XIX Beka.

MywkuH apko obprcoBan yrHeTeHHOe
nonoxeHne Hapoga. Bmecte ¢ Tem OH
rnokasan, YTo N1b «MHEHWEe

ergreifende lyrische und dramatische
Szenen und treffende Skizzen von
Alltagsepisoden erganzt.

»BORIS GODUNOW*

Die Idee und die Bilder von Puschkins
unsterblicher Tragddie werden in
Mussorgskis volksmusikalischem Drama
zu neuem Leben erweckt. Im Mittelpunkt
von ,Boris Godunow" steht die
Vorstellung von der Unversdhnlichkeit
der Widerspriuche zwischen dem Volk
und der Autokratie. Selbst ein kluger,
aufgeklarter Monarch, der versucht, den
Wohlistand des Landes zu fordern (so
wird Boris sowohl vom Dichter als auch
vom Komponisten dargestellt), ist nicht
in der Lage, dem Volk zu helfen und
seine Liebe zu gewinnen. In der
Handlung der Tragddie und der Oper ist
der Zar des Mordes an dem
rechtmafigen Thronfolger Zarewitsch
Dimitrit schuldig.

1 Wie wir wissen, ist diese Version nicht
bewiesen worden.

Puschkin, und mit ihm Mussorgski,
nutzten dies, um die UnrechtmaRigkeit
der zaristischen Macht im Allgemeinen
in Bildern auszudriicken. Der Weg zum
Thron fuhrt Gber Blut und Verbrechen.
Dies wird auch durch das Beispiel des
Hochstaplers bestatigt, der, um an die
Macht zu gelangen, sein Heimatland
verrat und sich mit dessen Feinden
verbindet.

Ausgehend von der Idee Puschkins hat
Mussorgski bestimmte Aspekte der
Tragddie hervorgehoben und
weiterentwickelt, die in den 60er - 70er
Jahren besonders wichtig waren.

Puschkin schildert anschaulich die
unterdrickte Stellung des Volkes.
Gleichzeitig zeigt er, dass nur ,die



HapogHoe», «Cya NI0ACKONY, NMoBoBb
nnun Hent6oBb Hapoaa K TOMy Unn
WHOMY MOMUTUYECKOMY OEATENIO
pewatoT ncxoa 6opbbbl 3a BNacThb.
NcTuHHOM npuymnHon nageHuns MogyHoBa
OKa3blBaeTCsl HapoAHas HEHABUCTb K
uapto-ybunue, a CamosBaHuy yaaeTcs
ofepxaTtb nobeny nub BCreacTeme
noaaepXkn obmMaHyTbiX UM HapOAHbIX
macc.

OTa nges o pelwlaroLen NCTOPUYECKON
ponu Hapoga 6bina ocobeHHo 6rn3ka
Mycoprckomy. B cBoewn onepe oH
Bblpa3un ee, B cpaBHEHUN C [MyLWKUHbIM,
B eLle Bonee NpAMOKN 1 OTKPbITOM
dopme. B ycrnosusix 20-x rogos lNyLukuH
He MOr NOCTaBUTb B LEHTP Apambl
ocBoboauTenbHyto 6opbby Hapoaa.
Tonbko 4yepes psa HaMeKoB,
paccbiNaHHbIX B peyax OEeNCTBYOLLNX
nuu, a Takke Yyepes KpaTKum, HO
Bblpa3nTenbHbIA 3NN304 B CLUEHe
«JlobHOe MecTo» OH gan NoHNATb, YTO
JencTBme 3Ha4YnTENbHOW YacTun
Tpareguu npoucxoamnT Ha poHe
BCMbIXHYBLUMX HAPOAHbIX BOSTHEHWM.
OTO MNOCNYXMIO KOMMO3UTOPY NOBOAOM
ANS LWMPOKOro nokasa NocTeneHHoro
pocTa Hapo4HOro rHeBa U Co3aaHuns
Moryyen KapTuHbl HAPOLHOrO
BOCCTaHM1s, OTCYTCTBOBaBLUEN Y
MywkuHa.

B onepe maccoBble CLeHbl 3aHMMaloT
bonee 3HauYNTENBHOE MECTO, YEM B
Tparegmn. OHM OTNMYaloTCS ele
OonbLuen pas3BmMTOCTbIO,
3aKOHYEHHOCTbIO, ApamMaTU3MOM U
NPsSIMO NPOTMBOMNOCTAaBIEHbI CLLEeHaM
Bopwuca.

KoHnuKT mexay Hapoaom n Lapem
BblAENeH B; onepe KpynsaHbIM MAaHoM,
OH A6119€eTCs OCHOBHbBIM CTEPXHEM
ApamaTuyeckoro gencrteus. Hapsgy ¢
3TUM MyCOpPrckuimm HECKOSTbKO COKpaTui
obLLee KonmM4ecTBO CLIEH U
AencteByowmx nuy. Tak, Hanpumep,
BpaxxaebHoe bopucy 6oapcTeo
npeacTaBneHo B onepe 0gHoM purypomn
NbCTUBOTrO U KoBapHoro LLynckoro.

Meinung des Volkes®, das ,Urteil des
Volkes" und die Liebe oder Abneigung
des Volkes zu einer politischen Figur
Uber den Ausgang des Kampfes um die
Macht entscheiden. Die wahre Ursache
fur Godunows Untergang ist der Hass
des Volkes auf den morderischen
Zaren, wahrend der Hochstapler seinen
Sieg nur dank der Unterstitzung der
von ihm getauschten Volksmassen
erringt.

Diese Vorstellung von der
entscheidenden historischen Rolle des
Volkes lag Mussorgski besonders am
Herzen. In seiner Oper druckte er sie im
Vergleich zu Puschkin in einer noch
direkteren und offeneren Form aus.
Unter den Bedingungen der 20er Jahre
konnte Puschkin den Befreiungskampf
des Volkes nicht in den Mittelpunkt des
Dramas stellen. Nur durch eine Reihe
von Andeutungen in den Reden der
Figuren sowie durch eine kurze, aber
ausdrucksstarke Episode in der Szene
,Der Lobnoje Mesto“ machte er deutlich,
dass sich ein Grof3teil der Tragddie vor
dem Hintergrund der ausgebrochenen
Volksunruhen abspielt. Dies bot dem
Komponisten die Mdglichkeit, die
allméhliche Zunahme des Volkszorns zu
demonstrieren und ein kraftvolles Bild
des Volksaufstands zu schaffen, das in
Puschkins Werk fehlte.

Die Massenszenen in der Oper sind
starker ausgepragt als in der Tragddie.
Sie sind noch ausgefeilter, vollendeter
und dramatischer und stehen in
direktem Gegensatz zu den Szenen von
Boris.

Der Konflikt zwischen dem Volk und
dem Zaren steht im Mittelpunkt des
Dramas. Zugleich reduzierte Mussorgski
die Gesamtzahl der Szenen und
Figuren. So werden zum Beispiel die
Boris feindlich gesinnten Bojaren in der
Oper durch eine einzige Figur, den
schmeichlerischen und hinterhéaltigen
Schuiski dargestellit.



KpaTkoe cogepxaHwue’. Mponor.

! Onepa paccmaTpuBaeTcs B TOM
LLeNnoCTHOM BMAe, B KOTOPOM OHa MAET Ha
CLeHe COBETCKMX TeaTpOB M 3aKpensieHa B
opkecTpoBou pegakumm LLoctakoBuya (c
BKMOYeHneM cLeHbl y Bacunus
BnaxeHHoro u cueHbl nog Kpomamn).
YKasaHus Ha UHCTPYMEHTOBKY Aal0TCs B
nocneyroLemMm aHanuse Ha OCHOBaHUK
aBTopCcKon napTuTypbl Mycoprckoro.

MepBas kapTunHa. [Bop HoBogeBudbero
MoHacTbIps B MockBe. COrHaHHbIN CO BCEX
KOHLIOB ropoa, noHyKaemblin NpucTaBom
Hapoa monut Bopurca NnpuHATL Lapckun
BeHel. Korga npucraB oTxoauT, B Tonne
Ha4YMHaTCA Pa3roBOpbI, LUYTKU U CCOpPbI,
CBMAETENbLCTBYHOLNE O rNy6OKOM
paBHOAYLUNW TOSMMbI K MPONUCXOASLLNM
cobbiTnam. Peub gymHOro gbsika
LLlenkanoBa n neHne Kanuk nepexoxmx,
aruTupyrowwmx 3a bopuca, octarotca
HenoHATbIMK HapogoMm. Npuctas
obbaBnseT Tonne Goapckun ykas: «HayTtpo
ObITb B Kpemne n xgaTb Tam npukasaHumy.
Hapog pacxogutcs.

BTopas kaptuHa. lNnowagb B Kpemne.

lMpoucxognt BeH4aHne bopuca Ha LapcTBo.

CobGpaBwnincsa Hapog No ykasaHuo KHsI3s
Lynckoro noet «Cnasy» HoBomy uapto. M3
cobopa BbixoauT bopuc. Ero tomar
3noseLume npegyyBcTeus. OBnages cobon,
OoH BenuT C3biBaTb Hapoa Ha nup. Tonna
OTBEYaeT HOBbIM COABMNEHNEM.

lMepBoe gencteune. lNepBas kapTuHa.
Kenba B HynoBom MoHacTbIpe. JleTonmcel
MMeH norpy»XeH B CBOM TpyA4.
OcTtaHaBnNuBasiCb, OH pa3mbILLNSET O
BbICOKOM NpU3BaHNN CBOEM—AO0BECTU A0
cBeJeHUs NOTOMKOB «3eMIIn POOHOM
MUHYBLUY cyabOy». MpocbinaeTtcs
nocnywHuk Mpuropun OTpenbes n
pacckasbiBaeT O CBOEM YyEeCHOM CHe,
Cynsiiem emy criaBy u nocnegyiollee
naneHue. Mo npocwkbe Npuropus, MNMumeH
BCMOMMHAET nNoapobHOCTH rmbenu
uapesuya OumuTpus, KOTopbI Bbin
poBecHukom OTpenbeBa, 1 06BMHAET B
ybuinctee bopuca NogyHoBa. Pacckas
MumeHa 3anagaeT rnyboko B AyLuy
"puropwutio.

Kurze Inhaltsangabe?. Prolog.

! Die Oper wird in ihrer Gesamtheit
betrachtet, wie sie auf den sowjetischen
Theatern aufgefuihrt wurde, und in
Schostakowitschs Orchesterfassung
gesichert ist (einschlief3lich der Szene in der
Basiliuskirche und der Szene beim Kreml).
Angaben zur Instrumentierung werden in
der anschlieBenden Analyse auf der
Grundlage von Mussorgskis Autorenpartitur
gemacht.

Erstes Bild. Der Innenhof des
Nowodewitschi-Klosters in Moskau. Das
Volk, das von einem Gerichtsdiener aus der
ganzen Stadt herbeigefuhrt wird, bittet
Boris, die Zarenkrone anzunehmen. Als der
Amtsdiener abreist, kommt es zu
Gesprachen, Scherzen und Streitereien, die
von der tiefen Gleichgultigkeit der Menge
gegenuber den Ereignissen zeugen. Die
Rede des Duma-Schreibers Schtschelkalow
und die Gesénge der Herrscher, die flr
Boris werben, werden vom Volk nicht
verstanden. Ein Amtmann verkiindet der
Menge ein Bojaren-Dekret: ,Am nachsten
Morgen im Kreml sein und dort auf Befehle
warten.“ Das Volk zerstreut sich.

Zweites Bild. Platz im Kreml. Boris wird
zum Zaren gekront. Die versammelte
Menge singt auf Geheil3 von First Schuiski
+~Ruhm® fir den neuen Zaren. Boris kommt
aus der Versammlung. Er wird von einer
Vorahnung geplagt. Als er sich wieder
gefasst hat, befiehlt er, das Volk zu einem
Festmahl zu rufen. Die Menge antwortet mit
einem neuen Aufstand.

Erster Akt. Erstes Bild. Eine Zelle im
Kloster von Tschudowo. Der Chronist
Pimen ist in seine Arbeit vertieft. Er halt
inne, um Uber seine hohe Berufung
nachzudenken - die Nachwelt Giber das
,vergangene Schicksal seines
Heimatlandes® zu informieren. Der Novize
Grigori Otrepjew wacht auf und erzahlt von
einem wundersamen Traum, der ihm Ruhm
und Verderben verheil3t. Auf Grigoris Bitte
hin erinnert sich Pimen an die Einzelheiten
des Todes von Zarewitsch Dmitri, der im
gleichen Alter wie Otrepjew war, und
beschuldigt Boris Godunow des Mordes.
Pimens Geschichte dringt tief in Grigoris
Seele ein.



BTopas kapTnHa. Kopuma Ha NnUTOBCKOWM
rpaHuue. CoexaBLumMin N3 MOHaCThIPS
"puropuin NosIBRASIETCH Ha NUTOBCKON
rpaHvLe B CONPOBOXAEHUN ABYX Bpoaar —
Bapnaama u Mucavna. OT X0391KN KOpYMbl
"puropuin y3HaeT, 4YTO Ha rpaHuLEe yCTpoeHa
3acTaBa — pPasbICKMBAKOT ONACHOIo Ans
MockoBckoro rocygapcTtsa 6erneua.
MosiBRsOTCA NpUcTaBa C LapCKkUM yKasom,
cogepxalwmm npumeTsl [puropus.
OTpenbeB 6epeTcst NPoYecTb yKas U,
paccuMTbiBas Ha HEFPaAMOTHOCTb
NPUCYTCTBYIOLLMX, BMECTO COBCTBEHHbIX
npuUMeT HasbiBaeT NpumeThl Bapnaama.
Pacceupeneswunin Bapnaam BbipbiBaeT y
Hero ykas u HauMHaeT cam YntaTb Mo
cknagam. Mpuropuio yaaeTcsa Bexatb Yepes
OKHO.

Btopoe gevicteue’.

1 9710 pmeicTBuMe cyllecTByeT B ABYX
pasnnyHbIX aBTopcknx peaakumax (1869 un
1872 rr.).

Llapckun Tepem B mockoBckoM Kpemne. Ha
cueHe — geTtun bopuca. LlapeBHa KceHns
TOCKyeT 06 ymepLueM XeHuxe; Lapesny
degop nsyyaet reorpacuto. Boweawimm
Bopuc obpalaeTtcst ¢ HEXXHOM OTLOBCKOW
nackomn k KceHmmn n nioboBHO noowpsieT
degopa B ero 3aHaATUAX. OCTaBLLMC OAVH,
Bopuc norpyxaeTcs B ropecTHoe pasgymbe
O NepexuBaeMbIX CTPAHON TSXKENbIX
6enCcTBUAX, O HEHABUCTU K HEMY Hapoaa.
Llapb He B cunax 3abbiTb COBEPLLUEHHOIO UM
NpecTynneHns; eMy 4YacTo MepeLLMTCS
npuspak youtoro uapesuya. lNpuxognt
LWynckmin. On npruHec BECTb O NOSIBNEHUN B
JlntBe camo3BaHua npuceousLLero cebe
nma Oumuntpus. bopuc notpsiceH. Lyncknin
HacrnaxgaeTcs BUAOM €ro CMATEHUS.
Mocne yxoga Lynckoro ctpagaHus uaps
AoCTuraloT npegena.

TpeTbe aencTeme (MPOUCXOANT B
Monbwe). MNepBas kapTvHa. HagmeHHas
wnaxrtsaHka MapuHa npusHaeTtca cebe B
HeyOep>XUMOWN Xaxae criaBbl U BNacTu.
MosiBnaeTcs nesynt PaHroHun (peanbHbin
NCTOPUYECKMI NEPCOHaX, OTCYTCTBYIOLLNNA,
ogHako, B Tpareguu lNywknHa). UmeHem
KaTonmMyecKon LIepKBM OH NpuKasbiBaeT
MapuvHe nneHnTb CBOMMK Yapamm
HaxopgsLierocsi B Aome ee otua

Zweites Bild. Eine Schenke an der
litauischen Grenze. Grigori, der aus dem
Kloster geflohen ist, erscheint an der
litauischen Grenze, begleitet von zwei
Landstreichern - Warlaam und Missail. Vom
Gastwirt erfahrt Grigori, dass es an der
Grenze Vorposten gibt, die nach dem fir
die Moskauer Regierung gefahrlichen
Ausreil3er suchen. Amtmanner tauchen mit
einem Zarendekret auf, das Grigoris
Personalien enthélt. Otrepjew beginnt, das
Dekret zu verlesen, und da er sich auf den
Analphabetismus der Anwesenden verlasst,
nennt er statt seiner eigenen Zeichen den
Namen Warlaam. Witend reif3t ihm
Warlaam das Dekret aus der Hand und
beginnt, den Text selbst zu lesen. Grigori
gelingt es, durch das Fenster zu
entkommen.

Zweiter Akt

1 Dieser Akt existiert in zwei verschiedenen
Ausgaben (1869 und 1872).

Turm des Zaren im Moskauer Kreml. Boris'
Kinder sind auf der Buhne. Zarewna Xenia
trauert um ihren toten Brautigam,
Zarewitsch Fjodor studiert Geographie.
Boris tritt ein, appelliert mit vaterlicher
Zartlichkeit an Xenia und ermutigt Fjodor
liebevoll in seinen Studien. Allein gelassen,
versinkt Boris in Trauer Uber die grof3e Not
in seinem Land und den Hass des Volkes.
Er kann sein Verbrechen nicht vergessen
und trAumt oft von dem Geist des
ermordeten Zarewitschs. Schuiski kommt
an. Er bringt die Nachricht von einem
Hochstapler namens Dmitri, der in Litauen
aufgetaucht ist. Boris ist fassungslos.
Schuiski geniel3t den Anblick seiner
Verwirrung. Nach Schuiskis Abreise erreicht
das Leiden des Zaren einen Wendepunkt.

Dritter Akt (findet in Polen statt). Erstes
Bild. Die hochmitige Adelige Marina
gesteht ihren unbandigen Durst nach Ruhm
und Macht. Der Jesuit Rangoni (eine reale
historische Figur, die jedoch in Puschkins
Tragddie nicht vorkommt) erscheint. Im
Namen der katholischen Kirche befiehlt er
Marina, seinen Charme einzusetzen, um
den Hochstapler im Haus ihres Vaters zu
umgarnen und durch die Heirat mit ihm den



CamosBaHua 1 Yyepes 6pak ¢ HUM OTKPbITb
NnosibCKUM 3aBoeBaTtesniaM goctyn B Mocksy.

BTopas kapTtunHa. CueHa y poHTaHa.
Camo3BaHeLl, SBUIICS Ha HOYHOE CBUaaHue
¢ MapwuHown. Bo gBopue nnpyroT rocTtu.
BnucratenbHble gambl U KaBanepsbl
NPOXOAAT MO NapKy nog 3BykW nosioHesa.
Cpeamn Hux —MapuHa. MNocne yxoaa rocten
npoucxoauT ee 00bACHEHNE CO CTPACTHO
Bnto6neHHsIM Camo3BaHueM. ToT, noBepus
B HaurpaHHyto no6osb MapuHbl, gaet
KNATBY HEe MeanuTb 6onee ¢ NOXo4o0M Ha
Mocksy. HabntogasLumin nsganm 3a aTon
cueHon PaHroHu TopxxecTByer.

YeTtBepToe aencteume. [NepBas kapTuHa.
CueHa y cobopa Bacunusa bnaxeHHoro.
Monop v BonHa u3Hypunn Hapogd. B maccax
C KaXkablM OHEM pacTeT HEHaBUCTb K
Bopucy. Cnyxba B cobope, BO BpeMs
KOTOPOW MO NpuKasy Liaps NowT BEYHYH
namaTb Lapesnyy OumuTtputo n npegatoT
aHademe puwwky OTpenbesa, Bbi3biBaeT B
Tonne HacmeLlnmeble 3aMmeyaHns. Hapog
BEPUT B Yy[eCHOEe craceHne «3aKOHHOro»
HacrnegHuka npectona—AnmunTpus,
cuMTaBLlerocs yomTbiM, a Tenepb KOOI
nayLero BoMHon Ha bopuca.
«KpamorbHble» pasroBopbl Ha nrowaau
ObICTPO YMOIKatoT, KaK TOMbKO CTapuKn
HanoMMHalT O Ablbe 1 3acTeHke U
YKa3blBalOT Ha LHbIPSOLWNX B TOMNMNE
npucTtaBoB. OKPYXEHHbIW YIOSHoKaoLWUMMM
ManbunLKamm, nepeq cobopom
nosiensdetcsa KOpoauebii. ManbunLLIKK
oToumpatoT y KOpoguneoro moHeTy. Nnay
FOpoamBoro nokpbiBaeTCs ropeCcTHbIMU
NpUYNTaHNSAMM 1 Kanobamm Bcen TOMMbI:
n3 cobopa BhILIEN CO CBOEW CBUTON Lapb, 1
n3ronogasLIMiica Hapog obpallaeTcs K
HeMy ¢ Mmonbbown o xnebe. bopuc pasgaet
MWIOCTbIHIO. BHe3anHo nyTe Bopucy
nperpaxgaet KOpoamsbin, Tpebyrowmi,
4yTOObI Lapb Benen 3apesaTtb ManbymLLEK
Tak Xe, Kak OH «3ape3an MareHbKoro
Lapesunyda», bopuc notpsiceH. Ha ero
npocbOy nomonuTbCs 3a Hero KOpoamBbIv
OoTBEYaeT OTKa3oM.

BTopasa kapTuHa. 'paHoBMTaga nanata B
Kpemne. Bosipckas ayma. LLynckun
pacckasbiBaeT 0 NOACMOTPEHHOM HM
npunagké bopuca. Pacckas Lynckoro
npepbIiBaéTCs NOABIEHNEM CaMOro
rocyaapsi, 04ep>XMMOoro ranntoumHaumamm n
OTroHsiloLero ot cebsa npmspak youTtoro

polnischen Eroberern den Zugang zu
Moskau zu eroffnen.

Zweites Bild. Die Szene am
Springbrunnen. Ein Hochstapler erscheint
fur ein nachtliches Rendezvous mit Marina.
Die Gaste schlemmen im Palast.
Glanzende Damen und Herren marschieren
zu den Kléngen einer Polonaise durch den
Park. Marina ist unter ihnen. Nachdem die
Gaste gegangen sind, findet ihre Erklarung
mit dem leidenschatftlich verliebten
Hochstapler statt. Da er Marinas
vorgetauschter Liebe geglaubt hat, schwort
er, mit seinem Marsch auf Moskau nicht zu
warten. Rangoni, der die Szene aus der
Ferne beobachtet hat, triumphiert.

Vierter Akt. Erstes Bild. Szene vor der
Basilius-Kathedrale. Hunger und Krieg
haben das Volk erschépft. Der Hass auf
Boris wachst unter den Massen von Tag zu
Tag. Der Gottesdienst in der Kathedrale, bei
dem auf Befehl des Zaren das ewige
Gedenken fur den Zarewitsch Dmitri
gesungen und Grischka Otrepjew verflucht
wird, 16st in der Menge spéttische
Bemerkungen aus. Das Volk glaubt an die
wundersame Rettung des ,rechtmafligen®
Thronfolgers Dmitri, den man fir einen
Ermordeten hielt und der nun angeblich
gegen Boris in den Krieg zieht. Das
Lunerhorte* Gerede auf dem Platz
verstummt schnell, sobald die alten Manner
an die Folterbank und die Folterkammer
erinnern und auf die Amtsdiener zeigen, die
sich durch die Menge bewegen. Umringt
von johlenden Jungen erscheint der Heilige
Narr vor der Kathedrale. Die Knaben
nehmen dem Narren eine Miinze ab. Das
Wimmern des Narren wird durch die Klagen
und Beschwerden der Menge unterbrochen:
der Zar und sein Gefolge betreten die
Kathedrale und die hungernde Menge bittet
um Brot. Boris teilt Almosen aus. Plétzlich
stellt sich der Heilige Narr Boris in den Weg
und verlangt, dass der Zar die Jungen auf
die gleiche Weise schlachten lasst, wie er
~den kleinen Zarewitsch geschlachtet hat".
Seine Bitte, flr ihn zu beten, wird vom
Heiligen Narren abgelehnt.

Zweites Bild. Facettenkammer im Kreml.
Bojaren- Duma. Schuiski berichtet von
Boris* Anfall, den er miterlebt hat. Schuiskis
Erzahlung wird durch das Erscheinen des
Fursten selbst unterbrochen, der von
Halluzinationen besessen ist und den Geist
des ermordeten Dmitri vertreibt. Nachdem



Oumntpus. Mpuas B cebsi, OH OTKpbIBaeT
coBeT. KoBapHbi LLynckuin coobiaeT, 4to
OH npuBen ¢ cobon cTtapua, XXenawLlero
OTKPbITb Llapto BaxkHyto TanHy. Ctapuem
okasbiBaeTcs NnumeH. OH npuwen noseaaTtb
O TOM, KaK Ha morunke Oumntpus B Yrimde
COBEPLUNIIOCH YyAEeCHOe ncLeneHne
CTaporo nacryxa, MHOro neT Tomy Hasag
notepssLlero 3peHne. Pacyet Lynckoro
OKa3blBaeTCs BEPHbLIM: HAaNoM1UHaHWe o
OumunTtpum n pacckas o ero
Yy4OOENCTBEHHOW Cune Npon3BoauT
CTpalluHoe BrnevaTneHne Ha bopuca.
Kpukom oH npepbiBaeT peyb NMumeHa n
nagaet. YyBCTBYS NpnbnumxeHme cmepTu,
OH MOCbINaeT 3a CbIHOM, YTOObI MPOCTUTLCA
C HMM. B CcTpallHbIX AyLWEeBHbIX MyKax
Bopuc ymmnpaer.

TpeTbs kapTuHa. JlecHasa nporanuHa nog
Kpomamu. BynHasi Batara KpecTbsiH-
noBCTauLeB N3aeBaeTcsa Hag NieHHbIM
6OAPUHOM 1 BOOUT BOKPYT NEro XOpoBOA.
3a cueHon pasgatoTca ronoca Bapnaama u
Mwncaunna. 3o6paxasa nponoBegHUKOB, OHK
Npu3bIBalOT Hapo4 K BOCCTaHU0. JTOT
npu3bIB BreYyeT 3a cob0oi HOBbLIN B3PbIB
HapOgHOW SPOCTU, NoMy4YarLLen CBoe
Bblpa)eHne B MOryyem xope
«Pacxognnace, pasrynanacb ygasnb
mMornogeukas». CrbIlWMTCA MOHOTOHHOE
neHve Ha NaTUHCKOM si3blke. ATO —
NonbCKNe KaTonmyeckne MoHaxu, ngyLme
Ha MockBy BmecTe ¢ Camo3BaHLEM.
Bo3amyLLeHHbIN Hapoa cobnpaeTes yUMHUTL
pacnpasy Haf HENPOLLEHHbIMK rocTamu. Ho
BOT TpyObl BO3BELLAOT O NPUOAVKEHUN
camoro Jbkegumutpus. OH NosBNSETCS B
POCKOLLHOM yOpaHCTBE, OKPY>KEHHbIN
CBUTOWN, 1 0BpaLlaeTca C peyblo K Hapoay.
3aneBas cnaBy MHMMOMY LlapeBuyy, Tonna
ycTpemnsieTcs Bcrnes 3a noes3gom
CamosBaHua. Ha cueHe octaeTcs
KOpoauebii. OH NpUCnyLLIMBAETCS K 3ByKaMm
HabaTa 1 BcMaTpuBaeTcs B Aanekoe
3apeBo. CKOpbOHO NbeTcs ero nNecHs,
npeackasbiBasi LOBEPUYMBOMY Hapoay
HoBble 6eCTBUS U CTpagaHusS.

Mponor. [Nponor cogepxut
9KCNO3ULNI0 OBYX IMaBHbIX
AENCTBYIOLNX CUN: Hapoaa (nepsas
KapTvHa) n uaps (BTopasa kapTuHa).
30ecb e NponcxoauT u 3aBsa3ka

er wieder zur Vernunft gekommen ist,
eroffnet er den Rat. Der heimtiickische
Schuiski kiindigt an, er habe einen Altesten
mitgebracht, der dem Zaren ein wichtiges
Geheimnis verraten wolle. Der alte Mann
entpuppt sich als Pimen. Er ist gekommen,
um zu berichten, dass an Dmitris Grab in
Uglitsch ein alter Hirte, der vor vielen
Jahren sein Augenlicht verloren hatte, auf
wundersame Weise geheilt wurde.
Schuiskis Rechnung geht auf: die
Erinnerung an Dmitri und die Erzahlung von
seinen Wunderkraften haben eine
schreckliche Wirkung auf Boris. Er
unterbricht Pimens Rede mit einem Schrei
und stdrzt. Er spurt den nahenden Tod und
schickt nach seinem Sohn, um sich von ihm
zu verabschieden. Unter schrecklichen
seelischen Qualen stirbt Boris.

Drittes Bild. Eine Lichtung in den Wéldern
bei Kromy. Eine gewalttatige Menge
aufstandischer Bauern verhéhnt den
gefangenen Bojaren und tanzt um ihn
herum. Hinter den Kulissen sind die
Stimmen von Warlaam und Missail zu
horen. Indem sie die Prediger imitieren,
rufen sie das Volk zum Aufstand auf. Diese
Aufforderung fiihrt zu einer neuen Explosion
der Volkswut, die in dem machtigen Chor
,Die Kihnheit des jungen Mannes zerstreut,
durchstreift.“ zum Ausdruck kommt.
Monotone Geséange auf Latein sind zu
horen. Es sind die polnischen katholischen
Monche, die zusammen mit dem
Hochstapler in Richtung Moskau
marschieren. Das empoérte Volk ist
entschlossen, die ungebetenen Gaste zu
massakrieren. Doch dann kindigen
Trompeten die Ankunft des Falschen Dmitri
selbst an. Er erscheint in prachtigem
Gewand, umgeben von seinem Gefolge,
und spricht zum Volk. Die Menge jubelt dem
falschen Zarewitsch zu und eilt dem Zug
des Hochstaplers hinterher. Der Heilige
Narr bleibt auf der Buhne zurtick. Er lauscht
dem Klang des Sturmléautens und blickt zum
fernen Feuerschein hinauf. Sein Lied ertont
klagend und kiindigt dem leichtglaubigen
Volk neues Elend und Leid an.

Prolog. Der Prolog enthalt eine
Darstellung der beiden Protagonisten:
des Volkes (erste Szene) und des Zaren
(zweite Szene). Hier beginnt auch die
Handlung: Boris ist gegen den Willen



aencteus: bopuc n3bpaH Ha LapcTBO
NOMMMO BOJSIM HAPOAa; POKOBOE
CTONNKHOBEHUE MeXay HUMU CTaHOBUTCSH
HEen30eXHbIM.

MNMepBas KapTHUHa. YXe c nepsou
KapTuUHbI Mycoprckui gaet
novyBCcTBOBaTb rNybokuin pasnaj
BHYTpu MOCKOBCKOro rocygapcraea
Mexay HapoaoM U nNpaBALLnMU
BepxamMmu u cosgaeT npasamBbin 0bpa3s
nogHeBOsbHOro, 3abuToro, ewe ne
OCO3HaBLLEro CBOEN CUnbl Hapoaa.

Tparnam nonoxeHus Hapoaa
KOMNO3UTOpP pacKkpbiBaeT
pa3Hoobpa3HbIMM METO4AMM.

B psige ObITOBbIX 3NM30408,
XapaKTepuayoLwmx pasHoayLine Tonnol
K npoucxogswiemMy n3dpaHuio uaps,
Mycoprckun npuMeHseT nantobneHHbIN
UM MeToZ NoKasa Tparn4eckoro
cogepXxaHunsa yepes BHELLHE
Kommnyeckyto oopmy. He 6e3 tomopa
nepegaeTt on HeJOyMeHWe
cobpaswmxcsa («MuTiox, a MuTiox, 4eBo
OpeM?»), puUcyeT Crnopbl XXEHLLUMH K
pasbirpaBLUytoCca BbISI0 NOTACOBKY
(«onybka, coceagywka» n . 4,). B
peunTaTuBax, MCNOSTHAEMbIX XOPOBbIMMU
rpynnamm un oTaenbHbIMU rofiocamm 13
Xopa, METKO BOCMNPOU3BELEHDI
XapaKTepHble UHTOHAL MW HapOagHOro
rosopa. XopoBoW peymtaTtue—
HOBaTOPCKMI NpUEM, BNepBble
BBeAEHHbIN Mycoprckum.

Moao6GHbIe ObITOBLIE 3aPUCOBKM,
BCTpeyvarLmecsa u B anbHENLLEM B
MacCOBbIX CLeHax onepsbl, npugatoT
obpasy Tonnbl 0Co6YH XKU3HEHHOCTD,
npaBaMBOCTb M BHOCAT B AENCTBME
KOMeOUNHbIN 3NEMEHT.

Ho Hapsagy ¢ 3TUM Tparn4yeckum cmbich
coBepLIAoLLMXCA COObITUN HAaxXoau T B
My3blKe 1 CBOE MPSIMOE BbIpaXKeHME.
OcobeHHO Benvka B 3TOM OTHOLLEHUN
porib NeByYen TeMbl OPKECTPOBOIO
BCTYNneHus (4o-Ane3 MUHOP).

des Volkes auf den Thron gewéhlt
worden; ein schicksalhafter
Zusammenstol3 zwischen ihnen ist
unausweichlich.

Erstes Bild. Vom ersten Bild an spurt
Mussorgski die tiefe Spaltung des
Moskauer Staates zwischen dem Volk
und der herrschenden Spitze und malt
ein wahrheitsgetreues Bild eines
gebundenen, unterdrickten Volkes, das
seine Macht noch nicht verwirklicht hat.

Der Komponist enthllt die tragische
Lage des Volkes mit verschiedenen
Methoden.

In einer Reihe von Episoden aus dem
Alltagsleben, die die Gleichgultigkeit der
Menge gegenuber der laufenden Wahl
des Zaren zeigen, bedient sich
Mussorgski seiner bevorzugten
Methode, tragische Inhalte in einer
vordergrundig komischen Form
darzustellen. Nicht ohne Humor
vermittelt er die Verwirrung der Menge
(,Mitjucha, aber Mitjucha, warum
schreist du?“), er schildert streitende
Frauen und eine Schlagerei, die kurz
vor dem Ausbruch steht ("Die Taube,
die Nachbarin" usw.). Die Rezitative, die
von den Chorgruppen und einzelnen
Stimmen des Chors vorgetragen
werden, geben die typischen
Intonationen des volkstimlichen
Akzents genau wieder. Das
Chorrezitativ ist eine innovative Technik,
die erstmals von Mussorgski eingeftuhrt
wurde.

Diese Skizzen aus dem Alltagsleben,
die spater in den Massenszenen der
Oper wiederholt werden, verleihen dem
Bild der Menge eine besondere
Lebendigkeit und Wahrhaftigkeit und
fugen der Handlung ein
komddiantisches Element hinzu.

Aber auch die tragische Bedeutung
des Geschehens kommt in der Musik
direkt zum Ausdruck. In dieser Hinsicht
ist das Gesangsthema der
Orchestereinleitung (in cis-Moll)
besonders wichtig.
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HapogHasa no ceoemy cknagy, 6nvskas
K TUMNY NPOTSKHBIX KPECTLAHCKUX NECeH,
OHa 3BYYUT KaK BbIpaXKEHUE TSXKKOTO,
6ecnpocBeTHOro HapoOAHOIO rops, HO
OOHOBPEMEHHO — U AyLIEBHOWN KpacoThbl
Hapoga.

Tema npoBOAUTCS CHavana
OAHOrOSIOCHO, YTO eLle bonbLue
nogyepknBaeT ee CBA3b C NPOTSXHOMN
necHewn; OHa UCMNOJSTHAETCH ABYMS
harotTamm, TYCKbln TEMOP KOTOPbIX
ycunmBaeT CKOPOHOCTb HaneBa. 3atem,
nepexoas M3 ronoca B rorioe, oHa
onneTaeTcs CeTbio MNONMUGPOHNYECKUX
noaronockos nNpu obLiem HapacTaHum
3BYYaHUA N YCNOXHEHUN (PaKTypbl.

3Ha4eHne BCTYNUTENBHOW TEMbI AN
AarnbHeunwero pasBuTusa My3blKanbHOMo
OENCTBUS YPE3BLIYANHO BESIMKO: B HEN
coaepxatcs UHTOHAUMOHHbIE 3MIEMEHTbI
APYrMX BaXXHENLLNX TEM Onepbl.

Cnegyet Takke 0b6patnTb BHUMaHME
Ha OAMH N3 MOTMBOB, COMPOBOXAALLMNX
TEeMy BO BCTYMNMEHUN. OTOT MOTUB,
NCMONHSAEMbIN CKPUMKaMK, 3BYUYUT Kak
xanoba, cTon, ckopbHoe npuynTaHue.
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Popular in seiner Konzeption, nahe am
Typ der nachklingenden Bauernlieder,
klingt es wie ein Ausdruck des
schmerzlichen, hoffnungslosen
nationalen Kummers, aber gleichzeitig
der geistigen Schoénheit des Volkes.

Das Thema ist zunéchst einstimmig,
was seine Verbindung mit dem langen
Lied noch unterstreicht; es wird von
zwei Fagotten vorgetragen, deren
dumpfes Timbre die Schwermut der
Melodie noch verstarkt. Dann wird es
von Stimme zu Stimme durch ein Netz
von polyphonen Zweitstimmen
geflochten, wobei der Klang und die
Komplexitat der Struktur allgemein
zunehmen.

Das einleitende Thema ist fur die
weitere Entwicklung der musikalischen
Handlung von grof3er Bedeutung: es
enthalt die Intonationselemente der
anderen wichtigsten Themen der Oper.

Zu beachten ist auch eines der Motive,
die das Thema der Einleitung begleiten.
Dieses Motiv, das von den Violinen
gesungen wird, klingt wie eine Klage,
ein Innehalten, ein Wehklagen.
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Moao6Hble MHTOHaUUM ByayT nrpatb
BECbMa CYLLLECTBEHHYIO POSlb B My3blKe
APYrnX CLEH onepbl Kak BblpaXKeHne
HapogHoro ropsi. OgHako B nepBou
KapTUHe nporora 3ToT MOTUB
nogBepraeTcs NoCTeENEHHO
pewnTenbHOMY NEPEOCMbICIIEHUNIO: MPU
NosIBNEHMM NpucTaBa OH NEPEXOANT K

Solche Intonationen werden in anderen
Szenen der Oper als Ausdruck der
Trauer des Volkes eine sehr wichtige
Rolle spielen. In der ersten Szene des
Prologs wird dieses Motiv jedoch
allmahlich einem entscheidenden
Umdenken unterworfen: beim Auftritt
des Amtmanns wechselt es in die Basse




B6acam, npnobpeTaeT KeCTKUI, TYNow,
pgonoéawmm otteHok. OH cTaHOBUTCA
3N1IeMEHTOM My3blKarlbHOM TEeMbI
npucrtaea, ONMMLETBOPSIOLLEN NOEH
rpyboro Hacunums.

BcTtynutenbHas Tema Bo3BpallaeTcs
elle Ba pasa Ha NpoTsKeEHUM NepBOM
KapTuHbI. OHa 3BYy4MT MOCre xopa Kanuk
nepexoXxmnx B TOHanNbHOCTU Nt MMHOP
He3aBepLUEHHO, C BOMPOCUTENBbHON
WHTOHAaLUMEN B KOHLE, KaK Obl Bblipaxas
HeJOoyMeHMe Hapoda no nosoay
BWOEHHOrO 1 CrblWaHHOro (CM. Knaeup,
umdpa 35, Andante).

B nocnegHuin pas tema nosiBnsieTcsa B
CaMOM KOHLIE KapTWUHbI, N Tenepb — B
nepBoHa4anbHON TOHANbHOCTW.
BosBpalleHune K "CXo4HOW TOHANbHOCTH
nogyepkuBaeT ¢ 0cobon cunomn
OecuenbHOCTb U 6ecnone3HocTb BCEro,
YTO TONbKO YTO.Npomn3oLwwno. «BoHa! 3a
aenom cobupanu!» —cnbiWNTCA B
pacxogsawenca tonne. OcobeHHO
BbIpa3nTENbHO 3BYYMT TEMA Ha CrioBax
«A HaM-TO 4YTO?» N ganblue. 3aech
Menoaunsa HaymHaeTcsa ¢ VI cTyneHn
napga, bnarogapsi Yemy B HEN

und nimmt einen rauen, stumpfen und
hammernden Ton an. Es wird zu einem
Element des musikalischen Themas des
Amtmanns und verkérpert die Idee der
brutalen Gewalt.

Das einleitende Thema kehrt im Laufe
des ersten Bildes noch zweimal wieder.
Es kommt nach dem Chor in a-Moll
unvollstandig, mit einer fragenden
Intonation am Ende, als ob es die
Verwunderung des Volkes Uber das
Gesehene und Gehdrte ausdriicken soll
(siehe Klavierauszug, Abbildung 35,
Andante).

Ganz am Ende des Bildes taucht das
Thema zum letzten Mal auf, und zwar in
seiner urspringlichen Tonalitat. Die
Ruckkehr zur urspringlichen Tonalitat
unterstreicht besonders eindringlich die
Ziellosigkeit und Vergeblichkeit dessen,
was gerade geschehen ist. ,Fort! Wir
haben uns fir die Sache versammelt!* -
ist in der sich auflésenden Menge zu
horen. Besonders ausdrucksstark ist
das Thema bei den Worten ,Was haben
wir davon?“ und dariber hinaus. Hier
beginnt die Melodie mit der VI. Stufe der



NnosiIBNSIETCS MHTEpBasn yBerM4eHHOM
KBapTbl; (ppasa 3akaH4MBaeTCA
cekctakkopgom VI ctyneHun. 3tu
OTAENbHbIE WTPUXM NPUAAKT MENOLNM
HeBbIpa3nMbI OTTEHOK PAaCTEPSHHOCTN,
ropecTHOro HeJOyMeHusi U BMecTe C
TeM NokopHocTu. [lanbwe naet
nocTerneHHoe pacrblfieHne 1 3aTyxaHue
TEMbI.

Taknm obpasom, gaHHas Tema
obpamnsieT nepByk KapTUHY Nporsora;
OHa npugaeT eguHCTBO U
3aBepLUEHHOCTb MYy3blkanbHOW hopMe.

OnopHbIMK TOYKAMK B My3blKafbHOM
AENCTBUN KapTUHbI ABMAIOTCA TaKkKe
ABa npoBegeHus xopa «Ha koro Tbl Hac
nokngaelby. XoTs No CLUEHNYECKOMY
3aMbICry 34€eCb Nnayv He HacTosWMI, a
TONbKO MHCLEHMPOBAHHbIN, XOp 3TOT,
nogobHO Teme BCTYNNeHus,
BOCMPMHUMAETCH KaK BblpaXxeHne
NOAJIMHHBIX HAPOAHbIX YyBCTB. TakoBa
cuna ero HapoaHO-NEeCeHHbIX
WHTOHaLWI, B KOTOPbIX Bblpa3urnachk BCS
60nb, HAaKOMMBLLASICA B KPECTbSHCKOM

ayuie.

Harmonie, dank derer es ein Intervall
von erweiterter Quarte gibt; die Phrase
endet mit dem Sextakkord der VI. Stufe
Diese einzelnen Merkmale verleihen der
Melodie unaussprechliche Nuancen von
Verwirrung, trauriger Ratlosigkeit und
Resignation zugleich. Von da an I6st
sich das Thema allmahlich auf und
verklingt.

Dieses Thema umrahmt also die erste
Szene des Prologs; es verleiht der
musikalischen Form Zusammenhalt und
Geschlossenheit.

Die beiden Satze des Refrains ,Wen
lasst du uns zurtick?“ sind auch
Ankerpunkte in der musikalischen
Handlung des Bildes. Obwohl es sich
bei der szenischen Intention nicht um
ein echtes, sondern nur um ein
inszeniertes Klagelied handelt, wird
dieser Chor, wie auch das
Einleitungsthema, als Ausdruck echter
Volksempfindungen wahrgenommen.
So stark ist seine volksliedhafte
Intonation, in der all der in der
bauerlichen Seele aufgestaute Schmerz
zum Ausdruck kommt.



34ecb cnnucb BOeAUHO 3MNEeMEHThI Es verbindet Elemente des Klagelieds

nnava-npu4eTa n nMpmyYeckomn und des lyrischen Langgesangs. Der
NPOTSKHOM NECEeHHOCTU. BrinsHne Einfluss des bauerlichen Liedstils zeigt
KPeCTbSAHCKOro nNeceHHoro CTuns sich in der Freiheit der melodischen
ckasblBaeTcq B cBoboae Atmung, der Variabilitat der Takte und
MeNoANYEeCcKOro AbixaHus, der allmahlichen Ausdehnung der

nepemMeHHOCTU TaKTOBbIX pa3Mepos, B Melodie in einen immer grél3eren
MOCTENEeHHOM 3axBaTe Mefognen Bce Bereich. Eine charakteristische Art der



Bornee LWMPOKOro AnanasoHa.
XapaktepeH 1 TUn MHOroronocus, npu
KOTOPOM KaXKObl U3 roflocoB COXpaHseT
CBOK CaMOCTOATENbHOCTb, UCMOJTHSAS
BapuaHTbl OCHOBHOM Menoann, 4Tobbl
BpeMsi OT BPEMEHU CNUTLCS C APYrMU
rosiocamm B YHUCOHHOM 3BYYaHUMU.

B MOMeHT menoguyeckomn
KynbMWHaUMWU MHTOHALUKN MONbOLI,
nnaya 3syyat Hambosnee oBHaXXeHHo.
OHun Kkak 6bl NepeknukatoTcs Co
CTOHYLLMM MOTMBOM BCTYMMEHUS.

Mehrstimmigkeit, bei der jede Stimme
ihre Eigenstandigkeit bewahrt und
Varianten der Hauptmelodie vortragt,
um sich gelegentlich mit anderen
Stimmen zu einem Unisono zu vereinen.

Auf dem melodischen Hohepunkt sind
die Intonationen des Flehens und der
Klage am deutlichsten zu héren. Sie
sind ein Echo auf das stéhnende Motiv
der Einleitung.



[MposBy4aBLUMIN NEepBOHAYasnbHO B Der Chor ,Wen lasst du uns zurtick?*,
TOHanNbHOCTK ¢ha MUHOP Xop «Ha koro urspringlich in f-Moll, wird einen
Tbl HAC NOKMgaeLby», NOBTOPSSCh B Halbton hoher in fis-Moll wiederholt.



AanbHenLweM, 3By4nT Ha NOMTOHa
Bbiwe, B (ha-gme3 mmHope. Ha aToT pas
OH npuobpeTaerT ewwe bonee
HanNpsKeHHbIW XapakTep. OToMy
COOENCTBYET TaKkKe ConpoBoXaatoLias
ero ocTuHaTHas durypa B 6acax,
OCHOBaHHas Ha TeMe npucTaBa.

NTak, cpean neceHHbIX MHTOHaLUUN
nepBou KapTuHbl NpeobnagatoT
WHTOHaLMN NPOTSHXKHON NECHU U
3annaydku.

Btopas kaptuHa. OpkecTpoBbIM
BCTYNNIEHMEM CINYXXUT Kpaco4Has
3BYKOBasl KapTUHa Npas3gHUYHOro
KOJTOKOSbHOro 3BoHa. KomnoauTtop
aobuncs mactepckoro
BOCMNPOWN3BEAEHNST KONOKONbHbIX
TembpoB, MeaHas rpynna opkectpa B
coyeTaHun ¢ TaMTaMOM UMUTUPYET,
3BYK BOMbLUMX KOFIOKOMOB, a ourypaumm
AEPEBSIHHbIX U CTPYHHbIX,
ayénnpyemble oByMsi oopTenmnaHo,
nepegaroT Nepe3BOHbl MarbiX
kKonokonos. Konopuctunyeckumn apdekT
TEeMbl KONOKOSTbHOro 3BOHa 00ycnoBneH
TaKkKke rapMoHM4Yecknm cesoeobpasnem
ee: OHa OCHOBaHa Ha YepefoBaHUMK
ABYX PasfnUyHbIX akKopLoB
anbTepupoBaHHOM Cy64OMUHAHTLI B 40
Maxope. NocTteneHHo B My3bIKy
BNMBaETCA 3By4aHNE HACTOSALLMNX
KOJTOKOSOB Ha CLEeHe.

OTO Kpaco4HOeE MOMOTHO BBOAUT B [0O-
MaXOPHbIN XOP, OCHOBaHHbIN Ha TeMe
HapoaHOW BenMYanbHOW NecHu
«CnaBa». CueHa HanucaHa B
TpexyacTHou popme. KpanHue xopoBble
4YacTu OTNNYAKTCA CBETIIbIM,
TOPXXECTBEHHbIM XapakTepoM. CpegHsis
YacTb PEe3KO KOHTPaCTUPYET C
KpanHUMN.

MepBbIN MOHONOr Bopuca. MNpu
nosiBneHmm bopmnca maxop cmeHsieTcs
OAHOUMEHHbBIM MMHOPOM. Bce
3amornkaeT. VI B 9TOM TULLMHE,
NOrpyXEHHbIN B TATOCTHOE pa3gyMbe,
Lapb NPOM3HOCUT NepBbIe CrioBa CBOETO
MOHosora.

Mya3blKarnbHbIN KOHTpACT No3sBonseT
BblAENNTb KPYMHbIM NIIaHOM BbIX0[,
Bopwuca, npugaet ero obpasy ocobyto

Diesmal wird er noch angespannter.
Unterstitzt wird dies durch die
begleitende Ostinato-Figur in den
Bassen, die auf dem Thema des
Refrains basiert.

So Uberwiegen unter den
Gesangsintonationen des ersten Satzes
die Intonationen eines nachklingenden
Liedes und der Wehklage.

Zweites Bild. Die Orchestereinleitung
ist eine farbenfrohe Klanglandschaft aus
festlichem Glockengelaut. Der
Komponist gibt die Glockenklange
meisterhaft wieder, das
Blechblasorchester im Zusammenspiel
mit dem Tamtam imitiert den Klang der
grol3en Glocken, und die Holzblaser-
und Streicherfiguren, verdoppelt durch
zwei Klaviere, vermitteln das Lauten der
kleinen Glocken. Die koloristische
Wirkung des Glockengelaut-Themas ist
auch auf seine harmonische
Besonderheit zurtickzufiihren: es basiert
auf der Abwechslung zweier
verschiedener Akkorde der alterierten
Subdominante in C-Dur. Nach und nach
fliet der Klang der tatsachlichen
Glocken auf der Buhne in die Musik ein.

Dieses farbenfrohe Stiick stellt einen
C-Dur-Chor vor, der auf dem Thema
des Volksliedes ,Ruhm® basiert. Die
Szene ist in drei Satzen geschrieben.
Die aufReren Chorséatze zeichnen sich
durch ihren leichten und feierlichen
Charakter aus. Der Mittelteil steht in
scharfem Kontrast zu den auf3eren
Teilen.

Boris‘ erster Monolog. Beim
Erscheinen von Boris wird die Dur-
Darstellung durch die gleichnamige
Moll-Darstellung ersetzt. Alles ist still. In
dieser Stille spricht der Zar die ersten
Worte seines Monologs.

Der musikalische Kontrast ermdéglicht
es, den Abgang von Boris in
GroRaufnahme hervorzuheben,



penbedHoCTb. [locne wymHoro
nMKoBaHUA ckopbHasi, CypoBO-
cocpenoToyveHHas, obpalleHHas K
camomy cebe peyb bopuca 3Byunt
0C0BeHHO 3HauyuTenbHoO. K ToMy e
KOHTpacCT Mexay NpasgHUYHOCTbIO
0OCTaHOBKMN U CMATEHHBLIM COCTOSIHUEM
TOSNBbKO YTO KOPOHOBAHHOIO MOHapxa
HacTopaxuBaeT cnyLwaTens,
npeaesewas ganbHENLWnm
ApamMaTu4ecKnin xapaktep pasBuUTUs
OEencTBuS.

Peub Bopuca rnyboko nupuyHa m
NPOHUKHOBEHHA. [1poBoast Yepes BClo
onepy naer ocyxXageHus
camogepxasusi, Mycoprckum He
CTpemMUTCA caenaTb U3 camoro
foayHoBa xo4yNbHOro 3roaes.
HaobopoT, oH co3gaeT obpas,
obnapgaroLLmnim BCen CroXHOCTbIO
4YefloBEYECKOro xapakrepa u rnyouHom
4yBCTB, NpuBeKarLwmn kK cedbe
cuMmnaTum crnywaTenen.

Bopuc 'oayHOB UCKpEHUE CTPEMUTCA K
TOMy, YTOObl MyapO 1 «B CriaBe»
«npaBuTb cBOW Hapoa». OgHako
BacTb, 3aBOEBaHHasi HE3aKOHHO U
OCHOBaHHas Ha HaCUNUKU, He MoXeT
NPUHECTN cYaCTbs HApPOAY M XXenaHHOro
yOOBMETBOPEHNSA CaMOMy Liapto. ITy
MbICflb KOMNO3UTOP HAaCTONYMBO
npoBoaMT Yepes Bcto onepy. Llapb
Bbopuc— Tparnyeckaa dpurypa, u
My3blKa €ro HacblLeHa rinyobokom
ckopbbto, MepBbii MOHOMON
4Ype3BblHYaNHO XapakTepeH B 3TOM
oTHoweHun. OTKpbIBaOLLME €ro CroBa:
«Ckopbut gywa! Kakon-to ctpax
HEBOJIbHbIN 3MI0BELLMM NPeayYyBCTBUEM
CcKkoBaIl MHe cepaue» — OTCYTCTBYHOT Y
MywknHa, oHM counHeHbl Mycoprckum.
OHwn coBnagatoT ¢ npoBeaeHnemM
AOMWHOPHOW TEMbI, SBNAOLLENCS
nepBON XapaKTepuCTUKOM Lapsi.

wodurch sein Bild eine besondere
Erleichterung erfahrt. Nach dem lauten
Jubel erklingt Boris® schwermiitige,
streng konzentrierte, auf sich selbst
gerichtete Rede besonders bedeutsam.
Der Kontrast zwischen dem festlichen
Ambiente und dem verwirrten Zustand
des frisch gekronten Monarchen
alarmiert zudem den Horer und I&sst die
weitere dramatische Entwicklung der
Handlung erahnen.

Boris' Sprache ist zutiefst lyrisch und
von Herzen kommend. Wahrend der
gesamten Oper versucht Mussorgski
nicht, Godunow selbst zu einem
gestelzten Bosewicht zu machen. Im
Gegenteil, er erschafft ein Bild, das die
ganze Komplexitat des menschlichen
Charakters und die Tiefe der Gefiihle
aufweist, was die Sympathie des
Publikums auf sich zieht.

Boris Godunow ist eifrig darum
bemunht, ,sein Volk* weise und
.,ruhmreich® zu regieren. Doch die mit
unerlaubten Mitteln und Gewalt
errungene Macht kann dem Volk kein
Gluck bringen und dem Zaren nicht die
ersehnte Befriedigung verschaffen. Der
Komponist verfolgt diesen Gedanken
die ganze Oper hindurch. Zar Boris ist
eine tragische Figur, und seine Musik ist
von tiefem Kummer erflillt. Die ersten
Worte lauten: ,Meine Seele trauert! Eine
Art unwillkirliche Angst hat mein Herz
mit unheilvollen Vorahnungen erfullt* -
diese Worte gibt es in Puschkins Werk
nicht, sie wurden von Mussorgski
geschrieben. Sie stimmen mit dem
Herrschaftsthema tberein, das das
erste Merkmal des Zaren ist.



Tema uenukom n3naraeTtcs
opkecTpoM. BokarnbHas naptus (oHa
HanucaHa gns 6aca) BblaepxaHa B
peynTaTnBHOM MaHepe. B Hen
coxpaHeHa nonHas pedyeBas csobopa.
OpHako oHa HepaspbIBHO CBSA3aHa C
OPKECTPOBOW NapTUEN: B ee Menoamm
OTpa)KeHbl O4epTaHUSA TEMbI, 3BYyYaLLlen
B TO XXe caMoe BpeMsl B opkecTpe. JT0
yCurnvBaeT NeCeHHbI Xxapakrep
peunTatmBa. Takoe COOTHOLIEeHMEe
BOKarnbHOro U MHCTPYMEHTarbHOro
Ha4an xapakTepHO NS MHOMMX CTpaHuy
naptun bopuca.

[Mocne NpoTSAHYTOro Conb BanTOPHbI
(cM. npumep 94) BCTynatoT B LUMPOKOM
NeceHHOM ABWMXXEHUN CTPYHHblE. Temobp
CTPYHHbIX B COMETAHUN C NNaBHbIM
rosiloCoBEAEHNEM XapaKTEPEH ANs
napTtum MogyHoBa B uenom. OH npugaet
My3bIKe TEMNOTY M 3a4YLLUEBHOCTb.
HeToponnueoe aBuxeHne
XapaKTepuayeT L apCTBEHHYI OCaHKY
Bopwuca, ero BenmMyYecTBEHHbIN 0BNUK.
Ba)xHenwmm MHTOHaLUNOHHbIM

Das gesamte Thema wird vom
Orchester vorgetragen. Die
Gesangsstimme (fur Bass geschrieben)
wird rezitativisch vorgetragen. Sie behalt
die volle stimmliche Freiheit. Sie ist
jedoch untrennbar mit der
Orchesterstimme verbunden: ihre
Melodie spiegelt die Umrisse des
Themas wider, das zur gleichen Zeit im
Orchester gespielt wird. Dadurch wird
der liedhafte Charakter des Rezitativs
noch verstarkt. Dieses Gleichgewicht
von vokalen und instrumentalen
Anfangen ist fur viele Seiten von Boris’
Part charakteristisch.

Nach dem ausgedehnten G des
Waldhorns (siehe Beispiel 94) setzen
die Streicher in einer breiten liedartigen
Bewegung ein. Die Klangfarbe der
Streicher in Verbindung mit dem
flieRenden Gesang ist charakteristisch
fur den gesamten Godunow-Teil. Er
verleiht der Musik ein warmes und
intimes Gefihl. Die gemachliche
Bewegung charakterisiert die konigliche
Haltung von Boris, sein majestatisches



3N1eMeHTOM TeMbI siBnisieTcs 060poT,
3aBepLUaroLLMi Kaxayo Menognyeckyto
dpasy; 9T0 CeEKyHOO0BbIN X0 NA-6emornb
— COJlb C PUTMUYECKON 3a€ePXXKOM Ha
3BYyKe na-6emornb, BblgeneHHOM OCTPOW,
HEeYyCTOMYNBOW rapMOHMNEN (CM. TOT Xe
npumep). UMeHHO aToT 060pOoT TPUXAbI
nogxesartbiBaeTca n oybnvpyertcs
BOKanbHOW napTuen. B Hem ¢ orpomMHoOM
CUNoWn nepeaaHo LWemsiuiee YyBCTBO
oonu.

BmecTe c Tem 3aBepuiarwada Temy
rapMoHua — MaXxopHoe Tpe3By4ne Ha \
CTyneéHn rapMoHn4eCcKoro MmHopa —
npnaaeT My3blKe OTTEHOK
ﬂpOCBeTﬂeHHOVI TOPXECTBEHHOCTMW.

Uepes yrnybneHHo-cocpeaoTOYEHHbIE
WHTOHaUMW cpeaHero pasgena
MoHoriora («Tenepb MOKITOHUMCSI»)
cosepLluaeTcsa nepexos K
3aKSIYUTESIBHOM YacTu, cogepallen
obpaLleHue K NpucyTCTBYHOLLUM Ha
nnowaan. 3aecb xapakrep My3blKu
pe3ko MmeHdaeTcs. B menogum
4YyBCTBYKTCS MHTOHAUUW Npu3bIBa,
LLUMPOKUK XecT. [Nponcxogut
BO3BpaLleHne B 40 Maxop,
noaroTaBnMBaroLLMn HOBOE BCTYMNNEHNE
xopa.

MepBoe pgencreme. H1 HapoaHas
mMacca, H1n bopuc He nosBnAOTCS Ha
CLieHe B NepBOM akTe. 310, 04HaKO, He
3Ha4nT, YTO 30€eCb HEe NpoOMCXoauT
AanbHenLwero passuTms 3Tux AByX
o6pa3oB. [0ayHOB NOMNy4YaeT KOCBEHHYHO
XapaKkTepUCTUKY Yepes peyn O HeEM, B
YacTHOCTM Yepes pacckas NumeHa 06
yrnuyckom youictee. Cnywartento
CTaHOBUTCA ACHbIM, YTO 3a NATb NeT,
oTgensowmx cobbiTvs nporiora oT
cobbITUIN NEPBOro 4ENCTBUS,
NpoTMBOPEYNsa MeHaay Lapem u
HapogoM ycnenu yrinybuTbcs.

B nepson kapTuHe NMMeH BbIHOCUT OT
nuua Hapoda CBOW NpLU roBop Lapto-
NPECTYMHUKY.

Bo BTOpOM KapTHHE Ha npumepe
6poasar Bapnaama n Mucavna m

Antlitz. Das wichtigste
Intonationselement des Themas ist die
Wendung, die jede melodische Phrase
abschliel3t; es handelt sich um eine
zweite Bewegung in As-G mit einer
rhythmischen Verzégerung auf dem Ton
As, die durch eine scharfe, instabile
Harmonie hervorgehoben wird (siehe
das gleiche Beispiel). Diese Wendung
wird dreimal aufgegriffen und von der
Gesangsstimme verdoppelt. Sie
vermittelt einen Schmerz mit enormer
Kraft.

Gleichzeitig verleiht die Harmonie, die
das Thema abschliel3t - ein Dur-
Dreiklang auf der V. Stufe eines
harmonischen Molltons - der Musik
einen Hauch von erleuchteter
Feierlichkeit.

Durch die vertiefte und konzentrierte
Intonation des Mittelteils des Monologs
(,Nun lasst uns anbeten®) wird der
Ubergang zum Schlusssatz vollzogen,
der eine Ansprache an die Anwesenden
auf dem Platz enthélt. Hier andert sich
der Charakter der Musik dramatisch. In
der Melodie sptirt man die Andeutungen
eines Appells, einer grol3en Geste. Der
Chor kehrt nach C-Dur zuriick und
bereitet eine neue Einleitung vor.

Erster Akt. Weder die Masse des
Volkes noch Boris erscheinen im ersten
Akt auf der Buhne. Das bedeutet jedoch
nicht, dass es hier keine weitere
Entwicklung dieser beiden Figuren gibt.
Godunow wird indirekt durch Reden
Uber ihn charakterisiert, vor allem durch
Pimens Bericht Giber den Mord in
Uglitsch. Dem Hoérer wird klar, dass sich
in den funf Jahren, die zwischen den
Ereignissen des Prologs und denen des
erste