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ГЛАВА I 
 

РУССКАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ 
КУЛЬТУРА В 60—70-х ГОДАХ XIX 

СТОЛЕТИЯ 

 
  В 60—70-е годы прошлого пека 
русская музыка переживает пору 
могучего расциета. Если конец XVIII 
века был для России временем 
создания профессиональной 
композиторской школы, а первая 
половина XIX столетня, отмеченная 
гением Глинки, утвердила значение 
русской классической музыки за 
пределами России, то теперь русская 
музыка становится одной из ведущих 
музыкальных культур, определяющих 
дальнейшее развитие всего 
европейского музыкального 
искусства. 
  В этот период появляется целая 
плеяда выдающихся композиторов, 
многосторонне и глубоко отражающих 
в своем творчестве жизнь русского 
общества. К указанному 
двадцатилетию относится создание 
таких бессмертных произведений, как 
оперы «Борис Годунов и 
«Хованщина» Мусоргского, «Князь 
Игорь» Бородина, «Псковитянка» 
Римского-Корсакога, «Евгений 
Онегин» Чайковского, балет 
Чайковского «Лебединое озеро», 
Первая и Вторая симфонии 
Бородина, первые четыре симфонии 
Чайковского и многое другое. 
  Но не только созданием ярчайших 
сочинений отмечено это время. 
Коренные сдвиги происходят во всей 
музыкальной жизни. Русская музыка, 
развивавшаяся до того в условиях 
города лишь в аристократических 
салопах, придворных театрах н 
домашнем быту, теперь получает 
широкую аудиторию. Появляются 
концертные организации, 
систематически пропагандирующие 
музыкальное искусство. В театры 
приходит демократическая публика: 

KAPITEL I 
 

RUSSISCHE MUSIKKULTUR IN DEN 
60 - 70ER JAHREN DES  

19. JAHRHUNDERTS 

 
  In den 60er -  70er Jahren erlebte die 
russische Musik eine enorme Blütezeit. 
Während Ende des 18. Jahrhunderts in 
Russland eine professionelle 
Komponistenschule entstand und die 
erste Hälfte des 19. Jahrhunderts, 
geprägt durch das Genie Glinka, die 
Bedeutung der russischen klassischen 
Musik außerhalb Russlands begründete, 
ist die russische Musik heute eine der 
führenden Musikkulturen und bestimmt 
die weitere Entwicklung der gesamten 
europäischen Musikkunst. 
 
 
  In dieser Zeit erschienen eine ganze 
Reihe herausragender Komponisten, die 
in ihren Werken das Leben der 
russischen Gesellschaft auf vielfältige 
und tiefgründige Weise widerspiegeln. 
In diesem zwanzigsten Jahrhundert 
entstanden so unsterbliche Werke wie 
Mussorgskis Opern „Boris Godunow“ 
und „Chowanschtschina“, Borodins 
„Fürst Igor“, Rimski-Korsakows „Das 
Mädchen 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 
auffälligsten 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 fördern 
systematisch die Musikkunst. Ein 
demokratisches Publikum - Studenten, 
Intellektuelle und Beamte - kommt in die 
Theater. 
 



студенты, интеллигенция, мелкие 
служащие. 
  Оживление концертной жизни было 
тесно связано с имена ми многих 
выдающихся исполнителей —  
инструменталистов и певцов. Среди 
них — пианисты братья Антон и 
Николай Рубинштейны, скрипачи Г. 
Венявский и Л. Ауэр, виолончелисты 
К. Ю. Давыдов и А. В. Вержбилович, 
певцы О. А. Петров, Ф. И. 
Стравинский, И. А. Мельников, Ю. Ф. 
Платонова, Е. А. Лавровская, П. А. 
Хохлов, М. А. Славина и др. Большой 
вклад в развитие оперного дела внес 
дирижер Э. Ф. Направник. 
 
  Крупнейшим историческим 
событием явилось создание в 1859 
году в Петербурге по иинцпатпне А. Г. 
Рубинштейна Русского музыкального 
общества (РМО)1, которое етанидо 
целью «развитие музыкального 
образования и вкуса к музыке 
в России и поощрение отечественных 
талантов».  
 
1 РМО возглавлялось комитетом 
директоров и субсидировалось 
прявнтельством. 
 
Рубинштейн выдающийся 
музыкалыю-обществешшн деятель, 
пианист, ком позитор и дирижер — 
сам стал во главе конкертон РМО. 
Значение этих концертов было 
огромно. Широкая слушательская 
аудитория знакомилась здесь, 
нередко впервые, с произведениями 
Баха и Генделя, Бетховена и 
Мендельсона и многих других 
крупнейших композиторов. 
Отделения РМО появились вскоре и в 
других крупных городах России — 
Москве, Киеве, Казани, Саратове. 
  Выдающуюся роль сыграли также 
концерты Бесплатной музыкальной 
школы, основанной главой нового 
музыкального направления М. А. 
Балакиревым и хормейстером Г. Я. 
Ломакиным. Здесь под управлением 

 
 
  Die Wiederbelebung des 
Konzertlebens war eng mit den Namen 
vieler herausragender Künstler - 
Instrumentalisten und Sänger - 
verbunden. Dazu gehörten die Pianisten 
Anton und Nikolai Rubinstein, die 
Geiger H. Wieniawski und L. Auer, die 
Cellisten K. J. Dawydow und A. 
W.Werschbilowitsch, und die Sänger O. 
A. Petrow, F. I. 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 großen Beitrag 
zur Entwicklung der Oper. 
  Das größte historische Ereignis war die 
Gründung der Russischen 
Musikgesellschaft (RMG)1 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 
Förderung einheimischer Talente 
abzielte“.  
 
1 Die RMG wurde von einem Ausschuss 
von Direktoren geleitet und von der 
Direktion subventioniert. 
 
Rubinstein, ein großer 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 Händel, Beethoven und 
Mendelssohn und vielen anderen 
bedeutenden Komponisten vorgestellt. 
Bald gab es auch in anderen russischen 
Großstädten - 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 gegründet 
worden war. Hier erklangen unter der 



Балакирева исполнялись 
преимущественно произведения 
русских композиторов, к которым 
столичная аристократия привыкла 
относиться с пренебрежением. 
Наряду с сочинениями Глинки и 
Даргомыжского можно было 
услышать и новинки — только что 
написанные произведении молодых 
русских музыкантов. Впервые в 
концертах Бесплатной музыкальной 
школы прозвучал ряд крупных вещей 
современных зарубежных 
композиторов — Берлиоза, Листа, 
Шумана. 
  Перед русским обществом встала во 
весь рост проблема отечественных 
музыкальных кадров. Ведь до того в 
России еще не существовало ни 
одного специального музыкального 
учебного заведения! Усилиями А. 
Рубинштейна в Петербурге при РМО 
были открыты музыкальные классы и 
в 1862 — году первая в России 
консерватория. Рубинштейн и стал ее 
первым директором. В 1866 году 
открылась Московская 
консерватория, которую возглавил Н. 
Рубинштейн. Также как 
Петербургская, она стала подлинным 
центром музыкального образовании и 
просвещения. Во второй половине 
XIX века обе консерватории 
воспитали немало выдающихся 
музыкантов — композиторов и 
исполнителей. Среди первых 
выпускников Петербургской 
консерватории выделяется П. И. 
Чайковский, занявший срачу после 
завершения образования должность 
профессора п Московской 
консерватории. В 1871 году в число 
профессоров Петербургской 
консерваторий вошел И. А. Римскнй-
Корсаков. 
  60— 70-е годы были ознаменованы 
большими сдвигами и области 
музыкальной науки и критики. 
Выступавшие и печати В. В. Стаcов, 
А. Н. Серов, Ц. А. Кюи иянаходились 
в эти годы в авангарде борьбы за 

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 
Stücke von jungen russischen Musikern 
zu hören. Zum ersten Mal wurden in den 
Konzerten der Freien Musikschule eine 
Reihe bedeutender Werke 
zeitgenössischer ausländischer 
Komponisten - Berlioz, Liszt und 
Schumann - aufgeführt. 
 
 
  Die russische Gesellschaft war mit 
einem wachsenden Problem von 
Musikern konfrontiert. Schließlich hatte 
es bis dahin in Russland keine einzige 
spezialisierte Musikschule gegeben! 
Rubinsteins Bemühungen führten zur 
Eröffnung von Musikklassen und zur 
Gründung des ersten Konservatoriums 
Russlands im Jahr 1862 in Petersburg. 
Rubinstein wurde dessen erster 
Direktor. Im Jahr 1866 eröffnete er das 
Moskauer Konservatorium, das 
ebenfalls von Rubinstein geleitet wurde. 
Ebenso wie das Petersburger 
Konservatorium wurde es zu einem 
echten Zentrum der Musikausbildung 
und -aufklärung. In der zweiten Hälfte 
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 
große Veränderungen im Bereich der 
Musikwissenschaft und -kritik 
gekennzeichnet. W. W. Stassow, A. N. 
Serow und C. A. Cui standen an der 
Spitze des Kampfes für eine 



передовое, национально-самобытное 
русское музыкальное искусство. Они 
отдали много сил пропаганде новой 
музыки, развитию музыкальной науки 
и распространению музыкальных 
знаний среди широких слоим 
населения. Немало сделал н этом 
шшранлепип также соученик 
Чайковского по копсерматорип Г. Л. 
Ларош. 
  Во всех отношениях музыкальная 
культура пережинала обновление, 
Начиналась поистине новая эра 
русской музыки. 
  Все это стало возможным на фоне 
серьезных изменений, 
происходивших в ту пору во всех 
областях общественной жизни 
страны. 60—70-е годы XIX века были 
в России временем необычайного 
роста национального самосознания, 
духовных сил народа, периодом 
высочайшего расцвета пауки и 
культуры. А это, в свою очередь, 
было обусловлено существенными 
сдвигами в социально-политической 
жнзпн страны. 
 
 
  Кризис феодально-крепостнической 
системы дал знать о себе еще в 50-х 
годах. Крымская война 1853 — 1856 
годов, закончившаяся позорным 
поражением царского правительства, 
углубила внутренние противоречия, 
терзавшие страну. Война «показала 
гнилость п бессилие крепостной 
России» (В. И. Ленин), усилила 
народные бедствия и вызвала 
мощную волну народного 
возмущения, Назревала крестьянская 
революция. Чтобы предотвратить ее, 
правительство Александра II 
вынуждено было отменить 
крепостное право. Однако реформа, 
не предоставившая крестьянам 
земли, на деле привела лишь к 
дальнейшему разорению деревни. 
  В 60-е годы XIX века в Росси и 
выдвинулись новые общественно-
политические силы, поднявшие знамя 

fortschrittliche, national geprägte 
russische Musikkunst. Sie widmeten der 
Förderung der neuen Musik, der 
Entwicklung der Musikwissenschaft und 
der Verbreitung musikalischer 
Kenntnisse in der Bevölkerung viel 
Energie. Auch Tschaikowskis Kollege G. 
L. Laroche leistete in dieser Hinsicht 
viel. 
 
  Die Musikkultur wurde in jeder Hinsicht 
erneuert, und eine wahrhaft neue Ära 
der russischen Musik brach an. 
 
  All dies wurde möglich vor dem 
Hintergrund gravierender 
Veränderungen, die sich damals in allen 
Bereichen des gesellschaftlichen 
Lebens des Landes vollzogen. Die 60-
70er Jahre des 19. Jahrhunderts waren 
in Russland eine Zeit außerordentlichen 
Wachstums des nationalen 
Selbstbewusstseins, des spirituellen 
Kräfte des Volkes, eine Zeit der 
höchsten Blüte von Wissenschaft und 
Kultur. Dies wiederum war auf 
erhebliche Veränderungen im sozio-
politischen Leben des Landes 
zurückzuführen. 
  Die Krise des feudal-leibeigenen 
Systems wurde bereits in den 50er 
Jahren deutlich. Der Krimkrieg von 
1853-1856, der mit einer vernichtenden 
Niederlage für die zaristische Regierung 
endete, vertiefte die inneren 
Widersprüche, die das Land plagten. 
Der Krieg „zeigte die Fäulnis und 
Ohnmacht des Leibeigenen-Russlands“ 
(W.I. Lenin), verschärfte die nationalen 
Katastrophen und löste eine gewaltige 
Welle der Empörung im Volk aus, eine 
Bauernrevolution bahnte sich an. Um 
sie zu verhindern, musste die Regierung 
Alexanders II. die Leibeigenschaft 
abschaffen. Diese Reform, die den 
Bauern kein Land verschaffte, führte 
jedoch nur zu einem weiteren Verfall 
des Dorfes. 
  In den 60er Jahren des 19. 
Jahrhunderts erhoben sich in Russland 
neue soziale und politische Kräfte, die 



борьбы за свободу против 
самодержавия и пережитков 
крепостничества. Это были 
разночинцы, выходцы из 
демократических слоен, 
революционно настроенная 
интеллигенция. В. И. Ленин выделил 
этот период как второй этап в 
освободительной борьбе, назвав его 
этапом буржуазно-демократическим 
или разночинским. 
 
  Демократическую пропаганду 
возглавили Н. Г. Чернышевский, Н. А. 
Добролюбов, поэт М. А. Некрасов. 
Если в конце 50-х годов передовая 
демократическая мысль была 
разбужена голосом герценовского 
«Колокола», то теперь его дело 
продолжил журнал «Современник» 
Чернышевского — Добролюбова —
Некрасова, последовательно 
отстаивавший идем революционно- 
демократической борьбы. 
 
  Со страстными призывами к 
освобождению выступал на 
страницах «Современника» 
Добролюбов: 
 
Вставай же, Русь, на подвиг славы, - 
Борьба велика и свята!.. 
Возьми свое святое право 
У подлых рыцарей кнута... 

 
  Заключенный в Петропавловскую 
крепость, Чернышевский писал в 
1863 году: «Вся земля мужицкая, 
выкупу — никакого!», «Убирайся, 
помещики, пока живы!» 
 
  Чернышевский выдвигал идею 
полного обновления общественных 
отношений. В своем романе «Что 
делать?» он создал образы новых 
людей, отстаивающих свое 
человеческое достоинство и право на 
свободную трудовую деятельность. 
Влияние Чернышевского на 
передовую молодежь, революционно-
демократическое студенчество было 
огромным: по свидетельству 

die Fahne des Freiheitskampfes gegen 
die Autokratie und die Überreste der 
Leibeigenschaft hochhielten. Es 
handelte sich dabei um die 
Rasnochinzy, Menschen aus den 
demokratischen Schichten und die 
revolutionär gesinnte Intelligenz. W. I. 
Lenin bezeichnete diese Periode als die 
zweite Phase des Befreiungskampfes 
und nannte sie die bürgerlich-
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 führende demokratische 
Denken durch die Stimme von Herzens 
„Kolokol“ („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 revolutionären und 
demokratischen Kampfes vertrat. 
  Dobroljubow rief auf den Seiten des 
„Sowremennik“ leidenschaftlich zur 
Befreiung auf: 
 
 
Erhebe dich, Rus, zur Heldentat des Ruhms. 
Der Kampf ist groß und heilig…! 
Nimm dein heiliges Recht 
Von den gemeinen Rittern der Peitsche… 

 
  In der Festung Petropawlowsk 
inhaftiert, schrieb Tschernyschewski 
1863: „Das ganze Land gehört den 
Bauern, keine Entschädigung!“, 
„Verschwinde, Grundbesitzer, solange 
du noch am Leben bist!“ 
  Tschernyschewski vertrat die Idee 
einer vollständigen Erneuerung der 
sozialen Beziehungen. In seinem 
Roman „Was tun?“ schuf er Bilder von 
neuen Menschen, die ihre 
Menschenwürde und das Recht auf freie 
Arbeit verteidigen. Tschernyschewskis 
Einfluss auf die fortschrittliche Jugend, 
die revolutionär-demokratische 
Studentenschaft, war enorm: einem 
Zeitgenossen zufolge „kannten sie ihn 



современника, «его... знали наизусть, 
его именем клялись». 
  Высочайший накал 
освободительной борьбы отражался 
в кипении свежей, разумной русской 
мысли. «Это было удивительное 
время,— вспоминал один из 
соратников Чернышевского.— 
Каждый захотел думать, читать, 
учиться, каждый, у кого было что-то 
за душой, хотел высказаться громко. 
Спавшая до этого времени мысль 
заколыхалась, дрогнула, начала 
работать. Порыв ее был сильный и 
задачи громадные. Не о сегодняшнем 
Дне шла тут речь, обдумывались и 
решались судьбы будущих 
поколений, будущие судьбы всей 
России.» 
  Велики были успехи русской науки 
60—70-х годов. Периодическая 
система элементов Д. И. 
Менделеева, труды в области 
исследования нервной системы 
человека И. М. Сеченова, 
исследования И. И. Мечникова в 
области бактериологии и К. А. 
Тимирязева по физиологии растений 
— вот ее важнейшие достижения. В 
этот период наметились на многие 
годы вперед важные направления 
развития для ряда точных наук и 
естествознания. Успехи широкого 
научного фронта были связаны с 
ростом просвещения. Открывались 
новые научные общества: Русское 
географическое общество, Общество 
любителей естествознания и др. 
Были основаны новые высшие 
учебные заведения (например, 
университет в Одессе, Высшее 
техническое училище в Москве, 
Высшие женские курсы в 
Петербурге), осуществлялись 
реформы в области образования. 
 
 
  Революционно-демократические 
идеи существенно повлияли на 
дальнейшее развитие литературы и 
искусства. Чернышевский еще в 

… sie kannten ihn auswendig und 
schworen auf seinen Namen“. 
  Die höchste 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 große Herausforderung. Es 
ging nicht um den heutigen Tag, es ging 
um das Schicksal künftiger 
Generationen, um das künftige 
Schicksal ganz Russlands.“ 
 
  Die Erfolge der russischen 
Wissenschaft in den 60er - 70er Jahren 
waren groß. Das Periodensystem der 
Elemente von D. I. Mendelejew, die 
Arbeiten von I. M. Setschenow über das 
menschliche Nervensystem, die 
bakteriologischen Forschungen von I. I. 
Metschnikow und die 
pflanzenphysiologischen Arbeiten von 
K. A. Timirjasew waren ihre wichtigsten 
Errungenschaften. In dieser Zeit wurden 
wichtige Entwicklungsrichtungen für 
eine Reihe von exakten Wissenschaften 
und Naturwissenschaften für viele Jahre 
vorgezeichnet. Die Erfolge einer breiten 
wissenschaftlichen Front waren mit dem 
Wachstum der Aufklärung verbunden. 
Neue wissenschaftliche Gesellschaften 
wurden gegründet: die Russische 
Geographische Gesellschaft, die 
Gesellschaft der Liebhaber der 
Naturgeschichte, usw. Neue 
Hochschulen wurden gegründet (z. B. 
die Universität in Odessa, die Höhere 
Technische Schule in Moskau, die 
Höheren Frauenkurse in Petersburg), 
und es wurden Bildungsreformen 
durchgeführt. 
  Die revolutionär-demokratischen Ideen 
hatten einen erheblichen Einfluss auf 
die weitere Entwicklung von Literatur 
und Kunst. Bereits in seiner Dissertation 



своей диссертации «Эстетические 
отношения искусства к 
действительности» (1855) призывал 
художников показывать жизнь во всей 
ее истинности. «Воспроизведение 
жизни— общий, характеристический 
признак искусства, составляющий 
сущность его»,— писал он. 
Важнейшей задачей искусства он 
считал также вынесение приговора 
уродливым явлениям 
действительности. 
  Эстетические взгляды 
Чернышевского стали теоретической 
базой для дальнейшего развития 
русского реалистического искусства. 
Черпая материал из окружающей 
действительности, литераторы, поэты 
бесстрашно клеймили общественные 
пороки. Глубокое сочувствие 
вызывала у них жизнь русского 
крестьянина, остававшегося 
бесправным и обездоленным и после 
реформы. В 60-е годы крестьянская 
тема получает наиболее яркое 
выражение в творчестве Некрасова. 
Его бессмертные творения «Кому на 
Руси жить хорошо», «Мороз, Красный 
Нос» и многие другие явились ие 
только гневным обличением уродств 
социального строя, но и подлинным 
гимном крестьянскому труду, 
сильному, прекрасному народному 
характеру1. 
 
1 Деятели той эпохи, когда рабочий 
класс в России еще только начинал 
формироваться, подразумевали под 
народом крестьянство. 
 
Важнейшей темой в творчестве 
писателей 60—70-х годов стала 
борьба человеческой личности за 
свое раскрепощение, за право на 
свободу и счастье. Невиданного 
расцвета достигло искусство 
проникновения в глубины 
человеческих чувств, тончайшего 
психологического анализа, великими 
мастерами которого показали себя Л. 
Н. Толстой и Ф. М. Достоевский. 

„Das ästhetische Verhältnis der Kunst 
zur Wirklichkeit“ (1855) forderte 
Tschernyschewski die Künstler 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 hässliche Seite der Wirklichkeit zu 
verurteilen. 
  Tschernyschewskis ästhetische 
Ansichten wurden zur theoretischen 
Grundlage für die weitere Entwicklung 
der russischen realistischen Kunst. Die 
Schriftsteller und Dichter schöpften ihr 
Material aus der sie umgebenden 
Wirklichkeit und brandmarkten furchtlos 
die Laster der Gesellschaft. Aus tiefem 
Mitgefühl 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 glücklich 
in Russland?“, „Frost, rote Nase“ und 
viele andere waren nicht nur eine 
wütende Anprangerung der Hässlichkeit 
des Gesellschaftssystems, sondern 
auch eine echte Hymne an die 
bäuerliche Arbeit, den starken, schönen 
Volkscharakter1. 
 
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 
Persönlichkeit um ihre Emanzipation, 
um ihr Recht auf Freiheit und Glück. Die 
Kunst des Eindringens in die Tiefen der 
menschlichen Gefühle und der subtilen 
psychologischen Analyse, deren große 
Meister L. N. Tolstoi und F. M. 
Dostojewski waren, erreichte einen nie 
dagewesenen Höhepunkt. 



  Задумываясь над дальнейшими 
путями развития России, передовые 
мыслители-шестидесятники 
обращали свои взоры к прошлому. В 
нем они стремились найти разгадку 
законов общественного развития. 
Интерес к истории нашел выражение 
в создании грандиозного романа-
эпопеи Толстого «Война и мир». 
 
 
  Эти тенденции находили отражение 
во всем русском искусстве. В 
живопись проникают обличительные 
мотивы. Так же как писатели и поэты, 
живописцы показывали в своих 
картинах «ие пороки отдельных 
личностей, а пороки общества». В 
полотнах В. П. Перова, И. Е. Репина, 
И. И. Крамского и других, меиее 
значительных художников 
обличались алчность и чревоугодие 
духовенства («Чаепитие в Мытищах», 
«Проповедь на селе» Перова), 
осуждались жестокие нравы, 
взяточничество, чванство купечества 
и чиновников. Памятником могучей 
силе русского народа, проявляемой в 
условиях почти нечеловеческого, 
изнуряющего труда, и одновременно 
галереей разнообразных народных 
типов стала картина Репина «Бурлаки 
иа Волге». Развившееся в 70-х годах 
искусство портрета (Крамской, Репин) 
показало тонкое проникновение 
мастеров живописи в человеческую 
психологию. Интерес к исторической 
теме проявился несколько позднее у 
В. И. Сурикова, выступившего в 80-х 
годах с полотнами «Утро стрелецкой 
казни», «Боярыня Морозова», 
«Меншиков в Березове». 
  Не оставалась в стороне и музыка. 
Тонкую наблюдательность, умение 
талантливо запечатлевать образы 
народной жизни проявляли русские 
композиторы. Впереди всех шел в 
этом отношении М. П. Мусоргский. 
Сцены из народной жизни, 
потрясающие по правдивости и 
меткости музыкальные портреты 

  Bei ihren Überlegungen über die 
künftige Entwicklung Russlands 
richteten die führenden Denker der 
sechziger Jahre ihren Blick auf die 
Vergangenheit. Sie versuchten, die 
Gesetze der gesellschaftlichen 
Entwicklung in der Vergangenheit zu 
entschlüsseln. 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 
Gemälden „nicht die Laster des 
Einzelnen, sondern die Laster der 
Gesellschaft“. Die Gemälde von Perow, 
Repin, Kramskoi und anderen 
prangerten die Habgier und Völlerei des 
Klerus an („Teeparty in Mytischtschi“, 
Perows „Predigt auf dem Dorfe“), 
verurteilten grausame Sitten, 
Bestechung und die Einbildung von 
Kaufleuten und Beamten. Ein Denkmal 
für die gewaltige Kraft des russischen 
Volkes in fast unmenschlicher, 
zermürbender Arbeit und zugleich eine 
Galerie verschiedener Volkstypen wurde 
Repins Gemälde „Die Wolgatraidler“. 
Die in den 70er Jahren entwickelte 
Porträtkunst (Kramskoi, Repin) zeigte 
den subtilen Einblick der Meister der 
Malerei in die menschliche Psychologie. 
Das Interesse am historischen Thema 
zeigte sich etwas später in den Werken 
von W. I. Surikow, der in den 80er 
Jahren „Der Morgen der Strelitzen-
Hinrichtung“, „Die Bojarin Morosowa“ 
und „Menschikow in Berjosowo“ malte. 
  Auch die Musik wurde nicht 
vernachlässigt. Russische Komponisten 
haben einen scharfen Blick für Details 
und ein Talent dafür bewiesen, Bilder 
des Volkslebens einzufangen. 
Mussorgski war in dieser Hinsicht allen 
anderen voraus. Szenen aus dem 
Volksleben und verblüffend 
wahrheitsgetreue und präzise 



выходцев из крестьянской среды 
составили вклад Мусоргского в 
камерно-вокальную музыку 60-х 
годов. К числу выдающихся явлений 
исторической оперной драматургии 
относятся его оперы «Борис Годунов» 
и «Хованщина». В обоих случаях 
показаны такие периоды русской 
истории, когда противоречия между 
верхами и низами общества 
накалены до предела, а народ 
выступает как грозная сила, как 
«свирепеющий океан» (Герцен), хотя 
и терпит жестокие поражения в 
борьбе за свободу. 
 
  А. П. Бородин о «Князе Игоре» также 
обратился к истории, но в отличие от 
Мусоргского не затронул социальный 
конфликт внутри общества, и воспел 
единство, сплоченность и патриотизм 
русских людей перед натиском 
иноземных захватчиков. Наряду с 
этим творчество П. И. Чайковского, 
наполненное глубоким лиризмом и 
человечностью, стало зеркалом 
сложных процессов, происходящих в 
душе человека, борющегося за 
самоутверждение и личное счастье. 
 
  Так в центре внимания деятелей 
всех видов русского искусства, 
выступавших в 60—70-е годы, 
оказались человек и народ. Человек с 
его сложным душевным миром, с 
мечтой о счастье, народ, угнетенный, 
страдающий, но несущий в себе 
огромную нравственную силу,— 
таковы герои лучших произведении 
тех лет. При огромном разнообразии 
творческих индивидуальностей и 
различии конкретных тем и сюжетов 
великие художники эпохи — Толстой 
и Достоевский, Чайковский и 
Мусоргский, Римский-Корсаков и 
Бородин, Репин и Крамской — 
отражали каждый по-своему те или 
иные существенные стороны и 
исторические тенденции своей эпохи. 

musikalische Porträts von Bauern 
prägten Mussorgskis Beitrag zur 
Kammer- und Vokalmusik der 60er 
Jahre. Seine Opern „Boris Godunow“ 
und „Chowanschtschina“ gehören zu 
den herausragenden Beispielen seiner 
historischen Operndramaturgie. Beide 
schildern solche Perioden der 
russischen Geschichte, in denen sich 
die Widersprüche zwischen oben und 
unten in der Gesellschaft bis zum 
Äußersten aufheizen und das Volk als 
eine gewaltige Kraft, als ein „wilder 
Ozean“ (Herzen) erscheint, obwohl es in 
seinem Freiheitskampf brutale 
Niederlagen erleidet. 
  А. P. Borodins „Fürst Igor“ befasste 
sich ebenfalls mit der Geschichte, aber 
im Gegensatz zu Mussorgski berührte 
er nicht den sozialen Konflikt innerhalb 
der Gesellschaft und pries die Einheit, 
den Zusammenhalt und den 
Patriotismus des russischen Volkes im 
Angesicht der ausländischen Invasoren. 
P. I. Tschaikowskis Werk, das von tiefer 
Lyrik und Menschlichkeit geprägt ist, 
spiegelt auch die komplexen Vorgänge 
in der menschlichen Seele wider, die um 
Selbstbestätigung und persönliches 
Glück 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 Glück, 
das Volk, das unterdrückt wird, leidet, 
aber eine große moralische Kraft in sich 
trägt - das sind die Helden der besten 
Werke jener Jahre. Die großen Künstler 
der Epoche - Tolstoi und Dostojewski, 
Tschaikowski und Mussorgski, Rimski-
Korsakow und Borodin, Repin und 
Kramskoi - spiegelten mit einer großen 
Vielfalt an schöpferischen 
Persönlichkeiten und Unterschieden in 
bestimmten Themen und Sujets jeweils 
auf ihre Weise diese oder andere 
wesentliche Aspekte und historische 
Tendenzen ihrer Epoche wider. 



  Русская музыка была, как мы видим, 
теснейшим образом связана с 
развитием всего искусства1.  
 
1 Связи между различными видами 
искусства привлекали внимание 
критиков. Не случайно одна из статей 
В. В. Стасова была специально 
посвящена сравнительному анализу 
творчества живописца Перова в 
композитора Мусоргского, между 
которыми автор находил много 
общего (статья так и называется: 
«Перов н Мусоргский»). 
 
 
Но при всем том перед ней вставали 
и свои, особые задачи. 
  При общем подъеме музыкальной 
культуры расстановка сил на 
музыкальном фронте была весьма 
сложна. Прогрессивные идеи 
проявлялись по-разному. Подчас 
внутри демократического лагеря 
возникали разногласия, касавшиеся 
главным образом конкретных путей, 
по которым мыслилось дальнейшее 
развитие русской музыки. Самим 
спорящим их позиции казались 
непримиримыми, 
взаимоисключающими, и 
проникавшие в печать дискуссии 
бывали весьма горячими. Нам же 
сейчас ясно, что разногласия нередко 
являлись результатом 
множественности и сложности задач, 
которые выдвигала перед 
музыкантами сама жизнь. В 
дальнейшем из сосуществования и 
взаимодействия разных тенденций 
выросло величественное здание 
русской дооктябрьской музыки, 
отличающейся богатством 
содержания и разнообразием 
композиторских стилей. 
  В 60—70-х годах главная линия 
размежевания проходила между 
Антоном Рубинштейном, РМО и 
консерваторией, с одной стороны, и 
группой композиторов, возглавляемой 
Балакиревым и вошедшей в историю 

  Wie man sieht, war die russische 
Musik eng mit der Entwicklung der 
gesamten Kunst verbunden1.  
 
1 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 trägt den Titel: 
„Perow und Mussorgski“). 
 
Aber sie hatte auch ihre eigenen 
besonderen Herausforderungen. 
  Mit dem allgemeinen Aufschwung der 
Musikkultur war das Kräfteverhältnis 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 Komplexität der 
Aufgaben zurückzuführen waren, die 
das Leben selbst den Musikern stellte. 
Später führte die Koexistenz und 
Interaktion verschiedener Strömungen 
zu einem majestätischen Gebäude 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 angeführten Gruppe 
von Komponisten, die als „Mächtige 



под названием «Могучая кучка»,— с 
другой. 
  В состав «Могучей кучки» входило 
пять композиторов, связанных 
общими творческими принципами: 
Балакирев, Кюи, Мусоргский, 
Римский-Корсаков, Бородин (на 
Западе их называют «Пятеркой»), 
Глашатаем эстетических взглядов 
«кучкистов» бьгл В. В. Стасов (1824—
1906), человек огромных знаний и 
пламенного темперамента 1. 
 
 
 
1 Стасову принадлежат труды в 
области музыки, живописи, 
архитектуры. Вокруг него постоянно 
группировались передовые деятели 
искусства, литераторы историки 
Стасову многие русские музыканты 
обязаны творческими советами 
выбором сюжетов для сочинении, 
научными и художественными 
материалам и, которыми он их 
снабжал. Его статьи «25 лет русского 
искусства» «Тормозы русского 
искусства» и другие пронизаны 
пафосом утверждения новых 
демократических принципов. Стасову 
принадлежит васлуга создания 
первых монографических работ о 
русских композиторах - Глинке, 
Мусоргском, Бородине. 
  «Могучая кучка», или, как ее еще 
называют, Балакиревский кружок, 
была характерным явлением своего 
времени. Подобно «Артели 
петербургских художников», 
сменившейся позднее 
«Товариществом передвижных 
выставок», подобно «Артистическому 
кружку» в Москве, объединявшему 
вокруг Малого театра и драматурга А. 
Н. Островского актеров, литераторов, 
художников, она была свободным 
творческим содружеством 
единомышленников. 
  На творческих принципах «Могучей 
кучки» воспитывались многие 
петербургские композиторы 

Handvoll“ in die Geschichte einging, auf 
der anderen Seite. 
  Die „Mächtige Handvoll“ bestand aus 
fünf Komponisten, die durch 
gemeinsame schöpferische Prinzipien 
verbunden waren: Balakirew, Cui, 
Mussorgski, Rimski-Korsakow und 
Borodin (im Westen als die „Fünf“ 
bezeichnet). Der Wortführer der 
ästhetischen Ansichten der 
„Kutschkisten“ (Mitglieder des „Mächtigen Haufens“) 
war W.W. Stassow (1824-1906), ein 
Mann von großem Wissen und 
leidenschaftlichem Temperament1. 
 
1 Stassow hat auf den Gebieten der 
Musik, Malerei und Architektur 
geschrieben. Er war ständig von 
führenden Kunstschaffenden und 
Literaturhistorikern umgeben, und viele 
russische Musiker verdankten Stassow 
kreative Ratschläge bei der Wahl der 
Themen und des wissenschaftlichen 
und künstlerischen Materials, das er 
ihnen zur Verfügung stellte. Seine 
Artikel „25 Jahre russische Kunst“, „Die 
Bremsen der russischen Kunst“ und 
andere sind vom Pathos der Einführung 
neuer demokratischer Prinzipien 
durchdrungen. Stassow war 
verantwortlich für die ersten 
monografischen Werke über russische 
Komponisten - Glinka, Mussorgski und 
Borodin. 
  Die „Mächtige Handvoll“ oder der 
Balakirew-Kreis, wie er genannt wird, 
war ein charakteristisches Phänomen 
seiner Zeit. Wie „Das Artel der 
Petersburger Künstler“, der später durch 
die „Vereinigung der 
Wanderausstellungen“ ersetzt wurde, 
wie der „Künstlerische Kreis“ in Moskau, 
der Schauspieler, Schriftsteller und 
Künstler 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 



последующего поколения, в том 
числе — Глазунов, Лядов и др. В 
целом направление, представляемое 
«кучкистами» и их учениками, 
получило название «Новая русская 
музыкальная школа». 
  Сущность расхождений между 
двумя ведущими направлениями 
заключалась в следующем. 
  Рубинштейн связывал успешное 
развитие русской музыки с 
профессиональной учебой и 
просвещением. (Уже говорилось о 
выдающейся исторической роли 
первых русских консерваторий в деле 
воспитания 
высококвалифицированных 
музыкальных кадров.) Но 
одновременно музыкальные взгляды 
Рубинштейна отличались некоторой 
академичностью. Преклоняясь перед 
великими классиками музыкального 
искусства, он, особенно в раннюю 
пору своей деятельности, 
недооценивал необходимость 
развития принципов Глинки и 
национально-русского музыкального 
стиля. Балакиревцы, наоборот, 
ставили во главу угла продолжение 
дела Глинки и борьбу за народную, 
национальную основу русского 
музыкального творчества (как уже 
отмечалось, в концертах Бесплатной 
музыкальной школы велась 
постоянная пропаганда произведений 
русских композиторов). В этом 
заключалась сильная сторона 
«кучкистских» взглядов. Однако 
слабость их выражалась в том, что в 
своей борьбе за свободное 
проявление творческой инициативы 
композиторов на основе народных 
традиций они недооценивали 
необходимость систематической 
профессиональной учебы и с 
недоверием и даже враждебностью 
относились поначалу к 
консерватории, которую они 
неправомерно рассматривали лишь 
как рассадник иноземных влияний1.  
 

nach den kreativen Prinzipien der 
„Mächtigen Handvoll“ ausgebildet. Im 
Allgemeinen wurde die von der 
„Mächtigen Handvoll“ und ihren 
Schülern vertretene Richtung als „Neue 
Russische Musikschule“ bezeichnet. 
  Die Divergenz zwischen den beiden 
führenden Richtungen stellt sich im 
Wesentlichen wie folgt dar. 
  Rubinstein verband die erfolgreiche 
Entwicklung der russischen Musik mit 
professioneller Ausbildung und 
Erziehung. (Wir haben bereits über 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 geprägt. 
Während er sich vor den großen 
Klassikern der Musik verneigte, 
unterschätzte er, vor allem zu Beginn 
seiner Karriere, die Notwendigkeit, 
Glinkas Prinzipien und den nationalen 
russischen Musikstil zu entwickeln. Die 
Balakirewiten hingegen stellten die 
Weiterführung der Sache Glinkas und 
den Kampf für die volkstümliche, 
nationale Basis der russischen Musik 
(wie bereits erwähnt, wurden in den 
Konzerten der Freien Musikschule 
ständig Werke russischer Komponisten 
aufgeführt) in den Vordergrund. Dies 
war eine Stärke der „Kutschkisten“ 
Ansichten. Ihre Schwäche bestand 
jedoch darin, dass sie in ihrem Kampf 
für die freie Entfaltung der 
schöpferischen Initiative der 
Komponisten auf der Grundlage der 
Volkstraditionen die Notwendigkeit einer 
systematischen Berufsausbildung 
unterschätzten und dem 
Konservatorium, das sie 
fälschlicherweise nur als Brutstätte 
ausländischer Einflüsse ansahen, 
zunächst misstrauisch und sogar 
feindlich gegenüberstanden1.  
 
 
 



1 В первые годы существования 
консерватории подавляющую часть 
педагогических кадров действительно 
составляли иностранцы, что было 
временно неизбежным явлением и 
объяснялось совершенно 
естественным вначале недостатком 
отечественных специалистов. В 70-х 
годах «кучкисты» стали более 
терпимо относиться к консерватории, 
и с вступлением Римского-Корсакова 
в состав ее профессуры наметилось 
определенное сближение 
направлений. 
 
Занятия в Бесплатной музыкальной 
школе сводились главным образом к 
хоровому пению и обучению 
элементарной музыкальной грамоте. 
  Независимое положение на фоне 
двух основных группировок—
консерваторцев и балакиревцев — 
занимал музыкальный критик и 
композитор А. И. Серов. Прокладывая 
своим творчеством пути в новые 
художественные сферы, во многом 
содействуя развитию русской научно-
критической мысли, ои не 
солидаризировался ни с одним из 
господствовавших в то время 
течений. Его печатная полемика со 
Стасовым вокруг ряда музыкально-
исторических и эстетических проблем 
значительно содействовала 
расширению творческих и научных 
горизонтов русско́й музыки. 
 
  Не примыкал непосредственно ни к 
одному из существующих 
направлений и Чайковский. Многое 
роднило его с «кучкистами» 
(например, любовное отношение к 
фольклору, сочинение программных 
симфонических произведений), 
Однако в целом композиторы 
«Могучей кучки» и Чайковский 
прошли разными путями, хотя 
оставались равно представителями 
самых демократических тенденций в 
русской музыке XIX века. Главными 
темами в творчестве «кучкистов» 

1 In den ersten Jahren des Bestehens 
des Konservatoriums waren die meisten 
Lehrkräfte Ausländer - ein 
vorübergehend unvermeidliches 
Phänomen, das sich durch den 
anfänglichen Mangel an russischen 
Fachleuten erklären lässt. In den 70er 
Jahren wurden die „Kutschkisten“ dem 
Konservatorium gegenüber toleranter, 
und mit der Aufnahme von Rimski-
Korsakow in den Lehrkörper konnte eine 
gewisse Annäherung der Richtungen 
beobachtet werden. 
 
 
Die Freie Musikschule unterrichtete 
hauptsächlich Chorgesang und 
elementaren Musikunterricht. 
 
  Der Musikkritiker und Komponist A. I. 
Serow nahm vor dem Hintergrund der 
beiden Hauptgruppen - der 
Konservativen und der Balakirewkreis - 
eine unabhängige Position ein. Er 
ebnete mit seinem Werk den Weg zu 
neuen künstlerischen Sphären und trug 
wesentlich zur Entwicklung des 
russischen wissenschaftlichen und 
kritischen Denkens bei, ohne sich mit 
einer der damals vorherrschenden 
Strömungen zu solidarisieren. Seine 
Polemik mit Stassow über eine Reihe 
von musikgeschichtlichen und 
ästhetischen Problemen trug wesentlich 
zur Erweiterung des kreativen und 
wissenschaftlichen Horizonts der 
russischen Musik bei. 
  Auch Tschaikowski hat sich nicht direkt 
an eine der bestehenden Bewegungen 
gehalten. Er teilte vieles mit der 
„Mächtigen Handvoll“ (z. B. seine Liebe 
zur Volkskultur und seine 
symphonischen Programmwerke), aber 
im Großen und Ganzen gingen die 
Komponisten der „Mächtigen 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 



стали жизнь русского народа, 
история, народные поверья и 
сказания, а основой их музыкального 
языка явилась крестьянская песня. 
Чайковский же наиболее полно 
проявил себя как лирик, и 
музыкальный, язык его 
сформировался на основе глубокого 
претворения городского песенно-
романсного стиля. 
  Как уже было отмечено, 
расхождения между отдельными 
представителями передового лагеря 
не мешали общему поступательному 
движению русской музыки, а скорее 
способствовали ему. И сегодня мы 
отводим достойное место каждому 
музыкально-общественному деятелю, 
каждому направлению, внесшему 
свой вклад в общее историческое 
развитие русской музыкальной 
культуры второй половины XIX века. 
 
  Творчество музыкантов в 60—70-е 
годы не ограничивалось 
узконациональными рамками. 
  Вслед за Глинкой композиторы 
широко вводят в свои сочинения 
темы и образы Востока (половецкие 
сцены в «Князе Игоре» Бородина, 
«Пляски персидок» в «Хованщине» 
Мусоргского, фортепианная фантазия 
«Исламей» Балакирева, 
«Шехеразада» Римского-Корсакова и 
«Персидские песни» А. Рубинштейна, 
хоры и танцы в опере «Демон» и 
многое другое). Чайковский в своем 
творчестве широко развивает 
украинские народные темы (Первый 
фортепианный концерт, Финал 
Второй симфонии, опера 
«Черевички» и др.). В русскую музыку 
по-прежнему проникают итальянский, 
испанский, польский и другие 
народные элементы. 
  Но не только в творчестве 
проявлялись многонациональные 
связи русской музыкальной культуры. 
Открытие консерваторий позволило 
обучаться в России музыкантам 
Украины, Закавказья, Прибалтики. 

russischen Volkes, die Geschichte, der 
Volksglaube und die Märchen, 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 
städtischen Lied- und Romantikstils. 
 
 
  Wie bereits erwähnt, 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 
Hälfte des 19. Jahrhunderts beigetragen 
hat, einen würdigen Platz zu. 
  Die Musiker der 60er - 70er Jahre 
waren nicht auf einen engen nationalen 
Rahmen beschränkt. 
  Nach Glinka haben die Komponisten 
Themen und Bilder des Orients in ihre 
Werke aufgenommen (die polowetzer 
Szenen in Borodins „Fürst Igor“, die 
persischen Tänze in Mussorgskis 
„Chowanschtschina“, Balakirews 
Klavierfantasie „Islamey“, Rimski-
Korsakows „Scheherazade“ und 
Rubinsteins „Persische Lieder“, Chöre 
und Tänze in der Oper „Der Dämon“ 
und viele andere). Tschaikowski hat 
ukrainische Volksthemen in seinen 
Werken (Erstes Klavierkonzert, das 
Finale der Zweiten Symphonie, die Oper 
„Die Pantöffelchen“ usw.) verarbeitet. 
Italienische, spanische, polnische und 
andere volkstümliche Elemente drangen 
weiterhin in die russische Musik ein. 
 
  Aber nicht nur in der Kreativität 
manifestierten sich die multinationalen 
Verbindungen der russischen 
Musikkultur. Die Eröffnung von 
Konservatorien ermöglichte es Musikern 
aus der Ukraine, dem Transkaukasus 



 
 
  В классе Римского-Корсакова учился 
будущий классик украинской музыки 
Н. В. Лысенко. Позднее, в 80-е годы, у 
Римского-Корсакова занимался 
латышский композитор Я. Витол. Эти 
и многие другие факты — 
свидетельство углублявшихся связей 
русской музыкальной культуры с 
музыкой других народов. Обогащение 
русской музыки образами, сюжетами 
и выразительными средствами 
инонациональных культур раздвигало 
ее рамки, расширяло круг 
слушателей. 
  Величие дела, творимого русскими 
музыкантами, станет еще более 
очевидным, если вспомнить, что 
совершалось оно в условиях 
постоянного противодействия со 
стороны правящих кругов царской 
России, цензуры и представителей 
реакционной печати. При дворе по-
прежнему не жаловали русскую 
музыку и увлекались модными 
иностранцами. На сцепу 
императорского оперного театра 
оперы русских авторов попадали с 
трудом и ставились нередко в 
урезанном виде (характерный пример 
— история постановки «Бориса 
Годунова» Мусоргского, как до того — 
«Руслана и Людмилы» Глинки и 
«Русалки» Даргомыжского). 
Бесплатная музыкальная школа 
подвергалась постоянным гонениям, 
терпела материальную нужду. Не 
получили официальной поддержки ни 
публичные лекции о музыке, которые 
начал читать Серов, ни издаваемая 
им газета «Музыка и театр». 
  Трагической была судьба многих 
передовых деятелей, Безвременно, в 
нужде, погиб Мусоргский. Не 
выдержал постоянной борьбы 
Балакирев. Пережив тяжелый 
нервный кризис, он во второй 
половине своей жизни совсем отошел 
от прежней кипучей общественно-
музыкальной деятельности. В 

und den baltischen Staaten, in Russland 
zu studieren. 
  Der zukünftige Klassiker der 
ukrainischen Musik, N. W. Lyssenko, 
studierte in der Klasse von Rimski-
Korsakow. Später, 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 vergrößerte ihre 
Reichweite und den Kreis der Zuhörer. 
  Die Größe der von den russischen 
Musikern geleisteten Arbeit wird noch 
deutlicher, wenn man bedenkt, dass sie 
gegen den ständigen Widerstand der 
herrschenden Kreise des zaristischen 
Russlands, der Zensur und der Vertreter 
der reaktionären Presse durchgeführt 
wurde. Der Hof verachtete nach wie vor 
die russische Musik und interessierte 
sich für modische Ausländer. An der 
kaiserlichen Oper war es für die Opern 
russischer Komponisten schwierig, auf 
die Bühne zu kommen, und sie wurden 
oft in Ausschnitten aufgeführt (ein 
typisches Beispiel war die Aufführung 
von Mussorgskis „Boris Godunow“ vor 
„Ruslan und Ljudmila“ von Glinka und 
„Rusalka“ von Dargomyschski). Die freie 
Musikschule war ständigen 
Verfolgungen und materiellen 
Entbehrungen ausgesetzt. Weder die 
öffentlichen Musikvorträge, die Serow 
zu halten begann, noch die von ihm 
herausgegebene Zeitung „Musik und 
Theater“ wurden offiziell unterstützt. 
 
  Tragisch war das Schicksal vieler 
führender Persönlichkeiten, Mussorgski 
starb vorzeitig, in der Not. Balakirew 
konnte dem ständigen Kampf nicht 
standhalten. Nachdem er eine schwere 
Nervenkrise überstanden hatte, zog er 
sich in der zweiten Hälfte seines Lebens 
aus dem früheren ungestümen 
gesellschaftlichen und musikalischen 



результате столкновений с 
высокопоставленными 
«покровителями» ушел с поста 
директора консерватории А. 
Рубинштейн. 
  Однако и в этих тяжелых условиях 
русская музыка продолжала развитие 
по пути народности и демократизма. 
Высочайшего расцвета достигло 
отечественное музыкальное 
искусство во второй половине XIX 
века. В этот период были выработаны 
многие ценнейшие принципы, легшие 
в основу послеоктябрьской советской 
музыки. Ведь именно о будущем 
радели все прогрессивные русские 
художники того времени. «Мы 
затрагиваем великие вопросы, и 
наша родная Русь более всего 
занимает нас своим великим 
будущим, для которого хотим мы 
трудиться неутомимо, бескорыстно и 
горячо» (Н. Добролюбов). 

Treiben zurück. Infolge von 
Zusammenstößen mit hochrangigen 
„Mäzenen“ trat A. Rubinstein als 
Direktor des Konservatoriums zurück. 
 
  Doch auch unter diesen schwierigen 
Bedingungen entwickelte sich die 
russische Musik im Sinne des 
Volkstums und der Demokratie weiter. 
Die höchste Blüte der nationalen Musik 
erreichte die zweite Hälfte des 19. 
Jahrhunderts. In dieser Zeit wurden 
viele wertvolle Prinzipien entwickelt, die 
die Grundlage für die postsowjetische 
Musik bildeten. Schließlich ging es allen 
fortschrittlichen russischen Künstlern 
der damaligen Zeit um die Zukunft. „Wir 
berühren große Fragen, und unser 
Heimatland Russland beschäftigt uns 
vor allem mit seiner großen Zukunft, für 
die wir unermüdlich, uneigennützig und 
leidenschaftlich arbeiten wollen“ (N. 
Dobroljubow). 

 
 
 

ГЛАВА II 
 

А. Н. СЕРОВ  
(1820-1871) 

 
  Серов вошел в историю русской 
музыкальной культуры как один из 
выдающихся и разносторонних 
деятелей 50—60-х годов. Он был, 
наряду со Стасовым, крупнейшим 
представителем нового этапа в 
развитии передовой русской 
музыкальной критики, ученым-
исследователем, одним из 
основоположников русской науки о 
музыке, а также композитором — 
создателем оперных произведений, 
сыгравших значительную роль в 
развитии русского музыкально-
театрального искусства. 
  Особенно велико историческое 
значение критической и научно-
музыкальной деятельности Серова. 
Большое влияние на формирование 
его художественных взглядов имело 

KAPITEL II 
 

A. N. SEROW 
(1820-1871) 

 
  Serow ging als eine der 
herausragenden und vielseitigen 
Persönlichkeiten 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 Begründer der 
russischen Musikwissenschaft, sowie 
ein Komponist - Schöpfer von 
Opernwerken, die eine bedeutende 
Rolle in der Entwicklung der russischen 
Musik- und Theaterkunst spielten. 
 
  Die historische Bedeutung von Serows 
kritischer und wissenschaftlicher 
Musiktätigkeit ist besonders groß. Einen 
großen Einfluss auf die Herausbildung 
seiner künstlerischen Ansichten hatten 



личное общение с Глинкой, а также 
изучение критических трудов 
революционных демократов. 
Принципы передовой русской 
литературной критики во многом 
определили и характер выступлений 
Серова. Он неустанно боролся за 
высокую идейность, 
содержательность музыкального 
искусства, выступал против 
распространенных в дворянско-
аристократической среде взглядов на 
музыку, как на пустое, поверхностное 
развлечение. Он ставил также перед 
собой задачу приобщить широкую 
публику к музыкальным знаниям и 
выступал пропагандистом и 
истолкователем лучших образцов 
русской и зарубежной музыки. 
  Как композитор Серов не поднялся 
до уровня величайших 
представителей русской музыкальной 
классики XIX века. Однако его оперы 
оказались важным историческим 
звеном между операми Глинки и 
Даргомыжского, с одной стороны, и 
композиторов «Могучей кучки» и 
Чайковского — с другой. По-своему 
разрабатывая традиции великих 
предшественников, используя 
отдельные достижения выдающихся 
оперных композиторов Запада, Серов 
упорно стремился к созданию новых 
типов оперы, отвечающих 
художественным идеалам его 
времени. 
 
  Вся жизнь Серова была наполнена 
трудом и борьбой. Он не любил 
отступать перед трудностями. 
«Вступивши в строй, стоя у бреши, 
нельзя покидать своего знамени, 
Сознавая даже недостаточность 
своих сил, нужно бороться до конца.» 

der persönliche Verkehr mit Glinka 
sowie das Studium der kritischen Werke 
der revolutionären Demokraten. Die 
Prinzipien der fortschrittlichen 
russischen Literaturkritik bestimmten 
weitgehend den Charakter von Serows 
Aufführungen. Unermüdlich kämpfte er 
für einen hohen ideologischen Gehalt 
der musikalischen Kunst, er wandte sich 
gegen die weit verbreitete adelige und 
aristokratische Auffassung von Musik 
als leerer, oberflächlicher Unterhaltung. 
Darüber hinaus machte er es sich zur 
Aufgabe, das breite Publikum mit 
musikalischen Kenntnissen vertraut zu 
machen, und fungierte als Förderer und 
Interpret der besten Beispiele russischer 
und ausländischer Musik. 
 
  Als Komponist erreichte Serow nicht 
das Niveau der größten 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 
„Mächtigen Handvoll“ und Tschaikowski 
auf der anderen. Indem er die 
Traditionen seiner großen Vorgänger 
auf seine Weise weiterentwickelte und 
sich einzelne Errungenschaften 
herausragender Opernkomponisten des 
Westens zunutze machte, strebte Serow 
hartnäckig danach, neue Opernformen 
zu schaffen, die den künstlerischen 
Idealen seiner Zeit entsprechen. 
  Serows ganzes Leben war geprägt von 
Arbeit und Kampf. Angesichts von 
Schwierigkeiten zog er sich nicht gern 
zurück. „Wenn man in der Formation ist 
und in der Bresche steht, darf man 
seine Fahne nicht verlassen, man muss 
bis zum Ende kämpfen, auch wenn man 
sich der Unzulänglichkeit seiner Kräfte 
bewusst ist.“ 

 
 
 
 
 



ЖИЗНЕННЫЙ И ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ 

 
  Александр Николаевич Серов 
родился 11 января 1820 года1 в 
Петербурге.  
 
1 Все даты приводятся по старому 
стилю. 
 
Он происходил из культурной семьи. 
Дед Серова был известным ученым-
естествонспытателем, отец—
юристом, блестяще образованным 
человеком. С раннего детства Серов 
был приобщен к естественным 
наукам, живописи, классической 
литературе. 
  В 1835 году отец Серова, 
предназначавший сына к 
юридической карьере, отдал его в 
Училище правоведения. Еще в степах 
училища Серов начал серьезно 
увлекаться музыкой, что имело самое 
решительное влияние на его 
дальнейшую судьбу; он усиленно 
занимался игрой на фортепиано и 
виолончели, изучал гармонию, 
контрапункт, постоянно посещал 
симфонические концерты и оперные 
спектакли (в 1836 году он 
присутствовал на премьере оперы 
Глинки «Иван Сусанин»). 
  Увлечение музыкой усилилось 
благодаря сближению с другим 
молодым правоведом — Владимиром 
Васильевичем Стасовым, питавшим 
также горячую, восторженную любовь 
к музыке. Общность интересов и 
стремлений связала их на долгие 
годы. Стасов был первым, 
поддержавшим в Серове 
вспыхнувшее влечение к музыке и 
утвердившим в нем веру в свои силы. 
  Настоящей идейной школой для 
молодых людей было изучение 
трудов Белинского, значение 
которых, по выражению Стасова, 
заключалось не в «одной 
литературной части»: «Он прочищал 
всем нам глаза, ои воспитывал 
характеры, он рубил... 

LEBENS- UND SCHAFFENSWEG 

 
  Alexandr Nikolajewitsch Serow wurde 
am 11. Januar 18201 in Petersburg 
geboren.  
 
1 Alle Daten sind im alten Stil 
angegeben. 
 
Er stammte aus einer kultivierten 
Familie. Serows Großvater war ein 
berühmter 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 für 
seinen Sohn eine juristische Laufbahn 
vorgesehen hatte, ihn auf die juristische 
Fakultät. Schon in den Stufen der 
Schule begann Serow, sich ernsthaft für 
die Musik zu begeistern, die den 
entscheidenden Einfluss auf sein 
Schicksal hatte, er studierte Klavier und 
Cello, studierte Harmonie, Kontrapunkt, 
besuchte ständig Sinfoniekonzerte und 
Opernaufführungen (1836 besuchte er 
die Premiere von Glinkas Oper „Iwan 
Sussanin“). 
 
 
  Sein Enthusiasmus für die Musik 
verstärkte sich durch die Annäherung an 
einen anderen jungen Juristen, Wladimir 
Wassiljewitsch Stassow, der ebenfalls 
eine leidenschaftliche Liebe zur Musik 
hegte. Ihre gemeinsamen Interessen 
und Bestrebungen verbanden sie über 
viele Jahre hinweg. Stassow war der 
erste, der Serows Leidenschaft für die 
Musik förderte und ihn ermutigte, an 
seine Fähigkeiten zu glauben. 
  Eine echte ideologische Schule für 
junge Leute war das Studium der Werke 
von Belinski, deren Bedeutung, wie 
Stassow es ausdrückte, in mehr als „nur 
dem literarischen Teil“ bestand: „Er 
klärte all unsere Augen, er bildete 
unsere Charaktere, er zertrümmerte ... 



патриархальные предрассудки. .. Мы 
— прямые его воспитанники». 
  В 1840 году Серов окончил училище 
правоведения и вынужден был 
начать службу в Министерстве 
юстиции. Но, затаив в глубине души 
мечту стать композитором, ои 
продолжал упорно заниматься своим 
музыкальным образованием. В 1842 
году произошла встреча Серова с 
Глинкой. Великий композитор тепло и 
сочувственно отнесся к молодому 
музыканту. Близость к Глинке во 
многом определила художественные 
взгляды и вкусы Серова. «О, с тех 
пор как я по случаю познакомился с 
М. И. Глинкой, я в него верую, как в 
божество!» — восторженно 
восклицал он. Значительное влияние 
на формирование Серова как 
музыканта имело и происшедшее 
вскоре знакомство с Даргомыжским. 
  После пятилетней службы в 
Петербурге Серов получил 
назначение в Симферополь. И здесь 
он, несмотря на большую занятость, 
отдает много времени музыке. Он 
пишет свою первую оперу 
«Мельничиха из Марли», его не 
удовлетворившую и потому вскоре им 
самим уничтоженную, начинает 
работу над оперой «Майская ночь», 
которую впоследствии постигает та 
же участь. В Крыму происходят 
встречи Серова с Белинским, 
художником Айвазовским, акзером 
Щепкиным. Из Симферополя Серов 
переводится в Псков. Однако 
деятельность чиновника настолько 
угнетает его, так велико его желание 
стать музыкантом, что он решается 
наперекор воле отца бросить службу. 
В 1850 году он переезжает в 
Петербург и посвящает себя делу 
музыкальной критики; первые 
выступления в журналах 
«Современник» и «Библиотека для 
чтения» относятся к 1851 году. 
  Подлинный расцвет деятельности 
Серова-критика наступает го второй 
половины 50-х годов. В один только 

patriarchalische Vorurteile. ... Wir sind 
seine direkten Schüler.“ 
  1840 schloss Serow sein Jurastudium 
ab und war gezwungen, für das 
Justizministerium zu arbeiten. Da er 
jedoch davon träumte, Komponist zu 
werden, verfolgte er seine musikalische 
Ausbildung weiter. 1842 lernte Serow 
Glinka kennen. Der große Komponist 
begegnete dem jungen Musiker mit 
Wärme und Sympathie. Die Nähe zu 
Glinka bestimmte weitgehend Serows 
künstlerische Ansichten und seinen 
Geschmack. „Oh, seit ich M. I. Glinka 
zufällig 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 fünf Jahren Dienst in Petersburg 
wurde Serow nach Simferopol berufen. 
Und hier widmet er, obwohl er sehr 
beschäftigt ist, viel Zeit der Musik. Er 
schreibt seine erste Oper „Der Müller 
von Marli“, die ihn nicht befriedigt und 
deshalb bald von ihm zerstört wird, 
beginnt mit der Arbeit an der Oper „Die 
Mainacht“, die später 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 Tätigkeit 
des Beamten deprimiert ihn so sehr, 
sein Wunsch, Musiker zu werden, ist so 
groß, dass er gegen den Willen seines 
Vaters beschließt, seine Stelle 
aufzugeben. 1850 zieht er nach 
Petersburg und widmet sich dem 
Geschäft der Musikkritik; seine ersten 
Veröffentlichungen in den Zeitschriften 
„Sowremennik“ und „Bibliothek zum 
Lesen“ stammen aus dem Jahr 1851. 
 
 
  Die eigentliche Blütezeit von Serows 
Tätigkeit als Kritiker liegt in der zweiten 
Hälfte der 50er Jahre. Allein 1850 



1850 год им написано более 
шестидесяти различных трудов, и 
среди них такой очерк, как «Музыка 
южнорусских песен» (с приложением 
к статье собственных гармонизаций 
шести украинских народных песен)—
одно из первых в русском 
музыкознании подлинно научных 
исследований по народному 
творчеству. В 1858 году Серов 
предпринимает поездку за границу, 
чтобы непосредственно ознакомиться 
с новыми явлениями зарубежного 
искусства. Здесь происходит его 
личное знакомство с Листом и 
Вагнером, нашедшее отражение в 
необычайно интересных «Письмах 
из-за границы», опубликованных в 
1858—1859 годах. 
  Охваченный страстным желанием 
широкой просветительской 
деятельности, Серов в 1858 году 
впервые в России провел цикл 
публичных лекций о музыке. При этом 
он вынужден был па собственные 
скудные средства оплачивать 
помещение и связанные с лекциями 
расходы. Он потерпел тяжелый 
материальный ущерб ввиду того, что 
петербургская публика еще не 
обнаруживала в то время интереса к 
подобного рода лекциям и 
большинство билетов осталось 
нераспроданными. Со свойственными 
ему энтузиазмом и настойчивостью 
Серов повторил свои лекции в 1860 
году и на этот раз добился 
значительного успеха. 
  В 60-х годах Серов создал ряд 
ценных критических работ, з которых 
им были поставлены актуальные 
проблемы развития русской 
музыкальной культуры. В эти годы 
создавался его капитальный труд 
«Русская народная песня как предмет 
науки». 
  В Серове не угасает потребность в 
музыкальном творчестве. В течение 
50-х годов он вновь возвращается к 
«Майской ночи», а также вынашивает 
планы создания других опер, 

schrieb er mehr als sechzig 
verschiedene Werke, darunter einen 
Aufsatz wie „Musik der südrussischen 
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 Phänomenen 
der ausländischen Kunst vertraut zu 
machen. Hier wurde er persönlich mit 
Liszt und Wagner bekannt gemacht, 
was sich in seinen ungewöhnlich 
interessanten „Briefen aus dem 
Ausland“ widerspiegelt, die 1858-1859 
veröffentlicht wurden. 
 
  Von dem leidenschaftlichen Wunsch 
nach einer umfassenden Bildungsarbeit 
besessen, hielt Serow 1858 als erster in 
Russland eine Reihe von öffentlichen 
Vorträgen über Musik. Dabei musste er 
die Räumlichkeiten und die mit den 
Vorträgen 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 
Vorträgen 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 drängende Probleme der 
Entwicklung der russischen Musikkultur 
thematisierte. In diesen Jahren entstand 
sein Hauptwerk „Das russische 
Volkslied als Gegenstand der 
Wissenschaft“. 
  Serows Bedürfnis, Musik zu schaffen, 
ist ungebrochen. In den 50er Jahren 
kehrt er zur „Die Mainacht“ zurück und 
hegt auch Pläne für weitere Opern, die 
jedoch unerfüllt bleiben. Erst im Alter 



которые, однако, остаются 
неосуществленными. Лишь в 
возрасте сорока трех лет Серову 
удалось закончить свое первое 
значительное произведение. 
  В 1860 году, под сильным 
впечатлением от пьесы итальянского 
драматурга Джакометти «Юдифь» и 
игры выступавшей в заглавной роли 
итальянской артистки Ристори, Серов 
начал писать оперу на этот сюжет. 
После трех лет упорного труда опера 
была завершена и поставлена в 
Петербурге весной 1863 года. 
 
  Премьера прошла с огромным 
успехом. Серов-композитор сразу 
завоевал признание публики. Успех 
«Юдифи» окрылил Серова. В этом же 
году он начал работу над своей 
второй оперой «Рогнеда» 
(оконченной в 1865 году). 
  К творческому успеху 
присоединилось радостное событие в 
личной^жизии: в 1863 году Серов 
женился на своей ученице, 
одаренной музыкантше, ставшей 
отныне его верным другом и 
соратником1. 
 
1 В. С. Серова, жена композитора и 
мать выдающегося русского 
художника Валентина Серова, была 
музыкальным критиком и 
композитором. После смерти мужа 
она дописала совместно с Н. Ф. 
Соловьевым пятый акт последней 
оперы Серова «Вражья сила». В. С. 
Серова оставила интересные 
воспоминания о муже и сыне. 
 
 
  Однако музыкально-общественная 
деятельность Серова 
сопровождалась значительными 
трудностями. Вынужденный, как и все 
передовые деятели того времени, 
вести упорную и изнурительную 
борьбу с реакцией, Серов к тому же 
оказался, в силу целого ряда 
особенностей своих взглядов и 

von dreiundvierzig Jahren gelang es 
Serow, sein erstes bedeutendes Werk 
zu vollenden. 
 
 
  Unter dem starken Eindruck des 
Stücks „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 Frühjahr 1863 in 
Petersburg aufgeführt. 
  Die Premiere war ein großer 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 
Schülerin, eine begabte Musikerin, die 
seine treue Freundin und Mitarbeiterin 
wurde1. 
 
 
1 W. S. Serowa, Ehefrau des 
Komponisten und Mutter des 
herausragenden russischen Künstlers 
Valentin Serow, war Musikkritikerin und 
Komponistin. Nach dem Tod ihres 
Mannes schrieb sie zusammen mit N. F. 
Solowjow den fünften Akt von Serows 
letzter Oper „Des Feindes Macht“. 
Valentina Serowa hinterließ interessante 
Erinnerungen an ihren Mann und ihren 
Sohn. 
 
  Serows musikalische und 
gesellschaftliche Aktivitäten waren 
jedoch von erheblichen Schwierigkeiten 
begleitet. Wie alle führenden 
Persönlichkeiten dieser Zeit war Serow 
gezwungen, einen harten und 
anstrengenden Kampf mit der Reaktion 
zu führen, und fand sich aufgrund einer 
Reihe von Merkmalen seiner Ansichten 



свойств личного характера, 
изолированным от среды 
современных прогрессивных 
музыкантов. 
  В зрелые годы Серов резко 
разошелся во взглядах со своим 
бывшим другом и 
единомышленником Стасовым. 
  Для Серова в целом было 
неприемлемо ярко выраженное 
новаторство «кучкистов», их смелые 
поиски новых путей развития 
национального искусства. Самые 
ранние произведения Балакирева, 
Римского-Корсакова были 
доброжелательно встречены 
Серовым. Однако по мере того как в 
сочинениях композиторов «Могучей 
кучки» все явственнее обозначались 
характерные черты их творческого 
направления, печатные отзывы 
Серова становились все более 
резкими. Стасов же выступал, как 
известно, в качестве идейного 
союзника «кучкистов» и горячо 
пропагандировал их творчество в 
печати. Со своей стороны, Стасов и 
композиторы «Могучей кучки» 
неодобрительно отзывались о 
творчестве Серова. «Юдифь» они 
считали произведением 
поверхностным и обвиняли ее автора 
в злоупотреблении внешними 
эффектами. 
  Они не могли также простить Серову 
увлечение Вагнером и пропаганду его 
опер, так как считали вагнеровскую 
реформу противоречащей коренным 
задачам националыюго русского 
оперного искусства2. 
 
 
2 Серов был в 60-х гг, единственным 
русским композитором, восторженно 
приветствовавшим Вагнера. Он не 
только пропагандировал творчество 
Вагнера в своих статьях, но и лично 
способствовал постановке опер этого 
композитора на русской сцепе. 
Отрицательное отношение в эти годы 
других передовых русских 

und persönlichen Qualitäten vom Milieu 
der zeitgenössischen progressiven 
Musiker isoliert. 
 
  In seinen späteren Jahren kam es zu 
einer scharfen Trennung zwischen 
Serow und seinem ehemaligen Freund 
und Mitstreiter Stassow. 
  Für Serow war der stark ausgeprägte 
Innovationsgeist der „Kutschkisten“, ihre 
kühne Suche nach neuen Wegen zur 
Entwicklung der nationalen Kunst, im 
Allgemeinen inakzeptabel. Die ersten 
Werke von Balakirew und Rimski-
Korsakow wurden von Serow begrüßt. 
Doch als die Werke der „Mächtigen 
Handvoll“ immer charakteristischer für 
ihre Tendenz wurden, wurden Serows 
Kritiken in den Druckwerken immer 
schärfer. Stassow hingegen war als 
ideologischer Verbündeter der 
„Kutschkisten“ bekannt und förderte ihre 
Arbeit in der Presse mit Begeisterung. 
Stassow und die Komponisten der 
„Mächtigen Handvoll“ missbilligten 
ihrerseits die Arbeit von Serow. Sie 
hielten „Judith“ für ein oberflächliches 
Werk und warfen seinem Autor vor, 
äußere Effekte zu missbrauchen. 
 
 
 
 
 
  Auch Serows Verliebtheit in Wagner 
und die Förderung seiner Opern 
konnten sie nicht verzeihen, da sie die 
wagnerianischen Reformen als 
Widerspruch zu den grundlegenden 
Zielen der nationalen russischen Oper 
ansahen2. 
 
2 Serow war in den 60er Jahren der 
einzige russische Komponist, der 
Wagner enthusiastisch begrüßte. Er 
förderte nicht nur Wagners Werk in 
seinen Artikeln, sondern trug auch 
persönlich zur Aufführung von Wagners 
Opern auf russischen Bühnen bei. Die 
ablehnende Haltung anderer führender 
russischer Musiker gegenüber Wagner 



музыкантов к Вагнеру было связано с 
их настойчивым стремлением к 
выработке своего, национально-
самобытного оперного стиля. Лучшие 
стороны вагнеровской музыки были 
по достоинству оценены русскими 
композиторами позднее, к концу XIX 
в., н оказали известное влияние на 
творчество Римского-Корсакова, 
Глазунова и некоторых других. 
 
 
  Принципиальные разногласия 
возникали между Серовым и 
Стасовым также в вопросе об оценке 
наследия Глинки и о значении его 
творчества пли развития русской 
музыки. Из двух опер Глинки Серов 
отдавал предпочтение «Ивану 
Сусанину» как опере со сквозным 
музыкально-драматическим 
развитием и склонен был 
недооценивать картинно-эпическую 
драматургию «Руслана и Людмилы»; 
признавая музыкальные красоты этой 
оперы, он считал ее произведением 
несценичным. В то же время Стасов и 
большинство «кучкистов» особенно 
высоко ставили музыкально-
новаторские достижения Глинки в 
«Руслане и Людмиле» и видели 
именно в этом произведении основу 
для дальнейшего развития русской 
музыки по национально-самобытному 
пути. 
  История показала, что в конечном 
итоге все эти споры оказались весьма 
плодотворными для русского 
искусства. Полемические статьи 
Серова, Стасова (а также Кюи, 
представлявшего вместе со 
Стасовым взгляды «Могучей кучки») 
остались ценнейшими документами 
эпохи, свидетельствующими о 
многообразии тех путей, которыми 
шло развитие музыкальной культуры. 
Споры оттачивали творческую мысль. 
  Несмотря на то что в пылу полемики 
обе стороны нередко допускали 
резкие крайности и незаслуженные 
выпады по адресу противника, многие 

in jenen Jahren war darauf 
zurückzuführen, dass sie darauf 
bestanden, ihren eigenen, 
landestypischen Opernstil zu 
entwickeln. Die besten Aspekte der 
Wagnerschen Musik wurden später, 
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 darüber, 
wie er Glinkas Erbe und die Bedeutung 
seines Werks für die Entwicklung der 
russischen Musik bewertete. Von 
Glinkas zwei Opern bevorzugte Serow 
„Iwan Sussanin“ als eine Oper mit einer 
geradlinigen musikalischen und 
dramatischen Entwicklung und neigte 
dazu, die malerische epische 
Dramaturgie von „Ruslan und Ljudmila“ 
zu unterschätzen; obwohl er die 
musikalische Schönheit der Oper 
schätzte, hielt er sie nicht für ein 
Bühnenwerk. Gleichzeitig lobten 
Stassow und die meisten „Kutschkisten“ 
vor allem Glinkas musikalische 
Neuerungen in „Ruslan und Ljudmila“ 
und sahen in diesem Werk eine 
Grundlage für die weitere Entwicklung 
der russischen Musik auf dem 
nationalen Weg. 
  Die Geschichte hat gezeigt, dass alle 
diese Auseinandersetzungen letztlich für 
die russische Kunst recht fruchtbar 
waren. Die polemischen Artikel von 
Serow, Stassow (sowie Cui, der mit 
Stassow die Ansichten der „Mächtigen 
Handvoll“ vertrat) blieben wertvolle 
Zeitdokumente, die von der Vielfalt der 
Entwicklungswege der Musikkultur 
zeugen. Die Debatten schärften 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 



из родившихся в спорах статей 
представляют и в наше время 
огромный научный интерес. В 
частности, дискуссия о Глинке 
обусловила появление ряда глубоких 
по мысли работ и помогла раскрытию 
огромных достоинств обеих опер 
великого композитора. Однако в свое 
время у болезненно самолюбивого 
Серова отсутствие взаимопонимания 
со Стасовым вызывало ожесточение 
и острое чувство одиночества. 
Серова глубоко уязвило также 
непризнание его музыкальных заслуг 
как со стороны официальных кругов, 
так и со стороны товарищей по 
искусству, Положение осложнялось 
тем, что, враждуя с «кучкистами», 
Серов разделял с ними неприязнь к 
консерватории, РМО и не находил, 
таким образом, союзников ни в одном 
из музыкальных лагерей. Бороться 
приходилось в одиночку. Недаром он 
писал о себе: «Моя позиция — 
оппозиция». 
  В 1867 году Серов предпринял 
вместе с женой попытку основать 
впервые в России специальную 
музыкальную газету «Музыка и 
театр». Это было чрезвычайно 
важным и нужным делом. Газета 
просуществовала, однако, недолго, 
так как не нашла поддержки у 
общественности. 
  К этому времени относится и 
возникновение замысла последней 
оперы Серова. После создания 
«Юдифи» и «Рогнеды» он был занят 
поисками нового сюжета. Возникала 
мысль о сочинении опер «Тарас 
Бульба» (по Гоголю), «Гайдамаки» 
(по поэме Тараса Шевченко). 
  Одно время Серова привлекала 
идея балета «Ночь перед 
рождеством». (по повести Гоголя). 
Сохранились отдельные оркестровые 
номера; предназначавшиеся для этих 
произведений: «Гречаники», «Гопак» 
и «Пляска запорожцев» на темы 
украинских танцев. 
 

viele der in den Auseinandersetzungen 
entstandenen Artikel auch heute noch 
von großem wissenschaftlichem 
Interesse. Insbesondere die Debatte 
über Glinka löste eine Reihe von 
nachdenklichen Arbeiten aus und trug 
dazu bei, die großen Verdienste der 
beiden Opern des Komponisten 
herauszustellen. Das Unverständnis des 
egoistischen Serow gegenüber Stassow 
verbitterte ihn jedoch zu jener Zeit und 
verursachte ein akutes Gefühl der 
Einsamkeit. Erschwerend kam hinzu, 
dass Serow zwar mit den „Kutschkisten“ 
kämpfte, mit ihnen aber seine 
Abneigung gegen das Konservatorium 
und dar RMG teilte und somit in beiden 
musikalischen Lagern keine 
Verbündeten fand. Er musste auf sich 
allein gestellt kämpfen. Nicht umsonst 
schrieb er über sich selbst: „Meine 
Position ist Opposition.“ 
 
 
 
  1867 versuchte Serow zusammen mit 
seiner Frau, die erste spezielle 
Musikzeitung Russlands, „Musik und 
Theater“, zu gründen. Dies war ein 
äußerst wichtiges und notwendiges 
Unterfangen. Die Zeitung überlebte 
jedoch nicht lange, da sie keine 
öffentliche Unterstützung fand. 
 
  In dieser Zeit entstand auch die Idee 
für Serows letzte Oper. Nach „Judith“ 
und „Rogneda“ war er auf der Suche 
nach einem neuen Thema. Die Opern 
„Taras 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. (nach 
der Erzählung von Gogol). Einzelne 
Orchesternummern sind überliefert, die 
für diese Werke vorgesehen waren:  
„Gretschaniki“, „Gopak“ und „Tanz der 
Kosaken“ über Themen der 
ukrainischen Tänze. 



  Наконец, под влиянием сближения с 
драматургом Островским, а также с 
литератором Потехиным (автором 
повестей из крестьянской жизни) 
Серов остановился на пьесе 
Островского «Не так живи, как 
хочется». На ее основе он решил 
создать музыкальную драму из 
народного быта. Островский начал 
писать либретто, но вскоре между 
ним и Серовым возникли разногласия 
по поводу развития сюжета, и Серов 
вынужден был самостоятельно 
завершить либретто четвертого и 
пятого актов. 
 
  Работа над оперой «Вражья сила» 
(так назвал ее Серов) совпала с 
последними годами жизни 
композитора. Это были годы 
продолжавшейся интенсивной 
музыкально-критической и 
общественной деятельности. В 1868 
году Серов прочел цикл лекций в 
Москве, а в 1870 году присутствовал 
делегатом от РМО в Вене на 
торжестве по поводу столетия со дня 
рождения Бетховена. Он был полон 
творческих планов, замышлял ряд 
критических статей, с увлечением 
работал над последними актами 
«Вражьей силы». Однако 
напряженный труд и тяжелые 
переживания прошлых лет пагубно 
сказались на здоровье композитора. 1 
февраля 1871 года смерть внезапно 
оборвала его кипучую деятельность. 
 
  Музыкально-критическое наследие 
Серова представляет огромную 
ценность. 
  Широк круг разработанных Серовым 
вопросов. Здесь представлены 
история и современность, 
значительные явления зарубежной и 
отечественной музыки, концертная и 
театральная жизнь. Серов выступал 
как пропагандист творчества 
классиков и живо откликался на 
выступления одаренных молодых 
композиторов. Анализируя 

  Schließlich entschied sich Serow, 
beeinflusst durch seine Annäherung an 
den Dramatiker Ostrowski und den 
Schriftsteller Potechin (Autor von 
Romanen aus dem bäuerlichen Leben), 
für Ostrowskis Stück „Lebe nicht so, wie 
du möchtest“. 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 über die 
Entwicklung der Handlung, und Serow 
war gezwungen, das Libretto für den 
vierten und fünften Akt selbst zu 
vervollständigen. 
  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 öffentlicher Tätigkeit. 1868 hielt 
Serow eine Reihe von Vorträgen in 
Moskau, und 1870 nahm er als 
Delegierter der RMG in Wien an einer 
Feier zum hundertsten Geburtstag 
Beethovens teil. Er war voller kreativer 
Pläne, 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 
plötzlicher Tod seine fieberhafte 
Tätigkeit. 
 
  Serows musikalisches und kritisches 
Vermächtnis ist von unschätzbarem 
Wert. 
  Das Spektrum der von Serow 
behandelten Themen ist breit gefächert. 
Es umfasst Geschichte und Gegenwart, 
bedeutende Phänomene der 
ausländischen und inländischen Musik, 
Konzert- und Theaterleben. Serow trat 
als Förderer der Klassiker auf und 
reagierte lebhaft auf Aufführungen 
begabter junger Komponisten. Er 
analysierte musikalische Werke, die auf 



исполняемые на концертной эстраде 
и оперной сцепе музыкальные 
произведения, он одновременно 
давал топкие и проницательные 
оценки исполнительскому искусству 
артистов. 
  «Воинствующее» (выражение 
Серова) перо критика направлялось 
против различных явлений, 
тормозивших развитие музыкальной 
культуры. Серов обрушивался на 
реакционных критиков, клеветавших 
на русскую музыку, полемизировал с 
проповедовавшими неверные 
взгляды и а музыкальное искусство 
известными европейскими 
теоретиками. 
  Серов — один из основоположников 
русской музыкальной науки. В своих 
статьях ои ставил важнейшие 
проблемы музыкальной теории и 
эстетики, прокладывал пути для 
развития научно обоснованного 
музыкального анализа и 
исторического исследования. 
  Основополагающим для всех работ 
Серова был взгляд на музыку как на 
искусство призванное  правдиво 
отражать духовную жизнь человека. 
«Прекрасно в искусстве лишь то, что 
жизненно правдиво», «высшая 
правда выражения вызывает высшую 
красоту музыки», утверждал он. 
 
 
  Серов горячо отстаивал 
народность—важнейший принцип 
музыкального творчества. Еще в 1842 
году он писал: «Композитор отнюдь 
не должен брать для своих целей 
готовые мелодии из песен, но так 
должен сообразовать свое 
творчество с духом народа, чтобы его 
собственные мотивы выливались в 
формы, наиболее любимые 
народом». Серов пропагандировал 
глубоко прогрессивные взгляды о 
кровной связи творчества 
композиторов с народной жизнью. 
«Музыка... должна быть неразлучна с 

der Konzert- und Opernbühne 
aufgeführt wurden, und gab gleichzeitig 
genaue und aufschlussreiche 
Einschätzungen über die 
Darstellungskunst der Künstler. 
 
  Die „kämpferische“ (Serows Ausdruck) 
Feder des Kritikers richtete sich gegen 
verschiedene Phänomene, die die 
Entwicklung der Musikkultur 
behinderten. Serow griff reaktionäre 
Kritiker an, die die russische Musik 
verleumdeten, und polemisierte mit 
berühmten europäischen 
Musiktheoretikern, die falsche Ansichten 
und die Kunst der Musik predigten. 
 
  Serow ist einer der Begründer der 
russischen Musikwissenschaft. In 
seinen Artikeln stellte er die wichtigsten 
Probleme der Musiktheorie und -ästhetik 
dar und ebnete den Weg für die 
Entwicklung einer wissenschaftlich 
fundierten musikalischen Analyse und 
historischen Forschung. 
  Grundlegend für 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 schön ist“ und dass „die 
höchste Wahrheit des Ausdrucks die 
höchste Schönheit der Musik 
verursacht“. 
  Serow war ein glühender Verfechter 
der Nationalität - dem wichtigsten 
Prinzip des musikalischen Schaffens. 
1842 schrieb er: „Der Komponist darf 
keine vorgefertigten Melodien aus 
Liedern übernehmen, sondern muss 
seine schöpferische Arbeit dem Geist 
des Volkes anpassen, so dass seine 
eigenen Motive in den vom Volk am 
meisten geliebten Formen geformt 
werden können.“ 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 



народом, с почвой этого народа, с его 
историческим развитием.» 
  Статьей «Русская народная песня 
как предмет науки» Серов положил 
начало углубленному изучению 
своеобразия русской песни. 
 
 
  Высшим видом музыкального 
искусства Серов считал оперу. 
Проблемам оперного творчества 
специально посвящены многие его 
работы. От оперы Серов требовал 
тесной связи музыки с развитием 
драматического действия, 
«драматической правды в звуках». 
Оперным идеалом Серова была 
музыкальная драма. Именно этим 
объясняется и увлечение Серова 
Вагнером, которого он ревностно 
пропагандировал. Предпочтение, при 
общей любви к Глинке, «Ивана 
Сусанина» «Руслану» также было 
обусловлено наличием в первой из 
этих опер целеустремленного 
драматического развития, 
получившего свое выражение в 
особенностях всей музыкальной 
композиции. Эпически картинная 
драматургия «Руслана» не была 
близка Серову. Признавая 
музыкальные красоты этой оперы, он, 
однако, считал ее слабой в 
драматургическом отношении и 
яростно спорил по этому поводу с 
«русланистами» — Стасовым и 
членами «Могучей кучки». Свое 
толкование «Ивана Сусанина» как 
музыкальной драмы Серов подкрепил 
статьей, в которой показал 
постепенное «произрастание» 
итоговой для всего произведения 
темы «Славься» из ряда 
возникающих по ходу действия 
интонаций и мотивов. Эту статью он 
назвал «Опытом технической критики 
над музыкой Глинки». В ней, по 
существу, заложена основа метода 
интонационного анализа, широко 
развитого в трудах советского 
ученого Б. В. Асафьева. 

dieses Volkes und seiner historischen 
Entwicklung verbunden sein.“ 
  Mit seinem Artikel „Das russische 
Volkslied als Gegenstand der 
Wissenschaft“ leitete Serow eine 
eingehende Studie über die 
Einzigartigkeit des russischen Liedes 
ein. 
  Serow betrachtete die Oper als die 
höchste 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 
Klängen“. Das musikalische Drama war 
Serows Opernideal. Dies erklärt auch 
Serows Leidenschaft für Wagner, den er 
eifrig förderte. Seine Vorliebe für „Iwan 
Sussanin“ und „Ruslan“, zusammen mit 
seiner allgemeinen Liebe zu Glinka, war 
auch durch das Vorhandensein einer 
zielgerichteten dramatischen 
Entwicklung in der ersten dieser Opern 
bedingt, die sich in den Besonderheiten 
der gesamten musikalischen 
Komposition ausdrückte. Die episch-
pittoreske Dramaturgie von „Ruslan“ 
stand Serow nicht nahe. Er erkannte 
zwar die musikalische Schönheit der 
Oper an, hielt sie aber für dramaturgisch 
schwach und stritt sich heftig mit den 
„Ruslanisten“ - Stassow und den 
Mitgliedern der „Mächtigen Handvoll“. 
Seine Interpretation von „Iwan 
Sussanin“ als Musikdrama unterstützte 
Serow mit einem Artikel, in dem er das 
allmähliche „Wachstum“ des 
Schlussthemas für 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 für die Methode der 
Intonationsanalyse, die in den Werken 
des sowjetischen Gelehrten B. W. 
Assafjew weiterentwickelt wurde. 
 



  Убежденный вагнерианец, Серов 
вместе с тем принимал близко к 
сердцу судьбы русской оперы. В 
большой статье о «Русалке» 
Даргомыжского он горячо 
приветствовал появление этой 
оперы, расценивая его как 
доказательство успешного развития 
русского национального искусства. 
Он отметил «славянский» характер 
произведения, народность 
музыкального языка и особенно 
подчеркнул у Даргомыжского 
«стремление к правде в выражении, 
не допускающее (кроме весьма 
редких исключений) служения целям 
виртуозным». 
  Большое внимание уделял Серов в 
своих аналитических статьях и 
симфонической музыке. Открытые им 
принципы тематического анализа 
крупных инструментальных 
произведений изложены в статье об 
увертюре Бетховена «Леонора» 
(«Тематизм увертюры „Леонора”. 
Этюд о Бетховене»), Эти принципы 
также оплодотворили современную 
музыкальную науку. Велико значение 
статьи «Девятая симфония 
Бетховена, ее склад и смысл». Серов 
первым раскрыл связь творчества 
Бетховена с революционными 
идеями его времени. Он разъяснил 
высокий демократический смысл 
Девятой симфонии, показал 
воплощенные в ней идеи борьбы за 
свободу и счастье человечества. 
 
 
 
  В статьях Серова освещается 
творчество Моцарта, Глюка, Вебера, 
Мейербера, Берлиоза, Россини, 
Спонтини и ряда других 
композиторов. Особое место 
занимает в его литературном 
наследии книга «Воспоминания о М. 
И. Глинке». Серов подчеркивает 
основополагающую роль Глинки для 
развития русской национальной 
музыки, его всемирно-историческое 

  Als überzeugter Wagnerianer nahm 
sich Serow auch das Schicksal der 
russischen Oper zu Herzen. In einem 
großen Artikel über Dargomyschskis 
„Rusalka“ begrüßte er das Erscheinen 
dieser Oper und sah darin einen Beweis 
für die erfolgreiche Entwicklung der 
russischen Nationalkunst. Er verwies 
auf den „slawischen“ Charakter des 
Werks und die Nationalität 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 große 
Aufmerksamkeit. Die von ihm 
entdeckten Prinzipien der thematischen 
Analyse großer Instrumentalwerke sind 
in seinem Artikel über Beethovens 
„Leonoren“-Ouvertüre („Die Thematik 
der „Leonoren“-Ouvertüre. Studie über 
Beethoven“) dargelegt, diese Prinzipien 
haben auch die moderne 
Musikwissenschaft durchdrungen. Der 
Artikel „Beethovens Neunte Symphonie, 
ihre Struktur und Bedeutung“ ist von 
großer Bedeutung. Serow war der erste, 
der den Zusammenhang zwischen 
Beethovens Werk und den 
revolutionären Ideen seiner Zeit 
aufdeckte. Er erläuterte die hohe 
demokratische Bedeutung der Neunten 
Symphonie, zeigte die in ihr 
verkörperten Ideen des Kampfes für 
Freiheit und Glück 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 



значение: «Когда-нибудь узнают же 
нашего Глинку в Европе... и отведут 
ему то место в искусстве, которое он 
занял в силу своего гения». 

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

 
 
 

«ЮДИФЬ» 
 
  Опера «Юдифь» (как и ее 
литературный первоисточник — 
одноименная драма Джакометти, она 
связана с библейским сюжетом) 
продолжает традицию 
патриотической оперы, начало 
которой было положено «Иваном 
Сусаниным» Глинки. Опера 
прославляет героический подвиг во 
имя народа. Именно наличием 
патриотической идеи, наряду с яркой 
красочностью и зрелищностью 
сценического действия, и 
объясняется успех оперы у 
современников Серова. Она ответила 
потребности общества в искусстве, 
насыщенном высокими идеями, 
облагораживающем чувства. 
  
  Краткой содержание. Первое 
действие. Осажденный ассирийскими 
войсками дрсшюиудейскпй город 
Ветилуя лишен воды. Жители обречены 
па гибели. Видя страшные мучения 
народа, старейшины решают черев пять 
дней едать врагу ключи от города. 
  Второе действие. Молодая иудейка, 
вдова погибшего военачальника Юдифь, 
пс может примириться с этим 
малодушным решением. Исполненная 
горячего желания спасти свой народ, она 
решает пробраться во вражеский стан, 
пленить своей красотой ассирийского 
полководца Олоферна, а затем 
умертвить его. 
  Третье действие. Ассирийский лагерь. 
Пением и плясками одалиски 
рипплокшот Олоферна. Под звуки марша 
происходит смотр ассирийских войск. 
Появляется Юдифь. Льстивыми речами 
она старается вкрасться в доверие к 
Олоферну. 
  Четвертое действие. Олоферн гшрует. 
Вновь пляшут рабыни, а придворный 

„JUDITH“ 
 
  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 „Iwan Susыanin“ begann. Die 
Oper verherrlicht heroische Taten im 
Namen des Volkes. Die patriotische 
Botschaft, die lebendige Farbigkeit und 
die spektakuläre Inszenierung sind die 
Gründe für den Erfolg der Oper bei 
Serows Zeitgenossen. Sie entsprach 
dem Bedürfnis 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 Ältesten das 
schreckliche Leiden der Bevölkerung 
sehen, beschließen sie, dem Feind in fünf 
Tagen die Schlüssel zur Stadt zu geben. 
  Zweiter Akt. Judith, eine junge Judäerin, 
Witwe eines gefallenen Kriegsherrn, kann 
diese feige Entscheidung nicht akzeptieren. 
Erfüllt von dem brennenden Wunsch, ihr 
Volk zu retten, beschließt sie, sich in das 
feindliche Lager zu schleichen, den 
assyrischen Kommandanten Holofernes mit 
ihrer Schönheit zu betören und ihn dann zu 
töten. 
  Dritter Akt. Assyrisches Lager. Singend 
und tanzend scharen sich die Odalisken um 
Holofernes. Zu den Klängen 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 Hofsänger 



певец Вагоа услаждает слух своего 
господина индийской песней, Олоферн 
ноет дикую воинственную песнь. 
Постепенно пир переходит н буйную 
оргию. Олоферн все больше пьянеет. 
Когда он остается наедине с Юдифью, 
она отрубает ему голову и скрывается. 
  Пятое действие. Вновь перед зрителем 
площадь Ветилун и толпа изнывающих 
от жажды и голода жителей. По вот 
возвращается Юдифь с отрубленной 
головой Олоферна. Ликующий народ 
славит свою избавительницу. 

  Хор «Наши муки, наши скорби» из 
первого действия является одной из 
самых значительных еден оперы. 
Музыкальными прообразами для 
Серова были в известной мере 
драматические хоры из ораторий 
Генделя, также связанных е 
героическими сюжетами библейского 
происхождения. Некоторое влияние 
Генделя. ощущается в суровом 
характере мелодики. Оно 
сказывается также и в том, что Серов 
пользуется в данном хоре 
средствами классической полифонии 
(вводит, в частности, фугу) для 
создания большого драматического 
напряжения. 
  Несмотря на то что в тексте 
вьгражеиы только жалобы и отчаяние 
осажденных, музыка звучит по-
волевому собранно и мужественно. 
Она лучше слов передает суровый 
облик того народа, дочерью которого 
является бесстрашная Юдифь. 
  Хор отличается значительностью 
масштабов. Это большое полотно, 
пронизанное непрерывным 
музыкальным развитием. 
Напряженная патетика чередуется с 
моментами скорбного затишья. 
Взрывы отчаяния сменяются 
жалобами и стонами, которые звучат, 
однако, сдержанно и приводят 
каждый раз к еще более 
драматическим эпизодам. 
  Хор делится на два больших 
раздела. В первом из них излагается 
музыкальная тема, содержащая 
основные интонационные элементы 

Bagoas unterhält seinen Herrn mit einem 
indischen Lied. Holofernes singt ein wildes, 
kriegerisches Lied. Allmählich verwandelt 
sich das Festmahl in eine wilde Orgie. 
Holofernes gerät immer mehr in einen 
Rausch. Als er mit Judith allein ist, köpft sie 
ihn und flieht. 
  Fünfter 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 zurück. Die jubelnden 
Menschen preisen ihre Retterin. 

  Der Chor „Unsere Ängste, unser 
Kummer“ aus dem ersten Akt ist eines 
der bedeutendsten Stücke der Oper. Die 
musikalischen Vorbilder für Serow 
waren bis zu einem gewissen Grad 
dramatische Chöre aus Händels 
Oratorien, die ebenfalls mit heroischen 
Themen biblischen Ursprungs 
verbunden sind. Ein gewisser Einfluss 
von Händel ist in dem rauen Charakter 
der Melodie zu spüren. Dies zeigt sich 
auch darin, dass Serow in diesem Chor 
Mittel der klassischen Polyphonie 
einsetzt (insbesondere führt er eine 
Fuge ein), um große dramatische 
Spannung zu erzeugen. 
 
  Obwohl der Text nur die Klagen und 
die Verzweiflung der Belagerten enthält, 
hat die Musik eine willensstarke, 
gefasste und mutige Qualität. Besser als 
Worte können sie das strenge Gesicht 
des Volkes vermitteln, dessen Tochter 
die furchtlose Judith ist. 
  Der Umfang des Chors ist 
bemerkenswert. Er ist eine große 
Leinwand, die von einer 
ununterbrochenen musikalischen 
Entwicklung durchdrungen ist. Intensive 
Pathetik wechselt sich mit Momenten 
schwermütiger Ruhe ab. Ausbrüche von 
Verzweiflung wechseln sich mit Klagen 
und Seufzern ab, die jedoch 
zurückhaltend sind und jedes Mal zu 
noch dramatischeren Episoden führen. 
  Der Chor ist in zwei große Abschnitte 
unterteilt. Der erste stellt ein 
musikalisches Thema vor, das die 
grundlegenden intonatorischen 



всей хоровой сцены. Эта тема (ми 
минор) появляется после бурной и 
беспокойной оркестровой прелюдии; 
она звучит мощно, излагаемая в 
октаву тенорами и басами и 
дублируемая оркестром. Ей присущ 
решительный, энергичный характер. 

Elemente der gesamten Chorszene 
enthält. Dieses Thema (in e-Moll) folgt 
auf ein stürmisches und unruhiges 
Orchestervorspiel; es klingt kraftvoll, 
wird von den Tenören und Bässen in 
einer Oktave ausgeführt und vom 
Orchester verdoppelt. Es hat einen 
entschlossenen, energischen Charakter. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Среди интонационных элементов 
темы, получающих в дальнейшем 
особенно интенсивное развитие, 
должен быть отмечен прежде всего 
заключительный ход на секунду, 
который позже связывается с 
выражением боли и страдания. 
Появляясь в различных ритмических 
вариантах, обращениях, этот 
секундовый мотив дает рождение 
новым мелодическим полевкам. 

  Unter den intonatorischen Elementen 
des Themas, die später eine besonders 
intensive Entwicklung erfahren, ist vor 
allem der abschließende Sekundschritt 
zu nennen, der später mit dem 
Ausdruck von Schmerz und Leid 
verbunden ist. Dieses zweite Motiv 
taucht in verschiedenen rhythmischen 
Variationen und Bezügen auf und lässt 
neue melodische Tonhöhen entstehen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Резко очерченный, угловатый 
мелодический оборот, содержащий 
интервал уменьшенной квинты (см. 
такт 3 примера 1), лег в основу темы 
ля-минорной фуги (его обращение 
встречалось также в примере 2а — в 
партии верхних голосов). Эта 
четырехголосная фуга (написанная с 
некоторыми отступлениями от 
строгой формы) является подлинной 
драматической кульминацией сцены. 
Волевое звучание придают теме фуги 
мелодический рисунок с его 
стремительным подъемом и резким 
спуском, четкий ритм и энергичные 
синкопы в первых двух тактах. 

  Eine scharf umrissene, kantige 
melodische Wendung, die ein 
vermindertes Quintintervall enthält 
(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 
Höhepunkt 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. 

 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Фуга в делом отличается активным, 
мужественным характером. 
 
  На протяжении всего хора Серов 
широко пользуется контрастами 
между forte и piano, 
противопоставляет звучность массы 
звучности отдельных голосов, вводит 
попеременно то аккордовую, то 
полифоническую фактуру. Все это 
усиливает общин драматический 
характер музыки. Так, например, 
внутри фуги, после мощного звучания 
tutti и длительного органного пункта 
доминанты ля минора, композитор 
вводит, вместо ожидаемого 
заключения, резко контрастирующее 
со всей предыдущей музыкой соло 
баса (Озия, один из старейшин 
города, пытается успокоить народ). 
Вслед за тем начинается скорбный, 
приглушенно звучащий эпизод 
«Молим так долго», основанный па 
развитии секундовой попевки из 
первой темы. Здесь участвуют лишь 
небольшой ансамбль голосов и 
отдельные инструменты оркестра. 
Тем более драматично и мощно 
звучит после этого затишья 

  Die Fuge ist in diesem Fall durch einen 
aktiven, männlichen Charakter 
gekennzeichnet. 
  Während 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 
führt abwechselnd akkordische und 
polyphone Strukturen ein. All dies 
verstärkt den gemeinschaftlichen, 
dramatischen Charakter der Musik. So 
führt 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 Ältesten der Stadt, versucht, 
die Menschen zu beruhigen). Darauf 
folgt eine schwermütige, gedämpfte  
„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 



вступление всей массы хора и 
оркестра с темой фуги. Начинается 
кода, которая возвращает музыку в 
исходную для всей хоровой сцепы 
тональность ми минор. 
  Монолог Юдифи из второго 
действия является экспозицией 
образа главной героини. Он 
показывает вместе с тем, как 
созревает в душе Юдифи ее 
героическое решение, как мужество и 
воля побеждают страх и сомнения и 
как печаль и подавленность 
сменяются восторженным порывом, 
Монолог написан в свободной форме. 
В нем чередуются речитативные и 
ариозные эпизоды, лирические и 
драматические интонации. 
Композитор стремился тем самым 
правдиво отразить смену душевных 
состояний героини. 
  Основная линия музыкального 
развития намечена уже в 
оркестровом вступлении. Оно 
начинается с печальной лирической 
до-минорной темы, исполняемой 
гобоем. 

der Einsatz der ganzen Masse von Chor 
und Orchester mit dem Fugenthema. 
Die Coda beginnt, die die Musik wieder 
in die ursprüngliche e-Moll-Tonalität für 
den gesamten Chor zurückbringt. 
  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 über 
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 
Veränderungen im Gemütszustand 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. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Постепенно эта тема приобретает 
более энергичные, волевые черты. 

  Nach und nach nimmt das Thema 
einen energischeren, willensstarken 
Charakter an. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Наконец она переходит в светлую 
гимническую мелодию. 

  Schließlich geht es in eine leuchtende, 
hymnische Melodie über. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Партия Юдифи написана для 
драматического сопрано, Она широка 
по диапазону, требует от певицы 
свободного владения различными 
регистрами и гибких переходов от 
одного динамического оттенка к 
другому. 
  Эти особенности партии Юдифи 
обнаруживаются уже в начальном 
речитативе, различные фразы 
которого выражают то скорбь и 
сожаление, то ужас и гнев. 
  Ариозиый эпизод «О, родимые горы 
мои» основан на лирической до-
минориой теме вступления. Развитие 
темы прерывается драматическим 
речитативом, выражающим душевное 
смятение и колебания Юдифи («И 
если... боже мой, опять сомненья»), 
Но решимость берет верх над 
сомнениями, и в просветленном ре-
бемоль мажоре звучит спокойный 
величавый вариант начальной до-
минорной темы. 

  Die für einen dramatischen Sopran 
geschriebene Judith-Partie ist sehr 
umfangreich und verlangt von der 
Sängerin eine fließende Beherrschung 
verschiedener Register und flexible 
Übergänge 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 ausdrücken. 
  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 Zögern zum 
Ausdruck bringt („Und wenn... mein 
Gott, wieder Zweifel“), aber die 
Entschlossenheit siegt über die Zweifel, 
und eine ruhige, majestätische Version 
des anfänglichen c-Moll-Themas wird in 
aufgeklärtem Des-Dur gespielt. 

 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Заключением монолога служит 
большой до-мажорный эпизод (от 
слов «Когда на подвиг свыше 
голос..,»). Как бы в экстазе, 
охваченная священным восторгом, 
Юдифь выражает свою уверенность в 
грядущей победе. Здесь 
первоначально скорбная тема 
окрашивается в ликующие, 
просветленные тона. Апофеоз- ный, 
гимнический характер музыки Серов 
подчеркнул введением в оркестр 
арпеджио арфы, сопровождающей 
партию голоса. 
  Марш Олоферна. Характеристика 

враждебного лагеря и его вождя 
Олоферна осуществляется 
первоначально оркестровыми 
средствами. Марш Олоферна 
проходит в опере дважды, и притом в 
разных тональностях: в первый раз 
он звучит в антракте к третьему 
действию, а затем и в самом третьем 
действии, во время смотра 
ассирийских войск (на этот раз ои 
сопровождается военной музыкой на 
сцене). 
  В марше выражена дикая, грубая 
сила варваров-завоеватслей. 
Резкость, жесткость звучания 
сочетается с красочностью и 
экзотичностью музыки. В оркестре 
ведущую роль играют медные 
духовые и ударные инструменты. 
Железный ритм подчеркивается 
отрывистым звучанием аккордов 
стаккато и тяжеловесными октавными 

  Der Monolog schließt mit einer großen 
C-Dur-Episode (aus den Worten „Wenn 
bei einer Heldentat von oben die 
Stimme...“). Wie in Ekstase, in einer 
heiligen Verzückung, drückt Judith ihre 
Zuversicht auf den kommenden Sieg 
aus. Hier nimmt das anfänglich 
schwermütige Thema einen jubelnden, 
aufgehellten Ton an. Den 
apotheotischen und hymnischen 
Charakter der Musik unterstreicht Serow 
durch die Einführung des Arpeggio der 
Harfe im Orchester zur Begleitung der 
Singstimme. 
  Holofernes' Marsch. Die 

Charakterisierung des feindlichen 
Lagers und seines Anführers Holofernes 
wird zunächst durch orchestrale Mittel 
erreicht. Der Holofernes-Marsch taucht 
in der Oper zweimal auf, und zwar in 
verschiedenen Tonarten: zunächst in 
der Pause des dritten Aktes und dann 
im dritten Akt selbst, während der 
Überprüfung der assyrischen Truppen 
(diesmal wird er von der Militärmusik auf 
der Bühne begleitet). 
 
  Der Marsch drückt die wilde, brutale 
Kraft der barbarischen Eroberer aus. 
Die Schärfe und Härte des Klangs wird 
durch die Farbigkeit und Exotik der 
Musik ergänzt. 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 



ходами басов. Временами, при паузах 
в верхних голосах, обнаженно 
выступает ритмический остов. 

Pausen in den Oberstimmen das 
rhythmische Gerüst freigelegt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Экзотический характер придают 
маршу его лад — гармонический 
мажор (см. такт 3 в примере 8а), 
многочисленные альтерации и ходы 
по тонам увеличенных трезвучий. 
 
  Воинственная песнь Олоферна из 

четвертого действия также 
характеризует силу и дикость 
ассирийского вождя1.  
 
1 Партия Олоферна написана для 
баса. 
 
И здесь господствует маршевое 
движение. Басовые октавные ходы в 
оркестре четко отбивают ритм шага. 
В музыке чувствуются нарочитые 
примитивность и прямолинейность: 
вокальная мелодия лишена 
плавности, закругленности; она 
слагается из коротких поступениых 
попевок в пределах терции. (Следует 
отметить, что подобное же 
восходящее поступенпое движение 
мелодии присутствовало и в 
начальной попевке марша Олоферна. 
Таким образом, между этими двумя 
номерами, посвященными 

  Der Marsch erhält einen exotischen 
Charakter durch seine harmonische 
Dur-Tonleiter (siehe Takt 3 in Beispiel 
8a), zahlreiche Veränderungen und 
tonale Passagen mit erweiterten 
Dreiklängen. 
  Das martialische Lied des 
Holofernes im 4. Akt charakterisiert 
ebenfalls die Stärke und Grausamkeit 
des assyrischen Anführers1.  
 
1 Die Rolle des Holofernes wurde für 
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 
ähnliche aufsteigende Bewegung der 
Melodie auch im Eingangschor des 
Holofernes-Marsches zu finden ist. Es 
besteht also eine eindeutige 
intonatorische Verbindung zwischen den 



характеристике Олоферна, 
существует известная интонационная 
связь.) В сопровождении сохраняются 
однообразные остинатные фразы. 

beiden Nummern, die der 
Charakterisierung von Holofernes 
gewidmet sind). In der Begleitung 
werden die monotonen Ostinato-
Phrasen beibehalten. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Хор одалисок из третьего действия. 
Показ окружения Олоферна 
дополняет характеристику восточного 
деспота новыми яркими чертами. Хор 
одалисок, услаждающих песнями 
слух своего властелина, вводит в 
атмосферу томной неги. На фоне 
арпеджироваиного аккомпанемента 
арфы звучит плавная, украшеиная 
мелизмами мелодия, исполняемая 
вначале английским рожком, затем 
флейтами и подхватываемая 
солирующими голосами из женского 
хора. Особенно чувственный оттенок 
придает мелодии оборот с 
пониженной VI ступенью (в 
гармоническом соль-бемоль мажоре). 

  Chor der Odalisken aus dem 3. Akt. 
Die Vertonung von Holofernes fügt der 
Charakterisierung des orientalischen 
Despoten neue und markante Züge 
hinzu. Der Chor der Odalisken, die ihre 
Lieder singen, um die Ohren ihres 
Herrschers zu erfreuen, führt eine träge 
Atmosphäre ein. Die arpeggierte 
Begleitung der Harfe wird von einer 
sanften, melodischen Melodie begleitet, 
die von den Flöten und dem 
Englischhorn vorgetragen wird und von 
den Solostimmen des Frauenchors 
abgerundet wird. Eine besonders 
sinnliche Note erhält die Melodie durch 
die Wendung mit erniedrigter VI.-Stufe 
(in harmonischem Ges-Dur). 

 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Индийская песнь придворного 
певца Вагоа из четвертого действия 
тоже полна восточной неги. Певец как 
бы погружен в созерцание образов 
природы и женской красоты, которые 
он воспевает. Все застыло в 
сладостной истоме. Длительные 
тонические органные пункты 
сдерживают движение мелодии. Она 
разворачивается лениво, образуя 
причудливые узоры, переплетаясь с 
капризным рисунком фигураций 
аккомпанирующего струнного 
инструмента. 

  Das indische Lied des Hofsängers 
Bagoas im vierten Akt ist ebenfalls von 
orientalischer Zärtlichkeit geprägt. Der 
Sänger ist in die Betrachtung der Bilder 
der Natur und der weiblichen Schönheit 
vertieft, die er besingt. Alles ist in einem 
wollüstigen Schlummer erstarrt. Die 
langen tonischen Orgelstrophen halten 
die Bewegung der Melodie zurück. Sie 
entfaltet sich träge und bildet skurrile 
Muster, die mit dem skurrilen Muster der 
Figuren der begleitenden 
Streichinstrumente verwoben sind. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Красочны сопоставления 
альтерированных гармоний (см., 
например, такты 4—6 оркестрового 
вступления). Интересен тональный 
план песни; в ней последовательно 
сопоставляются тональности ля-

  Die Gegenüberstellungen der 
veränderten Harmonien sind farbenfroh 
(siehe z. B. die Takte 4-6 der 
Orchestereinleitung). Der Tonplan des 
Liedes ist interessant, da er konsequent 
As-Dur, E-Dur und C-Dur 



бемоль мажор, ми мажор и до мажор. 
Последний, четвертый раздел 
возвращает музыку в 
первоначальный ля-бемоль мажор. 
Такое чередование тональностей, 
отстоящих друг от друга на интервал 
большой терции1, усиливает 
необычность колорита и вместе с тем 
подчеркивает застылость, 
неподвижность музыки. 
 
1 В своей совокупности их тоники, 
упорно звучащие в басовых органных 
пунктах, образуют увеличенное 
трезвучие. 
 
  В «Юдифи» своеобразно 
скрестились влияния Глинки и 
французской большой оперы, в 
частности — Мейербера. Последнее 
сказалось в драматической остроте 
отдельных музыкальных эпизодов, в 
пышности и красочности действия. 
 
  Влияние Глинки оказалось более 
многосторонним. 
  Оперу обрамляют монументальные 
массовые сцены; здесь действующим 
лидом является народ, во имя 
которого совершает свой подвиг 
Юдифь. В первом акте народ показан 
страдающим, полным отчаяния и 
гнева. В последнем действии, после 
возвращения Юдифи, скорбь 
сменяется радостным ликованием и 
сдавлением. 
  Для выражения конфликта между 
двумя враждующими 
разнонациональными лагерями 
Серов использовал глинкииский 
принцип противопоставлений двух 
контрастных музыкальных сфер. 
Иудеи охарактеризованы суровой 
музыкой, полной напряженного 
драматизма; для обрисовки 
ассирийцев Серов воспользовался 
восточными интонациями, придав им 
попеременно оттенок то томной неги, 
то грубой, необузданной силы. В ряде 
сцен Серов сумел найти яркие 
музыкальные средства для того, 

gegenüberstellt. Der letzte, vierte 
Abschnitt bringt die Musik zurück zum 
ursprünglichen As-Dur. Ein solcher 
Tonalitätswechsel, der durch eine große 
Terz1 voneinander getrennt ist, verstärkt 
die ungewöhnliche Farbgebung und 
betont gleichzeitig die Stille und 
Unbeweglichkeit der Musik. 
 
 
 
1 Zusammen bilden ihre Töne, die in 
den Orgelpunkten des Basses 
fortbestehen, einen erweiterten 
Dreiklang. 
 
  „Judith“ ist eine eigentümliche 
Mischung aus den Einflüssen von 
Glinka und der französischen Grand 
Opéra, insbesondere von Meyerbeer. 
Letzterer spiegelt sich in der 
dramatischen Schärfe 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 Rückkehr, 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 
Gegenüberstellung zweier 
kontrastierender musikalischer Sphären. 
Die Judäer werden durch eine strenge 
Musik voller Spannung und Dramatik 
charakterisiert; für die Darstellung der 
Assyrer verwendete Serow orientalische 
Intonationen und verlieh ihnen 
abwechselnd Schattierungen von 
schmachtender Zärtlichkeit und brutaler, 
ungezügelter Kraft. In einigen Szenen 
ist es Serow gelungen, ein helles 



чтобы выразить страдания и 
мужество одних, чувственность и 
дикость других. 
 
  Восточный элемент «Юдифи» 
является своеобразным развитием 
Востока из «Руслана и Людмилы» с 
его необычностью и яркостью красок. 
При этом Серов предвосхищает 
некоторые важные черты 
дальнейшего развития русской 
музыки. Так, дикая воинственность 
марша Олоферна найдет свое 
отражение в Половецком марше из 
оперы Бородина «Князь Игорь». С 
другой стороны, индийская песня 
Вагоа по своему содержанию, 
связанному с образами сказочных 
восточных чудес, а также по 
красочному, статично-
созерцательному характеру музыки 
может рассматриваться как одна из 
предвестниц широко известной песни 
Индийского гостя из оперы «Садко» 
Римского-Корсакова. 
  При всем том «Юдифь» — 
произведение в художественном 
отношении очень неровное. Наряду с 
яркими страницами имеются эпизоды 
маловыразительной музыки, 
длинноты. Серов нс достиг той 
глубины психологических 
характеристик, той тонкости и 
многогранности в показе душевных 
переживаний героев, которыми 
отличаются лучшие произведения 
русской музыкальной классики. 
  Внутренними противоречиями, 
присущими «Юдифи» как 
художественному целому, 
объясняется и двойственность в 
оценках этого произведения 
современниками. Драматизм 
народных сцен, броскость и 
рельефность некоторых музыкальных 
характеристик были по достоинству 
оценены молодым Чайковским. На 
начинающего Мусоргского сильное 
впечатление произвела народная 
сцена первого действия. В то же 
время Даргомыжский и, как уже 

musikalisches Mittel zu finden, um das 
Leiden und den Mut der einen, die 
Sinnlichkeit und Wildheit der anderen 
auszudrücken. 
  Das orientalische Element „Judiths“ ist 
eine eigentümliche 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 „Fürst Igor“ wider. 
Andererseits kann das indische Lied 
Bagoas' durch seinen Inhalt, der mit 
Bildern orientalischer Märchenwunder 
verbunden ist, und durch den 
farbenreichen, statischen und 
kontemplativen Charakter der Musik als 
einer der Vorläufer des weithin 
bekannten Liedes vom indischen Gast 
aus der Oper „Sadko“ von Rimski-
Korsakow angesehen werden. 
  Allerdings ist „Judith“ künstlerisch 
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 Subtilität und 
Vielseitigkeit in der Darstellung der 
seelischen Erfahrungen der Figuren 
erreicht, die die besten Werke der 
russischen klassischen Musik 
auszeichnen. 
  Die inneren Widersprüche, die „Judith“ 
als künstlerisches Ganzes in sich birgt, 
erklären auch die zwiespältigen 
Beurteilungen dieses Werks durch die 
Zeitgenossen. Die Dramatik der 
volkstümlichen Szenen und die 
Auffälligkeit und Erleichterung einiger 
musikalischer Merkmale schätzte der 
junge Tschaikowski. Der angehende 
Mussorgski war von den Volksszenen 
im ersten Akt tief beeindruckt. 
Dargomyschski und, wie bereits 
erwähnt, Stassow und Balakirew 
beurteilten Serows Oper jedoch negativ 



указывалось, Стасов и Балакирев 
отрицательно отнеслись к опере 
Серова, осуждая ее за 
перегруженность внешними 
эффектами. 

und bemängelten die Überfrachtung mit 
äußeren Effekten. 

 
 
 

«ВРАЖЬЯ СИЛА» 

 
  «Вражья сила» — народно-бытовая 
опера. Она содержит разнообразные 
картины московского быта, Здесь 
показаны и патриархальные нравы 
купеческой семьи, и бесшабашная 
гульба гостей на постоялом дворе, и 
праздничное народное веселье в 
разгар масленицы. На этом фоне 
разворачивается драма купеческого 
сына Петра, его жены Даши и Груни 
—дочери хозяйки постоялого двора. 
  Серов стремился сохранить в 
музыке яркий народный колорит, 
присущий литературному источнику 
оперы — пьесе Островского «Не так 
живи, как хочется». Он задумал 
«Вражыо силу» как произведение 
новаторское, не совсем обычное в 
музыкально-драматургическом 
отношении. В письме к Островскому 
композитор писал: «...Простотой 
сцены мы свершим с вами великое 
дело... победим многие 
предрассудки». 
 
  Желая придать опере черты 
простоты и народности, Серов 
сделал песенную форму основой 
всего музыкального действия. Песня 
— куплетная или состоящая из двух 
частей — заменила арию, стала 
главным средством характеристики 
действующих лиц. Небольшие 
построения песенного типа 
органически влинись в музыкальные 
диалоги; речитативы получили в ряде 
случаев песенно-закругленную 
форму. Песня пронизала и массовые 
сцены оперы. «Вражыо силу» можно 
было бы назвать «песенной оперой»1. 
 

„DES FEINDES MACHT“ 

 
  „Des Feindes Macht“ ist eine 
Volksoper. Sie schildert die 
patriarchalischen Sitten einer 
Kaufmannsfamilie, das ausgelassene 
Treiben der Gäste in einem Gasthaus 
und die festliche Volksbelustigung auf 
dem Höhepunkt 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 volkstümlichen Charakter zu 
bewahren, der der literarischen Vorlage 
der Oper - Ostrowskis Stück „Lebe nicht 
so, wie du möchtest“ - innewohnt. Er 
konzipierte „Die Macht des Feindes“ als 
ein innovatives Werk, das in 
musikalischer und dramaturgischer 
Hinsicht nicht ganz gewöhnlich ist. In 
einem Brief an Ostrowski schrieb der 
Komponist: „... Mit der Einfachheit der 
Bühne werden wir eine große Tat 
vollbringen... Wir werden viele Vorurteile 
überwinden“. 
  In dem Bestreben, der Oper die 
Merkmale der Einfachheit und 
Nationalität 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 für die 
Charakterisierung der Protagonisten. 
Kleine liedhafte Konstruktionen fügten 
sich organisch in die musikalischen 
Dialoge ein; Rezitative erhielten in 
einigen Fällen eine liedhafte, 
abgerundete Form. Der Gesang 
durchdringt auch die Massenszenen der 



 
 
 
1 Конечно, не в том смысле, как 
комическую оперу XVIII в., в которой 
песни играли роль вставных номеров 
среди разговорных диалогов. 
 
 
  Перед тем как сочинять «Вражыо 
силу», Серов длительное время 
специально изучал народную 
музыку2.  
 
2 Напомним, что в 80-х гг, Серов 
писал свой труд «Русская народная 
песня как предмет науки». 
 
 
В оперу вошли отдельные мелодии 
подлинных народных песен; но и 
сочиненные самим композитором 
мелодии носят яркий народный 
отпечаток. При этом Серов ввел в 
оперу песни, звучавшие в низших 
слоях городского населения. 
 
  Однако ограничение выразительных 
возможностей средствами только 
песни имело и свои отрицательные 
стороны. Метод, основанный на 
использовании песни как жанра, а не 
песенных интонаций как материала 
для создания более сложных 
построений, не дал возможности 
показать человеческие чувства в их 
развитии, создать крупные 
музыкальные полотна глубокого 
обобщающего значения. Не случайно 
именно отдельные народно-бытовые 
картины принадлежат к числу 
наиболее ярких страниц оперы, в то 
время как воплощение 
психологических переживаний менее 
удалось Серову. 
 
 
  Краткое содержание. Первое 

действие. Петр тяготится скучной и 
однообразной жизнью в отчем доме. 
Молодая жена Даша, которую сам он 
недавно увез от ее родителей, уже 

Oper. „Des Feindes Macht“ könnte man 
als eine „Liedoper“1 bezeichnen. 
 
1 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 beschäftigt2.  
 
 
2 Es sei daran erinnert, dass Serow in 
den 80er Jahren sein Werk „Russisches 
Volkslied als Gegenstand der 
Wissenschaft“ schrieb. 
 
Die Oper enthält ausgewählte Melodien 
aus authentischen Volksliedern, aber 
auch die eigenen Melodien des 
Komponisten haben eine lebendige 
volkstümliche Prägung. Gleichzeitig 
führte Serow in die Oper Lieder ein, die 
in den unteren Schichten der 
städtischen Bevölkerung zu hören sind. 
  Die Beschränkung der 
Ausdrucksmöglichkeiten 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 für komplexere 
Konstruktionen basierte, ließ nicht die 
Möglichkeit zu, menschliche Gefühle in 
ihrer Entwicklung zu zeigen, große 
musikalische Leinwände mit tiefer, 
verallgemeinernder Bedeutung zu 
schaffen. Es ist kein Zufall, dass die 
einzelnen Szenen des volkstümlichen 
und häuslichen Lebens zu den 
lebendigsten Seiten der Oper gehören, 
während die Verkörperung 
psychologischer Emotionen bei Serow 
weniger erfolgreich ist. 
 
  Kurze Inhaltsangabe. Erster Akt. Pjotr ist 

gelangweilt von dem langweiligen und 
eintönigen Leben zu Hause. Seine junge 
Frau Dascha, die er kürzlich von ihren 
Eltern getrennt hat, ist des Lebens 



успела надоесть. Ему приглянулась 
приветливая и веселая Груня. Даша 
глубоко страдает, чувствуя 
происшедшую в муже перемену, От 
молодого купил Васи она узнает о новом 
увлечении Петра и решает вернуться к 
своим родителям. 
  Второе действие. Хозяйка постоялого 
двора Спиридоновна потчует 
веселящихся в ее доме купцов. Кузней 
Еремка потешает гостей удалой песней. 
Присутствующий здесь же Петр мрачен: 
Груне, которая также любит его, ои не 
решается открыть, что он женат. После 
ухода гостей на постоялом дворе 
происходит неожиданная встреча 
проезжих: Даша, ушедшая из дома 
Петра, сталкивается со своими 
родителями, направляющимися к ней в 
гости. Случайно подслушав разговор 
Даши со стариками, Груня узнает, что 
Петр обманывал ее, выдавая себя за 
холостого. 
  Третье действие. Толпа девушек 
приглашает Груню принять участие в 
масленичном гулянье. Чтобы заглушить 
свою тоску, та соглашается. 
Появившегося Петра она обличает во 
лжи, при всех издевается над ним и из 
мести притворяется влюбленной в Васю. 
С веселыми песнями молодежь 
отправляется кататься на тройках. 
Остаются Петр и Еремка. Петр подавлен 
происшедшим, Хитрый и циничный 
пьяница Еремка выманивает у него 
деньги обещанием указан, колдуна, 
который вернет ему утраченную любовь 
Груни. 
  Четвертое действие. Масленичное 
празднество на площади, С песнями 
проходят толпы гуляющих. Продавцы 
сластей на разные голоса расхваливают 
свои товары. Подвыпившие Петр и 
Еремка встречают Груню с Васей. Петр 
набрасывается на Васю, его связывают. 
Еремке удается освободить своего 
приятеля. Вновь Петр угощает Еремку, а 
тот внушает ему мысль тайком убить 
жену, чтобы оказаться свободным и 
жениться на Груне. 
  Пятое действие. Ночь. Зимняя вьюга. 
Глухая местность недалеко от дома 
Дашиных родителей. Еремка приводит 
Дашу на свидание с Петром. Петр 
убивает ее1. 
 

überdrüssig geworden. Er fühlt sich zu der 
leutseligen und fröhlichen Grunja 
hingezogen. Sie erfährt von Pjotrs neuer 
Leidenschaft und beschließt, zu ihren Eltern 
zurückzukehren. 
 
 
  Zweiter Akt. Spiridonowna, die Gastwirtin, 
verwöhnt die fröhlichen Gäste in ihrem 
Haus. Der Schmied Jerjomka unterhält ihre 
Gäste mit einem lebhaften Lied. Pjotr, der 
ebenfalls anwesend ist, ist bedrückt: 
Grunja, die ihn ebenfalls liebt, zögert, ihm 
zu sagen, dass er verheiratet ist. Nachdem 
die Gäste 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. Zufällig belauscht 
Grunja Daschas Gespräch mit den alten 
Männern und erfährt, dass Pjotr sie 
getäuscht hat, indem er vorgab, ledig zu 
sein. 
  Dritter Akt. Eine Gruppe von Mädchen lädt 
Grunja ein, an einem Faschingsfest 
teilzunehmen. Um ihre Melancholie zu 
vertreiben, willigt sie ein. Sie bezichtigt Pjotr 
der Lüge, verspottet ihn in der Öffentlichkeit 
und gibt aus Rache vor, in Wassja verliebt 
zu sein. Mit fröhlichen Liedern brechen die 
jungen Leute zu einer Drillingsfahrt auf. 
Pjotr und Jerjomka bleiben zurück. Pjotr ist 
am Boden zerstört, und Jerjomka, ein 
durchtriebener und zynischer Trunkenbold, 
versucht, Geld von ihm zu erpressen, indem 
er ihm einen Zauberer verspricht, der 
Grunjas verlorene Liebe zurückbringen 
wird. 
  Vierter Akt. Auf dem Platz findet ein 
Faschingsfest statt, Scharen von Flaneuren 
ziehen singend umher. Die Verkäufer von 
Süßigkeiten preisen mit verschiedenen 
Stimmen ihre Waren an. Der betrunkene 
Pjotr und Jerjomka treffen auf Grunja und 
Wassja. Pjotr stürzt sich auf Wassja und sie 
fesseln ihn. Jerjomka gelingt es, seinen 
Freund zu befreien. Erneut bewirtet Pjotr 
Jerjomka, der ihm vorschlägt, seine Frau 
heimlich zu töten, um Grunja heiraten zu 
können. 
  Fünfter Akt. Nacht. Ein 
Winterschneesturm. Die Wildnis in der 
Nähe des Hauses von Daschas Eltern. 
Jerjomka bringt Dascha zu Pjotr. Pjotr tötet 
sie1. 
 



1 Своей трагической развязкой опера 
Серова отличается от пьесы 
Островского, которая заканчивается 
Петра и возвращением к жене. 

 
  Песня Даши «Чует, чует ретивое» 
из первого действия. В партии Даши 
(сопрано) преобладают песни 
лирического склада. Открывающая 
первое действие песня «Чует, чует 
ретивое» отличается широтой и 
плавностью мелодического рисунка. 
Нисходящее движение мелодии с 
опорой на V ступень лада, 
плагальные обороты и гармонии, 
отклонение в параллельный мажор 
типичны для жанра «русской песни» 
XIX века. 

1 Die Oper von Serow unterscheidet sich in 
ihrer tragischen Auflösung von Ostrowskis 
Stück, das mit Pjotr und seiner Rückkehr zu 
seiner Frau endet. 

 
  Daschas Lied „Ich kann es fühlen, 
ich kann das Herz fühlen“ aus dem 

ersten Akt. Die Rolle Daschas (Sopran) 
wird von lyrischen Liedern dominiert. 
Der Eröffnungsgesang des ersten Aktes 
„Ich kann es fühlen, ich kann das Herz 
fühlen“ zeichnet sich durch sein breites 
und fließendes 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 für das Genre 
des „Russischen Liedes“ des 19. 
Jahrhunderts. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Песня написана в трехчастной 
форме. 
  Песня Груни «Ах, никто меня не 
любит» из второго действия. Образ 
соперницы Даши — веселой и бойкой 
Груни (меццо-сопрано) — 
раскрывается при ее первом 
появлении в живой и задорной песне 
с четким танцевальным 
сопровождением. Это шуточная 
песня, которую Груня поет для 
пирующих гостей. Песня написана в 
куплетно-вариационной форме. 

  Das Lied ist in dreiteiliger Form 
verfasst. 
  Grunjas Lied „Ach, niemand liebt 
mich“ aus dem zweiten Akt. Das Bild 
von Daschas Rivalin, der fröhlichen 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 
Gästen des Festes singt. Das Lied ist in 
Strophen-Variationen geschrieben. 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Песня Еремки «Широкая 
масленица» из третьего действия 

пользуется наибольшей 
популярностью из всех песен оперы. 
Это яркий, колоритный номер, 
вводящий в атмосферу народного 
праздничного веселья. Своей 
известностью песня в значительной 
мере обязана гениальному 
исполнению Шаляпина. 
  Образ Еремки — наиболее 
интересный и характерный образ 
оперы1.  
 
1 Партия Еремки написана для баса. 
 
 
Этот бесшабашный гуляка, 
втягивающий в преступление Петра, 
обладает незаурядным даром 
песельника и балагура. Своими 
песнями и шутками он развлекает и 
смешит окружающих, выступает 
постоянно в роли инициатора 
всевозможных увеселительных затей. 
Не случайно Серов насытил партию 
Еремки интонациями игровых и 
плясовых песен, ведущих свое 

  Jerjomkas Lied „Breite 
Butterwoche“ aus dem dritten Akt ist 

das beliebteste aller Lieder der Oper. Es 
ist eine lebhafte, farbenfrohe Nummer, 
die eine Atmosphäre volkstümlicher 
Fröhlichkeit vermittelt. Das Lied 
verdankt seine Popularität zu einem 
großen Teil der genialen Darbietung von 
Schaljapin. 
 
  Jerjomka ist die interessanteste und 
markanteste Figur der Oper1.  
 
 
1 Jerjomkas Stimme ist für Bass 
geschrieben. 
 
Dieser leichtsinnige Nachtschwärmer, 
der Pjotr in sein Verbrechen hineinzieht, 
hat eine bemerkenswerte Gabe für 
Gesang und Scherze. Mit seinen 
Liedern und Scherzen unterhält er die 
Menschen um sich herum und bringt sie 
zum Lachen, wobei er ständig als 
Initiator aller möglichen unterhaltsamen 
Unternehmungen auftritt. Es ist kein 
Zufall, dass Serow die Rolle des 
Jerjomka mit Intonationen von Spiel- 



происхождение от веселых 
скомороший. Неизменная спутница 
Еремки — балалайка, игрою на 
которой он сопровождает свои песни; 
на всем протяжении его партии 
звучат инструментальные наигрыши в 
народном духе. 
  Все эти характерные музыкальные 
особенности присутствуют в песне 
«Широкая масленица». Здесь налицо, 
элемент игрового действия 
(восходящего своими истоками еще к 
древним обрядам). Еремка 
представляет в лицах диалог с 
масленицей. Широкому песенному 
зачину (запеву), содержащему 
обращение к масленице, 
противопоставляется плясовая 
музыка ответа. Ее веселье так 
заразительно, что припев 
подхватывается всеми 
присутствующими (ансамблем и 
хором). 

und Tanzliedern gesättigt hat, die ihren 
Ursprung in fröhlichen Narren haben. 
Jerjomkas ständiger 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 zurückgeht). Der Dialog mit dem 
Faschingslied wird von Jerjomka 
persönlich vorgetragen. Die breite 
Liedeinleitung (Solostelle), die die 
Fastnachtsansprache enthält, wird mit 
der Tanzantwortmusik kontrastiert. Ihre 
Fröhlichkeit ist so ansteckend, dass der 
Refrain von allen Anwesenden (dem 
Ensemble und dem Chor) mitgesungen 
wird. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Музыкальное содержание 
изменяется от куплета к куплету. 
Характер музыки подчиняется смыслу 
слов: так, например, при словах 
«Велики мои проводы, повезут вон из 

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



города» происходит шутливое 
подражание интонациям похоронного 
пения. 

sie werden mich aus der Stadt führen“ 
spielerisch die Intonation eines 
Trauergesangs nachgeahmt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В целом в музыке песни чувствуются 
размах, удаль и юмор. 
  Сцена Петра и Еремки из третьего 

действия. Еремка обещаниями 
помощи выманивает деньги у 
отвергнутого Груней Петра. Это одна 
из наиболее интересных 
диалогизированных сцен оперы. Ярко 
контрастны образы обоих 
собеседников. Петр мрачен, угрюм. 
Еремка, как всегда, невозмутимо 
весел. Его речь пересыпана 
остротами и каламбурами. Своим 

  Insgesamt hat die Musik einen Sinn für 
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 Gefährten 
stehen in lebhaftem Kontrast 
zueinander. Pjotr ist düster und 
mürrisch. Jerjomka ist, wie immer, 
unerschütterlich fröhlich. Seine Rede ist 



спокойствием и шутками он 
умышленно дразнит Петра, бередит 
его раны, чтобы тем вернее завлечь 
его в свои сети. 
 
  Очень своеобразны речитативы 
Еремки. Ряд их состоит из 
рифмованных фраз в духе народных 
прибауток. 

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. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  На протяжении диалога в партии 
Еремки неоднократно звучит 
народно-плясовая попевка; она 
превращается в своеобразный 
рефрен всей сцены. Аккомпанемент 
этой попевки варьируется, но при 
этом он неизменно сохраняет 
народно-инструментальный характер. 

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

 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Сцена масленичного гулянья ил 

четвертого действия. В этой 
красочной народно-бытовой сцене 
Серову удалось с большой яркостью 
воспроизвести образ шумной и 
пестрой толпы. Он добился этого 
смелыми, новаторскими приемами 
музыкального письма. Музыка 
основана на сопоставлении 
нескольких песен и коротких попевок, 
исполняемых различными 
проходящими по площади группами 
гуляющих — парней, мужиков, 
женщин. Б песни включаются 
разнообразные выкрики торговцев — 
сбитенщика, квасника, пряничника. В 
общий шум врываются 
инструментальные наигрыши дудок н 
волынок, которыми зазывают 
зрителей фокусники, балаганщики, 
вожаки дрессированных зверей. 
  Таким образом, музыкальная основа 
сцены очень разнообразна и нова по 
своему составу: наряду с народно-
пессппыми интонациями здесь звучат 
и типичные для торгового и уличного 
быта старой Москвы наигрыши, кличи 
и зовы, метко воспроизведенные 
композитором. Оригинальны и 
приемы разработки этого материала. 
Разнохарактерные интонации не 

  Faschingsszene aus dem vierten Akt. 

In dieser farbenfrohen Volksszene 
gelang es Serow, das Bild der 
lärmenden und bunten Menge mit 
großer 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 
Spaziergängern - Burschen, Männern 
und Frauen - auf dem Platz vorgetragen 
werden. Zu den Liedern gehören 
verschiedene Rufe von Verkäufern - 
Sbitenverkäufer, Kwasverkäufer, 
Lebkuchenverkäufer. Unterbrochen wird 
der Lärm durch die instrumentalen 
Klänge von Pfeifen und Dudelsäcken, 
mit denen Zauberer, Gaukler und 
Anführer von gezähmten Tieren das 
Publikum anlocken. 
  So ist die musikalische Grundlage der 
Szene sehr vielfältig und in ihrer 
Zusammensetzung neuartig: zusammen 
mit volkstümlichen Intonationen, 
Melodien, Schreien und Rufen, die 
typisch für das Handels- und 
Straßenleben des alten Moskau sind 
und vom Komponisten treffend 
reproduziert wurden, erklingen hier. 



получают сколько-нибудь 
последовательного развития. Серов 
строит музыкальную форму на их 
сопоставлении, чередовании и 
одновременном сочетании. Этим 
создается впечатление как бы бегло 
выхваченной из самой жизни картины 
непрерывно движущегося 
разноголосого потока людей. Роль 
объединяющего сцену рефрена 
играет эпизодически 
возвращающаяся мелодия песни «Уж 
я скок на ледок». 
 
 
 
  Необычностью и красочностью 
отличается и гармонический язык 
этой сцены. Так, уже в оркестровом 
вступлении на басовую септиму 
соль—фа (входящую в состав 
доминаптсептаккорда до мажора) 
накладываются последовательно 
попевки в до мажоре, фа мажоре и 
си-бемоль мажоре. 

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 ständig 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 ungewöhnlich und 
farbenreich. So wird bereits in der 
Orchestereinleitung die Bass-
Septakkorde G - F (die Bestandteil des 
Dominant-Septakkords in C-Dur ist) 
sukzessive mit Gesängen in C-Dur, F-
Dur und B-Dur überlagert. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Одновременное сочетание 
различных гармоний и тональностей 
воспроизводит царящие на площади 
гул и толчею. Временами образуется 
сложная полифоническая ткань. 

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

 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Сцена масленичного гулянья 
принадлежит к числу интереснейших 
музыкальных находок Серова. 
   

  Die Faschingsszene ist eine der 
interessantesten musikalischen 
Entdeckungen Serows. 



При всей своей неровности 
творчество Серова было важной 
вехой в развитии русской оперной 
культуры. 
  «Юдифь» явилась ступенью между 
операми Глинки и более поздними 
произведениями русской оперной 
классики, посвященными героико-
патриотической теме. Хоровые едены 
«Юдифи» побудили молодого 
Мусоргского, будущего автора 
народных музыкальных драм, 
серьезно задуматься над 
проблемами массового действия в 
опере. Несомненное влияние оказал 
на него впоследствии народно-
бытовой элемент «Вражьей силы». 
  Можно также отметить 
определенную связь с «Вражьей 
силой» отдельных произведений 
Чайковского, выражающуюся в 
использовании обоими 
композиторами интонаций городского 
фольклора. 
  От сцены масленичного гулянья с ее 
смелым сопоставлением попевок, 
выкриков и красочным наложением 
гармоний и тональностей ведет путь к 
ярким колористическим полотнам 
русской музыки начала XX века, в 
частности — балету «Петрушка» 
Стравинского. 
 
  Но особенно велико значение 
критической деятельности Серова. 
Работы Серова, борца за высокую 
идейность и реализм в искусстве, 
тонкого музыканта и чуткого 
исследователя, являются ценнейшим 
вкладом в русскую музыкальную 
науку, критику и публицистику. 

Trotz aller Unebenheiten war Serows 
Werk ein Meilenstein in der Entwicklung 
der russischen Opernkultur. 
 
  „Judith“ war ein Sprungbrett zwischen 
den Opern Glinkas und den späteren 
Werken der russischen Opernklassiker, 
die heroische und patriotische Themen 
behandeln. Die chorischen Episoden 
von „Judith“ ermutigten den jungen 
Mussorgski, den zukünftigen Autor des 
volkstümlichen Musikdramas, ernsthaft 
über die Probleme der Massenaktion in 
der Oper nachzudenken. Das 
volkstümliche 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 städtischen 
Folklore beider Komponisten ausdrückt. 
 
  Von der Faschingsfestszene mit ihrem 
kühnen Nebeneinander von 
Intonationen, Rufen und dem bunten 
Nebeneinander von Harmonien und 
Tonalitäten führt der Weg zu den 
farbenfrohen Bildern der russischen 
Musik des frühen 20. Jahrhunderts, 
insbesondere zu Strawinskis Ballett 
„Petruschka“. 
  Aber die Bedeutung von Serows 
kritischem Werk ist besonders groß. Die 
Werke Serows, eines Kämpfers für hohe 
Idealität und Realismus in der Kunst, 
eines feinsinnigen Musikers und 
sensiblen Forschers, sind ein wertvoller 
Beitrag zur russischen 
Musikwissenschaft, Kritik und 
Publizistik. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



ГЛАВА III 
 

А. Г. РУБИНШТЕЙН 
(1829-1894) 

 
  А. Г. Рубинштейн вошел в историю 
русской культуры как многосторонний 
музыкально-общественный деятель, 
один из величайших пианистов мира, 
композитор, педагог. Его кипучая 
творческая жизнь явилась примером 
патриотического служения 
отечественному искусству. 
 
  Рубинштейн — основоположник 
профессионального музыкального 
образования в России. Его усилиями 
была открыта в 1862 году в 
Петербурге первая русская 
консерватория (ныне Ленинградская 
ордена Ленина государственная 
консерватория им. Н. А. Римского-
Корсакова). Музыкальному 
просвещению русского общества 
содействовали концертные 
выступления Рубинштейна в качестве 
симфонического дирижера и 
пианиста. Гениальный пианизм 
Рубинштейна сыграл громадную роль 
в утверждении славы русского 
искусства за рубежом. 
  Значителен вклад, внесенный в 
русскую музыку Рубинштейном-
композитором. Ряд созданных им 
произведений (таких, как опера 
«Демон», многие романсы и 
фортепианные пьесы) занял почетное 
место среди классических образцов 
русского музыкального наследия и 
пользуется любовью слушателей до 
наших дней. Некоторые 
произведения Рубинштейна явились 
ступенями к высочайшим шедеврам, 
созданным его младшими 
современниками и композиторами 
последующих поколений. Так, 
например, Рубинштейн предвосхитил 
развитие русского симфонизма, 
будучи первым русским музыкантом, 
обратившимся к жанру 
четырехчастной симфонии, а его 

KAPITEL III 
 

A. G. RUBINSTEIN 
(1829-1894) 

 
  А. G. Rubinstein ging in die russische 
Kulturgeschichte ein als eine vielseitige 
musikalische und gesellschaftliche 
Persönlichkeit, als einer der größten 
Pianisten, Komponisten und Lehrer der 
Welt. Sein lebendiges schöpferisches 
Leben war ein Beispiel für den 
patriotischen Dienst an der nationalen 
Kunst. 
  Rubinstein war der Begründer der 
professionellen Musikausbildung in 
Russland. Durch seine Bemühungen 
wurde 1862 das erste russische 
Konservatorium in Petersburg eröffnet 
(heute das nach N. A. Rimski-Korsakow 
benannte Staatskonservatorium des 
Leningrader Ordens). Die musikalische 
Aufklärung der russischen Gesellschaft 
wurde durch Rubinsteins 
Konzertauftritte als Sinfoniedirigent und 
Pianist ermöglicht. Rubinsteins geniales 
Klavierspiel trug wesentlich dazu bei, 
den Ruhm der russischen Kunst im 
Ausland zu begründen. 
 
 
  Rubinsteins Beitrag zur russischen 
Musik ist bedeutend. Eine Reihe seiner 
Werke (z. B. die Oper „Dämon“, 
zahlreiche Romanzen und 
Klavierstücke) haben einen Ehrenplatz 
unter den klassischen Beispielen des 
russischen musikalischen Erbes 
eingenommen und werden bis heute 
vom Publikum geliebt. Einige von 
Rubinsteins Werken waren Vorläufer 
von Meisterwerken, die von seinen 
jüngeren 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, während 
sein „Dämon“ die erste russische 



«Демон» стал первой русской 
лирической оперой и оказал 
непосредственное влияние на 
«Евгения Онегина» Чайковского. 
  Неутомимая энергия, идейная 
целеустремленность сближают 
Рубинштейна с другими 
выдающимися музыкантами эпохи. 
Но ряд причин обусловил некоторую 
обособленность его позиции среди 
других музыкальных деятелей его 
времени. 

lyrische Oper war und einen direkten 
Einfluss auf Tschaikowskis „Eugen 
Onegin“ hatte. 
 
  Rubinsteins unermüdliche Energie und 
sein ideologisches Engagement 
brachten ihn in die Nähe anderer 
prominenter Musiker seiner Zeit. Doch 
eine Reihe von Gründen führte zu einer 
gewissen Isolierung seiner Position 
unter den anderen Musikern seiner Zeit. 

 
 
 
ЖИЗНЕННЫЙ И ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ 
 
  Антон Григорьевич Рубинштейн 
родился 16 ноября 1829 года в 
селении Выхватинцы на берегу 
Днестра, па границе Бессарабии 
(ныне Молдавская ССР), в культурной 
семье. На третьем году жизни он был 
перевезен в Москву. Музыкальное 
дарование его выявилось 
чрезвычайно рано. Занятия мальчика 
фортепианной игрой начались под 
руководством матери, затем его 
учителем стал выдающийся педагог 
А. И. Виллуан. Первое публичное 
выступление Рубинштейна-пианиста 
состоялось, когда ему не было еще 
полных десяти лет. 
  Ближайшие вслед за этим годы он 
проводит, в сопровождении 
Виллуана, в концертных поездках по 
крупнейшим городам Западной 
Европы. Выступления маленького 
виртуоза вызывают повсюду 
восторженный прием. Его слушают 
виднейшие музыканты, в том числе 
Шопен, Лист; последний называет его 
наследником своего искусства. 
Изданное тогда же первое 
произведение Рубинштейна 
(небольшая фортепианная пьеса 
«Ундина») было сочувственно 
отмечено Шуманом. 
  После непродолжительного 
пребывания на родине юный 
Рубинштейн едет вторично на 

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 früh. Den ersten 
Klavierunterricht erhielt er von seiner 
Mutter, dann wurde der bedeutende 
Lehrer A. I. Villoing sein Lehrer. 
Rubinsteins erster öffentlicher Auftritt 
fand statt, als er noch keine zehn Jahre 
alt war. 
 
 
  In den folgenden Jahren unternimmt er 
in Begleitung von Villoing Konzertreisen 
durch die großen westeuropäischen 
Städte. Die Auftritte des kleinen 
Virtuosen werden überall mit 
Begeisterung aufgenommen. Er wird 
von den bedeutendsten Musikern 
gehört, darunter Chopin und Liszt; 
letzterer bezeichnet ihn als Erben seiner 
Kunst. Rubinsteins erstes damals 
veröffentlichtes Werk (ein kleines 
Klavierstück namens „Undine“) wird von 
Schumann mit Wohlwollen 
aufgenommen. 
 
  Nach einem kurzen Aufenthalt in 
seiner Heimat geht der junge Rubinstein 
zusammen mit seiner Mutter und 



несколько лет за границу вместе с 
матерью и младшим братом 
Николаем. Около двух лет ои 
проводит в Берлине, где, по совету 
Мендельсона и Мейербера, берет 
уроки у известного теоретика 3. Дена 
(с которым ранее занимался Глинка). 
 
  Пребывание Рубинштейна в 
Берлине (а также в Вене) во второй 
половине 40-х годов сыграло 
существенную роль в его идейном 
формировании. Молодой музыкант 
соприкоснулся с революционно 
настроенной интеллигенцией, 
посещал литературно-
художественный кружок, в котором 
вопросы эстетические обсуждались в 
тесной связи с вопросами социально-
политическими. Революционные 
события в марте 1848 года оставили 
глубокий след в его сознании. 
Впечатления этих лет заложили 
основу прогрессивных элементов его 
мировоззрения. По возвращении в 
Россию Рубинштейн в течение 
некоторого времени общался с М. 
Буташевичем-Петрашевским и 
посещал собрания его кружка. 
  В начале 50-х годов начинается 
активное участие Рубинштейна в 
музыкальной жизни Петербурга. Он 
выступает как пианист, между прочим 
в Университетских концертах, 
имевших в те годы большое 
музыкально-просветительное 
значение. В них он впервые пробует 
свои силы и как дирижер. Тогда же 
Рубинштейн составляет проект 
Музыкальной академии, то есть 
консерватории, не встретивший в тот 
момент никакой поддержки. Идея 
создания в России высшего 
музыкально-учебного заведения 
смогла осуществиться лишь десять 
лет спустя. 
  Одновременно с этим композитор 
много сочиняет в различных жанрах, 
в том числе и в оперном; в начале 50-
х годов была поставлена первая его 

seinem jüngeren Bruder Nikolai zum 
zweiten Mal für 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 Hälfte der 
40er Jahre spielte eine bedeutende 
Rolle für seine ideologische Bildung. 
Der junge Musiker kam in Kontakt mit 
der revolutionär gesinnten Intelligenz, 
besuchte den Literatur- und 
Künstlerkreis, in dem ästhetische 
Fragen in engem Zusammenhang mit 
den sozialen und politischen Fragen 
diskutiert wurden. Die revolutionären 
Ereignisse vom März 1848 hatten tiefe 
Spuren in seinem Gedächtnis 
hinterlassen. Die Eindrücke dieser Jahre 
legten den Grundstein für die 
progressiven Elemente seines 
Weltbildes. Nach seiner Rückkehr nach 
Russland stand Rubinstein für einige 
Zeit in Kontakt mit M. Butaschewitsch-
Petraschewski und nahm an den Treffen 
seines Kreises teil. 
  Anfang der 50er Jahre beginnt 
Rubinstein, sich aktiv am Musikleben 
von Petersburg zu beteiligen. Er tritt als 
Pianist auf, unter anderem bei den 
Universitätskonzerten, die in jenen 
Jahren von großer musikalischer und 
pädagogischer 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 Unterstützung erfährt. 
Die Idee, eine höhere Musikschule in 
Russland zu gründen, konnte erst zehn 
Jahre später verwirklicht werden. 
 
 
  Gleichzeitig schrieb der Komponist 
zahlreiche Werke verschiedener 
Gattungen, darunter auch Opern; seine 
erste Oper, „Dmitri Donskoi“ („Kulikower 



опера «Дмитрий Донской» 
(«Куликовская битва»). 
  Непрочность материального 
положения заставила Рубинштейна 
принять должность пианиста при 
дворе одной из представительниц 
царской фамилии — великой княгини 
Елены Павловны, разыгрывавшей 
роль меценатки, покровительницы 
музыкального искусства. 
Замечательный музыкант остро 
переживал свою вынужденную 
зависимость от придворных кругов, с 
горечью сравнивая свое положение с 
положением придворного шута. В его 
письмах неоднократно высказывается 
страстное стремление «удрать 
отсюда, из этой среды» и получить 
возможность жить «независимо от 
великокняжеских милостей». 
  Во второй половине 50-х годов 
Рубинштейн снова проводит 
несколько лет за границей. 
«Познакомить с моими сочинениями, 
напечатать их, побольше послушать 
хорошей музыки, самому 
поработать...» — так определил он 
цель поездки в письме к матери. Во 
время поездки укрепляются 
дружеские взаимоотношения его с 
Листом, с которым он встречается в 
Веймаре. 
  Наиболее широкий размах 
деятельность Рубинштейна 
приобретает после его возвращения 
в Россию в конце 50-х годов. 
Изменения в общественно-
политической обстановке этих лет 
создали благоприятные предпосылки 
для осуществления давно 
вынашивавшихся им планов 
реорганизации русской музыкальной 
жизни. 
  Рубинштейн понимал, что одним из 
важнейших условий дальнейшего 
плодотворного развития русской 
музыкальной культуры было широкое 
распространение музыкального 
просвещения. Для этого необходимо 
было создание постоянных, 
регулярно функционирующих, 

Schlacht“), wurde in den frühen 50er 
Jahren aufgeführt. 
  Die prekäre finanzielle Lage zwang 
Rubinstein dazu, eine Stelle als Pianist 
am Hof eines Mitglieds der Zarenfamilie, 
der Großfürstin Jelena Pawlowna, 
anzunehmen, die die Rolle der Kunst- 
und Musikmäzenin übernahm. Der 
bemerkenswerte Musiker war sehr 
empfindlich gegenüber seiner 
erzwungenen Abhängigkeit von den 
Hofkreisen und verglich seine Position 
bitterlich mit der eines Hofnarren. In 
seinen Briefen äußert er wiederholt die 
Sehnsucht, „dieser Umgebung zu 
entkommen“ und „unabhängig von den 
Gunstbezeugungen des Großfürsten“ 
leben zu können. 
 
 
  In der zweiten Hälfte der 50er Jahre 
verbringt Rubinstein wieder einige Jahre 
im Ausland. „Um mich mit meinen 
Kompositionen vertraut zu machen, sie 
zu veröffentlichen, um mehr gute Musik 
zu hören, 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 größten Umfang erreichten 
Rubinsteins Aktivitäten nach seiner 
Rückkehr nach Russland in den späten 
50er Jahren. Die Veränderungen in der 
soziopolitischen Situation dieser Jahre 
schufen günstige Bedingungen für die 
Umsetzung seiner lange gehegten 
Pläne zur Neuordnung des russischen 
Musiklebens. 
 
 
  Rubinstein verstand, dass eine der 
wichtigsten Voraussetzungen für die 
weitere fruchtbare Entwicklung der 
russischen Musikkultur die weite 
Verbreitung der musikalischen Bildung 
war. Dies erforderte die Schaffung 
ständiger, regelmäßig funktionierender 
Konzertorganisationen, die sich an ein 



рассчитанных на широкую аудиторию 
концертных организаций. 
Осуществление данной задачи 
требовало, в свою очередь, 
многочисленных отечественных 
профессиональных музыкальных 
кадров, выдвижение которых 
тормозилось отсутствием в России 
специальных музыкальных учебных 
заведений. Всем этим и были 
продиктованы основные 
мероприятия, осуществленные по 
инициативе и при активнейшем 
участии Рубинштейна в конце 50-х — 
начале 60-х годов. 
 С момента открытия Русского 
музыкального общества Рубинштейн 
в течение первых восьми сезонов 
бессменно дирижирует 
симфоническими концертами 
общества. Он же возглавляет и 
консерваторию, совмещая должность 
директора с большой педагогической 
работой по фортепиано, 
инструментовке, по классам 
ансамбля и оркестровому.  
  Организация созданных 
Рубинштейном учреждений и 
руководство ими столкнулись в 
условиях царской России с 
многочисленными трудностями. 
Преодоление этих трудностей 
требовало колоссального напряжения 
сил, на которое мог быть способен 
лишь человек столь неисчерпаемого 
запаса воли и энергии, каким был 
Рубинштейн. Положение его 
трагически осложнялось еще тем, что 
со стороны ведущих русских 
музыкантов он также не встретил 
сочувствия и поддержки. 
 
  Как и другие передовые музыканты, 
Рубинштейн руководствовался в 
своей деятельности прогрессивным 
стремлением к демократизации 
музыкальной культуры, горячим 
желанием содействовать ее 
дальнейшему росту и расцвету. 
Однако пути дальнейшего развития 
русской музыки Рубинштейн и его 

breites Publikum richteten. Die 
Umsetzung dieser Aufgabe erforderte 
wiederum eine große Anzahl von 
Berufsmusikern, deren Förderung durch 
das Fehlen spezieller musikalischer 
Bildungseinrichtungen in Russland 
erschwert wurde. All dies bestimmte die 
Hauptaktivitäten, die auf Initiative und 
unter aktiver Beteiligung Rubinsteins in 
den späten 50er und frühen 60er Jahren 
durchgeführt wurden. 
 
 
 
 
  Seit der Gründung 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 Lehrtätigkeit in den 
Bereichen Klavier, Instrumentation, 
Ensemble- und Orchesterklassen. 
 
  Die Organisation und Verwaltung der 
von Rubinstein geschaffenen 
Institutionen stieß unter den 
Bedingungen des zaristischen 
Russlands auf zahlreiche 
Schwierigkeiten. Die Überwindung 
dieser Schwierigkeiten erforderte 
enorme Anstrengungen, zu denen nur 
ein Mann mit so unerschöpflichen 
Willens- und Energiereserven wie 
Rubinstein fähig gewesen sein konnte. 
Seine Lage wurde auch dadurch 
tragisch erschwert, dass er bei den 
führenden russischen Musikern weder 
auf Sympathie noch auf Unterstützung 
gestoßen war. 
  Wie andere führende Musiker ließ sich 
Rubinstein in seinem Wirken von dem 
fortschrittlichen Wunsch leiten, die 
Musikkultur zu demokratisieren, von 
dem brennenden Wunsch, ihr weiteres 
Wachstum und ihre Entfaltung zu 
fördern. Allerdings hatten Rubinstein 
und seine Zeitgenossen 
unterschiedliche Vorstellungen von der 



современники представляли себе по-
разному. Рубинштейн считал самым 
существенным и необходимым 
условием прогресса русской музыки 
создание прочной основы 
профессионального музыкального 
образования. 
  Противники Рубинштейна резко 
выступили против созданной им 
консерватории. Последняя несла, с 
их точки зрения, опасность 
распространения 
узкопрофессионального, 
ремесленного отношения к искусству 
и игнорирования национальных 
идейно-творческих задач. 
  Историческая правота в этом споре 
была в конечном счете на стороне 
Рубинштейна, а не его противников. 
Борьба его за профессионализм 
была исторически необходима и 
имела огромное прогрессивное 
значение. Выступления же Стасова и 
Серова против профессиональной 
системы музыкального образования 
объективно означали утверждение 
устаревших, исторически отсталых 
форм воспитания музыкантов. Вместе 
с тем Рубинштейн недооценивал 
важнейшую задачу дальнейшего 
активного развития национально-
самобытного музыкального 
творчества, которую выдвигали в 
качестве основной, ведущей задачи 
члены Балакиревского крулска. Эта 
недооценка не случайна — она 
связана с некоторыми ошибками 
Рубинштейна в его взглядах на 
проблему народно-национального 
начала в музыке вообще. 
  Ограничивая область выражения 
национального характера только 
народными песнями и танцами, 
Рубинштейн отрицал возможность 
создания национально-
самостоятельных крупных форм 
профессиональной музыки, в 
частности оперы1.  
 
1 Эти ошибочные взгляды были им 
высказаны в статье «Русские 

künftigen Entwicklung der russischen 
Musik. Rubinstein hielt es für die 
wichtigste und notwendigste Bedingung 
für den Fortschritt der russischen Musik, 
eine solide Grundlage für eine 
professionelle musikalische Ausbildung 
zu schaffen. 
  Rubinsteins Gegner lehnten das von 
ihm gegründete 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 vernachlässigen. 
 
  Das historische Recht in diesem Streit 
lag letztlich auf Rubinsteins Seite, nicht 
auf der seiner Gegner. Sein Kampf um 
Professionalität 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 
rückständiger Formen der 
Musikerausbildung. Gleichzeitig 
unterschätzte Rubinstein die wichtige 
Aufgabe, die aktive Entwicklung des 
nationalen und autochthonen 
Musikschaffens zu fördern, die von den 
Mitgliedern des Balakirew-Kreises als 
wichtigste und führende Aufgabe 
angesehen wurde. Diese 
Unterschätzung ist nicht zufällig - sie 
hängt mit einigen Fehlern Rubinsteins in 
seinen Ansichten über das Problem der 
nationalen Herkunft in der Musik im 
Allgemeinen zusammen. 
  Indem er den Ausdruck des nationalen 
Charakters auf Volkslieder und Tänze 
beschränkte, verneinte Rubinstein die 
Möglichkeit, national unabhängige 
Großformen der professionellen Musik, 
insbesondere die Oper, zu schaffen1.  
 
 
 
1 Diese irrigen Ansichten wurden von 
ihm in einem Artikel mit dem Titel 



композиторы», напечатанной в 1855 г. 
в иностранном (венском) журнале, 
Впоследствии Рубинштейн 
значительно отошел от ряда 
положений этой чрезвычайно 
противоречивой статьи и отзывался 
отрицательно о своем первом 
выступлении в печати. 
 
Этим он ставил под сомнение 
великое историческое дело Глинки и 
ту напряженную борьбу за 
дальнейшее развитие русской 
музыкальной школы, которую вели 
«кучкисты». 
  Указанные ошибки Рубинштейна 
явились исходным пунктом 
отрицательного отношения к его 
музыкально-организаторской 
деятельности со стороны виднейших 
современников — членов 
Балакиревского кружка, а также 
Серова. 
  В образовании антагонистического 
отношения крупнейших русских 
музыкантов к Рубинштейну сыграл 
также роль известный консерватизм 
его музыкальных вкусов, Преклоняясь 
преимущественно перед 
классическим искусством прошлого, 
он остался чужд ряду прогрессивных 
новаторских явлений современности 
(в частности, творчеству Берлиоза и 
Листа, высоко ценившемуся в 
Балакиревском кружке). Указанные 
слабые стороны эстетики 
Рубинштейна нашли отражение и в 
его собственном творчестве, 
особенно в его крупных 
произведениях. Зависимость 
последних от западных образцов (в 
частности, от нелюбимого 
балакиревцами Мендельсона) вместе 
с присущими многим его сочинениям 
общими недостатками (см. ниже, стр. 
44) вызывала соответственную 
критику Рубинштейна и как 
композитора. Упрекам подвергались 
также программы концертов РМО, 
якобы недостаточно внимания 

„Russische Komponisten“ geäußert, der 
1855 in einer ausländischen (Wiener) 
Zeitschrift veröffentlicht wurde. Später 
wich Rubinstein von einigen 
Bestimmungen dieses höchst 
umstrittenen Artikels erheblich ab und 
äußerte sich negativ über seinen ersten 
Auftritt in der Presse. 
 
Damit stellte er das große historische 
Werk von Glinka und den 
spannungsgeladenen Kampf um die 
Weiterentwicklung der russischen 
Musikschule, die von den „Kutschkisten“ 
angeführt wurde, in Frage. 
  Diese Fehler Rubinsteins waren der 
Ausgangspunkt für die ablehnende 
Haltung seiner prominentesten 
Zeitgenossen - Mitglieder des 
Balakirew-Kreises sowie Serow - 
gegenüber seiner musikalischen und 
organisatorischen Tätigkeit. 
 
  Die ablehnende Haltung bedeutender 
russischer Musiker gegenüber 
Rubinstein wurde auch durch den 
Konservatismus seines 
Musikgeschmacks beeinflusst: Er 
verehrte die klassische Kunst der 
Vergangenheit und blieb einer Reihe 
fortschrittlicher und innovativer 
Phänomene der Moderne gegenüber 
fremd (insbesondere die Werke von 
Berlioz und Liszt, die im Balakirew-Kreis 
hoch geschätzt wurden). Diese 
Schwächen in Rubinsteins Ästhetik 
spiegeln sich auch in seinem eigenen 
Werk wider, insbesondere in seinen 
Hauptwerken. Dessen Abhängigkeit von 
westlichen Vorbildern (insbesondere 
von Mendelssohn, den die Balakirews 
nicht mochten) führte zusammen mit 
den allgemeinen Mängeln 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 genügend 



уделявшего творчеству русских 
композиторов1. 
 
1 Впрочем, Рубинштейн неоднократно 
исполнял в концертах РМО и 
произведения Глинки, перед 
творчеством которого он преклонялся 
(так, например, увертюра и отрывки 
из «Руслана и Людмилы» исполнены 
были 13 раз в течение 8 сезонов, 
проведенных целиком самим 
Рубинштейном), и Даргомыжского, и 
«кучкистов» (в частности, под 
управлением Рубинштейна 
состоялось первое исполнение 
раннего оркестрового скерцо 
Мусоргского, явившегося первым 
публичным выступлением его как 
композитора), так же как и некоторых 
других русских композиторов. 
 
  Одновременно с этим все более 
обострялись отношения Рубинштейна 
с придворными кругами. 
Вмешательство Елены Павловны в 
музыкальные дела и образовавшаяся 
в среде консерваторской профессуры 
оппозиция Рубинштейну с его 
строгим, не терпевшим никаких 
компромиссов отношением к 
искусству делали положение 
замечательного музыканта все более 
тягостным и привели в конце концов к 
его уходу из консерватории и отказу 
от работы в РМО (1867). 
  Рубинштейн снова отправляется в 
длительную заграничную концертную 
поездку. Последующие годы его 
жизни проходят в многочисленных 
выступлениях в качестве пианиста и 
(реже) дирижера как в России, так и 
за рубежом. К этому времени его 
пианистическое искусство достигает 
своего полного расцвета и зрелости. 
  Как пианист Рубинштейн стоит в 
ряду величайших представителей 
фортепианного исполнительства всех 
времен. Среди своих современников 
он может быть сопоставлен лишь с 
одним Листом, «единственным 
преемником и соперником» которого 

Aufmerksamkeit schenkten, wurden 
kritisiert1. 
 
1 Rubinstein führte jedoch immer wieder 
Werke von Glinka auf, dessen Schaffen 
er bewunderte (so wurden 
beispielsweise die Ouvertüre und 
Auszüge aus „Ruslan und Ljudmila“ in 
acht Spielzeiten 13 Mal aufgeführt, und 
zwar ausschließlich unter Rubinsteins 
Leitung), Die Werke des Komponisten 
wurden vom Komponisten selbst, von 
Dargomyschski und den „Kutschkisten“ 
aufgeführt (insbesondere dirigierte 
Rubinstein die erste Aufführung von 
Mussorgskis frühem Orchesterscherzo, 
das seine erste öffentliche Aufführung 
als Komponist war), sowie von einigen 
anderen russischen Komponisten. 
 
 
  Zur gleichen Zeit verschlechterten sich 
Rubinsteins Beziehungen zu höfischen 
Kreisen. Die Einmischung von Jelena 
Pawlowna in musikalische 
Angelegenheiten und die Opposition der 
Professoren des Konservatoriums 
gegen Rubinsteins strenge und 
kompromisslose Haltung gegenüber der 
Kunst machten die Position des 
bemerkenswerten Musikers immer 
schwieriger und führten schließlich 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 Blüte und Reife erreicht. 
 
  Als Pianist zählt Rubinstein zu den 
größten Pianisten aller Zeiten. Unter 
seinen Zeitgenossen kann er nur mit 
Liszt verglichen werden, dessen 
„einzigen Nachfolger und Rivalen“ der 
berühmte deutsche Pianist und Dirigent 
H. Bülow Rubinstein nannte. „Er war der 



назвал Рубинштейна известный 
немецкий пианист и дирижер Г. 
Бюлов. «Он был гениальнейший, 
глубочайший по духу и поэзии, 
изумительнейший пианист — такой, 
выше которого никогда, конечно, не 
бывало, кроме его товарища и 
современника — Листа...» — писал о 
Рубинштейне Стасов2. 
 
2 В оценке Рубинштейна как пианиста 
его идейные противники неизменно 
отдавали ему должное. 
 
 
  Основными чертами 
исполнительской индивидуальности 
Рубинштейна были полнокровное, 
мужественно-волевое начало, 
огромный темперамент и 
исключительная глубина 
проникновения в авторский замысел. 
Общий характер пианизма 
Рубинштейна, неразрывно связанного 
с его просветительской 
деятельностью, его облик 
исполнителя-оратора, 
обращающегося со страстно-
взволнованной музыкальной речью к 
большой аудитории,— все это было 
исторически новым, прогрессивным 
явлением в русском фортепианном 
исполнительстве, в 
противоположность 
распространенному в первой 
половине XIX века интимно- 
домашнему или внешне блестящему 
салонному пианизму. В 
многочисленных отзывах 
современников об игре великого 
пианиста постоянно встречаются 
такие определения, как «стихийная 
сила», «богатырский размах», 
«титаничность». Наряду с 
потрясающим воплощением образов 
мощно-волевого, героического, 
трагедийного характера (исполнение 
музыки Бетховена принадлежало к 
величайшим достижениям 
рубинштейновского пианизма) в 
равной мере близки были ему и 

brillanteste, der tiefste im Geist und in 
der Poesie, der wunderbarste Pianist, 
den es natürlich nie gegeben hat, mit 
Ausnahme seines Kameraden und 
Zeitgenossen Liszt...“ -  schrieb 
Stassow2 über Rubinstein. 
 
 
 
 
2 Bei der Beurteilung Rubinsteins als 
Pianist wurde er von seinen 
ideologischen Gegnern ausnahmslos 
gelobt. 
 
  Die Hauptmerkmale der 
Künstlerpersönlichkeit Rubinsteins 
waren sein vollblütiger, männlich-
gewaltiger Ansatz, sein enormes 
Temperament und seine 
außergewöhnliche Tiefe des 
Eindringens in die Idee des Autors. Der 
Charakter von Rubinsteins Klavierspiel, 
das untrennbar mit seiner 
pädagogischen Arbeit verbunden war, 
der Charakter des Redners, der vor 
großem Publikum leidenschaftlich und 
engagiert über Musik sprach - all das 
war ein historisch neues und 
fortschrittliches Phänomen im 
russischen Klavierspiel, im Gegensatz 
zu dem in der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts weit verbreiteten intimen 
häuslichen Klavierspiels oder dem nach 
außen hin glänzenden 
Salonklavierspiels. In zahlreichen 
Rezensionen über das Spiel des großen 
Pianisten tauchen immer wieder Begriffe 
wie „Urkraft“, „reckenhafter Schwung“ 
und „titanische Persönlichkeit“ auf. 
Neben der atemberaubenden 
Verkörperung von Bildern kraftvollen, 
heroischen und tragischen Charakters 
(die Aufführung von Beethovens Musik 
gehörte zu den größten 
Errungenschaften von Rubinsteins 
Pianistik) war er ebenso nah an der 
Region der intimen Lyrik und der von 
Eleganz und Subtilität durchdrungenen 
Bilder. Entsprechend bunt war seine 
Klangpalette, die mit kolossaler Kraft 



область задушевной лирики и 
образы, проникнутые изяществом, 
тонкостью. Соответственно 
многокрасочна была его звуковая 
палитра, одинаково поражавшая и 
колоссальной мощыо и 
прозрачнейшими, воздушными 
звучаниями. Исключительны были 
также достижения Рубинштейна в 
искусстве «пения» на фортепиано. 
Замечательная кантилена 
Рубинштейна и необыкновенное 
богатство звуковых красок были 
связаны, между прочим, с особым, 
только ему свойственным 
применением педализации. 
  Поразительная яркость 
музыкальных образов в исполнении 
Рубинштейна властно подчиняла 
себе слушателей: «...Казалось, будто 
от него исходит мощная волна 
магнетизма, и ему аплодировали, 
потому что аудитория не могла не 
аплодировать. Он овладевал ею 
властно, решительно»,— вспоминал 
один из современников. С. В. 
Рахманинов, замечательнейший 
продолжатель традиций 
Рубинштейна в русском пианизме, 
слышавший его в юности, писал: «По 
моему мнению, ни один современный 
пианист даже не приближается к 
великому Рубинштейну». 
 
  Присущий натуре Рубинштейна 
размах сказался и во внешних 
масштабах его пианистической 
исполнительской деятельности. 
Такова, например, его поездка в 70-х 
годах в Америку (совместно со 
знаменитым скрипачом и. 
композитором Г. Венявским), где им 
было дано свыше 200 концертов в 
течение 8 месяцев. Грандиознейшим 
предприятием Рубинштейиа-испол- 
нителя явился проведенный им в 
середине 80-х годов цикл 
«Исторических концертов». Цикл этот 
состоял из семи концертов, 
демонстрировавших развитие 
фортепианной музыки от ее истоков в 

und transparentesten, luftigen Klängen 
gleichermaßen verblüffte. 
Außergewöhnlich waren auch 
Rubinsteins Leistungen in der Kunst des 
„Singens“ auf dem Klavier. Rubinsteins 
bemerkenswerte Kantilene und der 
ungewöhnliche Reichtum seiner 
Klangfülle sind unter anderem auf 
seinen besonderen und 
unverwechselbaren Gebrauch der 
Pedalisierung zurückzuführen. 
 
 
 
 
 
  Die umwerfende Brillanz von 
Rubinsteins musikalischen Bildern 
ergriff Besitz von seinen Zuhörern: „...Es 
schien, als ginge eine mächtige Welle 
von Magnetismus von ihm aus, und er 
wurde mit Applaus bedacht, weil das 
Publikum nicht anders konnte, als zu 
applaudieren. Er besaß 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 gehört hatte, schrieb: „Meiner 
Meinung nach kommt kein 
zeitgenössischer Pianist auch nur 
annähernd an den großen Rubinstein 
heran.“ 
  Der Umfang von Rubinsteins 
Persönlichkeit spiegelte sich auch in der 
äußeren Dimension seiner pianistischen 
Aktivitäten wider. So reiste er in den 
70er Jahren (zusammen mit dem 
berühmten Geiger und Komponisten H. 
Wieniawski) nach Amerika, wo er in acht 
Monaten über 200 Konzerte gab. Das 
größte 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 Anfängen im 
späten 16. und frühen 17. Jahrhundert 
bis zur Gegenwart aufzeigten. Auf dem 
Programm des letzten Konzerts standen 



конце XVI — начале XVII века до 
современности. Программа 
последнего концерта включала 
произведения русских композиторов 
— Глинки, «кучкистов», Чайковского, 
Лядова и самого Рубинштейна, Серия 
«Исторических концертов», 
проведенная параллельно в 
Петербурге и в Москве, была затем 
повторена в ряде крупнейших 
западно-европейских городов, при 
этом дважды — с входной платой для 
обычной публики и бесплатно для 
учащейся молодежи. Этот цикл, 
неслыханный по масштабу в мировой 
концертной практике, 
свидетельствовал не только о широте 
репертуара гениального пианиста, ио 
и о его из ряда вон выходящей 
неутомимости и энергии, 
одновременно ярко характеризуя его 
как музыканта-просветителя. 
  После выступлений с 
«Историческими концертами» 
Рубинштейн осуществил нечто 
сходное, но для более узкой 
аудитории: это был проведенный им 
в консерватории в двух учебных 
сезонах, специально для студентов и 
преподавателей, курс истории 
фортепианной литературы. 
Исполнению произведений 
предшествовали словесные 
пояснения самого Рубинштейна, 
содержавшие много метких и 
глубоких наблюдений и мыслей. 
  В конце 80-х годов Рубинштейн 
снова на несколько лет (1887—1891) 
принял на себя руководство 
Петербургской консерваторией. В 
этот период появляется ряд новых 
его проектов, направленных на 
дальнейшее развитие русской 
музыкальной культуры. Из замыслов 
Рубинштейна осуществлен был 
только учрежденный им и 
получивший его имя международный 
конкурс пианистов и композиторов. 
Средства для проведения первого 
конкурса (состоявшегося в 1890 году) 
были пожертвованы им же из сумм, 

Werke russischer Komponisten - Glinka, 
die „Kutschkisten“, Tschaikowski, 
Ljadow und Rubinstein selbst. Die Reihe 
der „Historischen Konzerte“, die parallel 
in Petersburg und Moskau stattfand, 
wurde anschließend in einer Reihe von 
westeuropäischen Großstädten 
wiederholt, und zwar zweimal - mit 
einem Eintrittspreis für das allgemeine 
Publikum und kostenlos für Studenten. 
Dieser in der weltweiten Konzertpraxis 
beispiellose Zyklus zeugte nicht nur von 
der Breite des Repertoires des genialen 
Pianisten, sondern auch von seiner 
exorbitanten Unermüdlichkeit und 
Energie, die ihn eindeutig als Musiker 
und Pädagogen auszeichneten. 
 
 
 
 
 
  Nach den Aufführungen der 
„Historischen Konzerte“ veranstaltete 
Rubinstein etwas Ähnliches, allerdings 
für ein kleineres Publikum: es handelte 
sich um einen Kurs über die Geschichte 
der Klavierliteratur, den er in zwei 
akademischen Saisons am 
Konservatorium speziell für Studenten 
und Lehrer abhielt. Der Aufführung der 
Werke gingen mündliche Erläuterungen 
von Rubinstein selbst voraus, die viele 
treffende und tiefgründige 
Beobachtungen und Gedanken 
enthielten. 
  In den späten 80er Jahren übernahm 
Rubinstein erneut für 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 Plänen wurde nur der 
von ihm gegründete und nach ihm 
benannte internationale Wettbewerb für 
Pianisten und Komponisten verwirklicht. 
Die Mittel für den ersten Wettbewerb 
(1890) stiftete er aus den Einnahmen 
der „Historischen Konzerte“. 
 



собранных с «Исторических 
концертов». 
  В последние годы жизни, после 
проведения «Исторических 
концертов», великий пианист почти 
вовсе отказался от концертной 
деятельности, выступая лишь 
изредка с благотворительными 
целями. Во время своего вторичного 
директорства Рубинштейну удалось 
добиться у царского правительства 
предоставления для консерватории 
старого здания петербургского 
Большого театра. Перестройка 
началась еще при жизни 
Рубинштейна, одним из последних 
произведений которого была 
увертюра на открытие нового здания 
консерватории. Однако этого события 
ему не пришлось дождаться: переезд 
консерватории в новое помещение 
произошел уже после кончины ее 
основателя, внезапно наступившей в 
ночь на 8 ноября 1894 года на его 
даче в Петергофе (в окрестностях 
Петербурга). 
 
  Творческое наследие А. 
Рубинштейна, насчитывающее 119 
опусов (не считая многочисленных 
произведений, не имеющих 
обозначения опуса), охватывает 
почти все музыкальные жанры1.  
 
1 Рубинштейном написано более 
полутора десятков произведений 
музыкально-драматического 
характера (оперы, оратории, балет), 
более 30 симфонических 
произведений различных форм, 
примерно столько же разнообразных 
камерных ансамблей, более 200 
произведений для фортепиано (как 
более крупных — сонат, сюит, так и 
многочисленных мелких пьес), столь 
же большое число романсов и 
вокалыго-камериых ансамблей, а 
также несколько сочинений для 
голоса с оркестром. 
 

 
 
  In seinen letzten Jahren, nach den 
„Historischen Konzerten“, gab der große 
Pianist die Konzerttätigkeit fast 
vollständig auf und trat nur noch 
gelegentlich für wohltätige Zwecke auf. 
Während seiner zweiten Amtszeit als 
Direktor gelang es Rubinstein, die 
zaristische Regierung dazu zu 
bewegen, dem Konservatorium das alte 
Gebäude des Bolschoi-Theaters in 
Petersburg zur Verfügung zu stellen. 
Die Umgestaltung begann noch zu 
Lebzeiten Rubinsteins, dessen eines 
der letzten Werke die Ouvertüre zur 
Eröffnung des neuen 
Konservatoriumsgebäudes war. Auf 
dieses Ereignis musste er jedoch nicht 
warten: der Umzug fand nach dem Tod 
des Gründers statt, der in der Nacht des 
8. November 1894 in seinem 
Sommerhaus in Peterhof (in den 
Vororten von Petersburg) plötzlich 
verstarb. 
 
 
  Rubinsteins Werk umfasst 119 Opera 
(ohne die zahlreichen Werke ohne 
Opusbezeichnung), die fast alle 
musikalischen Gattungen abdecken1.  
 
 
 
1 Rubinstein komponierte mehr als ein 
halbes Dutzend Werke musikalisch-
dramatischen Charakters (Opern, 
Oratorien, Ballette), über 30 
symphonische Werke verschiedener 
Formen, etwa die gleiche Anzahl 
verschiedener Kammerensembles, über 
200 Klavierwerke (sowohl größere 
Werke, Sonaten und Suiten, als auch 
zahlreiche kleine Stücke), eine ebenso 
große Anzahl von Romanzen und 
Vokalkammerensembles sowie mehrere 
Kompositionen für Gesang und 
Orchester. 
 
 



При этой громадной продуктивности 
композитора творчество его, однако, 
очень неравноценно по своему 
художественному значению.  
  Лучшие произведения Рубинштейна 
отличаются прежде всего большой 
эмоциональной насыщенностью и 
мелодической выразительностью. 
Наиболее удавалась ему область 
лирики, а также колоритные образы 
восточного характера. Вместе с тем, 
несмотря на ряд ценных качеств, 
творческое наследие Рубинштейна в 
большей своей части оказалось 
нежизнеспособным—лишь 
сравнительно немногие произведения 
сохранили силу воздействия до 
нашего времени. Создавая очень 
много и быстро, композитор не 
склонен был добиваться 
продуманной, тщательной отделки 
своих сочинений. Музыка 
Рубинштейна нередко страдает 
однообразием фактуры. Оркестровка 
его малохарактерна, лишена 
красочности. Неровность 
музыкальнохудожественного 
содержания особенно дает себя 
знать в произведениях большого 
масштаба — операх, ораториях, в 
крупных инструментальных формах. 
  Музыкальный стиль Рубинштейна 
объединил в себе различные 
элементы. Одним из его истоков была 
русская городская романсно-
песенная и инструментальная 
бытовая музыка. Имевшие 
существенное значение для 
большинства русских композиторов 
интонации крестьянской песенности 
не были характерны для 
музыкального языка Рубинштейна. В 
тяготении Рубинштейна к 
музыкальному Востоку можно видеть 
связь его с одной из характерных 
традиций русской музыки, 
восходящей к Глинке. Из 
представителей западно-
европейского музыкального искусства 
Рубинштейну внутренне наиболее 
близки были Шуман (особенно в 

Trotz der enormen Produktivität des 
Komponisten ist sein Werk jedoch in 
seinem künstlerischen Wert sehr 
unterschiedlich. 
  Rubinsteins beste Werke zeichnen 
sich vor allem durch ihre große 
emotionale Intensität und melodische 
Ausdruckskraft aus. Am erfolgreichsten 
war er auf dem Gebiet der Lyrik und der 
farbigen Bilder des Orients. Trotz einer 
Reihe wertvoller Qualitäten ist 
Rubinsteins schöpferisches 
Vermächtnis jedoch größtenteils nicht 
lebensfähig - 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 wohlüberlegt und 
gründlich 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 künstlerischen 
Inhalts macht sich vor allem in groß 
angelegten Werken bemerkbar - in 
Opern, Oratorien und großen 
Instrumentalformen. 
 
 
 
  Rubinsteins Musikstil vereint 
verschiedene Elemente. Eine seiner 
Quellen war das russische romantische 
Stadtlied und die instrumentale 
Alltagsmusik. Die Intonationen der 
bäuerlichen Liedhaftigkeit, die für die 
meisten russischen Komponisten 
wesentlich waren, waren für 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 
zurückgeht. Unter den Vertretern der 
westeuropäischen Musik stand 
Rubinstein Schumann (vor allem in 
seiner romantischen Lyrik) und 
Mendelssohn am nächsten, denen die 
Oratorien und großen 



романсной лирике) и Мендельсон, к 
которому во многом примыкают по 
стилю оратории и крупные 
инструментальные произведения 
композитора. 
  Оперное творчество Рубинштейна 
очень разнообразно по тематике и по 
жанрам1.  
 
1 Оно включает н произведения типа 
большой оперы на исторический 
сюжет («Нерон»), и оперы на русские 
сюжеты историко-бытового характера 
(«Купец Калашников» по поэме 
Лермонтова, «Горюша»), и ряд 
произведений лирического 
(«Фераморс», «Демон») и 
комического жанров, и особый тип 
«духовных опер» ораториалыюго 
характера на библейские сюжеты. 
 
Наиболее соответствовал его 
дарованию жанр лирической оперы, 
лучшим образцом которого является 
«Демон» — самое яркое и 
популярное произведение 
Рубинштейна. 
  Среди крупных инструментальных 
произведений композитора 
наибольшей известностью 
пользовалась в свое время 
программная Вторая симфония 
«Океан». Рубинштейном было 
создано также несколько 
одночастных программных 
симфонических сочинений («Дон-
Кихот», «Иван Грозный»), К лучшим 
его достижениям в области 
инструментальной музыки 
принадлежит Четвертый 
фортепианный концерт, исполняемый 
и в наши дни. Большую популярность 
в широких кругах любителей музыки 
приобрел еще при жизни композитора 
ряд его мелких фортепианных 
произведений и романсов. В этих 
жанрах более всего проявилась связь 
Рубинштейна с бытующими 
интонациями и раскрылись сильные 
стороны его дарования — лирика и 

Instrumentalwerke des Komponisten 
stilistisch weitgehend ähnlich sind. 
 
 
 
  Rubinsteins Opernwerke sind in Bezug 
auf Themen und Gattungen sehr 
vielfältig1.  
 
1 Es umfasst Werke wie eine große 
Oper über ein historisches Thema 
(„Nero“), Opern über russische Themen 
historischer und alltäglicher Natur 
(„Kalaschnikow der Kaufmann“ nach 
dem Gedicht von Lermontow, 
„Gorjuscha“), einige lyrische Werke 
(„Feramors“, „Der Dämon“) und 
komödiantische Gattungen sowie eine 
besondere Art von „geistlichen Opern“, 
Oratorien über biblische Themen. 
 
Das Genre, das seinem Talent am 
meisten entsprach, war die lyrische 
Oper, deren bestes Beispiel „Der 
Dämon“ ist, Rubinsteins lebendigstes 
und populärstes Werk. 
 
  Unter den großen Instrumentalwerken 
des Komponisten war seine zweite 
Symphonie „Der Ozean“ zu ihrer Zeit 
das berühmteste. Rubinstein 
komponierte auch mehrere einsätzige 
symphonische Programmwerke („Don 
Quijote“, „Iwan der Schreckliche“), und 
zu seinen besten Leistungen im Bereich 
der Instrumentalmusik zählt sein viertes 
Klavierkonzert, das noch heute 
aufgeführt wird. Eine Reihe seiner 
kleinen Klavierwerke und Romanzen 
erfreuten sich schon zu Lebzeiten 
großer Beliebtheit in weiten Kreisen von 
Musikliebhabern. In diesen Gattungen 
offenbarte Rubinsteins Verbundenheit 
mit alltäglichen Intonationen die Stärken 
seines Talents - den Lyrismus und die 
damit verbundene Vorherrschaft des 
melodischen Elements. 



связанное с ней господство 
мелодического начала. 

 
 
 

«ДЕМОН» 
 
  Основанное на поэме Лермонтова 
либретто оперы было составлено 
литературоведом, исследователем 
творчества поэта, П. А. 
Висковатовым. Захваченный 
сюжетом, композитор писал оперу с 
огромным увлечением, закончив ее в 
основном в течение нескольких 
месяцев 1871 года. Однако 
поставлена она была, вследствие 
обычного для казенных театров 
недоверия к произведениям русских 
композиторов и затруднений с 
цензурой, только в январе 1875 года. 
 
  Глубокое содержание поэмы 
Лермонтова нашло в опере 
Рубинштейна неполное, суженное 
воплощение. У Лермонтова Демон — 
гордый «царь позманья и свободы», 
восставший против бога, 
ненавидящий мир, не верящий в 
добро и в то же время к нему 
стремящийся, страстно мечтающий о 
любви. В образе Демона отразилась 
одна из ведущих тем творчества 
Лермонтова — тема одинокой 
сильной личности, обреченной в 
современных ей общественных 
условиях на бездействие и страстно 
протестующей против духовного 
ничтожества окружающей ее среды. 
  В опере центр тяжести падает на 
лирические переживания основных 
героев — Демона и Тамары. Правда, 
композитор и либреттист пытались 
отразить и философски-этический 
элемент поэмы. Это нашло 
выражение, главным образом, в 
обрамляющих оперу начальной и 
заключительной сценах, где Демону 
как духу отрицания противопоставлен 
Гений добра (ангел). Однако эти 
сцены оказались художественно 

„DER DÄMON“ 
 
  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 großem 
Enthusiasmus, so dass er sie 1871 
innerhalb weniger Monate weitgehend 
fertig stellte. Wegen des üblichen 
Misstrauens gegenüber den Werken 
russischer Komponisten und wegen 
Schwierigkeiten mit der Zensur wurde 
sie jedoch erst im Januar 1875 
aufgeführt. 
  Der tiefe Inhalt von Lermontows 
Gedicht wird in Rubinsteins Oper nur 
unvollständig und knapp 
wiedergegeben. Lermontows Dämon 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 Dämon 
spiegelt eines der Hauptthemen von 
Lermontows Werk wider - das des 
einsamen, starken Individuums, das in 
der zeitgenössischen Gesellschaft zur 
Untätigkeit verdammt ist und 
leidenschaftlich gegen die geistige 
Nichtigkeit seiner Umgebung protestiert. 
 
  Im Mittelpunkt der Oper steht die 
lyrische Erfahrung der Hauptfiguren, des 
Dämons 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 Eröffnungs- und Schlussszenen 
der Oper zum Ausdruck, in denen dem 
Dämon der Genius des Guten (ein 
Engel) als Geist der Verneinung 
gegenübergestellt wird. Diese Szenen 



малоубедительными — видимо, они 
не смогли увлечь композитора. Их 
музыка носит внешне театральный, 
условный характер, Хоровой номер 
ораториального характера в начале 
первой картины (силы ада, неба и 
голоса природы) воспринимается как 
нечто мало слизанное с основным 
содержанием оперы. Точно так же 
музыкальная характеристика Демона 
до его встречи с Тамарой уступает в 
смысле яркости всему дальнейшему 
развитию его образа. 
 
 
  В итоге Демон в опере Рубинштейна 
в значительной мере теряет сурово-
фантастический облик своего 
литературного прообраза. 
Композитор придает ему черты 
одинокого, страдающего, ищущего 
сочувствия человека. Благодаря 
этому оказалось возможным 
музыкальное воплощение этого 
образа через близкие широкому 
слушателю лирические романсные 
интонации, что сыграло 
существенную роль в той большой 
популярности, которую завоевала 
опера. Показательно, однако, что 
партию Демона композитор поручает 
баритону, а не тенору, как это обычно 
бывает с партиями лирических 
оперных героев (Фауст, Ромео в 
операх Гуно, Вертер в одноименной 
опере Массне, Ленский в «Евгении 
Онегине» и др.). Это связано с 
мужественно- волевым, активным 
элементом в характеристике 
заглавного персонажа оперы 
Рубинштейна. 
  Ведущим средством характеристики 
образов являются в опере небольшие 
ариозные эпизоды, приближающиеся 
к романсу, позволяющие гибко 
отражать последовательное развитие 
чувств и переживаний. Наряду с этим 
заметное место занимают сцены 
жанрового характера, воссоздающие 
конкретную среду, в которой 

waren jedoch künstlerisch nicht 
überzeugend - offensichtlich konnte der 
Komponist nicht dazu bewegt werden. 
Ihre Musik hat einen äußerlich 
theatralischen, konventionellen 
Charakter: die chorische 
Oratoriennummer zu Beginn des ersten 
Bildes (die Mächte der Hölle, 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 Dämons vor 
seiner Begegnung mit Tamara ist in 
ihrer Lebendigkeit allen weiteren 
Entwicklungen seines Bildes unterlegen. 
  Infolgedessen verliert Rubinsteins 
Dämon viel von dem strengen, 
fantastischen Aussehen seines 
literarischen Vorbilds. Der Komponist 
gibt ihm die Züge eines einsamen, 
leidenden und nach Mitgefühl 
suchenden Menschen. Dadurch war es 
möglich, dieses Bild mit lyrisch-
romantischen Intonationen musikalisch 
darzustellen, was wesentlich zur 
enormen Popularität der Oper beitrug. 
Bezeichnenderweise ersetzte der 
Komponist jedoch die Rolle des 
Dämons durch einen Bariton statt durch 
einen Tenor, wie es für lyrische 
Opernfiguren üblich ist (Faust, Romeo in 
Gounods Opern, Werther in Massenets 
gleichnamiger Oper, Lenski in „Eugen 
Onegin“ und andere). Dies hängt mit 
dem männlich-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 ähneln und eine flexible 
Reflexion der sukzessiven Entwicklung 
von Gefühlen und Erfahrungen 
ermöglichen. Auch die Genreszenen, 
die die spezifische Umgebung, in der 
sich die Handlung abspielt, nachbilden 



происходит действие, и носящие 
яркий восточный колорит. 
 
  Краткое содержание. Первое 

действие. Первая картина носит 
характер пролога. Во мраке звучит хор 
сил ада. Открывается кавказский пейзаж. 
Невидимые хоры светлых сил и голоса 
природы прославляют величие 
мироздания. Демон проклинает 
ненавистный ему мир. 
  Вторая картина — перед замком отца 
Тамары, князя Гудала, па берегу Арагвы. 
Тихий вечер, Из замка спускаются за 
водою к реке девушки и с ними Тамара. 
Появляющийся на скале Демон видит 
Тамару и поражен ее красотой. Его 
страстный любовный призыв заромяет в 
душу девушки непонятные ей тревогу и 
волнение. 
 
 
  Третья картина. Дикая скалистая 
местность. Последние лучи заходящего 
солнца угасают на вершинах гор. 
Появляется караваи, с которым едет 
жених Тамары, молодой князь Синодал, 
спешащий к невесте. Караваи вынужден 
заночевать в горах Когда все засыпают, 
подкрадываются направляемые 
Демоном разбойники и нападают на 
караваи. Смертельно раненный Синодал 
умирает на руках старого слуги. 
 
  Второе действие. Свадебный пир в 
замке Гудала в ожидании прибытия 
жениха. Тамара не может забыть 
Демона. Она полна страха и тяжелых 
предчувствий. Внезапно веселье 
прерывается; вносят убитого Синодала. 
Тамара в отчаянии. Незримый Демон 
пытается утешить ее, суля ей неземное 
блаженство. Тамара просит отца 
отпустить ее в монастырь1. 
 
 
1 После сцены прощания Тамары и ухода 
ее в монастырь следует еще 
заключительная сцена, обычно 
выпускаемая при постановках оперы; 
Гудал собирает людей и отправляется в 
бой, чтобы отомстить убийцам Синодала. 
 
  Третье действие. Первая картина. У 
ограды монастыря. Лунная ночь. Демон, 

und ein lebhaftes orientalisches Flair 
haben, spielen eine wichtige Rolle. 
 
  Kurze Inhaltsangabe. Erster Akt. Das 

erste Bild ist ein Prolog. Der Chor der 
Mächte der Hölle erklingt in der Düsternis. 
Die kaukasische Landschaft öffnet sich. Die 
unsichtbaren Chöre des Lichts und die 
Stimmen der Natur preisen die Majestät der 
Schöpfung. Der Dämon 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 
Mädchen und Tamara steigen vom Schloss 
hinunter, um Wasser aus dem Fluss zu 
holen. Der Dämon sieht Tamara auf der 
Klippe und ist von ihrer Schönheit 
überwältigt. Sein leidenschaftlicher Ruf, sie 
zu lieben, erweckt das Mädchen 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 Führung des Dämons an 
und überfallen die Karawanen. Sinodal, 
tödlich verwundet, stirbt in den Armen eines 
alten Dieners. 
  Zweiter Akt. Ein Hochzeitsfest auf Gudals 
Schloss wartet auf die Ankunft des 
Bräutigams. Tamara kann den Dämon nicht 
vergessen. Sie ist von Angst und Bedenken 
erfüllt. Plötzlich werden die Feierlichkeiten 
unterbrochen; man bringt den ermordeten 
Sinodal herein. Tamara ist verzweifelt. Der 
unsichtbare Dämon versucht sie zu trösten 
und verspricht ihr überirdische 
Glückseligkeit. Tamara bittet ihren Vater, 
sie ins Kloster zurückkehren zu lassen1. 
 
1 Auf Tamaras Abschiedsszene und ihre 
Abreise ins Kloster folgt eine Schlussszene, 
die üblicherweise in Opernproduktionen 
aufgeführt wird: Gudal versammelt seine 
Männer und zieht in die Schlacht, um 
Sinodals Mörder zu rächen. 
 
  Dritter Akt. Erstes Bild. Am Zaun des 
Klosters. Eine mondhelle Nacht. Der 



которого влечет любовь к Тамаре, 
проникает в монастырь. 
  Вторая картина. Келья Тамары. Она не 
может уснуть, все время преследуемая 
мыслью о таинственном видении. Демон 
входит в келыо. Под влиянием его 
признаний ужас Тамары сменяется 
сочувствием к нему. Демон целует 
Тамару, она падает мертвой. Демон 
проклинает весь мир и исчезает. 
Монастырь рушится. 
  Краткая заключительная сцена — хор 
ангелов, несущих душу Тамары на небо. 
 

  Вступление. Музыкальная 

характеристика главного персонажа 
содержится уже в оркестровом 
вступлении к опере, в его первой 
теме. Общая сумрачная окраска ее, 
волнообразно парящий рисунок 
мелодической линии при 
равномерном ритмическом движении, 
скорбно стонущие задержания — все 
это вызывает в памяти начальные 
стихи поэмы Лермонтова: 
 
Печальный демон, дух изгнанья  
 
Летал над грешною землей... 

Dämon, angezogen von der Liebe zu 
Tamara, betritt das Kloster. 
  Zweites Bild. Tamaras Zelle. Sie kann 
nicht schlafen, da sie von der mysteriösen 
Vision heimgesucht wird. Der Dämon betritt 
die Zelle. Tamaras Entsetzen wird durch 
Mitleid mit ihm ersetzt. Der Dämon küsst 
Tamara; sie fällt tot um. Der Dämon 
verflucht die Welt und verschwindet. Das 
Kloster stürzt 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 düstere Färbung, das 
wellenförmige 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 Dämon, ein Geist der 
Verbannung  
Fliegt über die sündige Erde... 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Являясь оркестровой 
характеристикой образа Демона, эта 
тема вместе с тем ассоциируется с 
суровым кавказским пейзажем, 
переходя дальше в чисто 
изобразительный эпизод 
поднимающейся бури. Буря 
передается традиционно-оперными 
средствами (фигурации на гармонии 
уменьшенного септаккорда, 
хроматические гаммы). 

  Als orchestrales Merkmal des Bildes 
des Dämons wird dieses Thema 
gleichzeitig mit der düsteren 
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). 
 



  Монолог «Проклятый мир» из 
первого действия. В своем первом 
монологе Демон (баритон) показан 
как гордый дух, еще не познавший 
любви. Он полон презренья к миру, 
пресыщен властью. В вокальной 
партии, носящей речитативно-
декламационный характер, 
полностью отсутствует лирическое, 
песенное начало. Характеристику 
Демона дополняет оркестр, 
изображающий ураган (в оркестровой 
партии проходит описанная выше 
тема вступления). 
  Хор «Ходим мы к Арагве светлой» 

(вторая картина первого действия). 
Если образ Демона слит 
первоначально с кавказским 
пейзажем, то музыкальная 
характеристика Тамары вырастает из 
поэтичной картины безмятежного 
девичьего быта. Тамара показана 
среди подруг, спускающихся с 
кувшинами за водой. Изящная, 
обаятельная мелодия женского хора 
основана на подлинной грузинской 
песне. Народные черты проявляются 
в распеве орнаментального 
характера и неквадратной структуре 
(пятитакты), создающей ощущение 
свободы и непринужденности 
мелодического развертывания. 

  Der Monolog „Die verfluchte Welt“ 
aus dem ersten Akt. In seinem ersten 
Monolog zeigt sich der Dämon (Bariton) 
als stolzer Geist, der noch keine Liebe 
kennengelernt hat. Er ist voller 
Verachtung für die Welt, gesättigt mit 
Macht. Die rezitativisch-deklamatorische 
Gesangsstimme ist völlig frei von Lyrik 
und Gesang. Die Charakterisierung des 
Dämons wird durch das Orchester 
vervollständigt, das den Sturm darstellt 
(die Orchesterpartie trägt das oben 
beschriebene Einleitungsthema). 
 
  Der Chor „Wir gehen zum hellen 
Aragwi“ (zweite Szene des ersten 
Aktes). Während das Bild des Dämons 
zunächst mit der kaukasischen 
Landschaft verschmilzt, wächst 
Tamaras musikalische 
Charakterisierung aus dem poetischen 
Bild eines heiteren Mädchenlebens. 
Tamara wird im Kreise ihrer Freunde 
gezeigt, die mit Wasserkrügen 
herunterkommen. Die elegante, 
charmante Melodie des Frauenchors 
basiert auf einem authentischen 
georgischen Lied. Die volkstümlichen 
Merkmale zeigen sich im Gesang der 
verzierten Figur und in der nicht Vierer-
Struktur (Fünfer-Takt), die ein Gefühl 
der Freiheit und Leichtigkeit der 
melodischen Entfaltung vermittelt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  При повторении песни к 
одноголосной мелодии хора 
присоединяются колоратуры-

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



вокализы Тамары (лирическое 
сопрано). Они удачно передают 
жизнерадостный, беспечный образ 
юной красавицы-грузинки. 
Характеристика Тамары дополняется 
несколько дальше небольшими 
ариозо «Поиарвем, соберем мы 
цветы-цветочки», тоже с 
применением вокализации 
орнаментального типа. 
  Ариозо «Дитя, в объятиях твоих». 

С момента встречи с Тамарой, под 
влиянием внезапно нахлынувшего 
чувства любви, облик Демона 
преображается. Вокальная мелодия 
получает теперь напевный, ариозный 
характер. Начиная со слов «Возьму я, 
вольный сын эфира, тебя в 
надзвездные края» появляется одна 
из наиболее выразительных мелодий 
оперы. Неоднократно возвращаясь 
впоследствии, эта мелодия 
приобретает значение лейттемы 
любви Демона к Тамаре. С 
выражением нарастающего чувства 
связано постепенное повышение 
мелодических вершин вокальной 
партии: от дважды повторяющегося в 
первом четырехтакте си через 
достигаемое квартовым скачком ми к 
ярко выступающей кульминационной 
точке всего ариозо — фа-диезу. На 
словах «царицей мира» образуется 
типично романсный оборот, звучащий 
здесь в мажоре восторженно-
приподнято. 

vermitteln erfolgreich das fröhliche, 
unbeschwerte Bild des jungen, schönen 
georgischen Mädchens. Die 
Charakterisierung von Tamara wird 
durch ein kurzes Arioso „Lasst uns 
gehen und Blumen pflücken“, das 
ebenfalls mit ornamentalem Gesang 
vorgetragen wird, noch etwas verstärkt. 
 
 
  Arioso „Kind, in deinen Armen“. Von 

dem Moment an, in dem er Tamara 
begegnet, verwandelt sich, beeinflusst 
von einem plötzlichen Gefühl der Liebe, 
das Aussehen des Dämons. Die 
Gesangsmelodie hat nun einen 
melodiösen, ariosen Charakter. Aus den 
Worten „Ich werde dich, freier Sohn des 
Äthers, zu den Ländern über den 
Sternen bringen“ entsteht eine der 
ausdrucksstärksten Melodien der Oper. 
Sie kehrt mehrmals wieder und wird 
zum Leitmotiv für die Liebe des Dämons 
zu Tamara. Der allmähliche Anstieg in 
den melodischen Höhen der 
Gesangsstimme ist mit dem Ausdruck 
wachsender Gefühle verbunden: vom 
zweimal wiederholten B in den ersten 
vier Takten über den Quartsprung auf E 
bis zum hellen Höhepunkt in Fis des 
Ariosos. Die Worte „Königin der Welt“ 
schaffen eine typisch romantische 
Wendung, die hier in Dur 
schwärmerisch gehoben klingt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Дальнейшее развитие образов 
Демона и Тамары происходит во 
втором действии. После резкого 
перелома в развитии драмы 
(появление в замке Гудала, в разгар 
праздничного веселья, слуг с телом 
убитого Синодала) в партии Тамары 
появляются новые для нее интонации 
горести и отчаяния. 

  Der Dämon und Tamara entwickeln 
sich im zweiten Akt weiter. Nach einer 
scharfen Zäsur 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 für sie neuen Intonationen von 
Trauer und Verzweiflung gefüllt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В партии же Демона наблюдается 
дальнейшее усиление страстности и, 
в связи с этим, лирической 
напевности. Этими качествами 
отличаются два ариозо, обращенные 
к охваченной горем девушке (по 
либретто Демон поет их, оставаясь 
невидимым для присутствующих на 
сцене, и голос его слышен одной 
Тамаре). 
  Первое ариозо — «Не плачь, 
дитя» — завершается знакомой по 

первому действию темой «Тебе я, 
вольный сын эфира», которая 
благодаря повторению обретает 
характер неизменного рефрена. 
  Второе ариозо — «На воздушном 
океане» — состоит из двух частей, 
основанных на одной теме, но вместе 
с тем контрастирующих между собой. 
  Первая часть рисует беспредельное 
туманное воздушное пространство, о 

  Die Rolle des Dämons 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 Mädchen gerichtet sind (im 
Libretto wird der Dämon, der sie singt, 
als unsichtbar für die Anwesenden auf 
der Bühne beschrieben, und seine 
Stimme wird nur von Tamara gehört). 
  Das erste Arioso - „Nicht weinen, 
Kind“ - schließt mit dem bekannten 

Thema „Zu Dir bin ich ein freier Sohn 
des Äthers“, das durch Wiederholung 
den Charakter eines unveränderlichen 
Refrains erhält. 
  Das zweite Arioso - „Auf dem Ozean 
der Lüfte“, besteht aus zwei Teilen, die 
auf demselben Thema basieren, aber 
gleichzeitig kontrastieren. 
  Der erste Satz malt die endlose 
neblige Luft, aus der der Dämon winselt. 



котором ноет Демон. Этот пейзажный 
образ вызвал особые выразительные 
средства. В оркестровом сопро 
вождении всей этой части звучит 
непрерывное тремоло. Образом 
«тихо плавающих» светил 
подсказаны размер 6/8 и плавно 
колышущийся ритм, свойственные 
жанру баркаролы. Очень красочно 
гармоническое развитие этого 
раздела, основанное на секвентном 
последовании по малым терциям и 
большим секундам. Тональность 
ариозо —до мажор — выражена 
только начальным унисоном (причем 
ладовое наклонение благодаря 
отсутствию терции остается 
невыделенным), а уже со 
следующего такта начинается 
тоиально неустойчивое секвентное 
блуждание. Все это сообщает 
музыкальному образу фантастически- 
живописиый характер с оттенком 
бесстрастности, отрешенности от 
людских тревог. 

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 für das 
Genre der Barkarole typischen, sanft 
wiegenden Rhythmus. Die harmonische 
Entwicklung dieses Abschnitts, die auf 
einer Abfolge von Sekunden in kleinen 
Terzen und großen Sekunden beruht, ist 
sehr farbenreich. Die Tonalität des 
Ariosos in C-Dur kommt nur in einem 
anfänglichen Unisono zum Ausdruck 
(man beachte, dass die Tonart wegen 
des Fehlens von Terzen unsichtbar 
bleibt), und ab dem nächsten Takt 
beginnt eine instabile Tonartfolge 
unruhig zu wandern. All dies verleiht 
dem musikalischen Bild einen 
phantastisch malerischen Charakter mit 
einem Hauch von Unbeweglichkeit, 
Losgelöstheit von menschlichen 
Ängsten. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Во втором разделе ариозо («Лишь 
только ночь своим покровом») та же 
тема приобретает чисто лирический 
характер. Она проходит теперь 
полностью в оркестре, в ясном до 
мажоре; вокальная же партия 
становится декламационной и 
получает подчиненное значение. 
Эмоциональная насыщенность этого 
раздела особенно возрастает во 
втором предложении, содержащем 
страстно взволнованные секвенций. 

  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 Intensität 
dieses Abschnitts steigert sich 
besonders im zweiten Satz, der 
leidenschaftlich aufwühlende 
Sequenzen enthält. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Ариозо завершается колышущимся, 
убаюкивающим движе иием, 
закрепляющим тонику до мажора и 
постепенно замирающим, 
истаивающим вместе с 
исчезновением Демона. 

  Das Arioso endet mit einer 
plätschernden, einlullenden Bewegung, 
die in der C-Dur-Tonika verharrt, 
allmählich abklingt und mit dem 
Verschwinden des Dämons verklingt. 
 



  Свое завершение драма Демона и 
Тамары получает во второй картине 
третьего действия, которая состоит из 
романса Тамары и развернутой 
сцены-дуэта. 
  Романс Тамары. Романсом Тамары 
«Ночь тепла, ночь тиха» открывается 
вторая картина третьего действия. 
Название «романс» обусловлено и 
интимно-лирическим характером 
содер жания этого номера, и 
специфическими выразительными 
средствами. 
  Мелодия основана на типичных 
лирико-романсных интонациях 
(начальный оборот близок началу 
«Жаворонка» Глинки) Сопровождение 
представляет собой сперва 
простейший ритми зоваииый 
гармонический фон. Форма 
приближается к варьиро ванной 
строфической (куплетной). 
  Наряду с указанной начальной 
интонацией через весь романс 
проходит другой, неоднократно 
повторяющийся характерный мотив, 
связанный с неотвязно 
преследующим Тамару вопросом: 
«Кто б он был?» — и состоящий из 
нисходящего скачка с обратным 
подъемом на терцию (один раз — на 
секунду). Вопрос этот интонируется 
весьма разнообразно — он звучит то 
задумчиво, то тревожно, то с 
нарастающей настойчивостью, то с 
затаенной надеждой. 

  Das Drama um den Dämon 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“ eröffnet die zweite Szene 
des dritten Aktes. Der Titel „Romanze“ 
ist sowohl auf den intimen und lyrischen 
Charakter des Inhalts dieses Stücks als 
auch auf seine spezifischen 
Ausdrucksmittel zurückzuführen. 
  Die Melodie basiert auf typischen 
lyrisch-romantischen Intonationen (die 
Anfangszeile ist dem Anfang von 
Glinkas „Lerche“ sehr ähnlich). Die 
Begleitung besteht zunächst aus einem 
einfachen rhythmischen und 
harmonischen Hintergrund. Die Form 
ähnelt einer Strophenvariante (Couplet). 
 
  Neben dieser anfänglichen Intonation 
durchläuft der gesamte Text ein 
weiteres, wiederkehrendes Motiv, das 
mit Tamaras eindringlicher Frage „Wer 
wäre 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, ängstlich, 
manchmal mit wachsender 
Beharrlichkeit, manchmal mit 
verborgener Hoffnung. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Во второй строфе романса, после 
четырехтакта, почти буквально 
повторяющего начало первой 
строфы, следует новая волна 
развития в до мажоре, приводящая к 
напоминанию мелодии Демона «На 
воздушном океане» (см. «Шепчет он, 

  In der zweiten Strophe der Romanze 
folgt nach einer viersätzigen Strophe, 
die fast wörtlich den Anfang der ersten 
Strophe wiederholt, eine neue Welle der 
Entwicklung in C-Dur, die zu einer 
Erinnerung an die Melodie des Dämons 
„Auf dem Ozean der Lüfte“ führt (siehe 



говорит. ..») . В четвертом такте 
начавшейся было третьей строфы, 
вместо ожидаемого продолжения, 
внезапно резко вторгается гармония 
уменьшенного септаккорда — 
появляется Демон. Тамара 
вскрикивает от ужаса и, пораженная, 
застывает на месте. 
  Сцена Демона и Тамары. Большая 

сцена между Демоном и Тамарой, 
занимающая основную часть 
последней картины оперы, 
представляет собой широкий по 
масштабу диалог-дуэт. В этой сцепе 
получает свое наиболее яркое 
выражение ариозиый стиль оперы. 
Речитативные интонации занимают 
здесь очень незначительное место. 
Почти каждая из реплик 
превращается в развернутое, более 
или менее завершенное ариозо. Эти 
относительно самостоятельные 
ариозные эпизоды остаются, однако, 
незамкнутыми и непосредственно 
переходят в дальнейшее развитие 
музыкально-драматического 
действия. Примечательно 
достигаемое при этом композитором 
непрерывное нарастание напряжения 
от начала сцены к концу. 
  Первое ариозо Демона — «Я тот, 

которому внимала» — начинается 
мелодией, полной глубокой, 
возвышенной печали. Мелодическая 
линия ниспадает от верхнего 
тонического звука. 
  Вторичное проведение этой 
мелодии (па словах «Я бич рабов 
моих земных») дается с более 
насыщенным оркестровым 
сопровождением. Характерно, 
однако, преобладание во всем ариозо 
нисходящей направленности 
мелодического движения и 
отсутствие выделяющейся 
центральной кульминации: данная с 
самого начала вершина — верхнее 
до-диез — так и остается до конца 
эпизода точкой, превысить которую у 
мелодии как бы не хватает сил. 

„Er flüstert, er spricht ...“). Im vierten 
Takt der dritten Strophe, die begonnen 
hatte, setzt statt der erwarteten 
Fortsetzung plötzlich die Harmonie 
eines verminderten Septakkords ein und 
der Dämon erscheint. Tamara schreit 
entsetzt auf und erstarrt fassungslos auf 
der Stelle. 
  Szene des Dämons und Tamara. Die 

große Szene zwischen dem Dämon und 
Tamara, die den größten Teil der letzten 
Szene der Oper einnimmt, ist ein 
weitläufiges 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 
vollständigen Arioso. Diese relativ 
unabhängigen Arioso-Episoden bleiben 
jedoch offen und fließen 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 Dämons - „Ich 

bin der, dem du zugehört 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 Geißel 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 
ausgeprägter zentraler Höhepunkt: Der 
Höhepunkt - in Cis - bleibt bis zum Ende 
der Episode, als ob die Melodie nicht die 
Kraft hätte, ihn zu übertreffen. 
 
 



  Мелодическое развитие второго 
ариозо Демона («Меня добру н 
небесам») имеет, наоборот, ярко 
выраженную устремленность вверх, 
отражая возникшую у Демона 
надежду на возрождение через 
любовь Тамары. Значительно более 
развернутое, чем предыдущее, 
ариозо в дальнейшем переходит в 
дуэт. 
  Следующий за этим раздел («О, 
если б ты могла понять»), в котором 
продолжаются признания Демона, 
имеет характер свободно 
развертывающегося ариозио-
декламанионного эпизода. 
Примыкающий к нему небольшой 
ариозный эпизод Тамары («Кто б ни 
был ты, мой друг печальный») 
интересен опять-таки своими типично 
романсными интонациями, 
предвосхищающими интонации 
Татьяны в «Евгении Онегине» 
Чайковского. 

  Die melodische Entwicklung des 
zweiten Ariosos des Dämons („Mich zur 
Güte und zum Himmel“) ist dagegen 
stark aufwärts gerichtet und spiegelt die 
Hoffnung des Dämons auf Wiedergeburt 
durch Tamaras Liebe wider. Das Arioso, 
das wesentlich stärker entwickelt ist als 
das vorangegangene, entwickelt sich 
später zu einem Duett. 
 
  Der nächste Abschnitt („Oh, wenn du 
nur verstehen könntest“), in dem die 
Bekenntnisse des Dämons fortgesetzt 
werden, ist eine sich frei entfaltende 
Arioso-Dekklamationsepisode. Die 
anschließende 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“ vorwegnimmt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Свойственное заключительной 
сцене оперы непрерывное 
нарастание особенно ярко 
проявляется в эпизоде клятвы 
Демона. Ею начинается последняя, 
наиболее широкая по масштабам и 
наиболее напряженная волна 
развития. 
  Начальная фраза клятвы 
отличается от всех предыдущих 
эпизодов исключительной широтой 
дыхания1.  
 

  Die kontinuierliche Steigerung in der 
Schlussszene der Oper wird besonders 
deutlich in der Episode des 
Dämonenschwurs. Sie markiert den 
Beginn der letzten, ausgedehntesten 
und intensivsten Welle der Entwicklung. 
 
 
  Die Eröffnungsphrase des Schwurs 
unterscheidet sich von allen 
vorangegangenen Episoden durch ihre 
außergewöhnliche Breite des Atems1.  
 



1 Весь начальный раздел клятвы 
Демона занимает более 50 тактов 
непрерывного сквозного 
мелодического развертывания. 
 
Волнообразный рисунок ее 
мелодической линии охватывает 
громадный диапазон от до малой 
октавы до фа первой. 

1 Der gesamte Eröffnungsabschnitt des 
Schwurs des Dämons besteht aus über 
50 Takten kontinuierlicher, 
durchgehender melodischer Entfaltung. 
 
Das wellenförmige Muster der 
melodischen Linie deckt einen großen 
Bereich von der c-Moll-Oktave bis zum 
ersten F ab. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Все развитие музыки идет на 
непрерывном нагнетании 
эмоционального напряжения, 
осуществляемом в большей мере 
посредством секвенций. Новая 
ступень развития достигается 
модуляцией из бемольной 
тональности в более светлую 
диезиую (ми мажор). Но здесь 
композитор вводит доносящуюся из-
за кулис молитву монахинь (женский 
хор), сопровождаемую звоном 

  Die gesamte Entwicklung der Musik 
basiert auf einem kontinuierlichen 
Aufbau von emotionaler Spannung, der 
zum großen 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 führt der Komponist 
jedoch ein Gebet von Nonnen 
(Frauenchor) ein, die hinter den 
Vorhängen hervorkommen, begleitet 
vom Läuten der Glocke, einem Vorboten 



колокола — вестника наступающего 
рассвета. Тамара молит Демона уйти, 
оставить ее. 
  Когда хор и колокольный звон 
затихают, временно нарушенная 
линия развития восстанавливается, 
уже не прерываясь до конца. Глубоко 
выразительны полные отчаяния 
возгласы Тамары, основанные и 
здесь на характерных романсных 
оборотах с малой секстой. 

der nahenden Morgendämmerung. 
Tamara bittet den Dämon, sie zu 
verlassen. 
  Wenn der Chor und das Glockengeläut 
verstummen, wird die vorübergehend 
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. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Вслед за тем в партии Демона и в 
оркестровом сопровождении 
появляется лейттема его любви, а 
несколько далее и связанный с этой 
темой текст («Тебя я, вольный сын 
эфира»). Следует новый взрыв 
смятенной мольбы Тамары («Ах, 
приди, божественный хранитель»). Ее 
напряженные интонации (в частности, 
хроматическое движение1, 
выделяющийся интервал 
уменьшенной кварты, нервная, 
изменчивая ритмика с синкопами) 
развиваются опять-таки секвентно, 
при последовательных тональных 
сдвигах по малым секундам вверх и с 
сжатием секвестируемого построения 
от восьми тактов до однотактов и 
даже полутактов. 
 
1 Нисходящее хроматическое 
движение с последующим скачком на 
кварту вниз (см. такты 3—4 от начала 
данного эпизода) родственно 

  Daraufhin erscheint das Leitmotiv 
seiner Liebe in der Stimme des Dämons 
und in der Orchesterbegleitung, gefolgt 
von dem entsprechenden Text („Du, ich 
freier Sohn des Äthers“). Es folgt eine 
neue Explosion des besorgten Flehens 
von Tamara („Ach, komm, göttlicher 
Hüter“). Ihre angespannten Intonationen 
(insbesondere die chromatische 
Bewegung1, das hervorstechende 
Intervall einer verminderten Quart, der 
nervöse, 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. 
 
1 Die absteigende chromatische 
Bewegung, gefolgt von einem 
Quartsprung nach unten (siehe Takte 3-
4 vom Beginn der Episode), ist der 



интонациям каватины Гориславы в 
«Руслане и Людмиле» Глинки. 
 
  Последняя кульминационная фаза 
дается в тональности ре - бемоль 
мажор. Утверждение ее тоники 
подготовляется длительным 
звучанием доминанты и 
тональностью пониженной VI ступени 
(ля мажор). В этой тональности 
появляются в оркестре и 
преобразовавшиеся интонации 
отчаяния Тамары (ср. 
нижеследующий пример с примером 
29). 

Intonation von Gorislawas Kavatine in 
Glinkas „Ruslan und Ljudmila“ ähnlich. 
 
  Die abschließende Kulminationsphase 
steht in Des-Dur. Die Bekräftigung der 
Tonika wird durch den lang anhaltenden 
Klang der Dominante und die Tonalität 
der absteigenden Sexte (A-Dur) 
vorbereitet. Die verwandelten 
Intonationen von Tamaras Verzweiflung 
erscheinen in dieser Tonalität auch im 
Orchester (vgl. das folgende Beispiel 
aus Beispiel 29). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Самая кульминация основана на 
несколько измененной ритмической 
теме «призыва» Демона с его 
характерным мажорным секстовым 
оборотом (см. «Жить лишь с тобой»). 
Последним коротким репликам 
изнемогающей в борьбе Тамары, 
основанным на одном 
повторяющемся звуке (фа), 
противопоставлены страстно-
торжествующие возгласы Демона на 
аккордовых звуках мажорного 
трезвучия. 
  Лирическая драма главных героев 
показана на фоне колоритных картин 
национального кавказского быта (к 
ним относится также уже упомянутый 
выше хор девушек «Ходим мы к 
Арагве светлой»). 
  Яркую национальную окраску 
придал композитор и партии 
лирического персонажа — князя 
Синодала (тенор). 
  Шествие каравана. Третья картина 

первого действия открывается 

  Der Höhepunkt selbst basiert auf dem 
leicht veränderten rhythmischen Thema 
des Dämons 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 majestätischen 
Rufen des Dämons auf den 
akkordischen Klängen des Dur-
Dreiklangs kontrastiert. 
 
  Das lyrische Drama der Protagonisten 
steht vor dem Hintergrund farbenfroher 
Bilder des nationalen kaukasischen 
Lebens (zu denen auch der bereits 
erwähnte Chor der Mädchen „Wir gehen 
zum hellen Aragwi“ gehört). 
  Der Komponist verlieh auch der Rolle 
des Fürsten Sinodal (Tenor), einer 
lyrischen Figur, ein starkes nationales 
Kolorit. 
  Der Karawanenzug. Das dritte Bild 

des ersten Aktes beginnt mit einer 



музыкой, рисующей шествие 
каравана. Однообразное остинатное 
ритмическое движение передает 
медленную, тяжелую поступь. 
Некоторые ладо-гармонические и 
мелодические особенности сообщают 
музыке восточную окраску: например, 
повышенная IV ступень минорного 
лада, образующая в мелодии 
интервал увеличенной секунды, 
ритмический мотив с триолью, 
«пустые» трезвучия без терцового 
тона. Эпизод этот имеет также 
существенное драматургическое 
значение: свойственное ему 
затаенно-тревожное настроение 
подготовляет слушателя к 
развертывающимся затем 
трагическим событиям. 
  Ариозо Синодала. Синодал —один 
из ярких музыкальных образов оперы. 
Первое, нежно-мечтательное ариозо 
Синодала «Обернувшись соколом» 
принадлежит к наиболее колоритным 
ориентальным (восточным) 
страницам «Демона». Мелодия 
ариозо содержит интонационные 
обороты, общие с хором «Ходим мы к 
Арагве светлой», сближаясь с ним 
также узорчатой распевностью. 

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 verlängertes zweites 
Intervall in der Melodie bildet, das 
rhythmische Motiv mit Triolen und 
„leere“ Dreiklänge ohne Terz. Diese 
Episode hat auch einen wichtigen 
dramaturgischen Wert: die ihr 
innewohnende, ängstliche Stimmung 
bereitet den Hörer auf die tragischen 
Ereignisse vor, die sich dann entfalten. 
 
 
  Sinodals Arioso. Sinodal ist eine der 
markantesten musikalischen Figuren 
der Oper. Sinodals erstes, zart 
verträumtes Arioso „Verwandelt sich in 
einen Falken“ ist eine der 
farbenreichsten orientalischen Seiten 
von „Der Dämon“. Die Melodie des 
Ariosos enthält intonatorische 
Wendungen, die mit dem Chor „Wir 
gehen zum hellen Aragwi“ gemeinsam 
sind, und ähnelt diesem auch in seinem 
gemusterten Gesang. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Хор «Ноченька» и второе ариозо 
Синодала. Мужской хор «Ноченька» 
вместе с непосредственно 
примыкающим к нему вторым ариозо 
Синодала образует единую 
целостную сцепу, завершающую 
первый раздел данной картины (до 
нападения разбойников). Подобно 
музыке шествия каравана, хор 
проникнут настроением какой-то 
тревожной настороженности. Как и 
оба предыдущих периода, он 
окрашен в восточный колорит. 
  Своеобразие музыки хора в 
большей мере обусловлено ее 
ладовыми особенностями. Тоника ми-
бемоль минора звучит только в 
начальных тактах; все предложения 
завершаются половинным кадансом 
на доминанте. Господство на 
протяжении большей части хора 
звука си-бемоль в сочетании с 
нисходящим мелодическим ходом ми-
бемоль — ре-бемоль — до-бемоль — 
си- бемоль в басу в конце 
предложений сообщает мелодии 
фригийский ладовый оттенок (с 
тоникой си-бемоль), хотя 
гармонизована она в гармоническом 
ми-бемоль миноре. Отсутствие 
заключительного разрешения в 
тонику этой тональности вызывает 
ощущение напряженного ожидания. 
  В начальном разделе и при 
повторном его проведении основной 
мелодический оборот — многократно 
повторяющаяся однотактная попевка 
в диапазоне терции — поручен 
оркестру. 

  Der Chor „Nacht“ und das zweite 
Arioso von Sinodal. Der Männerchor 
„Nacht“ bildet zusammen mit dem 
unmittelbar anschließenden zweiten 
Arioso des Sinodals einen einzigen 
zusammenhängenden Chor, der den 
ersten Teil dieses Bildes (vor dem 
Überfall der Räuber) abschließt. Wie die 
Musik des Karawanenzuges ist auch der 
Chor von einem gewissen Misstrauen 
durchdrungen. Wie die beiden 
vorangegangenen Abschnitte ist er 
orientalisch gefärbt. 
  Die Besonderheit der Chormusik liegt 
vor allem in ihrer Harmonik. Die Tonika 
in es-Moll ist nur in den Anfangstakten 
zu hören; alle Sätze enden in einer 
Halbkadenz in der Dominanttonart. Die 
Vorherrschaft des B-Tons im größten 
Teil des Chors in Verbindung mit der 
absteigenden melodischen Progression 
Es - Des - Ces - B im Bass am Ende der 
Sätze verleiht der Melodie eine 
phrygische Tonart (mit B-Tonika), 
obwohl sie in der Harmonik es-Moll 
harmonisiert ist. Das Fehlen einer 
abschließenden Auflösung in der Tonika 
dieser Tonart erzeugt ein Gefühl der 
gespannten Erwartung. 
 
 
 
 
  Im ersten Abschnitt und in seiner 
Wiederholung wird die Hauptmelodie - 
ein sich wiederholender einstimmiger 
Gesang im Terzbereich - dem Orchester 
zugewiesen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  В средней части хоровая партия 
получает ведущее значение. Здесь 
также господствует звук доминанты. 
В беспокойном, динамически 
нарастающем мелодическом 
движении выделяются обороты с 
увеличенной секундой, часто 
встречающиеся в восточных эпизодах 
музыки Рубинштейна. 
  Мелодия второго ариозо Синодала, 
ниспадающая с верхнего звука соль-
бемоль, органически вытекает из 
хора, подхватывая и развивая его 
заключительный оборот. Появление в 
середине ариозо мрачной, 
извивающейся унисонной темы 
Демона указывает на истинного 
виновника приближающейся гибели 
жениха Тамары. 
  Превосходно передана 
композитором картина постепенного 
наступления полного мрака и 
тишины. С именем невесты на устах 
засыпает и Синодал. Лишь Демон 
бодрствует. Рубинштейн передает 
эту ситуацию с большим 
драматургическим мастерством, 
сопоставляя и чередуя обрывки тем 
последнего ариозо Синодала, хора 
«Ноченька» и лейтмотива Демона. 
  Лезгинка. В первой жанрово-

бытовой части второго действия, 
изображающей свадебное торжество 
в замке Гудала, выделяются 
своеобразием и колоритностью 
танцы. 
  Из двух танцевальных номеров 
«Демона» первый—лезгинка—
принадлежит к лучшим страницам 
творчества Рубинштейна. С огненно-
темпераментной мужской пляской 
крайних частей контрастирует томно-
лирическая средняя часть (сольный 
женский танец), основанная на 
характерном минорном ладе с 
повышенной IV ступенью, 
образующей увеличенную секунду. 
Безудержная стихия танца достигает 
вершины в стремительной коде, в 
последние такты которой композитор 

  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 vergrößerten Sekunden 
auf, wie sie in orientalischen Episoden 
der Musik Rubinsteins häufig zu finden 
sind. 
  Die Melodie von Sinodals zweitem 
Arioso, die aus dem hohen G-Ton 
herabsteigt, fließt organisch aus dem 
Chor, nimmt an Fahrt auf und entwickelt 
ihre letzte Wendung. Das Auftauchen 
des düsteren, sich windenden Unisono-
Themas des Dämons in der Mitte des 
Ariosos weist auf den wahren 
Schuldigen hinter dem nahenden Tod 
von Tamaras Verlobtem hin. 
  Der Komponist stellt die allmählich 
eintretende totale Dunkelheit und Stille 
wunderschön dar. Sinodal schläft mit 
dem Namen seiner Braut auf den 
Lippen ein. Nur der Dämon ist wach. 
Rubinstein stellt diese Situation mit 
großem dramatischem Geschick dar, 
indem er Fragmente von Themen aus 
Sinodals letztem Arioso, dem Chor 
„Nacht“ und dem Leitmotiv des Dämons 
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 
Tänze gekennzeichnet. 
 
  Von den beiden Tanznummern in „Der 
Dämon“ gehört die erste, der Lesginka, 
zu den besten Seiten von Rubinsteins 
Oeuvre. Der feurige und 
temperamentvolle männliche Tanz der 
äußeren Teile wird durch den 
schmachtenden und lyrischen Mittelteil 
(weiblicher Solotanz) kontrastiert, der 
auf der charakteristischen Molltonart 
basiert, wobei die erhöhte IV. Stufe eine 
erweiterte Sekunde bildet. Der 
unbändige Geist des Tanzes erreicht 
seinen Höhepunkt in der ungestümen 
Coda, in deren letzten Takten der 



удачно вводит основную мелодию 
средней части. 

Komponist erfolgreich die Hauptmelodie 
des Mittelteils einführt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

РОМАНСЫ 
 
  Обширное по объему вокально-
камерное наследие А. Рубинштейна 
многообразно по типам романсов и их 
тематике. Наряду с большим числом 
произведений на слова русских 
поэтов— Пушкина, Лермонтова, 
Кольцова, Жуковского, А. К. Толстого 
и других, композитор нередко 
сочинял на тексты немецких (Гете, 
Гейне и др.), французских (Гюго, 
Мюссе), итальянских (Данте), 
английских (Мур) поэтов. 
Замечательный вокальный цикл был 
создан, на стихи азербайджанского 
поэта Мирзы Шафи Вазеха в 
немецком переводе Ф. Боденштедта1; 
имеется у него также цикл на слова 
народных сербских песен. 
 
 
1 Перевод текста с немецкого языка 
на русский был сделай Чайковским. 
 
 
  Основная часть романсного 
творчества А. Рубинштейна 
относится к области лирики, где 
особенно полно проявилась наиболее 

ROMANZEN 
 
  Rubinsteins umfangreiches vokales 
Kammermusikwerk ist hinsichtlich der 
Art der Romanzen und ihrer Themen 
sehr vielfältig. Neben einer großen 
Anzahl von Werken zu Texten 
russischer Dichter - Puschkin, 
Lermontow, Kolzow, Schukowski, A. K. 
Tolstoi und anderen - vertonte der 
Komponist häufig Texte deutscher 
(Goethe, Heine usw.), französischer 
(Hugo, Musset), italienischer (Dante) 
und englischer (Moore) Dichter. Ein 
bemerkenswerter Vokalzyklus wurde zu 
den Versen des aserbaidschanischen 
Dichters Mirza Schaffy Wazeh in der 
deutschen Übersetzung von F. 
Bodenstedt1 komponiert; und er 
verfasste auch einen Zyklus zu Worten 
serbischer Volkslieder. 
 
1 Die Übersetzung des Textes aus dem 
Deutschen ins Russische wurde von 
Tschaikowski angefertigt. 
 
  Der größte Teil von Rubinsteins 
romantischen Werken gehört in den 
Bereich der Lyrik, wo die stärkste Seite 
seiner Musik - die helle, 



сильная сторона его музыки—яркая, 
выразительная мелодия. Подобно 
другим жанрам (операм, ораториям), 
романсное творчество композитора 
также содержит красочные образы 
Востока, Особое место занимает 
оригинальный опыт Рубинштейна в 
области юмора и сатиры на тексты 
нескольких басен Крылова.  
 
  Встречаются у Рубинштейна и 
произведения балладного, 
повествовательного типа. К ним 
принадлежит один из наиболее 
широко известных образцов его 
вокально-камерного творчества 
баллада «Перед воеводой» на 

слова Тургенева. Содержание текста 
восходит к народно-песенным 
источникам с традиционными для 
песен вольницы образами 
«разбойника» и ненавистного народу 
притеснителя, представителя 
власти—воеводы. 
  Весь первый раздел произведения 
композитор излагает в речитативно-
декламационном стиле. Злорадное 
обращение воеводы («Что, попался, 
парень?») он передает чисто 
речевыми интонациями. В ответе же 
«разбойника», вспоминающего об 
утраченной воле, преобладает 
народно-песенное начало. 
 
  Содержащийся в произведении 
элемент социального протеста 
способствовал его популярности у 
демократической аудитории. Этому 
содействовало также замечательное 
исполнение баллады Ф. И. 
Шаляпиным. 
  К лучшим образцам восточной 
лирики Рубинштейна принадлежат 
«Азра» и так называемые 
«Персидские песни». 
  «Азра». С первых тактов романса 

(слова Г. Гейне в переводе П. И. 
Чайковского) утверждается 
характерная, скупая по средствам, но 
очень рельефная, четкая тема, 
частично изложенная унисонно, 

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 Erzählung 
geschaffen. Eines der bekanntesten 
Beispiele für seine Vokalkammermusik 
ist die Ballade „Vor dem Woiwoden“ 

nach einem Text von Turgenjew. Der 
Inhalt des Textes geht auf volksliedhafte 
Quellen zurück, mit den für die 
Freiheitslieder traditionellen Bildern des 
„Räubers“ und des vom Volk gehassten 
Unterdrückers, 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 
„Räubers“, der sich auf seinen 
verlorenen Willen beruft, ist von 
volksliedhafter Manier geprägt. 
  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 begünstigt. 
 
  Zu Rubinsteins besten Beispielen 
orientalischer Lyrik gehört „Der Asra“ 
und die sogenannten „Persischen 
Lieder“. 
  „Der Asra“. Von den ersten Takten 

der Romanze (Text von Heine in der 
Übersetzung von Tschaikowsky) an 
beherrscht ein charakteristisches, mit 
den Mitteln geizendes, aber sehr 
reliefartiges, klares Thema, das 



господствующая на протяжении 
большей части произведения. В 
соответствии с основным 
содержанием стихотворения Гейне 
(трагическая обреченность 
безнадежно полюбившего раба) она 
носит сдержанно-печальный суровый 
характер. Вместе с тем в данной теме 
есть черты повествовательности, 
благодаря чему она не противоречит 
начальным словам текста, говорящим 
о дочери султана. 

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

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Повествовательно-сдержанному 
началу романса противостоит 
горестно-страстная кульминационная 
фраза ответа раба. Она основана на 
звукоряде с увеличенной секундой, 
часто применяемом Рубинштейном и 
другими композиторами для передачи 
образов Востока: 

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

 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Персидские песни». Цикл из 
двенадцати песен на стихи 
азербайджанского поэта первой 
половины XIX века Мирзы Шафи 
Вазеха —одно из лучших и 
популярнейших, наряду с «Демоном», 
творческих достижений Рубинштейна. 
Объединенные общим любовно-
лирическим содержанием, 
воспевающие и радости и томления 
любви, песни проникнуты глубоко 
оптимистическим мировосприятием. 
Цикл отличается большим 
разнообразием оттенков лирики, 
эмоциональной насыщенностью, 
искренностью и интонационной 
яркостью. 
  Музыкальный язык «Персидских 
песен» содержит ряд мелодико-
ритмических, ладо-гармонических, 
фактурных особенностей, типичных 
для восточных музыкальных образов 
Рубинштейна. Ему свойственны 
узорчатая распевность (при частом 
сопоставлении четного ритма и 
триолей), обилие вокализов, лады с 
увеличенной секундой, квинтовые 
басы и т. п. Первоначально песни 
были написаны для голоса с 
сопровождением оркестра 1. 
 
 
 
1 «Персидские песни» (наряду с 
танцами из «Демона») высоко 
ценились «кучкистами», 
выделявшими их из творчества 
Рубинштейна, которое вызывало у 
них в целом отрицательное 
отношение. Стасов называет эти 

  „Persische Lieder“. Ein Zyklus von 
zwölf Liedern auf Verse des 
aserbaidschanischen Dichters Mirza 
Schaffy Wazeh aus der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts gehört neben dem 
„Dämon“ zu Rubinsteins besten und 
populärsten 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 große Vielfalt an 
lyrischen Nuancen, emotionaler 
Intensität, Aufrichtigkeit und 
intonatorischer Brillanz aus. 
  Die musikalische Sprache der 
„Persischen Lieder“ enthält eine Reihe 
von melodisch-rhythmischen, 
harmonischen und strukturellen 
Besonderheiten, die typisch für 
Rubinsteins orientalische musikalische 
Bildersprache sind. Sie ist 
gekennzeichnet durch gemusterten 
Gesang (mit häufigem Nebeneinander 
von gleichmäßigem Rhythmus und 
Triolen), eine Fülle von Vokalisationen, 
Harmonien mit erweiterten Sekunden, 
Quintbässen, usw. Die Lieder wurden 
ursprünglich für Gesang mit 
Orchesterbegleitung geschrieben 1. 
 
1 Die „Persischen Lieder“ (zusammen 
mit den Tänzen aus „Der Dämon“) 
wurden von den „Kutschkisten“ hoch 
geschätzt, die sie von Rubinsteins Werk 
unterschieden, das sie im Allgemeinen 
negativ beurteilten. Stassow bezeichnet 
diese Lieder als „wirklich charmant“. 



песни «истинно прелестными». 
«Клубится волною» привлекла также 
сочувственное внимание Листа: эта 
песня и «Азра» существуют в 
листрвской фортепианной 
транскрипции. 
 
  Наибольшей известностью из всего 
цикла пользуется песня «Клубится 
волною» (гениально исполнявшаяся 
Шаляпиным). Она состоит из трех 
предложений, мелодически не 
сходных, по внутренне родственных и 
объединенных общей линией 
развития. Каждое предложение 
представляет более высокую ступень 
в развитии чувства: первое носит 
более созерцательный характер, 
вращаясь в пределах среднего и 
низкого регистров, второе, более 
взволнованное, устремлено вверх, и, 
наконец, третье представляет собой 
кульминацию всей песни. Фраза «О, 
если б навеки так было!», дважды 
повторяясь, превосходно передает 
ощущение полноты чувств и 
последующее замирание в светлом 
томлении. 
   

„Gelb rollt mir zu Füßen“ erregte auch 
Liszts wohlwollende Aufmerksamkeit: 
dieses Lied und „Asra“ existieren in 
Liszts Klaviertranskription. 
 
 
 
  Von dem gesamten Zyklus ist das 
berühmteste das Lied „Gelb rollt mir zu 
Füßen“ (brillant gesungen von 
Schaljapin). Es besteht aus drei 
melodisch unähnlichen, aber innerlich 
verwandten und durch eine 
gemeinsame Entwicklungslinie 
vereinten Stücken. Jeder Vorschlag 
stellt eine höhere Stufe in der 
Entwicklung des Gefühls 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 
Höhepunkt des gesamten Liedes. Die 
zweimal wiederholte Phrase „Oh, wenn 
es nur immer so wäre!“ vermittelt perfekt 
das Gefühl der Gefühlsfülle und die 
darauf folgende luzide Trägheit. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Этому известнейшему 
произведению Рубинштейна близок 
один из его лучших лирических 
романсов «Блестит роса», 
написанный на немецкий текст Г. 
Боддиэна (тоже переведенный 
Чайковским). Содержание романса—
светлое, нежное весеннее томление. 
Основное выразительное значение 
имеет напевная вокальная мелодия 
при очень простом, чисто 
гармоническо-фигурациоином 
сопровождении с тонкими 
изобразительными штрихами (см. 
пример 37, ср. дальше такты 16—17). 

  Dieses berühmte 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 übersetzt). Der Inhalt der 
Romanze ist eine leichte, zarte 
Frühlingssehnsucht. Der 
Hauptausdruckswert liegt in der 
melodiösen Gesangsmelodie mit sehr 
einfacher, rein harmonisch-figurativer 
Begleitung mit zarten Bildstrichen (siehe 
Beispiel 37, vgl. weitere Takte16-17). 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Постоянно нарастающее 
восторженно-взволнованное 
состояние находит полное выражение 
в заключительном фразе у 
фортепиано, представляющей 
кульминацию романса. Последние 
слова текста почти точно совпадают с 
припевом поспи «Клубится волною» 
(«...чтобы вечно, вечно так было!»). 
Это дало Рубинштейну основание 
использовать здесь отыгрыш из 
«Клубится волною» (с заострением 
гармонии путем понижения VI 
ступени). Благодаря родственности 
настроения обоих романсов эта 
автоиитата органично сливается со 
всем предшествующим развитием. 
  «Певец». В романсе «Певец» на 

текст Пушкина1 особенно наглядно 
проявилась связь Рубинштейна с 
русским бытовым романсом первых 
десятилетии XIX века, эпохи раннего 
Глинки. 
 
1 Текст этот использован Чайковским 
в начальном номере оперы «Евгений 
Онегин» — дуэте Татьяны и Ольги. 

  Die sich immer weiter steigernde 
Erregung findet ihren vollen Ausdruck in 
der letzten Phrase am Klavier, die den 
Höhepunkt der Romanze darstellt. Die 
letzten Worte des Textes stimmen fast 
genau mit dem Refrain des 
träumerischen „Gelb rollt mir zu Füßen“ 
überein („...damit es für immer so bleibt, 
für immer!“). Dies gab Rubinstein 
Anlass, hier ein Zitat aus „Gelb rollt mir 
zu Füßen“ zu verwenden (Schärfung der 
Harmonie durch Herabsetzung der VI. 
Stufe). Aufgrund der Ähnlichkeit der 
Stimmungen beider Romanzen fügt sich 
diese Auto-Iteration nahtlos in die 
gesamte vorangegangene Durchführung 
ein. 
  „Der Sänger“. In der Romanze „Der 

Sänger“ zu Puschkins Text1 wird 
Rubinsteins Verbindung zur russischen 
Alltagsromantik der ersten Jahrzehnte 
des 19. Jahrhunderts, der Zeit des 
frühen Glinka, besonders deutlich. 
 
1 Dieser Text wird von Tschaikowski in 
der Eröffnungsszene der Oper „Eugen 
Onegin“ verwendet, einem Duett 
zwischen Tatjana und Olga. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Написанный в простейшей 
строфической форме (три две- 
падцатитактных куплета с точным 
повторением музыки), «Певец» 
привлекает своей задушевной 
лирикой с чуть сентиментальным 
оттенком в духе раннего романтизма. 
  «Ночь». К известнейшим образцам 

рубипштейновской лирики 
принадлежит романс «Ночь» на слова 
Пушкина, первоначально сочиненный 
как фортепианная пьеса В 
противоположность 
меланхолическому «Певцу», «Ночь» 
насыщена характерным для музыки 
Рубинштейна страстно-приподнятым 
настроением, напоминая лирико-
патетические страницы последней 
картины «Демона». 
  В первом разделе мелодическое 
движение очень сдержанное, почти 
исключительно поступенное, с 
настойчивым овеванием каждой 
новой достигнутой вершины. 
Середина (от слов «Близ ложа 
моего») начинается сразу с 
квартового скачка с последующим 
нисходящим задержанием. В репризе 
(«Во тьме твои глаза») начальная 
мелодия динамизируется трполышм 
ритмом сопровождения. В 
кульминации романса «Мой друг, мой 
нежный друг») впервые появляется 
скачок на большую сексту вверх с 
последующим обратным движением. 
Он звучит чрезвычайно насыщенно, 

  Geschrieben in der einfachsten 
Strophenform (drei zweistimmige 
Strophen mit einer präzisen 
Wiederholung der Musik), besticht „Der 
Sänger“ durch seine intime Lyrik mit 
einem Hauch von Sentimentalität im 
Geiste der frühen Romantik. 
  „Nacht“. Eines der berühmtesten 

Beispiele für Rubinsteins Lyrik ist die 
Romanze „Nacht“ zu Puschkins Worten, 
die ursprünglich als Klavierstück 
komponiert wurde. Im Gegensatz zum 
melancholischen „Sänger“ ist „Nacht“ 
von einer leidenschaftlichen und 
beschwingten Stimmung erfüllt, die 
typisch für Rubinsteins Musik ist und an 
die lyrischen und pathetischen Seiten 
der letzten Szene von „Der Dämon“ 
erinnert. 
  Im ersten Abschnitt ist die melodische 
Bewegung sehr zurückhaltend, fast nur 
im Schritt, mit einer eindringlichen 
Umhüllung jedes neu erreichten 
Höhepunkts. Der Mittelteil (aus den 
Worten „In der Nähe 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 Höhepunkt der Romanze „Mein 
Freund, mein lieber Freund“ gibt es zum 
ersten Mal einen Sprung über eine 
große Sexte, gefolgt von einer 
Umkehrbewegung. Er ist äußerst 



как вершина, к которой направлено 
все предшествующее развитие (ср. с 
примером 22 из «Демона»— та же 
восторженно-светлая интонация!). 

intensiv, wie ein Höhepunkt, auf den die 
vorangegangene Durchführung 
ausgerichtet ist (vgl. Beispiel 22 von 
„Der Dämon“, die gleiche 
schwärmerische, leuchtende 
Intonation!). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Историческое значение 
деятельности Рубинштейна очень 
велико. Огромна его роль как одного 
из организаторов музыкальной жизни 
России. Его концертно-
пропагандистская, педагогическая 
деятельность, а особенно—открытие 
консерватории вызвали резкое 
повышение уровня всей музыкальной 
жизни в стране, Из консерватории 
вышло впоследствии множество 
выдающихся музыкальных 
деятелей—композиторов, пианистов, 
скрипачей, виолончелистов, певцов. 
  Пианизм Рубинштейна ознаменовал 
новый этап в истории мирового 
фортепианного искусства. Основные 
исполнительские принципы 
Рубинштейна получили наиболее 
яркое развитие у великого русского 
пианиста XX века С. В. Рахманинова 
и оказали также сильное влияние на 
ряд других представителей русского и 
мирового пианистического искусства. 
 
 
  Исторически важную роль сыграло и 
творчество Рубинштейна. Опера 
«Демон», будучи первым ярким 
образцом русской лирической оперы, 

  Die historische Bedeutung von 
Rubinsteins Werk ist sehr groß. Seine 
Rolle als einer der Organisatoren des 
Musiklebens in Russland ist enorm. 
Seine Konzert-Propaganda, seine 
pädagogischen Aktivitäten und vor allem 
die Eröffnung des Konservatoriums 
führten 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, Sänger. 
 
  Rubinsteins Klavierspiel markierte eine 
neue Etappe in der Geschichte der 
internationalen Klavierkunst. 
Rubinsteins grundlegende 
Spielprinzipien wurden von dem großen 
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 Dämon“, das erste herausragende 
Beispiel der russischen lyrischen Oper, 



проложила путь к выдающемуся 
произведению того же жанра—опере 
Чайковского «Евгений Онегин», 
которая появилась несколькими 
годами позднее. Связь «Евгения 
Онегина» с «Демоном» сказывается, 
в, частности, в некоторых общих 
драматургических принципах. 
Строение финальной картины 
«Евгения Онегина» как большой, 
сквозной ариозно-диалогической 
сцены прямо подсказано 
заключительной картиной «Демона». 
Связь проявляется также в 
особенностях мелодического языка, 
опирающегося нередко у обоих 
композиторов на интонации бытовой 
песенно-романсной лирики, В 
области мелких камерно-вокальных и 
особенно инструментальных—
фортепианных—жанров многое у 
Рубинштейна тоже послужило 
образцом для Чайковского. 
  Наконец, Рубинштейн явился 
первым русским композитором, 
активно и настойчиво 
культивировавшим крупные 
инструментальные симфонические и 
камерные формы и, в частности, 
жанр концерта. Здесь он также 
непосредственно подготовил почву 
для совершеннейших национальных 
достижений в творчестве того же 
Чайковского и других русских 
классиков (сюда относятся, 
например, фортепианные концерты 
Рахманинова, восходящие к 
концертам не только Чайковского, но 
и Рубинштейна). 
  Имя Антона Григорьевича 
Рубинштейна занимает одно из 
почетнейших мест в истории русской 
музыки наряду с именами других 
замечательных борцов за 
процветание отечественного 
искусства. 

ebnete den Weg für Tschaikowskis 
herausragendes Werk derselben 
Gattung, seine Oper „Eugen Onegin“, 
die einige Jahre später erschien. Die 
Verbindungen zwischen „Eugen Onegin“ 
und „Der Dämon“ lassen sich vor allem 
in einigen allgemeinen dramatischen 
Prinzipien erkennen. Die Struktur der 
Schlussszene in „Eugen Onegin“ als 
große, durchgehende arioso-dialogische 
Szene ist direkt von der Schlussszene in 
„Der Dämon“ inspiriert. Die Verbindung 
manifestiert sich auch in den 
besonderen Qualitäten der melodischen 
Sprache, die bei beiden Komponisten 
oft auf Anklänge an die Liedlyrik des 
Alltags zurückgreift. Auch im Bereich 
der kleinen kammermusikalischen und 
insbesondere der instrumental-
pianistischen Gattungen diente ein 
Großteil von Rubinsteins Werk als 
Vorbild für Tschaikowski. 
 
  Schließlich war Rubinstein der erste 
russische Komponist, der aktiv und 
beharrlich die großen Formen der 
Instrumentalsinfonie und der 
Kammermusik und insbesondere die 
Gattung des Konzerts pflegte. Hier 
bereitete er auch direkt den Boden für 
perfekte nationale Errungenschaften im 
Werk Tschaikowskis und anderer 
russischer Klassiker (dazu gehören z. B. 
die Klavierkonzerte von Rachmaninow, 
die auf Konzerte nicht nur von 
Tschaikowski, sondern auch von 
Rubinstein zurückgehen). 
 
 
  Der Name Anton Grigorjewitsch 
Rubinstein nimmt einen der 
ehrenvollsten Plätze in der Geschichte 
der russischen Musik ein, zusammen 
mit den Namen anderer 
bemerkenswerter Streiter für das 
Gedeihen der nationalen Kunst. 

 
 
 
 
 



ГЛАВА IV 
 

М. А. БАЛАКИРЕВ  
(1837—1910) 

 
  Балакирев—глава «Могучей кучки» 
и основатель Бесплатной 
музыкальной школы. Яркое и 
самобытное дарование композитора 
позволило ему проложить новые пути 
в музыке. Будучи одним из лучших 
пианистов своего времени и 
талантливым дирижером, он 
посвятил свое исполнительство 
пропаганде музыкального искусства. 
  Скромным провинциалом, совсем 
еще юношей, прибыл он в Петербург 
и здесь с феноменальной быстротой 
превратился в одного из ведущих 
музыкальных деятелей столицы. 
Подобное превращение оказалось 
возможным лишь в условиях могучего 
подъема, всколыхнувшего все 
русское общество. К тому же занять 
ведущее место в бурлящей 
музыкальной жизни того времени 
Балакиреву помогли и его личные 
качества; острый критический ум, 
энергия, принципиальность, 
способность отдавать безраздельно 
всего себя любимому делу. 
 
 
  Балакирев чутко уловил 
потребность русского общества во 
всемерном развитии своей 
национальной, глубоко народной по 
духу музыки. Он верно почувствовал 
назревшую необходимость 
приобщения широких 
демократических слоев городского 
населения к высшим музыкальным 
достижениям современности. В своем 
творчестве, как и во всей своей 
деятельности, он вдохновлялся 
примером Глинки и Даргомыжского, 
взглядами на искусство Белинского, 
Герцена и Чернышевского и 
неизменно пользовался идейной и 
моральной поддержкой своего друга 
Стасова. 

KAPITEL IV 
 

M. A. BALAKIREW 
(1837—1910) 

 
  Balakirew ist der Leiter der „Mächtigen 
Handvoll“ und Gründer der Freien 
Musikschule. Das lebendige und 
ausgeprägte Talent des Komponisten 
ermöglichte es ihm, neue Wege in der 
Musik zu beschreiten. Als einer der 
besten Pianisten seiner Zeit und 
begnadeter Dirigent widmete er seine 
künstlerische Laufbahn der Förderung 
der Musikkunst. 
  Als bescheidener Junge aus der 
Provinz kam er nach Petersburg und 
wurde hier schnell zu einer der 
führenden musikalischen 
Persönlichkeiten der Hauptstadt. Eine 
solche Entwicklung war nur inmitten des 
gewaltigen Aufruhrs möglich, der die 
gesamte russische Gesellschaft 
erschütterte. Balakirews persönliche 
Qualitäten trugen ebenfalls dazu bei, 
dass er im turbulenten Musikleben 
seiner Zeit eine führende Rolle 
einnehmen konnte: er verfügte über 
einen scharfen, kritischen Verstand, 
Energie, prinzipientreue 
Entschlossenheit und die Fähigkeit, sich 
mit ganzem Herzen seiner 
Lieblingssache zu widmen. 
  Balakirew verstand es, die russische 
Gesellschaft dazu zu bringen, ihre 
nationale, zutiefst populäre Musik auf 
jede erdenkliche Weise zu entwickeln. 
Er erkannte richtig die dringende 
Notwendigkeit, die breite, 
demokratische Stadtbevölkerung mit 
den besten musikalischen 
Errungenschaften seiner Zeit vertraut zu 
machen. In seiner Kunst wie in all 
seinen Aktivitäten ließ er sich vom 
Beispiel Glinkas und Dargomyschskis 
sowie von den Kunstauffassungen 
Belinskis, Herzens und 
Tschernyschewskis inspirieren und 
genoss stets die ideologische und 
moralische Unterstützung seines 
Freundes Stassow. 



  Сам он стал воспитателем и 
наставником композиторов «Могучей 
кучки», хотя был их сверстником, а 
двое из них—Бородин и Кюи—были 
даже старше его. В дальнейшем 
такие члены кружка, как Мусоргский, 
Бородин, Римский-Корсаков, нашли 
каждый свой особый, неповторимый 
путь в искусстве и во многом 
творчески «переросли» своего 
бывшего учителя; однако зерна, 
заброшенные в их сознание 
Балакиревым, не пропали даром. 
Именно в недрах кружка, в 60-х годах, 
под значительным воздействием 
художественных взглядов, вкусов и 
творческих принципов его главы и 
были заложены основы того 
направления, которое, при всем 
различии индивидуальностей, 
объединяет композиторов «Могучей 
кучки». 
  Балакирев подавал своим 
соратникам пример любовного 
собирания и изучения народных 
песен, в которых справедливо видел 
отражение жизни народа, его 
помыслов, заветных дум и чаяний. 
При этом его внимание было 
направлено преимущественно в 
сторону крестьянской песни, 
отразившей в своих разнообразных 
жанрах всю многовековую историю 
народа и отмеченной наиболее 
самобытными музыкальными 
чертами. 
  Балакирев был первым из русских 
музыкантов, предпринявшим 
специальную поездку для записи 
песен за пределы города, на Волгу. 
Многие из привезенных им песен еще 
не были до того известны в городе. К 
тому же он создал новый тип 
обработок, не опирающихся на 
практику городского бытового 
музицирования, а воспроизводящих 
своеобразными художественными 
средствами особенности народно-
песенного искусства. В этих 
обработках, как и в собственных 
сочинениях на народные темы, он 

  Er selbst wurde zum Tutor und Mentor 
der Komponisten der „Mächtigen 
Handvoll“, obwohl er gleichaltrig war 
und zwei von ihnen - Borodin und Cui - 
sogar älter waren als er. Spätere 
Mitglieder des Kreises wie Mussorgski, 
Borodin und Rimski-Korsakow fanden 
ihren eigenen, einzigartigen Weg in der 
Kunst und wuchsen in vielerlei Hinsicht 
schöpferisch über ihren ehemaligen 
Lehrer hinaus; aber die Saat, die 
Balakirew in ihre Köpfe gepflanzt hatte, 
ging nicht verloren. Innerhalb dieses 
Kreises wurden in den 60er Jahren die 
Grundlagen für die Richtung gelegt, die 
die Komponisten der „Mächtigen 
Handvoll“ bei aller Unterschiedlichkeit 
der Persönlichkeiten einte. 
 
 
 
 
  Balakirew gab seinen Musikerkollegen 
ein Beispiel für das liebevolle Sammeln 
und Studieren von Volksliedern, in 
denen er zu Recht ein Spiegelbild des 
Lebens des Volkes, seiner Gedanken, 
Wünsche und Sehnsüchte 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 Zügen 
geprägt ist. 
 
  Balakirew war der erste russische 
Musiker, der eine besondere Reise 
unternahm, um Lieder außerhalb 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 städtischen Musizierens beruhten, 
sondern auf ihre eigene, einzigartige 
künstlerische Art die besonderen 
Qualitäten der Volksliedkunst 
wiedergaben. In diesen Bearbeitungen 
wie auch in seinen eigenen Werken 
über volkstümliche Themen verband er 



смело сочетал ясную диатонику 
крестьянской песни с 
колористическим богатством 
современной романтической 
гармонии, находил необычные 
инструментальные краски, новые 
интересные приемы развития, 
которые подчеркивали своеобразие 
русской песни и воссоздавали 
характерные картины народной 
жизни, природы. Он продолжал, 
таким образом, путь, начатый 
Глинкой в «Руслане и Людмиле» и 
«Камаринской». Так закладывалась 
основа того глубоко самобытного 
национального музыкального стиля, 
по которому мы безошибочно узнаем 
творения композиторов «Могучей 
кучки». 
  Любовь Балакирева к фольклору 
распространялась не только на 
русскую песню. С живейшим 
интересом относился он к 
особенностям характера и быта 
других народов, восхищался ярким 
своеобразием их музыкального 
творчества. С именем Балакирева 
связано проникновение в русскую 
музыку целых пластов нового, 
свежего, во многом еще не тронутого 
русскими композиторами материала. 
  Особенно большое значение для 
формирования «кучкистского» стиля 
имели неоднократные поездки 
Балакирева на Кавказ, откуда он 
привозил записи грузинских, 
кабардинских, чеченских, армянских и 
других песен и плясок. Некоторые из 
них легли в основу его 
симфонических и фортепианных 
сочинений, другие он нередко 
использовал в качестве материала 
для блестящих фортепианных 
импровизаций, исполнявшихся в 
товарищеском кругу. В своих 
произведениях он разрабатывал, 
кроме того, испанские, чешские, 
польские́ и другие темы. Все это 
также оказывало сильнейшее 
воздействие на творчество остальных 
членов кружка. 

kühn die klare Diatonik des bäuerlichen 
Liedes mit dem koloristischen Reichtum 
der zeitgenössischen romantischen 
Harmonik, fand ungewöhnliche 
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 für jenen zutiefst 
originellen nationalen Musikstil, an dem 
wir die Werke der Komponisten der 
„Mächtigen Handvoll“ unverkennbar 
erkennen. 
 
  Balakirews Liebe zur Volkskunst 
erstreckte sich nicht nur auf das 
russische Lied. Er interessierte sich sehr 
für den Charakter und das Leben 
anderer Völker und bewunderte die 
lebendige Originalität 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 Tänzen 
mitbrachte, waren für die Herausbildung 
des „kutschkistischen“ Stils besonders 
wichtig. Einige davon bildeten die 
Grundlage für seine symphonischen und 
Klavierwerke, während andere oft als 
Material für 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. 
 



  Очень важную часть наследия 
Балакирева составляют 
симфонические сочинения. Развивая 
народные темы, он продолжал линию 
народно-жанрового симфонизма, 
ведущего свое начало от 
«Камаринской» и испанских увертюр 
Глинки. 
  Вместе с тем он стал 
основоположником и другой ветви 
русской симфонической музыки. 
Борясь за высокую идейность и 
содержательность музыкального 
искусства, стремясь приблизить 
музыку по ее общественной 
значимости к передовой литературе, 
Балакирев стал убежденным 
приверженцем программного 
симфонизма. Первым из русских 
композиторов начал он писать 
симфонические произведения на 
литературные сюжеты1. 
 
 
1 Задуманная Глинкой программная 
симфония «Тарас Бульба» осталась 
неосуществленной. 
 
  Большую художертвенную ценность 
представляют также романсы 
Балакирева и значительная часть его 
фортепианного творчества. 
  Велико было значение его 
общественно-музыкальной и 
исполнительской деятельности. 
Бесплатная музыкальная школа 
воспитала немало даровитых 
музыкантов из демократической 
среды. Концерты школы стали 
выдающимся явлением музыкальной 
жизни Петербурга. Два сезона (с 1867 
по 1869 год) Балакирев руководил 
также симфоническими концертами 
РМО. 
  Одиако судьба этого 
замечательного музыканта 
сложилась трагически. На ней 
сказалось воздействие той «чугунной 
руки», которая, по выражению 
Стасова, тяготела над всеми 
большими талантами царской 

  Symphonische Werke sind ein 
wichtiger Teil von Balakirews Erbe. 
Indem er volkstümliche Themen aufgriff, 
setzte er die Linie der volkstümlichen 
Symphonik fort, die ihren Ursprung in 
Glinkas „Kamarinskaja“ und spanischen 
Ouvertüren hatte. 
 
  Gleichzeitig wurde er auch zum 
Begründer 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 anzunähern, 
wurde Balakirew zu einem überzeugten 
Anhänger des 
Programmsymphonismus. Er war der 
erste russische Komponist, der 
symphonische Werke zu literarischen 
Themen schrieb1. 
 
1 Glinkas Programmsymphonie „Taras 
Bulba“ bleibt unrealisiert. 
 
 
  Balakirews Romanzen und ein Großteil 
seiner Klavierwerke sind ebenfalls von 
großem künstlerischen Wert. 
 
  Seine sozialen, musikalischen und 
darstellerischen Aktivitäten waren von 
großer Bedeutung. Die Freie 
Musikschule förderte 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 geprägt von der 
„gusseisernen Hand“, die, wie Stassow 
es ausdrückte, über alle großen Talente 
des zaristischen Russlands schwebte. 
Sein Beharren auf der Förderung von 



России. Его настойчивость в 
пропаганде образцов новой русской 
музыки и малоизвестных в то время в 
России произведений современных 
зарубежных композиторов вызвала 
недовольство влиятельных 
придворных кругов. Балакирев 
подвергался постоянным гонениям и 
травле. Сломленный неравной 
борьбой с реакцией, измученный к 
тому же постоянными 
материальными лишениями, он рано 
утратил ведущее положение среди 
музыкантов. Период блестящего 
расцвета его многосторонней 
деятельности занял немногим более 
десятилетия. 
  Через всю свою дальнейшую жизнь 
Балакирев пронес острую боль и 
горечь разочарования и уже не смог 
вновь подняться до прежней высоты, 
хотя после перерыва, вызванного 
тяжелыми переживаниями, он 
продолжал до конца своих дней 
неутомимо трудиться как композитор 
и воспитатель молодых музыкантов. 

Beispielen neuer russischer Musik und 
der wenig bekannten Werke 
zeitgenössischer ausländischer 
Komponisten im damaligen Russland 
sorgte für Unmut in einflussreichen 
Hofkreisen. Balakirew wurde ständig 
verfolgt und schikaniert. Gebrochen 
durch ungleiche Kämpfe mit der 
Reaktion und zudem erschöpft durch 
ständige materielle Entbehrungen, 
verlor er schon früh seine führende 
Stellung unter den Musikern. Die 
glanzvolle Blüte seines vielseitigen 
Wirkens währte nur etwas mehr als ein 
Jahrzehnt. 
 
 
  Sein ganzes Leben lang trug Balakirew 
den akuten Schmerz und die Bitterkeit 
der Enttäuschung mit sich und konnte 
nie wieder zu seiner früheren Größe 
aufsteigen, obwohl er bis zu seinem 
Tod, nach einer durch schwere Not 
verursachten Unterbrechung, 
unermüdlich als Komponist und Erzieher 
junger Musiker weiterarbeitete. 

 
 
 
ЖИЗНЕННЫЙ И ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ 
 
  Детство и юность. Милий 
Алексеевич Балакирев родился в 
Нижнем Новгороде (ныне Горький) 2 
января 1837 года (21 декабря 1836 
года по старому стилю). Здесь 
прошли его детство и юность, здесь 
он прожил первые шестнадцать лет 
своей жизни. 
  Музыкальные наклонности 
проявились очень рано. Мать 
Балакирева, видя музыкальную 
одаренность сына, отвезла его в 
Москву к известному пианисту А. И. 
Дюбюку. Однако из-за материальной 
необеспеченности занятия в Москве 
продолжались недолго, мальчик 
вернулся в Нижний Новгород и стал 
брать уроки музыки у дирижера 
оркестра местного театра К. Эйзриха. 

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 früh deutlich. Balakirews Mutter 
nahm ihn zu dem berühmten Pianisten 
A. I. Djubjuk nach Moskau mit, um sein 
musikalisches Talent zu erkennen. Der 
Junge kehrte jedoch nach Nischni 
Nowgorod zurück, um aus Geldmangel 
für kurze Zeit Unterricht beim Dirigenten 
des örtlichen Theaterorchesters, K. 
Eisrich, zu nehmen. 
 



  Огромное значение для 
формирования художественных 
вкусов будущего композитора имело 
его знакомство с народной песней. 
Песня звучала у волжских пристаней, 
на улицах Нижнего Новгорода. 
Волжские напевы пробудили у 
ребенка любовь к народному 
творчеству. 
  Важным событием в жизни 
Балакирева было его знакомство с 
просвещенным меценатом, автором 
обстоятельной монографии о 
Моцарте нижегородским помещиком 
А. Д. Улыбышевым. В доме 
Улыбышева встречались артисты, 
художники, писатели. Здесь бывал 
Серов, часто гостили знаменитые 
русские драматические артисты М. С. 
Щепкин и А. Е. Мартынов. Общение с 
этими людьми способствовало 
разностороннему и прежде всего 
музыкальному развитию Балакирева, 
Улыбышев предоставил в 
распоряжение юноши свою обширную 
книжную и нотную библиотеку. На 
вечерах в доме Улыбышева 
Балакирев впервые услышал ряд 
произведений Глинки. Здесь же он 
сам начал публично выступать, 
сперва в качестве пианиста, а затем и 
дирижера (с домашним оркестром 
Улыбышева). 
  Однако, как ни влекла к себе 
Балакирева музыка, он не сразу 
нашел свою настоящую дорогу. 
  В 1853 году он поступает 
вольнослушателем на 
математический факультет 
Казанского университета В Казани он 
проводит два года, зарабатывая на 
хлеб уроками игры на рояле. В это 
время он часто выступает в 
домашних концертах и завоевывает 
известность как пианист и 
композитор. Наконец он окончательно 
решает избрать музыкальное 
поприще и в конце 1855 года 
переселяется в Петербург. 
  Творческая и общественная 
деятельность конца 50—60-х годов. 

  Seine Bekanntschaft mit Volksliedern 
war von großer Bedeutung für die 
Ausbildung des künstlerischen 
Geschmacks des zukünftigen 
Komponisten. Das Lied wurde in der 
Nähe der Wolga-Werften, in den 
Straßen von Nischni Nowgorod gehört. 
Die Wolga-Melodien erweckten in dem 
Kind die Liebe zur Volkskunst. 
  Ein wichtiges Ereignis in Balakirews 
Leben war seine Bekanntschaft mit dem 
aufgeklärten Kunstmäzen, dem Autor 
einer ausführlichen Monographie über 
Mozart, dem Gutsbesitzer von Nischni 
Nowgorod A. D. Ulybyschew. Künstler, 
Maler und Schriftsteller trafen sich im 
Haus von Ulybyschew. Serow, der 
berühmte 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 
Büchern und Musik zur Verfügung. An 
den Abenden im Haus von Ulybyschew 
hörte Balakirew zum ersten Mal eine 
Reihe von Glinkas Werken. Hier begann 
er selbst öffentlich aufzutreten, zunächst 
als Pianist und später als Dirigent ( mit 
Ulybyschews Hausorchester). 
 
  Doch so sehr sich Balakirew auch zur 
Musik hingezogen fühlte, er fand nicht 
sofort seinen wahren Weg. 
  1853 schreibt er sich als freier Student 
an der mathematischen Fakultät der 
Universität Kasan ein. Er verbringt zwei 
Jahre in Kasan und verdient seinen 
Lebensunterhalt mit Klavierspielen. In 
dieser Zeit tritt er häufig in 
Hauskonzerten auf und erlangt als 
Pianist und Komponist Berühmtheit. 
Schließlich entscheidet er sich für eine 
musikalische Laufbahn und zieht Ende 
1855 nach Petersburg. 
 
 
  Schöpferische und öffentliche 
Aktivitäten in den späten 50er - 60er 



Имя Балакирева сразу же становится 
известным в музыкальных кругах 
Петербурга. С успехом исполняет 
молодой пианист в одном из 
Университетских концертов свой 
Концерт для фортепиано с оркестром 
фа-диез минор и несколько других 
фортепианных пьес. О нем пишут в 
газетах. Его охотно приглашают к 
себе представители знати для 
участия в домашних концертах, на 
которых бывают даже члены царской 
фамилии. При желании Балакирев 
смог бы сделать блестящую карьеру. 
Однако его не привлекает роль 
модного виртуоза, выполняющего 
прихоти знатных покровителей. У 
него складываются совсем иные 
требования к артисту и иные 
представления о его долге. Он 
решительно порывает светские связи, 
хотя и обрекает себя тем самым на 
жизнь, полную нужды и лишений. 
Основным источником 
существования остаются для него 
частные уроки музыки. В то же время 
всю свою энергию, все свои силы он 
отдает борьбе за содержательное, 
высокоидейное музыкальное 
искусство. 
  Передовые взгляды Балакирева 
сложились в результате общения с 
замечательными деятелями 
музыкальной культуры. 
  Огромное значение имела, несмотря 
на свою кратковременность, близость 
Балакирева к Глинке. При первой 
встрече юноша сыграл свою 
фортепианную фантазию на темы из 
оперы «Иван Сусанин», и великий 
композитор одобрил этот ранний 
творческий опыт. Своей сестре Л. И. 
Шестаковой он говорил 
впоследствии: «...В первом 
Балакиреве я нашел взгляды, так 
близко подходящие к моим во всем, 
что касается музыки... со временем 
он будет второй Глинка». А в апреле 
1856 года, уезжая за границу, Глинка 
подарил Балакиреву две мелодии, 
записанные им в Испании. Одна из 

Jahren. Balakirews Name wird in 
musikalischen Kreisen in Petersburg 
sofort bekannt. Der junge Pianist führt 
sein Klavierkonzert in fis-Moll und 
mehrere andere Klavierstücke 
erfolgreich bei einem der 
Universitätskonzerte auf. In den 
Zeitungen wird über ihn berichtet. Gerne 
wird er von Mitgliedern des Adels zu 
seinen Hauskonzerten eingeladen, zu 
denen sogar Mitglieder der Zarenfamilie 
kommen. Wenn er gewollt hätte, hätte 
Balakirew eine glänzende Karriere 
machen können. Aber die Rolle des 
modischen Virtuosen, der die Launen 
adliger Mäzene erfüllt, reizte ihn nicht. 
Er hat ganz andere Anforderungen an 
den Künstler 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 für ihn der private Musikunterricht. 
Zugleich gibt er seine ganze Energie, 
seine ganze Kraft auf, um für eine 
substanzielle, hochideologische 
Musikkunst zu kämpfen. 
 
 
  Balakirews zukunftsweisende 
Ansichten wurden durch den Austausch 
mit herausragenden Persönlichkeiten 
der Musikkultur geprägt. 
  Balakirews Nähe zu Glinka war, 
obwohl nur von kurzer Dauer, von 
enormer Bedeutung. Bei ihrem ersten 
Treffen spielte der junge Mann seine 
Klavierfantasie über Themen aus der 
Oper „Iwan Sussanin“, und der große 
Komponist begrüßte diese frühe 
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“. 
Und im April 1856, als Glinka ins 
Ausland ging, schenkte er Balakirew 
zwei Melodien, die er in Spanien 
aufgenommen hatte. Eine davon bildete 



них легла в основу первого 
симфонического сочинения молодого 
композитора — Увертюры на тему 
испанского марша, вторая — его же 
фортепианной «Испанской 
серенады». 
  Балакирев близко сходится со 
Стасовым, в котором находит чуткого, 
любящего друга и идейного 
вдохновителя, Большую роль в 
развитии Балакирева сыграло также 
его знакомство с Даргомыжским. 
  В конце 50-х — начале 60-х годов 
Балакирев много пишет. Вслед за 
Увертюрой на тему испанского марша 
в 1858 году появляется Увертюра на 
темы трех русских песен—первое из 
произведений русской музыки, 
написанное в традициях 
«Камаринской»1.  
 
1 Симфонические произведения 
Даргомыжского тогда еще не были 
написаны. 
 
С конца 1858 по 1861 год композитор 
занят сочинением музыки к трагедии 
Шекспира «Король Лир». Толчком 
послужила новая постановка 
трагедии на сцене Александринского 
театра. Однако в театре эта музыка 
никогда исполнена не была, а 
увертюра, получившая характер 
вполне законченного, 
самостоятельного произведения, 
стала первым образцом русского 
программного симфонизма 
(завершена в 1859 году). В это же 
время Балакирев работает над 
Вторым концертом для фортепиано 
ми-бемоль мажор и пишет большое 
количество романсов. 
  Содружество композиторов 
«Могучей кучки» сформировалось в 
этот же период. Еще в 1856 году 
Балакирев познакомился с молодым 
военным инженером Кюи, с которым 
быстро сошелся на основе общих 
музыкальных интересов. В 1857 году 
произошла встреча с выпускником 
военного училища Мусоргским, в 1861 

die Grundlage für das erste 
symphonische Werk des jungen 
Komponisten - die Ouvertüre über das 
Thema eines spanischen Marsches - 
und die zweite - seine eigene 
„Spanische Serenade“ für Klavier. 
  Balakirew steht Stassow nahe, in dem 
er einen einfühlsamen, liebevollen 
Freund und Ideengeber findet, und auch 
seine Bekanntschaft mit Dargomyschski 
spielt für Balakirews Entwicklung eine 
große Rolle. 
  Ende der 50er - Anfang der 60er Jahre 
schrieb Balakirew sehr viel. Nach seiner 
Ouvertüre über das Thema eines 
spanischen Marsches im Jahr 1858 
schrieb er seine Ouvertüre über die 
Themen dreier russischer Lieder, das 
erste Werk russischer Musik, das in der 
Tradition von „Kamarinskaja“1 steht.  
 
1 Dargomyschskis symphonische Werke 
waren zu dieser Zeit noch nicht 
geschrieben worden. 
 
Von Ende 1858 bis 1861 war der 
Komponist damit beschäftigt, Musik zu 
Shakespeares Tragödie „König Lear“ zu 
komponieren. Den Anstoß dazu gab die 
Neuinszenierung der Tragödie am 
Alexandrinski-Theater. Diese Musik 
wurde jedoch nie am Theater 
aufgeführt, und die Ouvertüre, 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 große Anzahl von Romanzen. 
 
 
  In dieser Zeit entstand auch die 
Komponistengemeinschaft „Mächtige 
Handvoll“. Bereits 1856 lernte Balakirew 
den jungen Militäringenieur Cui kennen, 
mit dem er sich aufgrund gemeinsamer 
musikalischer Interessen bald 
anfreundete. 1857 traf er Mussorgski, 
einen Absolventen einer Militärschule, 
1861 den siebzehnjährigen 



году—с семнадцатилетним морским 
офицером Римским-Корсаковым, а в 
1862 году —с профессором 
Медикохирургической академии по 
кафедре химии Бородиным. Так 
сложился кружок. 
  По свидетельству Римского-
Корсакова, Балакирева «слушались 
беспрекословно, ибо обаяние его 
лично было страшно велико. 
Молодой, с чудесными, подвижными, 
огненными глазами, с красивой 
бородой, говорящий решительно, 
авторитетно и прямо; каждую минуту 
готовый к прекрасной импровизации 
за фортепиано, помнящий каждый 
известный ему такт, запоминающий 
мгновенно играемые сочинения, он 
должен был производить это 
обаяние, как никто другой». 
  Занятия со своими товарищами-
учениками Балакирев строил по 
методу свободного обмена 
творческими мыслями. Произведения 
всех членов кружка проигрывались и 
обсуждались сообща. Подвергая 
критике сочинения своих друзей, 
Балакирев не только указывал, как 
следует исправить отдельные 
недочеты. Зачастую он сам 
дописывал целые куски музыки, 
инструментовал, редактировал. Он 
щедро делился с друзьями 
творческими замыслами, опытом, 
подсказывал им темы и сюжеты. 
Большое место в занятиях занимал 
также анализ выдающихся 
произведений классиков и 
современных композиторов. Как 
писал Стасов, беседы Балакирева 
«были для товарищей его словно 
настоящие лекции, настоящий 
гимназический и университетский 
курс музыки. Кажется, никто из 
музыкантов не равнялся е 
Балакиревым по силе критического 
анализа и музыкальной анатомии». 
Возникавшие в кружке споры 
зачастую выходили далеко за 
пределы чисто музыкальных 
вопросов. Горячо обсуждались 

Marineoffizier Rimski-Korsakow und 
1862 den Professor der Medizinisch-
Chirurgischen Akademie in der 
Abteilung für Chemie Borodin. Damit 
war der Kreis geschlossen. 
 
  Laut Rimski-Korsakow „hörte man 
Balakirew ohne Frage zu, denn sein 
persönlicher Charme war furchtbar 
groß. Jung, mit wunderbaren, wendigen, 
feurigen Augen, mit einem schönen 
Bart, entschlossen, autoritär und direkt 
sprechend; jede Minute bereit, am 
Klavier schön 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 Mitschülern 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 
Musikstücke, arrangierte sie neu und 
bearbeitete sie. Großzügig teilte er 
kreative Ideen und Erfahrungen mit 
seinen Freunden und schlug ihnen 
Themen und Sujets vor. Auch die 
Analyse herausragender Werke von 
Klassikern und zeitgenössischen 
Komponisten spielte in seinen Studien 
eine große Rolle. Wie Stassow schrieb, 
waren Balakirews Diskussionen „für 
seine Gefährten wie echte Vorlesungen, 
ein wahrer gymnasialer und 
universitärer 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 über rein musikalische 
Fragen hinaus. Probleme der Literatur, 
der Poesie und des gesellschaftlichen 
Lebens wurden heftig diskutiert. 



проблемы литературы, поэзии, 
общественной жизни. 
  Путешествие Балакирева по Волге, 
имевшее такое большое значение 
для развития русской музыки, 
состоялось летом 1860 года. 
Балакирев отправился на пароходе 
от Нижнего до Астрахани вместе с 
поэтом Н. Ф. Щербиной, 
исследователем и знатоком русского 
фольклора. Щербина записывал 
слова, Балакирев — мелодии 
народных песен. 
  Первым творческим итогом поездки 
была новая увертюра (или картина) 
на темы трех русских песен из числа 
записанных на Волге. Первоначально 
Балакирев дал ей название «1000 
лет», а позднее, в 1887 году, 
переработав ее, назвал 
симфонической поэмой «Русь». 
Внешним поводом к сочинению 
явилось открытие в 1862 году в 
Новгороде памятника «Тысячелетие 
России». Однако замысел 
Балакирева сложился вне 
зависимости от официальных 
торжеств, под влиянием одного из 
ярчайших произведений 
революционно-демократической 
публицистики—напечатанной в 
«Колоколе» статьи Герцена «Исполин 
просыпается». В вдохновенных тонах 
писал Герцен о могучей силе русского 
народа, встающего на борьбу со 
своими угнетателями. Яркие образы 
статьи вызвали у Балакирева 
стремление воплотить в музыке 
картины из народной жизни, истории, 
воспеть седую древность, бескрайние 
просторы родной страны и 
молодецкую удаль русского народа, 
не раз заставлявшую трепетать 
врагов. Достоинства увертюры «1000 
лет» заключаются прежде всего в 
подлинной народности и яркой 
красочности музыкального языка. 
Здесь Балакиревым были впервые 
открыты новые принципы 
гармонизации и вариационного 
развития народных песен. В 

 
 
  Die für 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 schöpferische Ergebnis der 
Reise war eine neue Ouvertüre (oder 
ein Bild) zu den Themen dreier 
russischer Lieder, die auf der Wolga 
aufgenommen wurden. Balakirew gab 
ihr zunächst den Titel „1000 Jahre“, 
später, 1887, nach einer Überarbeitung, 
nannte er sie seine symphonische 
Dichtung „Rus“. Äußerer Anlass für das 
Werk war die Einweihung des Denkmals 
für das Millennium Russlands im Jahr 
1862 in Nowgorod. Balakirews Idee 
entstand jedoch unabhängig von den 
offiziellen Feierlichkeiten, unter dem 
Einfluss einer der glänzendsten 
Schöpfungen des revolutionär-
demokratischen Journalismus - Herzens 
Artikel „Der Riese erwacht“, 
veröffentlicht in der „Kolokol“ (Zeitschrift). 
Herzen schrieb in inspirierten Tönen 
über die mächtige Kraft des russischen 
Volkes, das sich zum Kampf gegen 
seine Unterdrücker 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 
Ouvertüre „1000 Jahre“ ist ihre echte 
Nationalität und die lebhafte Farbigkeit 
ihrer musikalischen Sprache. Hier 
entdeckte Balakirew zum ersten Mal 
neue Prinzipien für die Harmonisierung 



увертюре множество гармонических, 
колористических и иных находок, 
многообразно развитых впоследствии 
Мусоргским, Бородиным, Римским-
Корсаковым и позволивших им с 
неподражаемой яркостью передать в 
своих сочинениях дух русской 
старины, народную силу, порыв, 
юмор и веселье. 
 
 
  Сборник «40 русских народных 
песен», включающий обработки всего 
собранного на Волге материала, 
появился в 1866 году. О его 
художественном и историческом 
значении подробно будет сказано 
ниже. 
  На Кавказе Балакирев бывал 
трижды: в 1862, 1863 и 1868 годах. 
Под впечатлением от этих 
путешествий он написал 
фортепианную фантазию «Исламей», 
главной темой которой сделал 
услышанную во время странствий 
мелодию кабардинской пляски, и 
принялся за симфоническую поэму 
«Тамара», сочинение которой 
затянулось, однако, на долгие годы. 
  За дирижерский пульт Балакирев 
встал впервые в одном из концертов 
Бесплатной музыкальной школы. По 
свидетельству Даргомыжского, 
дирижирование Балакирева 
отличалось «огненной горячностью». 
На одном из ранних его выступлений 
присутствовал находившийся в 
Петербурге Вагнер, который с 
большой похвалой отозвался об 
исполнении «Арагонской хоты» 
Глинки, добавив при этом, что в 
Балакиреве-дирижере он видит 
своего будущего русского соперника. 
  В концертах Бесплатной школы 
постоянно исполнялись произведения 
Глинки и Даргомыжского. Здесь 
впервые прозвучали Первая 
симфония Римского-Корсакова, 
отрывки из опер «Кавказский 
пленник» и «Вильям Ратклиф» Кюи, 
увертюра к опере «Псковитянка» 

und Variationsgestaltung von 
Volksliedern. Die Ouvertüre enthält viele 
harmonische, koloristische und andere 
Entdeckungen, die Mussorgski, Borodin 
und Rimski-Korsakow später in großem 
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 Fröhlichkeit vermitteln konnten. 
  Die Sammlung „40 russische 
Volkslieder“, die das gesamte an der 
Wolga gesammelte Material enthält, 
erschien im Jahr 1866. Auf ihre 
künstlerische und historische Bedeutung 
wird im Folgenden näher 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 gehört hatte, und begann seine 
symphonische Dichtung „Tamara“, 
deren Komposition viele Jahre dauerte. 
 
 
  Balakirew übernahm den 
Dirigentenpult zum ersten Mal bei einem 
der Konzerte der Freien Musikschule. 
Laut Dargomyschski war Balakirews 
Dirigat für seine „feurige Schärfe“ 
bekannt. Bei einer seiner ersten 
Aufführungen lobte Wagner, der sich in 
Petersburg aufhielt, Glinkas Aufführung 
der „Jota aragonesa“ und fügte hinzu, 
dass er Balakirew als seinen 
zukünftigen russischen Rivalen als 
Dirigent sehe. 
 
 
  In den Konzerten der Freien Schule 
wurden regelmäßig Werke von Glinka 
und Dargomyschski aufgeführt. Die 
erste Sinfonie von Rimski-Korsakow, 
Auszüge aus Cuis Opern „Der 
Gefangene des Kaukasus“ und „William 
Ratcliff“, die Ouvertüre zu Rimski-
Korsakows „Das Mädchen von Pskow“ 



Римского-Корсакова, а также многие 
из произведений высоко 
почитавшихся Балакиревым 
Берлиоза, Шумана, и Листа. 
  В 1867 году Балакирев выступает в 
качестве дирижера в Праге, где 
впервые знакомит чешскую публику с 
«Русланом и Людмилой» Глинки. 
«„Руслан" окончательно покорил себе 
чешскую публику,—писал Балакирев 
своим петербургским друзьям.—
Восторженность, с которой его 
приняли, не уменьшается и теперь, 
хотя я его уже дирижировал 3 раза...» 
Пражские слушатели преподнесли 
Балакиреву венки, и один из них он 
решил отвезти на могилу Глинки. 
Чешские газеты признали в лице 
Балакирева достойного ученика 
Глинки, продолжателя его дела. Под 
впечатлением от поездки в Прагу 
Балакирев создал в 1867 году 
симфоническую увертюру, 
основанную на темах чешских 
(точнее —моравских) народных 
песен, которой он позже присвоил 
название «В Чехии». Эта увертюра 
была, между прочим, исполнена 
Балакиревым наряду с другими 
произведениями на концерте в честь 
славянских гостей. 
  Имя Балакирева как дирижера 
становится настолько известным и 
авторитетным, что даже реакционные 
круги, относящиеся враждебно к 
представителям «Новой русской 
музыкальной школы», вынуждены 
были с этим считаться. В 1867 году 
он получает приглашение 
дирижировать концертами Русского 
музыкального общества. На этом 
новом посту он продолжает 
ревностно пропагандировать лучшие 
произведения современной музыки. В 
частности, он впервые исполняет 
здесь Первую симфонию Бородина. 
  К концу 60-х годов завязываются 
дружеские связи Балакирева с 
Чайковским. Композиторы ведут 
оживленную переписку. Балакирев 
своими советами во многом помогает 

sowie zahlreiche Werke von Berlioz, 
Schumann und Liszt, die Balakirew sehr 
schätzte, wurden hier zum ersten Mal 
aufgeführt. 
  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 
Öffentlichkeit erobert, - schrieb 
Balakirew an seine Freunde in 
Petersburg. - Die Begeisterung, mit der 
er empfangen wurde, lässt auch jetzt 
nicht nach, obwohl ich es bereits 
dreimal dirigiert habe...“  Das Prager 
Publikum überreichte Balakirew Kränze, 
und er beschloss, einen davon zum 
Grab von Glinka zu tragen. Die 
tschechischen Zeitungen würdigten 
Balakirew als würdigen Schüler Glinkas 
und als Fortsetzer seines Werks. 
Inspiriert von seinem Besuch in Prag 
komponierte Balakirew 1867 eine 
symphonische Ouvertüre über Themen 
aus tschechischen Volksliedern, die er 
später „In Böhmen“ betitelte. Diese 
Ouvertüre wurde übrigens von 
Balakirew zusammen mit anderen 
Werken bei einem Konzert zu Ehren der 
slawischen Gäste aufgeführt. 
 
  Balakirews Name als Dirigent wird so 
berühmt und maßgebend, dass selbst 
reaktionäre Kreise, die den Vertretern 
der Neuen Russischen Musikschule 
feindlich gegenüberstehen, 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 für die 
besten Werke der zeitgenössischen 
Musik ein. Vor allem Borodins Erste 
Symphonie führt er hier erstmals auf. 
 
 
  Ende der 60er Jahre begann die 
Freundschaft zwischen Balakirew und 
Tschaikowski. Die beiden Komponisten 
führten einen regen Briefwechsel. 
Balakirews Ratschläge trugen 



развитию программного 
симфонического творчества 
Чайковского, а тот, в свою очередь, 
содействует популяризации 
сочинений Балакирева в Москве. 
  К этому времени, однако, на 
Балакирева уже начинают сыпаться 
один за другим тяжелые удары. 
  Весной 1869 года представители 
придворной клики грубо отстраняют 
его. от дирижирования концертами 
РМО. Это вызвало глубокое 
возмущение передовой музыкальной 
общественности. Чайковский 
номеетил в «Современной летописи» 
статью, в которой выразил отношение 
всех честных музыкантов к факту 
бесцеремонного изгнания из высшего 
музыкального учреждения человека, 
составляющего гордость и украшение 
русской музыкальной культуры. 
Чайковский писал; «Балакирев может 
сказать теперь то, что изрек отец 
русской словесности, когда получил 
известие об изгнании его из Академии 
наук: „Академию молено отставить от 
Ломоносова, но Ломоносова от 
Академии отставить нельзя"». 
 
 
 
  К этому лее времени сильно 
пошатнулось материальное 
положение Бесплатной музыкальной 
школы. Она была на грани закрытия, 
это очень тяжело переживалось 
Балакиревым. Возникли серьезные 
неурядицы и в его личной жизни: 
смерть отца повлекла за собой 
необходимость принять на себя 
материальные заботы о незамужних 
сестрах, в то время как сам 
композитор не имел средств к 
существованию. 
  К началу 70-х годов изменились и 
отношения Балакирева с членами 
«Могучей кучки». Питомцы 
Балакирева стали зрелыми, вполне 
сложившимися композиторами, 
перестали нуждаться в его 
повседневной опеке. В таком явлении 

wesentlich zur Entwicklung von 
Tschaikowskis symphonischen 
Programmwerken bei, und Tschaikowski 
förderte seinerseits Balakirews Werke in 
Moskau. 
  Zu diesem Zeitpunkt erleidet Balakirew 
jedoch bereits einen schweren Schlag 
nach dem anderen. 
  Im Frühjahr 1869 wurde er von 
Mitgliedern der Hofclique rüde von der 
Leitung der RMG-Konzerte 
ausgeschlossen. Dies rief in der 
führenden musikalischen Öffentlichkeit 
tiefe Empörung hervor. Tschaikowski 
veröffentlichte einen Artikel in der 
„Zeitgenössischen Chronik“, in dem er 
die Haltung aller ehrlichen Musiker 
gegenüber dem ungezwungenen 
Ausschluss eines Mannes, der der Stolz 
und die Zierde der russischen 
Musikkultur gewesen war, von der 
höheren 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 gefährdet. Sie stand kurz vor 
der Schließung, was für 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 kümmerte, während der 
Komponist selbst keine Mittel für seinen 
Lebensunterhalt hatte. 
 
  Anfang der 70er Jahre hatte sich auch 
Balakirews Beziehung zu den 
Mitgliedern der „Mächtigen Handvoll“ 
verändert. Balakirews Schüler waren zu 
reifen, voll entwickelten Komponisten 
geworden und brauchten seine tägliche 
Anleitung nicht mehr. An diesem 



не было ничего 
противоестественного, и один из 
членов кружка—Бородин—дал этому 
правильное объяснение, хотя и 
облеченное в шутливую форму. 
«Пока все были в положении яиц под 
наседкою (разумея под последней 
Балакирева),—писал Бородин,—все 
мы были более или менее схожи. Как 
скоро вылупились из яи́ц птенцы — 
обросли перьями. Перья у всех 
вышли по необходимости различные; 
а когда отросли крылья—каждый 
полетел, куда его тянет по натуре его. 
Отсутствие сходства в направлении, 
стремлениях, вкусах, характере 
творчества и проч, по-моему, 
составляет хорошую и отнюдь не 
печальную сторону дела». 
  Однако болезненно самолюбивый, 
тяжело уязвленный всеми неудачами, 
Балакирев не мог примириться с 
потерей былого влияния на недавних 
учеников. 
  Тяжелые переживания вызвали 
острый душевный кризис. Одно время 
Балакиревым владела мысль о 
самоубийстве. Вынужденный 
заработка ради поступить рядовым 
служащим в правление Варшавской 
железной дороги, он отстраняется от 
прежних друзей и надолго 
отказывается от каких-либо 
музыкальных занятий. 
  Возвращение к музыке. 
Последний период жизни и 
творчества. Несколько лет длилось 

отчуждение Балакирева от 
музыкальных дел. Лишь к концу 70-х 
годов у него постепенно 
возрождается интерес к музыке. Он 
вновь берется за прерванное 
сочинение симфонической поэмы 
«Тамара». Возвращению Балакирева 
к музыкальной деятельности во 
многом содействовали старания его 
друзей. В частности, значительную 
роль сыграла Л. И. Шестакова, 
предложившая ему принять участие в 
редактировании готовящихся к 
изданию партитур Глинки. Балакирев 

Phänomen war nichts Unnatürliches, 
und ein Mitglied des Kreises - Borodin - 
lieferte die passende Erklärung, wenn 
auch in scherzhafter Form gekleidet. 
„Als alle noch ein Ei unter der Henne 
waren (womit Balakirew gemeint war), - 
schrieb Borodin, - waren wir alle mehr 
oder weniger gleich. Sobald die Küken 
aus den Eiern geschlüpft waren, wurden 
sie mit Federn bedeckt. Die Federn 
waren notwendigerweise alle 
verschieden, und als die Flügel 
wuchsen, flog jeder dorthin, wohin ihn 
seine Natur zog. Die fehlende 
Ähnlichkeit in der Richtung, in den 
Bestrebungen, im Geschmack, in der 
Art der Kreativität 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 
früheren Einflusses auf seine jüngsten 
Schüler abfinden. 
  Die schwierigen Erfahrungen lösten 
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 früheren 
Freunden und gibt für lange Zeit alle 
musikalischen Aktivitäten auf. 
  Rückkehr 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 allmählich 
zurück. Er beginnt mit der Komposition 
seiner zuvor unterbrochenen 
symphonischen Dichtung „Tamara“. 
Balakirews Rückkehr zur Musik wurde 
durch die Bemühungen seiner Freunde 
stark gefördert. Eine wichtige Rolle 
spielte dabei L. I. Schestakowa, die ihm 
vorschlug, sich an der Herausgabe von 
Glinkas Partituren zu beteiligen, die zur 
Veröffentlichung vorbereitet wurden. 



деятельно принялся за эту работу, 
пригласив для помощи Римского-
Корсакова и его ученика Лядова. 
  Но Балакирев вернулся к 
музыкальной жизни уже не прежним 
«орлом», как его когда-то называл 
Даргомыжский. Душевные силы его 
были надломлены. Появилась 
болезненная замкнутость. В его 
общественных взглядах уже не было 
прежней прогрессивности. Особенно 
поразило друзей обращение 
Балакирева к религии. 
 
  Во всем этом, несомненно, 
сказалось, помимо личных 
переживаний, и влияние реакции 
начала 80-х годов. Смятение и 
растерянность, появившиеся в эту 
эпоху среди некоторых слоев 
интеллигенции, наложили свой 
отпечаток и на психику Балакирева. 
  Тем не менее и в новых условиях он 
развил энергичную музыкально-
общественную деятельность. В 1881 
году Балакирев снова стал 
директором и дирижером Бесплатной 
музыкальной школы. Теперь ом 
включал в программы концертов 
также и произведения 
представителей нового поколения 
русских композиторов— Глазунова, 
Лядова. В 1883 году Балакирев 
получил место управляющего 
Придворной певческой капеллой, 
привлек к работе Римского-Корсакова 
и с его помощью реорганизовал там 
систему преподавания. В 1894 году 
он вышел в отставку и отдался 
творчеству. 
  Многие из сочинений 80—90-х годов 
были задуманы и начаты 
Балакиревым еще в 60-е годы. Так 
было с уже упомянутой 
симфонической поэмой «Тамара», 
законченной в 1882 году, с Первой 
симфонией до мажор, которую 
композитор завершил в 1897 году, и с 
фортепианным концертом ми-бемоль 
мажор, над которым он работал в 
последние годы жизни. Балакирев 

Balakirew nahm diese Arbeit aktiv in 
Angriff und lud Rimski-Korsakow und 
seinen Schüler Ljadow zur Mitarbeit ein. 
  Doch Balakirew kehrte nicht mehr als 
der frühere „Adler“, wie ihn 
Dargomyschski einst nannte, ins 
Musikleben zurück. Seine Geisteskraft 
war gebrochen. Er wurde krankhaft 
zurückgezogen. Seine sozialen 
Ansichten entsprachen nicht mehr 
seiner früheren fortschrittlichen Natur. 
Besonders erschreckend für seine 
Freunde war Balakirews Hinwendung 
zur Religion. 
  Bei all dem war zweifellos neben 
seinen persönlichen Gefühlen auch der 
Einfluss der Reaktion der frühen 80er 
Jahre zu spüren. 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 Tätigkeit. 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 schöpferischen Arbeit. 
 
 
 
  Viele der Werke der 80er - 90er Jahre 
wurden von Balakirew bereits in den 
60er Jahren erdacht und begonnen. 
Dies gilt für die bereits erwähnte 
symphonische Dichtung „Tamara“, die 
1882 fertiggestellt wurde, für die Erste 
Symphonie in C-Dur, die der Komponist 
1897 vollendete, und für das 
Klavierkonzert in Es-Dur, an dem er in 
seinen letzten Lebensjahren arbeitete. 
Balakirew nahm sich auch vor, die in 



взялся также за переоркестровку и 
подготовку к изданию симфонических 
произведений, написанных в 
молодости. 
  В 1890—1900-х годах появляются 
новые романсы и фортепианные 
пьесы Балакирева. 
  По-прежнему композитор проявляет 
горячий интерес к народному 
творчеству, хотя уже не занимается 
лично собиранием и записью песен. 
Он откликается на приглашение 
песенной комиссии Русского 
географического общества, 
привлекавшей ряд видных 
композиторов для обработки 
народных напевов, записанных 
фольклорными экспедициями на 
севере России. В 1901 году выходят 
из печати два сборника. Это 
«Тридцать русских народных песен», 
обработанных Балакиревым для 
пения с фортепиано, а также для 
фортепиано в 4 руки. 
  В последний период своей жизни 
Балакирев был окружен музыкальной 
молодежью, среди которой 
находились и некоторые́ из его 
воспитанников по Певческой капелле, 
начинающие композиторы, 
музыкальные критики и просто 
любители музыки; им он охотно играл 
на рояле, с увлечением разбирал с 
ними свои любимые музыкальные 
произведения. Но самым близким и 
дорогим человеком стал для него в 
эти годы композитор, пианист и 
дирижер С. М. Ляпунов, будущий 
профессор Петербургской 
консерватории, горячий почитатель 
балакиревского таланта. 
  К 1894 году относится последнее 
публичное выступление Балакирева 
как пианиста. Это было на 
торжествах в Желязовой Воле —на 
родине Шопена, где по инициативе 
Балакирева был открыт памятник 
великому польскому композитору. 
  До конца жизни Балакирев сохранял 
горячую любовь к Глинке. В 1885 году 
в Смоленске он участвовал в 

seiner Jugend entstandenen 
symphonischen Werke neu zu 
arrangieren und zur Veröffentlichung 
vorzubereiten. 
  In den 1890er - 1900er Jahren 
erschienen neue Romanzen und 
Klavierstücke von Balakirew. 
  Der Komponist interessiert sich nach 
wie vor leidenschaftlich für 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 führender Komponisten zur 
Bearbeitung von Volksliedern, die auf 
volkskundlichen Expeditionen in 
Nordrussland aufgezeichnet wurden, 
gewinnen konnte. Im Jahr 1901 
veröffentlicht er zwei Sammlungen. Es 
handelt sich um „Dreißig russische 
Volkslieder“, die Balakirew für Gesang 
mit Klavier sowie für Klavier zu vier 
Händen arrangierte. 
  In der zweiten Hälfte seines Lebens 
war Balakirew von einer musikalischen 
Jugend umgeben, zu der einige seiner 
Schüler aus der Singenden Kapelle, 
angehende Komponisten, Musikkritiker 
und gewöhnliche Musikliebhaber 
gehörten; er spielte gerne mit ihnen 
Klavier und parlierte mit Begeisterung 
seine Lieblingsstücke. Doch die Person, 
die ihm in jenen Jahren am nächsten 
stand, war der Komponist, Pianist und 
Dirigent S. M. Ljapunow, der spätere 
Professor des Petersburger 
Konservatoriums und ein glühender 
Bewunderer von Balakirews Talent. 
 
 
  Seinen letzten öffentlichen Auftritt als 
Pianist hatte Balakirew 1894. Dies 
geschah bei einer Feier in Zelazowa 
Wola - Chopins Geburtsort, wo auf 
Balakirews Initiative hin ein Denkmal für 
den großen polnischen Komponisten 
enthüllt wurde. 
  Balakirew bewahrte sich seine 
glühende Liebe zu Glinka bis an sein 
Lebensende. 1885 nahm er in Smolensk 



празднестве открытия памятника 
великому композитору и дирижировал 
там двумя концертами. В 1895 году 
он добился установки мемориальной 
доски на доме в Берлине, в котором 
скончался Глинка, сам ездил на 
торжества в составе русской 
делегации и дирижировал в Берлине 
своей симфонией. А в 1906 году в 
честь открытия памятника Глинке в 
Петербурге (инициатором был и на 
этот раз Балакирев) исполнялась 
сочиненная им торжественная 
кантата. 
  Последними произведениями 
композитора были Вторая симфония 
ре минор и сюита для оркестра. 
  Умер Балакирев 16 мая 1910 года. 
Согласно его воле Ляпунов завершил 
ряд не законченных им произведений, 
в том числе и фортепианный концерт 
ми-бемоль мажор. 

an der Einweihungsfeier eines 
Denkmals für den großen 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, anlässlich 
der Enthüllung eines Glinka-Denkmals 
in Petersburg (Initiator war auch diesmal 
Balakirew), wurde eine von ihm 
komponierte feierliche Kantate 
aufgeführt. 
  Die letzten Werke des Komponisten 
waren die Zweite Symphonie in d-Moll 
und eine Suite für Orchester. 
  Balakirew starb am 16. Mai 1910. 
Gemäß seinem Testament vollendete 
Ljapunow eine Reihe seiner 
unvollendeten Werke, darunter das 
Klavierkonzert in Es-Dur. 

 
 
 

СИМФОНИЧЕСКОЕ ТВОРЧЕСТВО 
 
  Следуя за Глинкой в области 
народио-жанрового симфонизма, 
Балакирев вносил в свои сочинения 
новые, своеобразные черты. У него 
было сильно развито картинное 
мышление, поэтому даже в 
произведения, не обладающие явно 
выраженной литературной 
программой, он вносил яркие, 
живописные, штрихи, которые 
позволяют слушателю воссоздать в 
своем представлении целые 
народные сценки и картины природы. 
  Увертюра на темы трех русских 
песен. В отличие от «Камаринской», 
в основу которой положены, как 
известно, две народно-песенные 
темы, увертюра Балакирева 
содержит три. 
  Введение еще одной темы 
позволило композитору создать 
обрамление, проведя эту тему 
дважды: в начале и в конце 
увертюры. Обрамление и создает 

SYMPHONISCHES WERK 
 
  In der Nachfolge Glinkas auf dem 
Gebiet der volkstümlichen Symphonik 
führte Balakirew neue und 
charakteristische Merkmale in seine 
Kompositionen ein. Er verfügte über 
einen ausgeprägten bildhaften Geist, so 
dass er selbst in Werken, die kein klar 
formuliertes literarisches Programm 
hatten, lebendige, malerische Akzente 
setzte, die es dem Zuhörer 
ermöglichten, ganze Volksszenen und 
Naturbilder vor seinem geistigen Auge 
entstehen zu lassen. 
  Ouvertüre über Themen von drei 
russischen Liedern. Im Gegensatz zu 
„Kamarinskaja“, die, wie Sie wissen, auf 
zwei Volksliedthemen basiert, enthält 
Balakirews Ouvertüre drei. 
 
  Die Einführung eines weiteren Themas 
ermöglichte es dem Komponisten, einen 
Rahmen zu schaffen, und er führte 
dieses Thema zweimal auf: am Anfang 
und am Ende der Ouvertüre. Die 



своеобразный живописный колорит, 
как бы рисуя место действия — 
сельскую природу, на фоне которой 
разыгрывается народная сценка, 
составляющая центральную часть 
увертюры. 
 
  Тема вступления и заключения — 
медленный, плавный былинный 
напев «Как не белая береза в поле 
прилегла» (былина про Добрыню). 
Композитор придал ей поэтичный, 
лирический характер. После 
короткого энергичного клича она 
вступает в светлом си мажоре, в 
прозрачном звучании флейты и 
кларнета. 

Umrahmung verleiht der Ouvertüre 
einen einzigartigen, pittoresken 
Charakter, als würde sie die ländliche 
Umgebung zeichnen, vor deren 
Hintergrund die Volksliedszene, die den 
Mittelpunkt der Ouvertüre bildet, gespielt 
wird. 
  Das Thema der Einleitung und des 
Schlusses ist die langsame, fließende 
Melodie „Wie keine weiße Birke sich auf 
dem Feld legte“ („Die Birke“) (Heldenepos 
über 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 Flöte und Klarinette. 

 
 
 
 
 
 
 
  Тема проходит несколько раз, 
оставаясь неизменной. Композитор 
меняет только фактуру 
сопровождения и вносит все новые 
оттенки в оркестровые краски. Здесь 
проводится, следовательно, принцип 
«глинкинских» вариаций с 
удержанной темой. 
  Преобладание тембра деревянных 
духовых инструментов придает 
музыке народный колорит, 
связываясь со звучанием рожка, 
свирели, жалейки. Композитор не раз 
обращается к эффекту длящегося, 
протянутого и постепенно 
истаивающего звука (у скрипки, 
валторны). В частности, после того 
как отзвучала мелодия, в высоком 
регистре еще долго продолжает 
звенеть квинтовый тон фа-диез. Это 
вызывает представление о дали, 
перспективе и подчеркивает 
живописный, пейзажный характер 
вступления (а также и заключения) 
увертюры. 
  Внезапно начинается оживленное, 
веселое сонатное аллегро. Здесь 

  Das Thema läuft mehrmals durch und 
bleibt unverändert. Der Komponist 
verändert nur die Struktur der 
Begleitung und führt 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 volkstümliche Note und verbindet 
sie mit den Klängen des Horns, der 
Flöte und der Schaleika. Der Komponist 
nutzt wiederholt den Effekt eines 
dauernden, verweilenden und allmählich 
abklingenden Klangs (mit der Violine, 
dem Waldhorn). Insbesondere erklingt 
nach dem Ausklingen der Melodie noch 
lange der fünfte Ton Fis in der hohen 
Lage. Dies evoziert ein Gefühl von 
Ferne und Perspektive und unterstreicht 
den malerischen, landschaftlichen 
Charakter der Einleitung (und des 
Schlusses) der Ouvertüre. 
 
  Plötzlich beginnt ein lebhaftes, 
freudiges Sonatenallegro. Hier werden 



подвергаются развитию темы песен 
«Во поле березонька стояла» и «Во 
пиру была». 
  Главная партия аллегро (си минор) 
строится на теме хороводной песни 
«Во поле березонька стояла». 
Излагает тему кларнет. 

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. 

 
 
 
 
 
 
 
  Сопровождающая тему квинтовая 
остинатная фигурация в басу типична 
для народных инструментальных 
наигрышей. 
  В пределах главной партии тема 
подвергается варьированию. Она 
переходит от кларнета к струнным, 
обрастает подголосками. 
Первоначально спокойное движение 
переходит в энергичную, веселую 
пляску. Возникают яркие контрастные 
сопоставления, Так, грузная 
аккордовая вариация, как бы 
изображающая массовый танец, 
сменяется другой — легкой и 
грациозной, которую можно было бы 
связать с образом изящной и веселой 
девичьей пляски. На фоне 
прозрачной фигурации скрипок 
происходит перекличка флейт с 
альтами и виолончелями pizzicato. 

  Die begleitende Quinten-Ostinato-
Figuration im Bass ist typisch für 
volkstümliche Instrumentalwerke. 
 
  Das Thema variiert innerhalb des 
Hauptteils. Es wechselt von Klarinette 
zu Streichern und wird durch eine 
zweite Stimme erweitert. Die zunächst 
ruhige Bewegung geht in einen 
energischen, fröhlichen Tanz über. So 
wird eine gewichtige Akkordvariation, 
die einen Massentanz darstellt, von 
einer anderen - leicht und anmutig - 
abgelöst, die mit dem Bild eines 
eleganten und fröhlichen 
Mädchentanzes in Verbindung gebracht 
werden könnte. Vor dem Hintergrund 
der transparenten Figuration der 
Violinen erklingen die Flöten im 
Pizzicato mit den Bratschen und Celli. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В основе побочной партии (ре 
мажор)— тема песни «Я вечор млада 
во пиру была». По общему характеру 
и типу движения она близка к 
главной, но еще более 
жизнерадостна и оживление, ее 
мелодия отличается значительно 
большим размахом. Излагает ее тоже 
деревянный духовой инструмент — 
гобой — на фоне фигураций 
струнных. 

  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 
größeren Umfang aus. Auch er ist von 
einem Holzblasinstrument - der Oboe - 
vor dem Hintergrund von 
Streicherfiguren komponiert. 

 
 
 
 
 
 
  Так же, как и тема главной партии, 
эта тема постепенно становится все 
более энергичной и активной. Ее 
унисонное проведение fortissimo в 
басовых голосах оркестра при 
противоположном, восходящем 
движении верхних голосов создает 
образ могучей грозной силы. 
  Разработка начинается 
проведением главной партии у 
струнных pizzicato, что напоминает 
звучание балалаек. Акценты на 

  Genau wie das Thema des Hauptteils 
wird auch dieses Thema allmählich 
immer energischer und aktiver. Sein 
unisono fortissimo in den Bassstimmen, 
mit der entgegengesetzten, 
aufsteigenden Bewegung der 
Oberstimmen, erzeugt das Bild einer 
mächtigen, gewaltigen Kraft. 
  Die Durchführung beginnt mit einer 
Pizzicato-Führung in den Streichern, die 
an die Balalaika erinnert. Die Betonung 
der schwächsten Teile eines Taktes 



слабых долях такта придают музыке 
задорный оттенок (см. партитуру, 
буква F, си-бемоль мажор). Затем 
развитие обеих тем аллегро 
приобретает напряженный, 
драматический характер. Грани 
между ними стираются, Отдельные 
попевки тем звучат то затаенно и 
грозно, то неистово. 
  Подготовка к репризе 
осуществляется посредством 
длительного органного пункта на 
доминанте си минора. Здесь звучат в 
полифоническом сочетании темы 
главной и побочной партий, причем и 
та и другая подхватываются 
поочередно разными оркестровыми 
голосами. Большое нарастание 
подводит к репризе, в которой 
главная партия появляется в 
аккордовом изложении и мощном 
звучании всего оркестра. Это 
кульминационная точка всей 
увертюры, в ней утверждаются сила и 
уверенность. 

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 fließend, die einzelnen 
Motive der Themen klingen mal 
gedämpft 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 große Aufbau mündet in einer 
Reprise, in der der Hauptteil in 
akkordischer Darstellung und dem 
kraftvollen Klang des gesamten 
Orchesters auftritt. Dies ist der 
Höhepunkt der gesamten Ouvertüre, in 
der Kraft und Zuversicht zum Ausdruck 
kommen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  При проведении побочной партии 
(на этот раз в си мажоре) происходит 
постепенное успокоение. 
Возвращение темы «Как не белая 
береза» в первоначальной 
тональности в прежней прозрачной 
оркестровке (заключение) создает 
настроение покоя и безмятежности и 
придает произведению 
завершенность. 
  Сравнивая увертюру Балакирева с 
«Камаринской» Глинки, мы можем 
сделать вывод, что Балакирев не 
стремится к методу интонационного 
сближения первоначально 

  Wenn das Seitenthema (diesmal in H-
Dur) gespielt wird, tritt eine allmähliche 
Beruhigung ein. Die Wiederkehr des 
Themas „Wie keine weiße Birke“ in 
seiner ursprünglichen Tonalität in der 
früheren transparenten Orchestrierung 
(Schluss) schafft eine Stimmung des 
Friedens und der Gelassenheit und 
verleiht dem Stück seine Endgültigkeit. 
 
  Vergleicht man Balakirews Ouvertüre 
mit Glinkas „Kamarinskaja“, so kann 
man feststellen, dass Balakirew nicht 
wie Glinka die Methode der 
intonatorischen Annäherung von Bildern 



противоположных по своим 
мелодическим особенностям 
образов, как это делал Глинка. Не 
добивается он и такой же степени 
обобщения народного характера. 
Зато он значительно развивает 
элементы жанровости и картинности, 
которые были заложены в «Кама- 
ринской». Появление картинного 
обрамления, постоянная опора на 
тембры деревянных духовых 
инструментов, вызывающих прямые 
ассоциации с народной музыкой, 
свидетельствуют о том, что он 
стремился ко всемерной 
конкретизации образов, к созданию 
живописного полотна о русской 
природе и народной жизни. Новой по 
сравнению с Глинкой является и 
эпизодическая драматизация 
народно-песенного материала. 
  Увертюра «Король Лир». Музыка к 
трагедии Шекспира «Король Лир» 
состоит из увертюры, четырех 
антрактов, Шествия и нескольких 
мелких симфонических эпизодов, 
предназначенных для сопровождения 
сценического действия. Из всех этих 
номеров особенное значение 
получила увертюра, которая в сжатой 
и обобщенной форме воплотила 
основную идею и драматическое 
содержание трагедии. 
  К трагедии Шекспира Балакирева 
привлекла лежащая в ее основе 
высокая гуманистическая идея. 
Гордый, властный и деспотичный Лир 
обманут льстивым поведением своих 
старших дочерей Реганы и Гонерильи 
и не умеет оценить душевное 
благородство горячо любящей его 
младшей дочери Корделии. Он 
прижизненно делит между старшими 
дочерьми свое королевство, а 
Корделию лишает наследства. 
Однако Регана и Гонерилья изгоняют 
больного, беспомощного старика из 
своих владений. Горе и лишения 
заставляют Лира впервые задуматься 
о жизни населяющих его страну 
нищих и обездоленных людей. 

anstrebt, die ursprünglich 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“ eingeführt worden 
waren. Die pittoreske Rahmung und die 
ständige Bezugnahme auf die 
Klangfarben der Holzblasinstrumente, 
die direkte Assoziationen mit der 
Volksmusik wecken, deuten darauf hin, 
dass er sich um eine Konkretisierung 
seiner Bilder bemüht, um eine bildhafte 
Darstellung der russischen Natur und 
des Volkslebens zu schaffen. Auch die 
episodische Dramatisierung des 
Volksliedmaterials war im Vergleich zu 
Glinka neu. 
 
  „König Lear“ Ouvertüre. Die Musik 
zu Shakespeares Tragödie „König Lear“ 
besteht aus einer Ouvertüre, vier 
Zwischenspielen, einem Festzug und 
mehreren kleineren symphonischen 
Episoden, die das Bühnengeschehen 
begleiten sollen. Von all diesen Stücken 
ist die Ouvertüre von besonderer 
Bedeutung, da sie die Hauptidee und 
den dramatischen Inhalt der Tragödie in 
knapper und allgemeiner Form 
wiedergibt. 
  Balakirew wurde von Shakespeares 
Tragödie durch die ihr zugrunde 
liegende hohe humanistische Botschaft 
angezogen. Der stolze, überhebliche 
und despotische Lear lässt sich vom 
schmeichelhaften Verhalten seiner 
älteren Töchter Regan und Goneril 
täuschen und verkennt den geistigen 
Adel seiner jüngeren Tochter Cordelia, 
die ihn innig liebt. Er teilt sein Königreich 
unter seinen älteren Töchtern auf und 
enterbt Cordelia. Doch Regan und 
Goneril vertreiben den kränklichen, 
hilflosen alten Mann aus ihrem 
Herrschaftsgebiet. Trauer und Not 
zwingen Lear, sich zum ersten Mal 
Gedanken über das Leben der armen 
und mittellosen Menschen in seinem 



Слишком поздно начинает он 
понимать свою прежнюю слепоту. 
Вышедшая замуж за французского 
короля Корделия спешит с войском 
на помощь отцу, однако сама 
погибает в перестрелке. У трупа 
дочери умирает и Лир. 
  «Король Лир» глубоко волновал умы 
представителей передовой 
общественности 60-х годов. 
Добролюбов указывал на 
обличительную силу трагедии. На ее 
примере он развивал мысль о 
губительном влиянии на душу 
человека неограниченной власти и 
богатства. 
  В своей трактовке трагедии 
Шекспира Балакирев близко подошел 
к Добролюбову. Превращению Лира 
из властного, жестокого деспота в 
тяжело страдающего и глубоко 
чувствующего человека и посвящена 
увертюра. 
  Она написана в форме сонатного 
аллегро со вступлением и кодой. 
Особенность формы заключается в 
том, что через все разделы 
Балакирев проводит единую, 
непрерывную линию развития 
основной музыкальной темы: это 
тема короля Лира. Вначале она 
звучит торжественно, властно, 
характеризуя могущество короля и 
блеск его окружения. После 
многочисленных превращений она 
приобретает глубоко задушевный и 
лирический характер, рисуя образ 
человека, понявшего свои 
заблуждения и искупившего их 
своими страданиями. 
  Вступление (си-бемоль мажор) 
начинается ударами литавр и 
торжественными фанфарами, 
рисующими выход короля. Тему Лира 
исполняют медные духовые 
инструменты. В ритме вступления 
своеобразно сочетаются элементы 
марша и полонеза, что удачно 
передает характер торжественного 
придворного шествия. 
 

Land zu machen. Es ist zu spät für ihn, 
seine frühere Blindheit zu erkennen. 
Cordelia, die mit dem französischen 
König verheiratet ist, eilt ihrem Vater mit 
einem Heer zu Hilfe, wird aber selbst in 
einem Gefecht getötet. Auch Lear stirbt 
neben ihrem toten Körper. 
  „König Lear“ erregte die Gemüter der 
progressiven Öffentlichkeit der 60er 
Jahre zutiefst. Dobroljubow wies auf die 
anklagende Kraft der Tragödie hin. Am 
Beispiel der Tragödie entwickelte er die 
Idee, dass unbegrenzte Macht und 
unbegrenzter Reichtum eine 
verheerende Wirkung auf die 
menschliche Seele haben. 
  Balakirews Interpretation von 
Shakespeares Tragödie stand der von 
Dobroljubow nahe. Die Ouvertüre ist der 
Verwandlung Lears von einem 
anmaßenden, 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 König Lear. Zu Beginn 
klingt es triumphal und herrisch und 
beschreibt die Macht des Königs 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 sühnt. 
 
  Die Einleitung (B-Dur) beginnt mit 
Paukenschlägen und triumphalen 
Fanfaren, die den Auftritt des Königs 
ankündigen. Das Thema Lears wird von 
den Blechbläsern gespielt. Der 
Rhythmus der Einleitung verbindet auf 
eigentümliche Weise Elemente des 
Marsches und der Polonaise, was den 
Charakter eines feierlichen Hofzuges 
treffend wiedergibt. 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Но уже в пределах вступления тема 
приобретает иной характер. Строго и 
печально звучит она у деревянных 
духовых, как предчувствие грядущих 
страданий, и затем непосредственно 
переходит в скорбную фразу четырех 
валторн, сопровождаемую мерными 
ударами литавр. Этот эпизод сам 
Балакирев называл «предсказанием 
Кента»1. 
 
1 Кент— действующее лицо трагедии, 
один из приближенных короля, честно 
и мужественно вставший на защиту 
Корделии и за это осужденный Лиром 
на изгнание. 

  Doch schon in der Einleitung nimmt 
das Thema einen anderen Charakter 
an. Es erklingt in den Holzbläsern streng 
und schwermütig, als Vorahnung 
bevorstehenden Leids, und mündet 
dann direkt in die schwermütige Phrase 
der vier Waldhörner, begleitet von den 
gemessenen Schlägen der Pauken. 
Balakirew selbst nannte diese Episode 
„Kents Vorhersage“1. 
 
1 Kent ist der Protagonist der Tragödie, 
einer der Gefolgsleute des Königs, der 
sich ehrlich und mutig für Cordelia 
einsetzt und dafür von Lear zur 
Verbannung verurteilt wird. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Сонатное аллегро насыщено 
бурным драматизмом. В главной 
партии звучит та же тема Лира, 
однако она носит теперь 
надломленный, мятущийся характер. 
О главной партии Балакирев писал: 
«Это сам Лир, уже развенчанный, ио 
еще сильный лев». Мажор сменился 

  Das Allegro der Sonate ist reichlich 
dramatisch. Der Hauptteil enthält das 
gleiche Lear-Thema, aber es ist nun von 
gebrochener, rebellischer Natur. 
Balakirew schrieb über die Hauptrolle: 
„Es ist Lear selbst, bereits verdorben, 
aber immer noch ein starker Löwe.“ Auf 
das Dur folgt das gleichnamige Moll. 



одноименным минором. Ритм 
торжественного шествия уступил 
место беспокойному, стремительному 
движению. Изменился мелодический 
рисунок темы: она заканчивается 
теперь коротким стонущим мотивом, 
повторяемым и подхватываемым 
разными голосами оркестра (см. 
такты 3, 4). 

Der Rhythmus der triumphalen 
Prozession weicht einer unruhigen und 
ungestümen Bewegung. Das 
melodische Muster des Themas hat sich 
geändert: Es endet nun mit einem 
kurzen klagenden Motiv, das von den 
verschiedenen Stimmen des Orchesters 
wiederholt und aufgegriffen wird (siehe 
Takt 3, 4). 

 
 
 
 
 
 
 
  Тема звучит на фоне бурных 
фигураций басов и виолончелей, 
усиливающих ощущение 
беспокойства. Основной мотив этих 
фигураций — тема злых дочерей 
Лира. 
  Драматический характер главной 
партии усугубляется и тем, что уже в 
пределах экспозиции тема 
подвергается интенсивной тональной 
разработке. Усложняется фактура. 
Звучность все время нарастает. 
После промежуточных эпизодов тема 
проходит еще дважды, становясь 
каждый раз все более напряженной, 
драматичной. 
 
  Трогательный образ нежной и 
любящей Корделии воплощен в 
мягкой и спокойной теме побочной 
партии, звучащей у флейт и 
кларнетов (ре мажор). 

  Das Thema wird von ungestümen 
Bass- und Cellofiguren untermalt, die 
das Gefühl der Unruhe noch verstärken. 
Das Hauptmotiv dieser Figuren ist das 
Thema der bösen Töchter Lears. 
 
  Der dramatische Charakter des 
Hauptteils wird dadurch verstärkt, dass 
das Thema bereits in der Exposition 
einer intensiven tonalen Entwicklung 
unterworfen wird. Die Struktur wird 
immer komplexer. Die Klangfülle nimmt 
ständig zu. Nach den dazwischen 
liegenden Episoden wird das Thema 
noch zweimal gespielt, wobei es jedes 
Mal spannungsgeladener und 
dramatischer wird. 
  Das anrührende Bild der zarten und 
liebenden Cordelia wird durch das 
sanfte und ruhige Thema des 
Seitenthemas verkörpert, das von den 
Flöten und Klarinetten gespielt wird (D-
Dur). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Побочная партия вносит в музыку 
лишь кратковременное успокоение, 
Резкими ударами аккордов и 
фигурациями, напоминающими 
сопровождение к первой теме, 
начинается бурная драматическая 
разработка. Она включает в себя 
яркий картинный элемент. 
Содержание ее связано с тем 
знаменитым эпизодом трагедии 
Шекспира, когда одинокий, 
бездомный и нищий Лир, 
сопровождаемый только своим 
верным шутом, борется среди 
безлюдной степи со страшной 
разбушевавшейся грозой. 
  В музыке изображение воя ветра, 
блеска молнии и раскатов грома 
сочетается с выражением душевных 
мук Лира. Гаммообразные пассажи 
контрабасов и виолончелей, гул 
литавр и резкие удары 
диссонирующих аккордов у 
тромбонов и деревянных духовых 
чередуются с темой Лира, 
приобретающей теперь лирический, 
скорбный оттенок. 
  Самостоятельное значение 
получает здрсь стонущий мотив; 
вычлененный из заключительного 
оборота « темы главной партии. Ему 
отвечает другой, восходящий (см. 
такты 3, 4), который также уже 
встречался в экспозиции, а именно —
в побочной партии (продолжение 
темы Корделии). 

  Das Seitenthema bringt nur eine 
kurzfristige Ruhe in die Musik. Scharfe 
Akkordschläge und Figurationen, die an 
die Begleitung des ersten Themas 
erinnern, beginnen eine stürmische 
dramatische Entwicklung. Sie enthält ein 
lebhaftes bildhaftes Element. Der Inhalt 
ist mit jener berühmten Episode aus 
Shakespeares Tragödie verknüpft, in 
der der einsame, heimatlose und 
mittellose Lear, nur von seinem treuen 
Hofnarren begleitet, in der trostlosen 
Steppe mit einem schrecklichen, 
tobenden Gewitter kämpft. 
 
 
  Die Musik verbindet das Heulen des 
Windes, das Funkeln der Blitze und das 
Brüllen des Donners mit dem Ausdruck 
von Lears Angst. Gammeartige 
Passagen von Kontrabässen und Celli, 
das Grollen von Pauken und scharfe 
Schläge dissonanter Akkorde von 
Posaunen und Holzbläsern wechseln 
sich mit Lears Thema ab, das nun eine 
lyrische, traurige Note annimmt. 
 
  Das Klagemotiv, das dem Schlusssatz 
des Themas des Hauptteils entnommen 
ist, erhält eine eigenständige 
Bedeutung. Es wird von einem anderen 
aufsteigenden Motiv beantwortet (siehe 
Takte 3, 4), das auch in der Exposition 
vorkommt, nämlich in dem Seitenthema 
(Fortsetzung von Cordelias Thema). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Так в разработке соединяются 
интонации, связанные с образами 
несчастного отца и единственной 
оставшейся ему верной, но 
разлученной с ним дочери. 

  So verbindet die Entwicklung die 
Intonationen, die mit den Bildern eines 
unglücklichen Vaters und der einzigen 
ihm verbliebenen Tochter, die ihm treu 



 
 
  Реприза сонатного аллегро 
лаконична. В ней проходят все 
основные темы, но в несколько ином 
изложении. Тема Лира звучит в 
ритмическом расширении. Она 
приобретает трагический оттеною Как 
выражение отчаяния неоднократно 
звучит в резком fortissimo короткий 
заключительный мотив. Наконец 
наступает перелом. Страдания 
пробуждают в душе бывшего короля 
чистые, глубоко человечные чувства. 
  Начинается кода. Тема Лира, 
исполняемая гобоем, приобретает 
теперь мягкий, напевный и 
проникновенный характер. С ней 
полифонически сплетаются скорбные 
интонации альтов (секвенция из 
стонущего заключительного мотива). 
«Лир над трупом Корделии» — так 
характеризовал этот эпизод 
Балакирев. 

ist, aber von ihm getrennt wurde, 
verbunden sind. 
  Die Reprise der Allegro-Sonate ist 
knapp gehalten. Sie enthält 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. Schließlich kommt es zu 
einem Wendepunkt. Das Leid weckt in 
dem ehemaligen König reine, zutiefst 
menschliche Gefühle. 
  Die Coda beginnt. Lears Thema, von 
der Oboe gesungen, nimmt nun einen 
weichen, melodiösen und herzlichen 
Charakter an. Die klagenden 
Intonationen der Altstimme (die 
Sequenz aus dem klagenden 
Schlussmotiv) sind polyphon mit ihm 
verwoben. „Lear über Cordelias Leiche“, 
- so charakterisierte Balakirew diese 
Episode. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Завершается кода сценой смерти 
самого Лира! Сначала основная тема 
звучит в просветленном мажоре, в 
строгой аккордовой фактуре, что 
придает ей торжественный и 
возвышенный оттенок. Возвращение 
варианта темы, связанного с образом 
Кента, напоминает о сбывшемся 
теперь предсказании. И, наконец, 
тема Лира проходит в последний раз, 
в светлом, певучем звучании 
солирующей скрипки, 
подхватываемом деревянными 
инструментами, и растворяется в 
нежном, прозрачном pianissimo. 
  По сравнению с рассмотренной 
ранее увертюрой на темы трех 

  Die Coda endet mit der Todesszene 
Lears selbst! Zunächst 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 
erfüllte Vorhersage. Schließlich verklingt 
Lears Thema zum letzten Mal im 
leichten, melodiösen Klang der 
Solovioline, der von den Holzbläsern 
aufgegriffen wird, und löst sich in einem 
zarten, transparenten Pianissimo auf. 
  Verglichen mit der zuvor besprochenen 
Ouvertüre zu den Themen dreier 



русских народных песен увертюра 
«Король Лир» представляет 
совершенно иную ветвь русского 
симфонизма. В ней нет ни одного 
народного, цитатно использованного 
напева. Все темы сочинены 
Балакиревым. И хотя и здесь 
чувствуется столь характерная для ее 
автора тяга к картинности 
(вступление, рисующее 
торжественный выход короля, и 
особенно буря в эпизоде разработки), 
увертюра является примером 
обобщенного воплощения 
литературного сюжетами 
заключенной в ней философской 
идеи. Такого рода программный 
симфонизм получил впоследствии 
особенно яркое развитие в 
творчестве Чайковкого. 
  «Тамара». Симфоническая поэма 

«Тамара» — один из замечательных 
образцов русской симфонической 
музыки, связанной с образами 
Востока. Это наиболее красочное и 
наиболее романтическое из всех 
симфонических произведений 
Балакирева, соединяющее в себе 
черты народно-жанрового 
симфонизма и литературной 
программности. 
  Имеются некоторые основания 
предполагать, что первоначально, в 
60-х годах, оно было задумано как 
своеобразная фантазия на 
привезенные с Кавказа грузинские и 
чеченские плясовые темы и что 
композитор собирался назвать его 
просто «Лезгинкой». Оно должно 
было, следовательно, стать одним из 
образцов народно-жанрового 
симфонизма, написанного в 
глинкинских традициях. Впоследствии 
же у Балакирева, повидимому, 
возникла идея превратить «Лезгинку» 
в программносимфоническое 
произведение, а именнов 
симфоническую поэму на сюжет 
стихотворения «Тамара» своего 
любимого поэта Лермонтова1.  
 

russischer Volkslieder ist die „König 
Lear“-Ouvertüre ein völlig anderer Zweig 
der russischen Sinfonik. Sie enthält 
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 spüren (die 
Einleitung, die den triumphalen Abgang 
des Königs zeigt, und vor allem der 
Sturm in der Entwicklungsepisode), 
doch ist die Ouvertüre ein Beispiel für 
die verallgemeinerte Umsetzung einer 
literarischen Handlung für die darin 
enthaltene philosophische Idee. Diese 
Art von Programmsymphonik wurde 
später in Tschaikowskis Werk 
besonders anschaulich entwickelt. 
 
 
  „Tamara“. Die symphonische 

Dichtung „Tamara“ ist eines der 
bemerkenswertesten Beispiele für 
russische symphonische Musik, die sich 
mit Bildern des Orients befasst. Es ist 
das farbenreichste und romantischste 
aller sinfonischen Werke Balakirews, 
das Merkmale der volkstümlichen 
Sinfonik und des literarischen 
Programms verbindet. 
 
  Es gibt Grund zu der Annahme, dass 
sie ursprünglich, in den 60er Jahren, als 
eine Art Fantasie über 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 für eine in der Glinka-Tradition 
geschriebene Volkssinfonie werden. 
Später 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 basiert1.  
 
 
 
 



1 Находясь на Кавказе в 1862 г.,, 
композитор писал Стасову: «...Дышу 
Лермонтовым. Гуляя в Пятигорске у 
грота, в Провале у Эоловой арфы, я 
чувствовал тень Лермонтова,— он так 
и носился передо мной. Перечитавши 
еще раз все его вещи, я должен 
сказать, что Лермонтов из всего 
русского сильнее на меня действует... 
Я приковался к нему, как к сильной 
натуре... Кроме того, мы совпадаем 
во многом, я люблю такую же 
природу, как и Лермонтов, она на 
меня гак же сильно действует... И 
много еще есть струн, которые 
Лермонтов затрагивает...» 
 
 
 
То, что было написано для 
первоначальной «Лезгинки», 
сохранилось в качестве основы 
центральной части— сонатного 
аллегро. Однако оно было 
значительно, расширено за счет 
добавления нового, уже не 
фольклорного материала. Появились 
также ярко картинные, красочные 
вступление и заключение. 
  Вступление (си минор) начинается 
едва слышным глухим рокотом 
литавр, звучанием засурдиненных 
контрабасов и виолончелей, к 
которым затем присоединяются 
альты. Перед слушателем.возникает 
картина мрачного и таинственного 
Дарьяльского ущелья, слышится шум 
струящейся в горных расселинах 
реки. Зловещий колорит усиливается 
благодаря выдержанным звукам 
тромбона и тубы. Особую остроту, 
«дикость» придает извилистой теме 
виолончелей и контрабасов 
чередование звуков до и до-диез 
(подобное чередование при 
извилистом мелодическом рисунке и 
триольном движении наблюдается, 
кстати сказать, и во многих записях 
народных наигрышей, привезенных 
Балакиревым с Кавказа). 

1 Während seines Aufenthalts im 
Kaukasus im Jahr 1862 schrieb der 
Komponist an Stassow: „...ich atme 
Lermontow. Als ich in Pjatigorsk in der 
Nähe der Grotte, in Prowal in der Nähe 
der Äolsharfe spazieren ging, fühlte ich 
Lermontows Schatten - er blitzte so vor 
mir auf. Nachdem ich noch einmal alle 
seine Werke gelesen habe, muss ich 
sagen, dass Lermontow mich stärker 
beeinflusst als alle Russen ... Ich fühle 
mich zu ihm als einem starken 
Charakter hingezogen... Außerdem 
stimmen wir in vielerlei Hinsicht überein, 
ich liebe die Natur genauso sehr wie 
Lermontow, sie hat die gleiche Wirkung 
auf mich... Und es gibt noch viele 
andere Fäden, die Lermontow berührt...“ 
 
Was für die ursprüngliche „Lesginka“ 
geschrieben wurde, ist als Grundlage für 
das Sonatenallegro des Mittelsatzes 
erhalten geblieben. Es wurde jedoch 
erheblich erweitert, indem neues 
Material hinzugefügt 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 hörbaren Murmeln der 
Pauken, dem Klang der gedämpften 
Kontrabässe und Celli, gefolgt von den 
Bratschen. Dem Zuhörer bietet sich ein 
düsteres und mysteriöses Bild der 
Darialschlucht und das Geräusch eines 
Flusses, der sich durch eine 
Bergschlucht schlängelt. Die 
bedrohliche Stimmung wird durch die 
anhaltenden Klänge von Posaune und 
Tuba noch verstärkt. Eine besondere 
Schärfe und „Wildheit“ erhält das 
gewundene Thema der Celli und 
Kontrabässe durch den Wechsel von C- 
und Cis-Tönen (den man übrigens 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). 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Отдельные короткие фразы фагота 
и гобоя быстро гаснут, вызывая 
ощущение безлюдья, таинственности. 
Но вот сперва у английского рожка, 
затем у гобоя и, наконец, у скрипок 
появляется короткая, незавершенная, 
мелодическая фраза. Полная неги и 
истомы, она звучит как любовный 
призыв, напоминая о стихах 
Лермонтова: 
 
 
И слышался голос Тамары: 
Он весь был желанье и страсть, 
В нем были всесильные чары, 
Выла непонятная власть. 

  Die einzelnen kurzen Phrasen des 
Fagotts und der Oboe verklingen 
schnell, was ein Gefühl der 
Trostlosigkeit, des Geheimnisvollen 
hervorruft. Aber erst das Englischhorn, 
dann die Oboe und schließlich die 
Geigen haben eine kurze, unvollendete 
melodische Phrase. Voller Zärtlichkeit 
und Erschöpfung klingt sie wie ein 
Liebesruf, der an Lermontows Gedichte 
erinnert: 
 
Und Tamaras Stimme war zu hören: 
Es war alles Verlangen und Leidenschaft, 
Es war ein allmächtiger Zauber in ihr, 
Es gab eine unbegreifliche Macht. 
 
[Und schnell war in Liebe gefangen 
Wer der Königin Stimme gehört, 
Wild schwoll ihm die Brust vor Verlangen, 
Er war wie bezaubert, bethört. 
(Friedrich Martin Bodenstedt)] 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Эта музыкальная фраза и есть 
зерно, из которого вырастает в 
дальнейшем основная тема Тамары. 
  Мелодия призыва растворяется в 
пассажах арф. Весь первый раздел 
повторяется затем на большую 
терцию выше, в тональности ре-диез 
минор. 
  Оркестровые краски становятся все 
мягче и светлей, На колышущемся 
фоне (трели кларнетов, фаготов, 
затем альтов и виолончелей) 
воздушно, прозрачно звучат легкие 
арпеджио арф, аккорды деревянных 
духовых. Темп все более ускоряется. 
Начинается сонатное аллегро. 
  Основная тональность аллегро — 
ре-бемоль мажор, яркий, 
«бархатный», как называл его 
Римский-Корсаков (сопоставление 
тональностей си минор и ре-бемоль 
мажор чрезвычайно характерно для 
Балакирева, это—любимые его 
тональности). 
  Главная партия развертывается в 
стремительном танцевальном ритме. 
Она состоит из трех коротких 
попевок, непосредственно 
переходящих одна в другую. 

  Diese musikalische Phrase ist der 
Keim, aus dem später Tamaras 
Hauptthema erwächst. 
  Die Melodie des Rufs löst sich in den 
Harfenpassagen auf. Der gesamte erste 
Abschnitt wird dann eine große Terz 
höher, 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 Holzbläserakkorden. 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 
Gegenüberstellung der Tonarten h-Moll 
und Des-Dur ist äußerst charakteristisch 
für 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. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Все эти попевки отражают 
характерные ритмы и мелодические 
обороты национальных кавказских 
плясок. Однако композитор развивает 
их свободно, объединяя в одну линию 
интенсивного вихревого движения. 
 
 
  Если главная партия связывается с 
представлением о, массовой пляске, 
то побочная создает более 
индивидуализированный образ. Она 
состоит из двух самостоятельных 
тем. Первая из них (си минор) —
изящная, женственная танцевальная 
мелодия, исполняемая гобоем на 
фоне органного пункта фа-диез в 
верхнем голосе (флейта) и типичного 
для восточной музыки 
аккомпанемента ударных1.  
 
1 В такой фактуре нашла свое 
отражение исполнительская практика 
типичных для многих кавказских 
народов инструментальных 
ансамблей, состоящих из двух зурн 
(духовые инструменты) и ударного. 
 
Тема является, между прочим, одним 
из многочисленных вариантов 
восточной, мелодии, использованной 
Гли́нкой в опере «Руслан и Людмила» 
(хор дев Наины)2. 
 
2 По свидетельству Римского-
Корсакова, Балакирев слышал эту 
мелодию в одной из петербургских 
казарм в исполнении солдат — 
уроженцев Кавказа. 

  Alle diese Melodien spiegeln die 
charakteristischen Rhythmen und 
melodischen Wendungen der nationalen 
kaukasischen Tänze wider. Der 
Komponist entwickelt sie jedoch frei, 
indem er sie zu einer Linie mit 
intensiver, wirbelnder Bewegung 
kombiniert. 
  Während der Hauptteil mit der Idee 
eines Massentanzes verbunden ist, 
schafft das Seitenthema ein eher 
individuelles Bild. Er besteht aus zwei 
unabhängigen Themen. Die erste davon 
(h-Moll) ist eine anmutige, weibliche 
Tanzmelodie, die von einer Oboe vor 
dem Hintergrund eines Fis-Orgelpunkts 
in der Oberstimme (Flöte) und einer 
typisch orientalischen 
Schlagzeugbegleitung gespielt wird1.  
 
 
1 Diese Struktur spiegelt die 
Aufführungspraxis von 
Instrumentalensembles wider, die für 
viele kaukasische Völker typisch sind 
und aus zwei Zurnas (Blasinstrumenten) 
und einem Schlagzeug bestehen. 
 
Das Thema ist übrigens eine von 
Glinkas zahlreichen Variationen der 
orientalischen Melodie, die in der Oper 
„Ruslan und Ljudmila“ (Nainas Chor der 
Jungfrauen)2 verwendet wird. 
 
2 Laut Rimski-Korsakow hörte Balakirew 
diese Melodie in einer Petersburger 
Kaserne, die von kaukasischstämmigen 
Soldaten gespielt wurde. 

 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Будучи одной из музыкальных 
характеристик царицы Тамары, эта 
тема предвосхищает многие 
восточные, образы в музыке 
«кучкистов», в частности— тему 
царевны из третьей части 
«Шехеразады» Римского-Корсакова.  
  Вторая, ре-мажорная тема побочной 
партии выросла из встречавшейся во 
вступлении мелодической фразы 
«призыва». Здесь облик царицы 
раскрывается наиболее полно. 
  Короткий зов превратился теперь в 
развернутую мелодию, полную 
чарующей неги и страсти. 
Извилистый рисунок, альтерации и 
пряные гармонии придают ей особую, 
манящую прелесть. Тема звучит 
сначала нежно у кларнетов и флейт, 
затем в теплом тембре альтов и 
виолончелей на фоне прозрачных 
фигураций арфы. 

  Als eines der musikalischen Merkmale 
der Prinzessin Tamara nimmt dieses 
Thema viele orientalische Bilder in der 
Musik der „Kuchkisten“ vorweg, 
insbesondere das Thema der Fürstin 
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 Zärtlichkeit und 
Leidenschaft geworden. Das 
verschlungene Muster, die 
Veränderungen und die würzigen 
Harmonien verleihen ihr einen 
besonderen, verführerischen Charme. 
Das Thema erklingt zunächst zart in den 
Klarinetten und Flöten, dann im warmen 
Timbre der Bratschen und Celli gegen 
die klaren Figuren der Harfe. 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В разработке вариационное 
развитие тем, начавшееся уже в 
пределах экспозиции, принимает 
особенно интенсивный характер. 
Изменяется их облик. Так, например, 
грациозная танцевальная тема 
побочной партии появляется то в 
виде полного сладостного томления 
напева: 

  In der Durchführung nimmt die 
variantenreiche Entwicklung der 
Themen, die bereits in der Exposition 
begonnen hatte, einen besonders 
intensiven Charakter an. Ihr 
Erscheinungsbild verändert sich. Zum 
Beispiel erscheint das anmutige 
Tanzthema des Seitenthemas in Form 
einer vollsüßen schmachtenden 
Melodie: 

 
 
 
 
 
 
то в виде стремительной пляски: dann in Form eines raschen Tanzes: 

 
 
 
 
 
 
 
  Движение становится все более 
стремительным и бурным, 
«перехлестывая» через границы 
разработки и захватывания репризу. 

  Die Bewegung wird immer heftiger und 
ungestümer und „überschreitet“ die 
Grenzen der Durchführung und der 
Übernahme der Reprise. In letzterer 



В последней все темы проходят в 
ритмически и мелодически 
измененном виде, сплетаясь в 
безостановочном плясовом вихре. 
  Несмотря на некоторые длинноты, 
аллегро пронизано единой 
динамической линией развития, 
ведущей к кульминации. Эта 
кульминация наступает в самом 
конце аллегро, когда, прерывая 
неистовую дикую пляску, трубы 
провозглашают звучащую на этот раз 
властно и грозно основную тему 
Тамары. В этот момент раскрывается 
истинная, коварная сущность 
красавицы, несущей гибель тому, кто 
поддался ее чарам. 
  Внезапно все стихает. Связующий 
эпизод (напоминающий связку между 
вступлением и аллегро) приводит к 
заключению поэмы. 
 
  Заключение построено на темах из 
вступления, проходящих в 
тональности главной партии — ре-
бемоль мажор. Опять в 
представлении слушателя возникает 
картина Дарьяльского ущелья. 
Однако теперь господствует иной, 
более светлый колорит. Музыка 
рисует рассвет и волны Терека, 
озаренные лучами восходящего 
солнца. 
  Вновь возникает лейтмотив Тамары 
— на этот раз нежный, с оттенком 
печали. Это прощание Тамары с 
погибшим возлюбленным, жертвой ее 
любви: 
 
И было так нежно прощанье, 
Так сладко тот голос звучал, 
Как будто восторги свиданья  
И ласки любви обещал... 
 

 
  Чувством сладостного томления и 
тоски по разрушенной мечте 
насыщена музыка этого раздела. 
Композитор нашел замечательные 
гармонические и оркестровые краски 
для воплощения этих образов: 
последовательность нонаккордов и 

finden alle Themen in rhythmisch und 
melodisch veränderter Form statt und 
verweben sich zu einem unaufhörlichen 
Wirbelwind des Tanzes. 
  Trotz einiger Längen ist das Allegro 
von einer einzigen dynamischen 
Entwicklungslinie durchdrungen, die 
zum Höhepunkt hinführt. Der Höhepunkt 
kommt ganz am Ende des Allegros, 
wenn die Trompeten den frenetischen, 
wilden Tanz unterbrechen und Tamaras 
Hauptthema verkünden, das diesmal 
herrisch und furchterregend klingt. In 
diesem Moment offenbart sich das 
wahre, heimtückische Wesen der 
Schönheit, die jeden vernichtet, der 
ihren Reizen erliegt. 
  Plötzlich verblasst alles. Eine 
verbindende Episode (die an die 
Verbindung zwischen der Einleitung und 
dem Allegro erinnert) führt zum 
Abschluss des Poems. 
  Der Schluss basiert auf den Themen 
der Einleitung, die in Des-Dur stehen. 
Wieder wird dem Hörer ein Bild der 
Darialschlucht vor Augen geführt. Jetzt 
herrscht jedoch ein anderer, hellerer 
Farbton vor. Die Musik stellt die 
Morgendämmerung und die Wellen des 
Terek dar, die von den Strahlen der 
aufgehenden Sonne beleuchtet werden. 
 
 
  Erneut taucht Tamaras Leitmotiv auf - 
diesmal zärtlich, mit einem Hauch von 
Traurigkeit. Es ist Tamaras Abschied 
von ihrem toten Geliebten, dem Opfer 
ihrer Liebe: 
 
Und es war ein so zärtlicher Abschied, 
So süß klang diese Stimme, 
Als ob die Verzückung der Begegnung  
Und die Liebkosungen der Liebe 
versprachen... 

 
  Die Musik in diesem Abschnitt ist 
durchdrungen von einem Gefühl des 
süßen Schmachtens und der Sehnsucht 
nach einem zerbrochenen Traum. Der 
Komponist hat wunderbare harmonische 
und orchestrale Farben gefunden, um 
diese Bilder zu verkörpern: eine Abfolge 



доминант- септаккордов с 
задержаниями на фоне неизменного 
верхнего звука. Эти аккорды 
исполняются арфами и медными 
духовыми, их поддерживают мягко 
колышущиеся триоли деревянных 
духовых и струнных. 

von Nonakkorden und 
Dominantseptakkorden mit 
Verhaftungen vor einem Hintergrund 
aus unveränderlichen Spitzentönen. 
Diese Akkorde werden von Harfen und 
Blechbläsern vorgetragen, unterstützt 
von sanft plätschernden Triolen der 
Holzbläser und Streicher. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В музыке поэмы неповторимо, 
причудливо сплелись яркий, 
жизнеутверждающий народный 
элемент, картинность и глубоко 
лирическое, личное начало. 
  Народным является музыкальное 
«зерно» поэмы, восходящее к 
первоначальной «Лезгинке». 
  Рисуя ночной пир, композитор 
создает, по существу, красочную 
картину национального восточного 
празднества с характерным 
чередованием огненных и нежно-
грациозных, массовых и сольных 
плясок при непрерывно нарастающем 
буйном разгуле страстей. 
 
  Многое здесь непосредственно 
навеяно кавказской музыкой. Таковы, 
например, характерные секундо-
квинтовые и квартоквинтовые 
созвучия. Ярко переданы 
исключительное богатство и 
сложность ритмики, свойственные 
музыке восточных народов. 
Варьирование тем осуществляется во 
многих случаях да счет изменения их 
ритмической основы. Композитор 
проявляет при этом неисчерпаемую 
фантазию и изобретательность. 
Иногда голоса исполняют 

  Die Musik des Poems verwebt auf 
unnachahmliche Weise das heitere, 
lebensbejahende volkstümliche 
Element, das malerische und das tief 
lyrische, persönliche Element. 
  Der musikalische „Kern“ des Poems ist 
volkstümlich und geht auf die 
ursprüngliche „Lesginka“ zurück. 
  Indem er das nächtliche 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 Solotänzen und einem 
sich ständig steigernden Aufruhr der 
Leidenschaft. 
  Vieles hier ist direkt von kaukasischer 
Musik inspiriert. Zum Beispiel die 
charakteristischen Sekund- und 
Quartquint-Harmonien. Der 
außergewöhnliche Reichtum und die 
Komplexität des Rhythmus, die für die 
orientalische Musik typisch sind, werden 
anschaulich wiedergegeben. In vielen 
Fällen werden die Themen variiert, 
indem ihre rhythmische Grundlage 
verändert wird. Der Komponist beweist 
eine unerschöpfliche Phantasie und 
Erfindungsgabe. Manchmal führen 
Stimmen gleichzeitig verschiedene 



одновременно разные ритмические 
варианты одной и той же попевки, 
благодаря чему создается 
своеобразная ритмическая 
полифония. В ряде случаев мелодия 
сопровождается остинатными 
ритмическими фигурами, 
исполняемыми ударными 
инструментами. 
  Партитура «Тамары» вообще 
необычайно богата ударными (в чем 
также нашло свое отражение 
своеобразие восточной музыки). 
Здесь представлены: три литавры, 
треугольник, маленький барабан, 
большой барабан, тарелки, тамтам. 
  Удачно использованы для 
подражания тембрам народных 
кавказских инструментов и 
деревянные духовые: гобой, 
английский рожок, кларнет, флейта. 
Звучание струнной группы тоже 
местами напоминает тембры 
грузинских струнных инструментов — 
чонгури, пандури. 
  При завершении поэмы в 80-х годах 
принцип свободного вариационного 
развития тем был использован 
Балакиревым в качестве одного из 
средств для воплощения 
программного замысла. В 
непрерывном изменении характера 
тем получили свое отражение 
непостоянство, обманчивость облика 
самой Тамары, то нежной и зовущей, 
то огненной и страстной, то властной 
и жестокой. Изменчивость 
центрального образа нашла свое 
выражение также в том, что 
лирическая ре-мажорная тема, 
нежная и манящая вначале, стала в 
момент развязки зловещей и грозной. 
  Так в иносказательной форме 
Балакирев выразил мысль об 
обманчивости красоты, о 
недосягаемости счастья. В этом и 
отразилась тоска по несбывшимся 
идеалам, характерная для творчества 
Балакирева нового периода. 
 

rhythmische Variationen desselben 
Gesangs auf, wodurch eine 
eigentümliche rhythmische Polyphonie 
entsteht. In einigen Fällen wird die 
Melodie von ostinaten rhythmischen 
Figuren begleitet, die von 
Schlaginstrumenten gespielt werden. 
 
 
  Die Partitur „Tamaras“ ist 
ungewöhnlich reich an Schlagwerk (was 
auch die Besonderheit der 
orientalischen Musik widerspiegelt). Die 
drei Pauken, Triangel, kleine Trommel, 
große Trommel, Becken und Tamtam 
sind hier vertreten. 
  Die Holzbläser (Oboe, Englischhorn, 
Klarinette und Flöte) 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 Täuschung 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 
verführerisch ist, in seiner Auflösung 
unheimlich und bedrohlich wird. 
  Auf diese Weise brachte Balakirew in 
allegorischer Form die Idee zum 
Ausdruck, dass Schönheit trügerisch 
und Glück unerreichbar ist. Darin 
spiegelt sich die Sehnsucht nach 
unerfüllten Idealen wider, die für 
Balakirews Werk der neuen Periode 
charakteristisch ist. 



  Никогда еще созданные картины 
природы не были так живописны, так 
роскошны по краскам, как в 
«Тамаре». Но это богатство 
гармонических и оркестровых средств 
обусловлено в данном случае не 
только стремлением передать 
сверкающую и дикую красоту 
кавказской природы; оно же является 
и средством выражения чувства, 
щемящей боли, которое звучит 
особенно явственно в заключении 
поэмы. 
  Не случайно в гармоническом языке, 
а отчасти и в оркестровке «Тамары» 
ощущается особенно сильное 
влияние любимого «кучкистами» Ф. 
Листа (самый жанр симфонической 
поэмы ведет свое происхождение от 
Листа). Ведь для многих 
произведений этого композитора 
тоже характерны тоска и страстное 
томление по несбыточному идеалу. 
Свою поэму Балакирев и посвятил 
Листу. 

  Noch nie waren die Bilder der Natur so 
malerisch und farbenprächtig wie in 
„Tamara“. Dieser Reichtum an 
harmonischen und orchestralen Mitteln 
ist aber nicht nur dem Wunsch 
geschuldet, die glitzernde und wilde 
Schönheit der kaukasischen Natur zu 
vermitteln, sondern auch ein Mittel, um 
den Schmerzempfindungen Ausdruck 
zu verleihen, die im Schluss des 
Gedichts besonders ausgeprägt 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“, spürt 
(die Gattung der symphonischen 
Dichtung selbst hat ihren Ursprung bei 
Liszt). Denn auch viele Werke dieses 
Komponisten sind von Sehnsucht und 
Verlangen nach einem unerfüllten Ideal 
geprägt. Balakirew widmete sein Poem 
Liszt. 

 
 
 

ФОРТЕПИАННОЕ ТВОРЧЕСТВО 

 
  Яркий и самобытный композитор-
симфонист, Балакирев так же 
талантливо проявил себя в области 
фортепианной музыки. Выдающийся 
исполнитель, один из создателей 
русской пианистической 
исполнительской школы, он и как 
композитор выработал свой 
оригинальный фортепианный стиль. 
  Значительное место в 
фортепианном творчестве 
Балакирева занимают произведения 
концертно-виртуозного плана. К ним 
относятся фортепианные 
транскрипции, во́сточная фантазия 
«Исламей», соната си-бемоль минор 
и концерт ми-бемоль мажор. 
  Среди транскрипций выделяются 
обработки глинкинских произведений. 
Юношеская фантазия на темы оперы 
«Иван Сусанин»— виртуозная пьеса, 

KLAVIERWERK 

 
  Balakirew war ein brillanter und 
unverwechselbarer Sinfoniekomponist, 
aber ebenso begabt auf dem Gebiet der 
Klaviermusik. Als herausragender 
Interpret und einer der Begründer 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 gehören 
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 über 
Themen aus der Oper „Iwan Sussanin“ 



написанная с размахом и блеском. 
Большую художественную ценность 
представляет транскрипция романса 
Глинки «Жаворонок», созданная не 
без влияния фортепианных 
транскрипций Листа. Балакирев 
сделал также концертные 
переложения симфонических пьес 
Глинки — «Камаринской», 
«Арагонской хоты» и «Ночи в 
Мадриде». Сохранив неизменной всю 
музыку, о́н добился яркой передачи 
средствами фортепиано 
особенностей оркестровки. Эти 
переложения представляют 
безусловный интерес для 
исполнителей. 
  Балакиревым создан также ряд 
фортепианных миниатюр. В этих 
пьесах, продолжающих линию 
фортепианной лирики Глинки, 
чувствуется вместе с тем 
значительное влияние Шопена. 
Большое место среди таких 
произведений занимают пьесы 
танцевального жанра — мазурки, 
вальсы, а также лирические пьесы: 
ноктюрны, «Думка», «Песни 
гондольера», «Испанская серенада» 
и др. 
  Восточная фантазия «Исламей» —

самое выдающееся фортепианное 
произведение Балакирева. 
Написанная в период расцвета 
творчества композитора— в 1869 
году, она вызвала восхищение 
передовых деятелей искусства, 
особенно членов «Могучей кучки», и 
повергла в изумление своей 
непривычностью представителей 
консервативного лагеря. 
  Балакирев создал «Исламей» в 
расчете на исполнительское 
искусство Николая Рубинштейна, 
которому он и посвятил свое 
сочинение. Рубинштейн стал первым 
исполнителем фантазии. Высоко 
ценил ее также Лист, дававший 
играть ее своим ученикам. 
  Своеобразие этой глубоко 
оригинальной пьесы обусловлено 

ist ein virtuoses Stück, das mit Umfang 
und Brillanz geschrieben ist. Von 
großem künstlerischen 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 
„Nächte in Madrid“. Da er die gesamte 
Musik unverändert beibehielt, gelang es 
ihm, die Besonderheiten der 
Orchestrierung lebendig auf das Klavier 
zu übertragen. Diese Bearbeitungen 
sind für Interpreten zweifellos von 
Interesse. 
 
  Balakirew komponierte auch eine 
Reihe von Klavierminiaturen. Diese 
Stücke, die die Linie der Glinka'schen 
Klavierlyrik fortsetzen, zeigen 
gleichzeitig einen erheblichen Einfluss 
von Chopin. Ein großer Teil dieser 
Werke sind Tanzstücke - Mazurken und 
Walzer - sowie lyrische Stücke: 
Nocturnes, „Dumka“, „Gondellied“, 
„Spanische Serenade“ und andere. 
 
 
 
  Balakirews Orientalische Fantasie 
„Islamey“ ist sein bedeutendstes 
Klavierwerk. Es wurde 1869 auf dem 
Höhepunkt der Karriere des 
Komponisten geschrieben und 
begeisterte die führenden 
Persönlichkeiten der Kunst, 
insbesondere die „Mächtige Handvoll“, 
und verblüffte 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 Schülern zum Spielen gab. 
 
  Die Originalität dieses zutiefst 
originellen Stücks ergibt sich aus der 



особенностями восточного песенно-
танцевального фольклора, образцы 
которого положены в его основу. 
  «Исламей» — название 
кабардинской народной пляски (рода 
лезгинки). Мелодия такой пляски, 
записанная Балакиревым на Кавказе, 
и была им использована в качестве 
главной темы фантазии. Характер 
этой темы — яркий, стремительный, 
огненный. Вторая тема, связанная 
своим происхождением с народной 
музыкой крымских татар, отличается 
лирическим складом. 
  Форма фантазии — сонатное 
аллегро. Вместе с тем ее можно 
определить и как двойные вариации, 
так как каждая из тем (и особенно 
вторая) получает вариационное 
развитие. 
  Подлинно концертный, виртуозный 
тип фактуры придает фантазии блеск, 
позволяет передать красочность и 
темпераментность народной пляски. 
Большую роль играют приемы так 
называемой крупной техники — 
широкие арпеджио, октавные и 
аккордовые пассажи. Мастерски 
использованы также контрасты между 
различными регистрами фортепиано. 
 
  Балакирев сумел найти новые, 
совершенно необычные для 
фортепианной музыки приемы, чтобы 
передать своеобразную звучность 
народной кавказской музыки. Так, 
например, изложение первой темы 
первоначально дается одноголосно. 
Благодаря быстрому чередованию 
отрывистых звуков создается 
суховатая, острая звучность, 
напоминающая тембр щипковых 
народных инструментов. Характерны 
чеканная и упругая ритмика этой 
темы и необычный для европейской 
музыки размер 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 lebhaft, 
ungestüm 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 
Variationsdurchführung erhält. 
  Die konzertante, virtuose Art der 
Struktur verleiht der Fantasie Glanz und 
ermöglicht es, die Farbigkeit und das 
Temperament des Volkstanzes zu 
vermitteln. Techniken der sogenannten 
Großtechnik - 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, für die 
Klaviermusik recht ungewöhnliche 
Techniken zu finden, um den 
besonderen Klang der kaukasischen 
Volksmusik zu vermitteln. So wird 
beispielsweise das Arrangement des 
ersten Themas zunächst einstimmig 
vorgetragen. Durch den raschen 
Wechsel von abrupten Klängen entsteht 
ein trockener und scharfer Klang, der an 
die Klangfarbe von gezupften 
Volksinstrumenten erinnert. 
Charakteristisch sind der zerklüftete und 
federnde Rhythmus des Themas und 
das für europäische Musik 
ungewöhnliche 12/16-Format. 

 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Опорными точками этой мелодии 
являются звуки си-бемоль и фа. 
Однако в первой же вариации при 
гармонизации темы выявляется 
тональность ре-бемоль мажор в 
качестве основной тональности 
главной партии и всей фантазии. 
Колебание между си-бемоль минором 
и ре-бемоль мажором придает 
музыке особую красочность. 
  На протяжении всей фантазии 
первая тема сохраняет танцевальный 
характер. 
  Она появляется то в аккордовом 
изложении, то в виде мелодии с 
гармоническим сопровождением. В 
некоторых вариациях возникают 
секундо-квинтовые и кварто-
квинтовые созвучия, параллельные 
квинты и аккорды без терцового 
звука, характерные для кавказской 
музыки. 

  Die B- und F-Töne 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 behält das 
erste Thema seinen Tanzcharakter. 
 
  Sie erscheint als akkordisches 
Arrangement oder als Melodie mit 
harmonischer Begleitung. Die für die 
kaukasische Musik charakteristischen 
Konsonanzen der zweiten Quinte und 
der Quart-Quinte, parallele Quinten und 
Akkorde ohne Terzklang erscheinen in 
einigen Variationen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Если первая тема связывается с 
представлением о мужской пляске, то 
вторая тема — лирическая 
ассоциируется с плавным, нежным 
женским танцем. Очень красочно 
соотношение тональностей: с ре-
бемоль мажором главной партии 
сопоставляется ре мажор побочный 
(при этом внутри второй темы 
происходят отклонения в си минор). 

  Während das erste Thema mit der 
Vorstellung eines Männertanzes 
assoziiert wird, steht das zweite Thema, 
ein lyrisches Thema, für einen weichen, 
sanften Frauentanz. Die Beziehung 
zwischen den Tonarten ist sehr 
farbenreich: dem Hauptthema wird eine 
Nebenstimme in Des-Dur 
gegenübergestellt (mit Abweichungen in 
h-Moll im zweiten Thema). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В разработке вторая тема теряет 
первоначальные мягкость и лиризм; 
приобретая энергичный характер, она 
тем самым сближается с главной 
партией. 
  Но особенно резко изменяется 
облик побочной партии в репризе. 
Вместо плавного движения в размере 
6/8 появляется четкий двухдольный 
ритм с акцептами на слабых долях 
такта. 

  In der Durchführung verliert das zweite 
Thema seine ursprüngliche Weichheit 
und Lyrik; es nimmt einen kräftigen 
Charakter an und nähert sich so dem 
Hauptteil an. 
  Aber das Seitenthema in der Reprise 
ändert sich besonders dramatisch. 
Anstelle einer sanften Bewegung im 6/8-
Takt gibt es einen klaren zweisilbigen 
Rhythmus mit Übernahmen in den tiefen 
Taktanteilen. 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Как и для симфонической поэмы 
«Тамара», для «Исламея» 
характерно непрерывное сквозное 
развитие с кульминацией в конце. 
Коде придан характер неистовой 
массовой пляски. В изложении 
первой темы Балакирев добивается и 
здесь своеобразного тембра, 
напоминающего звучание чонгури и 
пандури. Фантазию завершает 
торжественно и энергично звучащая 
тема побочной партии. 
 
  В «Исламее» ярко проявились 
смелое новаторство Балакирева, его 
глубокое постижение народного 
искусства и мастерское владение 
выразительными возможностями 
фортепиано. «Исламей» — 
исключительный в мировой 
музыкальной литературе пример 
создания средствами фортепиано 
жанровой картины из народной 
кавказской жизни, соперничающей по 
яркости красок с оркестровыми 
произведениями. Неслучайно 
фантазия дважды перекладывалась 
для оркестра: Ляпуновым и 
итальянским композитором А. 
Казеллой. 
  Влияние «Исламея» на создание 
восточных образов в русской музыке 
очень значительно. Прежде всего оно 
сказалось в творчестве «кучкистов», 
особенно Бородина и Римского- 
Корсакова. Оно заметно и в 
творчестве советских композиторов. 

  Wie die symphonische Dichtung 
„Tamara“ ist „Islamey“ durch eine 
kontinuierliche, durchgehende 
Entwicklung mit einem Höhepunkt am 
Ende gekennzeichnet. Die Coda erhält 
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 schließt 
mit dem triumphalen und energisch 
klingenden Seitenthema ab. 
  Balakirews kühne Innovationen, sein 
tiefes Verständnis für die Volkskunst 
und seine meisterhafte Beherrschung 
der Ausdrucksmöglichkeiten des 
Klaviers werden in „Islamey“ 
anschaulich demonstriert. „Islamey“ ist 
ein außergewöhnliches Beispiel in der 
Weltmusikliteratur für ein Genrebild des 
kaukasischen Volkslebens, das es an 
Farbenpracht mit Orchesterwerken 
aufnehmen kann. Es war kein Zufall, 
dass die Fantasie zweimal für 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. 



 
РОМАНСЫ 

 
  Камерные вокальные произведения 
Балакирева занимают значительное 
место .в его творчестве. Всего 
композитор создал более сорока 
романсов. Первые три юношеских 
романса написаны в 1855 году, два 
последних — в 1909—1910 годах. 
 
  Наибольшее количество, вокальных 
произведений было создано молодым 
Балакиревым в конце 50-х — начале 
60-х годов. За этим последовал 
тридцатилетний перерыв, после 
которого в 1895—1896 годах 
появилась серия из десяти романсов. 
Третья группа относится к 
последнему десятилетию жизни 
композитора. 
  Балакирев писал романсы на стихи 
многих поэтов, но ближе всего ему 
были Кольцов и Лермонтов. Ряд 
романсов на стихи этих поэтов 
принадлежит к числу лучших его 
созданий. 
  Лирика Кольцова влекла к себе 
Балакирева своей народностью, 
простотой высказывания, свежестью 
и непосредственностью чувства. 
Многие из романсов на слова 
Кольцова написаны в 
безыскусственной песенной манере и 
близки к бытовым жанрам вокальной 
лирики. 
  Поэзия Лермонтова нашла 
многогранное отражение в 
творчестве Балакирева. Композитору 
близка была вольнолюбивая 
тематика многих стихотворений 
поэта. Его привлекали созданные 
Лермонтовым колоритные образы 
Кавказа и мужественных, суровых 
горцев. В романсах на слова 
Лермонтова Балакирев воплотил 
страстный порыв, нежность и 
трагический падлом, связанный с 
чувством острой 
неудовлетворенности и 
разочарования. 

ROMANZEN 
 
  Balakirews kammermusikalische 
Werke nehmen in seinem Oeuvre einen 
wichtigen Platz ein. Insgesamt 
komponierte der Komponist über vierzig 
Romanzen. Die ersten drei 
Jugendromanzen stammen aus dem 
Jahr 1855, die letzten beiden aus den 
Jahren 1909-1910. 
  Der junge Balakirew komponierte seine 
größte Anzahl an Vokalwerken Ende der 
50er und Anfang der 60er Jahre. Es 
folgte eine dreißigjährige 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 nächsten. 
Eine Reihe von Romanzen zu 
Gedichten dieser Dichter gehören zu 
seinen besten Werken. 
  Balakirew fühlte sich von Kolzows Lyrik 
durch ihre Volksverbundenheit, die 
Einfachheit des Ausdrucks sowie die 
Frische und Unmittelbarkeit der Gefühle 
angezogen. Viele der Romanzen zu 
Kolzows Lyrik wurden in einer 
kunstlosen, liedhaften Weise 
geschrieben und stehen den alltäglichen 
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 fühlte 
sich von Lermontow zu den 
farbenfrohen Bildern des Kaukasus und 
der tapferen und strengen 
Hochlandbewohner hingezogen. In 
seinen Romanzen zu Lermontows Lyrik 
verkörperte Balakirew leidenschaftliche 
Regungen, Zärtlichkeit und tragisches 
Pallium, verbunden mit Gefühlen akuter 
Unzufriedenheit und Enttäuschung. 
 



  Романсы раннего периода наиболее 
разнообразны по содержанию и по 
жанрам. 
  Некоторые из самых ранних 
непосредственно примыкают к 
области городской бытовой лирики, 
как, например, «Песня разбойника» и 
«Обойми, поцелуй» на слова 
Кольцова. 
  «Песня разбойника» близка к 
жанру «русской песни». Три коротких 
куплета обрамлены небольшим 
унисонным вступлением и 
заключением. Мелодия диатонична и 
сопровождается гуслеобразным 
арпеджированным аккомпанементом. 
При всей простоте в ней чувствуются 
размах и широта, характеризующие 
молодецкую удаль «разбойника», 
волжское приволье. 
  «Обойми, поцелуй». 

Вальсообразный ритм, характерные 
мелодические обороты (ходы на 
сексту, задержание в кадансах), 
гитарный аккомпанемент — все это 
указывает на связь данного 
произведения с бытовым романсом. 
Музыка отмечена страстностью, 
идущей от цыганской манеры 
исполнения. 
  В романсе «Взошел на небо месяц 
ясный» на слова Яцевича заметно 
сильное влияние Глинки. Оно 
сказывается в ясных пластичных 
очертаниях вокальной мелодии, в 
мягких гармонических переходах и в 
плавном голосоведении 
инструментальной партии. Это один 
из самых светлых романсов 
композитора, проникнутый чистой, 
мечтательной лирикой. 
 
  «Приди ко мне» на слова Кольцова 
также относится к числу юношеских 
романсов, однако он уже отмечен 
печатью зрелого мастерства и 
оригинальной творческой манеры. 
  Фортепианное вступление содержит 
элементы важнейших музыкальных 
образов романса. В первых двух 
тактах повторяется короткий 

  Die Romanzen der frühen Periode sind 
in Inhalt und Genre am vielfältigsten. 
 
  Einige der frühesten grenzen direkt an 
den Bereich der urbanen Alltagstexte, 
wie zum Beispiel „Räuberlied“ und 
„Umarmen, küssen“ nach Worten von 
Kolzow. 
 
  „Das Räuberlied“ 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 spürt 
man den Umfang und die Weite, die auf 
die jugendliche Kraft des „Räubers“ und 
die Wildnis am Flussufer hinweisen. 
  „Umarmen, küssen“. Der 

walzerartige Rhythmus, die 
charakteristischen melodischen 
Wendungen (Sextolen, Kadenzsprünge) 
und die Gitarrenbegleitung weisen auf 
eine Verbindung zwischen diesem Werk 
und einer alltäglichen Romanze hin. Die 
Musik ist geprägt von der Leidenschaft, 
die aus der zigeunerhaften 
Vortragsweise resultiert. 
  In der Romanze „Der klare Mond ist 
aufgegangen“ nach Worten von 
Jazewitsch ist ein starker Einfluss von 
Glinka spürbar. Dies zeigt sich in den 
klaren und plastischen Konturen der 
Gesangsmelodie, in den weichen 
harmonischen Übergängen und in der 
sanften Vokalisierung des 
Instrumentalparts. Dies ist eine der 
leuchtendsten Romanzen des 
Komponisten, durchdrungen von reiner, 
träumerischer Lyrik. 
  „Komm zu mir“ von Kolzow ist 
ebenfalls eine Jugendromanze, aber sie 
ist bereits von reifem handwerklichem 
Können und einem originellen kreativen 
Stil geprägt. 
  Die Klaviereinleitung enthält Elemente 
der wichtigsten musikalischen 
Bildsprache der Romanze. In den ersten 
beiden Takten wird ein kurzes, 



призывный мотив из четырех звуков. 
В дальнейшем он появится в 
вокальной партии на словах «Приди 
ко мне»1.  
 
1 Обращает на себя внимание 
восточный колорит этого мотива, 
совпадающего с началом одной из 
тем арии Ратмира в третьем 
действии оперы Глинки «Руслан и 
Людмила». 
 
В третьем также возникает 
ритмическая фигура, создающая 
ощущение мерного, спокойного 
покачивания; из нее рождается в 
дальнейшем триольное движение 
аккомпанемента. Это связано с 
образом разлитых в вечерней 
природе тишины и покоя и с 
дальнейшим упоминанием о «лениво 
колышущем рощи» ветерке. 

vierklingendes, beschwörendes Motiv 
wiederholt. Es erscheint später in der 
Gesangsstimme bei den Worten „Komm 
zu mir“1.  
 
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“ zusammenfällt. 
 
 
Der dritte Takt enthält auch eine 
rhythmische Figur, die das Gefühl eines 
gemessenen, ruhigen Wiegens erzeugt, 
das später die Grundlage für 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 „träge raschelnden 
Hain“-Geräusch. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Вокальная мелодия, начинающаяся 
с призывного мотива, в дальнейшем 
приобретает большой размах и 
напряженность. Через весь романс 
проходит линия постепенного 
нарастания. Первоначальное 
состояние покоя переходит в 
страстный, восторженный порыв. 
Призывный мотив, неоднократно 
появляясь то в мелодии голоса, то у 
фортепиано, приобретает, в связи с 
общим развитием, каждый раз новый 
оттенок, новое выразительное 
значение. В конце он звучит 
напряженно, торжествующе. Во 
время отыгрыша взволнованность 
постепенно вновь сменяется покоем. 

  Die Gesangsmelodie, die mit einem 
ansprechenden Motiv beginnt, nimmt 
später großen Schwung und Spannung 
an. Eine sich allmählich aufbauende 
Linie zieht sich durch das gesamte Lied. 
Die anfängliche Ruhe verwandelt sich in 
einen leidenschaftlichen, 
enthusiastischen Ausbruch. Das 
beschwörende Motiv, das immer wieder 
in der Melodie der Stimme und nun 
auch des Klaviers auftaucht, erhält im 
Zusammenhang mit der allgemeinen 
Entwicklung jedes Mal eine neue 
Schattierung, eine neue 
Ausdrucksbedeutung. Am Ende klingt 
es angespannt und triumphierend. 
Während der Wiedergabe wird die 



 
 
  «Песня Селима» на слова 

Лермонтова из поэмы «Измаил- 
Бей»—один из наиболее 
выдающихся и оригинальных 
«кавказских» романсов Балакирева. 
Суровые, мужественные образы 
лермонтовской песни нашли здесь 
глубоко поэтическое претворение. В 
«Песне Селима» выражена идея 
верности своему народу, верности 
принесенной клятве. В песне поется о 
деве, которая напутствует своего 
друга, молодого горца, 
отправляющегося на битву с врагами. 
 
  Крайние разделы песни — 
повествование от автора и описание 
места действия. Средний раздел-—
обращение девушки. Такое сочетание 
повествования и прямой речи 
действующего лица придает романсу 
черты балладности. 
  Небольшая фортепианная 
прелюдия—арпеджированные 
пассажи с характерной для восточной 
музыки увеличенной секундой—
окрашена в национальный колорит. 
  Сдержанно и просто звучат первые 
фразы рассказа. При словах «а 
юноша воин на битву идет» возникает 
ритм шага, придающий музыке 
строгий, волевой оттенок. В этом же 
сдержанном маршеобразном 
движении начинается речь девушки. 
При упоминании о страшной каре, 
грозящей изменнику, характер музыки 
меняется (agitato), В аккомпанементе 
появляются триоли. Декламационные 
интонации в голосе звучат властно и 
сурово. 

Erregung allmählich 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“ drückt die Idee der 
Treue zu seinem Volk, der Treue zu 
seinem Schwur aus. Das Lied erzählt 
von einer Jungfrau, die ihren Freund, 
einen jungen Bergsteiger, ermahnt, als 
er sich aufmacht, um gegen seine 
Feinde zu kämpfen. 
  Die äußeren Teile des Liedes sind eine 
Erzählung des Autors und eine 
Beschreibung der Szene. Der Mittelteil 
ist die Ansprache des Mädchens. Diese 
Kombination aus Erzählung und direkter 
Rede des Protagonisten verleiht dem 
Lied eine balladenartige Qualität. 
  Ein kleines Klavierpräludium - 
arpeggierte Passagen mit einer 
vergrößerten Sekunde, typisch für 
orientalische Musik - erhält eine 
nationale Note. 
  Die ersten Sätze der Geschichte sind 
zurückhaltend 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 Mädchens beginnen in 
der gleichen verhaltenen, marschartigen 
Bewegung. Die Erwähnung der 
schrecklichen Strafe, die dem Verräter 
droht, verändert den Charakter der 
Musik (agitato), und in der Begleitung 
erscheinen Triolen. Die 
deklamatorischen Intonationen der 
Stimme klingen autoritär und streng. 

 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В заключительном разделе вновь 
возвращается инструментальный 
наигрыш из прелюдии. Но теперь 
музыка окрашивается в более мягкий 

  Im letzten Teil kehrt das 
Instrumentalspiel aus dem Vorspiel 
zurück. Doch nun nimmt die Musik 
einen sanfteren Ton an. Die ruhige, 



колорит. Господствует образ 
спокойной лунной ночи в горах, и 
только последняя фраза 
фортепианного отыгрыша своим 
мужественным характером и 
маршеобразным ритмом напоминает 
о драматическом содержании песни. 
  «Песня золотой рыбки» на стихи 
из поэмы Лермонтова «Мцыри» была 
восторженно встречена 
«кучкистами». В этом романсе 
Балакирев нашел оригинальные 
краски для передачи живописного 
содержания стихотворения, образов 
природы и фантастики. 
  Короткое фортепианное вступление 
вызывает представление о 
прозрачных водных струях, манящих 
к себе путника в жаркий летний день. 
Арпеджироваиный аккорд, 
построенный на пониженной VI 
ступени ре мажора, чередуется с 
плавно покачивающейся фигурацией 
из звуков тонического трезвучия без 
терции. 
  Создается ощущение покоя, 
неподвижности, нарушаемых, лишь 
легкими всплесками воды. 
Остинатная фигура в левой руке 
сохраняется на протяжении всего 
романса. На нее накладываются 
причудливые фигурации и 
альтерированные аккорды, рисующие 
игру светотеней на водной глади. На 
этом фоне вьется мелодия голоса, 
состоящая из однообразных, как бы 
укачивающих и завораживающих 
попевок. Создается ощущение 
необычайной нежности, чистоты. 
Влияние этого небольшого романса 
ощущается в «Морской царевне» 
Бородина, но в еще большей степени 
— во многих произведениях 
Римского-Корсакова, связанных со 
светлыми фантастическими 
образами. 
  «Грузинская песня» на слова 
Пушкина создана после одной из 
поездок на Кавказ. 
  Это произведение выделяется 
своим восточным колоритом, 

mondbeschienene Nacht in den Bergen 
steht im Vordergrund, und nur die letzte 
Phrase des Klaviersatzes mit ihrem 
männlichen 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 heißen Sommertag 
locken. Der arpeggierte Akkord, der auf 
der kleinen VI. Stufe von D-Dur 
aufgebaut ist, wechselt mit einer sanft 
schwankenden Figuration aus Tonika- 
Dreiklängen ohne Terz. 
 
 
  Es herrscht ein Gefühl der Ruhe und 
Stille, das nur durch leichte 
Wasserspritzer gestört wird. Die 
Ostinato-Figur in der linken Hand zieht 
sich durch die gesamte Romanze. Sie 
wird überlagert von phantasievollen 
Figurationen und veränderten Akkorden, 
die das Spiel von Licht und Schatten auf 
der Wasseroberfläche nachzeichnen. 
Vor diesem Hintergrund erklingt die 
Melodie der Stimme, die aus 
monotonen, wiegenden und 
hypnotisierenden Gesängen besteht. 
Man bekommt ein Gefühl von 
außergewöhnlicher Zärtlichkeit und 
Reinheit. Der Einfluss dieser kleinen 
Romanze ist in Borodins „Die 
Zarenbraut“ vom Meer zu spüren, 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 



красочностью гармоний, а также 
протяженностью и узорчатостью 
мелодической линии. Мелодике 
романсов Балакирева вообще чужда 
орнаментика; «Грузинская песня» 
является исключением. Ее мелодия, 
богато украшенная фиоритурами и 
хроматизмами, по стилю близка 
импровизациям народных певцов. 
Использование высокого регистра в 
вокальной партии придает ей 
подчеркнутую страстность. 
  Фортепианная партия 
воспроизводит звучание кавказских 
народных инструментов. Большую 
роль играет выдержанный 
ритмический рисунок, имитирующий 
дробь ударных инструментов 
(первоначально аккомпанемент был 
написан для оркестра и лишь позднее 
переложен для фортепиано). 
  Романс написан в трехчастной 
форме. Образ пленительной грузинки 
вызывает воспоминания о прошлом, 
о далеком родном крае и о другом, 
полузабытом женском образе... 
Орнаментированная восточная 
мелодия сменяется драматически 
взволнованным речитативом. Так 
рождается контрастный средний 
эпизод, насыщенный горестным 
чувством одиночества. 
 
  Романсы позднего периода. На 
некоторые из поздних вокальных 
произведений композитора наложили 
свой отпечаток тяжелые переживания 
кризисного периода. Ряд романсов 
окрашен в трагические тона. Их 
основная мысль — бесплодность 
мечты о счастье. Светлым надеждам 
противопоставлена жестокая 
действительность. 
  «Пустыня» на слова А. 

Жемчужникова является одним из 
произведений подобного рода. Здесь 
воплощен образ усталого, одинокого 
путника, бредущего по безлюдной, 
выжженной солнцем пустыне. В его 
воображении возникают картины 
отдыха в цветущем саду среди 

seiner Harmonien und die Länge 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 
Volkssänger stilistisch nahe. Die 
Verwendung hoher Register in der 
Gesangsstimme verleiht ihr eine 
akzentuierte Leidenschaft. 
  Der Klavierpart reproduziert den Klang 
kaukasischer Volksinstrumente. Das 
rhythmische Muster, das das 
Schlagzeug imitiert (ursprünglich für 
Orchester geschrieben, wurde es erst 
später für 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 aufgewühlten 
Rezitativ ab. So entsteht die 
kontrastierende mittlere Episode, die 
von einem schwermütigen Gefühl der 
Einsamkeit durchdrungen ist. 
  Romanzen aus der späten Periode. 
Einige der späteren Vokalwerke des 
Komponisten sind von den schwierigen 
Erfahrungen der Krisenzeit geprägt. 
Eine Reihe von Romanzen ist in 
tragischen Tönen gehalten. Ihr 
Hauptgedanke ist die Vergeblichkeit der 
Träume vom Glück. Helle Hoffnungen 
werden mit der brutalen Realität 
kontrastiert. 
  „Die Wildnis“, nach Worten von A. 

Schemtschnikow, ist eines der Werke 
dieser Art. Es verkörpert das Bild eines 
müden, einsamen Reisenden, der durch 
eine menschenleere, von der Sonne 
ausgedörrte Wüste wandert. In seiner 
Vorstellung träumt er davon, sich in 
einem blühenden Garten im Kreise 



близких и любящих людей. 
Несбыточность этой мечты 
раскрывается через резкую 
контрастность отдельных разделов 
романса. 
  На протяжении всего первого 
раздела в басу звучат тяжелые ходы 
ломаными октавами. Эта остииатная 
фигура воспроизводит ритм 
скорбного шествия. В сочетании с 
наслаивающимися на нее 
гармониями она напоминает звучание 
большого колокола. На фоне этих 
зловещих ударов раздается 
монотонный речитатив голоса. 
Изредка появляющиеся пассажи в 
басу, как бы воспроизводящие 
дуновение горячего ветра в пустыне, 
не нарушают впечатления 
однообразия. Музыка передает 
безотрадное состояние путника. 
  Неожиданная модуляция из до-диез 
минора в параллельный ми мажор 
создает ощущение внезапного 
просветления (см. «Вперед, вперед! 
За степью безотрадной зеленый 
сад...» и т. д.). В аккомпанементе 
появляются оживленные триоли, 
Мелодия голоса становится более 
напевной, ей вторят такие же 
напевные фразы фортепиано. В 
воображении возникает манящий 
образ сада. 
  Однако как выражение 
безнадежности в самом конце 
романса вновь возвращается 
мрачный до-диез минор, и опять 
звучат мерные октавные удары в 
басу. 
  Романс «Сосна» на слова 
Лермонтова (из Гейне) по образному 
содержанию и принципу построения 
формы на основе контрастных 
сопоставлений близок предыдущему. 
Чувство одиночества, тоска по теплу 
и ласке выражены здесь через 
образы сосны и пальмы, которым не 
суждена радость встречи. 
 
 
 

seiner Lieben zu entspannen. Die 
Unwahrscheinlichkeit dieses Traums 
wird durch die starken Kontraste in den 
einzelnen Abschnitten des Gedichts 
deutlich. 
  Während des gesamten ersten 
Abschnitts wird der Bass in schweren 
Schlägen in gebrochenen Oktaven 
gespielt. Diese ostinate Figur gibt den 
Rhythmus einer traurigen Prozession 
wieder. In Kombination mit den sich 
überlagernden Harmonien ähnelt sie 
dem Klang einer großen Glocke. Vor 
diesem Hintergrund unheilvoller Schläge 
erklingt ein monotones Rezitativ einer 
Stimme. Gelegentliche Passagen im 
Bass, wie das Blasen eines heißen 
Wüstenwindes, ändern 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 
Gefühl plötzlicher Erleuchtung (siehe 
„Vorwärts, vorwärts! Jenseits der öden 
Steppe grüner Garten...“, usw.). Die 
Begleitung ist mit lebhaften Triolen 
gefüllt, die Melodie der Stimme wird 
melodiöser und findet ein Echo in 
ähnlich melodiösen Klavierphrasen. In 
der Phantasie entsteht ein verlockendes 
Bild eines Gartens. 
 
  Als Ausdruck der Hoffnungslosigkeit 
taucht jedoch ganz am Ende der 
Romanze das düstere cis-Moll wieder 
auf und die gemessenen Oktavschläge 
im Bass sind wieder zu hören. 
 
  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 
Gegenüberstellungen nahe. Das Gefühl 
der Einsamkeit und die Sehnsucht nach 
Wärme und Zuneigung werden hier 
durch die Bilder einer Kiefer und einer 
Palme ausgedrückt, die nicht dazu 
bestimmt sind, sich zu treffen. 



  Первый раздел романса рисует 
дремлющую на диком севере сосну. 
Стоячие аккорды сопровождения, 
скупой однотонный речитатив в 
вокальной партии... Ненадолго 
возникающий в аккомпанементе 
триольный ритм создает впечатление 
унылого покачивания. 
  Второй раздел романса составляет 
резкий контраст с первым. Здесь 
появляются оживленный темп, 
беспокойное тремоло, более 
подвижные вокальные интонации. 
Характеризуя родину пальмы, 
Балакирев придал музыке этого 
раздела восточный оттенок, особенно 
ясно ощутимый в орнаментированной 
мелодии аккомпанемента. Но вот два 
скупых заключительных аккорда 
вновь возвращают музыку к 
состоянию неподвижности, 
характерному для начала, и 
вызывают ощущение мрачной 
безысходности. 
  Оба рассмотренных романса входят 
в цикл 1895—1896 годов. В 
большинстве произведений этого 
цикла значительную роль играют 
образы природы (в приведенные 
случаях они дослужили композитору 
средством для выражения в 
поэтической, иносказательной форме 
своих размышлений о сущности 
жиони). 
  Но имеются среди романсов тех же 
лет и такие, в которых созерцание 
природы вызывает у композитора 
лирические, то скорбные, то 
восторженные чувства. 

  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 zurück in den 
Zustand der Stille, der für den Anfang 
typisch ist, und rufen ein Gefühl der 
düsteren 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 Fällen 
wurden sie vom Komponisten als 
poetisches und allegorisches Mittel 
verwendet, um seine Überlegungen 
über das Wesen des Lebens 
auszudrücken). 
  Aber unter den Romanzen jener Jahre 
gibt es auch einige, in denen die 
Betrachtung der Natur lyrische, 
manchmal schwermütige, manchmal 
schwärmerische Gefühle des 
Komponisten hervorruft. 
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М. А. БАЛАКИРЕВ 
M. A. BALAKIREW 



  «Когда волнуется желтеющая 
нива» на слова Лермонтова 
относится к числу последних. Здесь 
воспета могучая красота природы, 
исцеляющая душевные раны 
человека. Романс основан на 
принципе сквозного развития, 
приводящего к яркой кульминации в 
конце. 
  Начало выдержано в спокойно-
повествовательном тоне. Однако 
постепенно речь становится все 
более страстной и восторженной. При 
этом происходит мелодическое 
развитие начальной полевки: каждый 
очередной восьмитакт начинается 
новым свободным вариантом ее. 
Одновременно обогащаются 
гармоническое содержание и фактура 
сопровождения, звучание становится 
все более насыщенным и красочным, 
ускоряется темп. 
  Начальная попевка: 

  „Wenn Felder gelb getönt“ von 

Lermontow ist eines der letzteren. Es 
verherrlicht die gewaltige Schönheit der 
Natur, die die Wunden der Seele heilt. 
Die Romanze basiert auf dem Prinzip 
der Querentwicklung, die am Ende zu 
einem lebhaften Höhepunkt führt. 
 
 
  Der Anfang hat einen ruhigen, 
erzählenden Ton. Nach und nach wird 
die Rede jedoch immer 
leidenschaftlicher und enthusiastischer. 
Gleichzeitig vollzieht sich die 
melodische Entwicklung des 
Anfangsschlüssels: 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: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Ее заключительный вариант (начало 
последнего раздела): 

  Seine endgültige Fassung (Anfang des 
letzten Abschnitts): 

 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Последний раздел является 
выводом и итогом всего 
предшествующего развития, что 
подсказано и содержанием текста. 
Слова «и счастье я могу постигнуть 
на земле» совпадают с кульминацией 
романса, после которой начинается 
постепенное успокоение. В этом 
разделе восьмитакт расширен до 
четырнадцати тактного периода. 
Следующий затем фортепианный 
отыгрыш утверждает торжественно-
ликующее настроение. 
 
  «Запевка» на слова Л. А. Мея, 
написанная в 1903 году, относится к 
числу самых замечательных 
творений Балакирева. Здесь 
композитор еще раз 
продемонстрировал свою 
изумительную способность проникать 
в дух и характер русской 
крестьянской песеиности. 

  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 Glück, das ich auf Erden 
begreifen kann“ fallen mit dem 
Höhepunkt der Romanze zusammen, 
wonach die allmähliche Beruhigung 
einsetzt. In diesem Abschnitt wird der 
Zeitraum von acht Takten auf einen 
Zeitraum von vierzehn Takten erweitert. 
Der anschließende Klavierauszug sorgt 
für eine triumphale Jubelstimmung. 
  Der „Prolog“ auf Worte von L. A. Mey 
aus dem Jahr 1903 gehört zu 
Balakirews bemerkenswertesten 
Werken. Hier bewies der Komponist 
einmal mehr seine erstaunliche 
Fähigkeit, in den Geist und den 
Charakter des russischen bäuerlichen 
Liedguts einzudringen. 
 



  В этом произведении выражены 
раздумья не только о народной 
песне, к которой обращены слова 
текста, но, по существу, о всей 
тяжелой жизни народа, о его горестях 
и страданиях, а также о стремлении к 
воле и счастью. 
  В музыке евоеобразно сочетаются 
лирическая жалоба с силой и 
размахом. По типу распева мелодия 
близка к протяжной песне. Вместе с 
тем она необычайно широка по 
диапазону. Моментами она 
приобретает страстный, патетический 
характер (см. например, «во крови, в 
слезах крещеная»). Энергичные 
«взлеты» придают ей волевой 
характер. Но спад мелодии в конце 
каждого предложения окрашивает 
музыку в суровые, трагические тона. 
  Необычна фортепианная партия. 
Предваряющее начало каждого 
куплета небольшое вступление 
одноголосно и приближается по 
характеру к народному наигрышу на 
духовом инструменте. Вокальную 
мелодию композитор сопровождает 
инструментальными подголосками в 
народно-гесенном духе. 
 
  Романсное наследие Балакирева 
представляет большую 
художественную ценность. Тонкий 
лиризм, страстность и порывистость 
одних романсов, философская 
сосредоточенность других, яркая 
живописность языка, глубокое 
проникновение в сущность русской. и 
восточной песенноети — все это, при 
огромном разнообразии тем, сюжетов 
и образов заставляет расценивать 
вокальное творчество композитора 
как одну из ярчайших страниц 
русской музыки. 
  В своих романсах Балакирев 
унаследовал многие ценные черты 
Глинки и Даргомыжского. От Глинки у 
него — пластичность мелодики, 
ясность формы. Влияние 
Даргомыжского сказывается в 
стремлении воплотить в музыке 

  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 
Glück. 
  Die Musik verbindet lyrisches Lamento 
mit Kraft und Schwung. Die Melodie ist 
nahe an einem langgezogen Lied. 
Zugleich ist sie ungewöhnlich breit 
gefächert. In manchen Momenten wird 
sie leidenschaftlich und pathetisch 
(siehe z. B. „in Blut, in Tränen getauft“). 
Energetische "Steigerungen" verleihen 
ihm einen willensstarken Charakter. 
Aber das Zurückweichen der Melodie 
am Ende eines jeden Satzes malt die 
Musik in rauen, tragischen Tönen. 
 
  Ungewöhnlich ist der Klavierpart. Jeder 
Strophe geht eine kurze einstimmige 
Einleitung voraus, die dem Charakter 
eines volkstümlichen Blasinstruments 
nahekommt. Der Komponist begleitet 
die Gesangsmelodie mit instrumentalen 
Zweitstimmen im Sinne eines 
Volksliedes. 
 
 
  Das Romanzenwerk von Balakirew ist 
von großem künstlerischen Wert. Die 
subtile Lyrik, die Leidenschaft und 
Impulsivität 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, lässt die 
Vokalwerke des Komponisten zu den 
hellsten Seiten der russischen Musik 
zählen. 
 
  In seinen Romanzen hat Balakirew 
viele wertvolle Eigenschaften von Glinka 
und Dargomyschski geerbt. Von Glinka 
hat er die Plastizität der Melodie und die 
Klarheit der Form geerbt. Der Einfluss 
von Dargomyschski zeigt sich in seinem 
Bestreben, die charakteristischen 



характерные детали поэтического 
текста. Для этого композитор вводит 
мелодический речитатив, 
рождающийся из напевного чтения 
стиха, а еще чаще — выделяет 
наиболее значительные слова 
красочными гармониями или 
неожиданными тональными 
сдвигами. 
  Роль фортепиано значительно 
развита и приобретает подчас 
равноправное с голосом значение. В 
сопровождение композитор любит 
вводить живописно-изобразительные 
штрихи, помогающие воссоздавать 
яркие поэтические картины. Особенно 
красочен гармонический язык в 
романсах, связанных с образами 
Востока, а также содержащих 
элементы фантастики или пейзажа. 

Details des poetischen Textes in der 
Musik zu verkörpern. Zu diesem Zweck 
führt 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 
ausgeprägt 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. 

 
 
 

ОБРАБОТКИ НАРОДНЫХ ПЕСЕН 
 

 
  Сборник «40 русских народных 
песен» для голоса с фортепиано стал 

выдающимся явлением русской 
музыкальной культуры благодаря 
богатству, яркости и новизне 
включенного в него материала, а 
также в силу оригинальности и 
художественной яркости 
балакиревских обработок. 
 
  Песни сборника являются, по 
существу, художественными 
миниатюрами, самостоятельными 
сочинениями на тему той ил» иной 
народной песни. Они воспроизводят 
впечатления композитора от 
народного быта, народных 
характеров, волжской природы. 
Некоторые из них могли бы быть 
названы маленькими жанровыми 
сценками. 
  Сборник Балакирева содержит 
первые публикации бурлацких песен. 
В этих песнях композитор видел 

BEARBEITUNGEN VON 
VOLKSLIEDERN 

 
  Die Sammlung „40 russische 
Volkslieder“ für Gesang und Klavier 

wurde aufgrund des Reichtums, der 
Helligkeit und der Neuartigkeit des darin 
enthaltenen Materials sowie der 
Originalität und künstlerischen 
Lebendigkeit von Balakirews 
Bearbeitungen zu einem 
herausragenden Phänomen der 
russischen Musikkultur. 
  Die Lieder der Sammlung sind im 
Wesentlichen künstlerische Miniaturen, 
eigenständige Kompositionen zum 
Thema dieses oder jenes Volksliedes. 
Sie geben die Eindrücke des 
Komponisten vom Volksleben, den 
Volksfiguren und der Wolganatur 
wieder. Einige von ihnen könnte man als 
kleine Genreszenen bezeichnen. 
 
 
  Balakirews Sammlung enthält die 
ersten Veröffentlichungen von Traidler-
Liedern. Der Komponist sah in diesen 



отражение бунтарского народного 
духа, силы народа, его 
вольнолюбивых стремлений. 
 
  Особое место занимает в сборнике 
песня «Эй, ухнем!». Своей 
обработкой (унисонно-октавные ходы 
в басах, переходящие затем в 
мощные, полнозвучные аккорды) 
Балакирев подчеркнул богатырский 
характер напева. Он создал яркую 
звуковую картину приближения 
бурлаков и постепенного разрастания 
их широкой, могучей песни. 

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 
Bässen, die dann in kraftvolle, voll 
klingende Akkorde übergehen) betonte 
Balakirew den heroischen Charakter 
des Stücks. Er schuf ein lebendiges 
Klangbild vom Herannahen der 
Sturmtruppen und dem allmählichen 
Anwachsen ihres breiten und mächtigen 
Gesangs. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Вокальная миниатюра Балакирева 
вызывает в памяти известную 
картину Репина «Бурлаки на Волге». 

  Balakirews Gesangsminiatur erinnert 
an Repins berühmtes Gemälde 
„Lastkahnschlepper an der Wolga“. 



  Чрезвычайно разнообразны 
гармонические и фактурные 
средства, использованные 
композитором в фортепианной 
партии обработок. 
  Примером гармонизации старинной 
мелодии в натуральном дорийском 
ладу может быть свадебная песня 
«Не было ветру». 

  Die harmonischen und strukturellen 
Mittel, die der Komponist im Klavierpart 
der Arrangements einsetzt, sind äußerst 
vielfältig. 
 
  Ein Beispiel für die Harmonisierung 
einer alten Melodie in einer natürlichen 
dorischen Harmonie ist das 
Hochzeitslied „Es wehte kein Wind“. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Нередко происходит смена 
одноголосной мелодии 
многоголосием. Фортепиано 
помогает, таким образом, воссоздать 
впечатление от народного хорового 
пения (сольный запев и вступление 
хоровой массы). Подобный пример 
мы найдем в песне «Как под лесом, 
под лесочком». 

  Oft wird eine einzelne Melodie durch 
eine Mehrstimmigkeit ersetzt. Auf diese 
Weise trägt das Klavier dazu bei, den 
Eindruck eines volkstümlichen 
Chorgesangs zu erwecken (Solo und 
Einleitung der Chormesse). Ein 
ähnliches Beispiel findet sich in dem 
Lied „Wie unter dem Wald, unter dem 
Wäldchen“. 

 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Во многих обработках 
воспроизведено звучание народных 
инструментов, использованы 
обороты, идущие от народной 
исполнительской практики. Квинты и 
октавы в басу, арпеджио, 
напоминающие переборы балалаек 
или домр, встречаются во многих 
песнях сборника («Заиграй, моя 
волынка», «У ворот, ворот», «Как по 
лугу, по лужочку» и др.). Нередко 
вводится инструментальный 
орнамент в высоком регистре, 
изображающий наигрыш народных 
деревянных инструментов— жалеек, 
свирелей (см., например, песню «А 
мы просо сеяли» и др.). 
  Об огромном историческом 
значении сборника говорит уже то 
обстоятельство, что большое 
количество входящих в него песен 

  Viele der Arrangements geben den 
Klang von Volksinstrumenten wieder 
und verwenden Phrasendrehungen, die 
aus der volkstümlichen 
Aufführungspraxis 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 eingeführt, 
die das Brummen von volkstümlichen 
Holzinstrumenten - Schalejka, Pfeifen - 
darstellen (siehe z. B. „Und wir säten 
Hirse“ u.a.). 
 
  Die enorme historische Bedeutung der 
Sammlung zeigt sich bereits darin, dass 
ein großer Teil der darin enthaltenen 
Lieder sowohl von Balakirew selbst als 



было использовано как самим 
Балакиревым, так и другими 
композиторами в их оперных и 
симфонических произведениях1. 
 
1 Напомним, что в свою 
симфоническую поэму «1000 лет» 
Балакирев еще до выхода сборника 
включил три песни из числа 
впоследствии пошедших в него: «Не 
было ветру», «Подойду, подойду» и 
«Катенька веселая». Дуэт Ольги и 
Тучи из первой картины оперы 
Римского-Корсакова «Псковитянка» 
основан на песне «Уж ты, поле мое», 
в основу песни псковской вольницы 
из той же оперы легла хороводная 
«Как под лесом, под лесочком». В 
Фантазии на русские темы для 
скрипки с оркестром Римским-
Корсаковым использована песня 
«Надоели ночи, надоскучили», а в его 
же Фортепианном концерте — песня 
«Собирайтесь-ка, братцы». В сцепе 
народного восстания из оперы 
«Борис Годунов» Мусоргского звучит 
хороводная песня «Заиграй, моя 
полынка», а в хоре стрельцов из 
«Хованщины» того же композитора — 
тема песни «Стой, мой верный 
хоровод». Основной темой 
симфонической картины Глазунова 
«Степан Разин» является песня «Эй, 
ухнем!». Подобные примеры можно 
было бы еще умножить. 
 
 
  Найденный Балакиревым метод 
обработки народных песен послужил 
образцом для его современников, и в 
первую очередь—для композиторов 
«Могучей кучки»2. 
 
2 Ряд песен был с разрешения 
Балакирева использован Чайковским 
в его собственном сборнике русских 
народных песен для фортепиано в 4 
руки. Характерно, что Чайковский 
сохранил в неприкосновенности 
балакиревскую гармонизацию, 
которую он считал необычайно 

auch von anderen Komponisten in ihren 
Opern- und Symphoniewerken 
verwendet wurde1. 
 
 
1 Es sei daran erinnert, dass Balakirew 
drei Lieder aus seiner symphonischen 
Dichtung „1000 Jahre“ aufgenommen 
hat, bevor sie veröffentlicht wurde: „Es 
wehte kein Wind“, „Ich komme, ich 
komme“ und „Katenka die Fröhliche“. 
Das Duett Olga und Tucha aus der 
ersten Szene von Rimski-Korsakows 
Oper „Das Mädchen von Pskow“ 
basierte auf dem Lied „Du, mein Feld“, 
das Chorlied „Wie unter dem Wald, 
unter dem Wäldchen“ basiert auf dem 
Lied der Pskower Freiheitskämpfer aus 
derselben Oper. In seiner Fantasie über 
russische Themen für Violine und 
Orchester verwendete Rimski-Korsakow 
das Lied „Der Nächte müde, 
gelangweilt“, und in seinem 
Klavierkonzert das Lied „Versammelt 
euch, Brüder“. 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 Gemälde „Stepan 
Rasin“ ist das Lied „Hey, hau ruck!“ 
Solche Beispiele könnten noch weiter 
vervielfältigt werden. 
 
  Balakirews Methode der 
Volksliedbearbeitung diente seinen 
Zeitgenossen als Vorbild, vor allem den 
Komponisten der „Mächtigen Handvoll“ 
2. 
 
2 Mit Balakirews Erlaubnis verwendete 
Tschaikowski eine Reihe von Liedern in 
seiner eigenen Sammlung von 
russischen Volksliedern für Klavier zu 
vier Händen. Bezeichnenderweise 
behielt Tschaikowski die Balakirew-
Harmonisierung bei, die seiner Meinung 
nach ungewöhnlich gut zu den Liedern 



подходящей к песням, как бы 
«приросшей» к ним. 
 
  Вопрос об историческом значении 
сборника «40 русских народных 
песен» неразрывно связан с 
проблемой исторического значения 
творческой деятельности Балакирева 
в целом. 
  Созданные Балакиревым новые 
симфонические, фортепианные и 
вокальные жанры, так же как его 
открытия в области гармонии, 
оркестровки, формы, а особенно — 
творческого использования 
фольклорного материала, явились 
значительной, во многих отношениях 
решающей вехой в становлении 
национального русского 
музыкального стиля. 
  Балакиревские принципы обработки 
восточных народных напевов 
оказывают до сих пор свое 
плодотворное воздействие на 
развитие братских музыкальных 
культур Кавказа и Средней Азии. 
  Творческая, музыкально-
организаторская, исполнительская, 
пропагандистская и педагогическая 
деятельность Балакирева относится к 
числу самых блестящих страниц из 
истории русской дореволюционной 
музыкальной культуры. 

passte, als wäre 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 volkstümlichem 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 brüderlichen 
Musikkulturen im Kaukasus und in 
Zentralasien. 
  Balakirews schöpferische, 
musikorganisatorische, aufführende, 
propagandistische und pädagogische 
Tätigkeit gehört zu den glänzendsten 
Seiten der Geschichte der russischen 
vorrevolutionären Musikkultur. 

 
 
 

ГЛАВА V 
 

М. П. МУСОРГСКИЙ 
(1830—1881) 

 
  Мусоргский— один из крупнейших и 
самобытнейших русских 
композиторов XIX века. 
  В его музыке нашли отражение 
острые социальные конфликты 
русской действительности 60—70-х 
годов. 
  Непримиримый к несправедливости, 
чутко отзывавшийся на человеческие 
страдания, он занял среди 

KAPITEL V 
 

M. P. MUSSORGSKI 
(1830—1881) 

 
  Mussorgski ist einer der größten und 
originellsten russischen Komponisten 
des 19. Jahrhunderts. 
  Seine Musik spiegelt die akuten 
sozialen Konflikte der russischen 
Realität der 60er - 70er Jahre wider. 
 
  Unversöhnlich gegenüber 
Ungerechtigkeit und empfindsam für 
menschliches Leid, nahm er unter den 



композиторов «Могучей кучки» 
особое место как гневный обличитель 
общественных пороков. По 
выражению Стасова, Мусоргский 
показал в с воей музыке «океан 
русских людей, жизни, характеров, 
отношений, несчастья, невыносимой 
тягости, приниженности, зажатых 
ртов». 
  Взгляды Мусоргского на сущность, 
цели и задачи искусства служились 
под непосредственным воздействием 
литературы критического реализма и 
эстетики революционных демократов. 
Многие передовые русские 
музыканты 60—70-х годов испытали 
на себе влияние идей 
Чернышевского. Однако никто из них 
не сделал отсюда столь прямых и 
последовательных выводов для 
своего творчества, как Мусоргский. 
  Основным творческим принципом 
Мусоргского было: «Жизнь, где бы ни 
сказалась; правда, как бы ни была 
солона». Он считал священной 
обязанностью художника произносить 
свой приговор отрицательным 
явлениям действительности. 
Показывая картины народной 
нищеты, голода, бесправия, обнажая 
острые социальные конфликты. 
Мусоргский значительно раздвигал 
рамки привычной для его времени 
тематики музыкальных произведений. 
Он был при этом движим страстным 
желанием сблизить музыку по ее 
общественной роли с современной 
передовой литературой, приобщить 
музыкальное искусство к великому 
делу освободительной борьбы. 
  Мусоргский не остановился на 
обличении. Его творчество овеяно 
дыханием крестьянской революции. 
Свидетель многочисленных 
крестьянских восстаний, композитор 
воплотил в музыке непокорный, 
мятежный, дух народа, его светлую 
мечту о счастье и могучий размах 
освободительного движения. 
 

Komponisten der „Mächtigen Handvoll“ 
als wütender Anprangerer sozialer 
Missstände einen besonderen Platz ein. 
Laut Stassow zeigte Mussorgski in 
seiner Musik „ein Meer von russischen 
Menschen, Leben, Charakteren, 
Beziehungen, Unglück, unerträglichen 
Lasten, Unterdrückung und 
verklemmten Mündern“. 
  Mussorgskis Ansichten über das 
Wesen, die Ziele und die Aufgaben der 
Kunst wurden unmittelbar von der 
Literatur des kritischen Realismus und 
der Ästhetik der revolutionären 
Demokraten beeinflusst. Viele führende 
russische Musiker der 60er - 70er Jahre 
wurden von Tschernyschewskis Ideen 
beeinflusst. Keiner von ihnen zog jedoch 
so direkte und konsequente 
Schlussfolgerungen für seine Kunst wie 
Mussorgski. 
  Mussorgskis schöpferischer Grundsatz 
lautete: „Leben, wo immer es gesagt 
wird; Wahrheit, wie salzig auch immer.“ 
Er betrachtete es als heilige Pflicht des 
Künstlers, sein Urteil über die negativen 
Erscheinungen der Wirklichkeit zu 
fällen. Er zeigte Bilder der nationalen 
Armut, des Hungers und der Ohnmacht 
und deckte akute soziale Konflikte auf. 
Mussorgski erweiterte die üblichen 
Themen seiner musikalischen Werke 
erheblich. Er war von dem 
leidenschaftlichen Wunsch beseelt, die 
Musik in ihrer sozialen Rolle der 
zeitgenössischen Literatur anzunähern 
und die Musikkunst mit der großen 
Sache des Befreiungskampfes zu 
verbinden. 
 
  Mussorgski begnügte sich nicht mit der 
Denunziation. Seine Musik ist vom Geist 
der bäuerlichen Revolution inspiriert. 
Der Komponist war Zeuge zahlreicher 
Bauernaufstände und verkörperte in 
seiner Musik den widerspenstigen, 
rebellischen Geist des Volkes, seinen 
leuchtenden Traum vom Glück und den 
mächtigen Schwung der 
Befreiungsbewegung. 



  Как и многие другие передовые 
русские художники XIX века, 
Мусоргский искал в истории ответов 
на жгучие, наболевшие вопросы 
современности. «Прошедшее в 
настоящем — вот моя задача» —так 
сам он определил свое отношение к 
историческим сюжетам. В своих -
народных музыкальных драмах 
«Борис Годунов» и «Хованщина» он 
воскресил картины напряженной 
общественной борьбы в наиболее 
драматические эпохи отечественной 
истории. 
  Главную силу истории Мусоргский 
видел в трудящихся массах. «Я 
разумею народ как великую личность, 
одушевленную единой идеею»,— 
написал он в посвящении «Бориса 
Годунова» товарищам по 
балакиревскому кружку. Он был 
твердо убежден в праве народа 
самому решать свою судьбу и знал, 
что при угнетенном положении масс 
ни смены правителей, ни проводимые 
сверху государственные реформы не 
приведут страну к счастью и 
процветанию. 
  Верный жизненной правде, 
Мусоргский не мог ие показать также 
бесплодность и обреченность 
неорганизованных, стихийных 
крестьянских «бунтов». Жестокий 
обман народа, каким явилась 
крестьянская реформа 1861 года, 
свирепые правительственные 
расправы над восставшими, 
усиливавшиеся народные бедствия 
— все это заставляло Мусоргского с 
глубокой тревогой и душевной болыо 
задумываться о судьбах горячо 
любимой родины, окрашивало его 
музыку в трагедийные тона. 
  В 70-х годах творчество 
композитора пополняется новыми 
мотивами. 
  Чуткий к изменениям в 
общественной обстановке, 
Мусоргский болезненно переживал 
крушение надежд на революционные 
преобразования, которые принесли 

  Wie viele andere führende russische 
Künstler 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 Kämpfe während der 
dramatischsten Perioden der russischen 
Geschichte. 
 
  Mussorgski sah die Hauptkraft der 
Geschichte in den arbeitenden Massen. 
„Ich meine das Volk als eine große 
Persönlichkeit, 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 überzeugt, dass das 
Volk das Recht hat, sein Schicksal 
selbst zu bestimmen, und wusste, dass 
weder ein Herrscherwechsel noch 
Reformen von oben das Land zu Glück 
und Wohlstand führen würden, wenn die 
Massen unterdrückt würden. 
  Der Wahrheit des Lebens getreu, 
konnte Mussorgski nicht umhin, die 
Vergeblichkeit und den Untergang der 
unorganisierten, spontanen 
„Bauernaufstände“ aufzuzeigen. Der 
brutale Betrug des Volkes, wie ihn die 
Bauernreform von 1861 darstellte, die 
brutalen Repressalien der Regierung 
gegen die Aufständischen, die 
zunehmende Not des Volkes - all das 
ließ Mussorgski mit tiefer Besorgnis und 
tiefem Schmerz über das Schicksal 
seines geliebten Landes nachdenken, 
was seine Musik in tragischen Tönen 
färbte. 
  In den 70er Jahren fügte der 
Komponist seinem Oeuvre neue Motive 
hinzu. 
  Mussorgski war sensibel für die 
Veränderungen der gesellschaftlichen 
Verhältnisse und nahm schmerzlich 
wahr, wie die Hoffnungen auf einen 
revolutionären Wandel in den 70er 



70-е годы русской демократической 
интеллигенции. Одним из первых 
среди русских музыкантов 
откликнулся он также на те новые 
веяния, которые вносила в 
общественную жизнь капитализация 
России, принявшая после реформы 
1861 года особенно бурный характер. 
Не умея объяснить себе подлинную 
сущность происходивших на его 
глазах социальных процессов, 
Мусоргский с ужасом наблюдал рост 
алчности, стяжательства, все 
возрастающую погоню за наживой, 
разрушение былых нравственных 
устоев. 
  Теперь он ие только обличает нужду 
и бесправие русского крестьянства, 
ие только клеймит деспотизм 
самодержавия. Он поднимает свой 
голос против всего, что несет людям 
горе и страдания. Совершенно новой 
для мирового музыкального искусства 
явилась, в частности, тема протеста 
против войны, против 
бессмысленного истребления 
человеческих жизней. Этой теме 
посвящены некоторые из вокальных 
произведений 70-х годов. 
  Горячая любовь к человеку —вот 
что было характерной особенностью 
Мусоргского. Он писал: «...И теперь, и 
вчера, и недели тому назад, и завтра 
всё дума —одна дума выйти 
победителем и сказать людям новое 
слово дружбы и любви, прямое и во 
всю ширь русских полян, правдой 
звучащее слово скромного 
музыканта, но бойца за правую мысль 
искусства». Он мечтал создать 
искусство, «любящее человека, 
живущее его отрадой, его горем и 
страдой», заставляющее трепетать 
самые сокровенные струны 
человеческой души. Эта любовь к 
людям вдохновляла Мусоргского па 
создание образов большой душевной 
красоты. Лживости и испорченности 
верхов он противопоставлял: 
цельность натуры, свойственную 
выходцам из народа, чистоту и 

Jahren für die russische demokratische 
Intelligenz zusammenbrachen. Er war 
einer der ersten russischen Musiker, der 
auf die neuen Stimmungen im 
öffentlichen Leben reagierte, die durch 
die Kapitalisierung Russlands 
hervorgerufen wurden und die nach der 
Reform von 1861 einen besonders 
heftigen Charakter annahmen. Unfähig, 
die wahre Natur der gesellschaftlichen 
Prozesse, deren Zeuge er wurde, zu 
erklären, beobachtete Mussorgski mit 
Entsetzen das Anwachsen von Gier, 
Habsucht, zunehmendem Profitstreben 
und die Zerstörung der einstigen 
moralischen Grundlagen. 
  Nun prangert er nicht nur das Elend 
und die Entrechtung der russischen 
Bauernschaft an, noch stigmatisiert er 
lediglich die Willkür der Autokratie. Er 
erhebt seine Stimme gegen alles, was 
Kummer und Leid über die Menschen 
bringt. Völlig 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 Kämpfers für den richtigen 
Gedanken der Kunst.“ Er träumte 
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 großer geistiger Schönheit zu 
schaffen. Er stellte die Täuschung und 
Verderbtheit der Oberschicht 
gegenüber: die Integrität der Natur, 



непосредственность ребенка. Вместе 
с тем он умел ценить подлинную 
человечность даже там, где она была 
заслонена грубой или отталкивающей 
внешностью либо сложной борьбой 
противоречивых чувств. 
 
 
  По богатству и разнообразию 
воссозданных человеческих 
характеров творчество Мусоргского 
не знает себе равных в истории 
музыкального искусства. Если 
обращение к крестьянской тематике и 
сочувствие идеям крестьянской 
революции сближают Мусоргского с 
Некрасовым, то по глубине 
психологического анализа, по силе 
проникновения в святая святых 
человека его творчество может быть 
сопоставлено с творчеством таких 
художников, как Достоевский или 
Толстой. 
  Постоянно стремясь найти все 
более яркие, действенные средства 
музыкального выражения, Мусоргский 
на протяжении всей своей жизни 
выступал как неутомимый новатор. 
Он не боялся внешней 
шероховатости формы, жесткости 
гармоний или внезапности, 
тональных сдвигов, если это 
помогало усугубить, драматизм 
выражения, выявить резкие 
контрасты образов и отразить смены 
душевных состояний. Известная 
острота, непривычность 
музыкального языка Мусоргского 
смущала многих из его 
современников. Однако музыка 
Мусоргского всегда глубоко: 
правдива. Средства выражения 
всегда находятся в соответствии с 
теми новыми образами, которым 
композитор впервые в истории 
открывал доступ в музыку. 
  Новаторство не исключало к тому же 
глубокой связи музыки Мусоргского со 
всем предшествующим развитием 
музыкального искусства. Здесь 
соединились и получили новое 

charakteristisch für Menschen, die aus 
dem Volk stammten, die Reinheit und 
Spontaneität des Kindes. Gleichzeitig 
konnte er echte Menschlichkeit auch 
dort erkennen, wo sie von einem rauen 
oder abstoßenden Äußeren oder einem 
komplexen Kampf widerstreitender 
Gefühle überschattet wurde. 
  In Bezug auf den Reichtum und die 
Vielfalt der menschlichen Charaktere ist 
Mussorgskis Werk in der 
Musikgeschichte unübertroffen. Wenn 
Mussorgskis Herangehensweise an 
bäuerliche Themen und seine 
Sympathie für die Ideen der bäuerlichen 
Revolution ihn in die Nähe von 
Nekrassow rücken, so kann seine tiefe 
psychologische Analyse, sein 
Eindringen in die menschliche Seele mit 
den Werken von Künstlern wie 
Dostojewski oder Tolstoi verglichen 
werden. 
 
  Mussorgski war Zeit seines Lebens 
unermüdlich auf der Suche nach immer 
lebendigeren und wirkungsvolleren 
musikalischen Ausdrucksmitteln. Er 
scheute sich nicht vor äußerer Rauheit 
der Form, Strenge der Harmonien oder 
plötzlichen tonalen Verschiebungen, 
wenn dies dazu beitrug, die Dramatik 
des Ausdrucks zu steigern, scharfe 
Kontraste der Bilder hervorzuheben und 
die wechselnden Gemütszustände 
widerzuspiegeln. Die bekannte Schärfe 
und Ungewohntheit von Mussorgskis 
musikalischer Sprache hat viele seiner 
Zeitgenossen verunsichert. Doch 
Mussorgskis Musik ist immer 
tiefgründig: wahrhaftig. Die 
Ausdrucksmittel entsprechen immer 
jenen neuen Bildern, mit denen der 
Komponist zum ersten Mal in der 
Geschichte den Zugang zur Musik 
eröffnete. 
 
  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 



дальнейшее развитие в первую 
очередь традиции Глинки и 
Даргомыжского. 
  Как представитель критического 
реализма Мусоргский был прямым 
продолжателем Даргомыжского, 
которого сам о и называл «великим 
учителем музыкальной правды». 
Помимо общей обличительной 
направленности творчества, 
Мусоргского роднят с Даргомыжскнм 
пытливый интерес к жизни, быту и 
индивидуальным характерам простых 
людей, обостренная 
наблюдательность, искусство 
музыкального портрета. При этом 
Мусоргский достиг еще большей 
глубины в передаче сложных 
психологических переживаний своих 
героев. С другой стороны, 
стремление к большим историческим 
обобщениям, к созданию 
произведений о жизни целого народа, 
государства в  моменты решающих 
исторических переломов роднят 
Мусоргского с Глинкой. Народные 
музыкальные драмы Мусоргского 
являются дальнейшим развитием 
того оперного жанра, начало 
которому было положено «Иваном 
Сусаниным». Однако если основу 
оперы Глинки составляет борьба 
русского народа против иноземных 
захватчиков, то у Мусоргского на 
первом плане — социальный 
конфликт внутри страны. 
  Слияние и развитие традиций 
Глинки и Даргомыжского заметно 
также и в области музыкального 
языка Мусоргского. 
 
  От Даргомыжского Мусоргский 
унаследовал исключительную 
чуткость в отношении декламации, 
бережный подход к произнесению 
каждого слова, умение, тонко и 
правдиво воспроизводить 
.характерные: речевые, интонации. 
Вместе с тем сказалось и влияние 
широкого мелодического стиля 
Глинки: Мусоргский великолепно 

und Dargomyschski zusammen und 
entwickelten sich weiter. 
 
  Als Vertreter des kritischen Realismus 
war Mussorgski ein direkter Nachfolger 
von Dargomyschski, den er selbst als 
„den großen Lehrer der musikalischen 
Wahrheit“ bezeichnete. Neben der 
allgemeinen denunziatorischen Tendenz 
seines Werks ähneln Mussorgskis 
neugieriges Interesse am Leben, am 
Alltag und an den einzelnen 
Charakteren gewöhnlicher Menschen, 
seine scharfe Beobachtung und die 
Kunst des musikalischen Porträts denen 
Dargomyschskis. Damit hat Mussorgski 
eine noch größere Tiefe in der 
Darstellung der komplexen 
psychologischen Erfahrungen seiner 
Figuren erreicht. Andererseits ist 
Mussorgskis Streben nach großen 
historischen Verallgemeinerungen, nach 
Werken über das Leben einer ganzen 
Nation oder eines Staates in Momenten 
entscheidender historischer 
Veränderungen, dem von Glinka 
ähnlich. Mussorgskis 
Volksmusikdramen sind eine 
Weiterentwicklung der Operngattung, 
die mit „Iwan Sussanin“ begann. 
Während Glinkas Oper jedoch auf dem 
Kampf des russischen Volkes gegen 
ausländische 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 außergewöhnliche Sensibilität für 
die Rezitation, ein sorgfältiges 
Herangehen an die Aussprache jedes 
Wortes, die Fähigkeit, das 
Charakteristische subtil und 
wahrheitsgetreu wiederzugeben: 
Sprache, Intonation. Gleichzeitig stand 
er unter dem Einfluss des breiten 
melodischen Stils von Glinka: 



владел искусством обобщенного 
выражения наиболее существенных, 
типичных сторон образа через 
песенную мелодию. Песенноеть 
музыкального языка Мусоргского, как 
и Глинки, обусловлена глубоким 
проникновением в дух и склад 
народной песни. 
  Интонационные истоки мелодики 
Мусоргского — в крестьянской 
народной песне. В области речевых 
интонаций Му́соргский дополнил и 
обогатил достижения Даргомыжского 
воспроизведением разнообразных 
интонаций крестьянского говора1.  
 
 
1 Во времени Мусоргского 
крестьянская речь сильно отличалась 
от городской не только составом 
слов,, но и своими интонационными 
особенностями. Она была 
значительно более плавной, 
распевной; по сравнению с городским 
говором, она сохраняла в себе 
гораздо больше черт старинной 
русской речи. 
 
В то же время он вместе с 
Балакиревым и другими «кучкистами» 
много сделал для обновления 
музыкального языка красочными и 
выразительными гармониями. 
 
  Мусоргский — преимущественно 
вокальрый композитор. Центральное 
место в его наследии занимают 
народные музыкальные драмы и 
большое количество камерных 
вокальных произведений различного 
содержания, характера и формы. К 
ним примыкают также неоконченная 
опера «Сорочинская ярмарка» и 
отдельные сочинения для хора. 
  Инструментальные произведения 
Мусоргского сравнительно 
немногочисленны. Это в основном 
программные произведения. 
Наиболее значительные из них — 
«Ночь на Лысой горе» для 
симфонического оркестра и 

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 Ursprünge von 
Mussorgskis Melodie liegen im 
bäuerlichen Volkslied. Auf dem Gebiet 
der Vokalintonation ergänzte und 
bereicherte Mussorgski die 
Errungenschaften von Dargomyschski, 
indem er die vielfältigen Intonationen 
des bäuerlichen Dialekts wiedergab1.  
 
1 Zu Mussorgskis Zeiten unterschied 
sich die bäuerliche Sprache stark von 
der städtischen, nicht nur im 
Wortschatz, sondern auch in der 
Intonation. Sie war viel weicher und 
gesungener; im Vergleich zur 
städtischen 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 
Vermächtnisses stehen seine 
volksmusikalischen Dramen und eine 
große 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 
hauptsächlich um Programmwerke. Die 
bedeutendsten sind „Eine Nacht auf 
dem kahlen Berge" für Sinfonieorchester 
und die Klaviersuite „Bilder einer 
Ausstellung“. 



фортепианная сюита «Картинки с 
выставки». 
  Личная судьба Мусоргского во 
многом типична для передового 
художника-борца, жившего в 
условиях царской России. Его жизнь 
сложилась трагически. Неподкупный, 
мужественный обличитель 
общественных пороков, друг 
угнетенного крестьянства, он 
постоянно подвергался травле со 
стороны цензуры и реакционной 
критики; дирекция императорских 
театров делала все от нее 
зависящее, чтобы помешать публике 
познакомиться с творчеством 
Мусоргского. 
  Материальные лишения, тяжелые 
нравственные страдания стали 
уделом Мусоргского и 
преждевременно оборвали его жизнь. 
  Однако никакие испытания не 
смогли сломить твердость 
композитора. Ничто не заставило его 
отступить от своих творческих 
принципов. За год с небольшим до 
смерти он писал Стасову: «Девиз 
мой, известный Вам: „Дерзай! вперед 
к новым берегам!“, остался 
неизменным». 

 
 
  Mussorgskis persönliches Schicksal ist 
in vielerlei Hinsicht typisch für einen 
kämpfenden Künstler, der im 
zaristischen Russland lebte. Sein Leben 
nahm eine tragische Wendung. Als 
unbestechlicher, mutiger Aufdecker 
sozialer Missstände und Freund der 
unterdrückten Bauernschaft wurde er 
ständig von der Zensur und 
reaktionären Kritikern drangsaliert; die 
kaiserliche Theaterbehörde tat alles in 
ihrer Macht Stehende, um zu 
verhindern, dass die Öffentlichkeit von 
Mussorgskis Werk erfuhr. 
 
  Materielle Entbehrungen und schweres 
moralisches Leid quälten Mussorgski 
und setzten seinem Leben ein 
vorzeitiges Ende. 
  Doch keine Prüfung konnte die 
Standhaftigkeit des Komponisten 
brechen. Nichts konnte ihn dazu 
zwingen, seine künstlerischen Prinzipien 
aufzugeben. Etwa ein Jahr vor seinem 
Tod schrieb er an Stassow: „Mein Motto, 
das Ihnen bekannt ist: ‚Wage es! 
Vorwärts zu neuen Ufern!‘ bleibt 
unverändert.“ 

 
 
 
ЖИЗНЕННЫЙ И ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ 
 
  Детство и юность. Модест 
Петрович Мусоргский родился 9 
марта 1839 года в небольшом имении 
своих родителей в вельце Карево 
Торопецкого уезда Псковской 
губернии. Раннее детство его 
протекало в деревенской обстановке, 
в окружении крестьян, быт которых он 
близко узнал, таким образом, с 
первых лет сознательной жизни. 
Первые музыкальные впечатления ет 
были связаны с народной песней. 
Музыкальные занятия начались рано 
(первой учительницей была мать); 
мальчик делал быстрые успехи и уже 

LEBENS- UND SCHAFFENSWEG 
 
  Kindheit und Jugend. Modest 
Petrowitsch Mussorgski wurde am 9. 
März 1839 auf einem kleinen Anwesen 
seiner Eltern im Dorf Karewo im Kreis 
Toropez der Provinz Pskow geboren. 
Seine frühe 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 Eindrücke waren die des 
Volksliedes. Schon früh erhielt er 
Musikunterricht (seine Mutter war seine 
erste Lehrerin); der Junge machte 
rasche Fortschritte und spielte bereits 



к семи годам исполнял на рояле 
небольшие произведения Листа. 
  Однако родители готовили 
Мусоргского к военной карьере.. 
Когда ему было десять лет, отец 
отвез его вместе со старшим’ братом 
в Петербург. После прохождения 
подготовительного курса будущий 
композитор был принят в школу 
гвардейских подпрапорщиков. 
  Резкий контраст между спокойной 
сельской жизнью с ее поэтическими 
впечатлениями и обстановкой, 
царившей в закрытом военном 
учебном заведении тех лет, должен 
был тяжело отразиться на 
впечатлительной натуре юноши. В 
школе гвардейских подпрапорщиков 
процветал дух казенной муштры, 
сословных предрассудков. Выше 
всего ставились внешний лоск, 
владение светскими манерами. 
 
 
  Не лучше была обстановка и в 
гвардейском Преображенском полку, 
куда Мусоргский был зачислен 
офицером в 1856 году, после 
окончания школы. Годы пребывания в 
военной среде оставили тяжелый 
след в психике молодого человека. В 
дальнейшем ему пришлось 
перенести мучительный процесс 
внутренней перестройки для того, 
чтобы избавиться от последствий 
уродливого воспитания. 
  Впрочем, уже в военной школе 
Мусоргский выделялся среди 
окружающих своей 
любознательностью и серьезным 
направлением мысли. Он увлекался 
чтением, интересовался вопросами 
истории, философии, за что иногда 
подвергался насмешкам со стороны 
начальства. Однако, при отсутствии 
моральной поддержки и руководства, 
его самообразование еще не могло 
быть направлено по верному руслу. 
  Продолжались музыкальные 
занятая Мусоргского. Со времени 
приезда в Петербург он брал уроки у 

im Alter von sieben Jahren kleine Werke 
von Liszt auf dem Klavier. 
  Seine Eltern bereiteten Mussorgski 
jedoch auf eine militärische Laufbahn 
vor. Als er zehn Jahre alt war, nahm 
sein Vater ihn und seinen älteren Bruder 
mit nach Petersburg. Nach Abschluss 
eines Vorbereitungskurses wurde der 
zukünftige Komponist in die Schule für 
Unteroffiziere der Garde aufgenommen. 
  Der scharfe Kontrast zwischen dem 
ruhigen Landleben mit seinen 
poetischen Eindrücken und der 
Atmosphäre, die in der geschlossenen 
Militärschule 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 größter 
Bedeutung. 
  Im Preobraschenski-Regiment der 
Garde, in das Mussorgski 1856 nach 
seinem Schulabschluss als Offizier 
eintrat, war die Situation nicht besser. 
Die Jahre im militärischen Umfeld haben 
die Psyche des jungen Mannes stark 
geprägt. Er musste sich in der Folge 
einem schmerzhaften Prozess der 
inneren Neuordnung unterziehen, um 
sich von den Folgen einer hässlichen 
Erziehung zu befreien. 
 
  Doch schon in der Militärschule 
zeichnete sich Mussorgski durch seine 
Wissbegierde und seine ernsthafte 
Denkweise aus. Er las gerne, 
interessierte sich für Geschichte und 
Philosophie, wofür er von seinen 
Vorgesetzten manchmal verspottet 
wurde. Da ihm jedoch moralische 
Unterstützung und Anleitung fehlten, 
konnte seine Selbsterziehung noch nicht 
in die richtige Richtung gelenkt werden. 
 
  Mussorgskis musikalische Aktivitäten 
gingen weiter. Seit seiner Ankunft in 
Petersburg nahm er Unterricht bei dem 



известного фортепианного педагога 
А. А. Герке и делал выдающиеся 
успехи в игре на рояле. К юношеским 
годам относятся и первые попытки 
сочинения. Однако в то время 
будущий композитор еще был далек 
от того, чтобы видеть в музыке свое 
жизненное призвание, и смотрел на 
музыкальные занятия, подобно 
большинству людей своего круга, как 
на приятное времяпрепровождение. 
  В 1856 году один из военных 
товарищей Мусоргского, любитель 
музыки, привел его в дом 
Даргомыжского, где, как известно, в 
то время происходили регулярные 
музыкальные собрания. Здесь 
Мусоргскцй впервые услышал 
некоторые произведения Глинки и 
самого Даргомыжского, столкнулся с 
новым для него отношением к 
искусству, узнал о борьбе передовых 
музыкантов за реализм и народность. 
Мусоргский стал посещать кружок 
Даргомыжского. Он познакомился с 
Кюи, Балакиревым, а через них — со 
Стасовым, и начал брать у 
Балакирева уроки сочйиения. Этим 
встречам суждено было резко 
изменить все течение жизни 
Мусоргского. 
  Вскоре у него созрело решение 
отказаться от военной карьеры и 
порвать со светской средой, чтобы 
посвятить себя исключительно 
музыкальным занятиям. В 1858 году 
он выходит в отставку. Начинается 
новый, значительный период в его 
жизни. 
  Годы учения и творческих 
исканий. Творчестве раннего 
периода. Появление первых 
зрелых произведений. Десятилетие 
1858—1868 между выходом в 
отставку и началом работы над 
оперой «Борис Годунов» — первым 
зрелым произведением крупной 
формы — можно охарактеризовать 
как время напряженной учебы и 
разносторонних творческих исканий. 

renommierten Klavierlehrer A. A. Gerke 
und machte hervorragende Fortschritte 
auf dem Klavier. Auch seine ersten 
Kompositionsversuche gehören in seine 
Jugendzeit. Doch zu dieser Zeit war der 
zukünftige 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 
Militärkamerad Mussorgski mit in das 
Haus von Dargomyschski, in dem zu 
jener Zeit bekanntlich regelmäßig 
musikalische Zusammenkünfte 
stattfanden. Hier hörte Mussorgski zum 
ersten Mal einige Werke von Glinka und 
Dargomyschski selbst, lernte eine neue 
Einstellung zur Kunst kennen und erfuhr 
vom Kampf der führenden Musiker für 
Realismus und Nationalismus. 
Mussorgski begann, Dargomyschskis 
Kreis zu besuchen. Er lernte Cui, 
Balakirew und über sie Stassow kennen 
und begann, bei Balakirew 
Kompositionsunterricht zu nehmen. 
Diese Begegnungen sollten den 
gesamten Verlauf von Mussorgskis 
Leben dramatisch verändern. 
 
  Schon bald beschloss er, seine 
militärische Laufbahn aufzugeben und 
seine weltlichen Verbindungen 
abzubrechen, um sich ausschließlich 
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 
schöpferischen Suche. Das Schaffen 
der frühen 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 großer Form - 
kann als Zeit des harten Studiums und 
der vielseitigen schöpferischen Suche 
charakterisiert werden. 



  Выйдя в отставку и отказавшись 
впоследствии от своей доли 
наследства по отцовскому имению, 
Мусоргский сознательно вступил на 
путь скромной трудовой жизни, 
которую вели в его время 
представители разночинной 
интеллигенции. Получив, таким 
образом, необходимую для 
творчества духовную свободу и 
приобщившись к кругу людей, 
живущих яркой и содержательной 
внутренней жизнью, юноша был 
счастлив. 
  Но в те годы музыкальный труд не 
мог стать источником существования 
для начинающего композитора, и 
материальные затруднения вскоре 
принудили Мусоргского поступить на 
службу чиновником. Это омрачило 
всю его дальнейшую жизнь. 
Канцелярская работа отрывала его от 
любимого музыкального дела. 
Угнетающе действовали казенная 
обстановка и процветавшие в 
департаменте чинопочитание и 
угодничество. Не желая заискивать 
перед начальством, Мусоргский так и 
не дослужился до каких-либо мало 
малъски значительных чинов. Ему 
часто приходилось менять место 
работы, а временами и вовсе 
лишаться ее, испытывать серьезную 
материальную нужду. Однако 
композитор глубоко ощутил тяжесть и 
унизительность своего положения 
лишь позднее, в зрелые годы, когда 
жизнь принесла новые серьезные 
испытания и стали иссякать 
физические силы. 
  В 60-х годах он был охвачен 
творческим горением и не 
задумывался о трудностях 
предстоящего пути. 
  Первые год-полтора Мусоргский был 
на положении ученика Балакирева, 
хотя последний и не проходил с ним 
какого-либо определенного курса; 
композиторское мастерство 
приобреталось непосредственно и а 
практике сочинения. Расширению 

  Nach seiner Entlassung und dem 
Verzicht auf seinen Anteil am 
väterlichen 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 für sein Schaffen 
notwendige geistige Freiheit erlangte 
und sich in den Kreis der Menschen 
einreihte, die ein lebendiges und 
gehaltvolles Innenleben führten, war 
glücklich. 
 
 
  Doch die musikalische Arbeit war für 
den angehenden Komponisten zu dieser 
Zeit keine Quelle des Lebensunterhalts, 
und finanzielle Schwierigkeiten zwangen 
Mussorgski bald dazu, in den 
Staatsdienst einzutreten. Dies 
beeinträchtigte den Rest seines Lebens. 
Seine Arbeit als Beamter lenkte ihn von 
seiner Leidenschaft für die Musik ab. 
Die steuerlichen Bedingungen und das 
Aufblühen 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, häufig die Stelle zu 
wechseln, und zuweilen wurde ihm 
diese sogar ganz entzogen. Der 
Komponist spürte das Gewicht und die 
Demütigung seiner Position jedoch erst 
im hohen Alter, als das Leben neue und 
schwere Prüfungen mit sich brachte und 
seine körperlichen Kräfte zu schwinden 
begannen. 
 
  In den 60er Jahren war er in einem 
kreativen Feuer und dachte nicht über 
die Schwierigkeiten des Weges nach, 
der vor ihm lag. 
  In den ersten anderthalb Jahren war 
Mussorgski in der Position eines 
Schülers von Balakirew, obwohl dieser 
keinen bestimmten Kurs bei ihm 
belegte; seine kompositorischen 
Fähigkeiten erwarb er direkt und in der 
Praxis der Komposition. Er erweiterte 



музыкального кругозора 
содействовала также упорная 
самостоятельная работа по изучению 
наследия Глинки, Моцарта, 
Бетховена и других композиторов, а 
также знакомство с новыми 
выдающимися музыкальными 
произведениями современников. Из 
последних Мусоргский особенно 
высоко ценил, подобно другим 
членам «Могучей кучки», Листа и 
Берлиоза. 
  Уроки у Балакирева вскоре 
сменились участием Мусоргского как 
равноправного члена в творческих 
встречах кружка. Здесь, в 
музицировании, в постоянном обмене 
мнениями, вырабатывались 
музыкальные взгляды, вкусы и 
симпатии молодого композитора. 
Идеи Балакирева о национально-
самобытных путях развития русской 
музыки, о музыкальном новаторстве и 
борьбе против закоснелых штампов в 
искусстве нашли в лице Мусоргского 
горячего приверженца. 
 
 
  Годы учения были одновременно 
годами формирования 
мировоззрения Мусоргского. 
  Ему было чуждо замыкание в узком 
кругу чисто музыкальных интересов. 
Сразу после выхода в отставку он с 
рвением принялся заполнять 
пробелы в своем общем 
образовании. Он изучал русскую и 
мировую литературу, читал книги по 
самым разнообразным отраслям 
человеческих знаний. Стремясь 
приобщиться к достижениям 
передовой мысли, он работал так 
напряженно, что на первых порах это 
приводило к неоднократным нервным 
заболеваниям. 
  Исключительно чуткий к 
окружающей жизни, композитор 
стремился глубоко осмыслить суть 
тех потрясений, которые переживало 
на его глазах русское общество. На 
формирование общественно-

seinen musikalischen Horizont durch 
sein eigenes ständiges Studium des 
Erbes von Glinka, Mozart, Beethoven 
und anderen Komponisten sowie durch 
die Entdeckung neuer und 
herausragender Musikstücke seiner 
Zeitgenossen. Von letzteren schätzte 
Mussorgski, wie auch andere Mitglieder 
der „Mächtigen Handvoll“, vor allem 
Liszt und Berlioz. 
 
 
  An die Stelle des Unterrichts bei 
Balakirew trat bald die gleichberechtigte 
Teilnahme Mussorgskis an den 
kreativen Zusammenkünften des 
Kreises. Hier, beim Musizieren und im 
ständigen Meinungsaustausch, 
entwickelten sich die musikalischen 
Ansichten, Vorlieben und Sympathien 
des jungen Komponisten. Balakirews 
Ideen über die nationalen und 
originellen Entwicklungswege der 
russischen Musik, über musikalische 
Innovation und den Kampf gegen 
verhärtete Klischees in der Kunst 
fanden in der Person Mussorgskis einen 
glühenden Anhänger. 
  Die Jahre der Lehrtätigkeit 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 Lücken in seiner 
Allgemeinbildung zu schließen. Er 
studierte die russische und die 
Weltliteratur, las Bücher über die 
verschiedensten Bereiche des 
menschlichen Wissens. In seinem Eifer, 
die Errungenschaften des 
fortschrittlichen Denkens zu 
übernehmen, arbeitete er so hart, dass 
dies anfangs zu wiederholten 
Nervenkrankheiten führte. 
  Der Komponist war äußerst sensibel 
für das Leben um ihn herum und 
versuchte, das Wesen der 
Umwälzungen, die die russische 
Gesellschaft vor seinen Augen erlebte, 
tief zu verstehen. Mussorgskis soziale 



политических взглядов Мусоргского 
влияло его общение с некоторыми 
лицами, не относящимися к числу 
товарищей по искусству. 
  Об одной группе таких друзей и о 
глубоко плодотворном для 
Мусоргского общении с ними оставил 
скупые, но очень значительные 
свидетельства Стасов в своем 
биографическом очерке «Модест 
Петрович Мусоргский». С 1863 по 
1865 год Мусоргский жил на одной 
квартире (в «коммуне», как тогда 
говорили в шутку) с пятью молодыми 
людьми. Стасов пишет: «Все это 
были люди очень умные и 
образованные; каждый из них за 
нимался каким-нибудь любимым 
научным или художественным делом, 
несмотря на то, что многие из них 
состояли на службе... Никто из них не 
хотел быть праздным 
интеллектуально, и каждый глядел с 
презрением на ту жизнь сибаритства, 
пустоты и ничегонеделания, какую так 
долго вело до той поры большинство 
русского юношества. Все шестеро до 
тех пор жили, как и Мусоргский, среди 
семейств своих, но теперь нашли 
нужным все переменить и жить 
иначе. Кончилась жизнь семейная, 
полупатриархальная... началась 
жизнь интеллектуальная, деятельная, 
с действительными интересами, 
стремлением к работе и 
употреблением себя на дело. И те 
три года, что прожили на новый лад 
эти молодые люди, были, по их 
рассказам, одними из лучших во всю 
жизнь. Для Мусоргского — в 
особенности. Обмен мыслей, 
познаний, впечатлений от 
прочитанного накопили для него тот 
материал, которым он потом жил все 
остальные свои годы; в это же время 
укрепился навсегда тот светлый 
взгляд на „справедливое" и 
„несправедливое", на „хорошее" и 
„дурное", которому он никогда 
впоследствии не изменял...» 

und politische Ansichten wurden durch 
seinen Kontakt mit bestimmten 
Personen beeinflusst, die nicht zu 
seinen Künstlerkollegen gehörten. 
  Eine Gruppe solcher Freunde und 
Mussorgskis äußerst 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 fünf jungen 
Leuten in derselben Wohnung (in einer 
„Kommune“, wie man im Scherz sagte). 
Stassow schreibt: „Alle diese Menschen 
waren sehr klug und gebildet, jeder von 
ihnen beschäftigte sich mit irgendeiner 
bevorzugten wissenschaftlichen oder 
künstlerischen Arbeit, obwohl viele von 
ihnen im Dienst waren ... Keiner von 
ihnen wollte intellektuell untätig sein, 
und jeder blickte mit Verachtung auf 
jenes Leben des Sybaritentums, der 
Leere und des Müßiggangs, das so 
lange die Mehrheit der russischen 
Jugend führte. Bis dahin hatten alle 
sechs, wie Mussorgski, bei ihren 
Familien gelebt, doch nun hielten sie es 
für notwendig, alles zu ändern und 
anders zu leben. Das familiäre, 
halbpatriarchale Leben ist zu Ende ... 
das intellektuelle, aktive Leben hat 
begonnen, mit echten Interessen, dem 
Streben nach Arbeit und dem Einsatz 
für die Arbeit. Und die drei Jahre, die sie 
auf die neue Art und Weise lebten, 
waren, wie sie sagen, einige der besten 
ihres Lebens. Für Mussorgski im 
Besonderen. Der Austausch von 
Gedanken, Wissen, Eindrücken aus 
dem, was er las, häufte für ihn das 
Material an, mit dem er später all seine 
anderen Jahre lebte; gleichzeitig stärkte 
er für immer jene helle Ansicht von 
„gerecht“ und „ungerecht“, von „gut“ und 
„schlecht“, die er nie änderte ...“ 
 
 
 
 
 
 



  Надо думать, что под светлым 
взглядом на «справедливое» и 
«несправедливое» Стасов 
подразумевал именно общественные 
взгляды Мусоргского и что только 
цензурные соображения помешали 
ему выразить свою мысль более 
определенно. Можно также 
предположить, что среди 
прочитанного молодыми сожителями 
коммуны значительное место 
занимали работы революционных 
демократов, волновавшие в те годы 
умы всей передовой русской 
молодежи1.  
 
1 Характерно, что сама идея 
сожительство на одной квартире 
зародилась под влиянием романа 
«Что делать?» Чернышевского. 
 
Во всяком случае, именно в это 
время происходило освоение 
Мусоргским эстетического учения 
Чернышевского и Добролюбова. 
  Обостренным интересом к 
социальным вопросам, повышенной 
впечатлительностью в отношении 
всего, что касалось современной 
политической жизни, Мусоргский стал 
рано выделяться среди других 
членов балакиревского кружка. Он 
довольно быстро вышел из-под 
непосредственного влияния 
Балакирева и начал искать 
самостоятельных путей в искусстве. 
  Музыкальное творчество первого 
десятилетия дает представление о 
разносторонних исканиях молодого 
композитора. 
  Для будущего автора народных 
музыкальных драм чрезвычайно 
показательно появившееся с первых 
шагов влечение к показу в музыке 
острых драматических столкновений, 
а также к созданию монументальных 
произведений, в которых действует 
охваченная могучим порывом 
народная масса. 
  Вначале Мусоргский не обращался 
для воплощения подобных тем к 

  Man muss davon ausgehen, dass 
Stassow mit „gerecht“ und „ungerecht“ 
die sozialen Ansichten Mussorgskis 
meinte und dass nur zensorische 
Erwägungen ihn daran hinderten, seine 
Gedanken deutlicher zum Ausdruck zu 
bringen. Man kann auch vermuten, dass 
ein beträchtlicher Teil dessen, was die 
jungen Kommunisten gelesen hatten, 
den Werken der revolutionären 
Demokraten gewidmet war, die die 
Gemüter der gesamten 
fortgeschrittenen russischen Jugend 
jener Jahre bewegten1.  
 
 
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 ästhetischen Lehren 
von Tschernyschewski und Dobroljubow 
auf. 
  Sein ausgeprägtes Interesse an 
sozialen Fragen und seine hohe 
Sensibilität für alles, was das 
zeitgenössische politische Leben betraf, 
ließen Mussorgski schon früh 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. 
 
  Für den zukünftigen Autor von 
Volksmusikdramen war es besonders 
aufschlussreich, dass er sich zu akuten 
dramatischen Zusammenstößen 
hingezogen fühlte und monumentale 
Werke schuf, in denen eine von starken 
Impulsen erfasste Menschenmasse 
agiert. 
 
  Mussorgski verwendete zunächst 
keine Bilder der russischen Realität, um 



образам русской действительности. 
Он увлекался колоритными образами 
античности, библии, древнего 
Востока, черпая сюжеты и тексты из 
произведении мировой литературы. 
  Одним из характерных сочинений 
подобного рода является 
неоконченная опера «Саламбо». 
Одноименный роман французского 
писателя Флобера, повествующий о 
событиях из истории древнего 
Карфагена, привлек композитора 
своей красочностью, картинностью, а 
главное—-возможностью создать на 
его основе полные драматизма и 
высокого пафоса народные сцены. 
Очень показательно, что в либретто, 
составленном самим композитором, 
выдвинуты на первый план 
драматургическая линия, связанная с 
восстанием против Карфагена 
наемных ливийских войск, и образ 
предводителя восстания —ливийца 
Мато. Для музыки «Саламбо» 
характерны яркая мелодичность, 
сочность и сила при известной 
рыхлости и растянутости формы. 
 
  Работа над оперой продолжалась с 
1863 по 1866 год. По мере того как 
повышались требования Мусоргского 
к собственному творчеству, 
написанное переставало 
удовлетворять композитора. 
Мусоргский прервал работу над 
«Саламбо», не завершив ее. 
Впоследствии часть написанного 
материала вошла в переработанном 
виде в оперу «Борис Годунов». 
  Вторая неоконченная опера, над 
которой Мусоргский работал в первой 
половине 1868 года, характеризует 
совершенно иные, во многом 
противоположные тенденции. Выбор 
в качестве сюжета «Женитьбы» 
Гоголя свидетельствует о возросшем 
у Мусоргского интересе к литературе 
критического реализма. На этот раз 
композитором руководило 
стремление показать окружающую 
русскую действительность, жизнь 

solche Themen zu verkörpern. 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 
französischen Schriftstellers Flaubert, 
der Ereignisse aus der Geschichte des 
antiken Karthago schildert, reizte den 
Komponisten durch seine Farbigkeit, 
seine Pittoreske und vor allem durch die 
Möglichkeit, auf seiner Grundlage 
volkstümliche 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 Söldnertruppen gegen 
Karthago verbunden ist, und das Bild 
von Mato, dem libyschen Anführer 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 
Ansprüche 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. 
Später wurde ein Teil des Materials, das 
er geschrieben hatte, in überarbeiteter 
Form in seine Oper „Boris Godunow“ 
aufgenommen. 
  Die zweite unvollendete Oper, an der 
Mussorgski in der ersten Hälfte des 
Jahres 1868 arbeitete, zeichnet sich 
durch ganz andere, in vielerlei Hinsicht 
gegensätzliche Tendenzen aus. Die 
Wahl von Gogols „Die Heirat“ als Thema 
ist bezeichnend für Mussorgskis 
wachsendes Interesse an der Literatur 
des kritischen Realismus. Diesmal ließ 
sich der Komponist von dem Wunsch 
leiten, die ihn umgebende russische 
Realität, das Leben der gewöhnlichen, 



обыкновенных, ничем не 
примечательных людей; привлекало 
его также наличие сатирического 
элемента в «Женитьбе». После 
героико-романтической «Саламбо» 
композитор обратился к бытовой 
комической опере. 
  Непосредственным толчком к 
сочинению послужило сближение с 
Даргомыжским и участие в домашних 
исполнениях сочинявшегося в ту пору 
«Каменного гостя». Мусоргский тоже 
решил сочинить речитативную оперу 
на неизменный текст драматической 
пьесы. Он пошел при этом, однако, 
еще дальше своего 
предшественника. Если «Каменный 
гость» написан па поэтический текст 
Пушкина, то в основу «Женитьбы» 
положена прозаическая речь 
гоголевских персонажей. Создание 
«музыкальной прозы» (как говорил 
композитор) было совершенно новой, 
еще не испробованной музыкантами 
задачей. В этих условиях 
Мусоргскому удалось с 
исключительной меткостью и 
остроумием запечатлеть в музыке 
речевую манеру каждого из 
персонажей. Он нашел характерные 
интонации для медлительного 
тугодума Подколесина, угрюмого 
Степана, юркого Кочкарева, 
разбитной, болтливой Свахи. 
  Впрочем, довольно скоро 
композитор осознал, что 
«Женитьба»— лишь 
экспериментальная работа, 
подготовка к новым, более 
значительным трудам («„Женитьба" 
— это клетка, в которую я засажен, 
пока не приручусь, а там на волю»,—
писал он сам). Дело в том, что, 
поставив во главу угла выработку 
правдивой, близкой к жизненному 
прообразу музыкально-речевой 
интонации, Мусоргский несколько 
обеднил собственно музыкальное 
содержание «Женитьбы»: в ней 
полностью отсутствует песенная 
мелодия, а роль инструментальной 

unauffälligen 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 Anstoß für das Werk 
kam durch seine Annäherung an 
Dargomyschski und seine Teilnahme an 
Hausaufführungen von „Der steinerne 
Gast“, das zu dieser Zeit komponiert 
wurde. Mussorgski beschloss auch, eine 
Rezitativoper zum unveränderlichen 
Text des Dramas zu schreiben. Aber er 
ging noch weiter als sein Vorgänger. 
Während „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 völlig neue 
Aufgabe, die von Musikern noch nicht in 
Angriff genommen worden war. Unter 
diesen Bedingungen gelang es 
Mussorgski, die Sprechweise jeder der 
Figuren mit außergewöhnlicher 
Präzision und Spitzzüngigkeit 
einzufangen. Er fand charakteristische 
Intonationen für den trägen 
Podkoljossin, den düsteren Stepan, den 
schlagfertigen Kotschkarew und den 
geschwätzigen 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 Käfig, 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 beschränkt sich 
weitgehend auf die Betonung 
charakteristischer Passagen in der 



партии ограничена в основном лишь 
подчеркиванием характерных 
оборотов в вокальной мелодии и 
остроумными внешне-
изобразительными штрихами, 
дополняющими музыкальные 
портреты. Вскоре композитор совсем 
остыл к «Женитьбе» и оставил ее 
незавершенной. Но при всем том 
даже единственный написанный им 
акт оперы остался важной вехой как в 
творчестве самого автора, так и в 
истории музыки в целом. Находки 
Мусоргского в области нового типа 
речитатива нашли свое развитие во 
всех его последующих 
произведениях. Они же во многом 
предвосхитили дальнейший путь 
речитативной оперы и ее расцвет в 
XX веке. 
  Самые ранние романсы и песни, 
созданные Мусоргским на грани 50—
60-х годов, изданы в наше время в 
сборнике под названием «Юные 
годы». 
  Особое место в этом сборнике 
занимает песня «Калистрат» на слова 
Некрасова. Написанная в 1864 году, 
она ознаменовала собой начало 
нового этапа в вокальном творчестве 
Мусоргского. 
  «Калистратом» открывается целая 
серия сочиненных в последующие 
годы обличительных вокальных 
произведений из современной 
крестьянской жизни на слова 
Некрасова, Шевченко, Островского, а 
также на собственные тексты 
композитора. В этих произведениях, 
названных впоследствии самим 
Мусоргским «народными 
картинками», острота и новизна темы 
сочетаются с глубокой 
оригинальностью и самобытностью 
средств выражения. Относящиеся по 
времени создания к юношескому 
периоду, «картинки» свидетельствуют 
о достигнутом Мусоргским уже в это 
время высоком мастерстве в области 
сочинений малой формы. 

Gesangsmelodie und auf witzige visuell-
imitative Andeutungen, die die 
musikalischen Porträts ergänzen. Der 
Komponist wurde von „Die Heirat“ bald 
kalt und ließ 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 späteren Werken ihren 
Niederschlag. In vielerlei Hinsicht gaben 
sie einen Vorgeschmack auf den 
weiteren Weg der rezitativischen Oper 
und ihre Blütezeit im 20. Jahrhundert. 
 
 
 
  Die frühesten Romanzen und Lieder, 
die Mussorgski an der Schwelle der 
50er - 60er Jahre komponierte, werden 
heute in einer Sammlung mit dem Titel 
„Die jungen Jahre“ veröffentlicht. 
  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“ eröffnet eine ganze 
Reihe von anklagenden Vokalwerken 
aus dem modernen bäuerlichen 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 später als 
„Volksbilder“ bezeichnete, verbinden die 
Schärfe und Neuartigkeit des Themas 
mit einer tiefgreifenden Originalität und 
Eigenartigkeit der Ausdrucksmittel. 
Aufgenommen in der Zeit seiner 
Entstehung bis zu seiner Jugendzeit, 
zeigen die „Bilder“ Mussorgskis große 
Meisterschaft in der Komposition von 
kleinen Formen zu dieser Zeit. 
 
 



  К «народным картинкам» из 
крестьянской жизни примыкают песни 
сатирического характера. Используя 
смех как орудие обличения темных 
сторон действительности, Мусоргский 
обнаруживал неистощимый запас 
остроумия, юмора, веселой выдумки. 
 
  Одно из таких вокальных 
произведений Мусоргского — его 
сатирическая песня «Семинарист», в 
которой в непочтительных тонах 
упоминается духовенство,— было 
даже запрещено цензурой. 
Композитор гордился происшедшим. 
В небывалом факте запрещения 
цензурой музыкального произведения 
он видел признак того, что музыканты 
начинают активно вмешиваться в 
общественную жизнь. Он писал: 
«Запрет [„Семинариста"] служит 
доводом, что из „соловьев, кущей 
лесных и лунных воздыхателей" 
музыканты становятся членами 
человеческих обществ, и если бы 
всего меня запретили, я не перестал 
бы долбить камень, пока бы из сил не 
выбился...» 
  Свой талант сатирика Мусоргский 
использовал также и в общей борьбе 
«кучкистов» против представителей 
враждебных им музыкальных партий. 
В музыкальной карикатуре «Классик» 
(а позднее в сатирической вокальной 
сюите «Раек») ои создал остроумные 
и уничтожающие портреты ряда 
музыкальных деятелей— врагов 
«Могучей кучки». 
  В течение десятилетия 1858—1868 
был создан также ряд 
инструментальных произведений 
Мусоргского. Среди них — мелкие 
фортепианные и оркестровые пьесы, 
а также «Ночь на Лысой горе» —
симфоническая фантазия, навеянная 
народным Преданием о шабаше 
ведьм. 
  Годы создания и постановки 
«Бориса Годунова». Период от 
начала работы над «Борисом 
Годуновым» до постановки оперы 

  Zu den „Volksbildern“ des bäuerlichen 
Lebens gesellen sich Lieder mit 
satirischem Charakter. Mussorgski 
nutzte das Lachen als Mittel, um die 
Schattenseiten der Realität zu 
entlarven, und verfügte über einen 
unerschöpflichen Vorrat an Witz, Humor 
und fröhlichem Einfallsreichtum. 
  Ein solches Vokalwerk, Mussorgskis 
satirisches Lied „Der Seminarist“ mit 
seinen respektlosen Anspielungen auf 
den Klerus, wurde sogar von den 
Zensurbehörden verboten. Der 
Komponist war stolz auf das, was 
geschah. In dem beispiellosen Akt des 
Verbots eines Musikstücks durch die 
Zensur sah er ein Zeichen dafür, dass 
Musiker begannen, aktiv in das 
öffentliche Leben einzugreifen. Er 
schrieb: „Das Verbot [des 
„Seminaristen“] ist ein Argument dafür, 
dass aus „Nachtigallen, Waldsträuchern 
und Mondscheinliebhabern“ Musiker 
werden, die Mitglieder der menschlichen 
Gesellschaft sind, und wenn man mich 
ganz verbieten würde, würde ich nicht 
aufhören, Steine zu klopfen, bis ich 
erschöpft wäre...“. 
  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 später in der satirischen 
Vokalsuite „Rajok“) schuf er witzige und 
vernichtende Porträts einer Reihe von 
musikalischen Persönlichkeiten, die 
Feinde der „Mächtigen Handvoll“ waren. 
  Während des Jahrzehnts 1858-1868 
komponierte Mussorgski auch eine 
Reihe von Instrumentalwerken. Dazu 
gehören kleine Klavier- und 
Orchesterstücke sowie „Eine Nacht auf 
dem kahlen Berge“, eine symphonische 
Fantasie, die von der Volkslegende 
eines Hexenzirkels inspiriert ist. 
 
  Die Jahre der Komposition und 
Aufführung von „Boris Godunow“. 
Der Zeitraum zwischen dem Beginn der 
Arbeit an „Boris Godunow“ und der 



(1868—1874) имел особое значение в 
жизни Мусоргского. Создание 
«Бориса Годунова» было итогом 
предшествовавшей десятилетней 
учебы и одновременно — началом 
нового жизненного этапа. 
 
 
  Это было время высокого расцвета 
творческих сил композитора, 
неустанного горения, больших 
надежд и планов на будущее. Еще не 
совсем закончилось сочинение 
«Бориса Годунова», а уже началась 
работа над «Хованщиной», занявшая 
затем весь остаток жизни. 
 
 
  В эти годы Мусоргский впервые 
вышел гга суд широкой 
общественности. «Борис Годунов» 
стал пробным камнем, определившим 
отношение к творчеству композитора 
публики, придворных кругов, печати и 
друзей-музыкантов. 
  Сочинение «Бориса Годунова», 
начавшееся осенью 1868 годэ но 
совету историка и пушкиниста В. В. 
Никольского, шло с необычайной 
быстротой. К концу 1869 года опера 
была завершена в партитуре. В 
первоначальном своем виде она 
состояла из семи картин1. 
 
1 В этой редакции отсутствовали 
польские сцены и заключительная 
сцепа под Кромами. Опера 
закапчивалась смертью Бориса. 
 
 
  В таком виде Мусоргский 
представил партитуру в театральный 
комитет с просьбой разрешить 
постановку оперы на императорской 
сцене. Он получил отказ, подлинной 
причиной которого была, несомненно, 
ярко выраженная антимонархическая 
направленность оперы. Однако в 
качестве одного из официальных 
мотивов отклонения автору было 

Aufführung der Oper (1868-1874) war in 
Mussorgskis Leben von besonderer 
Bedeutung. Die Entstehung von „Boris 
Godunow“ war der Höhepunkt eines 
Jahrzehnts des Studiums, das 
vorausgegangen war, und gleichzeitig 
der Beginn eines neuen 
Lebensabschnitts. 
  Dies war die Zeit, in der die 
schöpferischen Kräfte des Komponisten 
auf dem Höhepunkt waren, sein 
unermüdliches Feuer, seine großen 
Hoffnungen und Pläne für 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 Öffentlichkeit. 
„Boris Godunow“ wurde zum Prüfstein 
für die Haltung der Öffentlichkeit, der 
Hofkreise, der Presse und seiner 
Musikerfreunde gegenüber 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 ungewöhnlich schnell 
voran. Ende 1869 war die Oper in der 
Partitur fertiggestellt. In ihrer 
ursprünglichen Form bestand sie aus 
sieben Bildern1. 
 
1 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 Bühne 
aufführen zu dürfen. Dies wurde ihm 
verweigert, wobei der eigentliche Grund 
zweifellos die ausgeprägte 
antimonarchische Ausrichtung der Oper 
war. Als einer der offiziellen Gründe für 
die Ablehnung wurde dem Autor jedoch 
mitgeteilt, dass es in der Oper keine 
gewinnende Frauenrolle gäbe. 



указано на отсутствие в ней 
выигрышной женской партии. 
  Неудача не вызвала у Мусоргского 
охлаждения к своему произведению. 
Наоборот, не теряя надежды на 
возможную постановку в 
дальнейшем, увлеченный новыми 
творческими идеями, он примялся за 
доработку оперы. Так в 1872 году 
возникла новая, редакция. 
  Она состоит из девяти картин. Одна 
из картин первой редакции — «В 
царском тереме» — заменена новым 
вариантом; появились две 
отсутствовавшие ранее польские 
сцены; вместо изъятой по цензурным 
соображениям сцены у собора 
Василия Блаженного была написана 
сцена под Кромами. 
 
  Переработка «Бориса Годунова» 
объясняется не просто готовностью 
Мусоргского пойти на уступки 
комитету и тем обеспечить 
возможность постановки. Вводя 
польские сцены, композитор 
руководствовался отнюдь не только 
желанием восполнить отсутствие 
женской партии. Польские сцены 
помогли раскрытию потаенных 
пружин, управляющих действиями 
Самозванца, и придали драме еще 
большую политическую остроту. 
Заключающая новую редакцию сцена 
под Кромами, возникшая на основе 
отдельных, разбросанных у Пушкина 
намеков, явилась первой в русской 
опере картиной народного восстания. 
Неудивительно поэтому, что после 
вторичного рассмотрения «Борис 
Годунов» был вновь забракован 
театральным комитетом. 
 
 
 
  Однако группа передовых русских 
музыкальных деятелей — артистов 
оперной сцены, получившая 
возможность познакомиться с 
музыкой «Бориса Годунова» в 
домашнем исполнении, не могла 

  
 
  Der Misserfolg ließ Mussorgski nicht 
kalt, was seine Arbeit betraf. Im 
Gegenteil, er gab die Hoffnung auf eine 
mögliche künftige Inszenierung nicht auf 
und war an neuen kreativen Ideen 
interessiert, so dass er begann, die 
Oper zu überarbeiten. So entstand 1872 
eine neue, überarbeitete Fassung. 
  Sie besteht aus neun Bildern. Eines 
der Bilder der ersten Ausgabe - „In den 
Türmen des Zaren“ - wurde durch eine 
neue Version ersetzt; zwei polnische 
Szenen wurden hinzugefügt, die zuvor 
nicht vorhanden waren; die Szene beim 
Kreml wurde anstelle der Szene in der 
Nähe der Basilius-Kathedrale 
geschrieben, die aus Zensurgründen 
zurückgezogen wurde. 
  Die Überarbeitung von „Boris 
Godunow“ war nicht nur darauf 
zurückzuführen, dass Mussorgski bereit 
war, dem Komitee Zugeständnisse zu 
machen und so die Inszenierung zu 
ermöglichen. Durch die Einführung 
polnischer Szenen ließ sich der 
Komponist keineswegs nur von dem 
Wunsch leiten, das Fehlen einer 
Frauenrolle zu kompensieren. Die 
polnischen Szenen trugen dazu bei, die 
verborgenen Triebfedern für das 
Handeln des Hochstaplers zu enthüllen, 
und verliehen dem Drama eine noch 
größere 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 Prüfung 
erneut vom Theaterkomitee abgelehnt 
wurde. 
  Eine Gruppe führender russischer 
Musiker - Künstler der Opernbühne -, 
die die Musik von „Boris Godunow“ in 
ihrem eigenen Haus erlebt hatten, 
konnten jedoch nicht gleichgültig 
gegenüber dem Schicksal dieses neuen 



остаться равнодушной к судьбе 
нового гениального произведения 
русской музыки. Благодаря 
стараниям певцов Ю. И. Платоновой, 
О. А. Петрова и других в 1873 году 
удалось поставить в Мариинском 
театре в бенефис Платоновой три 
сцеиы из «Бориса Годунова» (сцена в 
корчме и обе польские). В 1874 году 
борьба славных русских артистов 
увенчалась новым успехом: 27 
января опера «Борис Годунов», хотя 
и обезображенная значительными 
купюрами, была исполнена на сцене 
Мариинского театра под управлением 
Э. Ф. Направника. 
  Рассказывая об этом событии, 
Стасов отмечает, что постановка 
имела у определенной части публики 
огромный успех: «...Молодое 
поколение ликовало и сразу подняло 
Мусоргского на щитах.,. Молодежь 
свежим своим, неиспорченным еще 
чувством понимала, что великая 
художественная сила создала и 
вручает народу нашему новое, 
чудное народное произведение, и 
ликовала, и радовалась, и 
торжествовала, Она понимала и 
потому рукоплескала Мусоргскому, 
как своему, настоящему, дорогому»1. 
 
1 Стасов, видимо, имеет в виду 
студенческую молодежь, 
представлявшую в то время самую 
передовую, демократическую часть 
театральной публики. 
 
  Однако торжество было серьезно 
омрачено. Резко отрицательным 
было отношение к опере со стороны 
царского двора и официальных 
кругов. Реакционная критика 
обрушилась на Мусоргского потоками 
брани. У одних вызывали резкий 
отпор прогрессивная, 
антимонархическая идея оперы, 
прямота, с которой Мусоргский 
обнажал социальные противоречия 
самодержавного строя. У других гге 
встречали сочувствия смелое 

Geniestreichs der russischen Musik 
bleiben. Dank der Bemühungen der 
Sänger J. I. 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 aufführen. 1874 
wurde der Kampf der ruhmreichen 
russischen Künstler mit einem neuen 
Erfolg gekrönt: am 27. Januar wurde die 
Oper „Boris Godunow“ im Mariinski-
Theater unter der Leitung von E. F. 
Naprawnik aufgeführt, obwohl sie durch 
erhebliche Kostüme verunstaltet war. 
 
  Zu diesem Ereignis stellt Stassow fest, 
dass die Inszenierung bei einem 
bestimmten Teil des Publikums ein 
großer Erfolg war: „...Die junge 
Generation jubelte und hob Mussorgski 
sofort auf Schilde. Die jungen Leute mit 
ihren frischen, unverdorbenen Sinnen 
verstanden, dass eine große 
künstlerische Kraft ein neues, 
wunderbares Volkswerk geschaffen und 
unserem Volk übergeben hat, und sie 
jubelten, freuten sich und triumphierten, 
sie verstanden und applaudierten daher 
Mussorgski als ihren eigenen, echten, 
lieben“1. 
 
1 Stassow bezieht sich wahrscheinlich 
auf die jungen Studenten, die damals 
den fortschrittlichsten und 
demokratischsten Teil des 
Theaterpublikums darstellten. 
 
  Die Feierlichkeiten waren jedoch stark 
überschattet. Die Haltung des Zarenhofs 
und der offiziellen Kreise gegenüber der 
Oper war äußerst negativ. Reaktionäre 
Kritiker überhäuften Mussorgski mit 
einer Flut von Beschimpfungen. Einige 
lehnten die fortschrittliche, 
antimonarchische Idee der Oper und die 
Direktheit, mit der Mussorgski die 
sozialen Widersprüche des 
autokratischen Systems aufzeigte, ohne 
weiteres ab. Andere hatten kein 
Verständnis für die kühnen Neuerungen 



новаторство композитора, новизна 
его драматургических принципов и 
музыкальных средств выражения. 
  Враждебный прием «Бориса 
Годунова» со стороны 
правительственной верхушки и 
музыкальной критики наложил 
тяжелый отпечаток на всю 
дальнейшую жизнь композитора и в 
значительной мере предопределил 
ее трагический исход. Мусоргский 
обрекался на тяжелое существование 
непризнанного буржуазным 
обществом художника, лишенного 
широкой поддержки в своих 
творческих начинаниях и 
материальных средств к 
существованию. 
  В это же время происходили и 
другие, тягостные для Мусоргского 
события. Они касались положения 
дел в Балакиревском кружке. То был 
период, охарактеризованный 
Бородиным как оперение и вылет из 
родного гнезда возмужавших 
балакиревских птенцов. Пути бывших 
членов кружка оказывались во 
многом различными. Мусоргский не 
обладал способностью Бородина к 
объективно-трезвой, спокойной 
оценке происходящего. Болезненно 
переживал он отход от музыкального 
дела бывшего главы кружка и резкие 
отзывы последнего о «Борисе 
Годунове»1.  
 
1 Впоследствии (уже после смерти 
Мусоргского) Балакирев изменил 
свое мнение о «Борисе Годунове» н 
признал высокое художественное 
значение опtры. 
 
Ему было тяжело примириться с тем, 
что переставала существовать 
«Могучая кучка» как тесно спаянное 
боевое объединение. Он не умел 
понять и оценить правомерность 
путей, избранных для себя другими 
членами содружества. Так, например, 
поступление Римского-Корсакова в 
консерваторию в качестве 

des Komponisten, für 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 Künstler verurteilt, der 
von der bürgerlichen Gesellschaft nicht 
anerkannt wurde und dem ein breites 
Spektrum an Unterstützung für sein 
Schaffen und materielle Mittel für seinen 
Lebensunterhalt vorenthalten wurden. 
 
 
  Zur gleichen Zeit fanden auch andere, 
für 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-Küken beschrieb. Die Wege 
der ehemaligen Zirkelmitglieder 
verliefen in vielerlei Hinsicht 
unterschiedlich. Mussorgski besaß nicht 
die Gabe Borodins, die Geschehnisse 
objektiv, nüchtern und ruhig zu 
beurteilen. Der Rückzug des 
ehemaligen Zirkelleiters aus dem 
Musikgeschäft und dessen harsche 
Anspielungen auf „Boris Godunow“1 
schmerzen ihn.  
 
1 Balakirew änderte später (nach 
Mussorgskis Tod) seine Meinung über 
„Boris Godunow“ und erkannte den 
hohen künstlerischen Wert der Oper an. 
 
 
Es fiel ihm schwer, die Tatsache zu 
akzeptieren, dass die „Mächtige 
Handvoll“ als fest gefügte Kampfgruppe 
aufgehört hatte zu existieren. Er war 
nicht in der Lage, die Legitimität der von 
anderen Mitgliedern der Gruppe 
eingeschlagenen Wege zu verstehen 
und zu bewerten. Dass Rimski-
Korsakow beispielsweise als Professor 



профессора воспринималось им как 
измена былым идеалам; сказывалось 
непреодоленное предубеждение к 
консерватории и профессиональному 
музыкальному образованию. Больно 
ранила Мусоргского также 
несправедливая рецензия на «Бориса 
Годунова» Кюи, бывшего соратника 
по Балакиревскому кружку, 
совершенно необоснованно 
упрекавшего автора оперы в 
самодовольстве, спешном 
сочинительстве, недостаточной 
профессиональной грамотности и т. 
п. 
  У Мусоргского росло и обострялось 
чувство духовного одиночества. 
  Вместе с тем годы создания и 
постановки «Бориса Годунова» 
принесли Мусоргскому и счастье 
новой, большой дружбы. В эти годы 
произошло особенно тесное 
сближение его со Стасовым, ставшим 
отныне ближайшим другом и 
нравственной опорой композитора. 
Давно уже с глубоким восторгом 
наблюдавший за расцветающим 
талантом Мусоргского, Стасов 
оказался более всех остальных 
друзей способным понять и 
поддержать его творческие замыслы. 
Он помогал Мусоргскому в пору 
работы над либретто «Бориса 
Годунова», снабжая его 
необходимыми историческими и 
литературными материалами. Стасов 
стал ближайшим поверенным 
Мусоргского в период его работы над 
«Хованщиной». Переписка двух 
друзей содержит ряд ценных данных 
о замысле «Хованщины», о ходе ее 
сочинения и ярко характеризует роль 
Стасова как вдохновителя и 
советчика композитора. 
  Над «Хованщиной» Мусоргский 
работал с 1872 года. Либретто оперы 
сочинял он сам. Материалом служили 
многочисленные исторические 
документы и исследования, 
литературные источники и мемуары, 
которые он тщательно собирал и 

ans Konservatorium ging, empfand er 
als Verrat an seinen früheren Idealen; 
es gab ein überwältigendes Vorurteil 
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 
Selbstgefälligkeit, überstürzte 
Komposition, mangelnde professionelle 
Bildung usw. vorwarf. 
 
  Mussorgskis Gefühl der geistigen 
Einsamkeit wuchs und verstärkte sich. 
  Gleichzeitig brachten die Jahre des 
Schreibens und der Aufführung von 
„Boris Godunow“ Mussorgski das Glück 
einer neuen und großen Freundschaft. 
In diesen Jahren kam er Stassow 
besonders nahe, der nun der engste 
Freund und die moralische Stütze des 
Komponisten war. Stassow, der 
Mussorgskis aufblühendes Talent seit 
langem bewunderte, verstand und 
unterstützte seine schöpferischen Ideen 
mehr als jeder andere Freund. Er half 
Mussorgski bei der Abfassung des 
Librettos für „Boris Godunow“ und 
versorgte ihn mit dem notwendigen 
historischen und literarischen Material. 
Während der Arbeit an 
„Chowanschtschina“ wurde Stassow zu 
Mussorgskis engstem Vertrauten. Die 
Korrespondenz zwischen den beiden 
Freunden enthält eine Reihe wertvoller 
Informationen über die Idee zu 
„Chowanschtschina“, über 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 stützte sich auf zahlreiche 
historische Dokumente und Studien, 
literarische Quellen und Memoiren, die 
er sorgfältig sammelte und studierte, 



изучал, стремясь как можно глубже 
«вжиться» в дух и характер 
изображаемой эпохи. 
 
  Занятый «Борисом Годуновым», 
собиранием материалов и 
разработкой плана «Хованщины», 
Мусоргский в описываемый период 
уделял, по сравнению с 
предыдущими годами, меньше 
времени песенному творчеству. На 
рубеже 60—70-х годов им были 
написаны «Раек» и вокальный цикл 
«Детская» на собственные слова. 
  «Детская» продолжает серию 
бытовых зарисовок 60-х годов. Только 
теперь слушатель переносится в мир 
детей из городской среды 
(прототипами героев «Детской» 
послужили дети брата Мусоргского и 
племянники Стасова, жизнь которых с 
интересом и теплым сочувствием 
наблюдал композитор). Изображение 
детского быта, детских грез, игр и 
шалостей позволило Мусоргскому с 
большой правдивостью и чуткостью 
воссоздать психологию ребенка, его 
живые и непосредственные чувства. 
 
 
  Последний период жизни и 
творчества. Последние семь лет 
(1874—1881) были самым мрачным 
периодом в жизни Мусоргского. 
  Правительственные круги 
продолжали травить композитора. 
«Борис Годунов» шел на сцене, 
однако появлялся в репертуаре очень 
редко. При этом опера непрерывно 
подвергалась купюрам и урезкам. 
Раньше всех была выкинута сцена 
под Кромами, являющаяся 
кульминацией в развитии народной 
драмы. За ней такая же участь 
постигла ряд других эпизодов. 
  В последний период Мусоргский 
начал особенно остро ощущать 
тяготы и унижения, связанные со 
своей деятельностью чиновника. 
Стали учащаться неприятности по 
службе и периоды безработицы. В 

wobei er sich bemühte, so tief wie 
möglich in den Geist und den Charakter 
der Epoche, die er darstellte, 
„einzutauchen“. 
  Beschäftigt mit „Boris Godunow“, dem 
Sammeln von Materialien und der Arbeit 
am Plan für „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 
häuslichen Skizzen aus den 60er 
Jahren fort. Nur wird der Zuhörer 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 
Tagträume, Spiele und Streiche 
ermöglichte es Mussorgski, die 
Psychologie eines Kindes, seine 
lebhaften und spontanen Gefühle mit 
großer Wahrhaftigkeit und Sensibilität 
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 Bühne 
aufgeführt, tauchte aber nur selten im 
Repertoire auf. Gleichzeitig wurde die 
Oper ständig gekürzt und gestrichen. 
Die Szene beim Kreml - der Höhepunkt 
des Volksdramas - war die erste, die 
gestrichen wurde. Es folgten eine Reihe 
weiterer Episoden. 
 
  In dieser Zeit begann Mussorgski, die 
Härten und Demütigungen seiner 
offiziellen Position besonders stark zu 
spüren. Schwierigkeiten im Dienst und 
Zeiten der Arbeitslosigkeit häuften sich. 
Ende der 70er Jahre trat Mussorgski 



конце 70-х годов Мусоргский вышел в 
отставку. Материальная нужда 
временами становилась чрезвычайно 
острой. Друзьям не раз приходилось 
выручать композитора из крайне 
бедственного положения. 
  Измена светлым идеалам со 
стороны многих представителей 
интеллигенции в связи с 
неоправдавшимися надеждами на 
крестьянскую революцию и ростом 
капиталистических отношений, 
усиление правительственных 
репрессий, казни и ссылки,, 
страдания народа, лишенного права 
на счастье, войны — таков был круг 
впечатлений Мусоргского в 
последний период его жизни. 
  Тяжело переживая одиночество, 
Мусоргский горячо привязывался к 
людям, у которых он находил 
душевную ласку и отклик на свои 
творческие мысли. К таким 
принадлежали, наряду со Стасовым и 
его семейством, сестра Глинки Л. И. 
Шестакова, О. А. Петров, молодой 
поэт А. А. Голенищев-Кутузов. 
Несколько ранее Мусоргский 
сдружился с архитектором и 
художником В. А. Гартманом. Но и с 
этой стороны Мусоргского 
подстерегали тяжелые удары. Как 
огромное личное горе и как потерю 
для всего русского искусства 
переживал он преждевременную 
смерть Гартмана и кончину «дедушки 
русской сцены» Петрова1.  
 
1 Гартман умер в 1873 г., Петров — в 
1878. 
 
Дружба с Голенищевым-Кутузовым 
оказалась кратковременной. 
 
  В последние годы Мусоргскому 
приходилось много выступать в 
концертах в качестве аккомпаниатора 
Его превосходное исполнительское 
мастерство, легкость чтения с листа и 
артистизм снискали ему заслуженную 
славу одного из лучших 

seinen Rücktritt an. Die materielle Not 
wurde zeitweise extrem groß. Mehr als 
einmal mussten Freunde dem 
Komponisten aus der äußersten Notlage 
helfen. 
 
  Der Verrat an den klaren Idealen durch 
einen großen Teil der Intelligenz 
aufgrund der unerfüllten Hoffnungen auf 
eine Bauernrevolution und den Aufstieg 
des Kapitalismus, die Verschärfung der 
staatlichen Repressionen, Hinrichtungen 
und Verbannungen, das Leiden eines 
Volkes, das seines Rechts auf Glück 
beraubt wurde, und der Krieg - das war 
die Bandbreite der Eindrücke, 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 gehörten neben Stassow und 
seiner Familie auch Glinkas Schwester 
L. I. Schestakowa, O. A. Petrow und der 
junge Dichter A. A. Golenischtschew-
Kutusow. Schon etwas früher hatte sich 
Mussorgski mit dem Architekten und 
Maler W. A. Hartmann angefreundet. 
Aber auch auf dieser Seite wurde 
Mussorgski schwer getroffen. Als 
großen persönlichen Kummer und als 
Verlust für die gesamte russische Kunst 
erlebte er den frühen Tod von Hartmann 
und den Tod des „Großvaters der 
russischen Bühne“ Petrow1.  
 
 
1 Hartmann starb 1873, Petrow 1878. 
 
 
Seine Freundschaft mit 
Golenischtschew-Kutusow war nur von 
kurzer Dauer. 
  In seinen späteren Jahren musste 
Mussorgski viel als Begleiter in 
Konzerten auftreten. Seine 
hervorragenden schauspielerischen 
Fähigkeiten, seine Leichtigkeit in der 
Phrasierung und seine Kunstfertigkeit 
brachten ihm einen wohlverdienten 



аккомпаниаторов Петербурга. Эта 
деятельность являлась также 
источником заработка, хотя и весьма 
скромного. 
  В 1879 году Мусоргский совершил 
концертную поездку по югу России 
(Украина, Крым) с известной певицей 
Д. М. Леоновой. Это было последнее 
радостное событие в жизни 
композитора, Артистический успех, 
впечатления от южной природы и 
незнакомого быта оставили яркий 
след в его сознании 2.  
 
 
2 В концертах было исполнено много 
различных произведений 
классической музыки. Леонова пела 
также под аккомпанемент 
Мусоргского его песни и романсы и 
отрывки из «Хованщины». Мусоргский 
выступал и как пианист- солист, 
исполняя переложенные для рояля 
отрывки из собственных опер. 
Публика и местная печать тепло 
принимали артистов. 
 
Однако по возвращении в Петербург 
его вновь ожидало безрадостное 
существование. 
  Ненормальный образ жизни 
подрывал здоровье композитора, 
подтачивая его физические силы. 
Наступали признаки тяжелого 
физического заболевания. В феврале 
1881 года Мусоргского на квартире у 
Леоновой настиг удар. За ним 
последовали другие. В тяжелом 
состоянии композитор был помещен в 
Николаевский военный госпиталь, где 
и протекали его последние дни. Там 
же Репин писал с умирающего свой 
знаменитый портрет. 16 марта 1881 
года Мусоргский скончался. 
  Долгое время держалась точка 
зрения, будто последние годы жизни 
Мусоргского были годами творческого 
упадка. Подобного взгляда 
придерживался даже Стасов в своих 
работах о Мусоргском. Но это 
неверно. 

Ruhm als einer der besten Begleiter in 
Petersburg ein. Diese Tätigkeit war 
auch eine, wenn auch bescheidene, 
Einnahmequelle. 
  1879 unternahm Mussorgski eine 
Konzertreise durch das südliche 
Russland (Ukraine, Krim) mit der 
berühmten Sängerin D. M. Leonowa. 
Dies war das letzte freudige Ereignis im 
Leben des Komponisten, der 
künstlerische Erfolg und die Eindrücke 
der südlichen Natur und des 
ungewohnten Lebens hinterließen in 
seinem Gedächtnis lebhafte Spuren 2.  
 
2 In den Konzerten wurden viele 
verschiedene Werke der klassischen 
Musik aufgeführt. Leonowa sang auch 
Mussorgskis Lieder und Romanzen 
sowie Auszüge aus 
„Chowanschtschina“. Mussorgski trat 
auch als Solopianist auf und spielte 
Auszüge aus seinen eigenen Opern in 
einer Bearbeitung für Klavier. Das 
Publikum und die lokale Presse 
begrüßten die Interpreten sehr. 
 
Nach seiner Rückkehr nach Petersburg 
erwartete ihn jedoch wieder eine 
trostlose Existenz. 
  Der abnorme Lebensstil untergrub die 
Gesundheit des Komponisten und 
schwächte seine körperliche Kraft. Es 
traten Anzeichen einer schweren 
körperlichen Krankheit auf. Im Februar 
1881 erlitt Mussorgski in der Wohnung 
Leonowas einen Schlaganfall. Weitere 
Schlaganfälle folgten. In schwerem 
Zustand wurde der Komponist in das 
Militärkrankenhaus von Nikolajew 
gebracht, wo er seine letzten Tage 
verbrachte. Dort malte Repin sein 
berühmtes Porträt des Sterbenden. Am 
16. März 1881 starb Mussorgski. 
  Lange Zeit wurde die Ansicht vertreten, 
dass die letzten Lebensjahre 
Mussorgskis die Jahre des 
künstlerischen Niedergangs waren. 
Selbst Stassow vertrat in seinen Werken 
über Mussorgski eine solche Ansicht. 
Doch das ist falsch. 



  Действительно, жизненные 
неурядицы, пошатнувшееся здоровье 
затрудняли в эти годы процесс 
сочинения. Работа зачастую 
затягивалась. Однако ряд 
замечательных произведений, 
созданных в столь трудных условиях, 
заставляет скорее говорить не об 
упадке, а о новом расцвете 
творческих сил композитора.  
 
  Основным трудом этих лет была 
«Хованщина». Смерть оборвала его. 
Опера осталась незаконченной и не 
оркестрованной. «Хованщина» 
впервые увидела сцену в 1886 году в 
обработке и оркестровке Римского-
Корсакова. 
  Параллельно с «Хованщиной» шло 
сочинение лирико-комической оперы 
«Сорочинская ярмарка» (по Гоголю). 
Эта опера также осталась 
незавершенной. Над ее завершением 
трудились в разное время Кюи, Лядов 
и советский композитор Шебалин. 
 
  «Хованщина» и «Сорочинская 
ярмарка» —два полюса, 
характеризующие различные стороны 
душевного склада их автора. В 
«Хованщине» отразились трагические 
стороны русской действительности и 
нашли выражение скорбные мысли 
Мусоргского о судьбе народа. 
«Сорочинская ярмарка» полна 
юмора, света и приветливой, 
задушевной ласки. Она 
свидетельствует о неиссякаемой, 
несмотря ни на какие страдания, 
любви Мусоргского к жизни, о его 
влечении к простой человеческой 
радости. Опера основана почти 
целиком на мелодиях украинских 
народных песен. 
  70-е годы явились новым этапом в 
развитии камерного вокального 
творчества композитора. Среди 
романсов и песен последнего 
периода выделяются два песенных 
цикла на тексты Голенищева-
Кутузова — «Без солнца» и «Песни и 

  Die Turbulenzen des Lebens und die 
schwindende Gesundheit machten das 
Komponieren in diesen Jahren 
tatsächlich schwierig. Die Arbeit zog 
sich oft in die Länge. Eine Reihe 
bemerkenswerter Werke, die unter solch 
schwierigen Bedingungen entstanden, 
lässt uns jedoch nicht von einem 
Niedergang, sondern von einem neuen 
Aufblühen der kreativen Kräfte 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 
uraufgeführt. 
  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 
repräsentieren. „Chowanschtschina“ 
spiegelt die tragischen Aspekte der 
russischen Realität wider und drückt 
Mussorgskis traurige Gedanken über 
das Schicksal seines Volkes aus. „Der 
Sorotschinsker Jahrmarkt“ ist voller 
Humor, Leichtigkeit und freundlicher, 
intimer Zärtlichkeit. Sie zeugt von 
Mussorgskis unerschöpflicher, allen 
Leiden zum Trotz vorhandener 
Lebenslust, von seiner Anziehungskraft 
auf einfache menschliche Freuden. Die 
Oper basiert fast vollständig 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 



пляски смерти», а также баллада 
«Забытый» на его же слова. 
 
 
  Оба цикла имеют трагическую 
направленность. Однако содержание 
их различно. 
  «Без солнца» является 
проникновенной лирической 
исповедью композитора, 
повествованием об одиночестве 
художника в мире бездушных и 
холодных людей. Музыка отмечена 
печатью глубокой скорби при суровой 
сдержанности высказывания. 
  Цикл «Песни и пляски смерти» 
задумай как ряд сцен из жизни 
различных людей, стремящихся к 
счастью, но обреченных на страдания 
и гибель. Цикл возник по идее 
Стасова. Первоначально он был 
задумай очень широко; в нем должна 
была, быть показана смерть самых 
различных по своему общественному 
положению лиц, от сановника до 
пролетария. В окончательном виде 
цикл содержит четыре номера. 
 
  Последние выдающиеся вокальные 
произведения Мусоргского были 
созданы в 1879 году. Это 
сатирическая песня «Блоха» на слова 
песенки Мефистофеля из «Фауста» 
Гёте и героико-эпическая песня «На 
Днепре» на слова Шевченко. 
  В 1874 году было написано самое 
значительное из фортепианных 
произведений Мусоргского—сюита 
«Картинки с выставки». Она возникла 
под впечатлением посмертной 
выставки работ Гартмана, 
организованной Стасовым, как дань 
памяти умершего художника. 
  Мусоргский и в последний период 
жизни был постоянно полон 
творческих замыслов. В его 
воображении вырисовывались 
контуры третьей народной 
музыкальной драмы «Пугачевщина», 
которую ему так и ие довелось 
написать. В его бумагах сохранилось 

Sonne“ und „Lieder und Tänze 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 über die Einsamkeit 
des Künstlers in einer Welt seelenloser 
und kalter Menschen. Die Musik ist 
geprägt von tiefem Kummer und einem 
rauen, zurückhaltenden Ausdruck. 
 
  Der Zyklus „Lieder und Tänze des 
Todes“ wurde als eine Reihe von 
Szenen aus dem Leben verschiedener 
Menschen konzipiert, die nach Glück 
streben, aber zu Leid und Tod 
verdammt sind. Der Zyklus geht auf eine 
Idee von Stassow zurück. Ursprünglich 
war er sehr breit angelegt; er sollte den 
Tod verschiedener Personen in 
Abhängigkeit von ihrem sozialen Status 
darstellen, von Würdenträgern bis zu 
Proletariern. In seiner endgültigen Form 
enthält 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 
Künstler 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 
große Anzahl von Aufnahmen von 



большое количество записей песен 
различных народов. Эти песни он 
собирал для разнообразных, 
замышлявшихся им в последние годы 
произведений. 
  Неутомимый, страстный, 
увлекающийся, как и в юности, 
никогда не ищущий покоя, отдающий 
всего себя людям и творчеству,— 
таким остался композитор до 
последней минуты своей 
безвременно оборвавшейся жизни. 
 
  Не совсем обычна судьба 
творческого наследия Мусоргского, 
Смелое новаторство в области 
гармонии, голосоведения, ошибочно 
расценивавшееся в свое время как 
результат недостаточного мастерства 
композитора, явилось причиной того, 
что произведения Мусоргского 
получили распространение не в 
оригинале, а в редакции Н. А. 
Римского-Корсакова. Предприняв 
после смерти Мусоргского 
редактирование всех его сочинений, 
Римский-Корсаков совершил дело 
большого исторического значения, 
содействовав популяризации 
наследия своего покойного друга. 
  Редактирование состояло в 
некоторых композиционных 
изменениях, сокращениях, в 
смягчении резких модуляционных 
ходов, тональных сопоставлений и 
гармонических последований, в 
приближении голосоведения и 
ритмического рисунка к привычным в 
то время нормам, а в опере «Борис 
Годунов» также — в придании 
оркестровке большего блеска и силы. 
Но произведения Мусоргского в 
редакции Римского-Корсакова — это 
в известной мере уже новые 
произведения, плоды совместного 
творчества двух гениальных 
композиторов; стилистически они 
значительно отличаются от 
оригинала. 
  В советское время было 
предпринято полное издание 

Liedern verschiedener Völker 
aufbewahrt. Er sammelte diese Lieder 
für eine Reihe von Werken, die er in 
seinen späteren Jahren konzipierte. 
 
  Unermüdlich, 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 
frühen Todes. 
 
 
  Die kühnen Neuerungen in der 
Harmonik und Vokalisierung, die damals 
fälschlicherweise als Folge der 
mangelnden Fähigkeiten des 
Komponisten angesehen wurden, waren 
der Grund dafür, 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 
großer historischer Bedeutung und trug 
dazu bei, das Vermächtnis seines 
verstorbenen Freundes zu 
popularisieren. 
 
 
  Die Bearbeitung bestand in einigen 
kompositorischen Änderungen und 
Kürzungen, in der Abschwächung der 
harten Modulationen, der tonalen 
Gegenüberstellungen und der 
harmonischen Sequenzen, in der 
Annäherung der Vokal- und 
Rhythmusmuster an die damals 
üblichen Normen und in der Oper „Boris 
Godunow“ auch darin, der 
Orchestrierung mehr Brillanz und Kraft 
zu verleihen. Die von Rimski-Korsakow 
überarbeiteten Werke Mussorgskis sind 
jedoch in gewisser Weise neue Werke, 
die das Ergebnis der gemeinsamen 
Arbeit zweier großer Komponisten sind 
und sich stilistisch erheblich vom 
Original unterscheiden. 
 
  In der Sowjetzeit wurde eine 
Gesamtausgabe von Mussorgskis 



сочинений Мусоргского, 
восстановленных по авторским 
рукописям музыковедом П. А. 
Ламмом. В 1928 году была 
поставлена в Ленинграде, а затем и в 
некоторых других городах в ее 
подлинном виде опера «Борис 
Годунов». Это стало большим 
событием музыкально-общественной 
жизни. Впервые широкие круги 
слушателей узнали оперу такой, 
какой она была задумана автором, со 
сценой у Василия Блаженного 
(исключавшейся во всех предыдущих 
постановках) и без изменений и 
пропусков, сделаных в музыкальном 
тексте Римским-Корсаковым. 
 
  В наше время появилась еще одна 
редакция «Бориса Годунова». Автор 
ее — крупнейший советский 
композитор Д. Д. Шостакович, много и 
с любовью изучавший Мусоргского. В 
отличие от Римского-Корсакова, 
Шостакович сохранил нетронутой 
музыку оригинала, изменив лишь 
оркестровку. 
 
  По-новому сложилась в наши дни и 
жизнь второй народной музыкальной 
драмы — «Хованщины». Не 
оркестрованная Мусоргским, она 
долгое время могла исполняться 
лишь в редакции Римского-
Корсакова. Шостакович заново 
инструментовал и ее, положив в 
основу оригинал Мусоргского и 
восстановив- эпизоды, выпущенные 
Римским-Корсаковым. 
  В настоящей главе мы будем 
рассматривать произведения. 
Мусоргского в их оригинальной, 
авторской редакции. 

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 
später in einigen anderen Städten in 
ihrer ursprünglichen Form aufgeführt. 
Dies war ein großes 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 früheren Inszenierungen 
weggelassen worden war) und ohne die 
von Rimski-Korsakow vorgenommenen 
Änderungen und Auslassungen im 
Notentext. 
  Eine andere Version von „Boris 
Godunow“ erschien in unserer Zeit. Sie 
wurde vom größten sowjetischen 
Komponisten, Dmitri Schostakowitsch, 
geschrieben, der Mussorgski mit viel 
Liebe studiert hatte. Im Gegensatz zu 
Rimski-Korsakow behielt 
Schostakowitsch die ursprüngliche 
Musik unangetastet bei und änderte 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 
aufgeführt werden. Schostakowitsch hat 
es ebenfalls neu instrumentiert, wobei er 
sich auf Mussorgskis Original stützte 
und die von Rimski-Korsakow 
freigegebenen Episoden restaurierte. 
  In diesem Kapitel werden wir uns die 
Werke ansehen. Mussorgskis Werke in 
ihrer ursprünglichen, vom Autor 
verfassten Fassung. 

 
 
 

камерное вокальное творчество 
 
  Собственно лирика занимает 
сравнительно небольшое место в 
вокальном творчестве Мусоргского, 

Kammervokalwerk 
 
  Die Lyrik selbst nimmt in Mussorgskis 
Vokalwerken einen vergleichsweise 
geringen Platz ein, obwohl er einige 



хотя его перу и принадлежит 
несколько обаятельных лирических 
песен (например,. «Где ты, 
звездочка?» или «По-над Доном сад 
цветет»). Цикл «Без солнца» стоит 
особняком в вокальном наследии 
композитора как единственный 
образец повествования о личных, 
глубоко интимных переживаниях. В 
основном же Мусоргский писал не о 
себе. Пытливый наблюдатель, ои 
воплощал образы людей различных 
сословий, возрастов, характеров, 
запечатлевал бытовые эпизоды, 
острые драматические столкновения. 
Поэтому в его творчестве особенное 
развитие получили такие жанры, как 
монолог-рассказ, монолог-сцена, 
баллада или близкий к ней тип 
драматического повествования, 
включающего, наряду со словами 
автора, прямую речь действующих 
лиц. 
  Социально-обличительная тема 
определила главное направление 
вокального творчества Мусоргского. В 
некоторых произведениях 
обличительного содержания 
композитор достигает поистине 
трагедийной силы. В других он под 
видом шутки или, казалось бы, 
невинной бытовой зарисовки 
поднимает жгучие вопросы 
современной жизни. Значительное 
место в вокальной музыке 
Мусоргского занимает сатира. 
  «Народные картинки» 60-х годов. 

Все «народные картинки», имеют 
сюжетную основу. Они написаны в 
виде монологов, т. е. произносятся не 
от имени автора, а от имени 
конкретного действующего лица. 
Слушатель ясно представляет себе 
образ говорящего, его характер, 
чувства, социальную 
принадлежность. 
  Не все «картинки» однородны по 
своему художественному замыслу. В 
одних мысль об угнетенном 
положении крестьянства выражена в 
более обобщенной форме (например, 

reizvolle lyrische Lieder schrieb (z. B. 
„Wo bist du, kleiner Stern?“ oder „An 
dem Don ein Garten blüht“). Der Zyklus 
„Ohne Sonne“ ragt aus dem vokalen 
Vermächtnis des Komponisten als 
einzigartiges Beispiel für eine Erzählung 
von persönlichen, zutiefst intimen 
Gefühlen heraus. Größtenteils schrieb 
Mussorgski nicht über sich selbst. Als 
neugieriger Beobachter verkörperte er 
Bilder von Menschen verschiedener 
Stände, Altersgruppen und Charaktere, 
er schilderte Episoden des 
Alltagslebens, akute dramatische 
Zusammenstöße. Daher sind seine 
Werke vor allem in Gattungen wie 
Monolog-Erzählung, Monolog-Bühne, 
Ballade oder einer ihr nahestehenden 
Form der dramatischen Erzählung 
entwickelt worden, die neben den 
Worten des Autors auch die direkte 
Rede der Schauspieler einschließt. 
 
  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 Zuhörer kann sich das 
Bild des Sprechers, seinen Charakter, 
seine Gefühle und seine soziale 
Zugehörigkeit deutlich vorstellen. 
  Nicht alle „Bilder“ sind in ihrer 
künstlerischen Konzeption homogen. 
Einige stellen die Unterdrückung der 
Bauernschaft in einer allgemeineren 
Form dar (z. B. als Reflexion über das 



в виде раздумья о крестьянской доле 
или в виде рассказа крестьянина о 
своей жизни в целом), в других 
запечатлен один небольшой эпизод, 
конкретный бытовой случай из 
повседневной жизни. 
  К первой группе относятся в 
основном произведения, написанные 
на поэтические тексты Некрасова, 
Шевченко, Остров ского и других 
современных авторов. Тексты для 
произведений второй группы созданы 
самим Мусоргским. Композитор 
выступал в качестве автора слов в 
тех случаях, когда он хотел воплотить 
свои непосредственные впечатления 
от подсмотренных в жизни еден и 
эпизодов. 
 
  К произведениям первой группы 
относятся «Калистрат», 
«Колыбельная Еремушки». 
Образцами второго типа являются 
«Сиротка», «Озорник» и некоторые 
другие. 
 
  «Калистрат». Стихотворение 

Некрасова, положенное в основу 
песни, повествует о тяжелой жизни 
крестьяиина-бедняка. Рассказ 
ведется от лица самого героя. 
Сначала крестьянин вспоминает, как 
певшая над его колыбелью мать 
сулила ему счастье. Затем он 
сопоставляет это с реальной 
действительностью. Рассказ окрашен 
в иронические тона. С горькой 
издевкой повествует Калистрат о 
своем бедственном положении. 
  Вопиющий разрыв между мечтой 
матери и картиной настоящей жизни 
Калистрата явился для Мусоргского 
исходным моментом при передаче в 
музыке идеи стихотворения. 
Музыкальная форма основана на 
неоднократном противопоставлении 
резко контрастных музыкальных 
эпизодов. Вначале звучит нежная и 
ласковая колыбельная, льется 
широкий напев протяжной песни; 
описание же Калистратом своего 

Los des Bauern oder als Bericht eines 
Bauern über sein Leben im 
Allgemeinen), während andere eine 
kleine Episode, ein bestimmtes Ereignis 
des täglichen Lebens darstellen. 
 
  Die erste Gruppe umfasst 
hauptsächlich Werke, die auf poetischen 
Texten von Nekrassow, 
Schewtschenko, Ostrowski und anderen 
zeitgenössischen Autoren basieren. Die 
Texte für die zweite Gruppe von Werken 
wurden von Mussorgski selbst verfasst. 
Der Komponist schrieb die Texte zu 
jenen Anlässen, bei denen er seine 
unmittelbaren Eindrücke von Episoden 
und Geschehnissen, die er im Leben 
erlebt hatte, zum Ausdruck bringen 
wollte. 
  Zu den Werken der ersten Gruppe 
gehören „Kallistrat“ und „Das 
Wiegenlied Jeromuschkas“. Beispiele 
für den zweiten Typus sind „Das 
Waisenkind“, „Der Gernegroß“ (Der 

Spottvogel, „Der Gassenjunge“) und einige andere. 
 
  „Kallistrat“. Das Gedicht von 

Nekrassow, das die Grundlage des 
Liedes bildet, erzählt vom harten Leben 
eines armen Bauern. Erzählt wird sie in 
der Person von Kallistrat. Zunächst 
erinnert sich der Bauer daran, wie seine 
Mutter über seiner Wiege sang und ihm 
Glück versprach. Dann stellt er dies der 
Realität gegenüber. Die Erzählung ist 
von Ironie geprägt. Kallistrat spricht mit 
bitterem Spott über seine Notlage. 
 
 
  Die eklatante Kluft zwischen dem 
Traum der Mutter und dem realen 
Leben Kallistrats war Mussorgskis 
Ausgangspunkt für die Idee des 
Gedichts in der Musik. Die musikalische 
Form basiert auf der wiederholten 
Gegenüberstellung von stark 
kontrastierenden musikalischen 
Episoden. Zunächst erklingen ein zartes 
und liebliches Wiegenlied und die breite 
Melodie eines langen Liedes; Kallistrats 
Beschreibung seines Lebens wird von 



житья дано на удалой музыке 
плясового характера, 
подчеркивающей насмешливо-
иронический тон рассказа. А для того 
чтобы еще резче подчеркнуть этот 
контраст, Мусоргский повторяет в 
конце песни слова начального 
раздела1 и вместе с ними — отрывки 
лирической мелодии.  
 
1 Этого повторения нет в 
стихотворении Некрасова. 
 
В заключении песни то и дело 
противопоставляются друг другу 
фразы лирически-иапевные, 
напоминающие об образе матери и о 
ее мечте, и фразы плясового, 
насмешливого характера (подобной, 
как будто дразнящей фразой рояля 
стаккато в верхнем регистре и 
завершается песня). Этим 
Мусоргский подчеркивает мысль о 
несбыточности для бедняка надежды 
на счастье. 
  Нарочитым несоответствием между 
смыслом слов и тоном рассказа 
отличается и вступительная часть 
песни. Если о тяжелой жизни 
Калистрата повествуется с 
насмешкой, то рассказ о светлых 
чаяниях матери окрашен в печальные 
тона. 
  С первых тактов фортепианного 
вступления в музыке 
устанавливается мерный, 
однообразный ритм; упорно 
повторяется одна и та же попевка на 
фоне неизменного органного пункта 
тоники. Характерное для 
крестьянской песни объединение 
внутри мелодии признаков различных 
ладов (см. чередование си и си-диез, 
ре и ре-диез) придает колыбельной 
ярко выраженный крестьянский 
колорит. Вместе с тем композитор 
тонко использует эти ладовые 
сопоставления для того, чтобы 
создать своеобразное ощущение 
колебания, мерцания и выразить 

einer kühnen Musik mit Tanzcharakter 
begleitet, die den spöttischen und 
ironischen Ton der Geschichte 
unterstreicht. Um diesen Kontrast noch 
stärker zu unterstreichen, wiederholt 
Mussorgski am Ende des Liedes die 
Worte des ersten Teils1 und damit auch 
Fragmente der lyrischen Melodie.  
 
 
1 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 tänzerischen und spöttischen 
Phrasen ab (eine Stakkato-Phrase des 
Klaviers in einem ähnlichen, fast 
neckischen oberen Register beschließt 
das Lied). Damit unterstreicht 
Mussorgski die Idee, dass die Hoffnung 
eines armen Mannes auf Glück 
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 erzählt wird, wird die 
Geschichte der hellen Ambitionen seiner 
Mutter in traurigen Tönen gemalt. 
 
  Ab den ersten Takten der 
Klaviereinleitung etabliert sich ein 
gemessener, monotoner Rhythmus in 
der Musik; derselbe Gesang wird 
hartnäckig vor dem Hintergrund des 
unveränderlichen Orgelpunktes der 
Tonika wiederholt. Die für 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 ausgeprägtes bäuerliches Kolorit. 
Gleichzeitig nutzt der Komponist diese 
modalen Gegenüberstellungen auf 
subtile Weise, um ein eigentümliches 
Gefühl des Zögerns und Flimmerns zu 
erzeugen und ein bedrückendes Gefühl 



гнетущее чувство тоски и 
подавленности. 

von Melancholie und Verzagtheit 
auszudrücken. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Печальное настроение сохраняется 
и тогда, когда голос начинает свое 
повествование и звучит широкая 
мелодия, напоминающая своим 
распевом протяжные крестьянские 
песни; оно не вполне рассеивается 
даже тогда, когда звучат в светлом ля 
мажоре слова матери «Будешь 
счастлив, Калистратушка». 
  В сопоставлении со скорбной 
мелодией начала особенно- 
явственно выступает ироническое 
значение слов «И сбылось по воле 
божией». Здесь остроумно 
пародируются интонации церковного 
пения. 

  Die traurige Stimmung bleibt auch 
dann bestehen, wenn die Stimme ihre 
Erzählung mit einer breiten Melodie 
beginnt, die an den nachklingenden 
Gesang von Bauernliedern erinnert; sie 
löst sich auch dann nicht ganz auf, 
wenn die Worte der Mutter „Du wirst 
glücklich 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. 
 



  В «Калистрате» Мусоргский показал 
образец подлинно творческого 
использования выразительных 
возможностей народной песни. 
Построив весь монолог в свободной 
форме, композитор сумел сохранить 
на всем его протяжении музыкальное 
единство, применяя вариантный тип 
развития, свойственный народной 
песне. Каждый новый эпизод 
рассказа имеет свою мелодию, но 
вместе с тем каждая из этих мелодий 
интонационно связана с предыдущей 
и непосредственно вытекает из нее. 
Уже первая из «веселых» попевок 
является свободным вариантом 
мелодии ля-мажорной колыбельной. 

  In „Kallistrat“ gibt Mussorgski ein 
Beispiel für eine wirklich kreative 
Nutzung der Ausdrucksmöglichkeiten 
des Volksliedes. Indem er den 
gesamten Monolog in freier Form 
organisierte, gelang es dem 
Komponisten, die musikalische Einheit 
durchgehend zu bewahren, indem er die 
für 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 fließt 
direkt aus ihr heraus. Schon die erste 
der „fröhlichen“ Hymnen ist eine freie 
Variation über die Melodie des 
Wiegenliedes in A-Dur. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В дальнейшем происходит рождение 
все новых мелодических образований 
на основе свободного 
интонационного развития. 
  Воздействие крестьянской 
песеииостн на музыкальный язык 
«Калистрата» сказывается также в 
широком применении под- 
толосочной полифонии. В партии 
рояля появляется целая сеть 
выразительных подголосков. В 
плясовом разделе аккомпанемент 
строится на подвижных фигурациях, 
напоминающих по звучанию 
народные инструментальные 
наигрыши. Они еще больше 
подчеркивают задорный, лихой и 
насмешливый характер мелодии. 
  Итак, новаторская сущность 
«Калистрата» проявляется не только 

  Später entstehen mehr und mehr neue 
melodische Formationen, die auf einer 
freien intonatorischen Entwicklung 
basieren. 
  Der Einfluss des bäuerlichen 
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 
Untertönen. Im Tanzteil besteht die 
Begleitung aus wechselnden Figuren, 
die in ihrem Klang an traditionellen 
instrumentalen Humor erinnern. Sie 
unterstreichen den flotten, verwegenen 
und spöttischen Charakter der Melodie. 
 
  Das innovative Wesen von „Kallistrat“ 
zeigt sich also nicht nur in der Thematik 



в теме этого произведения 
(правдивый показ жизни угнетенного 
крестьянства), но и в художественном 
методе (по выражению Гоголя, это— 
«видный миру смех и незримые, 
неведомые ему слезы»), и в 
музыкальном языке, возникшем на 
основе свободного, творческого 
использования выразительных 
особенностей крестьянского 
музыкального искусства. 
  «Колыбельная Еремушки». Эта 
песня также написана на слова 
Некрасова. И здесь развивается та 
же тема о жизненной судьбе 
крестьянина-бедняка и звучит 
печальный напев над колыбелью 
ребенка, рожденного среди мрака и 
нищеты.Только на этот раз в песне 
выражена не наивная и 
неопределенная мечта матери о 
счастье: здесь(поется о том, что 
угодливость и покорность должны 
помочь Еремушке выйти «в люди») 
Мусоргский использовал отрывок из 
стихотворения «Песня Еремушке», а 
именно —слова «безобразной»1 
колыбельной, пропетой старой 
крестьянкой, выражающие тупое 
преклонение темных, забитых 
нуждою и рабством людей перед 
властью господ2. 
 
1 Так она названа в стихотворении. 
2 Слова подлинника подвергнуты в 
песне значительным изменениям. 
 
  Может показаться, что, отбросив 
имеющийся в том же етихотворении 
текст второй колыбельной, 
содержащей призыв к активной 
борьбе с общественным злом, 
Мусоргский исказил замысел 
Некрасова и снизил идейное 
содержание песни. Однако 
композитор создал на основе 
короткого поэтического отрывка 
вполне самостоятельное, 
законченное произведение, не 
противоречащее по своей идейной 
направленности стихотворению 

des Werks (einer wahrheitsgetreuen 
Darstellung des Lebens der 
unterdrückten Bauernschaft), sondern 
auch in der künstlerischen Methode (in 
Gogols Worten ist es „das für die Welt 
sichtbare Lachen und die für sie 
unsichtbaren Tränen“) und in der 
musikalischen Sprache, die auf der 
Grundlage einer freien und kreativen 
Nutzung der Ausdrucksmerkmale der 
bäuerlichen 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 über der Wiege 
des in Dunkelheit und Armut geborenen 
Kindes. Nur drückt das Lied diesmal 
nicht den naiven und vagen Traum der 
Mutter vom Glück aus: hier (das 
gesungene Wort lautet, dass 
Unterwürfigkeit und Aufmüpfigkeit 
Jerjomuschka helfen sollen, „die Welt“ 
zu betreten) verwendete Mussorgski 
eine Passage aus dem Gedicht „Ein 
Lied für Jerjomuschka“, nämlich die 
Worte des von der alten Bäuerin 
gesungenen „hässlichen“1 Wiegenlieds, 
die die dumpfe Anbetung des dunklen, 
bedürftigen und versklavten Volkes 
durch die Herren2 ausdrücken. 
 
1 So heißt es in dem Gedicht. 
2 Der Text des Originals wurde in dem 
Lied erheblich verändert. 
 
  Durch den Verzicht auf den Text des 
zweiten Wiegenliedes, der in demselben 
Gedicht einen Aufruf zum aktiven Kampf 
gegen das Böse in der Gesellschaft 
enthielt, könnte 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 völlig 
eigenständiges und vollendetes Werk, 
das in seiner ideologischen Tendenz 
nicht im Widerspruch zu Nekrassows 



Некрасова, хотя и не во всем 
совпадающее с ним. 
  Песня начинается короткой терцово-
квартовой попевкой «Баю-бай!», 
играющей на протяжении всей песни 
чрезвычайно важную роль. Она 
использована в качестве упорно 
повторяющегося припева. В тексте 
Некрасова припева нет, он введен 
Мусоргским именно в силу особого 
значения, которое приобретает 
данная музыкальная интонация для 
раскрытия общего замысла. 
  Папевка «Баю-бай!» является 
музыкальным зерном, из которого 
вырастает широкая и выразительная 
мелодия всей песни. Чтобы 
убедиться в этом, сравним начало: 

Gedicht steht, obwohl es in vielerlei 
Hinsicht nicht mit ihm übereinstimmt. 
  Das Lied beginnt mit dem kurzen 
Terzett-Refrain „Eiapopeia!“, der 
während des gesamten Liedes eine 
äußerst wichtige Rolle spielt. Er wird als 
sich ständig wiederholender Refrain 
verwendet. Der Refrain steht nicht im 
Text von Nekrassow und wurde von 
Mussorgski wegen der besonderen 
Bedeutung, die diese musikalische 
Intonation für die Gesamtidee hat, 
eingefügt. 
  Das „Eiapopeia!“ ist der musikalische 
Keim, aus dem die breite und 
ausdrucksstarke Melodie des gesamten 
Liedes erwächst. Um sich selbst davon 
zu überzeugen, vergleichen wir den 
Anfang: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
со следующими отрывками: mit den folgenden Passagen: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Мы видим, что попевка «Баю-бай!» 
непрерывно звучит на протяжении 
песни, то открыто (в припеве), то 
замаскированно (в промежуточных 
эпизодах, при свободном развитии 
мелодии). 
  Причина подобного настойчивого 
повторения ее заключается не только 
в том, что она отвечает характеру 
колыбельной. В этой интонации 
заключены признаки еще одного 
народно-песенного жанра, а именно 
заплачки, причета. Интонации 
народного плача Мусоргский часто 
использовал в своих произведениях 
как выражение глубокой скорби по 
поводу тяжких народных бедствий. 
Так поступил он и на этот раз. 
  Не случаен тот сумрачный тон, в 
который окрашивается каждое 
проведение основной попевки. Уже в 
самом начале это достигается 
мастерским использованием 

  Wir können sehen, dass der Refrain 
„Eiapopeia!“ während des gesamten 
Liedes kontinuierlich gespielt wird, 
manchmal offen (im Refrain), manchmal 
verdeckt (in den Zwischenepisoden, 
wenn sich die Melodie frei entwickelt). 
  Der Grund für diese beharrliche 
Wiederholung ist nicht nur, dass sie 
dem Charakter eines Wiegenliedes 
entspricht. Diese Intonation enthält 
Merkmale einer anderen 
Volksliedgattung, nämlich des 
Klagelieds oder der Lobeshymne. 
Mussorgski verwendete in seinen 
Werken oft die Intonation der Volksklage 
als Ausdruck der tiefen Trauer über 
schreckliche nationale Tragödien. Das 
tat er auch diesmal. 
  Der düstere Ton, in dem jeder Satz 
des Haupthymnus gefärbt ist, kommt 
nicht von ungefähr. Schon zu Beginn 
wird dies durch die meisterhafte 
Nutzung der klanglichen Möglichkeiten 



тембровых возможностей 
фортепиано (звучание низкого 
регистра, дублирование мелодии 
голоса в терцию через три октавы, 
хроматические подголоски в басу). 
  Что касается средних эпизодов, то 
они различны по настроению. Первый 
(см. пример 73а) своим тоскливым 
характером близок к припеву. В 
интонациях второго эпизода (см. 
пример 73б) проскальзывает легкий 
оттенок язвительности, иронии; он 
возникает в данном случае благодаря 
проникновению в мелодию 
полуречитативных интонаций, 
появлению отрывистого, 
синкопированного аккомпанемента, 
нарочитому выделению слов 
«Поклонись пониже ей» (при этом 
мелодический рисунок как бы 
воспроизводит униженный поклон). 
  Третий эпизод (см. пример 73в) 
отличается от остальных своим 
просветленным характером (мажор, 
плавное движение мелодии, 
прозрачное звучание среднего и 
высокого регистров фортепиано). 
Однако светлый образ разрушается 
последующим, самым мрачным 
проведением припева, звучащим как 
тяжкий стон. Движение замирает. 
Хроматизмы, сопоставление 
мажорных и минорных гармоний 
усиливают ощущение гнетущего 
мрака. 
 
  Итак, скорбный характер песни, 
звучание на всем ее протяжении 
интонаций жалобы, причета 
позволяют видеть в ней нечто 
большее, чем обычную колыбельную. 
Это горестное размышление о 
будущей судьбе человека, 
рожденного среди нищеты и 
бесправия; это плач о человеке, удел 
которого — клонить голову перед 
власть имущими. 
  Мусоргский создал произведение, 
вызывающее в душе слушателя 
протест против надругательства над 
человеческим достоинством. 

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 
gefüllt, und die Worte „Verneigt euch vor 
ihr“ werden betont (das melodische 
Muster ist so, als ob es eine 
gedemütigte Verneigung wiedergibt). 
 
 
  Die dritte Episode (siehe Beispiel 73c) 
unterscheidet sich von den anderen 
durch ihren aufgeklärten Charakter 
(große, sanfte Bewegung der Melodie, 
transparente Klangfarbe des mittleren 
und hohen Klavierregisters). Das 
leuchtende Bild wird jedoch durch die 
anschließende, äußerst düstere 
Durchführung des Refrains, der wie ein 
schweres Stöhnen klingt, zerstört. Der 
Satz gerät ins Stocken. Die 
Chromatisierungen, die 
Gegenüberstellung von Dur- und Moll-
Harmonien, verstärken das Gefühl der 
bedrückenden Düsternis. 
  Der schwermütige 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 schwermütige 
Reflexion über das künftige Schicksal 
eines Mannes, der in Armut und 
Machtlosigkeit geboren wurde; es ist ein 
Klagelied für einen Mann, dessen 
Schicksal es ist, sein Haupt vor den 
Machthabern zu beugen. 
  Mussorgski komponierte ein Werk, das 
in der Seele des Zuhörers einen Protest 
gegen die Verletzung der 
Menschenwürde hervorruft. Mit einem 



Ироническим оттенком в интонации 
он осудил угодливые слова о 
необходимости поклоняться силе, а 
мрачным заключением песни 
развенчал пустые надежды на легкую 
жизнь по барской милости. 
 
  Ведущим в музыке только что 
рассмотренных произведений 
является песенное начало при опоре 
на определенные жанры народной 
песни (плясовая, колыбельная). Иное 
наблюдается в «народных картинках» 
второй группы. 
  Стремясь запечатлеть во всей 
свежести и неповторимости 
поразившие его сознание образы и 
положения, Мусоргский воспроизвел 
здесь характерные особенности 
речевых интона́ций разных людей и 
добился тем самым необычайной 
яркости портретных зарисовок. 
Главным выразительным средством 
стал речитатив. Задуманные как 
обращение того или иного персонажа 
к воображаемому собеседнику, 
данные «народные картинки» 
позволяют слушателю живо 
представить себе не только 
говорящего, но и развивающееся 
действие, иногда даже — облик и 
поведение того, к кому обращена 
речь. Здесь содержатся, таким 
образом, в зародыше как бы 
элементы теа- трального действия. 
 
 
  «Сиротка». В этом произведении 
Мусоргский изобразил «одинокого, 
бездомного ребенка, просящего 
прохожего о подаянии. 
  Композитор добился яркой 
жизненности образа благодаря 
правдивой передаче речевых 
интонаций. 
  Сочиняя слова, он, по всей 
вероятности, уже ясно представлял 
себе мелодию, в которой они должны 
были воплотиться. Чрезвычайно 
показательна метрическая сторона 
текста. Слова сочетаются таким 

ironischen Unterton in der Intonation 
verurteilte er das schäbige Gerede von 
der Notwendigkeit, die Macht zu 
verehren, und mit dem düsteren 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 (Tänze, Wiegenlieder) 
stützt. 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 
außerordentliche Lebendigkeit seiner 
Porträtskizzen. Das Rezitativ wurde zum 
wichtigsten Ausdrucksmittel. Konzipiert 
als Ansprache dieses oder jenes 
Charakters an einen imaginären 
Gesprächspartner, erlauben diese 
„Volksbilder“ dem Zuhörer, 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 Zuhörer 
können sich den Ablauf der Handlung 
vorstellen, manchmal sogar das 
Aussehen und das Verhalten der 
Person, mit der sie sprechen. 
  „Das Waisenkind“. In diesem Werk 
porträtiert Mussorgski "ein einsames, 
obdachloses Kind, das einen Passanten 
um Almosen bittet. 
  Der Komponist erreicht eine lebendige 
Vitalität 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 äußerst 
aufschlussreich. Die Wörter sind so 



образом, что за первым ударным 
слогом постоянно следуют два (а 
иногда даже три) неударных: 
 
Ба́рин мой миленький, 
Ба́рин мой добренький... 
или 
Ба́ринушка! 
 
  Такой размер близок к характеру 
крестьянской речи того времени. К 
тому же он особенно удобен для 
передачи интонации просьбы, 
жалобы, горестного причитания. В 
музыке Мусоргский ритмически 
удлинил ударные слоги, сделал их в 
ряде случаев мелодическими 
вершинами попевок. Он тщательно 
выписал динамические оттенки 
внутри отдельных фраз, указав на 
необходимость подчеркивания 
ударных звуков. Так интонация 
мольбы стала еще более рельефной. 

zusammengesetzt, dass auf die erste 
betonte Silbe stets zwei (manchmal 
sogar drei) unbetonte folgen: 
 
Mein lieber Herr, 
mein lieber, guter Herr... 
oder 
Gnädiger Herr! 
 
  Es kommt dem Charakter der 
bäuerlichen Sprache der damaligen Zeit 
sehr nahe. Es eignet sich auch 
besonders gut für die Intonation einer 
Bitte, einer Klage oder eines klagenden 
Lamentos. Mussorgski verlängerte die 
betonten Silben rhythmisch und machte 
sie in einigen Fällen zu den 
melodischen Höhepunkten der Refrains. 
Akribisch arbeitete er die dynamischen 
Schattierungen innerhalb der einzelnen 
Phrasen aus und wies auf die 
Notwendigkeit hin, die perkussiven 
Klänge zu betonen. So wurde die 
Intonation des Flehens noch deutlicher. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

М. П. МУСОРГСКИЙ 
M. P. MUSSORGSKI 

 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

А. П. БОРОДИН 
A. P. BORODIN 

 
 
 



  Подобно тому как в «Колыбельной 
Еремушки» мелодия всей песни 
вырастает из первой попевки, 
мелодия «Сиротки» имеет своей 
основой начальную интонацию (см. 
первые два такта примера 74). Уже 
последующие два такта дают ее в 
некотором изменении. В дальнейшем, 
при удлинении фраз и усложнении 
мелодического рисунка, в мелодии то 
и дело появляются ниспадающие 
обороты, напоминающие начальный 
ход. Это позволяет композитору 
сохранить, при разнообразии речевых 
оттенков, единство музыкального 
целого. 
 
 
  Вместе с тем музыка отражает 
постепенную смену душевных 
состояний говорящего. Начинается 
обращение к прохожему скупыми 
словами привычной, затверженной 
просьбы, то робкой, то настойчивой, 
завершающейся горестным 
восклицанием «Баринушка!». 
  В дальнейшем стремление найти 
сочувственный отклик у 
равнодушного барина делает сиротку 
красноречивым, заставляет его 
вводить новые подробности в рассказ 
о своих бедствиях. Композитор 
оттеняет содержание слов, используя 
тембровые возможности фортепиано. 
При словах: «Холодом, голодом...» — 
переход мелодии в низкий регистр 
при октавных удвоениях 
подчеркивает мрачный характер 
текста; еще более зловеще звучат 
тяжеловесные ходы параллельными 
терциями на словах: «Бранью-
побоями». Чем дальше, тем 
торопливей и беспокойней 
становится речь ребенка. Движение 
ускоряется, звучность усиливается. 
Общее нарастание приводит к 
последнему проведению начальной 
попевки, звучащей на этот раз 
наиболее драматично. Это — 
отчаянный вопль, брошенный вслед 
уходящему. Мелодия впервые 

  So wie in „Das Wiegenlied 
Jerjomuschkas“ die Melodie des 
gesamten Liedes aus der ersten Hymne 
erwächst, 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. Später, wenn sich die 
Phrase verlängert und das melodische 
Muster komplexer wird, beginnt die 
Melodie abwärtsgerichtete 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 
allmähliche Veränderung des 
Gemütszustands des Sprechers wider. 
Sie beginnt mit einer demütigen und 
vertrauten Bitte, die mal zaghaft, mal 
eindringlich ist und mit dem traurigen 
Ausruf „Gnädiger Herr!“ endet. 
 
  Später macht der Wunsch, ein offenes 
Ohr für den gleichgültigen Herrn zu 
finden, das Waisenkind wortgewaltig 
und zwingt es dazu, neue Details in 
seine Unglücksgeschichte einzufügen. 
Der Komponist nuanciert den Inhalt der 
Worte mit den klanglichen Möglichkeiten 
des Klaviers. Mit den Worten „Durch 
Kälte, durch Hunger...“ - der Übergang 
der Melodie in eine tiefe Lage mit 
Oktavverdoppelungen unterstreicht den 
düsteren Charakter des Textes; noch 
bedrohlicher sind die schweren 
parallelen Terzen bei „Schelten und 
Schlagen“. Je weiter der Satz 
fortschreitet, desto eiliger und 
ängstlicher wird die Rede des Kindes. 
Die Bewegung beschleunigt sich, die 
Klangfülle intensiviert sich. Die 
allgemeine Steigerung führt 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 



достигает здесь своей вершины — 
звука фа fortissimo. Внезапно 
наступающее вслед за тем pianissimo 
— яркий психологический штрих: 
конец фразы ребенок произносит, как 
бы глотая слезы. Впервые 
появляющаяся в последних двух 
тактах доминанта основной то 
нальности так и остается 
неразрешенной. Монолог 
обрывается: страстная мольба 
оказалась бесплодной... 
  «Озорник». На первый взгляд 

может показаться, что содержание 
«Озорника» не имеет ничего общего с 
социально-обличительной темой. 
Здесь, казалось бы, изображена 
незатейливая бытовая сценка: 
уличный мальчишка преследует 
своими насмешками уродливую, 
немощную старуху. Однако сквозь 
видимый смех звучит скрытая боль за 
убогих, униженных и беззащитных 
вроде той старухи, чей облик, так 
явственно вырисовывается из слов 
озорного паренька. За 
малозначительным происшествием 
Мусоргский разглядел трагедию 
одинокой, нищей старости. Что же 
касается музыкального портрета 
маленького уличного забияки, то по 
яркости и меткости он занимает одно 
из первых мест в созданной 
Мусоргским галерее народных типов. 
Быощая через край энергия, 
задорный юмор, находчивость— вот 
черты, которыми композитор наделил 
своего маленького героя и которые 
нашли выражение в яркой, богатой 
разнообразными оттенками 
музыкальной речи. 
  Будучи монологом, «Озорник» еще в 
большей степени, чем «Сиротка», 
наделен чертами драматического 
действия. 
  «Озорник» принадлежит к числу 
наиболее своеобразных в 
ритмическом отношении 
произведений Мусоргского. Общий 
характер музыкального движения— 
5/4 при быстром темпе — отвечает 

ihren Höhepunkt - den Ton F im 
Fortissimo. Plötzlich folgt das 
Pianissimo - eine eindringliche 
psychologische Note: das Kind spricht 
das Ende der Phrase aus, als würde es 
Tränen schlucken. Der dominante 
Hauptpunkt, der erst in den letzten 
beiden Takten auftaucht, bleibt 
unaufgelöst. Der Monolog bricht ab: ein 
leidenschaftliches Flehen blieb 
erfolglos... 
 
  „Der Gernegroß“. Auf den ersten 

Blick scheint der Inhalt von „Der 
Gernegroß“ nichts mit dem 
gesellschaftlich aufgeladenen Thema zu 
tun zu haben. Es scheint eine einfache 
Alltagsszene zu zeigen: ein 
Straßenjunge, der eine hässliche, 
gebrechliche alte Frau mit seinem Spott 
belästigt. Doch hinter dem sichtbaren 
Lachen verbirgt sich der Schmerz der 
armen, gedemütigten und wehrlosen 
alten Frau, deren Gesicht durch die 
Worte des schelmischen Jungen so 
deutlich umrissen wird. Unter der 
unbedeutenden Begebenheit konnte 
Mussorgski die Tragödie eines 
einsamen, mittellosen Alters sehen. 
Was das musikalische Porträt des 
kleinen Straßenjungen anbelangt, so 
gehört er in puncto Brillanz und 
Präzision zu den herausragenden 
Typen in Mussorgskis Typengalerie. 
Überbordende 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 Gernegroß“ noch mehr als „Das 
Waisenkind“ mit den Merkmalen einer 
dramatischen Handlung ausgestattet. 
  „Der Gernegroß“ 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 



одновременно характеру и речи и 
движений озорника. Впечатление 
стремительности усиливается оттого, 
что на всем протяжении монолога в 
основном сохранен принцип 
соответствия одного слога текста 
одной музыкальной длительности. 
Получается своеобразная 
скороговорка. 
  Ни на минуту не прекращая 
быстрого движения, но бесконечно 
варьируя ритмический рисунок, меняя 
протяженность отдельных фраз, 
Мусоргский добивается удивительной 
яркости в передаче действия. Уже 
первая музыкальная ячейка (см. 
пример 75) показывает образ в 
движении. При общем крещендо 
мелодия стремительно «взлетает» 
вверх. «Ползучий» характер 
мелодического движения по секундам 
подчеркивается в начальных тактах 
лигами между первой и второй 
четвертями. В этом находит свое 
отражение особая осторожность и 
вкрадчивость мальчугана при первой 
попытке приблизиться к своей 
жертве. В последнем такте 
происходит ритмический толчок; 
дерзкий выкрик «Обернись!» 
произносится торопливо, при 
внезапном ускорении темпа, и 
последующая пауза резко обрывает 
движение: мальчик ловко отскочил в 
сторону. Весь монолог состоит из 
ряда подобных эпизодов, строящихся 
по принципу нарастания и срыва, 
каждый из которых соответствует 
очередному наскоку озорника на 
старуху. 

Bewegungen des Gernegroß. Der 
Eindruck des Ungestüms wird dadurch 
verstärkt, 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 Länge 
der einzelnen Phrasen verändert, 
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 
Schüchternheit des Jungen bei seinem 
ersten Versuch wider, sich seinem 
Opfer zu nähern. Im letzten Takt gibt es 
einen rhythmischen Ruck; der trotzige 
Ruf „Dreh dich um!“ wird eilig und mit 
einer plötzlichen Beschleunigung des 
Tempos vorgetragen, und die 
anschließende Pause bricht die 
Bewegung abrupt ab: der Junge springt 
gekonnt zur Seite. Der gesamte 
Monolog besteht aus einer Reihe 
ähnlicher Episoden, die auf dem Prinzip 
der Eskalation und Unterbrechung 
aufgebaut sind und jeweils einem 
weiteren boshaften Schlag gegen die 
alte Frau entsprechen. 

 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Постепенно поведение паренька 
становится все более развязным. 
Ловко увертываясь от ударов клюки, 
он не перестает без устали сыпать 
остротами и насмешками. Периоды 
нарастаний удлиняются, срывы и 
паузы появляются все реже. 
Мелодия, гармония, ритм, 
фортепианная фактура достигают 
большого разнообразия, так как в 
музыке находят свое отражение все 
новые образы и сравнения, которые 
рождает неутомимая фантазия 
мальчугана. 
  Завершается «Озорник» 
стремительным, вихревым 
движением. 
  Сатира 60-х годов. «Семинарист». 
Автор текста—Мусоргский. 
«Семинарист» многими 
особенностями примыкает к 
«народным картинкам». Это монолог-
сценка, правдиво воспроизводящая 
психологию и социальный облик 
действующего лица. Юмористический 
эффект достигается не нарочитым 

  Nach und nach wird das Verhalten des 
Jungen immer widerspenstiger. Er 
weicht den Schlägen des Stocks 
geschickt aus und ist unerbittlich in 
seinen Scherzen und Sticheleien. Die 
Aufbauphasen werden länger, die 
Abbrüche 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 unermüdliche 
Fantasie des Jungen hervorruft. 
 
  „Der Gernegroß“ schließt mit einem 
ungestümen, wirbelnden Satz. 
 
  Satire der 60er Jahre. „Der 
Seminarist“. Der Autor des Textes ist 

Mussorgski. „Der Seminarist“ ist den 
"Volksbildern" in vielerlei Hinsicht 
ähnlich. Es handelt sich um eine 
Monolog-Skizze, die die Psychologie 
und das soziale Erscheinungsbild des 
Protagonisten getreu wiedergibt. Die 
humoristische Wirkung wird nicht durch 



преувеличением смешных черт, а 
комизмом самого изображаемого 
положения, взятого из жизни. 
 
  Юноша вынужден зубрить латынь, 
являющуюся в семинарии предметом 
обязательным, хотя и вовсе не 
нужным для практической 
деятельности рядового духовенства. 
Тупое долбление латыни 
характеризует нелепость, 
бессмысленность всей системы 
семинарского воспитания. 
  Зубрежка то и дело прерывается. 
Мысли семинариста витают далеко. 
Перед глазами возникает образ 
краснощекой Стеши, поповой дочки; 
вскипает обида при воспоминании о 
том, как пришлось принять от попа 
троекратное «благословение» 
кулаком по шее за подмигивание 
Стеше во время церковной службы... 
 
  Мусоргский строит монолог на 
противопоставлении монотонной, 
долбящей интонации (чаще всего на 
одном звуке) широкому распеву, 
характеризующему мечты 
семинариста. Первоначально 
противопоставление происходит 
точно по двутактам; затем, по мере 
того как мысли героя все дальше 
отходят от латыни, певучая мелодия 
начинает чаще и чаще оттеснять 
интонацию зубрежки. 
  Эта мелодия отличается размахом, 
энергией и молодцеватостью. Она 
удачно характеризует здорового, 
полного сил, простоватого парня. Как 
правильно отмечал еще Стасов, 
молодой семинарист принадлежит к 
«люду сельскому, захолустному, 
провинциальному». Этим и 
объясняется присутствие в музыке 
народно-песенных интонаций. 
  При развитии мелодии Мусоргский 
вводит остроумную деталь, 
придающую особую характерность 
образу семинариста: в мелодии, по-
прежнему широкой и энергичной, 
появляются обороты православного 

eine absichtliche Übertreibung 
lächerlicher Züge 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 für die 
praktische Arbeit des einfachen Klerus 
nicht notwendig ist. Dieses stumpfe 
Pauken von Latein ist bezeichnend für 
die Absurdität, 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 während des 
Gottesdienstes zugezwinkert hatte... 
  Mussorgski baut den Monolog auf der 
Gegenüberstellung der monotonen, 
hämmernden Intonation (meist auf 
einem Ton) mit dem breiten Gesang auf, 
der die Träume des Seminaristen prägt. 
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 häufiger zu 
verdrängen. 
  Diese Melodie ist schwungvoll, 
energisch und jugendlich. Sie 
charakterisiert treffend einen gesunden, 
lebensfrohen, einfältigen Jungen. Wie 
Stassow richtig bemerkte, gehört der 
junge Seminarist zu den „ländlichen, 
außerstädtischen und provinziellen 
Menschen“. Dies erklärt 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 



церковного песнопения (см. в 
примере 76 распев в такте 5, 
сопровождаемый аккордовыми 
параллелизмами фортепиано, а 
также большой заключительный 
распев в тактах 7—13). 

orthodoxen Kirchengesangs auf (siehe 
Beispiel 76 Gesänge in Takt 5, begleitet 
von akkordischen Parallelen des 
Klaviers, und auch der große 
Schlussgesang in den Takten 7-13). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Сплетение в устах семинариста 
лирических интонаций с привычными 
для него интонациями церковного 
пения вносит юмористический штрих 
в его характеристику. Дальнейший 
эпизод, повествующий о 
происшествии во время службы («а 
намеднись за молебном»), целиком 
основан на интонациях церковного 
обихода. 
  При возвращении первоначальной 
мелодии 1 («Чертов батька все 
проведал») она звучит в устах 
семинариста со злобой и 
ожесточением.  
 
1 «Семинарист» написан в форме, 
близкой к трехчастной. Крайние части 

  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 
während eines Gottesdienstes („und am 
Vorabend eines Gebets“) schildert, ist 
ganz auf die Intonation des kirchlichen 
Lebens ausgerichtet. 
  Als die ursprüngliche Melodie 1 („Der 
verdammte Herr Pfarrer hat alles 
überprüft“) wiederkehrt, erklingt sie mit 
Wut und Verzweiflung im Mund des 
Seminaristen.  
 
1 „Der Seminarist“ ist in einer nahezu 
dreisätzigen Form geschrieben. Die 



— в фа миноре; средняя — в фа 
мажоре. 
 
В конце монолога юноша, словно 
внезапно спохватившись и стремясь 
наверстать упущенное, начинает 
вновь с яростью долбить 
опостылевшие латинские слова. 
 
  Стасов писал: «Для поверхностного 
и рассеянного слушателя 
„Семинарист" Мусоргского — только 
предмет потехи, предмет веселого 
смеха. Но для кого искусство — 
важное создание жизни, тот с ужасом 
взглянет и а то, что изображено в 
„смешном" романсе. Молодая жизнь, 
захваченная в железный нелепый 
ошейник и там бьющаяся с 
отчаянием,— какая это мрачная 
трагедия! И тот, который в романсе 
Мусоргского,— еще свежий, здоровый 
молодой парень, еще милый и 
интересный, юмористический и 
бодрый, скоро опустится и отупеет, 
жизненные краски поблекнут, и 
останется бездушная топорная 
кукла». 
 
  В этих словах Стасова раскрыт 
глубокий социально-обличительный 
смысл произведения. 
  «Классик» (слова Мусоргского). 

Здесь высмеян известней 
музыкальный деятель А. С. 
Фаминцын, яростный враг «Могучей 
кучки», неоднократно нападавший в 
печати на новаторские произведения 
молодых композиторов. Мусоргский 
изобразил Фаминцыпа в образе 
ханжи и святоши, который, под видом 
борьбы за классическую чистоту 
искусства, подвергает гонению 
всякую свежую мысль. Для 
сатирического заострения этого 
образа композитор прибегнул к 
приему музыкального 
пародирования1.  
 
1 Пародирование—прием, широко 
распространенный в сатирической 

äußeren Sätze stehen in f-Moll, der 
mittlere in F-Dur. 
 
Am Ende des Monologs beginnt der 
junge Mann, als wäre er plötzlich wieder 
bei Bewusstsein und wolle die verlorene 
Zeit aufholen, die müden lateinischen 
Worte erneut mit Wut 
herauszuposaunen. 
  Stassow schrieb: „Für den 
oberflächlichen und zerstreuten Zuhörer 
ist Mussorgskis „Der Seminarist“ 
lediglich ein Objekt der Belustigung, ein 
Objekt des fröhlichen Lachens. Wem 
aber die Kunst eine wichtige Schöpfung 
des Lebens ist, der wird auch mit 
Entsetzen auf das blicken, was in der 
‚lächerlichen‘ Romanze dargestellt wird. 
Das junge Leben, das in einem 
lächerlichen eisernen Kragen gefangen 
ist und dort vor Verzweiflung schlägt, - 
welch eine düstere Tragödie! Und 
derjenige in Mussorgskis Romanze - ein 
frischer, gesunder junger Bursche, noch 
süß und interessant, humorvoll und 
fröhlich - 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 
Verhöhnung des berühmten Musikers A. 
S. Faminzyn, eines erbitterten Feindes 
der „Mächtigen Handvoll“, der in der 
Presse immer wieder die innovativen 
Werke junger Komponisten angriff. 
Mussorgski stellte Faminzyn als 
scheinheiligen Heuchler dar, der unter 
dem Deckmantel, für die klassische 
Reinheit der Kunst zu kämpfen, jede 
neue Idee verfolgt. Um dieses Bild 
satirisch zuzuspitzen, griff der 
Komponist zu einer musikalischen 
Parodie1.  
 
 
1 Die Parodie ist eine in der satirischen 
Poesie weit verbreitete Technik. Sie 



поэзии. Он заключается в том, что 
автор использует выражения, 
внешнюю форму известного 
произведения или подражает 
определенному стилю, но при этом 
подставляет под знакомую форму 
новый смысл, заменяя серьезное 
содержание шуточным. Целью такого 
приема может быть высмеивание 
самого предмета подражания — 
отдельного произведения или целого 
художественного направления. Но 
задача может заключаться и в том, 
чтобы раз венчать то или иное 
жизненное явление или известного 
человека подчеркиванием 
несоответствия между его 
собственным ничтожеством и 
возвышенным тоном, в котором о нем 
говорится. В данном случае, в 
«Классике» Мусоргский преследовал 
именно такую цель. 
 
Слова, которыми сам герой аттестует 
себя как приверженца простоты, 
скромности, вежливости и т. п. 
(крайние части трехчастной формы), 
положены на музыку, близкую к стилю 
венских классиков XVIII в. Отдельные 
обороты напоминают менуэт с его 
поклонами и приседаниями. 
Характерны для музыки XVIII в, также 
цепь задержаний, образующая 
плавную нисходящую мелодическую 
фразу, украшенную на конце 
мелизматической фигурой, и 
расширенная кадаисовая формула с 
трелью на гармонии доминанты. 

besteht darin, dass der Autor Ausdrücke 
oder die äußere 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, lächerlich zu 
machen. Die Aufgabe kann aber auch 
darin bestehen, dieses oder jenes 
Phänomen des Lebens oder eine 
bekannte Person zu krönen, 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, Höflichkeit 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 für 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. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Несоответствие между классической 
строгостью, серьезностью интонаций 
н пустым содержанием слов 
производит нпсчатлсчше 
напыщенности н вызывает 
комический эффект. Мусоргский 
использовал менуэт мое движение 
(см., например, начало и заключение 
монолога) также для того, чтобы 
обрисовать манеру героя говорить с 
достоинством, с расстановкой. 
Ритмическая оттяжка на первом слоге 
в словах «скромен», «вежлив» 
передает многозначительный гон 
«классика», его стремление 
прочувствовать, «просмаковать» 
каждый эпитет, которым он сам себя 
награждает. Не случайно 
мслнзматнчсское украшение па 
словах: «Я прекрасен». Это — как бы 
выражение упоения своей 
собственной персоной. Создается 
образ человека самовлюбленного, 
смешного и старомодного, с надутой 

  Die Diskrepanz zwischen der 
klassischen Strenge, der Ernsthaftigkeit 
der Intonation und dem leeren Inhalt der 
Worte erzeugt eine pompöse und 
komische Wirkung. Mussorgski nutzte 
auch das Menuett (siehe z. B. den 
Anfang und den Schluss des Monologs), 
um die Sprechweise des Protagonisten 
mit Würde und Struktur zu umreißen. 
Die rhythmische Anspannung auf der 
ersten Silbe der Worte „bescheiden“ und 
„höflich“ 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 schön“ 
ein Teil der Verzierung sind. Das ist wie 
ein Ausdruck der Freude an seiner 
eigenen Person. So entsteht das Bild 
eines narzisstischen, lächerlichen und 
altmodischen Mannes, der mit 
pompöser Wichtigkeit über Wahrheiten 
spricht, die niemand braucht. 
 



важностью вещающего о никому не 
нужных истинах. 
  В средней части монолога «классик» 
обрушивается с бранью на 
современных музыкантов. Из 
спокойной, ясной музыка становится 
тревожной. Фактура усложняется, 
ускоряется движение, появляются 
альтерированные гармонии. Это — 
выражение ужаса, который 
испытывает «классик» при одной 
мысли о современной музыке; вместе 
с тем это — как бы отраженный в его 
сознании образ самой этой музыки 
(нисходящая цепь хроматнзнрован- 
ных аккордов в движении 
шестнадцатыми на словах «Их шум н 
гам, их страшный беспорядок» и т. д. 
напоминает музыкальную тему из 
симфонической картины «Садко» 
Римского-Корсакова). 
  Средняя часть завершается фразой 
«В них гроб искусству вижу я». Скачок 
голоса па малую нону вниз при 
резкой смене регистра у рояля 
комически имитирует грозный тон 
оратора. 
 
  Вслед за тем возвращается 
музыкальный материал первой части 
и вновь воцаряется «классическая» 
ясность. 
  В вокальных произведениях 60-х 
годов Мусоргский развивает жанры, 
созданные Даргомыжским 
(характерные монологи, музыкальные 
портреты), но связывает их с новой 
тематикой и придает им новые 
музыкальные черты. Созданные 
Даргомыжским образы мелкого 
чиновничества и других 
представителей городских низов 
вызывают ассоциации с персонажами 
Гоголя, отчасти Достоевского. 
«Народные картинки» Мусоргского во 
многом перекликаются с творчеством 
Некрасова. 
  В песнях 60-х годов уже 
определились многие характерные 
особенности музыкального стиля 
Мусоргского. Яркое национальное 

 
 
  Im mittleren Teil des Monologs 
schimpft der „Klassiker“ über die 
zeitgenössischen 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“ über den 
bloßen 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 „Ihr Lärm, ihre 
schreckliche Unordnung“ usw. erinnert 
an das Thema aus dem symphonischen 
Bild „Sadko“ von Rimski-Korsakow). 
 
  Der Mittelteil schließt mit „In ihnen 
sehe ich den Sarg der Kunst“. Der 
Sprung der Stimme um einen Mollton 
nach unten mit einem plötzlichen 
Registerwechsel des Klaviers imitiert auf 
komische Weise den bedrohlichen Ton 
des Sprechers. 
  Danach kehrt das musikalische 
Material des ersten Satzes zurück und 
es herrscht wieder „klassische“ Klarheit. 
 
  In seinen Vokalwerken der 60er Jahre 
entwickelt Mussorgski die von 
Dargomyschski geschaffenen 
Gattungen (charakteristische Monologe, 
musikalische Porträts) weiter, verknüpft 
sie jedoch mit neuen Themen und 
verleiht ihnen neue musikalische 
Merkmale. Die von Dargomyschski 
geschaffenen Bilder von niederen 
Beamten und anderen Vertretern der 
städtischen 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 natürliche Harmoniebasis 



своеобразие придает ему, в 
частности, натурально-ладовая 
основа музыки. Вместе с тем 
особенность языка Мусоргского 
определяется постоянным 
взаимодействием песенного и 
речевого элементов. При всех 
различиях, которые существуют 
между двумя охарактеризованными 
выше группами «народных картинок», 
нетрудно заметить, что это 
взаимодействие имеет место и тут и 
там: мелодия обогащается по-
речевому выразительными 
интонациями, а речитатив 
насыщается песенными элементами. 
  Очень значительна роль 
фортепианного сопровождения. 
Фортепиано оттеняет значение слов, 
помогает угадывать их сокровенный 
смысл, нередко «договаривая» то, 
что остается недосказанным в 
вокальной партии; оно обрисовывает 
обстановку действия, обогащает 
рассказ или действие яркими 
изобразительными штрихами. 
  Мусоргский исходил не из 
традиционных типов 
инструментального сопровождения, 
свойственных городским бытовым 
жанрам. Фортепианную партию 
композитор насыщал песенным 
началом, поручал роялю певучие 
подголоски, переплетающиеся с 
мелодией голоса («Калистрат», 
«Колыбельная Еремушки» и др.). 
Можно встретить и тип фортепианной 
фактуры, навеянный народной 
инструментальной музыкой (средняя 
часть «Калистрата»). Для усиления 
яркости образов Мусоргский искусно 
пользовался красочными, 
тембровыми возможностями 
фортепиано (вспомним сумрачные 
басы в «Колыбельной Еремушкй»). 
Он чутко различал выразительные 
особенности фортепианных 
регистров, различных расположений 
аккордов, штрихов. 
  Драматические песни последнего 
периода. Среди разнообразных 

der Musik verleiht ihr eine lebendige 
nationale Originalität. Gleichzeitig wird 
die Besonderheit von Mussorgskis 
Sprache durch die ständige Interaktion 
von Lied- und Sprachelementen 
bestimmt. Bei allen Unterschieden, die 
zwischen den beiden oben 
beschriebenen Gruppen von 
„Volksbildern“ bestehen, ist es leicht zu 
erkennen, dass diese Wechselwirkung 
hier wie dort auftritt: Die Melodie wird 
durch sprachlich-expressive 
Intonationen bereichert, während 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 
umreißt die Szene, bereichert die 
Geschichte oder Handlung mit 
lebendigen Bildern. 
 
  Mussorgski ging nicht von den 
traditionellen Arten der 
Instrumentalbegleitung aus, die für 
städtische Gattungen typisch sind. Der 
Komponist sättigte den Klavierpart mit 
liedhaften Elementen und lud das 
Klavier mit melodiösen 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 verstärken, 
nutzte Mussorgski geschickt die 
farblichen und klanglichen Möglichkeiten 
des Klaviers (man denke an die 
düsteren Bässe in „Das Wiegenlied 
Jerjomuschkas“). Er unterschied 
sensibel die Ausdrucksmöglichkeiten 
der Klavierregister, der verschiedenen 
Akkordlagen und Anschläge. 
  Dramatische Lieder der letzten 
Periode. Unter den vielfältigen 



вокальных произведений последнего 
периода центральное место 
занимают драматические песни на 
слова Голенищева- Кутузова — 
баллада «Забытый» и «Песни и 
пляски смерти». 
  Эти произведения продолжают тему 
социального обличения, начало 
которой было положено в «народных 
картинках» 60-х годов. Однако по 
художественному методу это новый 
этап в вокальном творчестве 
Мусоргского. 
  Теме беспросветной крестьянской 
доли посвящено лишь одно 
произведение — «Трепак» из «Песен 
и плясок смерти». Наряду с этим 
композитор обращается к обличению 
такого страшного социального зла, 
как война («Забытый», 
«Полководец»), Вместе с тем его 
начинают привлекать сюжеты, не 
связанные, казалось бы. 
непосредственно с проблемами 
социального порядка. Он показывает 
личную трагедию матери, теряющей 
любимого ребенка («Колыбельная»), 
юной девушки, мечтающей о счастье, 
но умирающей на самом пороге 
жизни («Серенада»). 
 
  Нетрудно, однако, заметить, что все 
эти произведения, посвященные 
показу различных сторон жизни, 
объединены между собой одной 
общей мыслью — о неизбежности 
столкновений между естественным 
стремлением человека к счастью и 
преградами, которые ставит на его 
пути беспощадная действительность. 
Стремясь к предельному заострению 
этой мысли, Мусоргский положил в 
основу всех сцен драматический -
конфликт двух крайних, полярных 
начал —жизни и смерти. Это придало 
данным произведениям подлинно 
трагедийное звучание. «Забытый» и 
«Песни и пляски смерти» —уже не 
бытовые зарисовки, не «картинки». 
Это—целые жизненные драмы, 
трагическая сущность которых 

Vokalwerken der letzten Periode stehen 
die dramatischen Lieder auf Texte von 
Golenischtschew-Kutusow - die Ballade 
„Der Vergessene“ und „Lieder und 
Tänze 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 
künstlerische Methode ist dies jedoch 
eine neue Etappe in Mussorgskis 
Vokalwerk. 
  Nur ein einziges Werk - „Trepak“ aus 
den „Liedern und Tänzen des Todes“ - 
ist dem düsteren Elend der 
Bauernschaft gewidmet. Gleichzeitig 
wendet sich der Komponist der 
Anprangerung eines so furchtbaren 
gesellschaftlichen Übels wie des 
Krieges zu („Der Vergessene“, „Der 
Feldherr“), und er beginnt, sich zu 
Geschichten hingezogen zu fühlen, die 
nicht, wie es scheint, direkt mit 
Problemen der sozialen Ordnung 
verbunden sind. Er zeigt die persönliche 
Tragödie der Mutter, die ihr geliebtes 
Kind verliert („Wiegenlied“), und das 
junge Mädchen, das vom Glück träumt, 
aber an der Schwelle zum Leben stirbt 
(„Ständchen“). 
  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 - über die Unvermeidbarkeit von 
Kollisionen zwischen dem natürlichen 
Streben des Menschen nach Glück und 
den Hindernissen, die ihm die 
unbarmherzige Realität 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 Ursprüngen - Leben und 
Tod - gegründet. Dadurch erhielten 
diese Werke einen wahrhaft tragischen 
Klang. „Der Vergessene“ und „Lieder 
und Tänze des Todes“ sind keine 
alltäglichen Skizzen oder „Bilder“ mehr. 



раскрывается прямо, не́ прикрытая 
бытовой комедийиостыо, как это 
бывало иногда в произведениях 60-х 
годов. Острота драматических 
положений повлекла за собой 
высокую приподнятость выраженных 
в музыке чувств, их страстность и 
напряженность. 
 
 
  «Забытый». Баллада «Забытый» 

написана Мусоргским в содружестве с 
поэтом Голенищевым-Кутузовым под 
впечатлением одноименной картины 
художника Верещагина1, 
изображающей убитого солдата на 
опустевшем поле битвы.  
 
 
 
1 В. В. Верещагин — выдающийся 
русский художник — посвятил 
значительную часть своего 
творчества военной теме. Он 
выступал с обличением 
захватнических войн и одновременно 
воспевал мужество и героизм 
простых солдат. Картины Верещагина 
писаны с натуры. Он много 
путешествовал по России и за ее 
пределами, наблюдая национально-
освободительную борьбу 
колониальных народов Азии. Для того 
чтобы иметь возможность рассказать 
суровую, неприкрашенную правду о 
войне, художник не раз принимал 
непосредственное участие в военных 
походах. Он был ранен во время 
русско- турецкой войны за 
освобождение Болгарии (1877—1878) 
и погиб в 1904 г. во время русско-
японской войны при взрыве 
броненосца «Петропавловск». Под 
впечатлением военных действий в 
Туркестане, которые Верещагин 
лично наблюдал в конце 60-х гг., 
возникла его знаменитая 
туркестанская серия, в которую 
вошла и картина «Забытый» (1871). 
Вся серия была выставлена в 
Петербурге в 1874 г. Правдивый 

Es handelt sich um ein Lebensdrama, 
dessen tragische Essenz sich direkt 
offenbart und nicht durch alltägliche 
Komik überdeckt 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 
ausgedrückten Gefühle, 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 Gemäldes von 
Wereschtschagin1, das einen toten 
Soldaten auf einem leeren Schlachtfeld 
zeigt.  
 
1 W. W. Wereschtschagin, ein 
herausragender russischer Künstler, 
widmete einen beträchtlichen Teil 
seines Werks dem Thema Krieg. Er 
prangerte Angriffskriege an und lobte 
gleichzeitig den Mut und das Heldentum 
der einfachen Soldaten. 
Wereschtschagins Gemälde wurden 
nach dem Leben gemalt. Er unternahm 
ausgedehnte Reisen durch Russland 
und über dessen Grenzen hinaus und 
beobachtete die nationalen 
Befreiungskämpfe der kolonialen Völker 
Asiens. Um die harte, ungeschminkte 
Wahrheit über den Krieg erzählen zu 
können, war der Künstler bei vielen 
Gelegenheiten direkt an militärischen 
Aktionen beteiligt.  Er wurde im 
russisch-türkischen 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 persönlich 
beobachtete, war die Inspiration für 
seine berühmte Turkestan-Serie, zu der 
auch „Der Vergessene“ (1871) gehört. 
Die gesamte Serie wurde 1874 in 
Petersburg ausgestellt. Die 
wahrheitsgetreue Darstellung des durch 



показ страданий, причиненных 
войной народу, вызвал озлобление 
реакционных кругов царской России. 
В результате жестокой травли 
Верещагин снял с выставки, а затем и 
уничтожил несколько картин, в том 
числе и «Забытого». 
 
 
Опираясь на возможность 
сопоставления различных образов, 
которую дают поэзия и музыка, 
композитор и поэт раздвинули рамки 
сюжета и воплотили в наглядной 
форме представления, которые 
рождались у зрителя при созерцании 
картины художника. Образу убитого 
солдата они противопоставили образ 
его молодой жены, баюкающей в 
далеком родном селении своего 
ребенка и поющей ему о 
возвращении отца, которому на 
самом деле не суждено более 
вернуться... Введение контрастного 
образа помогло авторам еще глубже 
раскрыть трагическую сущность 
произведения. Контраст же 
производит тем более сильное 
впечатление, что между двумя 
разделами отсутствуют какие бы то 
ни было переходы. 
  В балладе сочетаются яркий 
драматизм с простотой и 
сдержанностью выражения. Музыка 
проникнута суровой скорбью. 
  Первый эпизод написан в 
умеренном маршеобразпом 
движении. В сочетании с мрачной 
тональностью ми-бемоль минор это 
способствует установлению с самого 
начала траурно-торжественного тона, 
связанного с образами войны и 
героической смерти в бою. 
  Рассказ звучит твердо. Однако за 
этим угадывается страстное, 
клокочущее чувство негодования и 
боли. 
  Особенный, неповторимый характер 
музыкальной речи рождается из 
взаимодействия строго выдержанного 
декламационного принципа и 

den Krieg verursachten Leids der 
Bevölkerung sorgte für Verbitterung in 
reaktionären Kreisen im zaristischen 
Russland. Als Folge brutaler Schikanen 
zog sich Wereschtschagin von der 
Ausstellung zurück und zerstörte 
anschließend mehrere Gemälde, 
darunter auch „Der Vergessene“. 
 
Im Vertrauen auf die Möglichkeit der 
Gegenüberstellung verschiedener 
Bilder, die Poesie und Musik bieten, 
erweiterten der Komponist und der 
Dichter den Rahmen der Handlung und 
verkörperten in visueller Form die Bilder, 
die in den Zuhörern beim Betrachten 
des Gemäldes des Künstlers 
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 Rückkehr ihres Vaters 
vorsingt, der in Wirklichkeit nicht mehr 
zurückkehren sollte... Die Einführung 
des kontrastierenden Bildes hat den 
Autoren geholfen, das tragische Wesen 
des Werkes noch deutlicher 
herauszuarbeiten. Der Kontrast wird 
durch die Tatsache, dass es keine 
Übergänge zwischen den beiden 
Abschnitten gibt, noch deutlicher. 
  Die Ballade verbindet lebhafte 
Dramatik mit Einfachheit und 
Zurückhaltung im Ausdruck. Die Musik 
ist von ernstem Kummer durchdrungen. 
  Die erste Episode ist in einem 
gemäßigten marschartigen Satz 
geschrieben. In Verbindung mit der 
düsteren Tonalität in es-Moll entsteht so 
von Anfang an ein schwermütiger und 
feierlicher Ton, der mit Bildern von Krieg 
und Heldentod in der Schlacht 
verbunden ist. 
  Die Erzählung klingt solide. Dahinter 
verbirgt sich jedoch ein 
leidenschaftlicher, schreiender Sinn für 
Empörung und Schmerz. 
  Der besondere, unnachahmliche 
Charakter der musikalischen Sprache 
ergibt sich aus dem Zusammenspiel 
eines rigiden deklamatorischen Prinzips 



известной ритмической скованности с 
огромным мелодическим 
развертыванием. Чеканный, 
пунктирный ритм как бы тормозит 
свободное движение мелодии, 
упорно стремящейся вверх и 
постепенно захватывающей очень 
широкий диапазон. Создается 
ощущение, что к своей вершине (ми- 
бемоль) мелодия подходит с 
невероятным напряжением. Отсюда и 
возникает впечатление большой 
внутренней силы чувства при суровой 
сдержанности выражения. Когда же 
мелодическая вершина наконец 
достигнута, это воспринимается как 
кратковременный прорыв долго 
сдерживаемого чувства. Под напором 
этого чувства рушится симметрия 
внутри первого шеститактового 
построения: самый высокий звук 
приходится на последнюю четверть 
четвертого такта. Происходящее при 
этом выделение слов «только он» 
придает интонации особую 
патетичность и выразительность. 

und einer gewissen rhythmischen 
Steifheit mit einer enormen melodischen 
Entfaltung. Der ziselierte und punktierte 
Rhythmus scheint die freie Bewegung 
der Melodie zu hemmen, die hartnäckig 
nach oben strebt und allmählich einen 
sehr weiten Bereich einnimmt. Man hat 
den Eindruck, dass die Melodie mit 
unglaublicher Spannung auf ihren 
Höhepunkt (in Es) zusteuert. Es entsteht 
der Eindruck einer großen inneren Kraft 
des Gefühls, die sich gegen die strenge 
Zurückhaltung des Ausdrucks stemmt. 
Wenn der melodische Scheitelpunkt 
schließlich erreicht ist, wird er als ein 
momentaner Durchbruch eines lange 
zurückgehaltenen Gefühls 
wahrgenommen. Unter dem Druck 
dieses Gefühls bricht die Symmetrie 
innerhalb der ersten sechssätzigen 
Struktur zusammen: der höchste Ton 
fällt auf das letzte Viertel des vierten 
Taktes. Die Betonung der Worte „nur er“ 
verleiht der Intonation eine besonders 
pathetische und expressive Qualität. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В гармоническом языке первого 
эпизода сочетаются строгая простота 
с остротой звучания, усугубляющей 
драматический характер музыки. Так, 
в начальном шеститакте (см. пример 
78) преобладают унисонно-октавные 
ходы и гармонии только едва 
намечены. Однако уже здесь 
встречаются острые созвучия и 
альтерации (см., например, 
появление звука ля-бекар — IV 
повышенной ступени лада). 
 

  Die harmonische Sprache der ersten 
Episode verbindet strenge Einfachheit 
mit klanglicher Schärfe, was den 
dramatischen Charakter der Musik noch 
verstärkt. In den ersten sechs Takten 
(siehe Beispiel 78) überwiegen 
beispielsweise Unisono-Oktav-
Passagen, und die Harmonien sind nur 
spärlich umrissen. Doch schon hier 
finden sich scharfe Konsonanzen und 
Veränderungen (siehe z. B. das 
Auftauchen des Klangs A- die IV. 
erhöhte Stufe der Tonart). 



  Значительной напряженности 
достигает гармония во втором 
шеститакте. Созвучия малых секунд 
играют изобразительную роль, 
иллюстрируя слова о клюющем 
мертвое тело вороне, но 
одновременно отражают и 
нарастающее душевное волнение. 
  Первый эпизод внезапно 
обрывается. И как бы наплывом, 
после небольшой паузы, начинается 
новый раздел. 
  Теперь в свои права вступает 
лирическая песенность. Правда, и 
здесь композитор не отступает от 
декламационного принципа, что 
способствует сохранению и в данном 
отрезке свойственных всей балладе 
строгости и простоты. Но характер 
музыкальной речи теперь совсем 
иной. Ритм свободный, плавный. 
Исчезли альтерации и острые, 
колючие гармонии. Отдельные слова 
произносятся нараспев; так, 
например, мелодическое и 
ритмическое выделение второго 
слога в слове «далеко» придает всей 
фразе лирическую, печальную и 
задушевную окраску. 
 
  Главным же носителем песенности 
становится фортепианная партия. 
Опираясь на принцип народной 
подголосочной полифонии, 
композитор обвивает сравнительно 
скупые интонации голоса распевной 
мелодией аккомпанемента. При этом 
вокальная и инструментальная 
партии сливаются в одно 
неразрывное целое, взаимно 
дополняя друг друга и создавая 
ощущение непрерывно льющейся 
песенной мелодии. Воплощается 
образ необычной чистоты и 
поэтичности, овеянный вместе с тем 
глубокой печалью. 
  Трагический смысл данного эпизода 
раскрывается Мусоргским также 
посредством введения остинатной 
фигуры в басу (I—V ступени лада), 
пунктирный ритм которой 

  Die Harmonie erreicht eine 
beträchtliche Spannung im zweiten der 
sechs Takte. Die Harmonien der kleinen 
Sekunden spielen eine bildhafte Rolle, 
indem sie die Worte über 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 
überhand. Doch auch hier weicht der 
Komponist nicht vom deklamatorischen 
Prinzip ab, was dazu beiträgt, dass die 
für 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 fließend. Es gibt keine 
Abwandlungen und keine scharfen, 
stacheligen Harmonien mehr. 
Bestimmte Wörter 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 Hauptträger 
der Liedhaftigkeit. Nach dem Prinzip der 
volkstümlichen Polyphonie umhüllt der 
Komponist die vergleichsweise 
spärlichen Intonationen der Stimme mit 
Unterstimmen der Begleitung. Hier 
verschmelzen die vokalen und 
instrumentalen Teile zu einem 
unauflöslichen Ganzen, ergänzen sich 
gegenseitig und erzeugen den Eindruck 
einer kontinuierlich fließenden liedhaften 
Melodie. Es entsteht ein Bild von 
ungewöhnlicher Reinheit und Poesie, 
das gleichzeitig von tiefer Traurigkeit 
durchdrungen ist. 
 
  Mussorgski offenbart die tragische 
Bedeutung dieser Episode auch durch 
die Einführung einer Ostinato-Figur im 
Bass (I.-V. Stufen der Harmonie), deren 
punktierter Rhythmus direkt mit dem 



непосредственно связан с 
тематическим материалом первого 
раздела и упорно напоминает о 
картине войны и смерти. 
  Второй эпизод также остается 
незавершенным. 
  Заключение интонационно связано с 
первой частью. Однако теперь 
появляются только обрывки 
первоначальной мелодии. 
Впечатляющая сила последней 
фразы заключена именно в ее 
краткости и простоте. Как выражение 
ужаса и потрясения звучат на 
pianissimo прерываемые паузой 
слова «А тот забыт — один лежит». 
Предельно скупа, но выразительна 
фактура фортепианной партии. 
Мрачно звучание альтерированной 
гармонии в глухом басовом регистре; 
образ мертвой тишину и оцепенения 
создается заключительным 
красочным созвучием из двух децим, 
представляющих гармонию тоники. 
 
  «Песни и пляски смерти». 
Центральным действующим лицом 
цикла Мусоргский сделал самую 
смерть и внес, таким образом, в свое 
произведение некоторый элемент 
фантастики. Смерть является к 
лицам разных сословий и возрастов, 
непрестанно меняя при этом и свой 
собственный обликов подобном 
замысле, как и в самом названии 
цикла, нетрудно усмотреть связь с 
определенной традицией 
европейского искусства, восходящей 
еще к эпохе средневековья1. 
 
1 «Пляской смерти» назывался в 
средние века вид аллегорической 
драмы или процессии, главным 
действующим лицом которой была 
смерть. Но особое распространение 
тема «пляски смерти» получила в 
изобразительном искусстве ряда 
европейских стран (изображения на 
стенах соборов, монастырей, 
картины, гравюры, резьба по дереву и 
т. п.). В основе всех этих 

thematischen Material des ersten 
Abschnitts verbunden ist und hartnäckig 
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 ursprünglichen Melodie. Die 
beeindruckende Kraft des letzten Satzes 
liegt gerade in seiner Kürze und 
Schlichtheit. Als Ausdruck des 
Entsetzens und der Erschütterung wird 
das Pianissimo durch eine Pause 
unterbrochen: „Und wer vergessen ist, 
liegt allein“. Die Struktur der 
Klavierstimme ist äußerst karg, aber 
ausdrucksstark. Das Erklingen der 
veränderten Harmonie in der tiefen 
Basslage ist düster; das Bild von 
Totenstille und Erstarrung wird durch die 
abschließende farbige Konsonanz 
zweier Dezimen erzeugt, die die 
Harmonie der Tonika darstellen. 
  „Lieder und Tänze des Todes.“ 
Mussorgski machte den Tod selbst zur 
zentralen Figur des Zyklus und führte so 
ein Element der Fantasie in das Werk 
ein. Der Tod erscheint den Menschen 
verschiedener Stände und 
Altersgruppen und ändert ständig sein 
Aussehen. Eine solche Idee, wie auch 
der Name des Zyklus selbst, lässt leicht 
eine Verbindung zu einer bestimmten 
europäischen Kunsttradition erkennen, 
die auf das Mittelalter zurückgeht1. 
 
 
 
1 Im Mittelalter war der „Totentanz“ eine 
Art allegorisches Drama oder 
Prozession, in der der Tod die 
Hauptrolle spielte. Das Thema des 
„Totentanzes“ war in der bildenden 
Kunst mehrerer europäischer Länder 
besonders weit verbreitet (Bilder an den 
Wänden von Kathedralen und Klöstern, 
Gemälde, Stiche, Holzschnitzereien 
usw.). All diese Werke basierten auf der 
Idee der Gleichheit aller Menschen - 



произведений лежала мысль о 
равенстве всех людей — от монарха 
до нищего — перед лицом смерти. 
Сама смерть изображалась в 
различных обликах: то скелетом с 
косой, то землепашцем, то 
могущественным полководцем, 
побеждающим всех людей, то 
музыкантом, заставляющим плясать 
под свою дудку всех, без различия 
общественного положения. 
Замечательным памятником 
искусства являются гравюры с 58 
рисунков крупнейшего немецкого 
художника XVI в. Ганса Гольбейна-
младшего; это ряд сцен, 
изображающий неожиданный приход 
смерти к представителям различных 
сословий и профессий, занятым 
своими обычными, повседневными 
делами. 
 
  Однако не следует думать, что 
обращение композитора к подобного 
рода образам было связано с 
увлечением какими- либо 
мистическими идеями. Все сцены 
потрясают своей жизненной 
правдивостью и человечностью. В 
музыке господствуют не 
отрешенность от земного и не 
покорность перед лицом 
неизбежного, а негодующий протест 
против зла и человеческих 
страданий. Ведь смерть является в 
данном случае лишь образным, 
обобщенным воплощением всего 
того, что препятствует счастью 
людей, что несет им горе и бедствия. 
  Смерть является людям под 
различными масками, привлекая их к 
себе обманом, издеваясь над ними. В 
«Колыбельной» она приходит якобы 
для того, чтобы убаюкать, 
«успокоить» больное дитя, и 
вырывает его из рук матери; в 
«Серенаде», приняв вид рыцаря, она 
поет под окном умирающей девушки 
о любви, вызывает в ее воображении 
манящие картины счастья; в 
«Трепаке» пляшет с запившим с горя, 

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 mächtiger 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 größten deutschen 
Malers des 16. Jahrhunderts, Hans 
Holbein des Jüngeren, die den 
unerwarteten Tod von Vertretern 
verschiedener Stände und Berufe 
darstellen, die mit ihrer täglichen 
Routine beschäftigt waren. 
 
 
 
 
 
  Man sollte jedoch nicht denken, dass 
die Verwendung solcher Bilder durch 
den Komponisten mit einer Faszination 
für mystische Ideen verbunden war. Alle 
Szenen sind in ihrer Wahrhaftigkeit und 
Menschlichkeit überwältigend. In der 
Musik herrscht weder 
Weltabgewandtheit noch Resignation 
angesichts des Unvermeidlichen, 
sondern ein empörter Protest gegen das 
Böse und das menschliche Leid. Denn 
der Tod ist in diesem Fall nur eine 
figurative, verallgemeinerte 
Verkörperung all dessen, was das Glück 
der Menschen behindert, was ihnen 
Kummer und Elend bringt. 
 
  Der Tod erscheint den Menschen unter 
verschiedenen Masken, lockt sie durch 
Täuschung zu sich und verhöhnt sie. In 
„Das Wiegenlied“ kommt er, als wolle er 
ein krankes Kind einlullen, 
„besänftigen“, und entreißt es den 
Händen der Mutter; in „Das Ständchen“ 
singt er, in Gestalt eines Ritters, unter 
dem Fenster eines sterbenden 
Mädchens von der Liebe und beschwört 
in ihrer Phantasie verlockende Bilder 
des Glücks herauf; in „Trepak“ tanzt er 



заблудившимся в глухом 
заснеженном лесу мужичком веселую 
пляску, а затем поет над 
замерзающим ласковую песню о 
лете, урожае, довольстве. И даже в 
«Полководце», празднуя победу над 
убитыми в бою воинами, она 
иронически поет им о сладостном 
отдыхе в земле. 
 
 
 Для характеристики лживого, 
коварного облика Смерти композитор 
прибегает к своеобразному 
художественному приему. В каждой 
из песен использован определенный 
музыкальный жанр. Это 
последовательно—колыбельная, 
серенада, пляска, гимн-марш. Однако 
в «Колыбельной» мы не найдем 
приветливой ласки, в «Серенаде»—
выражения чувств любви, в 
«Трепаке» — веселья, в 
«Полководце» — праздничности. Ни 
один из этих жанров,не использован, 
таким образом, по своему прямому 
назначению. 
  Несмотря на то что Мусоргский не 
осуществил полностью своего 
первоначального плана, цикл «Песни 
и пляски смерти» обладает 
цельностью и завершенностью при 
внутренней логичности расположения 
частей. От интимно-камерной 
«Колыбельной» совершается 
постепенный переход к 
динамическому, величественному 
«Полководцу». Последовательно, от 
песни к песне, меняется обстановка 
действия. После душной и тесной 
комнаты, где происходит действие 
«Колыбельной», образ распахнутого 
на волю окна в «Серенаде» 
подготавливает переход к картине 
лесных просторов «Трепака»; эта 
картина, в свою очередь, вводит в 
могучую батальную сцену 
«Полководца». От номера к номеру 
увеличивается также песенность 
музыки. В «Колыбельной» полностью 
господствует речитатив; в 

einen fröhlichen Tanz mit einem stark 
betrunkenen Bauern, der sich in einem 
tief verschneiten Wald verirrt hat, und 
singt dann ein zärtliches Lied über den 
Sommer, die Ernte und die 
Zufriedenheit mit dem erfrorenen Mann. 
Und selbst in „Der Feldherr“ singt er, 
während er seinen Sieg über die in der 
Schlacht gefallenen Krieger feiert, 
ironisch von einer süßen Ruhe in der 
Erde. 
  Der Komponist bedient sich eines 
eigentümlichen künstlerischen Mittels, 
um das trügerische, heimtückische 
Auftreten des Todes zu beschreiben. 
Jedes der Lieder bedient sich einer 
bestimmten musikalischen Gattung. Es 
handelt sich nacheinander um ein 
Wiegenlied, ein Ständchen, einen Tanz 
und einen Hymnenmarsch. Das 
„Wiegenlied“ enthält jedoch keine 
zärtliche Liebkosung, das „Ständchen“ 
drückt Liebesgefühle aus, der „Trepak“ 
spricht von Fröhlichkeit und der  
„Feldherr“ spricht von Festlichkeit. Keine 
dieser Gattungen wird für den 
beabsichtigten Zweck verwendet. 
  Obwohl Mussorgski seinen 
ursprünglichen Plan nicht vollständig 
verwirklichte, ist der Zyklus „Lieder und 
Tänze des Todes“ ganzheitlich und 
vollständig, mit einer in sich logischen 
Anordnung der Teile. Vom intimen, 
kammermusikalischen „Wiegenlied“ gibt 
es einen allmählichen Übergang zum 
dynamischen, majestätischen  
„Feldherrn“. Der Schauplatz ändert sich 
ständig, 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 „Ständchen“ den Übergang 
zum Blick in die Weite des Waldes in  
„Trepak“ vor, der wiederum in die 
mächtige Schlachtszene von „Der 
Feldherr“ übergeht. Auch die Klangfülle 
der Musik nimmt von Suite zu Suite zu. 
In „Wiegenlied“ dominiert das Rezitativ 
vollständig; das in der Form 
geschlossene Lied des Todes ist in  
„Ständchen“ enthalten; „Trepak“ ist ganz 



«Серенаду» введена замкнутая по 
форме песня Смерти; «Трепак» 
целиком пронизан песенным 
развитием; в «Полководце» 
длительное. музыкальное развитие 
приводит к рождению могучей 
Мелодии, песенная сила которой 
позволяет выразить с наибольшей 
полнотой обобщающую идею всего 
цикла. 
  «Трепак». «Трепак» воспринимается 

как большое полотно, писанное 
крупной кистью. От него веет 
дыханием лесных просторов. 
  Драматическая сила этого 
произведения в значительной мере 
обусловлена непрерывностью и 
широким размахом музыкального 
развития, связанного с образом 
постепенно разыгрывающейся и 
вновь утихающей снежной бури. 
Однако картинной стороной не 
исчерпывается содержание музыки; 
оно чрезвычайно глубоко и 
многопланово. 
  Начало (рассказ от автора) рисует 
великое безмолвие и неподвижность, 
царящие над необъятными снежными 
просторами. Три аккорда, 
разделенные паузами, представляют 
три тональности, отстоящие друг от 
друга на терцию (фа мажор, ля 
минор, фа-диез минор). Они 
производят впечатление красочных 
пятен, брошенных на холст кистью 
живописца. Ощущение 
безжизненности усиливается 
«пустым» звучанием аккордов (у них 
отсутствует терцовый тон). В эту 
тишину дважды врывается глухое, 
сдержанное рокотание: в басу 
pianissimo звучит попевка, отдаленно 
предвосхищающая некоторые 
обороты основной темы. Ощущается 
приближение бури. Отсюда вплоть до 
начала песни Смерти идет сплошное 
нарастание. Происходит постепенное 
рождение музыкальной темы, которая 
ляжет в основу целой цепи вариаций. 
  В начале вокальной партии присущ 
речитативный склад. Ритм 

von der Liedentwicklung durchdrungen; 
im „Feldherrn“ führt die verlängerte 
musikalische Entwicklung zur 
Entstehung der mächtigen Melodie, 
deren Liedkraft es erlaubt, die 
generalisierende Idee des Zyklus mit 
der größten Fülle auszudrücken. 
 
 
 
  „Trepak“. „Trepak“ wird als eine große 

Leinwand wahrgenommen, die mit 
einem großen Pinsel gemalt wurde. Es 
atmet mit dem Atem des Waldes. 
  Die dramatische Kraft dieses Werkes 
beruht weitgehend auf der Kontinuität 
und der Breite der musikalischen 
Entwicklung, die mit dem Bild des sich 
allmählich entfaltenden und wieder 
abklingenden Schneesturms verbunden 
ist. Der Inhalt der Musik erschöpft sich 
jedoch nicht in der Bildhaftigkeit, 
sondern ist äußerst tiefgründig und 
vielschichtig. 
 
  Der Anfang (Erzählung des 
Komponisten) schildert die große Stille 
und Ruhe, die über der weiten 
Schneelandschaft herrscht. Die drei 
durch Pausen getrennten Akkorde 
stehen für drei durch eine Terz 
getrennte Tonalitäten (F-Dur, a-Moll, fis-
Moll). Sie erscheinen wie bunte 
Farbspritzer, die ein Maler mit dem 
Pinsel auf die Leinwand wirft. Das 
Gefühl der Leblosigkeit wird durch den  
„leeren“ Klang der Akkorde (ihnen fehlt 
der Terzton) noch verstärkt. Zweimal 
dringt ein taubes, verhaltenes Murmeln 
in diese Stille ein: im Pianissimo-Bass 
ein Gesang, der vage einige 
Wendungen des Hauptthemas 
vorwegnimmt. Man spürt einen 
aufziehenden Sturm. Von hier an bis 
zum Beginn des Todesliedes gibt es 
eine kontinuierliche Steigerung. 
Allmählich entsteht das musikalische 
Thema, das die Grundlage für die 
gesamte Variationskette bilden wird. 
  Der Beginn der Gesangsstimme ist 
durch eine Rezitativform 



неустойчив. А между тем уже 
начинают вырисовываться 
мелодические контуры будущей 
темы. Фортепиано изображает при 
этом затаенное, но угрожающее 
завывание ветра. Паузы и еще один 
«пустой» аккорд рисуют как бы 
состояние напряженного 
вслушивания в далекие и непонятные 
шумы... И вот уже различим тяжелый 
топот чудовищной грузной пляски. 
 
  Звучит остинатная фигура в басу на 
тонике ре. Постепенно движение 
учащается: появляется новая 
остинатная фигура — также на 
тонике, — состоящая из «пустой» 
квинты и дробного движения 
шестнадцатыми на звуке ля. Когда на 
эту фигуру накладывается ряд 
хроматизированных аккордов в узком 
расположении, образуются острые 
диссонансы. Это красочный штрих, 
вызывающий представление о стуке и 
лязге костей, приведенных в 
движение танцем. Так в музыке 
устанавливается связь с 
традиционным изображением смерти 
в виде скелета. 

gekennzeichnet. Der Rhythmus ist 
unbeständig. Währenddessen 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, unverständliche Geräusche... 
Und nun ist das schwere Stampfen 
eines monströsen schweren Tanzes zu 
erkennen. 
  Die Ostinato-Figur im Bass erklingt in 
der Tonika D. Nach und nach wird die 
Bewegung häufiger: 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 überlagert 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. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Вокальная партия постепенно 
утрачивает свой речитативный склад, 
подчиняясь четкому ритму 
сопровождения. Наконец, звучит тема 
в своем законченном виде. 
Начинается песня Смерти: 

  Die Gesangsstimme verliert allmählich 
ihr Rezitativ und unterwirft sich dem 
klaren Rhythmus der Begleitung. 
Schließlich erklingt das Thema in seiner 
fertigen Form. Das Lied des Todes 
beginnt: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Теперь это уже не неопределенное 
плясовое движение, а с чертами 
русской народной пляски —трепака. 
Музыка превращается одновременно 
и в характеристику нового лица — 
пьяного, загулявшего мужичка. 
 
  Вариации рисуют дальнейшее 
развитие действия. 
  Перед тем как вызвать самый 
страшный взрыв бури, Смерть 
притаилась, притихла. В первой 
вариации («Горем, тоской да нуждой 
томимый») она в притворно ласковом 
тоне уговаривает мужичка прилечь, 
отдохнуть. И после этого внезапно 
налетает страшный шквал (вторая 
вариация). Сливаясь с бешеным воем 
ветра (низвергающиеся от третьей до 
большой октавы хроматические 
пассажи фортепиано), голос Смерти 
звучит как заклинание, разжигающее 
ярость вьюги. Почти неузнаваемо 
изменилась тема. Она утратила свой 
плясовой характер и начинается 
теперь ритмически выделенным 
возгласом «Взбей» (при повторении 
музыкальной фразы — «Гей»). 
Диапазон темы расширился до 
октавы. Благодаря тому, что 
вступление мелодии отодвинуто на 
вторую четверть такта, между 
вокальной и инструментальной 
партиями образуется перекличка. 
Создается впечатление диких, 
разноголосых шумов: 

  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“) überredet er den 
Mann in scheinbar liebevollem Ton, sich 
hinzulegen und auszuruhen. Plötzlich 
kommt eine furchtbare Sturmböe 
(zweite Variation). Im Zusammenspiel 
mit dem wütenden Heulen des Windes 
(chromatische Klavierpassagen, die von 
der dritten bis zur höchsten Oktave 
absteigen) klingt die Stimme des Todes 
wie eine Beschwörung und entfacht die 
Wut des Schneesturms. Das Thema hat 
sich fast bis zur Unkenntlichkeit 
verändert. Es hat seinen tänzerischen 
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 
Geräuschen: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Со второй половины этой вариации 
(«Сказку, да такую») и вплоть до 
конца следующей, третьей вариации 
постепенно наступает успокоение, 
Буйные порывы ветра сменяются 
приглушенным воркованием. 
Массивная фактура становится менее 
грузной и переходит в унисонное 
звучание. Но это не радостное 
успокоение после минувшей 
опасности, а страшное оцепенение. 
  Четвертая, заключительная 
вариация («Спи, мой дружок») 
является развязкой драмы и 
послесловием одновременно. Здесь 
образ замерзающего и трагедия всей 
его жизни получают свое 
окончательное, глубокое осмысление. 
Укачивая старика, призывая к нему 
последний сон, злая насмешница 
Смерть выводит перед его 
потухающим взоро.м все то, что было 
связано с заветной мечтой бедняка и 
что ему так и не дано было познать в 
жизни: богатый урожай, радостный 
труд... Лирическая колыбельная 
песня, в которую превратилась 

  Von der zweiten Hälfte dieser Variation 
(„Ein Märchen, ja ein solches“) bis zum 
Ende der nächsten, dritten Variation 
stellt sich allmählich eine Ruhe ein, die 
heftigen Windböen werden durch ein 
dumpfes Gurren ersetzt. Die wuchtige 
Struktur wird weniger schwerfällig und 
geht in einen Unisono-Klang über. Aber 
es ist keine freudige Ruhe nach der 
vergangenen Gefahr, sondern eine 
furchtbare Benommenheit. 
  Die vierte und letzte Variation („Schlaf, 
mein Freund“) ist die Auflösung des 
Dramas und zugleich das Nachwort. 
Hier erhalten das Bild des erfrorenen 
Mannes und die Tragödie seines 
gesamten Lebens ihren letzten, 
tiefgreifenden Sinn. Der böse Spötter 
Tod wiegt den alten Mann, ruft ihn zum 
letzten Mal in den Schlaf und beschwört 
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 



теперь тема трепака, неожиданно 
раскрывает перед слушателем 
душевный мир крестьянина, 
заставляет почувствовать так и 
оставшуюся неутоленной жажду 
тепла, радости. В этом 
заключительном эпизоде перед нами 
уже не жалкий, смешной пьяный 
старичок; теперь это образ, в котором 
с огромной силой воплощена 
вековечная мечта подневольного 
народа о счастливой жизни. 
  Основными носителями лирического 
начала являются песенные 
подголоски фортепиано, 
напоминающие по характеру 
протяжные крестьянские песни. 
Именно они, вместе с плавным, 
покачивающимся сопровождением, 
так резко преображают звучащую у 
голоса тему трепака, что сообщают 
ей черты колыбель ности. 

Trepak wird, offenbart dem Zuhörer 
unerwartet die innere Welt eines 
Bauern, lässt ihn den nie gestillten Durst 
nach Wärme und Freude spüren. 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 glücklichen Leben kraftvoll 
verkörpert wird. 
 
  Die Hauptträger 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. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Однако плавное течение мелодии 
трижды прерывается зловещим 
плясовым наигрышем (см., пример 
79). Он напоминает об образе 
Смерти, а также связывается с 
недавно бушевавшей вьюгой, Но 
постепенно все стихает. В последний 
раз плясовой наигрыш звучит в 
низком басовом регистре, в котором 
начиналось вступление. 
  «Трепак» завершается уже знакомой 
картиной безмолвного, скованного 
зимней стужей леса. Вновь звучат три 

  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 gewütet hat, 
aber allmählich ebbt alles ab. Zum 
letzten Mal wird das Tanzlied in der 
tiefen Basslage gespielt, in der die 
Einleitung begann. 
  „Trepak“ schließt mit dem bekannten 
Bild eines stillen Waldes, der von der 
Winterkälte gefesselt ist. Erneut gibt es 



«пустых» аккорда. Только теперь они 
образуют каданс в основной 
тональности «Трепака» —ре миноре. 
  Итак, рисуя внешнюю обстановку, 
музыка вместе с тем показывает 
целую жизненную драму. Передавая 
речь одного лица (Смерти), она 
характеризует также и образ того, к 
кому эта речь обращена. Через 
красочную картину выоги, через 
фантастическую сцену пляшущей и 
забавляющейся Смерти 
вырисовывается глубоко 
реалистический, подлинно 
человечный образ старого, 
замученного крестьянина, хотя 
последний является в данном случае 
лишь «немым» участником действия. 
Более того — «Трепак» трагичен не 
только тем, что показывает самый 
факт гибели, но и тем, что 
раскрывает трагедию всей 
предшествовавшей жизни героя. 
  «Долгие тяжкие годы томительной 
работы, холода и голода, мозолей на 
руках, несчастья в избе с семейством 
и потом — бедное тело, спрятанное 
под грудами снега, среди выоги и 
ветра...» — так определил Стасов 
содержание этого произведения. 
  Добиться подобной глубины и 
многогранности содержания 
Мусоргскому помог его 
замечательный песенный дар, его 
умение передать через 
выразительную мелодию наиболее 
характерные, существенные стороны 
образов. Посредством 
многочисленных превращений темы 
охватывается колоссальный 
диапазон чувств и состояний. В 
кульминационный момент бури тема 
звучит неистово, разгульно; при 
наступлении затишья она же 
превращается в ласковый 
колыбельный напев. И вместе с тем 
на протяжении всего произведения 
музыка льется единым, нигде не 
прерывающимся потоком. 
  «Полководец». Музыкальное 

содержание этого номера тоже 

drei „leere“ Akkorde. Nur bilden sie jetzt 
eine Kadenz in d-Moll, dem Grundton 
des „Trepak“. 
  Die Musik zeigt also in ihrer 
Darstellung der äußeren 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 amüsiert, 
entsteht ein zutiefst realistisches und 
wahrhaft menschliches Bild eines alten, 
gequälten Bauern, auch wenn dieser in 
diesem Fall nur ein „stummer“ 
Teilnehmer am Geschehen ist. Darüber 
hinaus ist „Trepak“ nicht nur tragisch, 
weil es die Tatsache des Todes zeigt, 
sondern auch, weil es die Tragödie des 
gesamten bisherigen Lebens des 
Helden offenbart. 
 
  „Lange, harte Jahre der Arbeit, Kälte 
und Hunger, Blasen an den Händen, 
Unglück in der Hütte mit der Familie und 
dann - ein armer Körper, versteckt unter 
Schneehaufen, inmitten von Wind und 
Wetter...“ - so definiert Stassow den 
Inhalt dieses Werkes. 
  Mussorgskis bemerkenswerte 
Begabung für Gesang und seine 
Fähigkeit, 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 
Gefühlen und Zuständen ab. Auf dem 
Höhepunkt des Sturms klingt das 
Thema wild und ungezügelt, in der Stille 
wird es zu einem zarten Wiegenlied. 
Und doch fließt die Musik während des 
gesamten Werkes in einem einzigen, 
ununterbrochenen Strom. 
 
 
 
  „Der Feldherr.“ Auch der 

musikalische Inhalt dieser Nummer ist 



многогранно, многопланово. 
Конфликт между жизнью и смертью 
обострен до предела. На фоне 
массовой картины битвы, 
открывающей действие, фигура 
Смерти приобретает новые, 
грандиозные очертания. Она одна 
противопоставлена множеству 
людей. Образ всесильного 
полководца, озирающего с высоты 
холма усеянные мертвецами 
равнины, отмечен чертами жуткого 
величия. Зато и протест против 
царящего в мире зла здесь выражен с 
необыкновенной силой и 
страстностью. Как и в «Трепаке», 
музыка сочетает в себе глубокую 
психологическую выразительность с 
яркой картинностью и 
изобразительностью. 
  Начальный эпизод передает 
раскаленную атмосферу боя. Музыка 
создает ощущение огрймиой 
пространственной перспективы и 
охваченных яростью человеческих 
масс. 
  Мощная звучность и бурное, 
стремительное движение изображают 
грохот битвы. Триольный ритм 
аккомпанемента вызывает 
представление о бешено несущейся 
коннице. Восходящие и нисходящие 
пассажи, захватывающие все 
регистры фортепиано, создают 
ощущение приближающихся и 
удаляющихся раскатов. Словно 
звоны сабельных ударов, звучат 
аккорды с синкопированными 
секундовыми мотивами (см. такты 
12—13, 16—17 и 20—22). 
  Очень своеобразного эффекта 
достигает композитор 
одновременным сочетанием 
различных типов ритмического 
движения. В то время как в 
сопровождении неизменно 
происходит дробление каждой 
четверти на более мелкие единицы 
(преимущественно на триоли 
восьмыми), в вокальной мелодии 
преобладает движение крупными 

vielschichtig, facettenreich. Der Konflikt 
zwischen Leben und Tod wird auf das 
Äußerste verschärft. Vor dem 
Hintergrund der Massenschlachtszene, 
die die Handlung eröffnet, erhält die 
Figur des Todes eine neue, grandiose 
Dimension. Sie allein wird der Menge 
gegenübergestellt. Das Bild des 
allmächtigen Feldherrn, der von einer 
Bergkuppe auf die mit Toten übersäte 
Ebene herabblickt, trägt Züge von 
erschreckender Erhabenheit. Aber hier 
wird der Protest gegen das Böse, das in 
der Welt herrscht, mit ungewöhnlicher 
Kraft und Leidenschaft zum Ausdruck 
gebracht. Wie in „Trepak“ verbindet die 
Musik tiefe psychologische 
Ausdruckskraft mit lebendiger 
Bildsprache und Gegenständlichkeit. 
 
  Die Eröffnungsszene vermittelt die 
glühende Atmosphäre der Schlacht. Die 
Musik vermittelt den Eindruck einer 
gewaltigen räumlichen Perspektive und 
von Menschenmassen, die von Wut 
übermannt werden. 
  Der kraftvolle Klang und die schnelle, 
ungestüme Bewegung stellen das 
Getöse der Schlacht dar. Der triolische 
Rhythmus der Begleitung evoziert das 
Bild einer heranstürmenden Kavallerie. 
Die auf- und absteigenden Passagen, 
die alle Register des Klaviers besetzen, 
erzeugen ein Gefühl von 
herannahendem und 
zurückweichendem Gebrüll. Akkorde mit 
synkopierten Sekundmotiven (siehe 
Takte 12-13, 16-17 und 20-22) klingen 
wie das Klirren von Säbelhieben. 
 
  Der Komponist erzielt eine sehr 
eigentümliche Wirkung, indem er 
verschiedene Arten der rhythmischen 
Bewegung gleichzeitig kombiniert. 
Während die Begleitung jedes Viertel 
immer in kleinere Einheiten aufteilt 
(hauptsächlich Triolen mit Achteln), wird 
die Gesangsmelodie von der Bewegung 
großer Längen dominiert. Dadurch hebt 
sich die Gesangsstimme deutlich ab. 
Die Sprache erhält eine plakative 



длительностями. Благодаря этому 
вокальная партия рельефно 
выделяется. Речь приобретает 
плакатную яркость, броскость. Общая 
сутолока битвы воспринимается при 
этом как будто из некоторого 
отдаления, что создает впечатление 
звуковой перспективы. 

Helligkeit, Eingängigkeit. Das gesamte 
Schlachtgetümmel wird wie aus einer 
gewissen Entfernung wahrgenommen, 
was den Eindruck einer akustischen 
Perspektive erzeugt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Второй раздел (от слов «И пала 
ночь на поле брани») контрастирует 
своим более спокойным характером 
как е предшествующим, так и с 
последующим эпизодами. 
  Шумы битвы сменились ночной 
тишиной, нарушаемой только 
стонами раненых (см. стонущие 
интонации на словах «стенанья... к 
небу…»). В этот момент появляется 
Смерть.Образ полководца на боевом 

  Der zweite Abschnitt (aus „Und die 
Nacht fiel auf das Schlachtfeld“) steht im 
Gegensatz zum ruhigeren Charakter der 
vorangegangenen und nachfolgenden 
Episoden. 
  Die Geräusche der Schlacht werden 
von der Stille der Nacht abgelöst, die 
nur durch das Stöhnen der 
Verwundeten unterbrochen wird (siehe 
die stöhnende Intonation der Worte 
„stöhnen... zum Himmel...“). An diesem 



коне почти со скульптурной 
рельефностью воссоздан в музыке. 
Возникает м.аршеобразный ритм1.  
 
 
 
1 Пунктированные и одновременно 
синкопированные ритмические 
фигуры вызывают представление о 
гарцующем на коне всаднике. 
 
Речитатив становится энергичным, 
четко акцентированным. Гармония 
(чередование тонического трезвучия 
с трезвучием III степени 
гармонического ре-бемоль мажора) 
придает музыке торжественную 
окраску (см. «Тогда озарена луною»). 
В музыке изображено также 
восхождение Смерти на холм (см. 
«На холм поднявшись, оглянулась»). 
Композитор искусно пользуется 
выразительными средствами 
гармонии для характеристики злобы и 
убийственного сарказма Смерти. Так, 
впервые появляющееся слово 
«смерть» выделено трезвучием с 
диссонирующим задержанием. 

Punkt erscheint der Tod, das Bild des 
Feldherrn auf seinem Schlachtross wird 
in der Musik fast plastisch 
wiedergegeben. Es entsteht ein 
marschierender Rhythmus1.  
 
1 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 III. 
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 zurück“). Der 
Komponist setzt die expressiven Mittel 
der Harmonik geschickt ein, um die 
Bosheit und den mörderischen 
Sarkasmus des Todes zu 
charakterisieren. So wird beispielsweise 
das Wort „Tod“, das zum ersten Mal 
erscheint, im Dreiklang mit einer 
dissonanten Verzögerung 
hervorgehoben. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  При слове «улыбнулась» 
лицемерный характер улыоки тонко 
передан неожиданным появлением 
перед доминантой ре минора чуждого 
этой тональности нонаккорда в 
звучании pianissimo. 

  Bei „lächeln“ wird der heuchlerische 
Charakter des Lächelns durch das 
plötzliche Auftauchen eines 
Nonakkordes im Pianissimo vor der 
Dominante d-Moll, das dieser Tonart 
fremd ist, auf subtile Weise zum 
Ausdruck gebracht. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Однако музыка среднего раздела 
выполняет не только 
изобразительную функцию. Начиная 
от слов «И в тишине...» постепенно 
возникают очертания новой 
музыкальной темы — темы песни, 
которую запоет торжествующая 
Смерть. При общей тональной 
неустойчивости каждая музыкальная 
фраза неизменно заканчивается 
доминантовой гармонией ре минора; 
в мелодии упорно обыгрывается 
основной тон этого аккорда — звук 
ля, являющийся одновременно 
начальным звуком песни. 
  В фортепианном сопровождении 
всплывают и вновь исчезают 
мелодические очертания будущей 
темы. 

  Die Musik im Mittelteil hat jedoch mehr 
als nur eine bildhafte Funktion. Aus den 
Worten „Und in der Stille...“ 
kristallisieren sich allmählich die 
Umrisse eines neuen musikalischen 
Themas heraus, nämlich das eines 
Liedes, das von einem triumphierenden 
Tod gesungen wird. Trotz seiner 
allgemeinen tonalen Instabilität 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 künftigen 
Themas auf und verschwinden wieder. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  И наконец звучит сама песня. 
Появление ее в итоге длительного 
развития придает ей особую 
выпуклость, силу и значительность. 
Звучит она горделиво, властно. При 
этом вдохновенная красота мелодии, 
страстный, патетический тон не 
вяжутся, казалось бы, с образом 
холодной и жестокой Смерти. И 
неудивительно. Музыка вновь 
становится многоплановой. Она 
выражает не только всемогущество 
злых сил, но одновременно и горячие, 
глубоко человечные чувства боли, 
гнева и протеста, вызванные видом 
людских страданий. Недаром 
композитор использовал здесь 
мелодию песни польских повстанцев 
1863 года «С дымом пожаров», 
придав ей своей обработкой особую 
силу и яркость. 

  Schließlich 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 Schönheit 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 drückt nicht nur 
die Allmacht der bösen Mächte aus, 
sondern auch warme und zutiefst 
menschliche Gefühle wie Schmerz, Wut 
und Protest, die durch den Anblick 
menschlichen Leids ausgelöst werden. 
Nicht zufällig 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. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  При варьировании темы композитор 
вносит в нее множество 
разнообразных штрихов, отражающих 
содержание слов. Тема звучит то 
торжествующе, то иронически-
вкрадчиво, то воинственно, то 
завораживающе. На словах «пляской 
тяжелою» у рояля появляется 
последовательность из 
хроматических аккордов на органном 
пункте, являющаяся, по существу, 
вариантом плясового наигрыша из 
«Трепака» (см. пример 79) и 
выступающая, таким образом, в роли 

  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 kämpferisch, mal 
mitreißend.  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: 



своеобразного лейтмотива пляшущей 
Смерти: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Заключительная фраза — «Чтоб 
никогда вам не встать из земли» — 
полна грозного величия, энергии и 
решимости. 
  Благодаря своей песенной силе и 
яркости заключительная песня 
воспринимается, по существу, как 
завершение не только «Полководца», 
но и всего цикла в целом. Наряду с 
торжеством Смерти над 
повергнутыми ею в прах людьми 
здесь звучит пламенный протест 
против войн, насилия, против 
человеческих страданий. Здесь 
наиболее полно выражена 
гуманистическая, свободолюбивая 
идея «Песен и плясок смерти». 
 
  Песенное наследие Мусоргского 70-
х годов знаменует собой новый шаг 
вперед в творчестве композитора. 
  На новом этапе Мусоргский 
выступает не просто как портретист, 
хотя и остается по-прежнему 
тончайшим психологом. В новых 
произведениях заметна рука 
подлинного драматурга. В 
напряженном развитии действия, в 
яркой контрастности образов 
чувствуются опыт и мастерство 
автора «Бориса Годунова». 
  Теперь уже не монолог является 
основной формой высказывания. 
Прямая речь действующих лиц 
входит лишь как один из элементов в 
развернутые сцены-повествования, в 

  Der Schlusssatz - „Mögest du dich 
niemals vom Boden erheben“ - ist von 
gewaltiger Größe, Energie und 
Entschlossenheit geprägt. 
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 über seinen Sturz in die 
Asche ist hier ein feuriger Protest gegen 
Krieg, Gewalt und menschliches Leid zu 
hören. Hier kommt der humanistische 
und freiheitsliebende Gedanke der 
„Lieder und Tänze 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 Porträtist, 
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 spürt man die Erfahrung und 
das Können des Autors von „Boris 
Godunow“. 
  Der Monolog ist nicht mehr die primäre 
Ausdrucksform. Die direkte Rede der 
Protagonisten ist nur ein Element in den 
ausgedehnten Erzählszenen, in denen 
das Wort des Autors eine wichtige Rolle 
spielt. 



которых значительное место 
отводится слову от автора. 
  Композитор по-прежнему широко 
пользуется речитативом, обогащает 
мелодию выразительными речевыми 
интонациями. Но при всем том он 
достигает теперь небывалой еще 
силы и широты песенного дыхания. 
По законченности и красоте мелодии 
«Забытый» и «Песни и пляски 
смерти» представляют собой 
вершину камерного вокального 
творчества Мусоргского. 
 
  Следует добавить, что и сама 
музыкальная декламагщя 
обогатилась теперь новыми чертами. 
Теснее стало слияние речевого и 
песенного, еще ярче сделалось 
мелодическое содержание 
речитативов. Воспроизведение 
бытового говора теперь занимает 
меньшее место, чем в «народных 
картинках». Зато в 
повествовательных эпизодах 
раскрылась новая сторона дарования 
Мусоргского— его искусство 
музыкального рассказа. Рассказ этот 
автор ведет обычно скупо, 
сдержанно, в декламационной 
манере, но всегда находит верный 
тон для воссоздания в представлении 
слушателя необходимых образов и 
для выражения своего личного, 
глубоко взволнованного отношения к 
происходящему Образность 
музыкальной речи дополняется 
красочным богатством и 
выразительностью фортепианной 
партии, сильно возросшими по 
сравнению с произведениями 60-х 
годов. 
  В целом историческое и 
художественное значение романсов и 
песен Мусоргского чрезвычайно 
велико. На примере этих 
произведений отчетливо видно, каким 
глубоким, новым содержанием и 
какими разнообразными новыми 
видами обогатилась во второй 

 
 
  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 
Stärke und Weite des liedhaften Atems, 
die beispiellos ist. „Der Vergessene“ und 
die „Lieder und Tänze des Todes“ 
stellen in Bezug auf die Endgültigkeit 
und Schönheit ihrer Melodien den 
Höhepunkt von Mussorgskis 
Kammergesangskunst dar. 
  Es sollte hinzugefügt 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 gewöhnlichen 
Sprache nimmt nun weniger Platz ein 
als in den „Volksbildern“. Stattdessen 
zeigt sich in den erzählenden Episoden 
eine neue Seite von Mussorgskis 
Begabung - seine Kunst der 
musikalischen Erzählung. Der Autor 
erzählt diese Geschichte in einer typisch 
sparsamen, zurückhaltenden, 
deklamatorischen Weise, findet aber 
immer den richtigen Ton, um die 
notwendigen Bilder im Kopf des 
Zuhörers entstehen zu lassen und seine 
persönliche, tief bewegte Einstellung zu 
den Ereignissen auszudrücken. Die 
Bildhaftigkeit der musikalischen Sprache 
wird durch den Farbenreichtum und die 
Ausdruckskraft des Klavierparts ergänzt, 
der im Vergleich zu den Werken der 
60er Jahre stark zugenommen hat. 
 
 
  Insgesamt ist die historische und 
künstlerische Bedeutung von 
Mussorgskis Romanzen und Liedern 
von großer Bedeutung. Am Beispiel 
dieser Werke wird deutlich, um welch 
tiefgründige, neue Inhalte und vielfältige 
neue Gattungen die russische 
Vokalkammermusik in der zweiten 



половине XIX века русская камерная 
вокальная музыка. 

Hälfte des 19. Jahrhunderts bereichert 
wurde. 

 
 
 

ОПЕРНОЕ ТВОРЧЕСТВО 
 
  Мусоргский — выдающийся 
музыкальный драматург, В театре 
перед ним открьшадпсь особенно 
широкие возможности для показа 
явлений действительности в их 
развитии и взаимодействии. 
Мастерство лепки живых 
человеческих характеров и искусство 
передачи музыкой не только чувств 
человека, по даже черт его внешнего 
облика, его движений, также 
получили наиболее яркое выражение 
в оперном творчестве композитора. 
 
  Но главная причина постоянной тяги 
Мусоргского к театру заключалась в 
том, что здесь он получал 
возможность показать не только 
образы отдельных людей, но и жизнь 
целого общества. 
  Сопоставляя привлекавщие 
композитора исторические сюжеты, 
мы убеждаемся, что Мусоргский 
неизменно обращался к таким эпохам 
из прошлого родной страны, которые 
перекликались с современностью 
своим драматическим характером, 
резким обострением социальной 
борьбы. Крестьянская война и 
польская интервенция в «Борисе 
Годунове», брожение во всех слоях 
русского общества накануне реформ 
Петра I в «Хованщине», наконец 
народное движение под 
предводительством Емельяна 
Пугачева в неосуществленной 
третьей музыкальной драме; 
«Пугачевщина» — все это давало 
повод к аналогиям с окружающей 
действительностью, позволяло 
ставить наболевшие вопросы, 
волновавшие современников 
Мусоргского. 

OPERNWERK 
 
  Mussorgski war ein hervorragender 
Musikdramatiker, und das Theater bot 
ihm besonders breite Möglichkeiten, 
Phänomene der Wirklichkeit in ihrer 
Entwicklung und Wechselwirkung 
darzustellen. Die Meisterschaft in der 
Gestaltung lebendiger menschlicher 
Charaktere und die Kunst, nicht nur die 
Gefühle des Menschen, sondern auch 
die Züge seiner Erscheinung, seine 
Bewegungen in die Musik zu 
übertragen, fand auch in den 
Opernwerken des Komponisten den 
lebendigsten Ausdruck. 
  Aber der Hauptgrund für Mussorgskis 
ständige Anziehungskraft des Theaters 
war, dass er hier die Möglichkeit 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 überzeugt, dass 
Mussorgski sich stets solchen Epochen 
aus der Vergangenheit seines 
Heimatlandes zuwandte, die mit ihrem 
dramatischen Charakter und der 
scharfen Verschärfung der sozialen 
Kämpfe in der Gegenwart nachhallten. 
Der Bauernkrieg und die polnische 
Intervention in „Boris Godunow“, die 
Unruhen in „Chowanschtschina“ am 
Vorabend der Reformen Peters des 
Großen und schließlich die von 
Jemeljan Pugatschow angeführte 
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. 
 



  В своих народных музыкальных 
драмах композитор упорно проводил 
мысль о невозможности для народа 
получить свободу и счастье из рук 
враждебных ему правителей. В 
период завершения «Бориса 
Годунова» и возникновения замысла 
«Хованщины» он писал Стасову: 
«Пока народ не может проверить 
воочию, что из него стряпают, пока не 
захочет сам, чтобы то или то с ним 
состряпалось — там же!», В этих 
словах — ключ к пониманию ведущей 
идеи обоих произведений. 
 
 
  В операх Мусоргского показаны не 
только тяжкие страдания угнетенного 
народа, но и его свободолюбивый дух 
и неукротимая сила. В операх 
действуют и сталкиваются между 
собой люди различных сословий, 
разного, общественного положения. 
Здесь скрещивается, множество 
жизненных путей, совершается много 
событий, характерйзующйх 
разнообразную и сложную жизнь 
целой страны. В такой широте охвата 
действительности сказывается 
влияние драматургических принципов 
«Бориса Годунова» Пушкина, 
ощутимое не только в одноименной 
опере Мусоргского, но и в 
«Хованщине». 
  Подобно Пушкину, композитор 
стремится воскресить дух минувшей 
эпохи во всей его истинности. Он 
воссоздает живые человеческие 
характеры, сложные и подчас 
противоречивые. С необычайной 
чуткостью и наблюдательностью 
передает он думы и переживания 
своих героев. 
  Яркая жизненность созданных 
Мусоргским исторических полотен 
обусловлена тем, что, как и Пушкин, 
он смело сочетает в пределах одного 
произведения трагическое с 
комическим, возвышенное с 
низменным, поэзию с прозой. 
Изображение величественных 

  In seinen volksmusikalischen Dramen 
vertrat der Komponist hartnäckig die 
Auffassung, dass es für das Volk 
unmöglich sei, Freiheit und Glück in den 
Händen von Herrschern zu erlangen, 
die ihm feindlich gesinnt seien. Während 
der Fertigstellung von „Boris Godunow“ 
und der Entstehung der Idee für 
„Chowanschtschina“ schrieb er an 
Stassow: „Solange das Volk nicht mit 
eigenen Augen sehen kann, was für es 
gekocht wird, solange es nicht selbst 
will, dass es oder das für es gekocht 
wird - ebenso!“ Diese Worte sind der 
Schlüssel zum Verständnis des 
Leitgedankens der beiden Werke. 
  Mussorgskis Opern schildern nicht nur 
das schwere Leid eines unterdrückten 
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 prägen das 
vielfältige und komplizierte Leben eines 
ganzen Landes. Diese Breite der 
Realität spiegelt den Einfluss der 
dramaturgischen Prinzipien von 
Puschkins „Boris Godunow“ wider, der 
nicht nur in Mussorgskis gleichnamiger 
Oper, sondern auch in 
„Chowanschtschina“ zu spüren ist. 
  Wie Puschkin versucht der Komponist, 
den Geist einer vergangenen Epoche in 
ihrer ganzen Wahrheit wiederzugeben. 
Er erschafft lebendige menschliche 
Charaktere, komplex und manchmal 
widersprüchlich. Mit ungewöhnlicher 
Sensibilität und Beobachtungsgabe 
vermittelt er die Gedanken und Gefühle 
seiner Figuren. 
  Die Lebendigkeit von Mussorgskis 
historischen Gemälden beruht darauf, 
dass er wie Puschkin in einem Werk das 
Tragische mit dem Komischen, das 
Erhabene mit dem Niederträchtigen, die 
Poesie mit der Prosa kühn verbindet. 
Die Darstellung majestätischer 
historischer Ereignisse wird durch 



исторических событий дополняется 
волнующими лирико-драматическими 
сценами и меткими, остроумными 
зарисовками бытовых эпизодов. 

ergreifende lyrische und dramatische 
Szenen und treffende Skizzen von 
Alltagsepisoden ergänzt. 

 
 
 

«БОРИС ГОДУНОВ» 
 
  Идея и образы бессмертной 
трагедии Пушкина получили новую 
жизнь в народной музыкальной драме 
Мусоргского. В основе «Бориса 
Годунова» лежит мысль о 
непримиримости противоречий между 
народом и самодержавием. Даже 
умный, просвещенный монарх, 
пытающийся содействовать 
процветанию страны (а именно таким 
рисуют Бориса и поэт и композитор), 
не в сидах помочь народу и завоевать 
его любовь. По сюжету трагедии и 
оперы царь виновен в убийстве 
законного наследника престола — 
царевича Димитрия1.  
 
 
 
1 Как известно, эта версия не 
доказана. 
 
Пушкин, а вслед за ним и Мусоргский 
используют это обстоятельство для 
того, чтобы выразить в образной 
форме мысль о незаконности царской 
власти вообще. Путь к престолу 
лежит через кровь и преступления. 
Это подтверждается также примером 
Самозванца, который ради 
завоевания власти про́дает свою 
родину и вступает в союз с ее 
врагами. 
  Опираясь на замысел Пушкина, 
Мусоргский подчеркнул и развил 
некоторые стороны трагедии, 
приобретавшие особенно важное 
значение в условиях 60—70-х годов 
XIX века. 
  Пушкин ярко обрисовал угнетенное 
положение народа. Вместе с тем он 
показал, что лишь «мнение 

„BORIS GODUNOW“ 
 
  Die Idee und die Bilder von Puschkins 
unsterblicher Tragödie werden in 
Mussorgskis volksmusikalischem Drama 
zu neuem Leben erweckt. Im Mittelpunkt 
von „Boris Godunow“ steht die 
Vorstellung von der Unversöhnlichkeit 
der Widersprüche zwischen dem Volk 
und der Autokratie. Selbst ein kluger, 
aufgeklärter Monarch, der versucht, den 
Wohlstand des Landes zu fördern (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 Tragödie und der Oper ist 
der Zar des Mordes an dem 
rechtmäßigen Thronfolger Zarewitsch 
Dimitri1 schuldig.  
 
1 Wie wir wissen, ist diese Version nicht 
bewiesen worden. 
 
Puschkin, und mit ihm Mussorgski, 
nutzten dies, um die Unrechtmäßigkeit 
der zaristischen Macht im Allgemeinen 
in Bildern auszudrücken. Der Weg zum 
Thron führt über Blut und Verbrechen. 
Dies wird auch durch das Beispiel des 
Hochstaplers bestätigt, der, um an die 
Macht zu gelangen, sein Heimatland 
verrät und sich mit dessen Feinden 
verbündet. 
 
  Ausgehend von der Idee Puschkins hat 
Mussorgski bestimmte Aspekte der 
Tragödie hervorgehoben und 
weiterentwickelt, die in den 60er - 70er 
Jahren besonders wichtig waren. 
 
  Puschkin schildert anschaulich die 
unterdrückte Stellung des Volkes. 
Gleichzeitig zeigt er, dass nur „die 



народное», «суд людской», любовь 
или нелюбовь народа к тому или 
иному политическому деятелю 
решают исход борьбы за власть. 
Истинной причиной падения Годунова 
оказывается народная ненависть к 
царю-убийце, а Самозванцу удается 
одержать победу лишь вследствие 
поддержки обманутых им народных 
масс. 
 
  Эта идея о решающей исторической 
роли народа была особенно близка 
Мусоргскому. В своей опере он 
выразил ее, в сравнении с Пушкиным, 
в еще более прямой и открытой 
форме. В условиях 20-х годов Пушкин 
не мог поставить в центр драмы 
освободительную борьбу народа. 
Только через ряд намеков, 
рассыпанных в речах действующих 
лиц, а также через краткий, но 
выразительный эпизод в сцене 
«Лобное место» он дал понять, что 
действие значительной части 
трагедии происходит на фоне 
вспыхнувших народных волнений. 
Это послужило композитору поводом 
для широкого показа постепенного 
роста народного гнева и создания 
могучей картины народного 
восстания, отсутствовавшей у 
Пушкина. 
  В опере массовые сцены занимают 
более значительное место, чем в 
трагедии. Они отличаются еще 
большей развитостью, 
законченностью, драматизмом и 
прямо противопоставлены сценам 
Бориса. 
  Конфликт между народом и царем 
выделен в; опере крупяным планом, 
он ябляется основным стержнем 
драматического действия. Наряду с 
этим Мусоргский несколько сократил 
общее количество сцен и 
действующих лиц. Так, например, 
враждебное Борису боярство 
представлено в опере одной фигурой 
льстивого и коварного Шуйского. 

Meinung des Volkes“, das „Urteil des 
Volkes“ und die Liebe oder Abneigung 
des Volkes zu einer politischen Figur 
über den Ausgang des Kampfes um die 
Macht entscheiden. Die wahre Ursache 
für Godunows Untergang ist der Hass 
des Volkes auf den mörderischen 
Zaren, während der Hochstapler seinen 
Sieg nur dank der Unterstützung der 
von ihm getäuschten Volksmassen 
erringt. 
  Diese Vorstellung von der 
entscheidenden historischen Rolle des 
Volkes lag Mussorgski besonders am 
Herzen. In seiner Oper drückte 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 Großteil der Tragödie vor 
dem Hintergrund der ausgebrochenen 
Volksunruhen abspielt. Dies bot dem 
Komponisten die Möglichkeit, die 
allmähliche Zunahme des Volkszorns zu 
demonstrieren und ein kraftvolles Bild 
des Volksaufstands zu schaffen, das in 
Puschkins Werk fehlte. 
  Die Massenszenen in der Oper sind 
stärker ausgeprägt als in der Tragödie. 
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 hinterhältigen 
Schuiski dargestellt. 

 



  Краткое содержание1. Пролог. 

 
1 Опера рассматривается в том 
целостном виде, в котором она идет на 
сцене советских театров и закреплена в 
оркестровой редакции Шостаковича (с 
включением сцены у Василия 
Блаженного и сцены под Кромами). 
Указания на инструментовку даются в 
последующем анализе на основании 
авторской партитуры Мусоргского. 
 
 
  Первая картина. Двор Новодевичьего 
монастыря в Москве. Согнанный со всех 
концов города, понукаемый приставом 
народ молит Бориса принять царский 
венец. Когда пристав отходит, в толпе 
начинаются разговоры, шутки и ссоры, 
свидетельствующие о глубоком 
равнодушии толпы к происходящим 
событиям. Речь думного дьяка 
Щелкалова и пение калик перехожих, 
агитирующих за Бориса, остаются 
непонятыми народом. Пристав 
объявляет толпе боярский указ: «Наутро 
быть в Кремле и ждать там приказаний». 
Народ расходится. 
 
  Вторая картина. Площадь в Кремле. 
Происходит венчание Бориса на царство. 
Собравшийся народ по указанию князя 
Шуйского поет «Славу» новому царю. Из 
собора выходит Борис. Его томят 
зловещие предчувствия. Овладев собой, 
он велит Сзывать народ на пир. Толпа 
отвечает новым сдавлением. 
 
  Первое действие. Первая картина. 
Келья в Чудовом монастыре. Летописец 
Пимен погружен в свой труд. 
Останавливаясь, он размышляет о 
высоком призвании своем—довести до 
сведения потомков «земли родной 
минувшую судьбу». Просыпается 
послушник Григорий Отрепьев и 
рассказывает о своем чудесном сне, 
сулящем ему славу и последующее 
паление. По просьбе Григория, Пимен 
вспоминает подробности гибели 
царевича Димитрия, который был 
ровесником Отрепьева, и обвиняет в 
убийстве Бориса Годунова. Рассказ 
Пимена западает глубоко в душу 
Григорию. 

  Kurze Inhaltsangabe1. Prolog. 

 
1 Die Oper wird in ihrer Gesamtheit 
betrachtet, wie sie auf den sowjetischen 
Theatern aufgeführt wurde, und in 
Schostakowitschs Orchesterfassung 
gesichert ist (einschließlich der Szene in der 
Basiliuskirche und der Szene beim Kreml). 
Angaben zur Instrumentierung werden in 
der anschließenden 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 herbeigeführt wird, bittet 
Boris, die Zarenkrone anzunehmen. Als der 
Amtsdiener abreist, kommt es zu 
Gesprächen, Scherzen und Streitereien, die 
von der tiefen Gleichgültigkeit der Menge 
gegenüber den Ereignissen zeugen. Die 
Rede des Duma-Schreibers Schtschelkalow 
und die Gesänge der Herrscher, die für 
Boris werben, werden vom Volk nicht 
verstanden. Ein Amtmann verkündet der 
Menge ein Bojaren-Dekret: „Am nächsten 
Morgen im Kreml sein und dort auf Befehle 
warten.“ Das Volk zerstreut sich. 
  Zweites Bild. Platz im Kreml. Boris wird 
zum Zaren gekrönt. Die versammelte 
Menge singt auf Geheiß von Fürst Schuiski 
„Ruhm“ für 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 hält 
inne, um über seine hohe Berufung 
nachzudenken - die Nachwelt über das 
„vergangene Schicksal seines 
Heimatlandes“ zu informieren. Der Novize 
Grigori Otrepjew wacht auf und erzählt von 
einem wundersamen Traum, der ihm Ruhm 
und Verderben verheißt. 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. 
 



  Вторая картина. Корчма на литовской 
границе. Сбежавший из монастыря 
Григорий появляется на литовской 
границе в сопровождении двух бродяг — 
Варлаама и Мисаила. От хозяйки корчмы 
Григорий узнает, что на границе устроена 
застава — разыскивают опасного для 
Московского государства беглеца. 
Появляются пристава с царским указом, 
содержащим приметы Григория. 
Отрепьев берется прочесть указ и, 
рассчитывая на неграмотность 
присутствующих, вместо собственных 
примет называет приметы Варлаама. 
Рассвирепевший Варлаам вырывает у 
него указ и начинает сам читать по 
складам. Григорию удается бежать через 
окно. 
 
 
  Второе действие1.  
 
1 Это действие существует в двух 
различных авторских редакциях (1869 и 
1872 гг.). 
 
Царский терем в московском Кремле. На 
сцене — дети Бориса. Царевна Ксения 
тоскует об умершем женихе; царевич 
Федор изучает географию. Вошедший 
Борис обращается с нежной отцовской 
лаской к Ксении и любовно поощряет 
Федора в его занятиях. Оставшись один, 
Борис погружается в горестное раздумье 
о переживаемых страной тяжелых 
бедствиях, о ненависти к нему народа. 
Царь не в силах забыть совершенного им 
преступления; ему часто мерещится 
призрак убитого царевича. Приходит 
Шуйский. Ои принес весть о появлении в 
Литве самозванца присвоившего себе 
имя Димитрия. Борис потрясен. Шуйский 
наслаждается видом его смятения. 
После ухода Шуйского страдания царя 
достигают предела. 
  Третье действие (происходит в 
Польше). Первая картина. Надменная 
шляхтянка Марина признается себе в 
неудержимой жажде славы и власти. 
Появляется иезуит Рангони (реальный 
исторический персонаж, отсутствующий, 
однако, в трагедии Пушкина). Именем 
католической церкви он приказывает 
Марине пленить своими чарами 
находящегося в доме ее отца 

  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 erfährt Grigori, dass es an der 
Grenze Vorposten gibt, die nach dem für 
die Moskauer Regierung gefährlichen 
Ausreißer suchen. Amtmänner tauchen mit 
einem Zarendekret auf, das Grigoris 
Personalien enthält. Otrepjew beginnt, das 
Dekret zu verlesen, und da er sich auf den 
Analphabetismus der Anwesenden verlässt, 
nennt er statt seiner eigenen Zeichen den 
Namen Warlaam. Wütend reißt ihm 
Warlaam das Dekret aus der Hand und 
beginnt, den Text selbst zu lesen. Grigori 
gelingt es, durch das Fenster zu 
entkommen. 
 
  Zweiter Akt1.  
 
1 Dieser Akt existiert in zwei verschiedenen 
Ausgaben (1869 und 1872). 
 
 
Turm des Zaren im Moskauer Kreml. Boris‘ 
Kinder sind auf der Bühne. Zarewna Xenia 
trauert um ihren toten Bräutigam, 
Zarewitsch Fjodor studiert Geographie. 
Boris tritt ein, appelliert mit väterlicher 
Zärtlichkeit an Xenia und ermutigt Fjodor 
liebevoll in seinen Studien. Allein gelassen, 
versinkt Boris in Trauer über die große Not 
in seinem Land und den Hass des Volkes. 
Er kann sein Verbrechen nicht vergessen 
und träumt 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 genießt den Anblick seiner 
Verwirrung. Nach Schuiskis Abreise erreicht 
das Leiden des Zaren einen Wendepunkt. 
 
  Dritter Akt (findet in Polen statt). Erstes 
Bild. Die hochmütige Adelige Marina 
gesteht ihren unbändigen Durst nach Ruhm 
und Macht. Der Jesuit Rangoni (eine reale 
historische Figur, die jedoch in Puschkins 
Tragödie 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 



Самозванца и через брак с ним открыть 
польским завоевателям доступ в Москву. 
  Вторая картина. Сцена у фонтана. 
Самозванец явился на ночное свидание 
с Мариной. Во дворце пируют гости. 
Блистательные дамы и кавалеры 
проходят по парку под звуки полонеза. 
Среди них —Марина. После ухода гостей 
происходит ее объяснение со страстно 
влюбленным Самозванцем. Тот, поверив 
в наигранную любовь Марины, дает 
клятву не медлить более с походом на 
Москву. Наблюдавший издали за этой 
сценой Рангони торжествует. 
 
 
  Четвертое действие. Первая картина. 
Сцена у собора Василия Блаженного. 
Голод и война изнурили народ. В массах 
с каждым днем растет ненависть к 
Борису. Служба в соборе, во время 
которой по приказу царя поют вечную 
память царевичу Димитрию и предают 
анафеме Гришку Отрепьева, вызывает в 
толпе насмешливые замечания. Народ 
верит в чудесное спасение «законного» 
наследника престола—Димитрия, 
считавшегося убитым, а теперь якобы 
идущего войной на Бориса. 
«Крамольные» разговоры на площади 
быстро умолкают, как только старики 
напоминают о дыбе и застенке и 
указывают на шныряющих в толпе 
приставов. Окруженный улюлюкающими 
мальчишками, перед собором 
появляется Юродивый. Мальчишки 
отбирают у Юродивого монету. Плач 
Юродивого покрывается горестными 
причитаниями и жалобами всей толпы: 
из собора вышел со своей свитой царь, и 
изголодавшийся народ обращается к 
нему с мольбой о хлебе. Борис раздает 
милостыню. Внезапно путь Борису 
преграждает Юродивый, требующий, 
чтобы царь велел зарезать мальчишек 
так же, как он «зарезал маленького 
царевича», Борис потрясен. На его 
просьбу помолиться за него Юродивый 
отвечает отказом. 
  Вторая картина. Грановитая палата в 
Кремле. Боярская дума. Шуйский 
рассказывает о подсмотренном нм 
припадке́ Бориса. Рассказ Шуйского 
прерывае́тся появлением самого 
государя, одержимого галлюцинациями и 
отгоняющего от себя призрак убитого 

polnischen Eroberern den Zugang zu 
Moskau zu eröffnen. 
  Zweites Bild. Die Szene am 
Springbrunnen. Ein Hochstapler erscheint 
für ein nächtliches Rendezvous mit Marina. 
Die Gäste schlemmen im Palast. 
Glänzende Damen und Herren marschieren 
zu den Klängen einer Polonaise durch den 
Park. Marina ist unter ihnen. Nachdem die 
Gäste gegangen sind, findet ihre Erklärung 
mit dem leidenschaftlich verliebten 
Hochstapler statt. Da er Marinas 
vorgetäuschter Liebe geglaubt hat, schwört 
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 erschöpft. Der Hass auf 
Boris wächst unter den Massen von Tag zu 
Tag. Der Gottesdienst in der Kathedrale, bei 
dem auf Befehl des Zaren das ewige 
Gedenken für den Zarewitsch Dmitri 
gesungen und Grischka Otrepjew verflucht 
wird, löst in der Menge spöttische 
Bemerkungen aus. Das Volk glaubt an die 
wundersame Rettung des „rechtmäßigen“ 
Thronfolgers Dmitri, den man für einen 
Ermordeten hielt und der nun angeblich 
gegen Boris in den Krieg zieht. Das 
„unerhörte“ Gerede auf dem Platz 
verstummt schnell, sobald die alten Männer 
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 Münze 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. Plötzlich 
stellt sich der Heilige Narr Boris in den Weg 
und verlangt, dass der Zar die Jungen auf 
die gleiche Weise schlachten lässt, wie er 
„den kleinen Zarewitsch geschlachtet hat“. 
Seine Bitte, für 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 
Erzählung wird durch das Erscheinen des 
Fürsten selbst unterbrochen, der von 
Halluzinationen besessen ist und den Geist 
des ermordeten Dmitri vertreibt. Nachdem 



Димитрия. Придя в себя, он открывает 
совет. Коварный Шуйский сообщает, что 
он привел с собой старца, желающего 
открыть царю важную тайну. Старцем 
оказывается Пимен. Он пришел поведать 
о том, как на могилке Димитрия в Угличе 
совершилось чудесное исцеление 
старого пастуха, много лет тому назад 
потерявшего зрение. Расчет Шуйского 
оказывается верным: напоминание о 
Димитрии и рассказ о его 
чудодейственной силе производит 
страшное впечатление на Бориса. 
Криком он прерывает речь Пимена и 
падает. Чувствуя приближение смерти, 
он посылает за сыном, чтобы проститься 
с ним. В страшных душевных муках 
Борис умирает. 
 
  Третья картина. Лесная прогалина под 
Кромами. Буйная ватага крестьян-
повстаицев издевается над пленным 
боярином и водит вокруг пего хоровод. 
За сценой раздаются голоса Варлаама и 
Мисаила. Изображая проповедников, они 
призывают народ к восстанию. Этот 
призыв влечет за собой новый взрыв 
народной ярости, получающей свое 
выражение в могучем хоре 
«Расходилась, разгулялась удаль 
молодецкая». Слышится монотонное 
пение на латинском языке. Это — 
польски́е католические монахи, идущие 
на Москву вместе с Самозванцем. 
Возмущенный народ собирается учинить 
расправу над не́прошенными гостями. Но 
вот трубы возвещают о приближении 
самого Лжедимитрия. Он появляется в 
роскошном убранстве, окруженный 
свитой, и обращается с речью к народу. 
Запевая славу мнимому царевичу, толпа 
устремляется вслед за поездом 
Самозванца. На сцене остается 
Юродивый. Он прислушивается к звукам 
набата и всматривается в далекое 
зарево. Скорбно льется его песня, 
предсказывая доверчивому народу 
новые бедствия и страдания. 
 
 
  Пролог. Пролог содержит 
экспозицию двух главных 
действующих сил: народа (первая 
картина) и царя (вторая картина). 
Здесь же происходит и завязка 

er wieder zur Vernunft gekommen ist, 
eröffnet er den Rat. Der heimtückische 
Schuiski kündigt an, er habe einen Ältesten 
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 Erzählung von 
seinen Wunderkräften haben eine 
schreckliche Wirkung auf Boris. Er 
unterbricht Pimens Rede mit einem Schrei 
und stürzt. Er spürt 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 Wäldern 
bei Kromy. Eine gewalttätige Menge 
aufständischer Bauern verhöhnt den 
gefangenen Bojaren und tanzt um ihn 
herum. Hinter den Kulissen sind die 
Stimmen von Warlaam und Missail zu 
hören. Indem sie die Prediger imitieren, 
rufen sie das Volk zum Aufstand auf. Diese 
Aufforderung führt zu einer neuen Explosion 
der Volkswut, die in dem mächtigen Chor 
„Die Kühnheit des jungen Mannes zerstreut, 
durchstreift.“ zum Ausdruck kommt. 
Monotone Gesänge auf Latein sind zu 
hören. Es sind die polnischen katholischen 
Mönche, die zusammen mit dem 
Hochstapler in Richtung Moskau 
marschieren. Das empörte Volk ist 
entschlossen, die ungebetenen Gäste zu 
massakrieren. Doch dann kündigen 
Trompeten die Ankunft des Falschen Dmitri 
selbst an. Er erscheint in prächtigem 
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 Bühne zurück. Er lauscht 
dem Klang des Sturmläutens und blickt zum 
fernen Feuerschein hinauf. Sein Lied ertönt 
klagend und kündigt dem leichtgläubigen 
Volk neues Elend und Leid an. 

 
  Prolog. Der Prolog enthält eine 

Darstellung der beiden Protagonisten: 
des Volkes (erste Szene) und des Zaren 
(zweite Szene). Hier beginnt auch die 
Handlung: Boris ist gegen den Willen 



действия: Борис избран на царство 
помимо воли народа; роковое 
столкновение между ними становится 
неизбежным. 
  Первая картина. Уже с первой 

картины Мусоргский дает 
почувствовать глубокий разлад 
внутри Московского государства 
между народом и правящими 
верхами и создает правдивый образ 
подневольного, забитого, еще ие 
осознавшего своей силы народа. 
  Трагизм положения народа 
композитор раскрывает 
разнообразными методами. 
  В ряде бытовых эпизодов, 
характеризующих равнодушие толпы 
к происходящему избранию царя, 
Мусоргский применяет излюбленный 
им метод показа трагического 
содержания через внешне 
комическую форму. Не без юмора 
передает ои недоумение 
собравшихся («Митюх, а Митюх, чево 
орем?»), рисует споры женщин и 
разыгравшуюся было потасовку 
(«Голубка, соседушка» и т. д,). В 
речитативах, исполняемых хоровыми 
группами и отдельными голосами из 
хора, метко воспроизведены 
характерные интонации народного 
говора. Хоровой речитатив—
новаторский прием, впервые 
введенный Мусоргским. 
 
 
 
  Подобные бытовые зарисовки, 
встречающиеся и в дальнейшем в 
массовых сценах оперы, придают 
образу толпы особую жизненность, 
правдивость и вносят в действие 
комедийный элемент. 
 
  Но наряду с этим трагический смысл 
совершающихся событий находит в 
музыке и свое прямое выражение. 
Особенно велика в этом отношении 
роль певучей темы оркестрового 
вступления (до-диез минор). 

des Volkes auf den Thron gewählt 
worden; ein schicksalhafter 
Zusammenstoß zwischen ihnen ist 
unausweichlich. 
  Erstes Bild. Vom ersten Bild an spürt 

Mussorgski die tiefe Spaltung des 
Moskauer Staates zwischen dem Volk 
und der herrschenden Spitze und malt 
ein wahrheitsgetreues Bild eines 
gebundenen, unterdrückten Volkes, das 
seine Macht noch nicht verwirklicht hat. 
 
  Der Komponist enthüllt die tragische 
Lage des Volkes mit verschiedenen 
Methoden. 
  In einer Reihe von Episoden aus dem 
Alltagsleben, die die Gleichgültigkeit der 
Menge gegenüber der laufenden Wahl 
des Zaren zeigen, bedient sich 
Mussorgski seiner bevorzugten 
Methode, tragische Inhalte in einer 
vordergründig komischen Form 
darzustellen. Nicht ohne Humor 
vermittelt er die Verwirrung der Menge 
(„Mitjucha, aber Mitjucha, warum 
schreist du?“), er schildert streitende 
Frauen und eine Schlägerei, 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 volkstümlichen 
Akzents genau wieder. Das 
Chorrezitativ ist eine innovative Technik, 
die erstmals von Mussorgski eingeführt 
wurde. 
  Diese Skizzen aus dem Alltagsleben, 
die später in den Massenszenen der 
Oper wiederholt werden, verleihen dem 
Bild der Menge eine besondere 
Lebendigkeit und Wahrhaftigkeit und 
fügen der Handlung ein 
komödiantisches 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. 

 



 
 
 
 
 
 
 
  Народная по своему складу, близкая 
к типу протяжных крестьянских песен, 
она звучит как выражение тяжкого, 
беспросветного народного горя, но 
одновременно — и душевной красоты 
народа. 
 
Тема проводится сначала 
одноголосно, что еще больше 
подчеркивает ее связь с протяжной 
песней; она исполняется двумя 
фаготами, тусклый тембр которых 
усиливает скорбность напева. Затем, 
переходя из голоса в голое, она 
оплетается сетью полифонических 
подголосков при общем нарастании 
звучания и усложнении фактуры. 
 
  Значение вступительной темы для 
дальнейшего развития музыкального 
действия чрезвычайно велико: в ней 
содержатся интонационные элементы 
других важнейших тем оперы. 
  Следует также обратить внимание 
на один из мотивов, сопровождающих 
тему во вступлении. Этот мотив, 
исполняемый скрипками, звучит как 
жалоба, стой, скорбное причитание. 

  Populär in seiner Konzeption, nahe am 
Typ der nachklingenden Bauernlieder, 
klingt es wie ein Ausdruck des 
schmerzlichen, hoffnungslosen 
nationalen Kummers, aber gleichzeitig 
der geistigen Schönheit des Volkes. 
 
  Das Thema ist zunächst einstimmig, 
was seine Verbindung mit dem langen 
Lied noch unterstreicht; es wird von 
zwei Fagotten vorgetragen, deren 
dumpfes Timbre die Schwermut der 
Melodie noch verstärkt. Dann wird es 
von Stimme zu Stimme durch ein Netz 
von polyphonen Zweitstimmen 
geflochten, wobei der Klang und die 
Komplexität der Struktur allgemein 
zunehmen. 
  Das einleitende Thema ist für die 
weitere Entwicklung der musikalischen 
Handlung von großer Bedeutung: es 
enthält 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. 

 
 
 
 
 
 
 
 
  Подобные интонации будут играть 
весьма существенную роль в музыке 
других сцен оперы как выражение 
народного горя. Однако в первой 
картине пролога этот мотив 
подвергается постепенно 
решительному переосмыслению: при 
появлении пристава он переходит к 

  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 
allmählich einem entscheidenden 
Umdenken unterworfen: beim Auftritt 
des Amtmanns wechselt es in die Bässe 



басам, приобретает жесткий, тупой, 
долбящий оттенок. Он становится 
элементом музыкальной темы 
пристава, олицетворяющей идею 
грубого насилия. 

und nimmt einen rauen, stumpfen und 
hämmernden Ton an. Es wird zu einem 
Element des musikalischen Themas des 
Amtmanns und verkörpert die Idee der 
brutalen Gewalt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Вступительная тема возвращается 
еще два раза на протяжении первой 
картины. Она звучит после хора калик 
перехожих в тональности ля минор 
незавершенно, с вопросительной 
интонацией в конце, как бы выражая 
недоумение народа по поводу 
виденного и слышанного (см. клавир, 
цифра 35, Andante). 
  В последний раз тема появляется в 
самом конце картины, и теперь — в 
первоначальной тональности. 
Возвращение к исходной тональности 
подчеркивает с особой силой 
бесцельность и бесполезность всего, 
что только что.произошло. «Вона! За 
делом собирали!» —слышится в 
расходящейся толпе. Особенно 
выразительно звучит тема на словах 
«А нам-то что?» и дальше. Здесь 
мелодия начинается с VI ступени 
лада, благодаря чему в ней 

  Das einleitende Thema kehrt im Laufe 
des ersten Bildes noch zweimal wieder. 
Es kommt nach dem Chor in a-Moll 
unvollständig, mit einer fragenden 
Intonation am Ende, als ob es die 
Verwunderung des Volkes über das 
Gesehene und Gehörte ausdrücken soll 
(siehe Klavierauszug, Abbildung 35, 
Andante). 
  Ganz am Ende des Bildes taucht das 
Thema zum letzten Mal auf, und zwar in 
seiner ursprünglichen Tonalität. Die 
Rückkehr zur ursprünglichen Tonalität 
unterstreicht besonders eindringlich die 
Ziellosigkeit und Vergeblichkeit dessen, 
was gerade geschehen ist. „Fort! Wir 
haben uns für die Sache versammelt!“ -
ist in der sich auflösenden Menge zu 
hören. Besonders ausdrucksstark ist 
das Thema bei den Worten „Was haben 
wir davon?“ und darüber hinaus. Hier 
beginnt die Melodie mit der VI. Stufe der 



появляется интервал увеличенной 
кварты; фраза заканчивается 
секстаккордом VI ступени. Эти 
отдельные штрихи придают мелодии 
невыразимый оттенок растерянности, 
горестного недоумения и вместе с 
тем покорности. Дальше идет 
постепенное распыление и затухание 
темы. 
  Таким образом, данная тема 
обрамляет первую картину пролога; 
она придает единство и 
завершенность музыкальной форме. 
  Опорными точками в музыкальном 
действии картины являются также 
два проведения хора «На кого ты нас 
покидаешь». Хотя по сценическому 
замыслу здесь плач не настоящий, а 
только инсценированный, хор этот, 
подобно теме вступления, 
воспринимается как выражение 
подлинных народных чувств. Такова 
сила его народно-песенных 
интонаций, в которых выразилась вся 
боль, накопившаяся в крестьянской 
душе. 

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 löst 
sich das Thema allmählich auf und 
verklingt. 
  Dieses Thema umrahmt also die erste 
Szene des Prologs; es verleiht der 
musikalischen Form Zusammenhalt und 
Geschlossenheit. 
  Die beiden Sätze des Refrains „Wen 
lässt du uns zurück?“ 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 
bäuerlichen Seele aufgestaute Schmerz 
zum Ausdruck kommt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
  Здесь слились воедино элементы 
плача-причета и лирической 
протяжной песенности. Влияние 
крестьянского песенного стиля 
сказывается в свободе 
мелодического дыхания, 
переменности тактовых размеров, в 
постепенном захвате мелодией все 

  Es verbindet Elemente des Klagelieds 
und des lyrischen Langgesangs. Der 
Einfluss des bäuerlichen Liedstils zeigt 
sich in der Freiheit der melodischen 
Atmung, der Variabilität der Takte und 
der allmählichen Ausdehnung der 
Melodie in einen immer größeren 
Bereich. Eine charakteristische Art der 



более широкого диапазона. 
Характерен и тип многоголосия, при 
котором каждый из голосов сохраняет 
свою самостоятельность, исполняя 
варианты основной мелодии, чтобы 
время от времени слиться с другими 
голосами в унисонном звучании. 
  В момент мелодической 
кульминации интонации мольбы, 
плача звучат наиболее обнаженно. 
Они как бы перекликаются со 
стонущим мотивом вступления. 

Mehrstimmigkeit, bei der jede Stimme 
ihre Eigenständigkeit bewahrt und 
Varianten der Hauptmelodie vorträgt, 
um sich gelegentlich mit anderen 
Stimmen zu einem Unisono zu vereinen. 
 
 
  Auf dem melodischen Höhepunkt sind 
die Intonationen des Flehens und der 
Klage am deutlichsten zu hören. Sie 
sind ein Echo auf das stöhnende Motiv 
der Einleitung. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Прозвучавший первоначально в 
тональности фа минор хор «На кого 
ты нас покидаешь», повторяясь в 

  Der Chor „Wen lässt du uns zurück?“, 
ursprünglich in f-Moll, wird einen 
Halbton höher in fis-Moll wiederholt. 



дальнейшем, звучит на полтона 
выше, в фа-диез миноре. На этот раз 
он приобретает еще более 
напряженный характер. Этому 
содействует также сопровождающая 
его остинатная фигура в басах, 
основанная на теме пристава. 
  Итак, среди песенных интонаций 
первой картины преобладают 
интонации протяжной песни и 
заплачки. 
  Вторая картина. Оркестровым 
вступлением служит красочная 
звуковая картина праздничного 
колокольного звона. Композитор 
добился мастерского 
воспроизведения колокольных 
тембров, Медная группа оркестра в 
сочетании с тамтамом имитирует, 
звук больших колоколов, а фигурации 
деревянных и струнных, 
дублируемые двумя фортепиано, 
передают перезвоны малых 
колоколов. Колористический эффект 
темы колокольного звона обусловлен 
также гармоническим своеобразием 
ее: она основана на чередовании 
двух различных аккордов 
альтерированной субдоминанты в до 
мажоре. Постепенно в музыку 
вливается звучание настоящих 
колоколов на сцене. 
  Это красочное полотно вводит в до-
мажорный хор, основанный на теме 
народной величальной песни 
«Слава». Сцена написана в 
трехчастной форме. Крайние хоровые 
части отличаются светлым, 
торжественным характером. Средняя 
часть резко контрастирует с 
крайними. 
  Первый монолог Бориса. При 
появлении Бориса мажор сменяется 
одноименным минором. Все 
замолкает. И в этой тишине, 
погруженный в тягостное раздумье, 
царь произносит первые слова своего 
монолога. 
  Музыкальный контраст позволяет 
выделить крупным планом выход 
Бориса, придает его образу особую 

Diesmal wird er noch angespannter. 
Unterstützt wird dies durch die 
begleitende Ostinato-Figur in den 
Bässen, die auf dem Thema des 
Refrains basiert. 
 
 
  So überwiegen unter den 
Gesangsintonationen des ersten Satzes 
die Intonationen eines nachklingenden 
Liedes und der Wehklage. 
  Zweites Bild. Die Orchestereinleitung 
ist eine farbenfrohe Klanglandschaft aus 
festlichem Glockengeläut. Der 
Komponist gibt die Glockenklänge 
meisterhaft wieder, das 
Blechblasorchester im Zusammenspiel 
mit dem Tamtam imitiert den Klang der 
großen Glocken, und die Holzbläser- 
und Streicherfiguren, verdoppelt durch 
zwei Klaviere, vermitteln das Läuten der 
kleinen Glocken. Die koloristische 
Wirkung des Glockengeläut-Themas ist 
auch auf seine harmonische 
Besonderheit zurückzuführen: es basiert 
auf der Abwechslung zweier 
verschiedener Akkorde der alterierten 
Subdominante in C-Dur. Nach und nach 
fließt der Klang der tatsächlichen 
Glocken auf der Bühne in die Musik ein. 
 
 
  Dieses farbenfrohe Stück stellt einen 
C-Dur-Chor vor, der auf dem Thema 
des Volksliedes „Ruhm“ basiert. Die 
Szene ist in drei Sätzen geschrieben. 
Die äußeren Chorsätze zeichnen sich 
durch ihren leichten und feierlichen 
Charakter aus. Der Mittelteil steht in 
scharfem Kontrast zu den äußeren 
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 ermöglicht 
es, den Abgang von Boris in 
Großaufnahme hervorzuheben, 



рельефность. После шумного 
ликования скорбная, сурово-
сосредоточенная, обращенная к 
самому себе речь Бориса звучит 
особенно значительно. К тому же 
контраст между праздничностью 
обстановки и смятенным состоянием 
только что коронованного монарха 
настораживает слушателя, 
предвещая дальнейший 
драматический характер развития 
действия. 
  Речь Бориса глубоко лирична и 
проникновенна. Проводя через всю 
оперу идею осуждения 
самодержавия, Мусоргский не 
стремится сделать из самого 
Годунова ходульного злодея. 
Наоборот, он создает образ, 
обладающий всей сложностью 
человеческого характера и глубиной 
чувств, привлекающий к себе 
симпатии слушателей. 
  Борис Годунов искрение стремится к 
тому, чтобы мудро и «в славе» 
«править свой народ». Однако 
власть, завоеванная незаконно и 
основанная на насилии, не может 
принести счастья народу и желанного 
удовлетворения самому царю. Эту 
мысль композитор настойчиво 
проводит через всю оперу. Царь 
Борис— трагическая фигура, и 
музыка его насыщена глубокой 
скорбью, Первый монолог 
чрезвычайно характерен в этом 
отношении. Открывающие его слова: 
«Скорбит душа! Какой-то страх 
невольный зловещим предчувствием 
сковал мне сердце» — отсутствуют у 
Пушкина, они сочинены Мусоргским. 
Они совпадают с проведением 
доминорной темы, являющейся 
первой характеристикой царя. 

wodurch sein Bild eine besondere 
Erleichterung erfährt. Nach dem lauten 
Jubel erklingt Boris‘ schwermütige, 
streng konzentrierte, auf sich selbst 
gerichtete Rede besonders bedeutsam. 
Der Kontrast zwischen dem festlichen 
Ambiente und dem verwirrten Zustand 
des frisch gekrönten Monarchen 
alarmiert zudem den Hörer und lässt die 
weitere dramatische Entwicklung der 
Handlung erahnen. 
 
  Boris‘ Sprache ist zutiefst lyrisch und 
von Herzen kommend. Während der 
gesamten Oper versucht Mussorgski 
nicht, Godunow selbst zu einem 
gestelzten Bösewicht zu machen. Im 
Gegenteil, er erschafft ein Bild, das die 
ganze Komplexität des menschlichen 
Charakters und die Tiefe der Gefühle 
aufweist, was die Sympathie des 
Publikums auf sich zieht. 
 
  Boris Godunow ist eifrig darum 
bemüht, „sein Volk“ weise und 
„ruhmreich“ zu regieren. Doch die mit 
unerlaubten Mitteln und Gewalt 
errungene Macht kann dem Volk kein 
Glück 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 erfüllt. Die ersten 
Worte lauten: „Meine Seele trauert! Eine 
Art unwillkürliche Angst hat mein Herz 
mit unheilvollen Vorahnungen erfüllt“ - 
diese Worte gibt es in Puschkins Werk 
nicht, sie wurden von Mussorgski 
geschrieben. Sie stimmen mit dem 
Herrschaftsthema überein, das das 
erste Merkmal des Zaren ist. 

 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Тема целиком излагается 
оркестром. Вокальная партия (она 
написана для баса) выдержана в 
речитативной манере. В ней 
сохранена полная речевая свобода. 
Однако она неразрывно связана с 
оркестровой партией: в ее мелодии 
отражены очертания темы, звучащей 
в то же самое время в оркестре. Это 
усиливает песенный характер 
речитатива. Такое соотношение 
вокального и инструментального 
начал характерно для многих страниц 
партии Бориса. 
 
  После протянутого соль валторны 
(см. пример 94) вступают в широком 
песенном движении струнные. Тембр 
струнных в сочетании с плавным 
голосоведением характерен для 
партии Годунова в целом. Он придает 
музыке теплоту и задушевность. 
Неторопливое движение 
характеризует царственную осанку 
Бориса, его величественный облик. 
Важнейшим интонационным 

  Das gesamte Thema wird vom 
Orchester vorgetragen. Die 
Gesangsstimme (für Bass geschrieben) 
wird rezitativisch vorgetragen. Sie behält 
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 verstärkt. Dieses Gleichgewicht 
von vokalen und instrumentalen 
Anfängen ist für 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 
fließenden Gesang ist charakteristisch 
für den gesamten Godunow-Teil. Er 
verleiht der Musik ein warmes und 
intimes Gefühl. Die gemächliche 
Bewegung charakterisiert die königliche 
Haltung von Boris, sein majestätisches 



элементом темы является оборот, 
завершающий каждую мелодическую 
фразу; это секундовый ход ля-бемоль 
— соль с ритмической задержкой на 
звуке ля-бемоль, выделенном острой, 
неустойчивой гармонией (см. тот же 
пример). Именно этот оборот трижды 
подхватывается и дублируется 
вокальной партией. В нем с огромной 
силой передано щемящее чувство 
боли. 
 
 
  Вместе с тем завершающая тему 
гармония — мажорное трезвучие на V 
ступени гармонического минора — 
придает музыке оттенок 
просветленной торжественности. 
 
  Через углубленно-сосредоточенные 
интонации среднего раздела 
монолога («Теперь поклонимся») 
совершается переход к 
заключительной части, содержащей 
обращение к присутствующим на 
площади. Здесь характер музыки 
резко меняется. В мелодии 
чувствуются интонации призыва, 
широкий жест. Происходит 
возвращение в до мажор, 
подготавливающий новое вступление 
хора. 
  Первое действие. Ни народная 

масса, ни Борис не появляются на 
сцене в первом акте. Это, однако, не 
значит, что здесь не происходит 
дальнейшего развития этих двух 
образов. Годунов получает косвенную 
характеристику через речи о нем, в 
частности через рассказ Пимена об 
угличском убийстве. Слушателю 
становится ясным, что за пять лет, 
отделяющих события пролога от 
событий первого действия, 
противоречия менаду царем и 
народом успели углубиться. 
  В первой картине Пимен выносит от 
лица народа свой прш говор царю-
преступнику. 
  Во второй картине на примере 
бродяг Варлаама и Мисаила и 

Antlitz. Das wichtigste 
Intonationselement des Themas ist die 
Wendung, die jede melodische Phrase 
abschließt; es handelt sich um eine 
zweite Bewegung in As-G mit einer 
rhythmischen Verzögerung 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 abschließt - 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 
Übergang zum Schlusssatz vollzogen, 
der eine Ansprache an die Anwesenden 
auf dem Platz enthält. Hier ändert sich 
der Charakter der Musik dramatisch. In 
der Melodie spürt man die Andeutungen 
eines Appells, einer großen Geste. Der 
Chor kehrt nach C-Dur zurück und 
bereitet eine neue Einleitung vor. 
 
 
  Erster Akt. Weder die Masse des 

Volkes noch Boris erscheinen im ersten 
Akt auf der Bühne. Das bedeutet jedoch 
nicht, dass es hier keine weitere 
Entwicklung dieser beiden Figuren gibt. 
Godunow wird indirekt durch Reden 
über ihn charakterisiert, vor allem durch 
Pimens Bericht über den Mord in 
Uglitsch. Dem Hörer wird klar, dass sich 
in den fünf Jahren, die zwischen den 
Ereignissen des Prologs und denen des 
ersten Aktes liegen, die Widersprüche 
zwischen dem Zaren und dem Volk 
vertieft haben. 
  Im ersten Bild wendet sich Pimen im 
Namen des Volkes an den 
verbrecherischen Zaren. 
  In der zweiten Szene zeigen die 
Vagabunden Warlaam und Missail 



хозяйки корчмы раскрывается 
неприязненное отношение народа к 
Борисову правлению и 
установленным им порядкам. 
  Сцены первого действия 
чередуются по принципу резких 
контрастных сопоставлений. Первая 
из них сама по себе уже 
контрастирует с предшествующей ей 
шумной сценой коронации. 
  После многолюдной площади 
слушатель переносится в суровую 
обстановку монашеской кельи. Здесь, 
в ночной тишине, вдали от мирской 
суеты, как бы в самых недрах 
народного сознания, зреет приговор 
Борису. Следующая сцена, в корчме, 
написана в острокомедийном стиле. 
Это живая, полная юмора и блеска 
народно-бытовая картина. 
 
  Различны и образы действующих 
лиц этих сцен. Величавый Пимен, 
много видавший и испытавший, 
умудренный долголетним жизненным 
опытом, олицетворяет собой 
народную мудрость и совесть. Этот 
образ является обобщенным 
выражением высоких моральных 
качеств русского народа. 
  Варлаам — жанрово-бытовая 
фигура, в характеристике которой 
нашли свое отражение как 
положительные, так и отрицательные 
черты, свойственные определенному 
социальному типу. Варлаам 
принадлежит к низшим, 
деклассированным слоям Борисова 
государства и оказывается, 
естественно, носителем непокорного, 
мятежного духа. За комической 
внешностью Варлаама угадывается 
могучая, богатырская сила, 
бесцельно растрачиваемая, однако, в 
данных общественных условиях в 
бродяжничестве и пьянстве. 
  Образы Пимена и Варлаама играют 
важную роль в опере. Недаром 
Мусоргский, в отличие от Пушкина, 
заставил Пимеиа вторично появиться 
в сцене боярской думы с рассказом о 

sowie die Wirtin der Schenke die 
Abneigung des Volkes gegen die 
Herrschaft Boris' und seine etablierte 
Ordnung. 
  Die Szenen des ersten Aktes wechseln 
sich nach dem Prinzip der scharfen 
Kontraste ab. Die erste Szene an sich 
steht bereits im Kontrast zur lärmenden 
Krönungsszene, die ihr vorausgeht. 
 
  Nach dem überfüllten Platz wird der 
Zuhörer in die strenge Umgebung einer 
Klosterzelle versetzt. Hier, in der Stille 
der Nacht, fernab von der Hektik der 
Welt, wie in den Tiefen des 
Bewusstseins der Menschen, reift das 
Urteil über Boris. Die nächste Szene, in 
der Schenke, ist in einem scharfen 
komödiantischen Stil geschrieben. Es ist 
ein lebendiges, humorvolles und 
brillantes Volksbild. 
  Auch die Figuren in diesen Szenen 
sind unterschiedlich. Der majestätische 
Pimen, der viel gesehen und erlebt hat 
und der durch seine lange 
Lebenserfahrung weise ist, verkörpert 
die Weisheit und das Gewissen des 
Volkes. Dieses Bild ist ein allgemeiner 
Ausdruck für die hohen moralischen 
Qualitäten des russischen Volkes. 
  Warlaam ist eine gattungsbildende 
Figur, deren Charakterisierung sowohl 
positive als auch negative Züge eines 
bestimmten sozialen Typs widerspiegelt. 
Warlaam gehört zu den untersten, 
deklassierten Schichten des Boris-
Staates und ist natürlich Träger eines 
rebellischen, aufmüpfigen Geistes. 
Hinter Warlaams komischem Äußeren 
verbirgt sich eine mächtige, heroische 
Kraft, die sich jedoch unter den 
gegebenen gesellschaftlichen 
Verhältnissen in Landstreicherei und 
Trunksucht erschöpft. 
 
 
  Die Bilder von Pimen und Warlaam 
spielen in der Oper eine wichtige Rolle. 
Nicht umsonst lässt Mussorgski, anders 
als Puschkin, Pimen in der Szene des 
Bojarenrates mit der Geschichte von der 



чудесном исцелении пастуха 1 и тем 
самым высказать в лицо Борису 
народный приговор; Варлаам вместе 
с Мисаилом вторично выступает под 
Кромами как один из главарей 
народного восстания. 
 
 
1 Как известно, у Пушкина этот 
рассказ вложен в уста патриарха. 
 
 
  Говоря о значении первого акта, 
надо также отметить, что в нем берет 
свое начало и развивается новая 
драматургическая линия, связанная с 
действиями будущего Самозванца — 
Григория Отрепьева. 
 
  Здесь же впервые приподнимается 
завеса над прошлым Бориса и 
совершенным им преступлением. 
 
  Сцена в келье. С неподражаемым 
мастерством вылепил Мусоргский 
контрастные образы двух 
действующих лиц этой сцены — 
величавого Пимена и беспокойного, 
порывистого Григория. 
  Первый монолог Пимена («Еще 
одно, последнее сказанье») содержит 
экспозицию его образа. Это — 
монолог-раздумье о высокой 
исторической миссии летописца и 
одновременно — о пройденном им 
самим жизненном пути. 
  Речь Пимена (бас) — неторопливая, 
плавно льющаяся — полна глубокого 
спокойствия не от безразличия к 
жизни, а от мудрого, лишенного суеты 
отношения к ней. Этой речи 
свойственна исключительная 
ритмическая свобода. Большую 
выразительную роль играют паузы — 
от еле заметных до длительных, 
отмечающих моменты 
сосредоточенного раздумья. В 
особом, неповторимом, величаво-
плавном и гибком ритме чувствуется 
близость к народному эпическому 
сказу. Оркестровые связки, свободно 

wundersamen Heilung des Hirten 1 
zweimal auftreten und damit das Urteil 
des Volkes gegenüber Boris zum 
Ausdruck bringen; Warlaam tritt 
zusammen mit Missail ein zweites Mal 
in Kromy als einer der Führer des 
Volksaufstandes auf. 
 
1 Wie wir wissen, lässt Puschkin diese 
Geschichte dem Patriarchen in den 
Mund legen. 
 
  Was die Bedeutung des ersten Aktes 
betrifft, so ist auch zu bemerken, dass 
eine neue dramaturgische Linie, die mit 
den Handlungen des zukünftigen 
Hochstaplers - Grigori Otrepjew - 
zusammenhängt, ihren Ursprung und 
ihre Entwicklung in diesem Akt hat. 
  Dies ist auch das erste Mal, dass der 
Schleier über Boris‘ Vergangenheit und 
das von ihm begangene Verbrechen 
gelüftet wird. 
  Szene in der Zelle. Mit 
unnachahmlicher Kunstfertigkeit hat 
Mussorgski die beiden Protagonisten 
dieser Szene - den stattlichen Pimen 
und den rastlosen, ungestümen Grigori - 
gegensätzlich in Szene gesetzt. 
  Der erste Monolog Pimens („Noch 
eine, letzte Erzählung“) enthält eine 
Darstellung seines Charakters. Es 
handelt sich um einen Monolog der 
Reflexion über die hohe historische 
Mission des Chronisten und gleichzeitig 
über seinen eigenen Lebensweg. 
  Pimens (Bass) Sprache - ruhig, 
fließend - ist von tiefer Ruhe erfüllt, nicht 
aus Gleichgültigkeit gegenüber dem 
Leben, sondern aus einer weisen, 
unaufgeregten Haltung ihm gegenüber. 
Die Rede ist von einer 
außergewöhnlichen rhythmischen 
Freiheit geprägt. Eine große Rolle 
spielen die Pausen - von schwach 
sichtbaren bis zu langen, die Momente 
konzentrierten Nachdenkens markieren. 
In dem ungewöhnlichen, einzigartigen, 
majestätisch fließenden und flexiblen 
Rhythmus kann man die Verwandtschaft 
mit dem Volksepos spüren. Die 



вливаясь в речь, служат ее 
естественным продолжением и 
дополнением. 
  В партии Пимена тонко 
использованы выразительные 
возможности натуральных ладов, 
особенно дорийского и лидийского. 
Гармонии просты, что соответствует 
общему строгому и несколько 
архаическому характеру музыки. 
Иногда появляются «пустые» (с 
пропущенными терцовыми тонами) 
аккорды, что связано также со 
звуковым воплощением образов 
тишины и безмолвия (см., например, 
подобный «пустой» квартсекстаккорд 
на словах «спокойно и безмолвно» — 
перед цифрой 7). Оркестровая 
фактура крайне скупа. В ней 
преобладают одноголосные линии 
или строгий аккордовый склад. 
  У Пимена две музыкальные темы. 
Первая из них (ре минор) служит 
обрамлением к монологу. На ее же 
материале строятся оркестровые 
связки внутри него. 

Orchesterakkorde, die frei in die 
Sprache hineinfließen, dienen als deren 
natürliche Fortsetzung und Ergänzung. 
  Pimen nutzt auf subtile Weise die 
Ausdrucksmöglichkeiten der natürlichen 
Harmonien, insbesondere der dorischen 
und lydischen. Die Harmonien sind 
einfach, was dem insgesamt strengen 
und etwas archaischen Charakter der 
Musik entspricht. Gelegentlich tauchen 
„leere“ Akkorde auf (mit weggelassenen 
Terz-Tönen), was auch mit der 
klanglichen Verkörperung von Bildern 
der Stille und Ruhe zusammenhängt 
(siehe z. B. einen solchen „leeren“ 
Quartsextakkord in den Worten „Leise 
und still“ - vor Nummer 7). Die 
orchestrale Struktur ist äußerst 
sparsam. Sie wird von einstimmigen 
Linien oder strengen Akkordfolgen 
dominiert. 
  Pimen hat zwei musikalische Themen. 
Das erste (in d-Moll) dient als 
Hintergrund des Monologs. Die 
orchestralen Verbindungen innerhalb 
des Monologs basieren auf demselben 
Thema. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Вторая тема (ре мажор) появляется 
в середине монолога, на 
кульминации, подготовленной 
предшествующим развитием. Она 
звучит торжественно, хотя, как и все 
предыдущее,— просто и сдержанно. 
Исполняет ее струнный квартет, 
голоса которого на этот раз 
сливаются в аккордовой фактуре. 

  Das zweite Thema (in D-Dur) erscheint 
in der Mitte des Monologs, auf dem 
Höhepunkt, der durch die 
vorangegangene Durchführung 
vorbereitet wurde. Es ist triumphal, 
wenn auch, wie alle vorangegangenen 
Themen, einfach und zurückhaltend. Es 
wird von einem Streichquartett 
vorgetragen, dessen Stimmen dieses 
Mal in der Akkordstruktur aufgehen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В этой теме находит свое 
воплощение центральная 
идея'монолога о высоком 
историческом назначении летописца. 
Недаром она появляется после слов: 
«Да ведают потомки православных 
земли родной минувшую судьбу» —
во время которых в вокальной партии 
уже подготавливаются ее 
мелодические очертания. 
 
  Первые же фразы Григория (тенор), 
произносимые им в момент 
пробуждения, резко контрастируют 
своим взволнованным, 
неуравновешенным тоном со всей 
предшествующей музыкой. Для 
усиления этого контраста Мусоргский 
заставляет Григория произносить 
первые слова на фоне молитвенного 
хора монахов, исполняемого за 
сценой. Звучащий издали, 
приглушенно, этот хор усугубляет 
впечатление тишины и покоя. Он идет 
без сопровождения; звучит только 
монотонная фигура альтов, 
состоящая из отголосков первой 
темы Пимена. Когда на этот фон 
накладываются речитативы 

  Dieses Thema verkörpert den 
zentralen Gedanken des Monologs über 
das hohe historische Ziel des 
Chronisten. Nicht umsonst erscheint es 
nach den Worten: „Mögen die 
Nachkommen der orthodoxen 
Gläubigen das vergangene Schicksal 
ihres Vaterlandes kennen“, - wobei die 
melodischen Umrisse des Themas in 
der Gesangsstimme bereits vorbereitet 
werden. 
  Die ersten Worte von Grigori (Tenor), 
die er im Moment des Erwachens 
spricht, stehen in ihrem unruhigen, 
unausgewogenen Tonfall in scharfem 
Kontrast zur vorangegangenen Musik. 
Um diesen Kontrast zu verstärken, 
zwingt Mussorgski Grigori dazu, die 
ersten Worte vor dem Hintergrund des 
betenden Chors der Mönche 
auszusprechen, der im Hintergrund 
gesungen wird. Dieser Chor erklingt aus 
der Ferne, gedämpft und verstärkt den 
Eindruck von Stille und Frieden. Er ist 
unbegleitet; nur die monotone Figur der 
Altisten, die aus Klängen des ersten 
Themas von Pimen besteht, ist zu 
hören. Wenn die Rezitative von 
Otrepjew diesen Hintergrund 



Отрепьева, создается ощущение 
ритмического перебоя. Фразы 
Григория коротки, отрывисты, с резко 
очерченным мелодическим рисунком. 
В каждой из них присутствует фигура 
с пунктирным ритмом. Начало фразы 
каждый раз перемехцается с одной 
доли такта на другую, что 
окончательно разрушает 
установившийся в предшествующей 
музыке тип движения. 
  Рассказ Григория о своем сне 
вносит в музыку новые 
интонационные элементы: 
хроматизмы, диссонирующие 
гармонии. Чистому, величавому миру 
Пимена противопоставляется иной 
мир, связанный с тщеславными 
помыслами, греховными мечтами... 
  На протяжении всего диалога 
Пимена и Григория сохраняется 
предельная контрастность их 
интонаций. По гибкости, 
естественности течения речи, по 
характерности образов этот диалог 
принадлежит к числу ярчайших 
достижений мировой оперной 
литературы. 
  Чрезвычайно значительным 
эпизодом данной сцены является 
рассказ Пимена об угличском 
убийстве1.  
 
1 Этот рассказ был впервые 
опубликован в советское время в 
клавире оперы под редакцией Ламма. 
В прежних изданиях он отсутствовал. 
 
 
Своим драматическим характером 
этот эпизод выделяется из всей 
партии Пимеиа. Воспоминание о 
подробностях страшного злодеяния 
заставляет голос летописца звучать 
гневно, взволнованно. 
  Рассказ начинается с тревожной 
фигуры басов:  

überlagern, entsteht ein Gefühl der 
rhythmischen Störung. Grigoris Phrasen 
sind kurz, ruckartig und haben ein 
scharf umrissenes melodisches Muster. 
In jeder von ihnen gibt es eine Figur mit 
einem unterbrochenen Rhythmus. Der 
Beginn der Phrase verschiebt sich jedes 
Mal von einem Takt zum nächsten, 
wodurch die in der vorangegangenen 
Musik etablierte Art der Bewegung 
schließlich zerstört wird. 
  Grigoris Bericht über seinen Traum 
führt neue intonatorische Elemente in 
die Musik ein: Chromatismen, 
dissonante Harmonien. Pimens reine, 
majestätische Welt wird mit einer 
anderen Welt kontrastiert, die mit eitlen 
Gedanken und sündigen Träumen 
verbunden ist... 
  Im gesamten Dialog zwischen Pimen 
und Grigori ist der Tonfall äußerst 
kontrastreich. Der Dialog ist eine der 
schönsten Errungenschaften der 
Weltopernliteratur in Bezug auf seine 
Flexibilität, die Natürlichkeit seines 
Flusses und die Charakterisierung 
seiner Bilder. 
 
  Eine äußerst wichtige Episode in 
dieser Szene ist Pimens Bericht über 
den Mord in Uglitsch1.  
 
 
1 Diese Geschichte wurde erstmals zu 
sowjetischen Zeiten in dem von Lamm 
herausgegebenen Klavierauszug der 
Oper veröffentlicht. In früheren 
Ausgaben war sie nicht enthalten. 
 
Durch ihren dramatischen Charakter 
hebt sich diese Episode vom Rest von 
Pimens Rolle ab. Die Erinnerung an die 
Einzelheiten der schrecklichen Gräueltat 
lässt die Stimme des Chronisten wütend 
und aufgeregt klingen. 
  Die Geschichte beginnt mit einer 
beunruhigenden Bassfigur:  

 
 
 
 



(см. цифру 34), мелодический рисунок 
которой служит основой для 
дальнейшего свободного 
музыкального развития. Восходящая 
секвенция, общее крешендо (см. 
такты 6—15 монолога) подводят к 
кульминации. Здесь при словах 
«Лежит в крови зарезанный царевич» 
впервые появляется музыкальная 
тема, играющая важнейшую роль в 
драматургии всей оперы. Это так 
называемая тема Димитрия. 

(siehe Ziffer 34), dessen melodisches 
Muster die Grundlage für die weitere 
freie musikalische Entwicklung bildet. 
Die ansteigende Sequenz, das 
allgemeine Crescendo (siehe Takte 6-
15 des Monologs), führt zum Höhepunkt 
hin. Hier wird mit den Worten „Der 
Zarewitsch liegt erschlagen im Blut“ ein 
musikalisches Thema eingeführt, das für 
die Dramatik der gesamten Oper eine 
wesentliche Rolle spielt. Es ist das 
sogenannte Dmitri-Thema. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Образ, созданный народным 
воображением, воплотился в 
интонациях народно-песенного типа. 
Опора мелодии на V ступень лада, 
свободный взлет голоса на сексту 
вверх с последующим 
уступообразным заполнением скачка 
и квартовым мелодическим кадансом 
— все это явления, типичные для 
народной мелодики. Тембр флейты и 
гобоя, исполняющих тему, тремоло, 
скрипок, образующее ее прозрачный, 
зыбкий фон, вносят в музыку элемент 
тонкого лиризма и подчеркивают 
детскую чистоту и поэтичность 
образа. 
  Следует обратить внимание на то, 
что мелодические контуры данной 
темы уже содержались в первой, 
вступительной теме оперы (см. 
пример 89). 
  В дальнейшем тема Димитрия будет 
появляться (в различных вариантах) 
в партиях всех основных 
действующих лиц оперы. Для Бориса 
она станет страшным напоминанием 
о совершенном преступлении и о 
проклятии народа; она прочно 

  Das von der volkstümlichen Phantasie 
geschaffene Bild wird durch 
volksliedhafte Intonationen verkörpert. 
Die Stützung der Melodie auf der V.-
Tonstufe, der freie Absprung der 
Stimme auf einer Sexte nach oben mit 
dem anschließenden Verständnis des 
Sprungs und der Quartkadenz sind 
typische Phänomene der Volksmelodik. 
Das Timbre der Flöte und der Oboe, die 
das Thema spielen, das Tremolo und 
die Geigen, die seinen transparenten, 
unsteten Hintergrund bilden, fügen der 
Musik ein subtiles lyrisches Element 
hinzu und betonen ihre kindliche 
Reinheit und poetische Natur. 
  Es ist zu beachten, dass die 
melodischen Konturen dieses Themas 
bereits im ersten, einleitenden Thema 
der Oper enthalten waren (siehe 
Beispiel 89). 
  Das Thema des Dmitri wird später (in 
verschiedenen Variationen) in den 
Rollen aller Hauptfiguren der Oper 
erscheinen. Für Boris wird es eine 
schreckliche Erinnerung an das von ihm 
begangene Verbrechen und den Fluch 
des Volkes sein, und es wird fest mit 



свяжется с образом Самозванца, 
присвоившего себе имя Димитрия; 
она будет звучать и в народных 
сценах. Словом, эта тема будет 
играть в опере связующую роль, 
объединяя между собой партии 
различных действующих лиц. 
 
  В заключении сцены в келье тема 
Димитрия связывается со словами 
Григория о «суде людском», 
ожидающем Бориса. 
  В завершающих тактах этой сцены 
сплетаются воедино важнейшие 
музыкальные элементы, помогающие 
подытожить смысл данной сцены. 
Это тема Димитрия, приобретающая 
здесь значение темы неминуемого 
возмездия, отголоски темы Пимена 
(человека, первым вынесшего 
приговор Борису). Возвращается и 
тональность первой картины пролога 
— до-диез минор, напо минаюгцая о 
народе, от имени которого выступает 
Пимен. 
  Сцена в корчме. Следуя примеру 
Шекспира, Пушкин смело ввел 
трагедию эту жанровую, написанную 
бытовой речью картину. 
 
  Мусоргский создал на ее основе 
сверкающую юмором сцену, по-
новаторски решив проблему 
комедийного музыкального действия. 
 
  Музыкальной основой сцены 
является речитатив, правдиво и 
остроумно воспроизводящий 
разнообразнейшие типы и оттенки 
народного говора. Но это — не 
обедненный в музыкальном 
отношении речитатив «Женитьбы». 
Используя тот положительный опыт, 
который дала ему работа над 
«Женитьбой», Мусоргский сумел 
сочетать гибкость и естественную 
непринужденность диалогов, 
меткость речевых характеристик, 
стремительность развития действия 
со значительностью музыкального 
содержания. 

dem Bild des Hochstaplers verbunden 
sein, der den Namen Dmitri 
angenommen hat und in den 
Volksszenen zu hören sein wird. 
Kurzum, dieses Thema wird eine 
verbindende Rolle in der Oper spielen 
und die verschiedenen Teile der Oper 
miteinander verbinden. 
  Am Ende der Zellenszene wird Dmitris 
Thema mit Grigoris Worten über das 
„Urteil der Menschen“, das Boris 
erwartet, verbunden. 
  In den Schlusstakten dieser Szene 
werden die wichtigsten musikalischen 
Elemente miteinander verwoben, die 
dazu beitragen, die Bedeutung dieser 
Szene zusammenzufassen. Es handelt 
sich um das Thema von Dmitri, das hier 
für die bevorstehende Vergeltung steht, 
und um Anklänge an das Thema von 
Pimen (dem Mann, der Boris zuerst 
verurteilt hat). Die Tonalität der ersten 
Szene des Prologs kehrt nach cis-Moll 
zurück und erinnert an das Volk, in 
dessen Namen Pimen spricht. 
  Szene in der Schenke. Nach dem 
Vorbild Shakespeares führte Puschkin 
kühn dieses gattungsbestimmende, 
häusliche Sprachbild in die Tragödie 
ein. 
  Mussorgski hat ihm eine Szene 
zugrunde gelegt, die vor Humor sprüht 
und das Problem der komödiantischen 
musikalischen Handlung auf innovative 
Weise löst. 
  Die musikalische Grundlage der Szene 
ist das Rezitativ, das verschiedene 
Arten und Schattierungen des 
volkstümlichen Akzents getreu und 
humorvoll wiedergibt. Aber es ist kein 
musikalisch verarmtes Rezitativ von 
„Die Heirat“. Mussorgski nutzte die 
positiven Erfahrungen, die ihm die 
Arbeit an „Die Heirat“ beschert hatte, 
und es gelang ihm, Flexibilität und 
natürliche Lockerheit des Dialogs, 
Schärfe der verbalen Charakteristika, 
ungestüme Handlungsentwicklung mit 
bedeutendem musikalischen Gehalt zu 
verbinden. 
 



  Большую роль играют в этой сцене 
также песенные номера. 
Центральным эпизодом всей картины 
является песня Варлаама «Как во 
городе было во Казани». 
  Имеется в сцене также и очень 
своеобразный ансамбль — терцет, в 
котором сочетаются песенное и 
речевое начала: когда захмелевший 
Варлаам мурлычет себе под нос 
незатейливую песенку «Как едет ён»1, 
на ее мелодию накладывается 
речитативный диалог Григория с 
хозяйкой. 
 
1 В основе ее — мелодия народной 
петн. «Звонили звоны». 
 
  Ярки и индивидуально неповторимы 
музыкальные портреты действующих 
в этой сцене лиц: Варлаам (бас), его 
верный спутник и подпевала Мисаил 
(тенор), хозяйка корчмы (меццо- 
сопрано)— все это живые и глубоко 
народные образы. 
  Григорий Отрепьев обрисован в этой 
сцене более скупо. Он задумчив, 
сдержан, осторожен в речах. 
Сопровождающая почти каждую его 
реплику тема Димитрия упорно 
напоминает о замышляемом им 
самозванстве. 
  Первой характеристикой Варлаама и 
Мисаила служит двухголосный напев, 
сопровождающий их появление. 

  Auch die Lieder spielen in dieser 
Szene eine große Rolle. Das Herzstück 
des gesamten Bildes ist Warlaams Lied 
„Wie es in der Stadt Kasan war“. 
 
  Die Szene weist auch ein sehr 
originelles Ensemble auf - ein Terzett, 
das die Anfänge von Gesang und 
Sprache verbindet: wenn der 
betrunkene Warlaam ein einfaches Lied 
vor sich hinmurmelt, „Wie Glocken 
läuten“1, überschneidet sich der 
rezitativische Dialog von Grigori mit 
seiner Gastgeberin mit dieser Melodie. 
 
1 Es basiert auf der Melodie eines 
Volksliedes. „Die Glocken läuteten“. 
 
  Die musikalischen Porträts der Figuren 
in dieser Szene sind markant und 
individuell einzigartig: Warlaam (Bass), 
sein treuer Begleiter und Sänger Missail 
(Tenor), der Gastwirt (Mezzosopran) - 
sie alle sind lebendige und zutiefst 
volkstümliche Charaktere. 
  Grigori Otrepjew ist in dieser Szene 
sparsamer skizziert. Er ist nachdenklich, 
zurückhaltend, vorsichtig in seinen 
Worten. Das Dmitri-Thema, das fast 
jede seiner Äußerungen begleitet, ist 
eine hartnäckige Erinnerung an den 
Betrug, den er plant. 
  Das erste Merkmal von Warlaam und 
Missail ist der zweistimmige Gesang, 
der ihr Erscheinen begleitet. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Это остроумная пародия на 
церковное пение и на пение 
странников, нищих. Напев производит 
комический эффект благодаря тому, 
что элементы церковной мелодики и 
интонации мольбы, причитания (см. 
ниспадающие квартовые, терцовые и 
квинтовые ходы) сочетаются в нем с 
четким метром и бойким, почти 
маршеобразным движением. 
Чувствуется, что «святые старцы» 
ноют этот твердо заученный напев 
почти машинально, не задумываясь, 
и что «божественное» содержание 
его отнюдь не соответствует их 
истинным помыслам. 
  Находясь среди своих, Варлаам и 
Мисаил сбрасывают личину 
«святости» и начинают говорить 
иным языком. Но когда внезапно 
вошедшие пристава своим окриком 
заставляют проснуться задремавших 
бродяг, они, мигом сообразив, в чем 
дело, вновь дружно запевают свой 
традиционный напев (см. клавир, 
цифра 145). В следующем затем 
диалоге с приставами Варлаам, 
придает своей речи набожный и 
кроткий оттенок. Здесь то и дело 
звучат интонации смиренного 
причитания. Умение мгновенно 
перестроиться, сделаться 
неузнаваемым характеризует 
находчивость, смекалку, 
своеобразное актерское искусство 
Варлаама. 
 
  Однако наиболее богат 
разнообразными оттенками 
речитатив Варлаама в тех случаях, 
когда, не стесненный присутствием 
представителей власти, он дает себе 
полную волю. Здесь проявляются его 
юмор, красноречие, размах. 
  Опираясь на пушкинский текст, 
Мусоргский вместе с тем придал 
речам Варлаама больше ритмической 
организованности; некоторые 
прозаические обороты Пушкина он 
превратил в рифмованные прибаутки, 
двустишия. Таким образом, 

  Es ist eine humorvolle Parodie auf den 
Kirchengesang und den Gesang der 
Wanderer und Bettler. Der Gesang wirkt 
komisch, weil er Elemente der 
kirchlichen Melodie und Intonation der 
Bitte, der Klage (siehe die absteigenden 
Quart-, Terz- und Quintbewegungen) 
mit klarem Metrum und zügiger, fast 
marschartiger Bewegung verbindet. 
Man hat den Eindruck, dass die 
„heiligen Ältesten“ diese fest erlernte 
Melodie fast automatisch, ohne 
nachzudenken, anstimmen und dass ihr 
„göttlicher“ Inhalt nicht ihren wahren 
Gedanken entspricht. 
 
  Inmitten ihrer eigenen Leute legen 
Warlaam und Missail die Maske der 
„Heiligkeit“ ab und beginnen, eine 
andere Sprache zu sprechen. Als 
jedoch plötzlich die Amtmänner 
eintreten und sie auffordern, die 
schlummernden Vagabunden zu 
wecken, begreifen sie sofort, was vor 
sich geht, und fangen wieder an, ihre 
traditionelle Melodie zu singen (siehe 
Klavierauszug, Nr. 145). Im 
anschließenden Dialog mit den 
Kerkermeistern gibt Warlaam seiner 
Sprache einen frommen und sanften 
Unterton. Hier und da sind Töne 
demütigen Wehklagens zu hören. Die 
Fähigkeit, sich augenblicklich zu 
verwandeln, unerkennbar zu werden, 
kennzeichnet Warlaams 
Einfallsreichtum, seine Klugheit, eine 
besondere Schauspielkunst. 
  Warlaams Rezitativ ist jedoch dann am 
schillerndsten, wenn er, unbeeinflusst 
von der Präsenz der Autorität, sich 
selbst freien Lauf lässt. Hier kommen 
sein Humor, seine Eloquenz und sein 
Spielraum ins Spiel. 
 
  Auf der Grundlage von Puschkins Text 
verlieh Mussorgski den Reden 
Warlaams gleichzeitig eine stärkere 
rhythmische Gliederung; er verwandelte 
einige der Prosawendungen Puschkins 
in gereimte Scherze und Couplets. So 
hatte der Komponist die Möglichkeit, 



композитор получил возможность 
введения музыкальной рифмы 
(повторения сходных мелодико-
ритмических оборотов при известной 
симметричности построения фраз). 
Это позволило воспроизвести 
музыкальными средствами 
юмористический характер речи 
Варлаама, наполненной каламбурами 
и присказками в народном духе. 
  Вот примеры подобных 
рифмованных речитативов: 

einen musikalischen Reim einzuführen 
(die Wiederholung ähnlicher melodisch-
rhythmischer Wendungen, mit einer 
gewissen Symmetrie im Aufbau der 
Phrasen). Auf diese Weise konnte der 
humorvolle Charakter von Warlaams 
Worten, die mit Wortspielen und 
volkstümlichen Sprichwörtern gespickt 
sind, mit musikalischen Mitteln 
wiedergegeben werden. 
  Hier finden Sie Beispiele für solche 
gereimten Rezitative: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Для всех этих случаев характерна 
несколько причудливая изломанность 
хроматизированной мелодической 
линии, передающая обилие оттенков, 
цветистость речевых интонаций 
Варлаама. 

  Sie alle zeichnen sich durch eine 
etwas bizarre Verdrehung der 
chromatischen Melodielinie aus, die den 
Nuancenreichtum, die Farbigkeit von 
Warlaams Gesangsintonation vermittelt. 
 



  Музыка рисует также внешний облик 
Варлаама, его грузную и могучую 
фигуру. Отдельные оркестровые 
попевкн образно передают его жесты 
и тяжелую, вперевалку, поступь. 
Важнейший, из подобного рода 
мотивов — угловатый ход октавных 
басов. 

  Die Musik schildert auch das äußere 
Erscheinungsbild Warlaams, seine 
strenge und mächtige Gestalt. Einzelne 
Orchesterchöre vermitteln bildlich seine 
Gesten und seinen schweren, 
torkelnden Gang. Das wichtigste dieser 
Motive ist der kantige Ton des 
Oktavbasses. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Иногда та же фигура появляется в 
более вязкой фактуре — 
параллельными терциями. 
  Однако, как ни выразительны 
речитативы Варлаама, как ни 
образны сопутствующие им 
оркестровые фигуры, все же кипучая 
энергия, черноземная сила, яркая 
одаренность этой недюжинной, 
самобытной натуры выявляются в 
полной мере лишь в его песне «Как 
во городе было во Казани». 

 
  Характер этой песни удалой, 
разгульный, стихийный. В основе 
мелодии лежит плясовое начало. Это 
первая подвижная, быстрая тема из 
всех, встречавшихся до сих пор в 
опере. 

  Manchmal erscheint ein und dieselbe 
Figur in einer visuelleren Struktur - in 
parallelen Terzen. 
  So ausdrucksstark Warlaams 
Rezitative und phantasievolle 
Orchesterbegleitfiguren auch sein 
mögen, die brodelnde Energie, die 
schwarze, erdige Kraft und die helle 
Begabung dieses ungewöhnlich 
begabten und unverwechselbaren 
Charakters offenbaren sich in vollem 
Umfang erst in seinem Lied „Wie es in 
der Stadt Kasan war“. 
  Der Charakter dieses Liedes ist 
lebhaft, aufrührerisch und spontan. Die 
Melodie basiert auf einem tänzerischen 
Anfang. Dies ist das erste bewegte, 
schnelle Thema, das bisher in der Oper 
gefunden wurde. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Неудержимо, стремительно 
движение песни. Одна за другой 
следуют новые строфы-вариации. В 
каждом куплете в напев вводятся 
новые остроумные детали, 
иллюстрирующие содержание слова 
и характеризующие образность, 
красочность речи Варлаама. Богатые 
и разнообразные оттенки вокальной 
мелодии дополняются 
изобразительными штрихами 
оркестрового сопровождения, 
вызывающими представление то о 
дымящейся бочке, то о воплях татар 
и т. п. В музыке чувствуется огромная 
жизнеутверждающая сила, радость 
бытия. Веселым гомоном наполняют 
оркестровые голоса каждую паузу 
вокальной мелодии, как бы вторя ей и 
дополняя ее. Грузные мотивы 
Варлаама (см. пример 100), 
вплетенные в ткань оркестрового 
сопровождения и идущие теперь в 
быстром темпе (см. октавные басы), 
вносят в музыку, при всей ее 
подвижности, оттенок богатырской 
мощи. 
 
  Как будет видно из дальнейшего, 
песня Варлаама — один из 
важнейших опорных моментов в 
музыкальной драматургии народных 
сцен оперы. 
  Второе действие1.  
 
1 Наличие двух авторских редакций 
этого акта делает возможным выбор 
любой из них при постановке оперы в 
оригинале. Римский-Корсаков избрал 
для своей обработки вторую, 
Шостакович ориентировался 
преимущественно на первую, с 
использованием отдельных эпизодов 
второй. Нижеследующее описание 
дается по второй редакции 
Мусоргского. 
 
Здесь образ Бориса впервые 
получает развернутую 
характеристику. В начальной сцене с 
детьми он выступает как нежный, 

  Die Bewegung des Liedes ist 
unaufhaltsam, ungestüm. Nacheinander 
folgen neue Strophen und Variationen. 
In jeder Strophe werden neue 
humorvolle Details in die Melodie 
eingeführt, die den Inhalt der Worte 
illustrieren und die Bildhaftigkeit und 
Farbigkeit von Warlaams Rede 
charakterisieren. Die reichen und 
vielfältigen Schattierungen der 
Gesangsmelodie werden durch 
anschauliche Orchesterbegleitung 
ergänzt, die Bilder von einem 
rauchenden Fass oder schreienden 
Tataren usw. heraufbeschwört. Man 
spürt die ungeheure lebensbejahende 
Kraft und Freude am Dasein in der 
Musik. Mit heiterem Humor füllen die 
Orchesterstimmen jede Pause der 
Gesangsmelodie aus, als würden sie sie 
widerhallen lassen und ergänzen. Die 
gewichtigen Motive des Warlaam (siehe 
Beispiel 100), die in das Gefüge der 
Orchesterbegleitung eingewoben sind 
und jetzt in schnellem Tempo kommen 
(siehe die Oktavbässe), verleihen der 
Musik bei aller Beweglichkeit einen 
Hauch von heroischer Kraft. 
  Wie wir später sehen werden, ist 
Warlaams Lied einer der wichtigsten 
Bezugspunkte in der Musikdramaturgie 
der Volksszenen der Oper. 
 
  Zweiter Akt1.  
 
1 Da es zwei Fassungen dieses Aktes 
gibt, kann man sich bei der Aufführung 
der Oper im Original für eine der beiden 
Versionen entscheiden. Rimski-
Korsakow wählte die zweite Fassung, 
während Schostakowitsch sich 
hauptsächlich an der ersten orientierte, 
mit einigen Episoden aus der zweiten. 
Die folgende Beschreibung stützt sich 
auf Mussorgskis zweite Fassung. 
 
 
Hier wird der Charakter von Boris zum 
ersten Mal voll entwickelt. In der 
Eröffnungsszene mit den Kindern 
erscheint er als zärtlicher, liebevoller 



любящий отец, искренне 
сочувствующий горю дочери и 
озабоченный тем, чтобы его 
наследник вырос мудрым, 
образованным правителем. В 
монологе «Достиг я высшей власти» 
раскрывается глубокая душевная 
трагедия царя. Во второй половине 
акта резко обостряется драматизм 
положения. Здесь впервые 
выявляется конфликт между Борисом 
и родовитым боярством; царь узнает 
о появлении Лжедимитрия, 
поддерживаемого польской шляхтой 
и католической церковью. 
  Остротой положения обусловлен и 
драматический характер музыки 
второго акта. 
  Монолог «Достиг я высшей 
власти» в первоначальной редакции 
написан в свободной, 
полуречитативной манере; форма его 
разомкнута, и он непосредственно 
переходит в последующую сцепу. В 
нем переданы горестные 
размышления Бориса о 
преследующих его неудачах, о 
враждебном отношении к нему 
народа. Музыка выражает суровую 
сосредоточенность, к концу 
постепенно сменяющуюся тревогой и 
смятением. Во второй редакции 
монолог приближается по типу к 
лирико-драматическому ариозо. 
Музыкальный язык стал более 
песенным. Вокальная мелодия 
приобрела большую слитность и 
протяженность. Форма монолога 
стала замкнутой. 
  Инструментальным вступлением 
служит отрывок из первой до-
минорной темы Бориса, звучащей на 
этот раз в ля-бемоль миноре2.  
 
2 Для партии Бориса вообще 
характерны минорные бемольные 
тональности, которые у Мусоргского 
всегда связываются с чувством 
скорби, с трагизмом. 
 

Vater, der aufrichtig mit dem Kummer 
seiner Tochter mitfühlt und darauf 
bedacht ist, dass sein Erbe zu einem 
klugen, gebildeten Herrscher 
heranwächst. Der Monolog „Ich habe 
die höchste Macht erreicht“ offenbart die 
tiefe seelische Tragödie des Zaren. In 
der zweiten Hälfte des Aktes spitzt sich 
die Dramatik der Situation stark zu. Hier 
wird zum ersten Mal der Konflikt 
zwischen Boris und dem Adel deutlich; 
der Zar erfährt vom Auftauchen des 
falschen Dmitri, der vom polnischen 
Adel und der katholischen Kirche 
unterstützt wird. 
  Die Dramatik der Musik im zweiten Akt 
ist auch auf die Ergriffenheit der 
Situation zurückzuführen. 
  Der Monolog „Ich habe die höchste 
Macht erreicht“ ist in der 
Originalfassung frei und halb 
rezitativisch geschrieben, seine Form ist 
offen und er geht direkt in den nächsten 
Abschnitt über. Er vermittelt Boris' 
traurige Reflexionen über das Unglück, 
das ihn verfolgt, und die Feindseligkeit 
der Menschen ihm gegenüber. Die 
Musik drückt strenge Konzentration aus, 
die gegen Ende allmählich in 
Beklemmung und Verwirrung 
umschlägt. In der zweiten Fassung 
nimmt der Monolog die Form eines 
lyrisch-dramatischen Ariosos an. Die 
musikalische Sprache wird liedhafter. 
Die Gesangsmelodie ist kohärenter und 
ausgedehnter geworden. Die Form des 
Monologs ist in sich geschlossener 
geworden. 
 
  Die instrumentale Einleitung ist ein 
Auszug aus Boris‘ erstem c-Moll-
Thema, das diesmal in as-Moll2 gespielt 
wird.  
 
2 Die Rolle von Boris ist im Allgemeinen 
von Molltönen geprägt, die Mussorgski 
stets mit Trauer, mit Tragödie assoziiert. 
 
 



Это напоминание о мрачных 
предчувствиях, которые теперь стали 
действительностью. 

Es ist eine Erinnerung an die düsteren 
Vorahnungen, die nun Wirklichkeit 
geworden sind. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Монолог открывается кратким 
эпизодом, в котором чисто 
речитативные фразы чередуются с 
другими, отмеченными более 
плавным, песенным складом. 
Появляются две музыкальные гемы, 
дополняющие новыми чертами 
характеристику Бориса. 
  Одна из них связана с областью 
светлых, но несбыточных надежд 
Годунова на мирное, счастливое 
царствование (не случайно она 
звучит при словах о 
иеосуществившихся предсказаниях 
счастья). Благородны, плавны 
очертания мелодии: 

  Der Monolog beginnt mit einer kurzen 
Episode, in der sich rein rezitativische 
Phrasen mit anderen abwechseln, die 
von einer weicheren, eher liedartigen 
Struktur geprägt sind. Es erscheinen 
zwei musikalische Perlen, die der 
Charakterisierung von Boris neue Züge 
verleihen. 
  Eine von ihnen ist mit den 
leuchtenden, aber unerfüllten 
Hoffnungen Godunows auf eine 
friedliche, glückliche Herrschaft 
verbunden (es ist kein Zufall, dass sie 
bei den Worten der eingetretenen 
Glücksprophezeiungen auftaucht). Die 
edlen, fließenden Umrisse der Melodie: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Другая тема олицетворяет 
отеческую любовь Бориса. Здесь 
звучит нежная, задушевная мелодия. 
В представлении слушателя 
возникает светлый образ кроткой 
Ксении, дочери царя. 

  Ein anderes Thema stellt Boris' 
väterliche Liebe dar. Hier erklingt eine 
sanfte, intime Melodie. Der Zuhörer wird 
mit dem leuchtenden Bild der 
sanftmütigen Xenia, der Zarentochter, 
bekannt gemacht. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Следующая речитативная фраза 
(«Как буря, смерть уносит жениха»), 
содержащая резкие скачки голоса и 
острые диссонирующие гармонии, 
своим драматическим характером 
разрушает ощущение светлой 
ласковости. Здесь происходит как бы 
непосредственное 
противопоставление мечты и 
безжалостной действительности. Эта 
фраза непосредственно вводит в 
Andante — основную часть монолога. 
Выразительная сила музыки Andante 
— в песенной красоте мелодии, в 
красочном полнозвучна гармоний. 
Оно начинается новой темой, 
выражающей чувство глубокой 
скорби. 

  Die nächste rezitativische Phrase 
(„Wie ein Sturm erfasst der Tod den 
Bräutigam“), die abrupte Stimmsprünge 
und scharfe dissonante Harmonien 
enthält, zerstört mit ihrem dramatischen 
Charakter das Gefühl der leuchtenden 
Zärtlichkeit. Hier kommt es zu einer Art 
direkter Konfrontation zwischen Traum 
und unbarmherziger Realität. Diese 
Phrase leitet direkt das Andante ein - 
den Hauptteil des Monologs. Die 
Ausdruckskraft der Andante-Musik liegt 
in der liedhaften Schönheit der Melodie, 
in den farbigen, volltönenden 
Harmonien. Sie beginnt mit einem 
neuen Thema, das ein Gefühl tiefer 
Trauer ausdrückt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Песенный характер этой темы 
усиливается плавным, певучим 
сопровождением, в котором 
преобладают тембры струнных 
инструментов (при первом 
проведении мелодия голоса 
дублируется виолончелями). Как 
выражение щемящей боли звучит 
диссонанс малой секунды (си-бемоль 
— до-бемоль), образующийся в 
оркестре при вступлении темы и 
разрешаемый при расходящемся 
движении голосов (см. пример 105). 
Появление на опорных точках 
мелодии красочно звучащих 
мажорных трезвучий при общем 
минорном строе придает музыке 
оттенок суровой торжественности 
(см. там же)1. 
 
1 Это наблюдалось уже в первом 
монологе Бориса. 
 
  В широком потоке мелодии 
сливаются воедино очертания разных 
тем. Настроение становится все 
более тревожным. При вторичном 
проведении начальной темы 
появляются синкопированные триоли 
валторны, создающие ощущение 
беспокойства. Внезапно плавное 
течение мелодии обрывается. 
Появляются резкие квартовые скачки 
в голосе, сопровождаемые 
диссонирующими гармониями, В 
представлении Бориса возникает 
образ страдающей, разоренной Руси 
(см. клавир, цифра 50). Новое 
проведение основной темы (на этот 
раз квартой выше, чем в начале 
монолога) подводит к самому 
драматическому, заключительному 
эпизоду. 
  Зловеще и таинственно звучат 
хроматические фигурации струнных 
на фоне гудящего органного пункта 
тубы. Включаются всё новые 
оркеотровые голоса. Почти шепотом, 
как в бреду, произносит Борис слова 
об окровавленном призраке 

  Der liedhafte Charakter dieses Themas 
wird durch die weiche, melodiöse 
Begleitung verstärkt, in der die 
Klangfarben der Streicher vorherrschen 
(im ersten Satz wird die Melodie der 
Stimme von den Celli verdoppelt). Die 
Dissonanz einer kleinen Sekunde (B - 
Des), die bei der Einführung des 
Themas im Orchester auftaucht und 
durch die divergierende Bewegung der 
Stimmen aufgelöst wird (siehe Beispiel 
105), ist Ausdruck eines Schmerzes. 
Das Auftauchen farbig klingender Dur-
Dreiklänge an den Ankerpunkten der 
Melodie in der gesamten Molltonleiter 
verleiht der Musik einen Hauch von 
strenger Feierlichkeit (siehe ebd.)1. 
 
 
 
1 Dies wird bereits in Boris' erstem 
Monolog deutlich. 
 
  In einem breiten Melodiefluss gehen 
die Umrisse verschiedener Themen 
ineinander über. Die Stimmung wird 
zunehmend unruhig. Synkopierte 
Triolen des Waldhorns erscheinen in der 
zweiten Bewegung des Anfangsthemas 
und erzeugen ein Gefühl der Unruhe. 
Plötzlich bricht der sanfte Fluss der 
Melodie ab. Es erscheinen scharfe 
Quartsprünge in der Stimme, die von 
dissonanten Harmonien begleitet 
werden. Boris stellt sich ein Bild des 
leidenden, verwüsteten Russlands vor 
(siehe Klavierauszug, Ziffer 50). Eine 
erneute Einführung des Hauptthemas 
(diesmal in höherer Quartlage als zu 
Beginn des Monologs) bringt uns zur 
dramatischsten, abschließenden 
Episode. 
 
  Bedrohlich und geheimnisvoll sind die 
chromatischen Streicherfiguren vor dem 
Hintergrund des brummenden 
Orgelpunkts der Tuba. Mehr und mehr 
Orchesterstimmen kommen hinzu. Fast 
flüsternd, wie im Delirium, spricht Boris 
von dem blutbefleckten Geist eines 



младенца, преследующем его по 
ночам. 
  Смятение царя достигает 
наивысшего предела. В оркестре 
появляется нисходящая 
хроматическая тема (струнные 
тремоло на том же органном пункте 
тубы). Это — тема галлюцинаций 
Бориса. В ней переплетаются 
интонации воплей, завываний с 
какими-то таинственными, 
леденящими душу шорохами. 
  В своем стремительном нисходящем 
движении тема захватывает диапазон 
в пять октав. Достигнув низкого 
регистра, она замирает в тревожном 
тремоло. Как тяжкий стон звучит 
последний, замыкающий монолог 
возглас Бориса.  

Säuglings, der ihn in der Nacht 
heimsucht. 
  Die Verwirrung des Zaren erreicht 
ihren höchsten Punkt. Ein absteigendes 
chromatisches Thema erscheint im 
Orchester (Streichertremolo auf 
demselben Tuba-Orgelpunkt). Dies ist 
das Thema von Boris‘ Halluzinationen. 
Es vermischt Intonationen von Heulen 
und Wehklagen mit geheimnisvollem, 
schaurigem Rauschen. 
 
  In seiner schnellen, absteigenden 
Bewegung deckt das Thema einen 
Umfang von fünf Oktaven ab. Es 
erreicht ein tiefes Register und endet in 
einem ängstlichen Tremolo. Der letzte, 
abschließende Schrei des Monologs 
von Boris klingt wie ein schweres 
Stöhnen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Сцена с Шуйским и заключение 
акта. Сцена с Шуйским — еще один 

образец великолепного владения 
Мусоргского мастерством 
музыкального диалога. На сей раз это 
диалог, который можно было бы 
назвать «словесным поединком». 
Сцена изобилует сложными и 
острыми психологическими 
положениями. Происходит встреча 
двух смертельных врагов. Одни из 
них (Борис) — могущественный, 
гордый,—облеченный 
неограниченной властью, сначала 
грубо издевается над противником, 
подчеркивая свое недоверие и 
презрение к нему, ио, услышав о 
роковом имени Самозванца, 

  Szene mit Schuiski und Schluss des 
Aktes. Die Szene mit Schuiski ist ein 

weiteres Beispiel für Mussorgskis 
großartige Beherrschung des 
musikalischen Dialogs. Diesmal handelt 
es sich um einen Dialog, den man ein 
„verbales Duell“ nennen könnte. Die 
Szene ist reich an komplexen und 
scharfen psychologischen Positionen. 
Zwei Todfeinde treffen aufeinander. Der 
eine (Boris) - der Mächtige, Stolze und 
mit unbegrenzter Macht Ausgestattete - 
verspottet seinen Gegner zunächst grob 
und unterstreicht damit sein Misstrauen 
und seine Verachtung für ihn, doch als 
er den verhängnisvollen Namen des 
Hochstaplers hört, kann er die 
Bestürzung und das Entsetzen, die ihn 



оказывается не в силах скрыть 
охватившие его тревогу и ужас. 
Другой (Шуйский) — хитрый и 
коварный, до поры до времени 
прикидывается смиренным и 
преданным рабом своего государя. 
Он силен, однако, тем, что знает 
страшную тайну Бориса; с точным 
расчетом выбирает он в разговоре 
легко ранимые места противника, 
чтобы тем увереннее нанести ему 
удар и насладиться видом его 
страданий. 
  В диалоге Бориса и Шуйского много 
тончайших музыкально-
психологических штрихов. Можно 
было бы указать хотя бы на то, как 
после длительных окольных речей, 
имеющих целью пробудить тревогу 
Бориса, Шуйский наконец называет 
имя, присвоенное Самозванцем: в 
этот момент, после длительного 
музыкального нарастания, замыкая 
ряд коротких речитативных фраз, в 
высоком регистре, в сверкающем фа-
диез мажоре, отчетливо и звонко 
звучит тема царевича Димитрия (см. 
от цифры 78 до цифры 81). Действие 
этой фразы можно было бы сравнить 
с впечатлением от внезапно 
обнаженного, сверкнувшего в воздухе 
клинка. 
 
  Ярко обозначен психологический 
перелом в партии Бориса. В начале 
диалога его речь звучит властно, 
резко. После получения вести о 
Самозванце она становится 
беспокойной, растерянной, 
неустойчивой. Имя Димитрия 
пробудило чувства, которые во время 
официальной беседы с Шуйским 
должны были быть глубоко 
запрятаны. В музыке появляются 
отголоски тем и целые темы из 
предшествующего монолога. 
Временами, как выражение тревоги, 
слышатся отзвуки темы 
галлюцинаций. 
  Страстно желая убедиться в том, 
что реальный Димитрий не 

überkommen haben, nicht verbergen. 
Der andere (Schuiski) ist listig und 
betrügerisch und gibt sich vorerst als 
demütiger und treuer Diener seines 
Herrschers aus. Er ist jedoch stark, weil 
er Boris' schreckliches Geheimnis kennt; 
mit genauer Berechnung wählt er im 
Gespräch die leicht zu verletzenden 
Stellen seines Feindes aus, um ihn mit 
Zuversicht zu schlagen und sich am 
Anblick seines Leidens zu erfreuen. 
 
 
  Der Dialog zwischen Boris und 
Schuiski hat viele subtile musikalische 
und psychologische Nuancen. Man 
könnte zumindest auf die Art und Weise 
hinweisen, in der Schuiski nach einer 
langen Reihe von Reden, die darauf 
abzielen, Boris‘ Ängste zu wecken, 
schließlich den Namen nennt, den sich 
der Betrüger angeeignet hat: in diesem 
Moment, nach einem langen 
musikalischen Aufbau, der eine Reihe 
von kurzen rezitativen Phrasen in hoher 
Lage in einem funkelnden Fis-Dur 
abschließt, erklingt das Thema von 
Zarewitsch Dmitri (siehe von Ziffer 78 
bis Ziffer 81) deutlich und klangvoll klar. 
Die Wirkung dieser Phrase könnte mit 
dem Eindruck einer plötzlich in der Luft 
aufblitzenden nackten Klinge verglichen 
werden. 
  Der psychologische Durchbruch von 
Boris ist deutlich zu erkennen. Zu 
Beginn des Dialogs klingen seine Worte 
befehlend und schroff. Nachdem er die 
Nachricht von dem Betrüger erhalten 
hat, wird sie unruhig, verwirrt und 
instabil. Dmitris Name hat Gefühle 
geweckt, die während des offiziellen 
Gesprächs mit Schuiski tief begraben 
gewesen sein müssen. In der Musik 
tauchen Anklänge an Themen und 
ganze Themen des vorangegangenen 
Monologs auf. Zuweilen erklingen 
Anklänge an das Thema der 
Halluzinationen als Ausdruck der Angst. 
 
  In dem Bestreben, sicherzustellen, 
dass der echte Dmitri nicht existiert, 



существует, Борис идет на унижение 
перед Шуйским, которого только что 
оскорблял. Он умоляет его 
подтвердить факт гибели царевича, 
обещает за правдивое слово 
простить прежние проступки. В это 
время в оркестре звучит певучая, 
светлая тема из монолога (см. 
клавир, цифра 88). 
  От мольбы Борис переходит к 
угрозам. И вновь появляются 
жесткие, колючие гармонии, резкие 
интонации в голосе (см. от цифры 90, 
«Но если ты схитришь» и дальше). 
  Тонко обрисован в музыке образ 
лукавого царедворца Шуйского. Речь 
его звучит елейно (эту партию 
исполняет тенор). В речитативах 
часты фразы с мягким, закругленным 
рисунком мелодии, с ниспадающими, 
просительно и льстиво звучащими 
окончаниями, напоминающими 
покорные поклоны. 

erniedrigt sich Boris vor Schuiski, den er 
gerade beleidigt hat. Er bittet ihn, den 
Tod des Zarewitschs zu bestätigen, und 
verspricht ihm, ihm seine früheren 
Verfehlungen zu verzeihen, wenn er ihm 
die Wahrheit sagt. An dieser Stelle spielt 
das Orchester ein melodiöses, 
leuchtendes Thema aus dem Monolog 
(siehe Klavierauszug, Ziffer 88). 
  Boris geht von flehend zu drohend 
über. Wieder gibt es raue, stachelige 
Harmonien und raue Intonationen in 
seiner Stimme (siehe ab Ziffer 90, „Aber 
wenn du betrügst“). 
  Die Musik zeichnet zart das Bild des 
betrügerischen Höflings Schuiski. Seine 
Rede klingt blass (die Rolle wird von 
einem Tenor gesungen). Die Rezitative 
weisen oft Phrasen mit einem weichen, 
abgerundeten melodischen Muster auf, 
mit nach unten fließenden, flehenden 
und schmeichelnd klingenden 
Endungen, die an unterwürfige 
Verbeugungen denken lassen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Наличие в партии Шуйского 
архаически звучащих оборотов и 
отголосков песенных интонаций 
характеризует смиренный, кроткий 
вид, который напускает на себя этот 
ловкий интриган. Весьма 
показательным в этом отношении 
является выдержанный в умильном, 
набожном тоне рассказ о посещении 
угличского собора, где лежал убитый 
Димитрий. Не в силах дослушать 
рассказ до конца, Борис резко 

  Das Vorhandensein archaisch 
klingender Wendungen und Anklänge 
an liedartige Intonationen in Schuiskis 
Rolle kennzeichnen das bescheidene, 
sanftmütige Erscheinungsbild, das 
dieser clevere Intrigant anlegt. Sehr 
aufschlussreich ist in diesem 
Zusammenhang der Bericht über einen 
Besuch in der Kathedrale von Uglitsch, 
wo Dmitri zur Ruhe gebettet wurde. 
Unfähig, das Ende der Erzählung zu 
hören, unterbricht Boris Schuiski abrupt 
und fordert ihn auf, zu gehen. 



прерывает Шуйского и велит ему 
удалиться. 
  Заключительный эпизод начинается 
с уже встречавшегося варианта темы 
галлюцинаций (см. клавир, цифра 96). 
 
  Борис потрясен услышанным. Его 
волнение достигает пределов, когда в 
наступившей темноте приходят в 
движение заморские часы с 
курантами. 
  Игра курантов передана очень 
своеобразной музыкой, 
изображающей звучание заводного 
механизма1.  
 
1 Эта музыка уже встречалась в 
начальном эпизоде. 
 
Монотонен ритм ее: точно 
однообразное, мертвое тикание, 
раздаются сухие, отрывистые звуки 
валторн, альтов и виолончелей. 
Неизменно повторяется один и тот же 
мелодический ход на интервал 
тритона (ре-диез — ля). На него 
накладываются диссонирующие 
созвучия. Разрушается ясное 
представление о какой-либо 
определенной тональности.  

 
 
  Die letzte Episode beginnt mit einer 
Variation des bereits bekannten 
Halluzinationsthemas (siehe 
Klavierauszug, Ziffer 96). 
  Boris ist fassungslos über das, was er 
gehört hat. Seine Erregung stößt an ihre 
Grenzen, als in der darauffolgenden 
Dunkelheit eine wundersame Uhr mit 
Glockenspiel in Gang gesetzt wird. 
  Der Klang des Glockenspiels wird 
durch eine sehr eigentümliche Musik 
wiedergegeben, die das Geräusch eines 
Aufzugsmechanismus imitiert1.  
 
1 Diese Musik ist bereits in der 
Eröffnungsszene zu hören gewesen. 
 
Der Rhythmus ist monoton: der Klang 
der Hörner, Bratschen und Celli ist 
trocken und ruckartig, wie ein 
eintöniges, totes Ticken. Auf dem 
Tritonusintervall (Dis - A) wird immer 
dieselbe melodische Progression 
wiederholt. Sie wird von dissonanten 
Konsonanzen überlagert. Die klare 
Vorstellung von einer bestimmten 
Tonalität wird zerstört. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Помимо внешне изобразительной, 
музыка курантов выполняет в 
заключительной сцене еще одну, 
психологическую функцию, При 
болезненно возбужденном состоянии 
Бориса музыка курантов вызывает у 
него суеверный страх и новый 
приступ галлюцинаций. Зловещее 
шуршание скрипок (хроматические 
фигурации) и дразнящие фразки 

  Die Musik des Glockenspiels in der 
Schlussszene erfüllt neben ihrer 
äußerlich repräsentativen Funktion eine 
weitere, psychologische: In Boris‘ 
krankhaft erregtem Zustand löst die 
Glockenspielmusik eine abergläubische 
Angst und neu einsetzende 
Halluzinationen aus. Das unheilvolle 
Rascheln der Violinen (chromatische 
Figurationen) und die neckischen 



деревянных духовых, 
сопровождающие тему курантов, 
подготавливают еще одно 
проведение темы галлюцинаций 
(клавир, цифра 100). В нее 
вплетаются теперь отголоски темы 
Димитрия. 

Phrasen der Holzbläser, die das 
Glockenspielthema begleiten, bereiten 
eine weitere Durchführung des 
Halluzinationsthemas vor 
(Klavierauszug, Ziffer 100). Darin sind 
nun Anklänge an Dmitris Thema 
verwoben. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Третье действие. Польские сцены, 
имеющие непосредственное 
отношение к развитию 
драматургической линии Самозванца 
и раскрывающие картину 
политических интриг против Русского 
государства, представляют в 
музыкальном отношении яркий 
контраст русским сценам. Следуя 
примеру Глинки в «Иване Сусанине», 
Мусоргский использовал для 
характеристики надменной шляхты и 
честолюбивой Марины Мнишек 
ритмы польской танцевальной 
музыки. 
  Монолог Марины из первой 

картины третьего действия (см. 
клавир, цифра 22) целиком построен 
на ритмах мазурки. Партия Марины 
принципиально отличается, таким 
образом, от партий действующих лиц 
из русского лагеря: там основой 
музыкального языка являются 
речевые и песенные интонации, 
здесь главенствует инструментально-
танцевальное начало, подчиняющее 
себе также и вокальную сферу. 
  Монолог Марины передает смену ее 
настроений. Музыка чутко отражает 
содержание слов. Сохраняя в 
качестве .неизменной основы ритм 
мазурки, Мусоргский достигает 

  Dritter Akt. Die polnischen Szenen, 
die in unmittelbarem Zusammenhang 
mit der Entwicklung der 
dramaturgischen Linie des Hochstaplers 
stehen und ein Bild politischer Intrigen 
gegen den russischen Staat offenbaren, 
bilden musikalisch einen lebhaften 
Kontrast zu den russischen Szenen. 
Nach dem Vorbild von Glinka in „Iwan 
Sussanin“ verwendet Mussorgski die 
Rhythmen der polnischen Tanzmusik 
zur Charakterisierung des hochmütigen 
Adels und der ehrgeizigen Marina 
Mnischek. 
 
  Marinas Monolog in der ersten Szene 

des dritten Aktes (siehe Klavierauszug, 
Ziffer 22) basiert vollständig auf den 
Rhythmen einer Masurka. Marinas Part 
unterscheidet sich damit grundlegend 
von dem der Figuren im russischen 
Lager: Dort bilden Sprache und 
Gesangsintonationen die Grundlage der 
musikalischen Sprache, während hier 
das instrumental-tänzerische Prinzip 
dominiert, dem auch die vokale Sphäre 
untergeordnet ist. 
  Marinas Monolog gibt den Wechsel 
ihrer Stimmungen wieder. Die Musik 
spiegelt einfühlsam den Inhalt des 
Textes wider. Den Rhythmus der 
Masurka als feste Grundlage 



большого разнообразия мелодии. 
Преобладают темы блестящего 
характера. 
 
  Сцеиа у фонтана содержит яркие 

колористические страницы (ночной 
пейзаж с журчащим фонтаном). 
Композитор мастерски использует 
тембровые возможности оркестра, 
создавая тонкий 
звукоизобразительный эффект 
сочетанием тремоло скрипок с 
остинатной нисходящей фигурой 
альтов и виолончелей (см. начало 
сцены) и вводя в дальнейшем такие 
красочные инструменты, как 
английский рожок и арфа. На этом 
фоне звучат как выражение любовной 
тоски Самозванца фразы кларнета, 
исполняющего тему Димитрия. 
  Эта тема играет в данной сцене 
очень значительную роль. Связанная 
здесь с образом Самозванца, она 
своим русским и притом песенным 
складом контрастирует с темами 
Марины и с инструментальным 
полонезом, являющимся 
музыкальной характеристикой 
польской знати. Только в двух 
случаях тема Димитрия появляется в 
не свойственном ей виде, утрачивая 
свой песенный склад. Оба раза это 
происходит при упоминании 
Самозванцем о затеваемой им войне 
против собственного отечества и о 
своих притязаниях на русский 
престол, который он готов принести в 
дар надменной Марине. Тема звучит 
тогда в маршеобразном ритме, 
придающем ей воинственный, 
блестящий и отнюдь не народный 
характер. 

beibehaltend, erreicht Mussorgski eine 
große Vielfalt an Melodien. Es 
überwiegen Themen von brillantem 
Charakter. 
  Die Szene am Springbrunnen enthält 

farbenprächtige Seiten (eine nächtliche 
Landschaft mit einem plätschernden 
Springbrunnen). Der Komponist schöpft 
die Klangfarbenmöglichkeiten des 
Orchesters meisterhaft aus, indem er 
das Tremolo der Geigen mit der ostinat 
absteigenden Figur der Bratschen und 
Celli kombiniert (siehe die 
Eröffnungsszene) und darüber hinaus 
so farbenreiche Instrumente wie das 
Englischhorn und die Harfe einführt. Vor 
diesem Hintergrund klingen die 
Klarinettenphrasen, die das Thema des 
Dmitri spielen, wie ein Ausdruck der 
Liebessehnsucht des Hochstaplers. 
  Dieses Thema spielt in dieser Szene 
eine sehr wichtige Rolle. Es ist hier mit 
dem Bild des Betrügers verbunden und 
steht im Gegensatz zu den Themen von 
Marina und der instrumentalen 
Polonaise, die ein musikalisches 
Merkmal des polnischen Adels ist, in 
ihrer russischen und darüber hinaus in 
ihrer Liedstruktur. Nur zweimal erscheint 
das Thema Dmitris in einer für ihn 
untypischen Form und verliert seine 
Liedstruktur. Beide Male taucht es auf, 
wenn der Hochstapler den Krieg 
erwähnt, den er gegen sein eigenes 
Vaterland plant, und seinen Anspruch 
auf den russischen Thron, den er der 
hochmütigen Marina als Geschenk 
anbieten will. Das Thema wird dann in 
einem Marschrhythmus gespielt, was 
ihm einen kämpferischen, glitzernden 
und keineswegs volkstümlichen 
Charakter verleiht. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



  В сцене у фонтана образ 
Самозванца показан наиболее 
широко и многогранно. Подобно 
Пушкину, Мусоргский наделяет его 
живыми человеческими чертами, 
показывая его юношескую 
горячность, непосредственность, 
запальчивость. Диалог с Мариной 
содержит очень разнообразные 
интонации, от униженной мольбы до 
дерзкого вызова. 
 
  Короткий заключительный 
любовный дуэт основан на развитии 
красивой песенной темы, которой 
Марина как бы завораживает 
Самозванца, усыпляет его 
недоверие. Интонации Самозванца 
вначале выделяются своим 
порывистым, беспокойным 
характером. Затем оба голоса 
сливаются в песенной восторженно 
звучащей мелодии (см. клавир, от 
цифры 72). В копие в дуэт вплетается 
голос иезуита Рангони, 
наблюдавшего издали за 
объяснением влюбленных. 
  Четвертое действие. Сцена у 
собора Василия Блаженного. 

Драматизм второй встречи Бориса с 
народом (первая имела место в 
сцене коронации) обусловлен тем, 
что она происходит в крайне 
напряженной обстановке. Ненависть 
народа к Борису готова вот-вот 
перейти в открытое действие. При 
внешней скованности здесь 
господствует предельная 
накаленность страстей. 
  В этой сцене появляется новый 
персонаж. Это Юродивый, 
несчастный нищий, над которым даже 
уличные мальчишки вольны 
безнаказанно глумиться. И именно 
он, этот убогий, отверженный, 
оказывается первым смельчаком, 
отважившимся от имени всего народа 
бросить в лицо царю обвинение в 
убийстве. Образ Юродивого, 
воплощение вековечного народного 
горя, символизирует бесправное 

  In der Szene am Springbrunnen zeigt 
sich der Hochstapler von seiner 
expansivsten und facettenreichsten 
Seite. Wie Puschkin stattet Mussorgski 
ihn mit lebendigen menschlichen Zügen 
aus, zeigt seinen jugendlichen 
Überschwang, seine Spontaneität und 
seinen Hitzkopf. Der Dialog mit Marina 
enthält sehr unterschiedliche 
Intonationen, die von einem 
gedemütigten Flehen bis zu einer 
trotzigen Herausforderung reichen. 
  Das kurze abschließende Liebesduett 
basiert auf der Entwicklung eines 
schönen Liedthemas, mit dem Marina 
den Hochstapler zu hypnotisieren 
scheint und ihn in Ungläubigkeit wiegt. 
Die Intonationen des Hochstaplers 
zeichnen sich zunächst durch ihren 
impulsiven, unruhigen Charakter aus. 
Dann verschmelzen die beiden Stimmen 
zu einer liedhaften, schwärmerisch 
klingenden Melodie (siehe 
Klavierauszug, ab Ziffer 72). Der Jesuit 
Rangoni, der die Erklärung der 
Liebenden aus der Ferne beobachtet, 
schaltet sich in das Duett ein. 
  Vierter Akt. Szene in der Basilius-
Kathedrale. Die Dramatik der zweiten 

Begegnung von Boris mit dem Volk (die 
erste fand in der Krönungsszene statt) 
ergibt sich aus der Tatsache, dass sie in 
einer äußerst angespannten Situation 
stattfindet. Der Hass des Volkes auf 
Boris ist kurz davor, sich in offenen 
Aktionen zu entladen. In einer nach 
außen hin gestelzten Umgebung 
herrscht eine extreme Hitze der 
Leidenschaft. 
In dieser Szene tritt eine neue Figur auf. 
Es ist der Heilige Narre, ein armseliger 
Bettler, über den sich sogar die 
Straßenjungen ungestraft lustig machen 
können. Und er, dieser elende 
Ausgestoßene, entpuppt sich als der 
erste mutige Mann, der es wagt, dem 
Zaren im Namen des ganzen Volkes die 
Anklage des Mordes ins Gesicht zu 
werfen. Das Bild des Heiligen Narren, 
die Verkörperung des ewigen nationalen 
Kummers, symbolisiert die Ohnmacht 



положение народа. Но как ни велико 
унижение, в народе живет высокое 
чувство человеческого достоинства и 
не меркнет вера в справедливое 
возмездие. Эти черты также нашли 
свое выражение в образе Юродивого. 
 
  Первоначальная характеристика его 
дается в заунывной песенке, которая 
поется в данной сцене (как у 
Пушкина) на бессмысленный текст. 
Песня предваряется кратким 
трехтактовым вступлением, 
содержащим основную музыкальную 
тему Юродивого. 
  В фоновом мотиве (монотонно 
повторяющаяся секундовая попевка) 
звучат интонации плача-причета. На 
них накладывается второй мотив, 
который близок по типу к первому и 
основан на часто используемой 
Мусоргским интонации мольбы, 
жалобы. 

des Volkes. Doch wie groß die 
Demütigung auch sein mag, das Volk 
hat ein hohes Maß an Menschenwürde 
und sein Glaube an die gerechte 
Vergeltung schwindet nie. Diese Züge 
kommen auch im Bild des Heiligen 
Narren zum Ausdruck. 
  Die anfängliche Charakterisierung 
erfolgt durch ein düsteres Lied, das in 
dieser Szene (wie bei Puschkin) auf 
einen unsinnigen Text gesungen wird. 
Dem Lied geht eine kurze dreisätzige 
Einleitung voraus, die das musikalische 
Hauptthema des Heiligen Narren 
enthält. 
  Das Hintergrundmotiv (ein monoton 
wiederholter zweiter Gesang) enthält die 
Intonationen von Klage und Wehklagen. 
Diese werden von einem zweiten Motiv 
überlagert, das dem ersten ähnlich ist 
und auf der von Mussorgski häufig 
verwendeten Intonation des Flehens, 
der Klage beruht. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Из мелодического развития этих 
двух элементов и вырастает вся 
песенка (партия Юродивого поручена 
тенору). 
  Музыка создает правдивый и вполне 
определенный по своему 
социальному характеру образ. Плач, 
мольба сочетаются с интонациями 
«духовных стихов» (отголоски 
церковных песнопений, своеобразно 
преломленные в устах странников, 
калик перехожих). Музыкальный 
портрет нищего удачно довершается 
метким штрихом, вызывающим 
зрительную ассоциацию с унылым 
покачиванием (см. тему — пример 

  Aus der melodischen Entwicklung 
dieser beiden Elemente entsteht das 
ganze Lied (die Rolle des Heiligen 
Narren fällt dem Tenor zu). 
  Die Musik schafft ein 
wahrheitsgetreues und ganz eindeutiges 
soziales Bild. Weinen und Flehen 
verbinden sich mit Intonationen 
„geistlicher Verse“ (Anklänge an 
Kirchengesänge, die sich in den Lippen 
der Wanderer, der wandernden Bettler, 
auf besondere Weise brechen). Das 
musikalische Porträt eines Bettlers wird 
durch einen farbenfrohen Schriftzug, der 
eine visuelle Assoziation mit einem 
stimmungsvollen Wiegen hervorruft, 
treffend ergänzt (siehe Thema - Beispiel 



111, а также мелодию самой песенки, 
основанную на повторности попевок). 
 
  Жалобе Юродивого Мусоргский 
придал оттенок детской наивности и 
бесхитростной простоты, что 
соответствует представлению народа 
о юродивом как о беззащитном, 
«блаженном», чистом душою 
человеке. Этот оттенок усиливается 
светлым тембром деревянных 
духовых инструментов, В частности, в 
тот момент, когда Юродивый 
произносит обвинение Борису, его 
речь сопровождается аккордами 
деревянной группы с участием 
флейты в высоком регистре. Дерзкие 
слова, потрясающие окружающих, и 
кроткая, по-детски наивно звучащая 
речь — таковы неповторимо 
своеобразные черты облика 
Юродивого. 
  Роль его как носителя 
общенародных чувств и мыслей 
раскрывается через связь его 
интонаций с музыкой массовых сцен. 
Так, из плача Юродивого 
непосредственно вырастает хор 
«Хлеба!», являющийся музыкальной 
вершиной сцены. 
 
  После похищения мальчишками 
копеечки интонации плачавопля 
звучат в устах Юродивого обнаженно, 
почти как прямое звукоподражание. 
Но постепенно этот короткий мотив 
переплавляется в широкую 
наполненную песенным дыханием 
мелодию хора. 
  Сначала мольба подхватывается 
женскими голосами. Со вступлением 
мужских голосов в музыку 
привносится новый, суровый 
элемент. Между тем неуклонно 
происходит рост внутреннего 
напряжения, сопровождаемый 
постепенным усилением звучности. 
Нарастание приводит к короткой, но 
мощной кульминации на словах: 
«Хлеба! Хлеба!», в которой участвует 

111, sowie die Melodie des Hymnus 
selbst, die auf der Wiederholung von 
Gesängen beruht). 
  Mussorgski hat die Klage des Heiligen 
Narren mit einem Hauch kindlicher 
Naivität und naiver Einfachheit 
versehen, was der volkstümlichen 
Vorstellung vom Heiligen Narren als 
wehrlos, „glückselig“ und reinen 
Herzens entspricht. Verstärkt wird dies 
durch die leuchtende Klangfarbe der 
Holzblasinstrumente, insbesondere in 
dem Moment, in dem der Heilige Narr 
Boris anklagt und seine Rede von 
Holzbläserakkorden mit der Flöte in 
hoher Lage begleitet wird. Die kühnen 
Worte, mit denen er seine Mitmenschen 
schockiert, und die sanfte, kindlich-naiv 
klingende Sprache sind unnachahmliche 
Charakteristika des Heiligen Narren. 
 
 
  Seine Rolle als Überbringer der 
Gefühle und Gedanken des Volkes wird 
durch die Verbindung zwischen seinen 
Intonationen und der Musik der 
Massenszenen deutlich. Der Chor 
„Brot!“ zum Beispiel, der den 
musikalischen Höhepunkt der Szene 
bildet, erwächst direkt aus der Klage 
des Heiligen Narren. 
  Nach der Wegnahme der Kopeke 
durch die Jungen klingen die 
Intonationen der Klage nackt, fast wie 
eine direkt klingende Nachahmung. 
Doch allmählich verschmilzt dieses 
kurze Motiv zu einer breiten, chorischen 
Melodie, die vom Atem des Gesangs 
erfüllt ist. 
  Zunächst wird das Flehen von den 
Frauenstimmen aufgegriffen. Mit dem 
Einsetzen der Männerstimmen wird ein 
neues, raues Element in die Musik 
eingeführt. Währenddessen nimmt die 
innere Spannung stetig zu, begleitet von 
einer allmählichen Steigerung des 
Klangs. Der Aufbau führt zu einem 
kurzen, aber kraftvollen Höhepunkt bei 
den Worten „Brot! Brot!“, an dem der 
gesamte Chor, unterstützt vom 
Orchester, beteiligt ist. 



весь хор, поддерживаемый 
оркестром. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Возглас «Хлеба!» является не чем 
иным, как измененным мотивом из 
темы Юродивого (см. пример 111); 
ход на терцию заменен теперь ходом 
на кварту, а ритмическая опора на 
томику лада придала мотиву более 
энергичный, почти повелительный 
характер. 
 
  Этот краткий миг обнажает сущность 
новых отношений, сложившихся 
между царем и народом на данной 
стадии развития драмы. Возглас 
«Хлеба!» звучит уже не как 
смиренная просьба. Здесь слились 
воедино выражение боли, отчаяния с 
властным требованием, скрытой 
угрозой, заставляющими 
содрогнуться Бориса. Но еще не 
настало время вырваться на волю 

  Der Ruf „Brot!“ ist nichts anderes als 
ein abgewandeltes Motiv aus dem 
Thema des Heiligen Narren (siehe 
Beispiel 111); der Übergang zur Terz 
wurde nun durch den Übergang zur 
Quarte ersetzt, und die rhythmische 
Betonung des Harmoniebogens hat dem 
Motiv einen energischeren, fast 
gebieterischen Charakter verliehen. 
  Dieser kurze Moment offenbart das 
Wesen der neuen Beziehung, die sich 
zwischen dem König und dem Volk in 
dieser Phase des Dramas entwickelt 
hat. Der Schrei „Brot!“ klingt nicht mehr 
wie eine demütige Bitte. Hier haben sich 
der Ausdruck von Schmerz und 
Verzweiflung mit der autoritären 
Forderung vermischt, einer 
verschleierten Drohung, die Boris 
erschaudern lässt. Aber es war noch 



могучей народной силе. На миг 
вспыхнув, порыв так же быстро 
гаснет. Напряжение идет на убыль, и 
мелодия вновь переходит в 
горестные причитания Юродивого. 
 
 
  Следовательно, и здесь, как и в 
первой массовой сцене, 
использованы преимущественно 
интонации плача и жалобы. Однако 
звучат они теперь значительно более 
активно. К тому же музыкальное 
развитие здесь носит гораздо более 
интенсивный и напряженный 
характер. 
  Просто и лаконично развивается 
действие в заключительном эпизоде. 
Во время диалога Бориса и 
Юродивого происходит 
непосредственное 
противопоставление их контрастных 
интонаций. Слова Бориса 
сопровождаются скорбно-величавым 
звучанием начального отрывка его 
темы из первого монолога, слова 
Юродивого— отголосками его 
песенки в уже упомянутой 
прозрачной, светлой оркестровке. 
  Выразительно передан в музыке 
ужас присутствующих, вызванный 
неслыханной дерзостью Юродивого. 
 
  Грановитая палата. Здесь 
завершается развитие образа 
Бориса. Появление в боярской думе 
царя, одержимого приступом 
галлюцинаций, и звучание при его 
выходе хроматической темы из 
второго акта придают действию с 
самого начала остродраматический 
характер. Драматизм усугубляется 
ярким музыкальным контрастом, 
вносимым в музыку рассказом 
Пимена. Этот рассказ выдержан в 
спокойно-эпическом народном духе. 
Он позволяет еще раз оттенить 
противоположность между полным 
тревоги и смятения душевным миром 
преступного царя и миром чистых 
помыслов людей из народа, каким 

nicht an der Zeit, dass die gewaltige 
Kraft des Volkes ausbricht. Der 
Ausbruch blitzt kurz auf, wird aber 
ebenso schnell wieder gelöscht. Die 
Spannung lässt nach, und die Melodie 
geht in den Klageliedern des Heiligen 
Narren unter. 
  Folglich werden auch hier, wie in der 
ersten Massenszene, vorwiegend 
weinende und klagende Intonationen 
verwendet. Allerdings sind sie jetzt viel 
aktiver. Außerdem ist die musikalische 
Entwicklung hier viel intensiver und 
heftiger. 
 
 
  Die Handlung entwickelt sich in der 
letzten Episode einfach und knapp. 
Während des Dialogs zwischen Boris 
und dem Heiligen Narren gibt es eine 
direkte Gegenüberstellung ihrer 
gegensätzlichen Intonationen. Die 
Worte von Boris werden vom 
schwermütigen, majestätischen Klang 
des Anfangsteils seines Themas aus 
dem ersten Monolog begleitet, während 
die Worte des Heiligen Narren in der 
bereits erwähnten transparenten, 
leuchtenden Orchestrierung widerhallen. 
  Die Musik bringt das Entsetzen des 
Publikums über die unerhörte 
Unverschämtheit des Heiligen Narren 
ausdrucksvoll zum Ausdruck. 
  Die Facettenkammer. Damit ist die 
Entwicklung des Charakters von Boris 
abgeschlossen. Das Erscheinen des 
Zaren in der Bojaren-Duma, der von 
einem Anfall von Halluzinationen 
besessen ist, und das chromatische 
Thema aus dem zweiten Akt, als er 
auftaucht, verleihen der Handlung von 
Anfang an eine akute und dramatische 
Qualität. Die Dramatik wird durch den 
lebhaften musikalischen Kontrast, der 
durch Pimens Geschichte in die Musik 
eingebracht wird, noch verschärft. Diese 
Geschichte ist in einem ruhigen, 
epischen Volksgeist formuliert. Sie 
ermöglicht es, den Kontrast zwischen 
der unruhigen und verwirrten geistigen 
Welt des verbrecherischen Zaren und 



является герой рассказа — 
простодушный пастух, глубоко 
уверовавший в чудодейственную 
силу невинно убитого Димитрия. В 
опере рассказ этот является 
непосредственным толчком к 
наступлению агонии Бориса. 
Мусоргский сделал, таким образом, 
самую смерть царя следствием еще 
одного столкновения его с «мнением 
народным». 
 
  В тот момент, когда, будучи не в 
силах дослушать Пимена, Борис 
падает без чувств, вновь звучат 
отголоски темы галлюцинаций. 
  Начинается последний монолог 
Бориса. В опере прощание с сыном 
носит более драматический, 
беспокойный характер, чем у 
Пушкина. 
  Монолог начинается с варианта до-
минорной темы из второй картины 
пролога, получающей теперь 
сходство с траурным маршем. Не раз 
появляются в музыке отголоски 
первого монолога Бориса1.  
 
1 Так, например, возглас «Сын мой! 
дитя мое родное!» интонационно 
перекликается с фразой «О 
праведник! О мой отец державный!» 
из первого монолога, а слова «венец 
тебе достался в тяжкую годину» 
сопровождаются гармониями, 
напоминающими до-мииорную тему 
пролога. 
 
Однако речь царя теперь более 
неустойчива. Речитатив в 
значительной степени утратил свою 
прежнюю плавность, величавость. 
Форма монолога в целом кажется 
более клочковатой. В частой смене 
эпизодов, тем, интонаций, в 
появлении отрывочных восклицаний 
находит свое отражение смятенное 
состояние умирающего. 
 
  Необходимость дать Федору 
последние наставления придает силы 

der des reinen Volkes, wie dem 
Protagonisten der Geschichte, einem 
einfältigen Hirten, der fest an die 
Wunderkraft des unschuldig ermordeten 
Dmitri glaubt, noch einmal zu 
verdeutlichen. In der Oper ist diese 
Geschichte der unmittelbare Auslöser 
für den Beginn von Boris' Qualen. 
Mussorgski macht also den Tod des 
Zaren selbst zur Folge eines weiteren 
Konflikts zwischen ihm und der 
„Volksmeinung“. 
  In dem Moment, in dem Boris 
bewusstlos wird, weil er Pimen nicht 
mehr zuhören kann, wird das Thema 
der Halluzinationen erneut aufgegriffen. 
  Boris' letzter Monolog beginnt. Der 
Abschied von seinem Sohn ist in der 
Oper dramatischer und unruhiger als bei 
Puschkin. 
 
  Der Monolog beginnt mit einer Variante 
des c-Moll-Themas aus dem zweiten 
Satz des Prologs, das nun einem 
Trauermarsch ähnelt. In der Musik 
tauchen immer wieder Anklänge an 
Boris‘ ersten Monolog1 auf.  
 
1 So erinnert beispielsweise der Ausruf 
„Mein Sohn! mein Kind!“ an den Satz „O 
Gerechter! O mein Vater, mein 
allmächtiger Vater!“ aus dem ersten 
Monolog, und die Worte „kröne dich in 
schwerer Stunde“ werden von 
Harmonien begleitet, die an das Thema 
der Vorgeschichte des Prologs erinnern. 
 
 
Allerdings ist die Rede des Zaren nun 
unbeständiger. Das Rezitativ hat viel 
von seiner früheren Flüssigkeit und 
Erhabenheit verloren. Die Form des 
Monologs als Ganzes wirkt 
unbestimmter. In den häufigen 
Episoden-, Themen- und 
Intonationswechseln und im Auftauchen 
bruchstückhafter Ausrufe spiegelt sich 
der verzweifelte Zustand des 
Sterbenden wider. 
  Das Bedürfnis, Fjodor seine letzten 
Worte der Belehrung zu geben, gibt 



Борису. На время он овладевает 
собой, и речь его становится более 
связной. Эпизод «Не вверяйся 
наветам бояр крамольных» идет на 
фоне развития одной темы, в которой 
слышатся интонации настойчивого, 
горячего увещевания. Упоминание о 
Ксении («Сестру свою, царевну, 
сбереги, мой сын») вызывает 
звучание песенной темы отеческой 
любви Бориса (см. пример 104). 
 
 
 
  Новый эпизод — молитва Бориса 
(ре-бемоль мажор). Она прерывается 
резким ударом колокола и 
погребальным пением монахов за 
сценой. Внезапно вклиниваясь в 
музыкальную ткань вместо 
ожидаемой тоники, тема 
колокольного звона воспринимается 
как вторжение зловещего, 
враждебного человеку начала. 
  На самом деле это та же 
последовательность красочных 
аккордов, которая носила столь 
праздничный характер в сцене 
коронации. Иной характер звучания 
является в данном случае 
результатом новой оркестровки 
(тромбон с тамтамом и контрабасы 
pizzicato), обнажения неустойчивого 
интервала тритона, вступающего к 
тому же в противоречие с только что 
отзвучавшим звуком соль-бемоль. 

Boris Kraft. Eine Zeit lang gewinnt er die 
Kontrolle über sich selbst zurück und 
seine Sprache wird kohärenter. Die 
Episode „Du sollst dich nicht den 
Anschuldigungen der verräterischen 
Bojaren beugen“ steht vor dem 
Hintergrund der Entwicklung eines 
Themas, das den Tonfall einer 
eindringlichen, leidenschaftlichen 
Ermahnung hat. Der Verweis auf Xenia 
(„Rette deine Schwester, die Zarewna, 
beschütze sie, mein Sohn“) erinnert an 
das liedhafte Thema der väterlichen 
Liebe von Boris (siehe Beispiel 104). 
  Eine neue Episode ist das Gebet von 
Boris (in Des-Dur). Es wird durch das 
schroffe Läuten einer Glocke und den 
Trauergesang der Mönche hinter der 
Bühne unterbrochen. Plötzlich in das 
musikalische Gefüge eingeschnitten, 
anstelle der erwarteten Tonika, wird das 
Thema der Glocken als Eindringen 
eines unheilvollen, feindlichen Anfangs 
empfunden. 
  Es handelt sich eigentlich um dieselbe 
Folge von farbigen Akkorden, die in der 
Krönungsszene so festlich war. Der 
andere Klangcharakter ergibt sich aus 
der neuen Orchestrierung (Posaune mit 
Tamtam und Kontrabass-Pizzicato), die 
das instabile Tritonus-Intervall freilegt, 
das auch mit dem gerade erklingenden 
Ges-Ton in Konflikt gerät. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Тема колокольного звона 
обрамляет, таким образом, партию 
Бориса. Звучанием ее отмечены 
такие вехи в жизненном пути 
Годунова, как вступление на престол 
и гибель. Тема, представлявшаяся 
вначале выражением праздничного 
ликования, становится теперь 
вестницей трагической развязки. 
  Хор монахов своим суровым, 
аскетическим характером дополняет 
мрачное впечатление, создаваемое 
колокольным звоном. На этом фоне 
речитативы Бориса кажутся еще 
более тревожными, смятенными. 
  Наивысшая точка страданий и 
смерть Бориса являются переломным 
моментом в развитии данной сцены: 
после этого наступают 
умиротворение и просветление. В 
оркестровом заключении 
торжественно, в ре-бемоль мажоре, 
звучит тема светлых надежд Бориса. 
Образ царя является здесь в 
облагороженном и просветленном 
виде. 

  Das Thema des Glockengeläuts 
umrahmt somit die Rolle des Boris. Es 
markiert Meilensteine in Godunows 
Leben wie seine Thronbesteigung und 
seinen Tod. Das Thema, das zunächst 
ein Ausdruck festlichen Jubels zu sein 
schien, wird nun zum Vorboten eines 
tragischen Endes. 
 
  Der Mönchschor mit seinem strengen, 
asketischen Charakter ergänzt den 
düsteren Eindruck, der durch die 
Glocken entsteht. Vor diesem 
Hintergrund wirken die Rezitative von 
Boris noch verstörender, verzweifelter. 
  Der Höhepunkt des Leidens und 
Sterbens von Boris ist ein Wendepunkt 
in der Entwicklung dieser Szene: auf ihn 
folgt die Befriedung und Erleuchtung. Im 
Orchesterschluss wird das Thema von 
Boris‘ leuchtenden Hoffnungen feierlich 
in Des-Dur wiedergegeben. Das Bild 
des Zaren erscheint hier in einer 
veredelten und erleuchteten Form. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Тяжкими мучениями и гибелью 
Борис искупил свою вину. Нетрудно 
уловить в этом штрихе известное 
сходство с эпизодом смерти короля 
Лира из увертюры Балакирева. 
 
  Сцена под Кромами. Эта картина 

венчает оперу. В ней показан народ, 
доведенный до ярости, вставший на 
расправу со своими угнетателями. 

  Durch sein schweres Leiden und 
seinen Tod hat Boris für seine Schuld 
gebüßt. Es ist nicht schwer, in dieser 
Berührung eine vertraute Ähnlichkeit mit 
der Episode von König Lears Tod aus 
Balakirews Ouvertüre zu sehen. 
  Szene beim Kreml. Diese Szene ist 

die Krönung der Oper. Sie zeigt das 
wutentbrannte Volk, das sich gegen 



 
 
  Мусоргский нашел яркие и 
убедительные музыкальные средства 
для того, чтобы охарактеризовать 
стихийный порыв масс. Музыка 
наполнена движением. Это самая 
динамическая из всех сцен оперы. 
Если до того для обрисовки 
подневольного народа композитор 
прибегал к интонациям жалобы, 
причета, заплачки, то в, этой 
заключительной сцене он пронизал 
музыку плясовыми, моторными 
ритмами. Плясовое начало, 
стремительное движение передают в 
данном случае бурное веселье, 
удаль, размах, опьянение народа 
своей собственной, наконец 
вырвавшейся на волю силой. 
  Сцена под Кромами очень 
своеобразна по строению. Она 
состоит из ряда сменяющих друг 
друга эпизодов, как бы нагоняющих 
одна другую волн. В непрерывном 
чередовании нового тематического 
материала, в резких, неожиданных 
тональных сдвигах нашла свое 
воплощение картина бушующего 
людского моря. 
  Оркестровое вступление вводит в 
беспокойную, накаленную 
атмосферу. На фоне «бурлящих» 
хроматических фигураций звучат как 
бы не связанные между собой, 
разбросанные по разным регистрам 
диссонирующие аккорды, 
образующие в совокупности 
усложненный хроматизированный 
лад с тоникой ля. Они напоминают 
звучание грозного набата. 
  Как и другие народные сцены, эта 
сцена начинается с хоровых 
речитативов. Они энергичны и 
размашисты. В них уже зарождается 
плясовой тип движения. 
  После ряда тональных отклонений, 
в эпизоде величания боярина 
устанавливается тональность ля-
бемоль мажор. Это первый 
замкнутый раздел данной сцены. Хор 

seine Unterdrücker erhebt und 
Vergeltung übt. 
  Mussorgski fand lebendige und 
überzeugende musikalische Mittel, um 
den spontanen Impuls der Massen zu 
charakterisieren. Die Musik ist voll von 
Bewegung. Sie ist die dynamischste 
aller Szenen der Oper. Hatte der 
Komponist für die Darstellung des 
unterdrückten Volkes zuvor den Tonfall 
der Klage, des Lobgesangs und des 
Lamentos verwendet, so hat er in dieser 
Schlussszene die Musik mit 
tänzerischen, motorischen Rhythmen 
durchsetzt. Der Beginn des Tanzes und 
die ungestüme Bewegung vermitteln in 
diesem Fall die stürmische Fröhlichkeit, 
den Wagemut, den Schwung, den 
Rausch des Volkes mit seiner eigenen, 
endlich entfesselten Kraft. 
  Die Szene beim Kreml hat eine sehr 
eigenartige Struktur. Sie besteht aus 
einer Reihe von aufeinanderfolgenden 
Episoden, die wie in Wellen aufeinander 
folgen. Im ständigen Wechsel von 
neuem thematischem Material, in 
scharfen, unerwarteten 
Tonverschiebungen verkörpert sich das 
Bild des tobenden Menschenmeeres. 
 
  Die Orchestereinleitung führt in eine 
unruhige, aufgeheizte Atmosphäre ein. 
Vor dem Hintergrund der „sprudelnden“ 
chromatischen Figuren erklingen 
dissonante Akkorde, die in 
verschiedenen Registern verstreut sind 
und zusammen eine komplizierte 
chromatische Harmonie mit einer „A“-
Tonart bilden. Sie erinnern an den Klang 
eines furchterregenden Glockenspiels. 
 
  Wie andere Volksszenen beginnt auch 
diese mit Chorrezitativen. Sie sind 
schwungvoll und ausladend. Sie haben 
bereits die Anfänge einer tänzerischen 
Bewegungsart. 
  Nach einer Reihe von Tonartwechseln 
wird die Episode der Grabrede des 
Bojaren in As-Dur gesetzt. Es ist der 
erste geschlossene Abschnitt dieser 
Szene. Der Chor „Kein Falke fliegt durch 



«Не сокол летит по поднебесью» 
строится по типу игровой, хороводной 
песни с плясовым припевом. В основу 
плавного запева положена мелодия 
народной песни «Не сокол 
совыкался» (в подлинном своем виде 
это лирическая песня; здесь она 
значительно переосмыслена). 
  Вторая половина мелодии, 
содержащая энергичные квартовые 
ходы (от слов «Сиднем сидит») и 
издевательский припев «Слава!», 
сочинена Мусоргским. 
  Музыка хора развивается 
вариационно от куплета к куплету и в 
конце достигает угрожающей силы 
(см. пример 115). 
  Появляются Варлаам и Мисаил, 
своей «проповедью» еще больше 
разжигающие народную ненависть к 
царю и боярам. Они поют на 
мелодию подлинной былины «Жил 
Святослав девяносто лет»1.  
 
1 Эта былина была записана 
Мусоргским от сказителя Т. Г. 
Рябинина. 
 
В ответ в толпе вспыхивает песня 
«Расходилась, разгулялась». 
Происходящий при этом резкий 
тональный сдвиг в фа-диез минор 
придает ее звучанию особую 
напряженность. 

die Lüfte“ ist in einem spielerischen, 
runden Tanzliedtyp mit einem 
Tanzrefrain aufgebaut. Der sanfte 
Refrain basiert auf der Melodie des 
Volksliedes „Kein Falke fliegt durch die 
Lüfte“ (in seiner ursprünglichen Form ist 
es ein lyrisches Lied; hier wird es stark 
umgedacht). 
  Die zweite Hälfte der Melodie, die 
energische Quartpassagen (ab den 
Worten „Wir sitzen zusammen“) und den 
spöttischen Chor „Ruhm!“ enthält, wurde 
von Mussorgski komponiert. 
  Die Chormusik entwickelt sich variabel 
von Strophe zu Strophe und erreicht am 
Ende eine bedrohliche Kraft (siehe 
Beispiel 115). 
  Warlaam und Missail treten auf und 
schüren mit ihren „Predigten“ den Hass 
des Volkes auf den Zaren und die 
Bojaren weiter. Sie singen zur Melodie 
des ursprünglichen Heldenepos 
„Swjatoslaw lebte neunzig Jahre“1.  
 
1 Diess Heldenepos wurde von 
Mussorgski von dem Erzähler T. G. 
Rjabinin aufgenommen. 
 
Daraufhin bricht die Menge in das Lied 
„Zerstreut, durchstreift“ aus. Der scharfe 
Tonartwechsel nach fis-Moll verleiht 
dem Lied eine besondere Spannung. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Хор «Расходилась, разгулялась» 

— самый мощный из всех хоров 
оперы. Это подлинная вершина всех 
народных сцен. «Гимном 
крестьянской стихийной революции» 
справедливо назвала его газета 
«Правда» в одной из своих 
редакционных статей 1947 года. 
Текст, а отчасти и музыкальный 
характер этого хора навеян 
образцами так называемых 
разбойничьих, молодецких народных 
песен. Хор «Расходилась, 
разгулялась» выделяется на фоне 
всех остальных своим волевым, 
могучим характером, а также 
грандиозностью и развитостью 
формы. Он написан в динамической 
трехчастной форме с большой 
развернутой кодой. 
  В главной теме воплощены 
неукротимая сила и буйный порыв. В 
ней сочетаются подвижность, 
стремительность с грузностью и 
мощью. Многократное повторение 
(как бы «вдалбливание») тоники 
создает ощущение твердости и силы; 
мелодический скачок на сексту звучит 
как выражение удали и размаха. Тема 
идет на фоне подвижного 
сопровождения, как бы 
подгоняющего, подхлестывающего 
мелодию. В фигурациях 
сопровождения отражен 
мелодический рисунок темы. 

  Der Chor „Zerstreut, durchstreift“ ist 

der kraftvollste aller Chöre in der Oper. 
Er ist der wahre Höhepunkt aller 
Volksszenen. "Eine Hymne an die 
spontane Revolution der Bauern", so 
nannte ihn die Prawda 1947 in einem 
ihrer Leitartikel zu Recht. Der Text und 
zum Teil auch der musikalische 
Charakter des Chors orientieren sich an 
Vorbildern aus dem so genannten 
Räubervolkslied. Der Chor „Zerstreut, 
durchstreift“ hebt sich von allen anderen 
durch seinen eigenwilligen und 
kraftvollen Charakter sowie durch seine 
Grandiosität und die Komplexität seiner 
Form ab. Es ist in einer dynamischen 
dreiteiligen Form mit einer breiten und 
entwickelten Coda geschrieben. 
 
 
  Das Hauptthema verkörpert eine 
unbezähmbare Kraft und einen 
überschwänglichen Impuls. Es verbindet 
Beweglichkeit und Ungestüm mit 
Gewicht und Kraft. Die zahlreichen 
Wiederholungen der Tonika (als ob sie 
sich „hineindrängen“ würde) vermitteln 
ein Gefühl von Festigkeit und Stärke; 
der melodische Sprung einer Sext-Stufe 
klingt wie ein Ausdruck von Kraft und 
Schwung. Das Thema wird von einer 
fließenden Begleitung begleitet, die die 
Melodie vorantreibt und anspornt. Die 
Figuren der Begleitung spiegeln das 
melodische Muster des Themas wider. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Поочередное вступление голосов в 
восходящей секвенции производит 
впечатление буйных, разноголосных 
выкриков (это впечатление еще 
усиливается благодаря резким 
возгласам поддерживающих тему 
инструментов духовой группы). 
Вместе с тем имитационное 
вступление голосов создает 
непрерывное нарастание, 
подводящее ко второму, еще более 
мощному звучанию темы. На этот раз 
оркестровая ткань усложнена 
(появляются, в частности, 
пронзительные, свистящие мотивы 
деревянных духовых, построенные на 
отголосках темы). Голоса хора 
сплетаются в одновременном 
звучании, образуя сложную 
полифоническую фактуру в духе 
народного многоголосия и лишь в 
опорных точках сливаясь в унисонах. 
  Решительна и энергична концовка 
первого раздела (см. пример 117). 
 
  Средняя часть отличается особой 
лихостью, задором. Здесь 
господствует радость, вызванная 

  Die aufeinanderfolgenden Einleitungen 
der Stimmen in der aufsteigenden Folge 
erzeugen den Eindruck heftiger, 
unharmonischer Schreie (dieser 
Eindruck wird durch die rauen Schreie 
der das Thema unterstützenden 
Instrumente der Bläsergruppe noch 
verstärkt). Gleichzeitig erzeugt die 
imitatorische Einleitung einen 
kontinuierlichen Aufbau der Stimmen, 
der zu einem zweiten, noch kraftvoller 
klingenden Thema führt. Das 
Orchestergewebe ist dieses Mal 
komplexer (insbesondere gibt es 
schrille, pfeifende Holzbläsermotive, die 
auf dem Echo des Themas aufbauen). 
Die Chorstimmen sind im Geiste der 
volkstümlichen Mehrstimmigkeit zu einer 
komplexen polyphonen Textur 
verwoben und verschmelzen nur an 
bestimmten Stellen zu einem Unisono. 
 
  Der Schluss des ersten Abschnitts 
(siehe Beispiel 117) ist entschieden und 
kraftvoll. 
  Der Mittelteil zeichnet sich durch einen 
besonderen Überschwang und Eifer 
aus. Hier herrscht Freude, 



непривычным чувством свободы. 
Звучит в соль мажоре плясовая 
мелодия народной песни «Заиграй, 
моя волынка». После краткой 
разработки совершается 
возвращение к фа-дйез минору и 
основной теме. 
  На этот раз она проходит в 
ритмическом увеличении, 
дублируемая голосами солистов 
(Варлаама и Мисаила) и 
поддержанная мощной звучностью 
басовых инструментов оркестра (в 
верхнем регистре оркестра 
сохраняются по-прежнему подвижные 
тематические фигурации). Однако 
наивысшего напряжения музыка 
достигает в коде. 
  Кода начинается приглушенно, 
зловеще, в басовом регистре. Народ 
вспоминает о муках, которые он 
претерпевал по вине царя и его 
приспешников. Постепенно с новой 
силой разгорается ярость толпы. 

hervorgerufen durch ein ungewohntes 
Gefühl von Freiheit. Es erklingt die 
Tanzmelodie eines Volksliedes in G-
Dur, „Spiel, mein Dudelsack“. Nach 
einer kurzen Durchführung kehrt es 
nach fis-Moll und zum Hauptthema 
zurück. 
  Diesmal findet sie in rhythmischer 
Vergrößerung statt, verdoppelt durch die 
Stimmen der Solisten (Warlaam und 
Missail) und unterstützt durch den 
kraftvollen Klang der Bassinstrumente 
des Orchesters (das obere Register des 
Orchesters behält die bewegten 
thematischen Figuren bei). Ihre größte 
Spannung erreicht die Musik jedoch in 
der Coda. 
 
  Die Coda beginnt in einer dumpfen, 
bedrohlichen Basslage. Das Volk 
erinnert sich an die Qualen, die es durch 
den Zaren und seine Gefolgsleute 
erlitten hat. Allmählich bricht die Wut der 
Menge mit neuem Elan aus. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Чем ближе к концу, тем острее 
становится общее возбуждение. В 
хоре появляются короткие, резкие 

  Je näher das Ende rückt, desto 
heftiger wird die allgemeine Erregung. 
Kurze, scharfe Phrasen erscheinen im 



фразы, звучат отдельные выкрики: 
«Смерть!», «Смерть Борису!» В 
оркестре обрывки темы проходят в 
разных голосах, как бы наталкиваясь 
друг на друга; резкие диссонансы 
напоминают исступленные крики или 
тревожные звуки набата. В последней 
фразе голоса хора сливаются в 
мощном унисоне, а в оркестре еще 
раз звучит отголосок основной темы, 
образуя энергичный и волевой каданс 
(см. пример 118). 
 
 
  Хор «Расходилась, разгулялась», 
являющийся выражением нового 
качества, которого достиг в своем 
развитии образ народа, музыкально 
связан вместе с тем с рядом 
предшествующих эпизодов из других 
народных сцен. 
  Своеобразным предвосхищением 
хора являлась, например, песня 
Варлаама «Как во городе было во 
Казани». Уже там присутствовала 
плясовая ритмика как выражение 
народной удали и силы; и там 
стремительность сочеталась с 
мощью. Отметим к тому же, что песня 
Варлаама написана в той же 
тональности фа-диез минор, что и 
хор «Расходилась, разгулялась». При 
сопоставлении этих двух номеров 
становится вполне очевидным, что 
Варлаам является в опере не просто 
эпизодическим бытовым персонажем, 
а носителем идеи стихийного 
народного бунтарства и могучей 
силы. 
  Можно указать также на 
интонационные связи между 
последним хором (примеры 118, 119), 
песиыо Варлаама (пример 101) и 
хором пролога «На кого ты нас 
покидаешь» (пример 120). Эти связи 
выражаются, в частности, в наличии в 
музыке всех трех номеров 
фригийских оборотов (с пониженной II 
ступенью соль-бекар в фа-диез 
миноре). 

Chor, es gibt vereinzelte Rufe: „Tod!“, 
„Tod dem Boris!“. Im Orchester 
erklingen Fragmente des Themas in 
verschiedenen Stimmen, als ob sie 
aneinander stoßen würden; die scharfen 
Dissonanzen ähneln rasenden Schreien 
oder dem ängstlichen Klang einer 
Alarmglocke. In der letzten Phrase 
verschmelzen die Stimmen des Chors 
zu einem kraftvollen Unisono, und das 
Orchester lässt das Hauptthema noch 
einmal erklingen, so dass eine 
energische und willensstarke Kadenz 
entsteht (siehe Beispiel 118). 
  Der Chor „Zerstreut, durchstreift“, der 
die neue Qualität zum Ausdruck bringt, 
die das Bild des Volkes in seiner 
Entwicklung erlangt hat, ist musikalisch 
mit einer Reihe von vorangegangenen 
Episoden aus anderen Volksszenen 
verbunden. 
  Eine Art Vorläufer des Chors war zum 
Beispiel Warlaams Lied „Wie es in der 
Stadt Kasan war“. Dort gab es bereits 
einen Tanzrhythmus als Ausdruck von 
volkstümlichem Können und Stärke, und 
dort wurde das Ungestüm mit Kraft 
kombiniert. Außerdem ist es 
bemerkenswert, dass Warlaams Lied in 
fis-Moll geschrieben ist, so wie der Chor 
„Zerstreut, durchstreift“. Vergleicht man 
diese beiden Nummern, so wird 
deutlich, dass Warlaam in der Oper 
nicht nur eine episodische, alltägliche 
Figur ist, sondern die Idee des 
spontanen Volksaufstandes und der 
mächtigen Kraft verkörpert. 
 
 
  Es lassen sich auch intonatorische 
Verbindungen zwischen dem letzten 
Chor (Beispiele 118 und 119), dem Lied 
von Warlaam (Beispiel 101) und dem 
Chor des Prologs „Wen lässt du uns 
zurück?“ (Beispiel 120) aufzeigen. Diese 
Verbindungen kommen insbesondere 
durch das Vorhandensein von 
phrygischen Wendungen in der Musik 
aller drei Nummern zum Ausdruck (mit 
einem verminderten Sekundschritt G in 
fis-moll). 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Эти интонационные связи 
показывают, что при всей 
многоплановости характеристики 
народа композитор сумел найти 
органическую связь между 
отдельными сценами. 
  Будучи кульминацией всех 
народных сцен, хор «Расходилась, 
разгулялась» не является, однако, 
завершением оперы. Действие 
продолжает развиваться. 
  Финал «Бориса Годунова» не 
совсем обычен. Некоторым: 
современным Мусоргскому критикам 
опера представлялась как бы 
незавершенной, и отсутствие 

  Diese Intonationsverbindungen zeigen, 
dass der Komponist trotz der vielfältigen 
Charakterisierung des Volkes eine 
organische Verbindung zwischen den 
einzelnen Szenen zu finden vermochte. 
 
Als Höhepunkt aller Volksszenen ist der 
Chor „Zerstreut, durchstreift“ jedoch 
nicht der Abschluss der Oper. Die 
Handlung entwickelt sich weiter. 
 
  Das Finale von „Boris Godunow“ ist 
nicht ganz gewöhnlich. Einige 
zeitgenössische Kritiker Mussorgskis 
sahen die Oper als unvollständig an, 
und das Fehlen des traditionellen 



традиционного блестящего хорового 
заключения казалось им следствием 
недостаточного профессионалыюго 
мастерства композитора. 
  Однако своеобразие финала 
целиком вытекает из его трагической 
сущности. 

brillanten Chorschlusses schien ihnen 
eine Folge der mangelnden 
Professionalität des Komponisten zu 
sein. 
  Die Besonderheit des Finales ergibt 
sich jedoch ausschließlich aus seinem 
tragischen Kern. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Борис погиб, обезврежены его 
воеводы, однако на престол восходит 
новый царь и несет с собой новые 
бедствия и страдания народу. Не 
понимая необходимости борьбы с 
самодержавием вообще, приветствуя 
мнимого Димитрия, темный, 
доверчивый народ становится 
жертвой очередного коварного 
обмана и облегчает путь к власти 
продавшему свою родину 
авантюристу. Основной конфликт 
драмы остается, по существу, 
неразрешенным. 
  Вот почему опера завершается 
скорбным «плачем о русской земле»1. 
 
 
1 Так назвал заключительную песню 
Юродивого Б. В. Асафьев. 

  Boris wird getötet, seine Kriegsherren 
neutralisiert, aber ein neuer Zar besteigt 
den Thron und bringt neues Elend und 
Leid für das Volk mit sich. Da sie nicht 
einsehen, dass es notwendig ist, gegen 
die Autokratie im Allgemeinen zu 
kämpfen und den eingebildeten Dmitri 
willkommen zu heißen, fällt das düstere, 
vertrauensselige Volk einer weiteren 
heimtückischen Täuschung zum Opfer 
und erleichtert dem Abenteurer, der sein 
Heimatland verkauft hat, den Weg zur 
Macht. Der Hauptkonflikt des Dramas 
bleibt im Wesentlichen ungelöst. 
  Deshalb endet die Oper mit einem 
wehmütigen „Klagelied über das 
russische Land“1. 
 
1 Dies ist das, was B. W. Assafjew das 
letzte Lied des Heiligen Narren nannte. 



 
  Песня Юродивого является в 
музыкальном отношении 
повторением его первой песенки, 
однако теперь она поется уже не на 
бессмысленный текст, а, на слова, 
полные глубокого и трагического 
значения. Истинная сущность образа 
Юродивого как выразителя народного 
горя и народной скорби здесь 
выявляется наиболее полно. 
  В отыгрыше повторяется попевка, 
полная неизъяснимой печали; это 
один из вариантов интонаций плача, 
вновь сменивших вольные песни 
восстания. Тяжким стоном фагота в 
глубоком басовом регистре на 
секундовой попевке Юродивого 
заканчивается опера. 
  «Борис Годунов» — опера нового 
типа, ознаменовавшая новый этап в 
развитии мирового оперного 
искусства. В этом произведении, 
отразившем передовые 
освободительные идеи 60— 70-х 
годов, правдиво показана во всей ее 
сложности жизнь целого народа, 
глубоко вскрыты трагические 
противоречия государственного 
строя, основанного на угнетении 
масс. Показ жизни целой страны 
сочетается с яркой и убедительной 
обрисовкой внутреннего мира 
отдельных людей и их сложных 
разнообразных характеров. 
 
  Своеобразна музыкальная 
драматургия оперы. 
  Остроконфликтное развитие 
действия нашло свое выражение в 
резко контрастных музыкальных 
характеристиках различных 
действующих лиц. Противопоставляя 
друг другу эти образы, сталкивая их 
между собой, Мусоргский 
подчеркивает непримиримость 
разделяющих их противоречий. 
 
  В музыке народных сцен оперы 
ощущается близость к определенным 
Жанрам крестьянской народной 

 
  Das Lied des Heiligen Narren ist eine 
musikalische Wiederholung seines 
ersten Liedes, aber jetzt wird es nicht 
mehr zu einem bedeutungslosen Text 
gesungen, sondern zu Worten voller 
tiefer und tragischer Bedeutung. Das 
wahre Wesen des Heiligen Narren als 
Vertreter der Trauer und des Kummers 
der Menschen kommt hier am 
deutlichsten zum Vorschein. 
  Der Hymnus voller unerklärlicher 
Traurigkeit wird in der Partitur 
wiederholt; er ist eine der Varianten der 
Klageintonationen, die die freien Lieder 
der Rebellion wieder abgelöst haben. 
Die Oper endet mit dem Seufzen des 
Fagotts in tiefer Basslage beim zweiten 
Gesang des Heiligen Narren. 
  „Boris Godunow“ ist eine Oper neuen 
Typs, die eine neue Etappe in der 
Entwicklung der weltweiten Opernkunst 
markiert. Dieses Werk, das die 
führenden Ideen der Befreiung der 60-
70er Jahre widerspiegelt, zeigt 
wahrheitsgetreu das Leben eines 
ganzen Volkes in seiner ganzen 
Komplexität und enthüllt zutiefst die 
tragischen Widersprüche des 
staatlichen Systems, das auf der 
Unterdrückung der Massen beruht. Das 
Leben eines ganzen Landes wird mit 
einer lebendigen und überzeugenden 
Darstellung der inneren Welt der 
Menschen und ihrer komplexen und 
vielfältigen Charaktere kombiniert. 
  Die Musikdramaturgie der Oper ist 
eigentümlich. 
  Die stark konflikthafte Entwicklung der 
Handlung kommt in den stark 
kontrastierenden musikalischen 
Charakterisierungen der verschiedenen 
Protagonisten zum Ausdruck. Durch die 
Gegenüberstellung und das 
Aufeinandertreffen dieser Figuren 
unterstreicht Mussorgski die 
Unversöhnlichkeit der Widersprüche, die 
sie voneinander trennen. 
  Die Musik der Volksszenen der Oper 
steht bestimmten Gattungen des 
bäuerlichen Volksliedes nahe. Das Bild 



песни. Образу подавленного, 
покорного народа сопутствуют 
интонации плачапричета и протяжной 
песни; стихийный разгул 
вырвавшихся на волю сил передан 
буйными ритмами плясового и 
игрового типа. Имеются примеры и 
прямого использования подлинных 
народных мелодий. В партиях 
отдельных персонажей, 
олицетворяющих те или иные 
стороны коллективного образа 
народа, также наблюдается связь с 
различными жанрами народного 
искусства. Так, элементы плясовой 
песни проникают в музыку Варлаама, 
интонации плача и духовных стихов 
— в партию Юродивого. Пимен, в 
образе которого обобщенно 
выражена идея народной мудрости, 
охарактеризован интонациями 
эпического типа. 
  В музыке царя Бориса, при ярко, 
выраженном русском характере ее, 
отсутствует прямая связь с 
определенными жанрами народной 
песни. Национальный характер 
музыки здесь проявляется в более 
общей форме: через натурально-
ладовые мелодические и 
гармонические обороты, через 
свободное вариантное развитие 
мелодии. На всей музыке Годунова 
лежит особый, неповторимый оттенок 
торжественной скорби и суровой 
величавости; психологическая 
сложность этого образа, его 
внутренняя раздвоенность, острота и 
драматизм душевных переживаний 
резко отделяют его от всех остальных 
действующих лиц оперы. 
 
  С русскими народными сценами и со 
сценами Бориса контрастирует 
музыка третьего аркта. Этот контраст 
осуществляется через введение 
польского национального 
колорита,также — благодаря 
применению иного принципа 
характеристики (интонациями 

des unterdrückten und gedämpften 
Volkes wird von Klageliedern und 
nachklingenden Gesängen begleitet; die 
spontane Raserei der aufbrechenden 
Kraft wird durch überschwängliche 
Tanz- und Spielrhythmen 
wiedergegeben. Es gibt Beispiele für die 
direkte Verwendung von authentischen 
Volksmelodien. In den Rollen einzelner 
Persönlichkeiten, die diese oder andere 
Aspekte des kollektiven Volksbildes 
verkörpern, lassen sich auch 
Verbindungen zu verschiedenen 
Gattungen der Volkskunst feststellen. 
So dringen Elemente des Tanzliedes in 
die Musik von Warlaam ein, während 
Klagelieder und geistliche Verse in die 
Rolle des Heiligen Narren für Christus 
einfließen. Pimen, dessen Bild die Idee 
der Volksweisheit verallgemeinert, ist 
durch Intonationen des epischen Typs 
gekennzeichnet. 
  In der Musik von Zar Boris gibt es trotz 
ihres ausgeprägten russischen 
Charakters keine direkte Verbindung zu 
bestimmten Gattungen des Volksliedes. 
Der nationale Charakter der Musik 
manifestiert sich hier in einer 
allgemeineren Form: durch natürliche 
melodische und harmonische 
Wendungen, durch die freie 
variantenreiche Entwicklung der 
Melodie. In der Musik von Godunow 
liegt ein besonderer und 
unnachahmlicher Hauch von triumphaler 
Trauer und strenger Majestät; die 
psychologische Komplexität dieses 
Charakters, seine innere 
Zwiespältigkeit, die Schärfe und 
Dramatik seines emotionalen Erlebens 
unterscheiden ihn deutlich von allen 
anderen Figuren der Oper. 
  Die Musik des dritten Aktes steht im 
Kontrast zu den russischen 
Volksszenen und denen von Boris. 
Dieser Kontrast wird durch die 
Einführung des polnischen 
Nationalkolorits sowie durch die 
Verwendung eines anderen 
Charakterisierungsprinzips 



инструментально-танцевального 
типа). 
  К числу новаторских достижений 
Мусоргского относится созданный им 
новый тип хоровой сцены. Показывая 
народ как активную действующую 
силу истории, композитор добился 
еще небывалой жизненности и 
реалистичности в обрисовке его. В 
народных сценах «Бориса Годунова» 
огромный драматический размах 
сочетается с меткими, подчас 
юмористическими зарисовками быта. 
В таких эпизодах Мусоргский впервые 
применил форму речитатива, 
исполняемого отдельными голосами 
из хора и небольшими хоровыми 
группами. Он добился этим 
индивидуализации отдельных 
персонажей.Бместе с тем 
центральными и кульминационными 
моментами во всех народных сценах 
являются песенные хоры, в которых 
народ выступает как единое могучее 
целое. В этих хорах находят свое 
обобщенное выражение главные, 
существенные черты образа народа, 
характерные для каждой новой 
стадии его развития. К таким хорам 
относятся: «На кого ты нас 
покидаешь» из первой картины 
пролога, «Хлеба!» из сцены у 
Василия Блаженного, «Не сокол 
летит» и «Расходилась, разгулялась» 
из сцены под Кромами. 
  Одной из самых замечательных 
сторон творчества Мусоргского, 
проявившихся и в данном случае, 
было его умение создавать 
правдивые человеческие характеры. 
  Мусоргский никогда не пытался 
сделать то или иное действующее 
лицо носителем только одной черты 
характера, одной страсти, одной 
тенденции. Он сам определял свою 
задачу как создание «живого 
человека в живой музыке». И 
действительно, каждый из образов 
оперы отличается подлинной 
неповторимостью внутреннего и 
внешнего облика; каждый из них 

(instrumentale und tänzerische 
Intonationen) erreicht. 
  Zu Mussorgskis innovativen 
Errungenschaften gehört eine neue Art 
von Chorszenen, die er schuf. Indem er 
das Volk als aktive Kraft in der 
Geschichte darstellte, erreichte der 
Komponist eine noch nie dagewesene 
Vitalität und einen Realismus in seiner 
Darstellung. In den Volksszenen von 
„Boris Godunow“ verbindet sich die 
enorme dramatische Bandbreite mit 
präzisen, bisweilen humorvollen Skizzen 
des Alltagslebens. In solchen Episoden 
verwendete Mussorgski als erster die 
Rezitativform, die von einzelnen 
Stimmen aus dem Chor und in kleinen 
Chorgruppen vorgetragen wird. Zentrale 
und kulminierende Momente in allen 
volkstümlichen Szenen sind zudem die 
Gesangschöre, in denen das Volk als 
ein einziges, mächtiges Ganzes auftritt. 
In diesen Chören kommen die 
wichtigsten und wesentlichen Merkmale 
des Volksbildes, die für jede neue 
Entwicklungsstufe des Volkes 
charakteristisch sind, in 
verallgemeinerter Form zum Ausdruck. 
Solche Chöre sind unter anderem:  
„Wen lässt du uns zurück?“ aus der 
ersten Szene des Prologs, „Brot!“ aus 
der Szene bei Wassili dem Heiligen, 
„Kein Falke fliegt durch die Lüfte“ und  
„Zerstreut, durchstreift“ aus der Szene 
beim Kreml. 
  Einer der bemerkenswertesten 
Aspekte von Mussorgskis Werk, der 
auch hier deutlich wird, ist seine 
Fähigkeit, wahrhaftige menschliche 
Charaktere zu schaffen. 
  Mussorgski hat nie versucht, diesen 
oder jenen Darsteller zum Träger nur 
einer Charaktereigenschaft, einer 
Leidenschaft, einer Tendenz zu 
machen. Er selbst definierte seine 
Aufgabe als die Schaffung „einer 
lebendigen Person in lebendiger Musik“. 
Und in der Tat hat jede der Figuren in 
der Oper ein wirklich einzigartiges 
inneres und äußeres Erscheinungsbild; 



живет своей особой, богатой и 
разносторонней жизиыо. 
  Широко пользуясь самыми 
разнообразными средствами 
музыкальной характеристики — 
речитативом, песенной мелодией, 
оркестровыми полевками,— 
Мусоргский добивался гибкости и-
многогранности в обрисовке 
характеров. Ярко 
индивидуализирована речь 
отдельных действующих лиц в 
речитативных эпизодах. Различны 
для разных героев и типы сольных 
вокальных номеров. 
  Композитор предпочитает ариям 
монологи, в которых музыка 
вырастает из свободного 
переплетения речитатива с песенной 
мелодией и гибко следует за 
развитием словесного содержания. 
При этом монологи оперы 
разнообразны и несходны между 
собой. 
  Монологи Бориса можно было бы 
назвать психологическими, лирико-
драматическими. В них раскрывается 
сложная душевная борьба и смена 
психологических состояний. Вместе с 
тем у каждого из трех монологов 
Годунова свои особенности. Третий— 
предсмертный — наиболее сложен по 
форме и перерастает, по существу, в 
целую драматическую сцену. 
  Иной тип монолога встречаем мы у 
Пимена. Первый монолог, Пимена 
можно было бы определить как 
монолог-раздумье. Другие являются 
повествованиями, но и они очень 
разнообразны: взволнованный 
рассказ об угличском убийстве резко 
контрастирует со спокойно-
простодушным повествованием о 
прозревшем старце. 
  По-иному строятся характеристики 
Варлаама и Юродивого—
персонажей, наиболее тесно 
связанных с народным бытом. Здесь 
использована песня, близкая по 
складу и форме к образцам народно-
песенного искусства. 

jede lebt ihr eigenes besonderes, 
reiches und vielfältiges Leben. 
  Durch den ausgiebigen Einsatz 
verschiedenster Mittel der 
musikalischen Charakterisierung - 
Rezitativ, gesungene Melodie, 
orchestrale Felder - erreicht Mussorgski 
Flexibilität und Vielseitigkeit in der 
Darstellung der Charaktere. In den 
rezitativischen Episoden wird die Rede 
der einzelnen Figuren lebhaft 
individualisiert. Auch die Art der 
solistischen Gesangsnummern ist für 
die verschiedenen Charaktere 
unterschiedlich. 
  Der Komponist zieht Monologe den 
Arien vor, bei denen die Musik aus der 
freien Verflechtung des Rezitativs mit 
der Liedmelodie erwächst und flexibel 
der Entwicklung des verbalen Inhalts 
folgt. Zugleich sind die Monologe in der 
Oper abwechslungsreich und 
unterschiedlich. 
 
  Die Monologe von Boris können als 
psychologisch, lyrisch und dramatisch 
bezeichnet werden. Sie offenbaren 
einen komplexen Seelenkampf und eine 
Veränderung der psychologischen 
Zustände. Gleichzeitig hat jeder der drei 
Monologe von Godunow seine eigenen 
Merkmale. Der dritte, sein Sterbebett, ist 
der komplexeste und entwickelt sich zu 
einer langen dramatischen Szene. 
  Eine andere Art von Monolog findet 
sich bei Pimen. Den ersten Monolog 
könnte man als einen kontemplativen 
Monolog bezeichnen. Die anderen 
Monologe sind Erzählungen, aber auch 
sie sind sehr unterschiedlich: die 
aufgeregte Schilderung des Mordes in 
Uglitsch steht in starkem Kontrast zu der 
ruhigen, schlichten Erzählung des 
erleuchteten Ältesten. 
  Die Eigenschaften von Warlaam und 
dem Heiligen Narren - den Figuren, die 
am engsten mit dem Volksleben 
verbunden sind - sind unterschiedlich 
gestaltet. Das hier verwendete Lied ist 
in Konzeption und Form der 
Volksliedkunst nahe. 



  Чрезвычайно значительна в опере 
роль оркестра, образующего с 
вокальной партией единое н 
неразрывное целое. Оркестр 
исполняет ведущие темы, в том 
числе связывающую между собой 
партии всех действующих лиц тему 
Димитрия, а также темы-
характеристики Бориса, Пимена н 
других персонажей. 
  Оркестр Мусоргского тонко передает 
развитие психологической драмы. 
Большое значение имеет при этом 
яркость и выразительность 
гармонического языка. Оркестр 
отражает также сценические 
ситуации, подчеркивая переломные 
моменты смелыми тональными 
сдвигами, острыми гармониями и 
динамическими оттенками. Зачастую 
именно оркестру поручается 
раскрытие подлинной сущности 
происходящего, углубление и 
разъяснение смысла видимого на 
сцене (это имеет место, например, в 
начальной сцене оперы, когда звучит 
песенная тема вступления). 
Мусоргский нередко переносит на 
оркестр принципы вокального, в 
частности хорового, письма. Об этом 
свидетельствуют голосоведение, 
выбор оркестровых тембров и т. п. 
Характерно также появление в 
инструментальной партии не только 
песенных, но и отдельных речевых 
интонаций. Это придает оркестру 
Мусоргского черты глубокого 
своеобразия. 
 
  Вместе с тем это же иногда мешает 
композитору добиться достаточного 
блеска и мощи инструментального 
звучания, полностью использовать 
возможности симфонического 
оркестра. Последнее обстоятельство 
и явилось причиной переоркестровки 
«Бориса Годунова» Римским-
Корсаковым, а в наши дни — 
Шостаковичем. 

  Die Rolle des Orchesters ist in der 
Oper äußerst wichtig und bildet eine 
untrennbare Einheit mit der 
Gesangsstimme. Das Orchester spielt 
die Hauptthemen, darunter das 
verbindende Thema von Dmitri und die 
Charakterisierungsthemen von Boris, 
Pimen und anderen Figuren. 
 
 
  Mussorgskis Orchester vermittelt auf 
subtile Weise die Entwicklung des 
psychologischen Dramas. Die 
Lebendigkeit und Ausdruckskraft der 
harmonischen Sprache ist von großer 
Bedeutung. Das Orchester spiegelt 
auch die Bühnensituationen wider, 
indem es kritische Momente mit kühnen 
Tonverschiebungen, scharfen 
Harmonien und dynamischen Nuancen 
hervorhebt. Oft ist es das Orchester, 
das die Aufgabe hat, das wahre Wesen 
des Geschehens zu enthüllen, die 
Bedeutung des auf der Bühne 
Gesehenen zu vertiefen und zu 
verdeutlichen (dies ist zum Beispiel in 
der Eröffnungsszene der Oper der Fall, 
wenn das Eröffnungsthema ein Lied ist). 
Mussorgski überträgt häufig Prinzipien 
der Vokalmusik, insbesondere des 
Chorgesangs, auf das Orchester. Dies 
zeigt sich in der Vokalisierung, der Wahl 
der orchestralen Klangfarben und so 
weiter. Typisch ist auch, dass in der 
Instrumentalstimme nicht nur liedhafte 
Intonationen, sondern auch einzelne 
Sprachintonationen vorkommen. Dies 
verleiht Mussorgskis Orchester Züge 
von tiefgreifender Originalität. 
  Gleichzeitig hindert dies den 
Komponisten manchmal daran, eine 
ausreichende Brillanz und Kraft des 
Instrumentalklangs zu erreichen und die 
Möglichkeiten des Sinfonieorchesters 
voll auszuschöpfen. Letzteres war der 
Grund, warum „Boris Godunow“ von 
Rimski-Korsakow und heute von 
Schostakowitsch neu orchestriert wurde. 

 
 



«ХОВАНЩИНА» 

 
  В своей второй народной 
музыкальной драме Мусоргский 
обратился к событиям, 
происходившим в конце XVII века, 
накануне реформ Петра I. 
  Название «Хованщина» происходит 
от фамилии князей Хованских. Иван 
Хованский был влиятельным лицом 
времен правления царевны Софьи, 
начальником стрелецких войске 
Властный и заносчивый, он 
представлял угрозу для власти 
Софьи и был казнен вместе со своим 
сыном Андреем по обвинению в 
заговоре и посягательстве на царский 
престол. Эти события в известной 
мере отражены в опере. Однако 
содержание ее в целом значительно 
шире, чем история Хованских. На 
этот раз Мусоргский дал еще более 
многостороннюю картину русской 
общественной жизни, чем в «Борисе 
Годунове». 
 
  В «Хованщине» действуют и 
борются между собой лица, 
представляющие взгляды различных 
классов и общественных групп. 
  Отпрыски древнего боярского рода, 
Хованские ожесточенно 
сопротивляются введению новых 
порядков, лишающих их прежних 
привилегий. 
  Другой претендент на власть, 
фаворит Софьи князь Голицын, 
любит пощеголять свободомыслием, 
европейской образованностью. На 
деле же и он оказывается 
приверженцем старины. Он суеверен, 
труслив, нерешителен. 
  Ненавидя друг друга, Хованский и 
Голицын тем не менее пытаются 
вступить в союз для отпора 
наступающей новой, могучей силе, 
представленной молодым Петром и 
его соратниками. Они рассчитывают 
также на поддержку раскольников и 
их главы — старца Досифея. Но все 
их попытки захватить власть 

„CHOWANSCHTSCHINA“ 

 
  In seinem zweiten volksmusikalischen 
Drama wendet sich Mussorgski den 
Ereignissen des späten 17. 
Jahrhunderts zu, dem Vorabend der 
Reformen Peters des Großen. 
  Der Name „Chowanschtschina“ leitet 
sich von dem Nachnamen der Fürsten 
Chowanski ab. Iwan Chowanski war 
eine einflussreiche Person während der 
Herrschaft von Zarin Sophia, der 
Befehlshaber der Strelitzentruppen. Er 
war mächtig und arrogant, stellte eine 
Bedrohung für Sophias Autorität dar und 
wurde zusammen mit seinem Sohn 
Andrej wegen Verschwörung und Angriff 
auf den Zarenthron hingerichtet. Diese 
Ereignisse spiegeln sich bis zu einem 
gewissen Grad in der Oper wider. Der 
Inhalt der Oper geht jedoch weit über 
die Geschichte der Chowanskis hinaus. 
Diesmal zeichnet Mussorgski ein noch 
facettenreicheres Bild des russischen 
Gesellschaftslebens als in „Boris 
Godunow“. 
  In „Chowanschtschina“ agieren und 
kämpfen Figuren, die die Ansichten 
verschiedener Klassen und sozialer 
Gruppen repräsentieren, miteinander. 
  Die Nachfahren einer alten 
Bojarenfamilie, die Chowanskis, haben 
sich heftig gegen die Einführung einer 
neuen Ordnung gewehrt, die sie ihrer 
früheren Privilegien beraubt. 
  Ein weiterer Anwärter auf die Macht, 
Sophias Liebling, Fürst Golizyn, gibt 
gerne mit seinem freien Denken und 
seiner europäischen Bildung an. In 
Wirklichkeit ist auch er ein Anhänger der 
alten Traditionen. Er ist abergläubisch, 
feige und unentschlossen. 
  Chowanski und Golizyn, die sich 
hassen, versuchen dennoch, ein 
Bündnis zu schließen, um die neue, 
mächtige Kraft, die der junge Peter und 
seine Gefährten darstellen, 
abzuwehren. Sie zählen auch auf die 
Unterstützung der Raskolniki und ihres 
Anführers, des älteren Dossifej. Doch 
alle Versuche, die Macht an sich zu 



бесполезны. В опере убедительно 
показана неизбежность гибели 
старого, изжившего себя уклада и 
победы новых форм государственной 
жизни. 
 
  Однако этим не исчерпывается идея 
«Хованщины». Художник-демократ, 
Мусоргский расценивал исторические 
события с точки зрения того, как они 
отражались на судьбе народа. При 
всем прогрессивном значении, 
которое имели петровские 
преобразования для развития 
Российского государства в целом, они 
совершались за счет жестокого 
угнетения народа и усугубляли его и 
без того бедственное положение. 
 
 
  Эту мысль и положил Мусоргский в 
основу своей народной музыкальной 
драмы. Он стремился показать, что 
правительственные реформы, 
проводимые насильственным путем, 
не могут содействовать народному 
благу. Происходящие в верхах 
раздоры заставляют лишь тяжелее 
страдать народ и вызывают в массах 
стихийный протест. 
  Вновь, как и в «Борисе Годунове», 
всплывает в «Хованщине» тема 
обманутого народа. Так, Хованский, 
поддерживая в собственных 
корыстных интересах бунт 
стрелецкого войска против Петра, в 
минуту грозной опасности трусливо 
прячется у себя в вотчине и предает 
петровцам своих верных стрельцов. 
 
  Народ представлен в «Хованщине» 
тремя основными группами. Это 
раскольники, стрельцы и московский 
пришлый люд (очевидно, 
подмосковные крестьяне и 
посадские). 

reißen, bleiben erfolglos. Die Oper zeigt 
auf überzeugende Weise den 
unausweichlichen Untergang der alten, 
überholten Lebensweise und den 
Triumph der neuen Formen des 
Staatslebens. 
  Doch damit ist die Idee der 
„Chowanschtschina“ noch nicht 
erschöpft. Als künstlerischer Demokrat 
sah Mussorgski die historischen 
Ereignisse unter dem Gesichtspunkt, 
wie sie sich auf das Schicksal des 
Volkes auswirkten. So fortschrittlich die 
Reformen Peters des Großen für die 
Entwicklung des russischen Staates 
insgesamt auch sein mochten, so 
gingen sie doch auf Kosten der brutalen 
Unterdrückung des Volkes und der 
Verschlimmerung seiner ohnehin schon 
schlechten Lage. 
  Mussorgski stützte sich in seinem 
populären Musikdrama auf diese Idee. 
Er versuchte zu zeigen, dass 
gewaltsame Reformen der Regierung 
dem Volk nicht gut tun können. Die 
Streitereien an der Spitze 
verschlimmern nur das Leiden des 
Volkes und rufen spontanen Protest 
unter den Massen hervor. 
 
  Wie in „Boris Godunow“ taucht auch in 
„Chowanschtschina“ das Thema des 
betrogenen Volkes wieder auf. So 
versteckt sich Chowanski, der aus 
eigennützigen Interessen den Strelitzen-
Aufstand gegen Peter unterstützt, in 
einem Moment größter Gefahr in 
seinem Lehnsgut und verrät seine 
treuen Strelitzen-Männer an die 
Petrowzen. 
  Das Volk ist in „Chowanschtschina“ 
durch drei Hauptgruppen vertreten. Dies 
sind die Raskolniki, die Strelitzen und 
die Moskauer Außenseiter 
(offensichtlich Bauern und Vorstädter 
aus der Nähe von Moskau). 

 
 
  Краткое содержание. Первое 
действие, Красная площадь в Москве. 
Утро, Боярин Шакловитый диктует 
Подьячему донос на Хованских, 

  Kurze Inhaltsangabe. Erster Akt, Roter 
Platz in Moskau. Es ist Morgen, der Bojar 
Schaklowity diktiert eine Anklageschrift 
gegen die Chowanskis, um sie den Zaren 



собираясь подкинуть его царям Петру и 
Ивану. На площади собирается пришлый 
люд и останавливается перед столбом с 
надписью. Подьячий, к которому народ 
обращается с просьбой прочесть 
надпись, видя перед собой людей 
неимущих, отказывается. Однако под 
напором толпы, грозящей разорить его 
будку, он соглашается. В надписи 
оказываются перечисленными имена 
князей, убитых накануне во время 
стрелецкого бунта. 
  По площади проезжает торжественный 
поезд Ивана Хованского, 
сопровождаемого стрелецкими полками 
и толпой народа. Вбегает Андрей 
Хованский, преследующий Эмму, 
девушку из немецкой слободы. Молодая 
раскольница Марфа, любящая Андрея, 
но покинутая им, берет Эмму под свою 
защиту. Возвратившийся Иван Хованский 
пытается отбить немку у сына. Досифей 
призывает князей прекратить распри. 
 
  Второе действие. Кабинет Голицына, 
Хозяин выслушивает просителя— 
немецкого пастора. Выпроводив его, он 
тайно принимает Марфу, которая, 
пользуясь его суеверием, приходит к 
нему под видом гадалки, преследуя, 
однако, при этом по заданию Досифея 
свои, политические цели. Во время 
гадания она предсказывает Голицыну 
опалу и ссылку. Испуганный князь велит 
слуге утопить Марфу. К Голицыну 
являются Хованский и Досифей. 
Начинается сцена, известная под 
названием «Спор князей». 
Обнаруживаются неразрешимые 
разногласия между участниками беседы, 
пытающимися договориться о 
совместных действиях против Петра. 
Вбегает Марфа, спасшаяся от 
преследования, и при всех укоряет 
Голицына. Внезапно вошедший 
Шакловитый сообщает о появлении 
безымянного доноса на Хованских и о 
гневе царя Петра. 
 
 
  Третье действие. Стрелецкая слобода. 
В песне «Исходила младешенька» 
Марфа изливает свою любовь к Андрею 
и обиду на него. Эту песню 
подслушивает старая раскольница-
изуверка Сусанна, которая упрекает 

Peter und Iwan vorzulegen. Die 
Dorfbewohner versammeln sich auf dem 
Platz und bleiben vor einer Säule mit der 
Inschrift stehen. Der Amtsdiener, den die 
Leute bitten, die Inschrift zu lesen, lehnt 
angesichts der armen Menschen vor ihm 
ab. Doch die Menge, die damit droht, 
seinen Stand zu zerstören, willigt ein. Die 
Inschrift listet die Namen der Fürsten auf, 
die am Vortag während des Strelitzen-
Aufstandes ermordet wurden. 
 
  Der Festzug von Iwan Chowanski fährt 
über den Platz, begleitet von Strelitzen-
Regimentern und einer Menschenmenge. 
Andrej Chowanski stürmt herein und 
verfolgt Emma, ein Mädchen aus der 
deutschen Vorstadt. Die junge Raskolniki 
Marfa, die Andrej liebt, aber von ihm 
verlassen wurde, nimmt Emma unter ihren 
Schutz. Iwan Chowanski, der zurückgekehrt 
ist, versucht, seinem Sohn das deutsche 
Mädchen zu entreißen. Dossifej fordert die 
Fürsten auf, ihre Streitigkeiten zu beenden. 
  Zweiter Akt. In Golizyns Gemach hört der 
Meister einen Bittsteller an, einen 
deutschen Pastor. Nachdem er ihn 
weggeschickt hat, empfängt er heimlich 
Marfa, die seinen Aberglauben ausnutzt, 
um ihn in der Gestalt einer Wahrsagerin zu 
besuchen, gleichzeitig aber auf Anweisung 
von Dossifej ihre eigenen, politischen Ziele 
verfolgt. Während der Wahrsagung 
prophezeit sie Golizyns Schande und 
Verbannung. Der verängstigte Fürst befiehlt 
seinem Diener, Marfa zu ertränken. 
Chowanski und Dossifej erscheinen vor 
Golizyn. Eine Szene, die als „Der 
Fürstenstreit“ bekannt ist, beginnt. 
Unüberbrückbare 
Meinungsverschiedenheiten treten zutage, 
als die Gesprächspartner versuchen, sich 
auf ein gemeinsames Vorgehen gegen 
Peter zu einigen. Marfa, die der Verfolgung 
entkommen ist, stürmt herein und tadelt 
Golizyn in aller Öffentlichkeit. Plötzlich 
taucht Schaklowity auf und enthüllt das 
Erscheinen einer anonymen Denunziation 
gegen die Chowanskis und den Zorn von 
Zar Peter. 
  Dritter Akt. Strelitzen-Vorstadt. In dem Lied 
„Ein junges Mädchen ging hinaus“ schüttet 
Marfa ihre Liebe zu Andrej und ihre Gefühle 
des Grolls gegen ihn aus. Dieses Lied wird 
von Susanna, einer alten Raskolniki, 
mitgehört, die Marfa für ihre sündigen, 



Марфу в греховных, мирских помыслах. 
Подошедший Досифей оправдывает 
Марфу. Между ними завязывается 
задушевный разговор, в котором 
женщина делится с Досифеем своим 
горем. На площади появляется 
Шакловитый. С глубокой скорбью 
размышляет он о тяжелой судьбе 
родины (ария «Спит стрелецкое гнездо», 
не связанная с общей характеристикой 
Шакловитого, выражает, по существу, 
думы самого Мусоргского). Просыпаются 
отдыхавшие стрельцы. Они запевают 
бойкие, разгульные песни. Внезапно 
вбегает Подьячий. Притворно плана и 
причитая, он пугает присутствующих 
рассказом о том, что петровские войска 
теснят стрельцов. Стрельцы решают 
обратиться к своему начальнику и 
просить его вести их в бой. Однако 
появившийся на их зов Хованский 
отказывается оказать им поддержку, 
ссылаясь на силу Петра. Стрельцов 
охватывает предчувствие тяжелых бед. 
 
 
 
  Четвертое действие. Первая картина. 
Хоромы князя Хованского. Крепостные 
девушки развлекают его песнями. 
Пленные персидкн исполняют танцы. 
Появляется Шакловитый якобы с 
приглашением от царевны Софьи 
пожаловать на совет. В тот момент, когда 
принаряженный Хованский собирается 
переступить порог своего дома, 
Шакловитый убивает его ударом ножа. 
  Вторая картина. Площадь перед 
собором Василия Блаженного. Народ 
наблюдает, как увозят в ссылку 
опального князя Голицына. Здесь же 
встречаются Досифей и Марфа. 
Петровским войскам дан приказ об 
окружении раскольничьего скита; 
Досифей принимает решение вести 
раскольников на костер, Путь Марфе 
преграждает Андрей Хованский. Он 
требует возвратить ему Эмму и трубит в 
рог, чтобы призвать для расправы с 
Марфой стрельцов. В ответ раздаются 
протяжные удары колокола. В 
сопровождении плачущих жен 
показываются обезоруженные стрельцы, 
несущие плахи, на которых им предстоит 
сложить свои головы: на площади 
должна состояться их казнь. Выходят 

weltlichen Gedanken tadelt. Dossifej kommt 
hinzu und entschuldigt Marfa. Es kommt zu 
einem herzlichen Gespräch, in dem die 
Frau Dossifejs von ihrem Kummer erzählt. 
Schaklowity erscheint auf dem Platz. In 
tiefer Trauer denkt er über das harte 
Schicksal seiner Heimat nach (die Arie „Das 
Nest der Strelitzen schläft“, die nichts mit 
der allgemeinen Charakterisierung von 
Schaklowity zu tun hat, drückt im 
Wesentlichen die Gedanken von 
Mussorgski selbst aus). Die ruhenden 
Strelitzen wachen auf. Sie singen lebhafte, 
ungestüme Lieder. Plötzlich stürmt der 
Amtsdiener herein. Unter Vorspiegelung 
falscher Tatsachen erschreckt er die 
Anwesenden mit der Geschichte, dass die 
Truppen von Zar Peter die Strelitzen 
angreifen. Die Strelitzen beschließen, sich 
an ihr Oberhaupt zu wenden und ihn zu 
bitten, sie in die Schlacht zu führen. Doch 
Chowanski, der auf ihre Aufforderung hin 
erschienen ist, weigert sich, ihnen zu 
helfen, und beruft sich dabei auf die Stärke 
von Peter. Die Strelitzen werden von einer 
Vorahnung eines schweren Unglücks 
ergriffen. 
  Vierter Akt. Erstes Bild. Fürst Chowanskis 
Schloss. Die Leibeigenen unterhalten ihn 
mit Liedern. Gefangene Perser führen 
Tänze auf. Schaklowity erscheint, angeblich 
mit einer Einladung von Zarewna Sophia, 
um ihn im Rat willkommen zu heißen. In 
dem Moment, in dem Chowanski im Anzug 
die Schwelle überschreiten will, tötet ihn 
Schaklowity mit einem Messer. 
 
  Zweites Bild. Der Platz vor der Basilius-
Kathedrale. Das Volk sieht zu, wie der in 
Ungnade gefallene Fürst Golizyn ins Exil 
gebracht wird. Hier treffen sich auch 
Dossifej und Marfa. Zar Peters Truppen 
erhalten den Befehl, die Einsiedelei der 
Raskolniki zu umzingeln; Dossifej 
beschließt, die Raskolniki zum 
Scheiterhaufen zu führen, Marfas Weg wird 
von Andrej Chowanski versperrt. Er 
verlangt, dass Emma ihm zurückgegeben 
wird, und bläst in ein Horn, um Strelitzen-
Einheiten herbeizurufen, die gegen Marfa 
eingesetzt werden sollen. Als Antwort ertönt 
das lange Schlagen der Glocke. Begleitet 
von weinenden Ehefrauen werden die 
entwaffneten Strelitzen gezeigt, die die 
Klingen tragen, auf die sie ihre Köpfe legen 
sollen: sie sollen auf dem Platz hingerichtet 



петровские войска. Стрельцы ожидают 
услышать свой смертный приговор, 
однако нм объявляют о помиловании. 
  Пятое действие. Сосновый бор. Скит. 
Лунная ночь. Досифей один предается 
тяжкому раздумью. Затем он призывает 
раскольников готовиться к 
самосожжению. Вместе с Марфой 
спрятанный ею в скиту Андрей. В 
последний раз напоминает ему Марфа 
об их былой любви, а затем ведет его на 
костер. Когда в скит врываются 
петровцы, их взорам предстают лишь 
обгорелые развалины. 

werden. Peters Truppen erscheinen. Die 
Strelitzen erwarten ihr Todesurteil, aber sie 
werden begnadigt. 
  Fünfter Akt. Kiefernwald. Eine Einsiedelei. 
Mondhelle Nacht. Dossifej ist allein und 
grübelt. Dann ruft er die Raskolniki auf, sich 
auf die Selbstverbrennung vorzubereiten. 
Gemeinsam mit Marfa versteckte sie Andrej 
in der Einsiedelei. Ein letztes Mal erinnert 
Marfa ihn an ihre frühere Liebe und führt ihn 
dann zum Scheiterhaufen. Als Petrowzen in 
die Einsiedelei eindringen, sehen sie nur 
noch verbrannte Trümmer. 

 
 
  Оркестровое вступление «Рассвет 
на Москве-реке». Оркестровому 
вступлению Мусоргский придал, 
казалось бы, характер жанровой 
картины. 
  Над Красной площадью занимается 
рассвет. Кричат петухи. С ними 
перекликаются трубы 
пробуждающихся стрельцов. 
Раздается колокольный звон. В свои 
права вступает яркое, солнечное 
утро. Все эти моменты нашли свое 
воплощение в музыке1.  
 
1 Встречаются, в частности, полевки, 
изображающие пение петухов. 
 
«Рассвет па Москве-реке»— 
замечательный образец красочной 
звукописи, программного 
инструментализма Мусоргского. 
Общая картина рассвета передана 
через непрерывный рост мелодии, 
постепенное усиление звучности и 
появление все более светло и 
празднично звучащих тональностей. 
 
  Однако данное вступление — не 
просто пейзаж. Его содержание 
значительно сложнее. Из тонкой 
паутины скрипичных фигураций, как 
бы воссоздающих прозрачность и 
свежесть утренних красок, вырастает 
песенная тема необычайного 
благородства и чистоты 
мелодических очертаний. 

  Die Orchestereinleitung 
„Dämmerung an der Moskwa“. 
Mussorgski gab der Orchestereinleitung 
scheinbar den Charakter eines 
Genrebildes. 
  Die Morgendämmerung bricht über 
dem Roten Platz an. Die Hähne krähen. 
Die Trompeten der erwachenden 
Bogenschützen hallen mit ihnen. Die 
Glocken läuten. Der helle, sonnige 
Morgen erwacht zu neuem Leben. All 
diese Momente spiegeln sich in der 
Musik wider1.  
 
1 Es gibt insbesondere Feldlerchen, die 
das Krähen von Hähnen nachahmen. 
 
„Die Dämmerung an der Moskwa“ ist ein 
wunderbares Beispiel für Mussorgskis 
farbenfrohe Klangwelt und 
programmatischen Instrumentalismus. 
Das Gesamtbild der Morgendämmerung 
wird durch das kontinuierliche 
Wachstum der Melodie, die allmähliche 
Zunahme der Klangfülle und das 
Auftauchen immer leuchtender und 
festlich klingender Tonalitäten vermittelt. 
  Diese Einführung ist jedoch nicht nur 
eine Landschaft. Ihr Inhalt ist wesentlich 
komplexer. Aus einem feinen Geflecht 
von Violinfiguren, die die Transparenz 
und Frische der morgendlichen Farben 
wiedergeben, erwächst ein liedhaftes 
Thema von außerordentlicher Noblesse 
und Reinheit der melodischen Konturen. 



 
 
 
 
 
 
 
 
  Сопутствуемая и дальше 
фигурациями, изобразительными 
мотивами и аккордами колокольного 
звона, эта тема продолжает звучать 
на протяжении всего вступления. 
Однако она ни разу не повторяется 
«дословно», а наоборот, непрерывно 
подвергается свободному 
мелодическому развитию. Из 
основного варианта (см. пример 121) 
вырастают все новые и новые. 
Приведем лишь два из них (см. 
пример 122). 

  Begleitet von weiteren Figurationen, 
Bildmotiven und Glockenakkorden zieht 
sich dieses Thema durch die gesamte 
Einleitung. Es wird jedoch nie 
„wortwörtlich“ wiederholt, sondern ist 
immer wieder einer freien melodischen 
Entwicklung unterworfen. Aus der 
Grundversion (siehe Beispiel 121) 
erwachsen neue. Hier sind nur zwei 
davon (siehe Beispiel 122). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Благодаря свободному 
варьированию темы вступления 
создается ощущение огромной 
широты несенного дыхания, 
необычайной протяженности 
мелодии. 
  Близкая по своему складу и 
принципу развития к народной песне, 
эта тема является воплощением 
духовной красоты русского народа. 
Спокойная и величавая, она отразила 
и необъятность русских просторов и 
привольную гладь русских рек. 
 
  Вместе с тем в ней звучит 
взволнованное лирическое чувство, 
пробуждающееся в душе человека 
при мысли о родной стране. Так 
картинность переплетается в музыке 
с выражением лирических чувств, с 
глубоким психологическим 
содержанием. Через частную картину 
из жизни старой Москвы композитор 
воплотил гораздо более широкий, 
обобщенный образ — образ Руси и 
русского народа. 
  Народные сцены. Из трех 

различных групп, которыми 
представлен народ в «Хованщине», 
наиболее полно обрисованы 
стрельцы и раскольники. 
  Стрельцы. Коллективный портрет 
стрельцов во главе с их заводилой — 
веселым балагуром Кузькой — 
отличается яркой жизненностью. 
Музыка передает неуемную силу, 
размах, но одновременно и 
бесшабашность, разгульность 
старого, допетровского войска. 
Мусоргский очень метко раскрывает 
также их доверчивость, наивность. И 
здесь он показывает трагическое 
положение народных масс, 
борющихся за свои права вслепую, 
стихийно. При всей своей удали 
стрельцы оказываются 
беззащитными как перед 
неумолимым ходом истории, так и 
перед предательством Хованского. 
  Образ стрельцов претерпевает на 
протяжении оперы значительное 

  Die freie Variation des Themas der 
Einleitung erzeugt ein Gefühl von 
enormer Weite des Atems, von der 
außergewöhnlichen Länge der Melodie. 
 
 
  In Struktur und Entwicklung dem 
Volkslied nahe, verkörpert dieses 
Thema die geistige Schönheit des 
russischen Wesens. Es ist ruhig und 
majestätisch und spiegelt sowohl die 
Größe der russischen Weite als auch 
die freie Geschmeidigkeit der 
russischen Flüsse wider. 
  Gleichzeitig evoziert sie das ängstliche 
lyrische Gefühl, das beim Gedanken an 
die Heimat in der Seele erwacht. So ist 
das Pittoreske in der Musik mit dem 
Ausdruck lyrischer Gefühle und tiefem 
psychologischen Gehalt verwoben. 
Durch eine private Szene aus dem 
Leben im alten Moskau verkörperte der 
Komponist ein viel umfassenderes, 
verallgemeinertes Bild - das Bild von 
Russland und dem russischen Volk. 
 
  Volkstümliche Szenen. Von den drei 

verschiedenen Gruppen, die das Volk in 
„Chowanschtschina“ repräsentiert, sind 
die Strelitzen und die Raskolniki am 
ausführlichsten dargestellt. 
  Die Strelitzen. Das kollektive Porträt 
der Strelitzen, angeführt von ihrem 
Anführer - dem lustigen Spaßvogel 
Kuska - zeichnet sich durch seine 
lebendige Vitalität aus. Die Musik 
vermittelt die unbändige Kraft und 
Größe, gleichzeitig aber auch die 
Rücksichtslosigkeit und Wildheit der 
alten, vorpetrinischen Armee. 
Mussorgski zeigt auch sehr treffend ihre 
Vertrauensseligkeit und Naivität. Auch 
hier zeigt er die tragische Notlage der 
Russen, die blind und spontan für ihre 
Rechte kämpfen. Trotz all ihrer 
Fähigkeiten sind die Strelitzen sowohl 
dem unerbittlichen Lauf der Geschichte 
als auch dem Verrat Chowanskis 
schutzlos ausgeliefert. 
  Das Bild der Strelitzen macht im Laufe 
der Oper eine erhebliche Entwicklung 



развитие. Вначале стрельцы полны 
сознания своей силы, они держат в 
страхе все московское население. В 
третьем действии их буйный разгул 
достигает своей вершины. Но это 
одновременно и переломный момент 
драмы. Впервые появляются здесь 
трагические интонации. Развитие 
завершает сцена стрелецкой казни из 
четвертого действия: сила стрельцов 
сломлена, воля их покорена. 
 
  При всех изменениях, которые 
претерпевает этот образ, различные 
стрелецкие сцены музыкально 
связаны между собой. 
  В первом действии, когда вид 
проходящих по площади стрельцов 
заставляет Шакловитого и Подьячего 
в страхе спрятать педописанный 
донос, впервые появляется основная 
музыкальная тема стрельцов. 

durch. Zunächst sind sich die Strelitzen 
ihrer Macht voll bewusst, sie versetzen 
die gesamte Moskauer Bevölkerung in 
Ehrfurcht. Im dritten Akt erreicht ihr 
Wüten seinen Höhepunkt. Dies ist aber 
auch der Wendepunkt des Dramas. 
Tragische Anklänge tauchen hier zum 
ersten Mal auf. Die Hinrichtungsszene 
von Strelitzen aus dem vierten Akt 
vollendet die Entwicklung: die Kraft der 
Strelitzen-Männer ist gebrochen, ihr 
Wille unterdrückt. 
  Bei allen Veränderungen, die dieses 
Bild erfährt, sind die verschiedenen 
Szenen der Strelitzen musikalisch 
miteinander verbunden. 
  Im ersten Akt, als der Anblick der über 
den Platz marschierenden Strelitzen 
Schaklowity und den Amtsdiener dazu 
veranlasst, ihre Denunziation vor Angst 
zu verbergen, erscheint zum ersten Mal 
das musikalische Hauptthema der 
Strelitzen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Тема звучит как энергичная 
походная песня для мужского хора. 
Ритм шага, лихой, удалой характер 
мелодии (см., например, скачок па 
сексту вверх при словах «Гой, 
гуляйте!») придают ей сходство с 
солдатской песней. Вместе с тем в 
ней присутствует и плясовой элемент 
(см. движение пустых квинт в басу). 
 
 
  Хор стрельцов «Ах, не было 
печали» из третьего действия. Здесь 

намеченный в первом действии образ 
получает дальнейшее развитие. 

  Das Thema klingt wie ein 
schwungvolles Marschlied für einen 
Männerchor. Der Rhythmus des 
Schrittes und der kühne, verwegene 
Charakter der Melodie (siehe z. B. den 
Sprung nach oben in Sexten bei den 
Worten „Los, geht!“) verleihen ihm 
Ähnlichkeit mit einem Soldatenlied. 
Gleichzeitig hat es ein tänzerisches 
Element (siehe die Bewegung der 
leeren Quinten im Bass). 
  Der Strelitzen-Chor „Ach, es war 
kein Leid“ aus dem 3. Akt. Hier wird 

das im ersten Akt skizzierte Bild 
weiterentwickelt. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Во вступительном разделе 
(«Поднимайся, молодцы») 

  Der einleitende Teil („Steht auf, Leute“) 
führt eine charakteristische Art der 



устанавливается характерный тип 
сопровождения, основанный на 
подражании балалаечным 
наигрышам. Инструментальные 
наигрыши с «пустой» квинтой 
сохраняются на всем протяжении 
хора1 и подчеркивают игровой 
характер его. 
 
1 Эти «пустые» квинты связываются с 
квинтовым сопровождением из хора 
первого действия. 
 
  Этот хор является еще одним 
примером слияния ритма марша с 
ритмом пляса. Только теперь на 
первый план выступает плясовое 
начало как выражение хмельного 
веселья разгулявшихся стрельцов. 
 
  Хор начинается тяжелыми, 
увесистыми аккордами оркестра, 
отмечающими начало каждого такта. 
На этом фоне звучит широкий запев 
басов. Мелодия разворачивается 
медленно, как бы постепенно 
раскачиваясь, с остановками-
оттяжками на опорных ступенях лада. 
Она образно рисует ленивое 
пробуждение могучей, грозной силы. 
В ответ звучит веселая, быстрая 
попенка теноров в дробном плясовом 
ритме, поддержанная звонкими 
«балалаечными» наигрышами 
оркестра (см. пример 124). 
 
  Эти два начала—тяжеловесное, 
мощное и легкое, задорное — 
составляют основу всей дальнейшей 
музыки. Партии теноров и басов 
сплетаются в полифоническом 
звучании. Постепенно веселье все 
больше разгорается, движение 
убыстряется. Голоса сливаются в 
общем хоре. 
 
  Песня про сплетню. За хором 
следует забавная бытовая сцена, в 
которой стрелецкие жены с браныо и 
воплями набрасываются на своих 
разгулявшихся муженьков, пытаясь 

Begleitung ein, die auf der Imitation des 
Balalaika-Spiels beruht. Die 
instrumentalen Substantive mit einer 
„leeren“ Quinte werden während des 
gesamten Chors1 beibehalten und 
unterstreichen dessen spielerischen 
Charakter. 
 
 
1 Diese „leeren“ Quinten sind mit der 
Quintbegleitung des Refrains des ersten 
Aktes verbunden. 
 
  Dieser Chor ist ein weiteres Beispiel 
für die Verschmelzung des Rhythmus 
des Marsches mit dem Rhythmus des 
Tanzes. Nur ist es jetzt der Tanzbeginn, 
der als Ausdruck der ausgelassenen 
Fröhlichkeit der tobenden Strelitzen in 
den Vordergrund tritt. 
  Der Chor beginnt mit schweren, 
gewichtigen Akkorden des Orchesters, 
die den Beginn eines jeden Taktes 
markieren. Vor diesem Hintergrund setzt 
die weite Melodie der Bässe ein. Die 
Melodie entfaltet sich langsam, als 
würde sie sich allmählich wiegen, mit 
Pausen in den Tonarten der Harmonie. 
Sie stellt metaphorisch das träge 
Erwachen der mächtigen, gewaltigen 
Kraft dar. Als Antwort darauf hüpft der 
Tenor lebhaft und schnell in einem 
gebrochenen, tänzerischen Rhythmus 
dahin, unterstützt von den klangvollen 
Balalaika-Melodien des Orchesters 
(siehe Beispiel 124). 
  Diese beiden Anfänge - der schwere, 
kraftvolle und der leichte, freche - bilden 
die Grundlage für den Rest der Musik. 
Die Tenor- und Bassstimmen verweben 
sich zu einem mehrstimmigen Klang. 
Allmählich heizt sich die Fröhlichkeit 
mehr und mehr auf, und die Bewegung 
wird schneller. Die Stimmen 
verschmelzen zu einem gemeinsamen 
Chor. 
  Lied über Gerede. Auf den Chor folgt 
eine amüsante alltägliche Szene, in der 
die Ehefrauen der Strelitzen ihre 
widerspenstigen Ehemänner zur Rede 
stellen. Als Antwort darauf singt der 



их образумить. В ответ стрелец 
Кузька (тенор), поддерживаемый 
остальными мужчинами, запевает 
озорную и задорную песню про 
сплетню. Эта песня, идущая на фоне 
аккордового «балалаечного» 
аккомпанемента оркестра, по стилю 
примыкает скорее к типу городских 
плясовых напевов, нежели к 
крестьянскому фольклору. 
  Хор «Батя, батя» из того же 

действия своим характером резко 
отличается от всего предыдущего. 
Ошеломленные сообщенной 
Подьячим новостью, стрельцы 
растеряны. Исчезли 
самоуверенность, удальство. Вместе 
с женами они обращаются к 
Хованскому со смиренной мольбой 
прийти к ним на помощь (см. пример 
125). 
  Мелодия основана на отголосках 
темы стрельцов из первого действия 
(см. пример 123). Однако в ней 
отсутствует широкий размах. 
Поднявшись до III ступени лада, она 
бессильно никнет. Каждая фраза 
заканчивается нисходящей 
просительной интонацией. В этом 
хоре, рисующем образ обманутого, 
преданного народа, появляется тот 
оттенок возвышенной, трагической 
скорби, который типичен для многих 
страниц в народных музыкальных 
драмах Мусоргского. 

Strelitze Kuska (Tenor), unterstützt von 
den übrigen Männern, ein schelmisches 
und lustiges Lied über Gerede. Dieses 
Lied, das vom Orchester mit 
akkordischer Balalaika-Begleitung 
vorgetragen wird, ähnelt eher den 
städtischen Tanzmelodien als der 
bäuerlichen Volksmusik. 
 
 
  Der Chor „Vater, Vater“ aus 

demselben Akt unterscheidet sich in 
seinem Charakter deutlich von allen 
vorangegangenen. Von der Nachricht 
des Amtsdieners überrascht, sind die 
Strelitzen ratlos. Ihr Selbstvertrauen und 
ihr Wagemut sind dahin. Zusammen mit 
ihren Frauen bitten sie Chowanski 
demütig, ihnen zu Hilfe zu kommen 
(siehe Beispiel 125). 
 
  Die Melodie basiert auf Anklängen an 
das Thema der Strelitzen aus dem 
ersten Akt (siehe Beispiel 123). Es fehlt 
ihr jedoch an einem weiten Schwung. 
Nachdem sie bis zur dritten Stufe der 
Harmonie aufgestiegen ist, fällt sie 
kraftlos ab. Jede Phrase endet mit einer 
absteigenden, flehenden Intonation. In 
diesem Chor, der das Bild eines 
betrogenen, verratenen Volkes zeichnet, 
erscheint jene Nuance erhabener, 
tragischer Trauer, die für viele Seiten in 
Mussorgskis Volksmusikdramen typisch 
ist. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Хор «Господи, не дай врагам в 
обиду». Наиболее полно этот 
характер выражен в завершающем 
третье действие хоре «Господи, не 
дай врагам в обиду». Здесь 
композитор даже отказывается от 
всех тех специфических музыкальных 
штрихов, которые придавали образу 
стрельцов бытовую и социальную 
определенность. 
  Этот хор не является, собственно 
говоря, даже характеристикой 
стрельцов на новом этапе развития 
их образа: он воспринимается скорее 
как выражение скорби всего народа о 
переживающей тяжелые бедствия 
родной стране. 
 
  Хор идет без оркестрового 
сопровождения. Суровую 
торжественность придают ему 
аккордовый склад и появление 
мажорных ступеней внутри минорного 
лада. Музыка замирает в тревожном 
pianissimo. Фон последних тактов 
составляет приглушенное тремоло 
литавр на звуке тоники. 
  Сцена стрелецкой казни является 
одним из выдающихся трагических 
полотен русской музыки и 
перекликается со знаменитой 
исторической картиной Сурикова 
«Утро стрелецкой казни». 
  Музыкальную основу этой сцены 
составляют три темы. Это тема 
стрельцов из первого действия, 
появляющаяся теперь в измененном 
ви́де; е нею непосредственно связана 
тема плача стрелецких жен. В 
качестве контрастного образа 
выступает энергичная тема 
петровского марша. 
  Из двух элементов, характерных для 
музыки стрельцов,— маршевого и 
плясового,— здесь сохранен только 
первый, да и он приобрел новое 
качество: бодрый ритм походной 
песни превратился в ритм 
медленного траурного шествия. 
 

  Der Chor „Herr, tu deinen Feinden 
kein Leid“. Dieser Charakter kommt am 
deutlichsten im Chor „Herr, tu deinen 
Feinden kein Leid“ zum Ausdruck, der 
den dritten Akt beschließt. Hier 
verzichtet der Komponist sogar auf all 
die besonderen musikalischen Akzente, 
die dem Bild der Strelitzen-Männer 
alltägliche und soziale Sicherheit 
verliehen. 
  Dieser Chor ist in der Tat nicht einmal 
ein Merkmal der Strelitzen in der neuen 
Phase der Entwicklung ihres 
Erscheinungsbildes: er wird vielmehr als 
Ausdruck der Trauer des ganzen Volkes 
um sein Heimatland wahrgenommen, 
das sich in einer großen Notlage 
befindet. 
  Der Chor kommt ohne orchestrale 
Begleitung aus. Die raue Feierlichkeit 
wird durch die Akkordstruktur und das 
Auftreten von Dur-Schritten in einer 
Moll-Tonart erzeugt. Die Musik bricht in 
einem ängstlichen Pianissimo ab. Den 
Hintergrund der letzten Takte bildet ein 
dumpfes Pauken-Tremolo auf dem 
Klang der Tonika. 
  Die Szene der Hinrichtung von 
Strelitzen ist eines der herausragenden 

tragischen Gemälde der russischen 
Musik und erinnert an Surikows 
berühmtes historisches Gemälde „Der 
Morgen der Strelitzen-Hinrichtung“. 
  Drei Themen bilden die musikalische 
Grundlage für diese Szene. Es handelt 
sich um das Thema der Strelitzen aus 
dem ersten Akt, das nun in 
abgewandelter Form erscheint; direkt 
damit verbunden ist das Thema der 
weinenden Frauen der Strelitzen. Das 
Kontrastbild dazu ist das energische 
Thema von Peters Marsch. 
  Von den beiden für die Musik der 
Strelitzen typischen Elementen - Marsch 
und Tanz - ist hier nur das erste 
erhalten geblieben, und es hat eine 
neue Qualität erhalten: der kräftige 
Rhythmus des Marschliedes ist zum 
Rhythmus einer langsamen 
Trauerprozession geworden. 



  Этот ритм устанавливается уже во 
вступлении, в котором каждая первая 
четверть такта отмечена протяжным 
ударом большого колокола. В этом 
же ритме звучит и основная тема 
стрельцов, выражающая теперь 
скорбь и страдание. Характерно, что 
она проходит в оркестре в качестве 
упорно повторяемой остинатной 
фигуры. 

  Dieser Rhythmus ist bereits in der 
Einleitung angelegt, in der jeder erste 
Vierteltakt durch den verlängerten 
Schlag einer großen Glocke 
gekennzeichnet ist. Das Hauptthema 
des Schützensatzes, das nun Kummer 
und Leid ausdrückt, ist im gleichen 
Rhythmus gehalten. Charakteristisch ist, 
dass es im Orchester als ständig 
wiederholte Ostinato-Figur erscheint. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Скорбный характер темы 
усиливается появлением 
хроматических подголосков. Эти 
хроматические подголоски 
интонационно связаны с жалобным 
воем-причитанием стрелецких жен. 

  Der schwermütige Charakter des 
Themas wird durch das Auftauchen von 
chromatischen Zweitstimmen verstärkt. 
Diese chromatischen Zweitstimmen sind 
intonatorisch mit dem Wehklagen der 
Ehefrauen der Strelitzen verbunden. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Петровцы охарактеризованы 
инструментальным военным маршем, 
исполняемым духовым оркестром на 

  Die Petrowzen zeichnen sich durch 
einen instrumentalen Militärmarsch aus, 
der von der Blaskapelle auf der Bühne 



сцене. Эта четкая, бодрая маршевая 
тема передает уверенную 
собранность, силу и натиск молодого 
войска. 
  Мусоргский строит музыкальную 
сцену по принципу 
непосредственного сопоставления 
двух противоположных образов и не 
прибегает к связующим, смягчающим 
контраст переходам. 
  Дважды на протяжении сцены в 
музыку стрельцов врываются 
звучащие в отдалении трубные 
сигналы «потешных» (войска Петра). 
Образуются короткие вставки (в 2 и 4 
такта), нарушающие установившийся 
тип движения. При этом тональность 
фа-диез минор без всяких модуляций 
сменяется тональностью ля-бемоль 
мажор. Противопоставление тем 
создает ощущение двуплановости 
действия (стрельцы на сцене и 
петровцы за сценой) и в то же время 
образно передает непримиримость 
сталкивающихся между собой сил. 
 
  В момент, когда на сцену выходят 
петровцы, военный марш 
окончательно вытесняет музыку 
стрельцов. Все заключение сцены 
идет на музыке петровцев. 
Стрелецкая тема в ойере больше не 
появляется. 
  Раскольники. Раскольников 
Мусоргский стремился сделать 
выразителями моральной стойкости и 
силы, свойственных русскому народу. 
Смерть на костре они предпочитают 
отказу от своих убеждений и сдаче на 
милость победителю. 
 
  Известно, что идеи, во имя которых 
боролись вожди раскольнического 
движения, были реакционны: они 
тянули Русь вспять, к средневековым 
порядкам. Вот почему их 
сопротивление властям оказалось в 
конце концов бесплодным. Акты 
самосожжения были на самом деле 
выражением бессилия, 
безысходности. И Мусоргский с 

gespielt wird. Dieses klare, zügige 
Marschthema vermittelt das 
Selbstvertrauen, die Stärke und den 
Angriff der jungen Armee. 
  Mussorgski baut die musikalische 
Szene auf dem Prinzip der direkten 
Gegenüberstellung zweier 
gegensätzlicher Bilder auf und 
verzichtet auf die Verknüpfung und 
Abschwächung der Kontraste. 
  Zweimal im Verlauf der Szene brechen 
die in der Ferne erklingenden 
Trompetenrufe der „Spielzeugarmee“ 
(Peters Truppen) in die Musik der 
Strelitzen ein. Es entstehen kurze 
Zwischenspiele (im 2. und 4. Takt), die 
den etablierten Bewegungstypus 
unterbrechen. Hier wechselt die fis-Moll-
Tonart ohne jede Modulation nach As-
Dur. Die kontrastierenden Themen 
lassen den Doppelcharakter der 
Handlung (die Strelitzen auf der Bühne 
und die Petrowzen hinter der Bühne) 
erahnen und vermitteln gleichzeitig 
bildlich die Unversöhnlichkeit der 
gegensätzlichen Kräfte. 
  In dem Moment, in dem die Petrowzen 
die Bühne betreten, löst der 
Militärmarsch die Musik der Strelitzen 
endgültig ab. Die gesamte Szene endet 
mit der Musik der Petrowzen. Das 
Strelitzen-Thema taucht in dem Werk 
nicht mehr auf. 
  Die Raskolniki. Mussorgski wollte, 
dass die Raskolniki die dem russischen 
Volk innewohnende moralische Stärke 
und Kraft zum Ausdruck bringen. Sie 
ziehen den Tod auf dem Scheiterhaufen 
dem Verzicht auf ihre Überzeugungen 
und der Kapitulation vor der Gnade des 
Siegers vor. 
  Es ist bekannt, dass die Ideen, in 
deren Namen die Führer der Raskolniki-
Bewegung kämpften, reaktionär waren: 
sie zogen Russland in die 
mittelalterliche Ordnung zurück. 
Deshalb erwies sich ihr Widerstand 
gegen die Obrigkeit am Ende als 
erfolglos. Die Selbstverbrennungen 
waren in der Tat Ausdruck der 
Ohnmacht, der Hoffnungslosigkeit. Und 



исторической точки зрения не 
идеализирует раскольников. Он 
показывает их обреченность. Но 
одновременно он, в полном 
соответствии с историей, видит в 
раскольниках представителей 
обездоленного народа. Для низших 
слоев народа раскол действительно 
был в XVII столетии одной из форм 
выражения протеста против резко 
усилившихся тягот, против гнета со 
стороны царской власти и феодалов. 
В скитах находили приют беглые 
крестьяне, разорившиеся горожане. 
  В «Хованщине» нашло свое 
отражение также и то чувство 
восхищения, которое вызывали у 
многих современников Мусоргского 
стойкость и мужество, проявляемые 
раскольниками в тяжелых испытаниях 
(вспомним картину И. В. Сурикова 
«Боярыня Морозова»). 
  Перед тем как писать хоры 
раскольников, Мусоргский тщательно 
разыскивал и изучал подлинные 
старинные раскольничьи напевы. 
Некоторые из них послужили основой 
для его музыки. Из такого напева 
выросла, например, мелодия 
заклю́чительного унисонного хора 
оперы, оставшегося незавершенным. 

Mussorgski idealisiert die Raskolniki 
nicht aus historischer Sicht. Er zeigt ihr 
Verhängnis auf. Aber gleichzeitig sieht 
er, ganz im Einklang mit der Geschichte, 
die Raskolniki als Repräsentanten eines 
entrechteten Volkes. Für die unteren 
Schichten des Volkes war das Schisma 
im 17. Jahrhundert tatsächlich eine der 
Formen des Protests gegen die stark 
zunehmenden Härten, die 
Unterdrückung durch die Zarenmacht 
und die Feudalherren. Die Einsiedeleien 
boten entlaufenen Bauern und ruinierten 
Stadtbewohnern Unterschlupf. 
  In „Chowanschtschina“ spiegelt sich 
auch das Gefühl der Bewunderung 
wider, das viele Zeitgenossen 
Mussorgskis für den Widerstand und 
den Mut der Raskolniki in ihrem 
Leidensweg empfanden (man denke an 
I. W. Surikows Gemälde „Die Bojarin 
Morosowa“). 
  Bevor er Raskolniki-Chöre schrieb, 
suchte Mussorgski sorgfältig nach 
authentischen alten Raskolniki-
Gesängen und studierte sie. Einige von 
ihnen dienten ihm als Grundlage für 
seine Musik. Aus solchen Melodien 
entstand zum Beispiel die Melodie des 
letzten Unisono-Chores der Oper, der 
unvollendet bleibt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  И в ряде других хоров Мусоргский 
воспроизвел общий суровый, 
архаический колорит древних 
песнопений. Здесь можно встретить 
квартовые параллелизмы голосов, 
аккорды без терцового тона и т. п. 
  Гораздо большее значение для 
драматургии оперы имеют, однако, 
образы о г дельных представителей 

  Auch in einer Reihe anderer Chöre hat 
Mussorgski den rauen, archaischen 
Geschmack alter Gesänge 
wiedergegeben. Hier findet man 
Quartparallelen der Stimmen, Akkorde 
ohne Terzton usw. 
  Von weitaus größerer Bedeutung für 
die Dramaturgie der Oper sind jedoch 
die Bilder einzelner Vertreter der 



раскольничьей массы, и в первую 
очередь — Досифея и Марфы. 
  Досифея, вождя раскольников, 
Мусоргский мыслил себе как 
человека волевого, властного, но 
наделенного вместе с тем огромной 
душевностью и теплотой. 
  В партии Досифея (бас) ощутимо 
значительное влияние Глинки и 
особенно — образа Ивана Сусанина. 
Мы найдем здесь тот же распевный 
речитатив, те же плавность, 
неторопливость и проникновенность 
интонаций. Как п у Ивана Сусанина, 
душевный мир Досифея наиболее 
глубоко раскрывается в 
предсмертной арии-монологе (см. 
четвертое действие оперы 
«Хованщина»). 
  Конечно, по своему содержанию эти 
два образа несопоставимы. Иван 
Сусанин умираеч как герой, с 
сознанием совершенного долга. 
Досифей же ночыо в с кич у, наедине 
со своими думами, вынужден 
признаться сам себе в горьких 
сомнениях, которые терзали его на 
всем пути, пока он готовил свою 
паству к последнему костру. Но иного 
выхода он не видит. Глубокая скорбь 
звучит в его речах. 
  При мечательно, что, как и Иван 
Сусанин, Досифей в предсмертный 
час как бы прощается с родной 
землей, с природой. Монолог идет на 
фоне музыки, рисующей 
приглушенный шум соснового бора. 
Уже в оркестровом вступлении 
намечается выразительный рисунок 
аккомпанемента. Инструментальная 
мелодия пронизана огромным 
песенным дыханием1. 
 
 
1 Характерная деталь: как и ария 
Сусанина, монолог написан в 
тональности ре минор. 

Raskolniki-Massen, allen voran Dossifej 
und Marfa. 
  Dossifej, der Anführer der Raskolniki, 
wurde von Mussorgski als willensstark 
und autoritär, gleichzeitig aber auch als 
unglaublich warmherzig und gefühlvoll 
konzipiert. 
  In der Rolle des Dossifej (Bass) ist der 
Einfluss von Glinka und insbesondere 
von Iwan Sussanin spürbar. Hier finden 
wir das gleiche gesungene Rezitativ, die 
gleiche fließende, gemächliche und 
herzliche Intonation. Wie bei Iwan 
Sussanin offenbart sich Dosifejs innere 
Welt am tiefsten im Monolog der 
Todesarie (siehe den vierten Akt von 
„Chowanschtschina“). 
 
 
  Natürlich sind die beiden Bilder 
inhaltlich nicht vergleichbar. Iwan 
Sussanin stirbt als Held, im 
Bewusstsein, seine Pflicht erfüllt zu 
haben. Dossifej hingegen ist 
gezwungen, sich die bitteren Zweifel 
einzugestehen, die ihn während der 
ganzen Reise geplagt haben, als er 
seine Herde für das letzte Lagerfeuer 
vorbereitete. Doch er sieht keinen 
anderen Ausweg. In seinen Reden 
klang tiefe Trauer mit. 
  Es ist faszinierend, dass Dossifej in 
seiner letzten Stunde wie Iwan Sussanin 
von seiner Heimat und der Natur 
Abschied nimmt. Der Monolog wird von 
Musik untermalt, die das dumpfe 
Rauschen eines Kiefernwaldes einfängt. 
Bereits in der Orchestereinleitung 
zeichnet sich ein ausdrucksstarkes 
Muster der Begleitung ab. Die 
Instrumentalmelodie ist von einem 
immensen Sinn für Gesang 
durchdrungen1. 
 
1 Ein typisches Detail: der Monolog steht 
wie die Arie des Sussanin in d-Moll. 

 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Образ Марфы. Посвященная 
проблемам жизни целого 
государства, «Хованщина» содержит 
одновременно и элементы 
лирической, психологической драмы, 
тесно переплетающейся с драмой 
социальной. Значительное место 
отведено в опере молодой 
раскольнице Марфе и ее трагической 
любви к Андрею Хованскому. Рисуя 
образ этой суровой, непоколебимой в 
своих убеждениях раскольницы и 
страстной, горячо любящей 
женщины, Мусоргский подчеркивал 
цельность ее натуры, ее душевную 
красоту. Именно этот образ женщины 
из народа он стремился 
противопоставить корыстолюбию, 
растленности верхов. 
  Партия Марфы отличается 
исключительной красотой и 
выразительностью песенной 
мелодии, близкой (как и мелодия 
оркестрового вступления) по 
характеру попевок и типу развития к 
народной песне. Исходя из сурового, 
волевого характера Марфы, 
Мусоргский поручил эту партию 
контральто. (В широко 
распространенной редакции 
Римского-Корсакова, где этот образ 
оказался вообще немного 
смягченным, партию Марфы 
исполняет меццо-сопрано.) 
  Песня Марфы «Исходила 
младешенька» (третье действие). В 
основу этого номера положена тема 
подлинной народной песни. Заставив 
Марфу петь о своих личных, глубоко 
интимных чувствах на народную 
мелодию, Мусоргский подчеркнул тем 
самым народность самого образа 

  Die Figur Marfa. „Chowanschtschina“ 
ist den Problemen des Lebens in einem 
ganzen Land gewidmet und enthält 
auch Elemente eines lyrischen und 
psychologischen Dramas, das eng mit 
einem sozialen Drama verwoben ist. 
Viel Raum in der Oper wird der jungen 
Raskolnik Marfa und ihrer tragischen 
Liebe zu Andrej Chowanski eingeräumt. 
Mit der Darstellung dieser robusten, 
unerschütterlichen Raskolnik und 
leidenschaftlichen Frau, die ihn innig 
liebt, unterstreicht Mussorgski die 
Integrität ihres Charakters und ihre 
geistige Schönheit. Dies war das Bild 
der Frau aus dem Volk, das er dem 
Söldnertum und der Ausschweifung der 
Oberschicht entgegensetzen wollte. 
 
  Die Marfa-Partie hat eine 
außergewöhnlich schöne und 
ausdrucksstarke, liedhafte Melodie, die 
(wie auch die Melodie der 
Orchestereinleitung) durch die Art des 
Gesangs und die Art der Durchführung 
dem Volkslied nahe kommt. In 
Anbetracht des strengen und 
willensstarken Charakters der Marfa hat 
Mussorgski diese Rolle einer Altistin 
übertragen. (In der weit verbreiteten 
Fassung von Rimski-Korsakow, in der 
dieses Bild generell abgemildert wurde, 
wird die Rolle der Marfa von einer 
Mezzosopranistin gesungen). 
  Marfas Lied „Ein junges Mädchen 
ging hinaus“ (dritter Akt). Diese 
Nummer basiert auf dem Thema eines 
authentischen Volksliedes. Indem 
Mussorgski Marfa ihre persönlichen und 
intimen Gefühle zu einer Volksmelodie 
besingen lässt, unterstreicht er den 
nationalen Charakter der Frau selbst. 



этой женщины. При всей силе 
переживаемой ею любовной страсти, 
при всей глубине охватившей ее 
тоски, она выражает свое горе с той 
сдержанностью и безыскусственной 
простотой, которые свойственны 
произведениям народного 
творчества. 
  Песня идет в неторопливом, 
плавном движении, что характерно 
для большинства песенных и 
речитативных эпизодов Марфы. От 
куплета к куплету повторяется в 
неизменном виде основная мелодия. 

Mit der ganzen Kraft der 
Liebesleidenschaft, die sie erlebt, mit 
der ganzen Tiefe der Sehnsucht, die sie 
erfasst, drückt sie ihre Trauer mit jener 
Zurückhaltung und schlichten 
Einfachheit aus, die für Werke der 
Volkskunst charakteristisch sind. 
 
  Das Lied verläuft in einer 
gemächlichen, fließenden Bewegung, 
die für die meisten von Marfas Lied- und 
Rezitativ-Episoden charakteristisch ist. 
Die Hauptmelodie wird von Strophe zu 
Strophe unverändert wiederholt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Простая форма песни тонко 
раскрывает вместе с тем сложные 
переживания Марфы в их развитии. 
Форма песни — куплетно-
вариационная. При неизменности 
вокального напева в оркестровом 
сопровождении варьируется фактура, 
появляются все новые 
выразительные элементы. Вместе с 
тем и само произнесение вокальной 
мелодии изменяется от куплета к 

  Die einfache Form des Liedes 
offenbart auf subtile Weise Marfas 
komplexe Gefühle, die sich entwickeln. 
Die Form des Liedes ist eine Strophen-
Variation. Während sich der gesungene 
Refrain nicht ändert, variiert die 
Orchesterbegleitung in der Struktur und 
führt ständig neue Ausdruckselemente 
ein. Die Aussprache der 
Gesangsmelodie variiert jedoch von 
Strophe zu Strophe, je nach Inhalt der 
Worte1. 



куплету в зависимости от содержания 
слов1. 
 
  1 Здесь, как и в песне Варлаама из 
«Бориса Годунова», получил свое 
новое развитие глинкинский принцип 
вариаций, положенный п основу таких 
номеров, как хоры «Лель 
таинственный», «Персидский хор» 
(дев Наины) и др. При неизменности 
мелодии вариации Мусоргского 
драматизируются, передают развитие 
действия и психологических 
переживаний. 
  Вначале,песня звучит как спокойное 
лирическое раздумье. Постепенно 
музыка становится все более 
взволнованной, беспокойной (в 
аккомпанементе появляются синкопы, 
колючие, отрывистые аккорды). При 
словах «Вспомни, припомни, милой 
мой!», звучащих как ласковое 
заклинание, в сопровождении 
появляются мягкий, убаюкивающий 
ритм и скользящие аккорды из 
оркестрового вступления к песне. 
Кульминационным является куплет, в 
котором выражена мечта Марфы о 
скором соединении с возлюбленным 
в огне («Словно свечи божии»). Здесь 
мелодия звучит замедленно, широко 
и плавно. Тремоло оркестра 
вызывает представление о 
полыхающем пламени. В последнем 
куплете опять появляется новый 
оттенок. В душе Марфы 
пробуждается чувство ожесточения 
против обидчика. О самосожжении 
она помышляет теперь уже как о 
возможности отомстить изменнику. 
Резко звучит последнее проведение 
темы. Мелодия прерывается паузами. 
Трели оркестра рисуют образ 
пламени, усиливая одновременно 
остроту общего звучания. 
  Речитатив Марфы из третьего 
действия. В диалоге с Досифеем 
образ Марфы получает дальнейшее; 
еще более глубокое раскрытие. На 
этот эпизод «кручины Марфы перед 
Досифеем» указывал Мусоргский как 

 
 
 
1 Hier, wie auch in Warlaams Lied aus 
„Boris Godunow“, wird das Glinka-
Prinzip der Variationen, das die 
Grundlage für Stücke wie „Lel 
geheimnisvoll“, „Persischer Chor“ (die 
Naina-Jungfrauen) und andere bildet, 
weiterentwickelt. Während die Melodie 
unverändert bleibt, sind Mussorgskis 
Variationen dramatisiert und vermitteln 
die Entwicklung der Handlung und der 
psychologischen Gefühle. 
  Zu Beginn klingt das Lied wie eine 
ruhige, lyrische Meditation. Nach und 
nach wird die Musik immer unruhiger 
und ruheloser (Synkopen und stachelige 
Akkordwechsel in der Begleitung). Die 
Worte „Erinnere dich, erinnere dich, 
mein Liebster!“ klingen wie eine 
zärtliche Beschwörung, und in der 
Begleitung tauchen der sanfte, 
einlullende Rhythmus und die 
gleitenden Akkorde der 
Orchestereinleitung des Liedes auf. Die 
Schlussstrophe bringt Marfas Traum 
von einer frühen Vereinigung mit ihrem 
Geliebten im Feuer zum Ausdruck („Wie 
Kerzen Gottes“). Hier klingt die Melodie 
langsam, breit und fließend. Das 
Tremolo des Orchesters evoziert das 
Bild einer lodernden Flamme. In der 
letzten Strophe erscheint wieder ein 
neuer Ton. Marfas Seele erwacht in 
einem Gefühl der Bitterkeit gegen ihren 
Schänder. Sie denkt nun daran, sich 
selbst in Brand zu setzen, um sich an 
dem Verräter zu rächen. Der 
Schlusssatz des Themas ist abrupt. Die 
Melodie wird durch Pausen 
unterbrochen. Die Triller des Orchesters 
malen ein Bild der Flammen und 
verstärken die Schärfe des 
Gesamtklangs. 
  Marfas Rezitativ aus dem dritten 
Akt. Im Dialog mit Dossifej wird das Bild 
von Marfa noch weiter entwickelt, zu 
einer noch größeren Tiefe. Mussorgski 
verwies auf diese Episode von „Marfas 
Trauer vor Dossifej“ als Beispiel für eine 



на образец нового типа 
проникновенной мелодии, 
«рожденного говором человеческим». 
  И действительно, но форме перед 
нами — речитативный диалог. 
Реплики обоих собеседников 
свободно скрещиваются, естественно 
переходят одна в другую. Однако 
этот диалог построен не на 
интонациях бытового говора. Чувство 
Марфы изливается в песенных 
мелодиях. В качестве одной из 
реплик Марфы использована 
мелодия песни «Исходила 
младешенька» («Словно свечи 
божии»). Еще ярче другая реплика, 
превращающаяся, по существу, в 
миниатюрное ариозо. 
  Этот отрывок содержит одну из 
самых замечательных, широких и 
протяженных мелодий Марфы. Она 
начинается с по- певки (см. такты 1 и 
2 примера 131), развивающейся в 
плавном, сдержанном движении. 
Однако в этой попевке слышится 
внутреннее беспокойство. Мелодия 
звучит неустойчиво при опоре на звук 
ре-бекар (VII повышенная ступень ми-
бемоль минора) и на уменьшенный 
септаккорд. Упорно повторяющийся в 
аккомпанементе мелодический ход 
до-бемоль — си-бемоль усиливает 
оттенок страстного томления. 
Создается ощущение сдерживаемого, 
но готового вот-вот прорваться 
чувства. Напряжение еше более 
усиливается, когда попевка 
проводится в восходящей секвенции 
и подвергается свободному 
мелодическому варьированию (см, 
такты 5—6 примера 131). Достигнув 
своей вершины (см. такт 7 и дальше), 
мелодия изливается широким 
потоком в обратном, нисходящем 
движении, захватывая диапазон в 1 
1/2 октавы. 

neue Art von eindringlicher Melodie, „die 
aus der menschlichen Sprache geboren 
wurde“. 
  Und in der Tat ist die vorliegende Form 
die eines rezitativischen Dialogs. Die 
Äußerungen der beiden 
Gesprächspartner kreuzen sich frei und 
gehen ganz natürlich von einem zum 
anderen über. Dieser Dialog ist jedoch 
nicht auf den Intonationen der 
Alltagssprache aufgebaut. Marfas 
Gefühle werden in liedhaften Melodien 
ausgegossen. Eine von Marfas Zeilen 
ist die Melodie des Liedes „Ein junges 
Mädchen ging hinaus“ („Wie Kerzen 
Gottes“). Eine andere Zeile ist noch 
auffälliger und verwandelt sich im 
Wesentlichen in ein Miniatur-Arioso. 
  Diese Passage enthält eine der 
bemerkenswertesten, weiten und 
ausgedehnten Marfa-Melodien. Sie 
beginnt mit einem Gesang (siehe Takt 1 
und 2 von Beispiel 131), der sich in 
einer sanften, zurückhaltenden 
Bewegung entwickelt. Diesem Gesang 
ist jedoch eine gewisse Unruhe 
inhärent. Die Melodie klingt instabil, 
wenn sie sich auf den D (VII. 
aufsteigende Stufe in es-Moll) und den 
verminderten Septakkord stützt. Die 
beharrlich wiederholte melodische 
Entwicklung von Ces zu H in der 
Begleitung verstärkt den Ton der 
leidenschaftlichen Sehnsucht. Es 
entsteht das Gefühl, zurückgehalten zu 
werden, aber bereit zu sein, 
auszubrechen. Die Spannung wird noch 
gesteigert, wenn der Chor in einem 
aufsteigenden Abschnitt geführt und 
einer freien melodischen Variation 
unterworfen wird (siehe Takte 5-6 von 
Beispiel 131). Nachdem die Melodie 
ihren Höhepunkt erreicht hat (siehe Takt 
7 und darüber hinaus), ergießt sie sich 
in einem weiten Fluss in einer 
umgekehrten, absteigenden Bewegung, 
die einen Umfang von 1 1/2 Oktaven 
umfasst. 

 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Гадание Марфы из второго 
действия. Одной из наиболее ярких 
сцен в партии Марфы является также 
ее гадание князю Голицыну. Если в 
рассмотренных выше эпизодах имело 
место свободное выражение 
сокровенных дум и чувств женщины, 
то в этой сцене ситуация иная: 
Марфа успешно разыгрывает роль 
колдуньи, знахарки, причем ее 
собственные чувства остаются в этот 
момент сокрытыми. Поэтому и по 
средствам выражения эта сцена 
несколько отлична от других. 
Выделяются, в частности, своей 
театральной приподнятостью 
начальные возгласы- заклинания, 
основанные на резких скачках 
мелодии и пунктирном ритме. 
Атмосферу таинственности создают 
противопоставленные этим 
возгласам фразы pianissimo в низком 
регистре. 

  Marfas Wahrsage aus dem zweiten 
Akt. Eine der eindrucksvollsten Szenen 
in der Rolle der Marfa ist auch ihre 
Wahrsage an den Fürsten Golizyn. 
Während in den oben betrachteten 
Episoden die innersten Gedanken und 
Gefühle einer Frau frei zum Ausdruck 
kommen, ist die Situation in dieser 
Szene anders: Marfa spielt erfolgreich 
die Rolle der Zauberin, der Heilerin, und 
ihre eigenen Gefühle bleiben an dieser 
Stelle verborgen. Daher unterscheidet 
sich diese Szene auch in Bezug auf die 
Ausdrucksmittel etwas von den 
anderen. Insbesondere die anfänglichen 
Beschwörungsrufe, die auf scharfen 
Sprüngen in der Melodie und 
punktiertem Rhythmus basieren, 
zeichnen sich durch ihre theatralische 
Überhöhung aus. Die tiefen Pianissimo-
Phrasen, die diese Ausrufe 
kontrastieren, schaffen eine Atmosphäre 
des Geheimnisvollen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Во всем первом разделе гадания 
(заканчивающемся словами: «Вижу 
ясно, правда сказалась») гармония и 
оркестровка отличаются особенной 
красочностью, что придает музыке 
немного фантастический оттенок. 
 
  При всем том в сцене гадания 
сохранены такие важнейшие 
особенности музыкального языка 
Марфы, как распевность и плавность. 
Этими качествами отличаются, в 

  Im ersten Teil der Wahrsage (der mit 
„Ich sehe, es ist hell, die Wahrheit hat 
sich verkündet!“ endet) sind die 
Harmonie und die Orchestrierung 
besonders farbenfroh und verleihen der 
Musik einen leicht fantastischen 
Unterton. 
  Gleichzeitig behält die Wahrsageszene 
so wichtige Merkmale von Marfas 
musikalischer Sprache wie Gesang und 
Geläufigkeit bei. Vor allem die 
rezitativischen Phrasen in Beispiel 132 



частности, и приведенные в примере 
132 речитативные фразы. 
Постепенно роль Марфы становится 
еще более песенной (см., например, 
выразительные попевки на словах: 
«Тихо и светло в поднебесье» и 
дальше) и переходит, наконец, во 
втором разделе в льющуюся потоком 
мелодию (см. пример 133). 

weisen diese Eigenschaften auf. 
Allmählich wird Marfas Rolle noch 
gesanglicher (siehe z. B. die 
ausdrucksstarken Hymnen auf „Still und 
rein ist es in den Lüften“ und weitere) 
und schließlich wird sie im zweiten Teil 
zu einer fließenden Melodie (siehe 
Beispiel 133). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Эта мелодия повторяется в опере 
еще раз, а именно — в четвертом 
действии, в симфоническом эпизоде, 
изображающем отправление 
Голицына в ссылку. Так 
устанавливается смысловая связь 
между предсказаниями Марфы и 
опалой князя. На этот раз тема 
сопровождается однообразной и 
грузной фигурацией в басах, 
играющей изобразительную роль 
(движение колымаги, на которой 

  Diese Melodie wird in der Oper noch 
einmal wiederholt, nämlich im vierten 
Akt, in der symphonischen Episode, die 
Golizyns Verbannung darstellt. Damit 
wird eine semantische Verbindung 
zwischen den Wahrsagungen Marfas 
und der Ungnade des Fürsten 
hergestellt. Dieses Mal wird das Thema 
von einer monotonen und gewichtigen 
Figur in den Bässen begleitet, die eine 
darstellende Rolle spielt (die Bewegung 
der Kutsche, die den gefesselten 



находится связанный Голицын) и 
одновременно усугубляющей 
мрачный характер музыки. 
  Сатирические портреты. Выход 
Ивана Хованского. Иван Хованский 

ярко охарактеризован уже а первом 
действии, при своем первом выходе. 
Для того чтобы подчеркнуть 
самовлюбленность, тщеславие и 
властолюбие этого в начале действия 
всесильного феодала, композитор 
обставляет его выход со всей 
возможной пышностью. Еще до 
появления Хованского за сценой 
слышны возвещающие о его 
приближении трубы. Раздаются 
голоса толпы, славящие 
могущественного стрелецкого 
«батю». При мощном нарастании 
звучности, кликах толпы и трубных 
сигналах появляется на сцене 
Хованский в сопровождении 
стрельцов. Этот момент отмечен 
звучанием в оркестре воинственной, 
маршеобразиой темы. 

Golizyn trägt) und die gleichzeitig den 
düsteren Charakter der Musik verstärkt. 
 
  Satirische Porträts. Abgang Iwan 
Chowanskis. Iwan Chowanski wird 

bereits im ersten Akt, bei seinem ersten 
Auftritt, anschaulich charakterisiert. Um 
den Narzissmus, die Eitelkeit und den 
Machthunger dieses allmächtigen 
Feudalherrn zu Beginn der Handlung zu 
unterstreichen, umgibt der Komponist 
seinen Auftritt mit allem möglichen 
Pomp. Noch bevor Chowanski auf der 
Bühne erscheint, sind die Trompeten zu 
hören, die seine Ankunft ankündigen. 
Die Stimmen der Menge sind zu hören, 
die den mächtigen Strelitzen „Vater“ 
preisen. Mit dem mächtigen 
Anschwellen des Tons, den Rufen der 
Menge und den Trompetenklängen 
erscheint Chowanski in Begleitung der 
Strelitzen auf der Bühne. Dieser 
Moment ist durch das kämpferische, 
marschierende Thema des Orchesters 
gekennzeichnet. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  «Поступь плавная, держится 
высокомерно»,— гласит ремарка 
Мусоргского. Напыщенность 
Хованского запечатлена в 
приведенной теме; она звучит 
самоуверенно и торжественно, но в 
ней присутствует комический штрих: 
симметричность ее строения и 
окончание каждого двутакта 
назойливым «вдалбливанием» звука 
до-диез рисуют тупость, 
ограниченность князя. 
  Нетрудно заметить, что мелодия эта 
очень близка к теме стрельцов (см. 
пример 123). В этом нет ничего 
удивительного: ведь Хованский — 
глава стрельцов. Однако в пределах 
общего сходства Мусоргский 
добивается и яркой контрастности 
музыкальных образов: тема 
Хованского угловата, скованна, не 
лишена карикатурных черт; у 
стрельцов мелодия льется легко и 
свободно, как в подлинной народной 
песне. Отголоски этой темы звучат и 
во время последующего 
речитативного обращения Хованского 
к стрельцам1. 
 
 
1 Партия Хованского написана для 
баса. 
 
  Речитатив Хованского лишен 
песенного начала. Интонации 
довольно однообразны и вращаются 
в пределах узкого диапазона. 
Характерная деталь подчеркивает 
индивидуальное своеобразие речи 
Хованского. Это поговорка «Спаси 
бог», вставляемая почти в каждую 
фразу и произносимая говорком. 
  Речь «бати» дважды прерывается 
одобрительными криками стрельцов, 
во время которых в оркестре 
проходит тема Хованского, звучащая 
как своеобразный рефрен всего 
эпизода. Этим подчеркивается 
восторженное отношение стрельцов к 
князю и их полное подчинение воле 
своего начальника. 

  „Der Schritt ist glatt, hochmütig 
gehalten“, - lautet Mussorgskis 
Bemerkung. Chowanskis Großspurigkeit 
wird in dem Thema eingefangen, das 
selbstbewusst und triumphierend klingt, 
aber auch eine komische Note enthält: 
seine symmetrische Struktur und das 
Ende jedes Couplets mit der 
aufdringlichen „Andeutung“ des Cis-
Tons stellen die Stumpfheit und 
Schlaffheit des Prinzen dar. 
 
  Es ist leicht zu erkennen, dass diese 
Melodie dem Thema der Strelitzen sehr 
nahe kommt (siehe Beispiel 123). Das 
ist nicht verwunderlich, schließlich ist 
Chowanski der Kopf der Strelitzen. 
Innerhalb der Grenzen der allgemeinen 
Ähnlichkeit erreicht Mussorgski jedoch 
einen klaren Kontrast in den 
musikalischen Bildern: Chowanskis 
Thema ist kantig, gezwungen und oft 
karikiert, während die Melodie der 
Strelitzen leicht und frei fließt, wie ein 
authentisches Volkslied. Anklänge an 
dieses Thema sind in der 
anschließenden rezitativischen 
Ansprache Chowanskis an die 
Strelitzen1 zu hören. 
 
1 Chowanskis Part wurde für Bass 
geschrieben. 
 
  Chowanskis Rezitativ ist frei von 
Gesang. Die Intonation ist eher monoton 
und bewegt sich in einem engen 
Bereich. Ein charakteristisches Detail 
unterstreicht die Eigenart von 
Chowanskis Sprache. Es ist die 
Redewendung „Gott sei mit dir“, die in 
fast jede Phrase eingefügt und im 
Refrain ausgesprochen wird. 
  Das Wort „Vater“ wird zweimal durch 
die Beifallsrufe der Strelitzen 
unterbrochen, während derer das 
Orchester das Thema Chowanskis 
spielt, das sich wie eine Art Refrain 
durch die gesamte Episode zieht. Dies 
unterstreicht die enthusiastische 
Haltung der Strelitzen gegenüber dem 



 
 
  Обращение Хованского 
заканчивается приказом славить его, 
и толпа послушно запевает 
величальную песню: «Слава лебедю, 
слава белому», под звуки которой 
шествие направляется дальше по 
Москве. Вся сцена обрамляется, 
таким образом, величальными 
хорами и торжественными 
шествиями. Эпизод приобретает 
вследствие этого подчеркнуто 
пышный характер, в чем находит 
отражение показной блеск, которым 
окружен Хованский. 
  Подьячий. Иначе охарактеризован 

в музыке Подьячий. Это ловкий плут, 
пройдоха, представитель 
паразитического приказного 
(чиновного) сословия, которое не раз 
подвергалось обличению в 
сатирической литературе XVII века. 
 
  Мусоргский создал выразительный 
портрет этого мелкого человечка, 
одурачивающего и обирающего как 
вельмож, так и представителей 
простонародья. В музыкальной 
характеристике Подьячего большую 
роль, играют внешне-
изобразительные штрихи. Вот тема, 
сопровождающая выход Подьячего: 

Fürsten und ihren absoluten Gehorsam 
gegenüber dem Willen ihres Gönners. 
  Chowanskis Ansprache endet mit der 
Aufforderung, ihn zu preisen, und die 
Menge singt gehorsam ein 
majestätisches Lied: „Ruhm dem 
Schwan, Ruhm dem weißen Schwan“, 
zu dessen Klängen sich die Prozession 
durch Moskau bewegt. Die gesamte 
Szene wird also von majestätischen 
Chören und feierlichen Prozessionen 
umrahmt. Die Episode wird also 
absichtlich pompös und spiegelt den 
ostentativen Glanz wider, mit dem 
Chowanski umgeben ist. 
 
  Amtsdiener. Die Musik charakterisiert 

den Amtsdiener auf eine andere Weise. 
Er ist ein gerissener Schwindler, ein 
Betrüger, ein Vertreter eines parasitären 
klerikalen Standes, der in der 
satirischen Literatur des 17. 
Jahrhunderts wiederholt angeprangert 
wurde. 
  Mussorgski schuf ein ausdrucksstarkes 
Porträt dieses unbedeutenden Mannes, 
der sowohl den Adel als auch das 
einfache Volk betrügt und beraubt. Bei 
der musikalischen Charakterisierung 
des Amtdieners spielen äußerlich 
darstellende Züge eine wichtige Rolle. 
Hier ist das Thema, das das Erscheinen 
des Amtdieners begleitet: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Музыка рисует не то 
прихрамывающую, не то 
подпрыгивающую походку. Так и 
представляются мелкие, суетливые 
шажки, поступь человека, 
старающегося казаться незаметным и 
скромным, но в то же время зорко 
высматривающего, себе добычу. 
Веселый напев характеризует его 
одновременно как неунывающего 
проныру, умеющего из всего извлечь 
выгоду. 
  А вот фраза, которой Подьячий 
отвечает на предложение 
Шакловитого написать донос. 
Известие о заказе, сулящем немалую 
прибыль, вызывает явное 
удовольствие Подьячего. В музыке 
первых четырех тактов ощущаются 
усердные, торопливые поклоны. В 
дальнейшем появляется распев в 
церковном духе; такой тип интонаций 
характерен для Подьячего, который 
постоянно стремится придать себе 
вид человека кроткого, 
богобоязненного. 

  Die Musik zeichnet ein Hinken oder 
einen hüpfenden Gang. So stellt man 
sich die kleinen, zappeligen Schritte vor, 
den Gang eines Mannes, der versucht, 
unauffällig und bescheiden zu wirken, 
der aber gleichzeitig wachsam nach 
seiner Beute Ausschau hält. Die 
fröhliche Melodie charakterisiert ihn als 
freches Wiesel, das alles ausnutzen 
kann. 
 
 
  Und das ist der Satz, mit dem der 
Amtsdiener auf das Angebot von 
Schaklowity antwortet, eine 
Denunziation zu schreiben. Die 
Nachricht von dem Auftrag, der 
beträchtlichen Gewinn verspricht, löst 
beim Amtsdiener offensichtliche Freude 
aus. In der Musik der ersten vier Takte 
ist eine eifrige, eilige Verbeugung zu 
hören. Später erklingt ein Gesang im 
Geist der Kirche; diese Intonation ist 
typisch für den Amtsdiener, der ständig 
versucht, sich als sanftmütig und 
gottesfürchtig darzustellen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Хованщина» — новая после 
«Бориса Годунова» ступень в 
развитии музыкального языка 
Мусоргского. В «Хованщине», как и в 
создававшихся параллельно с ней 
балладе «Забытый» и «Песнях и 
плясках смерти», ведущая роль 
принадлежит распевной мелодии, 
впитавшей в себя выразительные 
речевые интонации. Сам Мусоргский 
писал, что, «работая над говором- 
человеческим», он «добрёл до 
мелодии, творимой этим говором». 
Это означает, что теперь он 
стремится не столько к пере- несению 
в музыку отдельных речевых 
оборотов, сколько к созданию 
напевной, свободно льющейся 
мелодии, передающей общий склад, 
общий характер насыщенной ярким 
чувством человеческой речи. 
  Наиболее полно этот новый принцип 
проявляется в лирических эпизодах 
оперы, там, где находят свое 
выражение глубокие и сильные 
человеческие переживания. Не 
случайно именно в партии Марфы мы 
встречаем больше всего 
выразительных и проникновенных 
песенных мелодий. Не случайно 
также пронизаны песенностыо те 
отрывки, в которых выражены любовь 
Мусоргского к родной стране, его 
думы о ней (например, оркестровое 
вступление к опере, ария 
Шакловитого и др.). 
  Отрицательные образы 
охарактеризованы иными 
средствами. Некоторые из них даны в 

  „Chowanschtschina“ ist ein neuer 
Schritt in der Entwicklung von 
Mussorgskis musikalischer Sprache 
nach „Boris Godunow“. In 
„Chowanschtschina“, wie auch in seinen 
parallelen Balladen „Der Vergessene“ 
und „Lieder und Tänze des Todes“, 
spielt die Gesangsmelodie, die 
ausdrucksvolle Sprachmelodien 
aufnimmt, die Hauptrolle. Mussorgski 
selbst schrieb, dass er „bei der Arbeit an 
der menschlichen Stimme bis zur 
Melodie dieser Stimme vorgedrungen“ 
sei. Das bedeutet, dass er nun nicht 
mehr versucht, einzelne Wendungen 
der Sprache in Musik umzusetzen, 
sondern eine frei fließende Melodie zu 
schaffen, die die allgemeine Struktur, 
den allgemeinen Charakter der 
menschlichen Sprache, gesättigt mit 
lebendiger Emotion, vermittelt. 
  Dieses neue Prinzip zeigt sich am 
deutlichsten in den lyrischen Episoden 
der Oper, in denen tiefe und starke 
menschliche Gefühle zum Ausdruck 
kommen. Es ist kein Zufall, dass wir in 
der Rolle der Marfa die meisten der 
ausdrucksstarken und zu Herzen 
gehenden Liedmelodien finden. Es ist 
auch kein Zufall, dass die Passagen, in 
denen Mussorgskis Liebe zu seiner 
Heimat und seine Gedanken darüber 
zum Ausdruck kommen (z. B. die 
Orchestereinleitung der Oper, die Arie 
von Schaklowity usw.), von 
Liedhaftigkeit durchdrungen sind. 
  Negative Charaktere werden mit 
anderen Mitteln charakterisiert. Einige 
von ihnen werden in einer scharf 



острой сатирической манере (Иван 
Хованский, Подьячий). Здесь широко 
использованы интонации бытового 
говора. Эти музыкальные портреты 
довершаются меткими 
изобразительными штрихами в 
оркестровой партии. 
  В массовых сценах оперы 
Мусоргский по-прежнему обра щается 
к выразительным средствам народно-
песенных жанров. Только теперь, в 
связи с показом различных групп 
народа, круг этих жанров становится 
значительно шире, чем в «Борисе 
Годунове». Мы встретим здесь и 
архаический раскольничий напев, и 
элементы походной солдатской 
песни, и новый тип городского 
плясового наигрыша, и духовой 
военный марш. 
  Крестьянская песня в чистом виде 
звучит лишь в хорах крепостных 
девушек в тереме Хованского и 
играет значительную роль также в 
партии пришлого люда.  
  Так воссоздал Мусоргский широкую 
и многообразную кар тину жизни 
целого государства и его различных 
общественных слоев. 

satirischen Weise dargestellt (Iwan 
Chowanski, der Amtsdiener). Dabei wird 
häufig auf die Intonation der 
Alltagssprache zurückgegriffen. 
Abgerundet werden diese musikalischen 
Porträts durch treffend gezeichnete 
bildliche Akzente im Orchesterpart. 
  In den Massenszenen der Oper 
bedient sich Mussorgski weiterhin der 
Ausdrucksmittel der Volksliedgattungen. 
Nur ist die Bandbreite dieser Gattungen 
jetzt aufgrund der Darstellung 
verschiedener Personengruppen 
wesentlich größer als in „Boris 
Godunow“. Hier begegnen wir der 
archaischen Raskolniki-Melodie, 
Elementen eines marschierenden 
Soldatenliedes, einem neuartigen 
städtischen Tanzakzent und ein 
Militärmarsch aus Blechbläsern. 
  Der reine Bauerngesang erklingt nur in 
den Chören der Leibeigenen im 
Chowanski-Schloss und spielt eine 
beträchtliche Rolle bei der Feier der 
Fremden.  
Auf diese Weise entwirft Mussorgski ein 
breites und vielfältiges Bild des Lebens 
des gesamten Staates und seiner 
verschiedenen sozialen Schichten. 

 
 

«КАРТИНКИ С ВЫСТАВКИ» 
 
  Фортепианное творчество 
Мусоргского невелико по объему, но 
оно представляет очень самобытную 
ветвь инструментализма XIX века. 
Превосходный пианист, Мусоргский 
был смелым новатором в области 
фортепианного стиля. 
  Самым выдающимся образцом его 
искусства в данной области является 
сюита «Картинки с выставки», 
навеянная работами художника В. А. 
Гартмана. Это одно из ярких 
произведений мировой фортепианной 
литературы, неповторимое по 
оригинальности замысла и средств 
выражения. Его влияние сказалось на 
фортепианном творчестве многих 
композиторов XX века и продолжает 

„BILDER EINER AUSSTELLUNG“ 
 
  Mussorgskis Klavierwerk ist zwar nicht 
sehr umfangreich, aber es repräsentiert 
einen sehr ausgeprägten Zweig des 
Instrumentalismus des 19. 
Jahrhunderts. Als hervorragender 
Pianist war Mussorgski ein kühner 
Neuerer auf dem Gebiet des Klavierstils. 
  Das herausragendste Beispiel seiner 
Kunst auf diesem Gebiet ist die Suite 
Bilder einer Ausstellung, inspiriert von 
den Werken des Künstlers W. A. 
Hartmann. Sie ist eines der brillantesten 
Werke der Weltklavierliteratur, 
einzigartig in der Originalität ihrer 
Konzeption und ihrer Ausdrucksmittel. 
Ihr Einfluss hat die Klaviermusik vieler 
Komponisten des 20. Jahrhunderts 



оказывать оплодотворяющее 
воздействие на фортепианную 
музыку наших дней. 
  Материал, представленный на 
посмертной выставке работ 
Гартмана, был весьма разнообразен. 
Здесь можно было увидеть 
сделанные во время путешествий по 
странам Европы зарисовки 
характерных лиц, бытовых эпизодов, 
архитектурных сооружений. 
Фигурировали и всевозможные 
эскизы: театральных костюмов, 
елочных украшений, художественно 
оформленных предметов домашнего 
обихода, и даже архитектурный 
проект—выдержанные в 
древнерусском стиле городские 
ворота для Киева. Мусоргский 
отобрал для своей сюиты такие 
сюжеты, которые позволяли 
воплотить в музыке собственные 
наблюдения над человеческими 
характерами, раздумья о жизни и 
смерти. В своей трактовке кмпозитор 
значительно углубил и обогатил 
содержание гартмановских работ. 
  Объединить пеструю вереницу 
разнохарактерных эпизодов и создать 
на ее основе музыкальное целое 
Мусоргскому удалось своеобразным 
путем. Он открыл «Картинки с 
выставки» музыкальной темой, за 
которойи в дальнейшем сохраняется 
ведущее значение: неоднократно 
возвращаясь, она отражает 
отношение автора к увиденному. Так 
из разрознеаных пьесок родилось 
произведение крупной формы со 
сквозным развитием. 
 
  «Прогулка». Эпизоды, в которых 
появляется ведущая тема, названы 
композитором «Прогулкой». 
Мусоргский говорил Стасову, что 
здесь он изобразил самого себя 
прохаживающимся по выставке и 
рассматривающим произведения 
покойного друга. Однако это не 
автопортрет. Характер темы 
обобщенный. Присущий ей эпически-

beeinflusst und wirkt bis heute in der 
Klaviermusik nach. 
 
  Das Material, das in Hartmanns 
posthumer Ausstellung präsentiert 
wurde, war sehr vielfältig. Zu sehen 
waren Skizzen von charakteristischen 
Gesichtern, Episoden aus dem Leben 
und architektonischen Bauten, die auf 
seinen Reisen durch Europa entstanden 
waren. Dazu gehörten alle Arten von 
Skizzen: Theaterkostüme, 
Christbaumschmuck, kunstvoll verzierte 
Haushaltsgegenstände und sogar ein 
architektonisches Projekt - die Stadttore 
im altrussischen Stil für Kiew. Für seine 
Suite wählte Mussorgski solche Szenen 
aus, die es ihm ermöglichten, seine 
eigenen Beobachtungen über 
menschliche Charaktere, seine 
Reflexionen über Leben und Tod in 
Musik zu fassen. In seiner Interpretation 
hat der Komponist den Inhalt von 
Hartmanns Werken erheblich vertieft 
und bereichert. 
 
 
  Mussorgski gelang es auf 
ungewöhnliche Weise, die bunte 
Abfolge unterschiedlicher Episoden zu 
vereinen und daraus ein musikalisches 
Ganzes zu schaffen. Er eröffnete „Bilder 
einer Ausstellung“ mit einem 
musikalischen Thema, das bis heute 
eine tragende Rolle spielt: indem er es 
mehrmals wieder aufgreift, spiegelt es 
die Beziehung des Komponisten zu 
dem, was er sah. So entstand aus 
verstreuten Stücken ein großformatiges 
Werk mit einer durchgängigen 
Entwicklung. 
  „Promenade“. Die Episoden, in denen 
das Hauptthema auftaucht, werden 
„Promenade“ genannt. Mussorgski 
erzählte Stassow, dass er sich hier 
selbst darstellt, wie er durch die 
Ausstellung schlendert und die Werke 
seines verstorbenen Freundes 
begutachtet. Es handelt sich jedoch 
nicht um ein Selbstporträt. Die Natur 
des Themas ist verallgemeinert. Seine 



величавый, народный склад 
заставляет скорее воспринимать ее 
как воплощение русского народного 
духа. 
  Метрическое строение темы 
свободно (чередуются размеры 5/4 и 
6/4).  Движение мерное, спокойное, 
но энергичное. В мелодии 
отсутствуют ходы по полутонам; 
основа ее —квартовые попевки с 
секундой внутри (так называемые 
трихорды). Все это сближает тему с 
народными эпическими напевами. 
  Музыка «Прогулки» может служить 
примером влияния вокального начала 
на фортепианный стиль Мусоргского. 
Как в народных песнях, тема сначала 
излагается одноголосно и лишь затем 
как бы подхватывается хором — идет 
в аккордовом изложении. При этом 
композитор избирает тип 
гармонизации, введенный Глинкой в 
его народно-величальных хорах. 
Гармония строго диатонична при 
опоре на побочные ступени лада. 

episch majestätische, volkstümliche 
Haltung lässt uns es eher als 
Verkörperung des russischen 
Volksgeistes ansehen. 
  Die metrische Struktur des Themas ist 
locker (abwechselnd 5/4 und 6/4).  Die 
Bewegung ist gemessen, ruhig, aber 
energisch. Die Melodie hat keine 
Halbtonschritte; sie basiert auf Quart-
Gesängen mit einer Sekunde im Inneren 
(sogenannte Dreiklänge). All dies bringt 
das Thema in die Nähe epischer 
Volksmelodien. 
  Die Musik der „Promenade“ kann als 
Beispiel für den Einfluss des vokalen 
Anfangs auf Mussorgskis Klavierstil 
dienen. Wie in Volksliedern wird das 
Thema zunächst von einer einzelnen 
Stimme vorgetragen und dann vom 
Chor in einer akkordischen Anordnung 
aufgegriffen. Hier wählt der Komponist 
die Art der Harmonisierung, die Glinka 
in seinen volkstümlichen Klageliedern 
eingeführt hat. Die Harmonik ist streng 
diatonisch und basiert auf den 
Nebendominanten. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Дальнейшее уплотнение аккордовой 
фактуры при тяжеловесных октавных 
ходах басов усиливает ощущение 
мощи и богатырской силы1. 
 
1 К сходным приемам прибегал 
Бородин при воплощении в музыке 
богатырских образов (см. следующую 
главу). 
 
  Возвращаясь неоднократно на 
протяжении сюиты, тема «Прогулки» 
постоянно изменяет свой облик. Она 
звучит то сурово, то лирично, то 
светло, то скорбно, в зависимости от 

  Eine weitere Verdichtung der 
Akkordtextur mit schweren 
Oktavbassbewegungen verstärkt das 
Gefühl von Kraft und heroischer Stärke1. 
 
1 Ähnliche Techniken wurden von 
Borodin in seiner Musik für die 
heroischen Figuren verwendet (siehe 
nächstes Kapitel). 
 
  Das Thema der „Promenade“, das in 
der Suite immer wieder auftaucht, 
verändert ständig sein Aussehen. Es 
schwankt zwischen streng und lyrisch, 
zwischen leicht und traurig, je nach der 



характера тех картин, с которыми она 
сопоставляется. Однако в ней 
неизменно сохраняются народный 
склад и величавость. Ее развитие 
приводит к торжественному финалу с 
колокольным звоном («Богатырские 
ворота. В стольном городе во 
Киеве»). Здесь эпическое 
богатырское начало получает свое 
наиболее полное выражение. 
  Последовательное проведение 
народно-эпической темы и 
завершение сюиты ликующим 
финалом в народном духе 
обусловлены патриотическим 
характером положенной в основу 
произведения идеи. Мусоргский не 
только увековечил в музыке память 
умершего друга, но и прославил 
творческий гений всего русского 
народа, представителем которого 
был, в частности, Гартман. 
  Внутри сюиты номера чередуются в 
основном по принципу контраста. 
 
  В ряде случаев Мусоргский развил, 
даже переосмыслил созданные 
Гартманом образы. При этом 
сказалось неизменное стремление 
композитора к раскрытию глубокого 
психологического, а порой и 
социального смысла изображаемых 
явлений. Так, например, в пьесе 
«Гном» (№ 1 сюиты), оттолкнувшись 
от эскиза забавных щипчиков, 
композитор создал образ 
одновременно и смешной, и 
трогательный, наделив маленькое 
фантастическое существо подлинно 
человеческими чувствами. Картинке 
«Два еврея, богатый и бедный» (№ 
6), навеянной жанровыми 
зарисовками Гартмана, Мусоргский 
придал остро драматический, даже 
трагический характер, показав 
столкновение двух различных 
социальных слоев. 
 
  Развитию подвергся у композитора в 
отдельных случаях и фантастический 
элемент. Так, проект бронзовых часов 

Art der Bilder, denen es 
gegenübergestellt wird. Es behält 
jedoch stets die volkstümliche Form und 
Erhabenheit bei. Seine Entwicklung 
führt zum triumphalen Finale mit der 
geläuteten Glocke („Das Heldentor. In 
der Hauptstadt Kiew“). Hier kommt der 
episch-heroische Anfang am besten zur 
Geltung. 
 
  Die konsequente Verwendung des 
volkstümlich-epischen Themas und der 
jubelnde Schluss der Suite im 
volkstümlichen Geist sind durch den 
patriotischen Charakter der dem Werk 
zugrunde liegenden Idee bedingt. 
Mussorgski gedachte in seiner Musik 
nicht nur des verstorbenen Freundes, 
sondern verherrlichte auch das 
schöpferische Genie des gesamten 
russischen Volkes, für das Hartmann im 
Besonderen stand. 
  Innerhalb der Suite wechseln sich die 
Nummern hauptsächlich nach dem 
Prinzip des Kontrasts ab. 
  In einer Reihe von Beispielen 
entwickelte Mussorgski die von 
Hartmann geschaffenen Bilder weiter 
und interpretierte sie sogar neu. Dies 
spiegelt sich in dem unermüdlichen 
Bestreben des Komponisten wider, die 
tiefe psychologische und manchmal 
sogar soziale Bedeutung der 
dargestellten Ereignisse zu enthüllen. 
So schuf der Komponist in dem Stück 
„Der Gnom“ (Nr. 1 der Suite), das auf 
einer Skizze über lustige Kauze basiert, 
ein Bild, das sowohl lustig als auch 
rührend war, indem er dem kleinen 
Fantasiewesen wahrhaft menschliche 
Gefühle verlieh. In dem Bild „Zwei 
Juden, reich und arm“ (Nr. 6), das von 
Hartmanns Genreskizzen inspiriert 
wurde, verlieh Mussorgski dem 
Aufeinanderprallen zweier 
unterschiedlicher 
Gesellschaftsschichten einen stark 
dramatischen, ja tragischen Charakter. 
  In einigen Fällen entwickelte der 
Komponist auch ein phantastisches 
Element. So führte der Entwurf einer 



в виде избушки на курьих ножках 
послужил поводом к созданию одной 
из самых крупных и блестящих частей 
сюиты (№ 9), изображающей 
стремительный полет Бабы-Яги в 
ступе. 
  № 1. «Гном». Угловатая, 

хроматизированная мелодия, резкие 
скачки и ритмические перебои рисуют 
ужимки и гримасы, весь неуклюжий, 
безобразный облик гнома. Вместе с 
тем прорывающиеся временами 
интонации жалобы, стона 
приоткрывают завесу над затаенным 
горем сказочного человечка и 
придают этому образу душевную 
теплоту и психологическую 
значимость. 

Bronzeuhr in Form einer Hütte auf 
Hühnerbeinen zu einem der größten 
und brillantesten Teile der Suite (Nr. 9), 
der den rasanten Flug der Baba Jaga in 
einem Mörser darstellt. 
 
  Nr. 1. „Der Gnom“. Die kantige, 

chromatisierte Melodie, plötzliche 
Sprünge und rhythmische 
Unterbrechungen ziehen Grimassen 
und Fratzen, das ganze unbeholfene, 
hässliche Bild des Gnoms. Gleichzeitig 
lüften gelegentliche Klage- und 
Stöhnlaute den Schleier über dem 
unterschwelligen Kummer des 
Märchenmannes und verleihen dem Bild 
eine seelenvolle Wärme und 
psychologische Bedeutung. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  № 2. «Старый замок» — 

поэтическая картина средневекового 
замка и поющего перед ним 
трубадура. Мелодия пьесы 
принадлежит к числу самых 
вдохновенных находок Мусоргского. 
Она льется неизбывным потоком, 
печальная и задумчивая, как бы 
повествуя о давно минувшем. Особую 
выразительность придает ей 
возвращение каждой фразы к 
тоническому звуку (соль-диез), что 
вносит в музыку неповторимый 
оттенок покорности и тихой грусти. 
Вместе с тем мелодический рисунок 
ни разу не повторяется дословно; 
каждая фраза является новым 
свободным вариантом основной 
попевки. При этом в басу, из 
остинатной квинты, изображающей 
сопровождение на лютне, вырастает 

  Nr. 2. „Das alte Schloss“ ist ein 

poetisches Bild einer mittelalterlichen 
Burg und eines davor singenden 
Troubadours. Die Melodie des Stücks ist 
eine von Mussorgskis inspiriertesten 
Einfällen. Sie fließt unaufhaltsam, traurig 
und wehmütig, als würde sie von der 
Vergangenheit erzählen. Die Rückkehr 
jeder Phrase zur Tonika (Gis) verleiht ihr 
eine besondere Ausdruckskraft, die der 
Musik einen unnachahmlichen Hauch 
von Resignation und stiller Traurigkeit 
verleiht. Gleichzeitig wird das 
melodische Muster nicht wortwörtlich 
wiederholt; jede Phrase ist eine neue 
freie Variante des Hauptgesangs. So 
entsteht im Bass aus dem ostinaten 
Quinte, das die Begleitung auf einer 
Laute darstellt, ein Subakkord, der die 
Singbarkeit der Grundmelodie verstärkt 



подголосок, усиливающий песенность 
основной мелодии и являющийся 
также одним из ее вариантов. 

und gleichzeitig eine ihrer Variationen 
ist. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  № 3. «Тюильри». Сценка 

изображает игру и ссору детей в 
одном из городских парков Парижа. 
Оживленное движение, легкий, 
скерцозный характер музыки 
образуют красочный контраст к 
предшествующим номерам. 
  № 4. «Быдло». Изображение 
польской телеги на огромных 
колесах, запряженной волами, дало 
Мусоргскому повод к созданию 
зарисовки из крестьянской жизни. В 
то время как массивные аккорды 
левой руки связываются с 
представлением о медленном, 
неуклюжем движении повозки, в 
мелодии звучит песня погонщика, 
перемежаемая резкими криками — 
понуканием волов (см. скачки на 
квинту). В унылом и однообразном 
характере мелодии отражена вся 

  Nr. 3. „Die Tuilerien“. Die Szene stellt 

spielende und streitende Kinder in 
einem Pariser Stadtpark dar. Die 
lebhafte Bewegung und der leichte 
Scherzo-Charakter der Musik bilden 
einen farbigen Kontrast zu den 
vorangegangenen Nummern. 
  Nr.  4. „Der Ochsenkarren“. Das Bild 
eines polnischen Wagens auf riesigen 
Rädern, der von Ochsen gezogen wird, 
gab Mussorgski den Anstoß, eine 
Skizze des bäuerlichen Lebens zu 
schaffen. Während die wuchtigen 
Akkorde der linken Hand mit der 
Vorstellung eines langsamen, 
schwerfälligen Wagens verbunden sind, 
erklingt in der Melodie der Gesang des 
Viehhüters, durchsetzt mit rauen 
Ausrufen - das Peitschen der Ochsen 
(siehe Quinten-Sprünge). Die 
schwermütige und monotone Natur der 



горечь и безотрадность жизни 
крестьянина. Вначале приближаясь, 
песня затем постепенно угасает 
вдали. 
 
  № 5. «Балет невылупившихся 
птенцов». Рисунок Гартмана 

представлял собой эскиз балетных 
костюмов в виде яичных скорлупок. 
Мусоргский написал легкое, 
грациозное скерцино1 
полуфантастического, полушуточного 
характера.  
 
1 Т. е. маленькое скерцо. 
 
Особую «воздушность» придают 
музыке форшлаги, трели и полное 
отсутствие звуков низкого регистра. 
Хроматизмы подчеркивают 
причудливость общего колорита. 
 
  № 6. «Два еврея, богатый и 
бедный». В этом номере сильнее 
всего проявилось воздействие 
речевых интонаций на 
инструментальный язык Мусоргского. 
Искусство музыкального портрета и 
музыкального диалога получило в 
этой сцене еще никогда не виданное 
в инструментальной музыке 
воплощение. 
  Сначала композитор знакомит 
слушателя с каждым из собеседников 
в отдельности. Речь богатого еврея 
звучит важно, самоуверенно. Своими 
решительными интонациями он как 
бы заранее отвергает всякую 
возможность просьбы. 

Melodie spiegelt die ganze Bitterkeit und 
Hoffnungslosigkeit des bäuerlichen 
Lebens wider. Das Lied beginnt als 
Annäherung und verklingt dann 
allmählich in der Ferne. 
  Nr. 5. „Ballett der 
unausgeschlüpften Küken“. 

Hartmanns Zeichnung war eine Skizze 
von Ballettkostümen in Form von 
Eierschalen. Mussorgski schrieb ein 
leichtes, anmutiges Scherzino1 von halb 
phantastischem, halb scherzhaftem 
Charakter.  
 
1 D.h. ein kleines Scherzo. 
 
Die Vorschlagsnoten, Triller und das 
völlige Fehlen von tiefen Registern 
verleihen der Musik eine besonders 
„luftige“ Qualität. Die Chromatik 
unterstreicht die Verschrobenheit der 
Gesamtfarbe. 
  Nr. 6. „Zwei Juden, reich und arm“. 

In dieser Nummer ist der Einfluss der 
Sprachintonation auf Mussorgskis 
Instrumentalsprache am deutlichsten. 
Die Kunst des musikalischen Porträts 
und des musikalischen Dialogs wird in 
dieser in der Instrumentalmusik noch nie 
dagewesenen Szene verkörpert. 
 
 
  Der Komponist macht den Hörer 
zunächst mit jedem der 
Gesprächspartner einzeln bekannt. Die 
Rede des reichen Juden klingt wichtig 
und selbstbewusst. Mit seiner 
entschlossenen Intonation weist er jede 
Möglichkeit einer Bitte im Voraus 
zurück. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Речь бедного еврея основана на 
жалобных, суетливых инто нациях 
мольбы, горестного причитания. 

  Die Sprache des armen Juden besteht 
aus kläglichem, umständlichem Tonfall, 
aus flehentlichem, traurigem 
Wehklagen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Во второй половине пьесы, при 
полифоническом сочетании тем, 
музыка становится наиболее 
драматичной. Тема богача звучит в 
басу грозно, в ритмическом 
увеличении и октавных удвоениях. 
Тема бедняка проходит в верхнем 
голосе (тоже в октавных удвоениях); 
все более явственными становятся в 

  In der zweiten Hälfte des Stücks, mit 
einer polyphonen Kombination von 
Themen, wird die Musik am 
dramatischsten. Das Thema des reichen 
Mannes kommt in einem bedrohlichen 
Bass, in rhythmischer Steigerung und 
Oktavverdoppelungen. Das Thema des 
armen Mannes erklingt in der 
Oberstimme (ebenfalls in 



ней интонации отчаяния и 
безнадежности. В самом конце пьесы 
композитор еще раз последовательно 
противопоставляет друг другу две 
короткие фразы: горестную мольбу 
бедняка и резкий окрик богача. 
 
 
  № 7. «Лимож1. Рынок».  

 
1 Лимож — провинциальный город во 
Франции. 
 
Музыка изображает безостановочную 
болтовню лиможских кумушек, 
обменивающихся последними 
сплетнями, Это еще одно скерцо и 
вместе с тем — самый веселый и 
жизнерадостный из номеров сюиты. В 
основе чисто инструментальных, 
казалось бы, фигураций лежат 
комически преломленные интонации 
народного говора, в чем нетрудно 
убедиться, если сравнить, например, 
следующий отрывок с некоторыми 
эпизодами из начальной 
речитативной сцены «Бориса 
Годунова» (ссора женщин). 

Oktavverdopplungen); Intonationen der 
Verzweiflung und Hoffnungslosigkeit 
werden immer deutlicher. Ganz am 
Ende des Stückes kontrastiert der 
Komponist noch einmal konsequent 
zwei kurze Phrasen: das klagende 
Flehen des Armen und den schroffen 
Ruf des reichen Mannes. 
  Nr. 7. „Limoges1. Der Marktplatz.“  

 
1 Limoges ist eine Provinzstadt in 
Frankreich. 
 
Die Musik stellt das ununterbrochene 
Geplauder der Limoger dar, die den 
neuesten Klatsch und Tratsch 
austauschen. Dies ist ein weiteres 
Scherzo und gleichzeitig das fröhlichste 
und beschwingteste der Stücke in der 
Suite. Die rein instrumentalen 
Figurationen, so scheint es, beruhen auf 
komisch gebrochenen Intonationen des 
volkstümlichen Akzents, was leicht zu 
erkennen ist, wenn man zum Beispiel 
die folgende Passage mit einigen 
Episoden aus der ersten Rezitativszene 
von „Boris Godunow“ vergleicht (die 
Frauen streiten). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Внезапно веселый говор 
обрывается. Начинается следующая 
часть сюиты. 
  № 8. «Катакомбы. Римская 
гробница». Ряд застывших в 
неподвижности аккордов вызывает 
представление об образах мрачного 
подземелья, смерти, тлена. Контраст 
с предыдущей светлой сценой 
призван еще более оттенить 
ощущение сумрачности и трагической 
безысходности. Тональной 
неустойчивостью музыки, 

  Plötzlich verstummt das fröhliche 
Geplapper. Der nächste Teil der Suite 
beginnt. 
  Nr. 8. „Die Katakomben. Römische 
Gruft“. Eine Reihe von Akkorden, die in 
der Bewegungslosigkeit eingefroren 
sind, evoziert Bilder eines düsteren 
Kerkers, von Tod und Verfall. Der 
Kontrast zur vorangegangenen hellen 
Szene soll das Gefühl der Düsternis und 
tragischen Verzweiflung noch 
verstärken. Durch die tonale Instabilität 
der Musik, die unaufgelösten Harmonien 



неразрешенностыо гармоний, 
введением интонаций горестного 
возгласа Мусоргский обрисовал 
состояние человека, тщетно 
силящегося проникнуть в зловещую 
тайну смерти. В этой музыке 
сказалось еще не успевшее остыть 
острое чувство боли, вызванное в 
душе композитора внезапной 
смертью Гартмана. 
  «С мертвыми на мертвом языке» 

является непосредственным 
продолжением «Катакомб». Здесь 
лирическое начало — чувство скорби 
об умершем — выражено еще более 
сильно. Сначала на фоне 
прозрачного тремоло в верхнем 
регистре звучит печально и 
проникновенно тема «Прогулки». 
Затем несколько раз подряд 
повторяются интонации жалобы, 
скорбного вопроса. Их 
выразительность усилена острыми, 
диссонирующими гармониями. 

und die Einführung von Intonationen 
eines klagenden Schreis schildert 
Mussorgski den Zustand des Menschen, 
der vergeblich versucht, das düstere 
Geheimnis des Todes zu durchdringen. 
Diese Musik spiegelt den akuten, noch 
nicht abgeklungenen Schmerz wider, 
den der plötzliche Tod Hartmanns in der 
Seele des Komponisten ausgelöst hatte. 
 
  „Mit den Toten in einer toten 
Sprache“ (Cum mortuis in lingua mortua) ist eine 
direkte Fortsetzung von  „Katakomben“. 
Hier wird der lyrische Ansatz - das 
Gefühl der Trauer um die Toten - noch 
stärker zum Ausdruck gebracht. 
Zunächst erklingt das Thema von der 
„Promenade“ traurig und innig gegen ein 
transparentes Tremolo im oberen 
Register. Dann werden Intonationen der 
Klage und der traurigen Frage 
mehrmals hintereinander wiederholt. 
Ihre Ausdruckskraft wird durch scharfe, 
dissonante Harmonien verstärkt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  № 9. «Избушка на курьих ножках». 

Переход от тяжких раздумий к 
праздничному финалу совершается 
через картину в народно-
фантастическом духе. В образе 
Бабы-Яги есть нечто жуткое, 
зловещее, что роднит ее с мрачными 
образами предыдущих частей 
(особенно заметна эта связь в 
среднем эпизоде пьесы, где 
настойчиво повторяются 
мелодические ходы по интервалам 
тритона и на хроматическом 

  Nr. 9. „Die Hütte auf Hühnerfüßen“. 

Der Übergang von der traurigen 
Kontemplation zum festlichen Finale 
wird durch das Bild in einem 
volkstümlich-fantastischen Geist 
vollzogen. Das Bild der Baba-Jaga hat 
etwas Schauriges und Unheimliches, 
das sie mit den düsteren Bildern der 
vorangegangenen Sätze verbindet 
(diese Verbindung ist besonders in der 
mittleren Episode spürbar, wo sich die 
melodischen Passagen durch die 
Tritonusintervalle beharrlich wiederholen 



тремолирующем фоне звучат, как 
волшебные заклинания, октавные 
скачки мелодии). Вместе с тем в 
музыке чувствуется сила, размах, 
чисто народный сочный юмор, и 
потому этот номер так удачно 
подводит к могучему, 
жизнеутверждающему финалу. 
 
  Фантастический элемент воплощен 
Мусоргским музыкальными 
средствами, ведущими свое 
происхождение от сказочной сферы 
«Руслана и Людмилы». Картина 
написана в до мажоре, значительно 
расширенном за счет введения 
альтерированных ступеней. 
Угловатые обороты мелодии, 
«ломаные» фигурации, форшлаги, 
непривычные последовательности 
аккордов подчеркивают 
фантастичность образа. 
  Вместе с тем в музыке налицо и 
несомненная связь с народным 
элементом. Как всегда у Мусоргского, 
выражение разгулявшейся силы 
связывается с появлением народно-
плясовых ритмов. 

und die Oktavsprünge der Melodie vor 
dem chromatisch tremolierenden 
Hintergrund wie magische 
Beschwörungen klingen). Gleichzeitig 
spürt man die Kraft, den Schwung und 
den reinen, volkstümlichen Humor in der 
Musik, und deshalb führt dieses Stück 
so erfolgreich zu dem mächtigen, 
lebensbejahenden Finale. 
  Mussorgski verkörpert das 
phantastische Element durch 
musikalische Mittel, die ihren Ursprung 
in der Märchenwelt von „Ruslan und 
Ljudmila“ haben. Das Bild ist in C-Dur 
geschrieben, das durch die Einführung 
veränderter Tonhöhen erheblich 
erweitert wird. Eckige Wendungen, 
„gebrochene“ Figuren, Vorschlagsnoten 
und ungewöhnliche Akkordfolgen 
betonen den fantastischen Charakter 
des Bildes. 
 
  Gleichzeitig hat die Musik einen 
unverkennbaren Bezug zum 
volkstümlichen Element. Wie immer bei 
Mussorgski ist der Ausdruck unbändiger 
Kraft mit dem Auftauchen volkstümlicher 
Tanzrhythmen verbunden. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  № 10. «Богатырские ворота. В 
стольном городе во Киеве». Музыка 

финала заставляет вспомнить такие 

  Nr. 10. „Das Heldentor. In der 
Hauptstadt Kiew“. Die Musik des 

Finales erinnert an so klassische 



классические образцы русской 
музыки, как интродукция «Руслана и 
Людмилы» или эпилог «Ивана 
Сусанина» с их могучими народными 
величальными хорами. И здесь 
воспевается великая богатырская 
сила русского народа. 
  Финал открывается мощной, 
торжественной аккордовой темой. 

Beispiele russischer Musik wie die 
Einleitung von „Ruslan und Ljudmila“ 
oder den Epilog von „Iwan Sussanin“ mit 
ihren mächtigen, majestätischen 
Volkschören. Auch hier wird die große 
heroische Kraft des russischen Volkes 
gefeiert. 
  Das Finale beginnt mit einem 
kraftvollen, triumphalen Akkordthema. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Это новая тема, однако она 
интонационно близка теме 
«Прогулки»: здесь также 
господствуют диатоника, простые, 
ясные гармонии; к тому же общий 
рисунок темы позволяет 
воспринимать ее как свободный, 
данный в ритмическом увеличении 
вариант начальной темы (см. пример 
137). Так устанавливается связь 
между крайними точками сюиты. 
 
  С первой темой финала 
сопоставляется другая, 
контрастирующая с ней своим 
минорным наклонением и 
приглушенной звучностью. Здесь 
воспроизведено звучание 
четырехголосного молитвенного хора. 
Эта тема вносит еще один яркий 
штрих в характеристику древнего 
Киева. 

  Es handelt sich um ein neues Thema, 
das aber intonatorisch dem 
„Promenaden“-Thema nahe steht: auch 
hier herrschen Diatonik und einfache, 
klare Harmonien vor; außerdem lässt 
das Gesamtmuster des Themas darauf 
schließen, dass es sich um eine freie, 
rhythmisch erweiterte Version des 
Anfangsthemas handelt (siehe Beispiel 
137). Damit wird eine Verbindung 
zwischen den Extremen der Suite 
hergestellt. 
  Dem ersten Thema des Finales wird 
ein anderes gegenübergestellt, das in 
seiner Moll-Neigung und seinem 
dumpfen Klang kontrastiert. Hier wird 
der Klang eines vierstimmigen 
Gebetschors wiedergegeben. Dieses 
Thema fügt der Charakteristik des alten 
Kiews eine weitere lebendige Note 
hinzu. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Финал построен по принципу 
постепенного нарастания 
праздничности. Возвращаясь, обе 
темы изменяются, приобретая с 
каждым разом все более 
торжественный характер. 
  В заключение вновь появляется 
основная тема финала (см. Meno 
mosso, sempre maestoso). При этом 
кульминационном проведении она 
дается в ритмическом расширении 
(вместо одного такта каждая 
гармония занимает теперь по два 
такта). Триольное внутритактовое 
движение придает этим гармониям 
особую полнозвучность и 
красочность. 
  Заключительные обороты звучат 
устойчиво, мужественно. Они полны 
жизнеутверждающей силы. 
  Ценность «Картинок с выставки» —в 
глубокой правдивости, человечности 
показанных в ней образов, в 
подлинно народном складе музыки и 
патриотическом характере ведущей 
идеи. В своей сюите Мусоргский 
раскрыл новые, еще никем не 
использованные возможности 
фортепиано в области передачи 
вокальных (речевых и народно-
песенных) интонаций, а также в 
отношении неисчерпаемого богатства 
красок, сближающего этот 
инструмент с оркестром. 

  Das Finale ist nach dem Prinzip der 
allmählichen Steigerung der Festlichkeit 
aufgebaut. Bei der Wiederkehr 
wechseln beide Themen und werden 
von Mal zu Mal festlicher. 
 
  Schließlich taucht das Hauptthema des 
Finales wieder auf (siehe Meno mosso, 
sempre maestoso). In diesem 
Kulminations-Satz wird es rhythmisch 
erweitert (statt eines Taktes dauert jede 
Harmonie nun zwei Takte). Die 
dreifache Bewegung zwischen den 
Takten verleiht diesen Harmonien einen 
besonders vollen und farbigen Klang. 
 
 
  Die Schlusswendungen klingen stabil 
und kraftvoll. Sie sind voller 
lebensbejahender Kraft. 
  Der Wert von „Bilder einer Ausstellung“ 
liegt in der tiefen Wahrhaftigkeit und 
Menschlichkeit der dargestellten Bilder, 
in dem wirklich volkstümlichen Stil der 
Musik und dem patriotischen Charakter 
des Leitgedankens. In der Suite zeigte 
Mussorgski neue und bisher ungenutzte 
Möglichkeiten des Klaviers, vokale 
(Sprach- und Volkslied) Intonationen zu 
vermitteln, sowie den unerschöpflichen 
Reichtum an Farben, der dieses 
Instrument dem Orchester näher bringt. 
 
 



  Красочность «Картинок» не раз 
наводила музыкантов на мысль 
переложить их для оркестра. Лучшая 
из оркестровок, сделанная в 1922 
году, принадлежит французскому 
композитору М. Равелю. 
 
  Мусоргский — явление глубоко 
русское, национальное, неотделимое 
от многотрудного пути, который 
прошел русский народ к своему 
освобождению. Вместе с тем, это 
один из крупнейших представителей 
мирового музыкального искусства. 
  Сочетание большой общественной, 
исторической проблематики 
огромного размаха с удивительно 
чутким проникновением в душевный 
мир человека, острота 
психологического рисунка, меткость 
характеристик при смелости и 
свободе формы придали творчеству 
Мусоргского черты неповторимости. 
Свойственная композитору 
беспощадная правдивость, соседство 
в его сочинениях трагического с 
комическим, нежности с грубостью 
заставляют вспомнить Шекспира. 
 
  Признанный при жизни лишь 
немногими, Мусоргский покорил на 
рубеже двух столетий не только 
Россию, но и Европу. Впервые его 
музыка завоевала популярность во 
Франции, где он нашел горячего 
поклонника в лице композитора К. 
Дебюсси. Тот особенно высоко 
оценил тонкий психологизм 
Мусоргского и его своеобразный, 
красочный музыкальный язык 
(гармонии Мусоргского оказали 
определенное влияние на самого 
Дебюсси). «Русские сезоны» в 
Париже с участием Шаляпина1 
познакомили европейскую публику с 
обеими народными музыкальными 
драмами Мусоргского и принесли 
автору мировую славу. 
 
1 «Русские сезоны» — гастрольные 
выступления русской оперы и балета 

  Die Farbigkeit der Bilder hat Musiker 
mehr als einmal dazu veranlasst, sie für 
Orchester zu arrangieren. Die beste 
Orchestrierung aus dem Jahr 1922 
stammt von dem französischen 
Komponisten M. Ravel. 
 
  Mussorgski ist ein zutiefst russisches, 
nationales Phänomen, das untrennbar 
mit dem mühsamen Weg des 
russischen Volkes zu seiner Befreiung 
verbunden ist. Zugleich ist er einer der 
größten Vertreter der Weltmusik. 
 
  Die Verbindung großer sozialer und 
historischer Probleme mit einem 
erstaunlich sensiblen Einblick in die 
Innenwelt des Menschen, die Schärfe 
der psychologischen Bilder, die 
Genauigkeit der Charakterisierungen 
sowie der Mut und die Freiheit der Form 
gaben Mussorgskis Werk die 
Eigenschaften der Unnachahmlichkeit. 
Die für den Komponisten 
charakteristische schonungslose 
Wahrhaftigkeit und das Nebeneinander 
von Tragik und Komik, von Zärtlichkeit 
und Grobheit in seinen Werken erinnern 
an Shakespeare. 
  Zu Lebzeiten nur von wenigen 
anerkannt, eroberte Mussorgski um die 
Jahrhundertwende nicht nur Russland, 
sondern auch Europa. Seine Musik 
wurde zunächst in Frankreich bekannt, 
wo er in dem Komponisten C. Debussy 
einen glühenden Verehrer fand. Dieser 
lobte vor allem Mussorgskis subtilen 
Psychologismus und seine einzigartige, 
farbenfrohe Musiksprache (Mussorgskis 
Harmonik hatte einen gewissen Einfluss 
auf Debussy selbst). „Die Russischen 
Saisons“ in Paris mit Schaljapin1 
machten die beiden volksmusikalischen 
Dramen Musorgskis einem 
europäischen Publikum bekannt und 
brachten dem Komponisten 
internationalen Ruhm. 
 
 
1 „Die Russischen Saisons“ waren 
Tourneeaufführungen russischer Opern 



за границей. Организатором их был 
С. П. Дягилев. В Париже гастроли 
проходили с 1908 по 1914 годы. 
 
 
  Историческое значение дела 
Мусоргского окончательно выявилось 
в XX веке, многие характерные 
явления которого подготовил своим 
творчеством русский композитор. Так 
было, например, с претворением в 
музыке интонаций человеческой речи 
— важнейшего источника вокальной 
мелодии. Продолжателями 
Мусоргского в этом плане стали 
многие русские и советские 
композиторы, начиная с С. 
Прокофьева вплоть до наших 
современников (Д. Шостаковича, Г. 
Свиридова, Р. Щедрина, Б. Тищенко и 
многих других). На Западе речевые 
интонации получали развитие в 
музыке Л. Яначека (Чехословакия), К. 
Орфа (Германия) и др. Широкое 
распространение получило в XX веке 
сочинение музыки на прозаический 
текст, первой пробой которого 
явилась неоконченная «Женитьба» 
Мусоргского. 
 
  Советская опера развивалась под 
значительным воздействием 
принципов Мусоргского. Большое 
значение в ней массовых сцен и 
хорового действия обусловлено 
стремлением к широкому показу 
народной жизни. Сочетание 
трагедийности с комедийно-бытовым 
началом, эпической обобщенности с 
яркими портретными зарисовками, 
характерное для таких опер, как 
«Война и мир» Прокофьева, 
«Екатерина Измайлова» Шостаковича 
и ряда других, тоже ведет свое 
начало от драматургии Мусоргского. 
Развитие традиций Мусоргского 
сказывается в советской вокальной 
лирике, в музыкально-сатирических 
жанрах, а также в фортепианном 
творчестве многих советских и 
зарубежных композиторов. 

und Ballette im Ausland. Organisiert 
wurden sie von S. P. Djagilew. Die 
Tournee fand von 1908 bis 1914 in 
Paris statt. 
 
  Die historische Bedeutung von 
Mussorgskis Werk zeigte sich 
schließlich im 20. Jahrhundert, als der 
russische Komponist viele 
charakteristische Phänomene mit 
seinem Werk vorbereitet hatte. Dies gilt 
zum Beispiel für die Umsetzung der 
Intonation der menschlichen Sprache, 
der wichtigsten Quelle der 
Gesangsmelodie, in Musik. Viele 
russische und sowjetische 
Komponisten, von S. Prokofjew bis zu 
unseren Zeitgenossen (D. 
Schostakowitsch, G. Swiridow, R. 
Schtschedrin, B. Tischtschenko und 
viele andere), haben Mussorgski in 
dieser Hinsicht nachgefolgt. Im Westen 
wurde die Sprachintonation in der Musik 
von L. Janacek (Tschechoslowakei), K. 
Orff (Deutschland) und anderen 
entwickelt. Die Komposition von Musik 
zu Prosatexten war im 20. Jahrhundert 
weit verbreitet, der erste Versuch war 
die unvollendete „Heirat“ von 
Mussorgski. 
  Die sowjetische Oper wurde stark von 
den Prinzipien Mussorgskis beeinflusst. 
Die große Bedeutung, die 
Massenszenen und Chorgesang in ihr 
haben, ist auf den Wunsch nach einer 
umfassenden Darstellung des Lebens 
der Menschen zurückzuführen. Die 
Verbindung von Tragödie und Komödie, 
epischer Verallgemeinerung und 
lebendigen Porträts, die für Opern wie 
Prokofjews „Krieg und Frieden“, 
Schostakowitschs „Jekaterina 
Ismailowa“ und viele andere typisch ist, 
geht ebenfalls auf die Dramaturgie 
Mussorgskis zurück. Die Entwicklung 
der Mussorgski-Traditionen zeigt sich in 
der sowjetischen Vokallyrik, in der Musik 
und den satirischen Genres sowie im 
Klavierwerk vieler sowjetischer und 
ausländischer Komponisten. 



 
ГЛАВА VI 

 
А. П. БОРОДИН 

(1833—1887) 

 
  Александр Порфирьевич Бородин 
был удивительно разносторонней 
личностью. Многими талантами был 
наделен этот замечательный 
человек. Он вошел в историю и как 
великий композитор, и как 
выдающийся химик — ученый и 
педагог, и как активный 
общественный деятель. 
Незаурядным было его литературное 
дарование: оно проявилось в 
написанном им либретто оперы 
«Князь Игорь», в собственных текстах 
романсов и в письмах. Успешно 
выступал он в качестве дирижера и 
музыкального критика. И в то же 
время деятельно́сти Бородина, как и 
его мировоззрению, была присуща 
исключительная цельность, Во всем 
ощущались у него ясность мысли и 
широкий размах, прогрессивность 
убеждений и светлое, бодрое 
отношение к жизни. 
  Точно так же разносторонним и 
вместе с тем внутренне единым 
является его музыкальное 
творчество. Оно невелико по объему, 
но включает образцы разных жанров: 
оперу, симфонии, симфоническую 
картину, квартеты, фортепианные 
пьесы, романсы. «Талант Бородина 
равно могуч и поразителен как в 
симфонии, так и в опере и в 
романсе,— писал Стасов.— Главные 
качества его — великанская сила и 
ширина, колоссальный размах, 
стремительность и порывистость, 
соединенная с изумительной 
страстностью, нежностью и 
красотой». К этим качествам можно 
добавить сочный и незлобивый юмор. 
  Необычайная цельность творчества 
Бородина связана с тем, что через 
все его основные произведения 
проходит одна ведущая .мысль — о 

KAPITEL VI 
 

A. P. BORODIN 
(1833-1887) 

 
  Alexandr Porfirjewitsch Borodin war ein 
wunderbar vielseitiger Mensch. Dieser 
bemerkenswerte Mann war mit vielen 
Talenten begabt. Er ging in die 
Geschichte ein als großer Komponist, 
als herausragender Chemiker - 
Wissenschaftler und Lehrer - und als 
aktive Persönlichkeit des öffentlichen 
Lebens. Seine literarische Begabung 
war bemerkenswert: Sie zeigte sich in 
dem von ihm geschriebenen Libretto der 
Oper „Fürst Igor“, in seinen eigenen 
Texten von Liebesromanzen und 
Briefen. Er war auch ein erfolgreicher 
Dirigent und Musikkritiker. Gleichzeitig 
war Borodins Tätigkeit wie auch seine 
Einstellung von außergewöhnlicher 
Integrität geprägt, und man erkannte in 
ihm Klarheit und Weite des Denkens, 
Fortschrittlichkeit der Überzeugungen 
und eine helle, heitere Einstellung zum 
Leben. 
 
  Ebenso ist seine Musik vielseitig und 
zugleich in sich geschlossen. Sie ist 
nicht sehr umfangreich, sondern 
umfasst Beispiele verschiedener 
Gattungen: Opern, Sinfonien, 
sinfonische Bilder, Quartette, 
Klavierstücke und Romanzen. „Borodins 
Talent ist gleichermaßen mächtig und 
überraschend, ob in der Sinfonie, der 
Oper oder der Romanze, - schrieb 
Stassow. - Seine Hauptqualitäten sind 
seine ungeheure Kraft und Weite, sein 
kolossaler Schwung, seine Impulsivität 
und Ungestümheit, vereint mit 
ungeheurer Leidenschaft, Zärtlichkeit 
und Schönheit.“ Zu diesen 
Eigenschaften gesellt sich ein saftiger 
und schräger Humor. 
  Die ungewöhnliche Integrität von 
Borodins Werk ist darauf 
zurückzuführen, dass alle seine 
Hauptwerke eine zentrale Idee teilen - 



богатырской мощи, скрытой в русском 
народе. Вновь, в иных исторических 
условиях, Бородин выразил глин- 
киискую идею народного 
патриотизма. 
 
  Любимые герои Бородина — 
защитники родной страны. Это 
реальные исторические деятели (как 
в опере «Князь Игорь») или 
легендарные русские богатыри, 
прочно стоящие на родной земле, 
словно вросшие в нее (вспомним 
картины В. Васнецова «Богатыри» и 
«Витязь на распутье»). В образах 
Игоря и Ярославны в «Князе Игоре» 
или былинных богатырей во Второй 
симфонии Бородина обобщены те 
качества, которые проявлялись в 
характерах лучших русских людей 
при защите родины на протяжении 
многих веков отечественной истории. 
Это живое воплощение мужества, 
спокойного величия, душевного 
благородства. Такое же обобщающее 
значение имеют показанные 
композитором едены из народной 
жизни. У него преобладают не 
зарисовки быта, а величественные 
картины исторических событий, 
влиявших на судьбы всей страны. 
 
 
 
  Обращаясь к далекому прошлому, 
Бородин, подобно другим членам 
«Могучей кучки», не уходил от 
современности, а, напротив, отвечал 
на ее запросы. 
 
  Вместе с Мусоргским («Борис 
Годунов», «Хованщина»), Римским-
Корсаковым («Псковитянка») он 
участвовал в художественном 
исследовании русской истории. При 
этом его мысль устремлялась к еще 
более древним временам, особенно 
далеко в глубь веков. 
 
  В событиях прошлого находил он 
подтверждение мысли о могучей силе 

die der heroischen Kraft, die im 
russischen Volk verborgen ist. Einmal 
mehr, in einem anderen historischen 
Kontext, brachte Borodin die Glinka-
Idee des russischen Patriotismus zum 
Ausdruck. 
  Borodins Lieblingshelden sind die 
Verteidiger seines Heimatlandes. Dabei 
handelt es sich um reale historische 
Figuren (wie in der Oper „Fürst Igor“) 
oder um legendäre russische Helden, 
die fest in ihrer Heimat stehen, als 
wären sie mit ihr verwachsen (man 
denke an die Bilder „Die (drei) Recken“ 
und „Der Recke am Scheideweg“ von 
W. Wasnezow). Die Bilder von Igor und 
Jaroslawna in „Fürst Igor“ oder die 
epischen Helden in Borodins Zweiter 
Symphonie fassen jene Eigenschaften 
zusammen, die in den Charakteren der 
besten russischen Menschen bei der 
Verteidigung ihrer Heimat durch viele 
Jahrhunderte russischer Geschichte 
zum Ausdruck kamen. Sie sind die 
lebendige Verkörperung von Mut, 
heiterer Erhabenheit und geistigem 
Adel. Ebenso bedeutsam sind die 
Episoden aus dem russischen 
Volksleben, die der Komponist zeigt. 
Dabei überwiegen nicht Skizzen aus 
dem Alltagsleben, sondern 
majestätische Bilder von historischen 
Ereignissen, die das Schicksal des 
ganzen Landes beeinflusst haben. 
  Mit dem Verweis auf die ferne 
Vergangenheit scheute Borodin, wie 
auch andere Mitglieder der „Mächtigen 
Handvoll“, nicht vor der Moderne 
zurück, sondern reagierte im Gegenteil 
auf deren Anforderungen. 
  Zusammen mit Mussorgski („Boris 
Godunow“, „Chowanschtschina“), 
Rimski-Korsakow („Das Mädchen von 
Pskow“) beteiligte er sich an der 
künstlerischen Aufarbeitung der 
russischen Geschichte. Gleichzeitig war 
sein Denken noch weiter in die 
Vergangenheit gerichtet, vor allem weit 
in die Tiefen der Jahrhunderte. 
  In den Ereignissen der Vergangenheit 
fand er eine Bestätigung für die 



народа, который пронес свои высокие 
душевные качества через многие 
века тяжелых испытаний. Бородин 
прославлял творческие силы 
созидания, таящиеся в народе. Он 
был убежден, что богатырский дух 
жив и теперь в русском крестьянине. 
(Недаром в одном из писем он назвал 
знакомого деревенского парня Ильей 
Муромцем.) Тем самым композитор 
приводил современников к осознанию 
того, что будущее России 
принадлежит народным массам. 
 
 
 
  Положительные герои Бородина 
предстают перед нами как носители 
нравственных идеалов, олицетворяя 
верность родине, стойкость перед 
лицом испытаний, преданность в 
любви, высокое чувство долга. Это 
цельные и гармоничные натуры, 
которым не свойственны внутренний 
разлад, мучительные душевные 
конфликты. Создавая их образы, 
композитор видел перед собой не 
только людей далекого прошлого, но 
и своих современников— 
шестидесятников, лучших 
представителей молодой России. В 
них он разглядел ту же силу духа, то 
же стремление к добру и 
справедливости, какие отличали 
героев богатырского эпоса. 
  Отражены в музыке Бородина и 
противоречия жизни, ее трагические 
стороны. Однако композитор верит в 
силу света и разума, в их конечную 
победу. Он всегда сохраняет 
оптимистический взгляд на мир, 
спокойное, объективное отношение к 
действительности. О людских 
недостатках и пороках он говорит с 
улыбкой, добродушно высмеивая их. 
 
 
  Показательна и лирика Бородина. 
Подобно глинкинокой, она 
воплощает, как правило, 
возвышенные и цельные чувства, 

Vorstellung von der mächtigen Kraft des 
Volkes, das seine erhabenen geistigen 
Eigenschaften durch viele Jahrhunderte 
der Entbehrungen hindurch getragen 
hatte. Borodin verherrlichte die kreativen 
Kräfte der Schöpfung, die im Volk 
schlummern. Er war überzeugt, dass 
der heroische Geist im russischen 
Bauerntum auch heute noch lebendig 
ist. (Es war kein Zufall, dass er in einem 
seiner Briefe einen Dorfjungen, den er 
kannte, als Ilja Muromez bezeichnete). 
Auf diese Weise führte der Komponist 
seinen Zeitgenossen vor Augen, dass 
die Zukunft Russlands den Massen des 
Volkes gehört. 
  Borodins Helden erscheinen uns als 
Träger moralischer Ideale - Treue zur 
Heimat, Ausdauer angesichts von 
Prüfungen, Hingabe in der Liebe und ein 
hohes Pflichtbewusstsein. Sie sind 
gesunde und harmonische Geschöpfe, 
die nicht von innerer Zerrissenheit oder 
quälenden emotionalen Konflikten 
geprägt sind. Der Komponist sah in 
ihren Bildern nicht nur Menschen aus 
der fernen Vergangenheit, sondern auch 
seine Zeitgenossen - die sechziger 
Jahre und die besten Vertreter des 
jungen Russlands. Er sah in ihnen die 
gleiche Geistesstärke, das gleiche 
Streben nach Güte und Gerechtigkeit, 
wie es die Helden der Heldenepen 
auszeichnete. 
 
  Auch in Borodins Musik spiegeln sich 
die Widersprüche des Lebens und seine 
tragischen Aspekte wider. Dennoch 
glaubt der Komponist an die Macht des 
Lichts und der Vernunft und an deren 
endgültigen Sieg. Er hatte immer eine 
optimistische Sicht auf die Welt und eine 
ruhige und objektive Einstellung zur 
Realität. Er spricht mit einem Lächeln 
über menschliche Schwächen und 
Laster und macht sich gutmütig über sie 
lustig. 
  Auch Borodins Lyrik ist 
aufschlussreich. Wie bei Glinka 
verkörpert sie in der Regel erhabene 
und aufrichtige Gefühle und zeichnet 



отличается мужественным, 
жизнеутверждающим характером, а в 
моменты высокого подъема чувств 
полна горячей страстности. Как и 
Глинка, Бородин выражает самые 
интимные чувства с такой 
объективностью, что они становятся 
достоянием самого широкого круга 
слушателей. При этом даже 
трагические переживания переданы 
сдержанно и строго. 
 
  Немалое место в творчестве 
Бородина занимаю! картины 
природы. Его музыка часто вызывает 
ощущение широких, бескрайних 
степных просторов, на которых есть 
где развернуться богатырской силе. 
  Обращение Бородина к 
патриотической теме, к народно-
богатырским образам, выдвижение на 
первый план положительных героев и 
возвышенных чувств, объективный 
характер музыки — все это 
заставляет вспомнить Глинку, Вместе 
с тем в творчестве Бородина 
встречаются и такие черты, которых 
не было у автора «Ивана Сусанина» 
и которые порождены новой эпохой 
общественной жизни —60-ми годами. 
Так, уделяя, подобно Глинке, 
основное внимание борьбе между 
народом в целом и его внешними 
врагами, он в то же время затронул и 
другие конфликты — внутри 
общества, между отдельными его 
группами («Князь Игорь»), 
Появляются у Бородина и созвучные 
эпохе 60-х годов образы стихийного 
народного бунта («Песня темного 
леса»), близкие таким же образам у 
Мусоргского. Наконец, некоторые 
страницы бородинской музыки 
(романсы «Отравой полны мои 
песни», «Фальшивая нота») 
напоминают уже не классически 
уравновешенное творчество Глинки, 
а более напряженную, 
психологически острую лирику 
Даргомыжского и Шумана. 

sich durch ihren mannhaften, 
lebensbejahenden Charakter aus, 
während sie in Momenten hoher 
emotionaler Erregung von brennender 
Leidenschaft erfüllt ist. Wie Glinka 
drückt Borodin seine intimsten Gefühle 
mit einer solchen Objektivität aus, dass 
sie zum Eigentum eines großen 
Zuhörerkreises werden. Gleichzeitig 
werden auch tragische Emotionen mit 
Zurückhaltung und Strenge 
wiedergegeben. 
  Bilder der Natur nehmen in Borodins 
Musik einen breiten Raum ein. Seine 
Musik erinnert oft an die endlosen 
Weiten der Steppe, wo Borodins 
heroische Kraft sich entfalten kann. 
 
  Borodins Appell an die patriotische 
Thematik, an Bilder russischer Helden 
und heroischer Figuren, die Betonung 
positiver Helden und erhabener 
Emotionen, der objektive Charakter der 
Musik - all das erinnert an Glinka, aber 
in seinem Schaffen lassen sich auch 
einige Züge finden, die in „Iwan 
Sussanin“ fehlten und die in der neuen 
Epoche des gesellschaftlichen Lebens - 
den 60er Jahren - entstanden sind. Wie 
Glinka konzentrierte sich Borodin auf 
den Kampf zwischen dem Volk als 
Ganzem und seinen äußeren Feinden, 
aber gleichzeitig berührte er auch 
andere Konflikte - innerhalb der 
Gesellschaft und zwischen ihren 
einzelnen Gruppen („Fürst Igor“). Bei 
Borodin tauchen auch Bilder der 
spontanen Volksrebellion auf („Das Lied 
des dunklen Waldes“), die der Epoche 
der 60er Jahre entsprachen, ähnlich wie 
die von Mussorgski geschaffenen Bilder. 
Schließlich erinnern einige Seiten von 
Borodins Musik (die Romanzen 
„Vergiftet sind meine Lieder“ und „Die 
falsche Note“) nicht an Glinkas klassisch 
ausgewogene Musik, sondern an die 
spannungsgeladene und psychologisch 
scharfe Lyrik von Dargomyschski und 
Schumann. 
 



  Эпическому содержанию музыки 
Бородина соответствует ее 
драматургия. Как и у Глинки, она 
основана на принципах, близких 
народному эпосу. Конфликт 
противостоящих сил. раскрывается 
главным образом в спокойном, 
неторопливом чередований 
монументальных, законченных, 
внутренне цельных картин. 
Характерно для Бородина как для 
эпического композитора (в отличие от 
Даргомыжского или Мусоргского) и то, 
что в его музыке гораздо чаще, чем 
речитатив, встречаются , широкие, 
плавные и закругленные песенные, 
мелодии. 
  Своеобразные творческие взгляды 
Бородина определили и его 
отношение к русской народной песне. 
Поскольку он стремился передать в 
музыке самые общие и устойчивые 
качества народного характера, 
постольку и в фольклоре он искал 
такие же черты —прочные, 
устойчивые, непреходящие. Поэтому 
он относился с особым интересом к 
песенным жанрам, которые 
сохранились в народе в продолжение 
многих веков,—к былинам, 
старинным обрядовым и лирическим 
песням. Обобщая характерные для 
них признаки ладового строения, 
мелодии, ритма, фактуры, 
композитор создавал, собственные 
музыкальные темы, не прибегая к 
цитированию подлинных народных 
мелодий. 
  Мелодический и гармонический язык 
Бородина отличается 
исключительной свежестью прежде 
всего благодаря ладовому 
своебразию. В мелодике Бородина 
широко использованы характерны́е 
обороты народно-песенных ладов 
(дорийского, фригийского, 
миксолидийского, эолийского). 
Гармония включает плагальные 
обороты, соединения побочных 
ступеней, сочные и терпкие аккорды 
из кварт и секунд, возникшие на 

  Der epische Gehalt von Borodins 
Musik entspricht seiner Dramaturgie. 
Wie bei Glinka beruht sie auf Prinzipien, 
die der Volksepik nahe stehen. Der 
Konflikt der gegensätzlichen Kräfte zeigt 
sich vor allem in der ruhigen, 
gemächlichen Abfolge monumentaler, 
vollständiger und in sich geschlossener 
Bilder. Es ist bezeichnend für Borodin 
als epischen Komponisten (im 
Gegensatz zu Dargomyschski oder 
Mussorgski), dass in seiner Musik viel 
häufiger als Rezitative weite, fließende 
und abgerundete liedhafte Melodien 
vorkommen. 
 
 
  Borodins eigenwillige schöpferische 
Ansichten bestimmten auch sein 
Verhältnis zum russischen Volkslied. Da 
er in der Musik die allgemeinsten und 
stabilsten Eigenschaften des 
Volkscharakters vermitteln wollte, 
suchte er in der Volkskunst nach 
denselben Merkmalen - stark, stabil und 
beständig. Deshalb interessierte er sich 
besonders für die Liedgattungen, die im 
Volk seit vielen Jahrhunderten überlebt 
hatten - Heldenepen, alte rituelle und 
lyrische Lieder. Indem er die 
charakteristischen Merkmale ihrer 
Harmoniestruktur, Melodie, ihres 
Rhythmus und ihrer Struktur 
verallgemeinerte, schuf der Komponist 
seine eigenen musikalischen Themen, 
ohne dabei auf das Zitieren von 
Original-Volksliedern zurückzugreifen. 
 
  Borodins melodische und harmonische 
Sprache zeichnet sich durch eine 
außergewöhnliche Frische aus, die in 
erster Linie auf ihre modale 
Einzigartigkeit zurückzuführen ist. 
Borodins melodische Sprache macht 
ausgiebig Gebrauch von 
charakteristischen Wendungen aus 
Volksliedern (dorisch, phrygisch, 
mixolydisch und äolisch). Die Harmonik 
umfasst Silbenwendungen, 
Kombinationen von Nebenverbindungen 
sowie reiche und herbe Quart- und 



основе кварто-секундовых попевок, 
характерных для народной песни. 
Нередки также красочные созвучия, 
которые образуются в результате 
наложения друг на друга 
самостоятельных мелодических 
линий и целых аккордов. 
 
  Как и все «кучкисты», Бородин вслед 
за Глинкой интересовался Востоком и 
изображал его в своей музыке. К 
жизни й культуре восточных народов 
он относился с большим вниманием и 
дружелюбием. Дух и характер 
Востока, колорит его природы, 
неповторимый аромат его музыки 
Бородин ощущал и передавал 
необычайно проникновенно и тонко. 
Он не только любовался восточной 
народной песней и инструментальной 
музыкой, но и пристально, как 
ученый, изучал ее по записям, по 
трудам исследователей. 
 
  Своими ориентальными образами 
Бородин расширил представление о 
восточной музыке. Он впервые 
открыл музыкальные богатства 
народов Средней Азии 
(симфоническая картина «В Средней 
Азии», опера «Князь Игорь»), Это 
имело большое прогрессивное 
значение. В ту эпоху происходило 
присоединение народов Средней 
Азии к России, и внимательное, 
любовное воспроизведение их 
напевов явилось выражением 
симпатии к ним со стороны 
передового русского композитора. 
  Своеобразие содержания, 
творческого метода, отношения к 
русской и восточной народной песне, 
смелые искания в области 
музыкального языка — все это 
обусловило чрезвычайную 
самобытность музыки Бородина, ее 
новизну. При этом новаторство 
сочеталось у композитора с 
уважением и любовью к 
многообразным классическим 
традициям. Друзья Бородина по 

Sekundakkorde, die auf der Grundlage 
der für das Volkslied typischen Quart-
Sekunden-Kombinationen entstanden 
sind. Bunte Konsonanzen, die durch die 
Überlagerung unabhängiger 
melodischer Linien und ganzer Akkorde 
entstehen, sind ebenfalls keine 
Seltenheit. 
  Wie alle „Kutschkisten“ interessierte 
sich Borodin in Anlehnung an Glinka für 
den Orient und brachte ihn in seiner 
Musik zum Ausdruck. Er betrachtete das 
Leben und die Kultur der östlichen 
Völker mit großer Aufmerksamkeit und 
Freundlichkeit. Borodin spürte und 
vermittelte den Geist und Charakter des 
Orients, den Geschmack seiner Natur 
und den unnachahmlichen Duft seiner 
Musik mit ungewöhnlichem Gefühl und 
Feinsinn. Er bewunderte nicht nur 
orientalische Volkslieder und 
Instrumentalmusik, sondern studierte sie 
auch wie ein Gelehrter anhand von 
Aufnahmen und Forschungsarbeiten. 
  Mit seiner orientalischen Bildsprache 
erweiterte Borodin den Begriff der 
orientalischen Musik. Er war der erste, 
der den musikalischen Reichtum der 
mittelasiatischen Völker entdeckte (das 
symphonische Bild „In Mittelasien“, die 
Oper „Fürst Igor“), was von großer 
progressiver Bedeutung war. Zu jener 
Zeit traten die Völker Mittelasiens 
Russland bei, und die sorgfältige und 
liebevolle Wiedergabe ihrer Melodien 
war ein Ausdruck der Sympathie des 
fortschrittlichen russischen Komponisten 
für sie. 
 
  Die Besonderheit des Inhalts, der 
schöpferischen Methode und seiner 
Beziehung zum russischen und 
orientalischen Volkslied sowie seine 
kühne Suche auf dem Gebiet der 
musikalischen Sprache führen zu der 
extremen Originalität und Neuartigkeit 
von Borodins Musik. Gleichzeitig 
verbanden sich die Innovationen des 
Komponisten mit seinem Respekt und 
seiner Liebe zu den verschiedenen 
klassischen Traditionen. Borodins 



«Могучей кучке» порой шутливо 
называли его «классиком», имея в 
виду его влечение к музыкальным 
жанрам и формам, характерным для 
классицизма,— к четырехчастной 
симфонии, квартету, фуге,— а также 
к правильности и закругленности 
музыкальных построений. В то же 
время в музыкальном языке 
Бородина, и прежде всего — в 
гармонии (альтерированные аккорды, 
красочные последования), есть 
черты, сближающие его с западно-
европейскими композиторами-
романтиками, в том числе Берлиозом, 
Листом, Шуманом. 

Freunde in der „Mächtigen Handvoll“ 
bezeichneten ihn manchmal scherzhaft 
als „Klassizisten“, was bedeutet, dass er 
sich zu den für den Klassizismus 
typischen musikalischen Gattungen und 
Formen - der vierstimmigen Sinfonie, 
dem Quartett und der Fuge - sowie zur 
Korrektheit und Rundheit der 
musikalischen Strukturen hingezogen 
fühlte. Gleichzeitig finden sich in 
Borodins musikalischer Sprache, vor 
allem in der Harmonik (alterierte 
Akkorde, farbige Tonfolgen), Merkmale, 
die ihn in die Nähe der 
westeuropäischen romantischen 
Komponisten, darunter Berlioz, Liszt 
und Schumann, rücken. 

 
 
 
ЖИЗНЕННЫЙ И ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ 

 
  Детство и юность. Начало 
творчества. Александр Порфирьевич 
Бородин родился 11 ноября 1833 
года в Петербурге.. Его отец, князь 
Лука Степанович Гедианов, 
происходил по одной линии от 
татарских, а по другой —от 
грузинских (имеретинских) князей. 
Мать, Авдотья Константиновна 
Антонова, была дочерью простого 
солдата. Рожденный вне брака, 
Александр был записан сыном 
дворового человека Гедиановых, 
Порфирия Бородина. 
  Будущий композитор воспитывался 
в доме матери. Благодаря ее заботам 
детство мальчика прошло в 
благоприятной обстановке. 
Обнаружив разносторонние 
способности, Бородин получил 
прекрасное домашнее образование, в 
частности — много занимался 
музыкой. Под руководством учителей 
он научился играть на фортепиано и 
флейте, а самоучкой — на 
виолончели. Рано проявился у 
Бородина и композиторский дар. В 
детстве он сочинил польку для 
фортепиано, концерт для флейты и 

LEBENS- UND SCHAFFENSWEG 

 
  Kindheit und Jugend. Der Beginn 
seines Schaffens. Alexandr 
Porfirjewitsch Borodin wurde am 11. 
November 1833 in Petersburg geboren. 
Sein Vater, Fürst Luka Stepanowitsch 
Gedianow, stammte in einer Linie von 
tatarischen und georgischen 
(Imeretiner)-Fürsten ab. Seine Mutter, 
Awdotja Konstantinowna Antonowa, war 
die Tochter eines einfachen Soldaten. 
Alexandr wurde unehelich geboren und 
als Sohn des Dieners der Gedianows, 
Porfiri Borodin, registriert. 
 
  Der zukünftige Komponist wuchs im 
Haus seiner Mutter auf. Dank ihrer 
Fürsorge verlief die Kindheit des Jungen 
in einer günstigen Umgebung. Da seine 
Fähigkeiten vielseitig waren, erhielt 
Borodin zu Hause eine gute Ausbildung 
- insbesondere studierte er ausgiebig 
Musik. Unter der Anleitung seiner Lehrer 
erlernte er das Klavier- und Flötenspiel 
und autodidaktisch auch das Cellospiel. 
Auch als Komponist zeigte Borodin 
schon früh sein Talent. Als Kind 
komponierte er eine Polka für Klavier, 
ein Flötenkonzert und ein Trio für zwei 
Violinen und Cello, wobei er das Trio 



трио для двух скрипок и виолончели, 
причем написал трио без партитуры, 
прямо на голоса. 
  В эти же детские годы у Бородина 
появилась страсть к химии, и он с 
увлечением занимался 
всевозможными опытами. 
Постепенно эта страсть взяла верх 
над другими его склонностями. 
Подобно многим представителям 
передовой молодежи 50-х годов, 
Бородин избрал путь 
естествоиспытателя. В 1850 году он 
поступил вольнослушателем в 
Медико-хирургичебкую (ныне Военно-
медицинская) академию в 
Петербурге. 
  В студенческие годы Бородин еще 
более увлекся химией. Он стал 
любимым учеником выдающегося 
русского химика Н. Н. Зинина и 
усиленно занимался в его 
лаборатории. В то же время Бородин 
интересовался литературой и 
философией. По свидетельству 
одного из друзей, «в 17—18 летнем 
возрасте любимым его чтением были 
сочинения Пушкина, Лермонтова, 
Гоголя, статьи Белинского, 
философские статьи в журналах». 
  Продолжал он заниматься и 
музыкой, вызывая этим недовольство 
Зинина, который видел в нем своего 
преемника. Бородин брал уроки игры 
на виолончели, с увлечением играл в 
любительских квартетах. В эти годы 
начали складываться его 
музыкальные вкусы и взгляды. 
Наряду с зарубежными 
композиторами (Гайдном, 
Бетховеном, Мендельсоном), он 
высоко ценил Глинку. 
  В годы учения в академии Бородин 
не прекращал композиторской работы 
(в частности, сочинял много фуг). 
Молодой музыкант-любитель 
интересовался русским народным 
творчеством, главным образом — 
городской песней. Свидетельствами 
этого явились сочинение 
собственных песен в народном духе и 

ohne Partitur, direkt in seine Stimme 
hinein schrieb. 
 
  In seiner Kindheit entwickelte Borodin 
eine Leidenschaft für die Chemie und 
begeisterte sich für alle Arten von 
Experimenten. Diese Leidenschaft 
überholte allmählich seine anderen 
Neigungen. Wie viele Vertreter der 
fortschrittlichen Jugend der 50er Jahre 
wählte Borodin den Weg des 
Naturforschers. Im Jahr 1850 trat er als 
freier Student in die Medizinisch-
Chirurgische Akademie (heute 
Militärische Medizinische Akademie) in 
Petersburg ein. 
 
  Während seiner Studienzeit war 
Borodin noch stärker von der Chemie 
fasziniert. Er wurde ein Lieblingsschüler 
des bedeutenden russischen Chemikers 
N. N. Sinin und studierte ausgiebig in 
dessen Labor. Zugleich interessierte 
sich Borodin für Literatur und 
Philosophie. Einem Freund zufolge „las 
er im Alter von 17 oder 18 Jahren am 
liebsten Werke von Puschkin, 
Lermontow, Gogol, Artikel von Belinski 
und philosophische Artikel in 
Zeitschriften“. 
  Er setzte auch sein Musikstudium fort, 
sehr zum Ärger von Sinin, der ihn als 
seinen Nachfolger ansah. Borodin nahm 
Cellounterricht und spielte 
leidenschaftlich in Amateurquartetten. In 
diesen Jahren begann er, seinen 
Musikgeschmack und seine Ansichten 
zu formen. Neben ausländischen 
Komponisten (Haydn, Beethoven, 
Mendelssohn) schätzte er auch Glinka 
hoch ein. 
 
  Während seiner Jahre an der 
Akademie hörte Borodin nie auf zu 
komponieren (vor allem komponierte er 
viele Fugen). Der junge Amateurmusiker 
interessierte sich für die russische 
Volkskunst, vor allem für Stadtlieder. 
Davon zeugen seine eigene 
Komposition von Liedern im Volksgeist 
und die Schaffung eines Trios für zwei 



создание трио для двух скрипок и 
виолончели на тему русской песни 
«Чем тебя я огорчила». 
  Вскоре после окончания академии (в 
1856 году) и прохождения 
обязательного врачебного стажа 
Бородин начал многолетние 
исследования в области 
органической химии, принесшие ему 
почетную известность в России и за 
рубежом. Защитив докторскую 
диссертацию, он в 1859 году уехал в 
научную командировку за границу. 
Три года Бородин провел в Германии, 
Франции и Италии, большей частью 
— вместе с молодыми друзьями, 
впоследствии знаменитыми учеными, 
в том числе химиком Д. И. 
Менделеевым, физиологом И. М.. 
Сеченовым. 
  Отдаваясь научным занятиям в 
лабораториях, он не оставлял и 
музыки: посещал симфонические 
концерты и оперные спектакли, играл 
на виолончели и фортепиано, 
сочинил ряд камерно-
инструментальных ансамблей. В 
лучшем из этих ансамблей — 
фортепианном квинтете — уже 
начинают местами ощущаться яркий 
национальный колорит и эпическая 
сила, которые станут характерными 
для Бородина впоследствии. 
  Большое значение для 
музыкального развития Бородина 
имело знакомство за границей с его 
будущей женой, талантливой 
пианисткой из Москвы Екатериной 
Сергеевной Протопоповой. Она 
познакомила Бородина со многими 
неизвестными ему музыкальными 
произведениями, и благодаря ей 
Бородин стал страстным поклонником 
Шумана и Шопена. 
  Первый период творческой 
зрелости. Работа над Первой 

симфонией. В 1862 году, Бородин 
вернулся в Россию. Он был избран 
профессором Медико-хирургической 
академии и занялся новыми 
химическими исследованиями. 

Violinen und Cello über das Thema 
eines russischen Liedes „Wie habe ich 
dich betrübt“. 
  Kurz nach seinem Abschluss an der 
Akademie (1856) und nach Beendigung 
seiner medizinischen Pflichtausbildung 
begann Borodin mit langjährigen 
Forschungen auf dem Gebiet der 
organischen Chemie, die ihm in 
Russland und im Ausland großen Ruhm 
einbrachten. Nachdem er seine 
Doktorarbeit verteidigt hatte, brach er 
1859 zu einer wissenschaftlichen Reise 
ins Ausland auf. Borodin verbrachte drei 
Jahre in Deutschland, Frankreich und 
Italien, meist zusammen mit seinen 
jungen Freunden, später berühmten 
Wissenschaftlern wie dem Chemiker D. 
I. Mendelejew und dem Physiologen I. 
M. Setschenow. 
  Er widmete sich zwar 
wissenschaftlichen Studien in 
Laboratorien, gab aber die Musik nicht 
auf - er besuchte Sinfoniekonzerte und 
Opernaufführungen, spielte Cello und 
Klavier und komponierte eine Reihe von 
Kammermusikensembles. In dem 
besten dieser Ensembles - einem 
Klavierquintett - konnte man schon 
stellenweise den lebendigen nationalen 
Geschmack und die epische Kraft 
spüren, die später für Borodin typisch 
werden sollten. 
  Für Borodins musikalische Entwicklung 
war es sehr wichtig, dass er seine 
zukünftige Frau Jekaterina 
Protopopowa, eine talentierte Pianistin 
aus Moskau, im Ausland kennenlernte. 
Sie machte Borodin mit vielen 
unbekannten Musikstücken bekannt und 
dank ihr wurde er ein leidenschaftlicher 
Bewunderer von Schumann und 
Chopin. 
 
  Die erste Phase der schöpferischen 
Reife. Arbeit an der Ersten Symphonie. 

Im Jahr 1862 kehrte Borodin nach 
Russland zurück. Er wurde zum 
Professor an der Medizinisch-
Chirurgischen Akademie gewählt und 



 
 
  Вскоре Бородин познакомился в 
доме знаменитого врача С. П. 
Боткина с Балакиревым, сразу 
оценившим его композиторский 
талант. Эта встреча сыграла 
решающую роль в художественной 
жизни Бородина. «До встречи со 
мной,— вспоминал позднее 
Балакирев,— он считал себя только 
дилетантом и не придавал значения 
своим упражнениям в сочинении. Мне 
кажется, что я был первым 
человеком, сказавшим ему, что 
настоящее его дело — 
композиторство». Бородин вошел в 
«Могучую кучку», стал верным другом 
и соратником остальных ее 
участников. 
  Балакирев помог Бородину, как и 
другим членам кружка, выработать на 
основе традиций Глинки собственный 
композиторский стиль. Под его 
руководством Бородин приступил к 
созданию своей Первой симфонии , 
(ми-бемоль мажор). Через месяц-
полтора после начала занятий с 
Балакиревым была уже почти 
целиком написана первая часть. Но 
научные и педагогические дела 
отвлекали композитора, и сочинение 
симфонии растянулось на пять лет, 
до 1867 года. Первое исполнение ее 
состоялось в начале 1869 года в 
Петербурге, в концерте Русского 
музыкального общества под 
управлением Балакирева и имело 
большой успех. 
  В Первой симфонии Бородина 
полностью определилось уже его 
творческое лицо. В ней ясно 
чувствуются богатырский размах и 
могучая энергия, классическая 
строгость формы. Симфония 
привлекает яркостью и 
самобытностью образов русского и 
восточного склада, свежестью 
мелодий, сочностью красок, 
оригинальностью гармонического 
языка, выросшего на 

beschäftigte sich mit neuen chemischen 
Forschungen. 
  Borodin lernte Balakirew bald im Haus 
des berühmten Arztes S. P. Botkin 
kennen, der sein Talent als Komponist 
sofort zu schätzen wusste. Diese 
Begegnung war entscheidend für 
Borodins künstlerisches Leben. „Bevor 
er mich traf, - erinnerte sich Balakirew 
später, - hielt er sich nur für einen 
Dilettanten und schenkte seinen 
Kompositionsübungen keine 
Aufmerksamkeit. Ich glaube, ich war der 
erste, der ihm sagte, dass seine 
eigentliche Aufgabe das Komponieren 
sei.“ Borodin schloss sich der 
„Mächtigen Handvoll“ an und wurde ein 
treuer Freund und Mitstreiter der 
anderen Mitglieder der Gruppe. 
 
  Balakirew half Borodin, wie auch 
anderen Mitgliedern des Kreises, seinen 
eigenen Kompositionsstil auf der 
Grundlage der Traditionen Glinkas zu 
entwickeln. Unter seiner Anleitung 
begann Borodin mit der Komposition 
seiner Ersten Symphonie in Es-Dur. 
Anderthalb Monate nach Beginn seines 
Studiums bei Balakirew war der erste 
Satz fast fertig. Doch die akademischen 
und pädagogischen Interessen des 
Komponisten hielten ihn auf Trab, und 
die Arbeit an der Symphonie dauerte 
fünf Jahre, bis 1867. Die Uraufführung 
fand Anfang 1869 in Petersburg bei 
einem Konzert der Russischen 
Musikgesellschaft unter der Leitung von 
Balakirew statt und war ein großer 
Erfolg. 
  Borodins Erste Symphonie hat seine 
schöpferische Persönlichkeit voll 
ausgeprägt. Man spürt deutlich die 
heroische Tonleiter und die mächtige 
Energie sowie die klassische Strenge 
der Form. Die Sinfonie besticht durch 
die Lebendigkeit und Originalität der 
Bilder russischer und orientalischer 
Herkunft, die Frische der Melodien, die 
Saftigkeit der Farben und die Originalität 
der harmonischen Sprache, die auf der 
Grundlage von Volksliedern entwickelt 



народнопесенной почве. Появление 
симфонии ознаменовало начало 
творческой зрелости композитора. О 
том же свидетельствовали его 
первые вполне самостоятельные 
романсы, сочиненные в 1867—1870 
годах. Наконец, в это же время 
Бородин обратился к оперному 
жанру, привлекавшему в те годы 
внимание всех членов кружка. Он 
сочинил комическую оперу (по 
существу, оперетту) «Богатыри» и 
начал было писал оперу «Царская 
невеста», но вскоре охладел к ее 
сюжету и оставил работу. 
 
  Создание Второй симфонии. 
Начало работы над оперой «Князь 
Игорь». Успех Первой симфонии 

вызвал у Бородина новый подъем 
творческих сил. Он сразу же 
приступил к сочинению Второй 
(«Богатырской») симфонии (си 
минор). Одновременно по просьбе 
Бородина Стасов нашел ему новый 
сюжет для оперы — «Слово о полку 
Игореве». Это предложение вызвало 
восторг у композитора, и в том же 
1869 году он принялся за оперу 
«Князь Игорь». 
  В 1872 году внимание Бородина 
было отвлечено новым замыслом. 
Театральная дирекция заказала ему 
вместе с Мусоргским, Римским-
Корсаковым и Кюи написать оперу-
балет «Млада» па сюжет, навеянный 
преданиями древних западных 
славян. Бородин сочинил четвертое 
действие «Млады»1, но опера не 
была закончена ее авторами, и через 
некоторое время композитор 
вернулся к симфонии, а затем также к 
«Князю Игорю». 
 
 
1 Финал этого действия был издан 
после смерти Бородина. 
 
  Работа над Второй симфонией 
продолжалась семь лет и была 
завершена лишь в в1876 году. 

wurde. Das Erscheinen der Sinfonie 
markiert den Beginn der schöpferischen 
Reife des Komponisten. Davon zeugen 
auch seine ersten völlig eigenständigen 
Romanzen, die er in den Jahren 1867-
1870 komponierte. Zu dieser Zeit 
wandte sich Borodin auch der Oper zu, 
einer Gattung, die zu dieser Zeit die 
Aufmerksamkeit aller in diesem Kreis 
auf sich zog. Er schrieb eine komische 
Oper (im Grunde eine Operette) mit 
dem Titel „Die Recken“ und begann mit 
der Komposition einer Oper mit dem 
Titel „Die Zarenbraut“, die ihm jedoch 
bald zuwider war, so dass er die Arbeit 
daran aufgab. 
  Entstehung der Zweiten Symphonie. 
Beginn der Arbeit an der Oper „Fürst 
Igor“. Der Erfolg der Ersten Symphonie 

lässt Borodins schöpferische Kräfte 
wieder aufleben. Er begann sofort mit 
der Arbeit an seiner Zweiten 
(„reckenhafte“) Symphonie (in h-Moll). 
Zur gleichen Zeit fand Stassow auf 
Borodins Bitte hin ein neues Thema für 
seine Oper - „Das Lied von der 
Heerfahrt Igors“. Dieser Vorschlag 
begeisterte den Komponisten, und 1869 
begann er mit der Arbeit an seiner Oper 
„Fürst Igor“. 
  1872 wurde Borodins Aufmerksamkeit 
durch eine neue Idee abgelenkt. Die 
Theaterleitung beauftragte ihn, 
zusammen mit Mussorgski, Rimski-
Korsakow und Cui ein Opernballett, 
„Mlada“, zu schreiben, das auf einem 
von den Legenden der alten 
Westslawen inspirierten Thema basiert. 
Borodin komponierte den vierten Akt 
von „Mlada“1, aber die Oper wurde von 
den Autoren nicht vollendet, und nach 
einiger Zeit kehrte der Komponist zur 
Sinfonie und dann auch zu „Fürst Igor“ 
zurück. 
 
1 Das Finale dieses Aktes wurde nach 
Borodins Tod veröffentlicht. 
 
  Die Arbeit an der Zweiten Symphonie 
dauerte sieben Jahre und wurde erst 
1876 abgeschlossen. Auch die Oper 



Медленно подвигалась вперед и 
опера. Главной причиной этого 
являлась необычайная занятость 
Бородина научной, педагогической и 
общественной деятельностью. 
 
  В 70-х годах Бородин продолжил 
свои оригинальные химические 
исследования, которые подготовили 
успехи современной наука в области 
создания пластмасс. Он выступал на 
международных химических 
конгрессах, опубликовал ряд ценных 
научных работ. В истории русской 
химии он занимает выдающееся | 
место как передовой ученый-
материалист, видный соратник Д. И. 
Менделеева и А. М. Бутлерова. 
 
 
 
  Много сил отнимало у Бородина 
преподавание в Медико-
хирургической академии. К своим 
педагогическим обязанностям он 
относился поистине самоотверженно. 
Горячо, по-отечески заботился он о 
студентах, использовал все 
возможности для помощи им и даже 
спасал при необходимости 
революционную молодежь от 
полиции. Его отзывчивость, 
благожелательность, любовь к людям 
и простота в обращении привлекали к 
нему горячие симпатии окружающих. 
  Подлинную заинтересованность 
Бородин проявил и в своей 
общественной деятельности. Он 
явился одним из организаторов и 
педагогов первого в России высшего 
учебного заведения для женщин — 
Женских врачебных курсов. Бородин 
смело защищал это передовое 
начинание от преследований 
царского правительства и нападок 
реакционных кругов. В начале 70-х 
годов он принял участие в издании 
журнала «Знание», в котором велась 
пропаганда материалистического 
учения и демократических идей. 

kam nur langsam voran. Der 
Hauptgrund dafür war, dass Borodin 
ungewöhnlich stark mit 
wissenschaftlichen, pädagogischen und 
gesellschaftlichen Aktivitäten beschäftigt 
war. 
  In den 70er Jahren setzte Borodin 
seine ursprüngliche chemische 
Forschung fort, die den Erfolg der 
modernen Wissenschaft auf dem Gebiet 
der Kunststoffe vorbereitet hat. Er hielt 
Vorträge auf internationalen 
Chemiekongressen und veröffentlichte 
eine Reihe wertvoller wissenschaftlicher 
Arbeiten. In der Geschichte der 
russischen Chemie nimmt er einen 
herausragenden Platz als 
fortschrittlicher Wissenschaftler und 
Materialist ein, ein prominenter 
Mitarbeiter von D. I. Mendelejew und A. 
M. Butlerow. 
  Borodins Lehrtätigkeit an der 
Medizinisch-Chirurgischen Akademie 
war sehr anspruchsvoll. Seinen 
Lehraufgaben gegenüber war er 
wahrhaft selbstlos. Heißblütig und 
väterlich kümmerte er sich um die 
Studenten, nutzte jede Gelegenheit, um 
ihnen zu helfen, und rettete sogar, wenn 
nötig, die revolutionäre Jugend vor der 
Polizei. Sein Mitgefühl, sein Wohlwollen, 
seine Menschenliebe und seine 
schlichte Art gewannen ihm die 
Sympathie der Menschen in seiner 
Umgebung. 
  Borodin zeigte auch echtes Interesse 
an seinen sozialen Aktivitäten. Er war 
einer der Organisatoren und Lehrer der 
ersten höheren Bildungseinrichtung für 
Frauen in Russland - der Medizinischen 
Frauenkurse. Borodin verteidigte dieses 
fortschrittliche Unternehmen mutig 
gegen die Verfolgung durch die 
zaristische Regierung und die Angriffe 
reaktionärer Kreise. In den frühen 70er 
Jahren beteiligte er sich an der 
Herausgabe der Zeitschrift „Wissen“, die 
eine materialistische Lehre und 
demokratische Ideen propagierte. 
 
 



  Разнообразные занятия Бородина 
почти не оставляли ему времени для 
сочинения музыки. Домашняя 
обстановка из-за болезни жены и 
неустроенности быта также не 
благоприятствовала музыкальному 
творчеству. В результате Бородин 
мог работать над своими 
музыкальными произведениями лишь 
урывками. 
  «Дни, недели, месяцы, зимы 
проходят при условиях, не 
позволяющих и думать о серьезном 
занятии музыкою,— писал он в 1876 
году.— ...Некогда одуматься, 
перестроить себя на музыкальный 
лад, без чего творчество большой 
вещи, как опера, немыслимо. Для 
такого настроения у меня имеется в 
распоряжении только часть лета. 
Зимою я могу писать музыку, только 
когда болен настолько, что не читаю 
лекций, не хожу в лабораторию, но 
все-таки могу кое-чем заниматься. На 
этом основании мои музыкальные 
товарищи, вопреки общепринятым 
обычаям, желают мне постоянно не 
здоровья, а болезни.» 
 
  Музыкальные друзья Бородина не 
раз сетовали на то, что «множество 
дел по профессуре и женским 
медицинским курсам вечно мешали 
ему» (Римский-Корсаков). В 
действительности Бородин-ученый не 
только мешал, но и помогал 
Бородину-композитору. Цельность 
мировоззрения, строгая 
последовательность и глубина 
мышления, присущие ученому, 
способствовали стройности и 
гармоничности его музыки. Научные 
занятия наполняли его верой в 
могущество разума и в прогресс 
человечества, укрепляли в нем 
уверенность в светлом будущем 
народа. 
 
 
 

  Borodins vielfältige Tätigkeiten ließen 
ihm wenig Zeit zum Komponieren. Auch 
die häusliche Situation aufgrund der 
Krankheit seiner Frau und die 
Unordnung in seinem Leben 
begünstigten das Musizieren nicht. 
Infolgedessen konnte Borodin nur 
gelegentlich an seiner Musik arbeiten. 
 
 
  „Tage, Wochen, Monate und Winter 
vergehen unter Bedingungen, die es 
einem nicht erlauben, an eine ernsthafte 
Beschäftigung mit der Musik zu denken, 
- schrieb er 1876 - ... Es gibt keine Zeit 
zum Nachdenken, um sich musikalisch 
neu zu orientieren, ohne die die 
Schaffung einer großen Sache wie der 
Oper undenkbar ist. Für diese Art von 
Stimmung habe ich nur einen Teil des 
Sommers zur Verfügung. Im Winter 
kann ich nur Musik schreiben, wenn ich 
so krank bin, dass ich weder 
Vorlesungen halten noch ins Labor 
gehen kann, aber ich kann immer noch 
andere Dinge tun. Deshalb wünschen 
mir meine Musikerkollegen, entgegen 
der üblichen Praxis, nicht Gesundheit, 
sondern immer nur Krankheit.“ 
  Borodins musikalische Freunde 
beklagten immer wieder, dass „die 
Vielzahl von Angelegenheiten auf den 
Lehrstühlen und das Medizinstudium 
der Frauen ihm ständig in die Quere 
kamen“ (Rimski-Korsakow). In 
Wirklichkeit behinderte der 
Wissenschaftler Borodin nicht nur ihn, 
sondern er half dem Komponisten 
Borodin. Die Integrität seiner 
Weltanschauung, die strikte 
Konsequenz und die Tiefe des 
Denkens, die dem Wissenschaftler 
eigen sind, trugen zur Ordnung und 
Harmonie seiner Musik bei. Seine 
wissenschaftlichen Studien erfüllten ihn 
mit dem Glauben an die Kraft der 
Vernunft und den Fortschritt der 
Menschheit und stärkten in ihm das 
Vertrauen in die strahlende Zukunft des 
Volkes. 



  Последние годы жизни и 
творчества. В конце 70-х — начале 
80-х годов Бородин создал первый и 
второй квартеты, симфоническую 
картину «В Средней Азии», несколько 
романсов, отдельные новые сцены 
для оперы. С начала 80-х годов он 
стал писать меньше. Из крупных 
произведений последних лет его 
жизни можно назвать только Третью 
(неоконченную) симфонию. Помимо 
нее, появились лишь «Маленькая 
сюита» для фортепиано (сочиненная 
в значительной части еще в 70-х 
годах), немногие вокальные 
миниатюры и оперные номера. 
 
  Падение интенсивности творчества 
Бородина (как и его научно-
исследовательской деятельности) 
может быть объяснено прежде всего 
изменением общественной 
обстановки в России в 80-х годах. 
  В условиях жестокой политической 
реакции усилились гонения на 
передовую культуру. Был, в 
частности, учинен разгром Женских 
врачебных курсов, тяжело 
переживавшийся Бородиным. Все 
труднее было ему бороться против 
реакционеров в академии. К тому же 
увеличилась его занятость, а 
здоровье композитора, казавшееся 
всем богатырским, стало сдавать. 
Тяжело повлияла на Бородина и 
смерть некоторых близких людей —- 
Зинина, Мусоргского. 
 
  Все же эти годы принесли Бородину 
и некоторые радостные переживания, 
связанные с ростом его 
композиторской известности. Его 
симфонии стали все чаще и с 
большим успехом исполняться в 
России. Еще в 1877 году Бородин, 
будучи за границей, навестил Ф. 
Листа и услышал от него 
восторженные отзывы о своих 
произведениях, об их свежести и 
оригинальности. Впоследствии 
Бородин еще дважды посещал Листа 

  Die letzten Jahre seines Lebens und 
Schaffens. Ende der 70er und Anfang 
der 80er Jahre komponierte Borodin 
sein erstes und zweites Quartett, die 
Sinfonie „In Mittelasien“, mehrere 
Romanzen und einige neue Szenen für 
eine Oper. Seit Anfang der 80er Jahre 
schrieb er weniger. Von den 
Hauptwerken der letzten Jahre seines 
Lebens ist nur die Dritte (unvollendete) 
Symphonie zu nennen. Ansonsten 
erschienen nur noch die „Kleine Suite“ 
(Petite Suite) für Klavier (zu einem 
beträchtlichen Teil in den 70er Jahren 
komponiert), ein paar 
Gesangsminiaturen und 
Opernnummern. 
  Der Rückgang der Intensität von 
Borodins Arbeit (wie auch seiner 
Forschungstätigkeit) lässt sich in erster 
Linie durch die veränderte 
gesellschaftliche Situation in Russland 
in den 80er Jahren erklären. 
  Angesichts der brutalen politischen 
Reaktion verschärfte sich die Verfolgung 
der Hochkultur. Insbesondere die 
Niederschlagung der Medizinischen 
Frauenkurse, die Borodin nur unter 
großen Schwierigkeiten erträgt, wird 
vollzogen. Es wurde für ihn immer 
schwieriger, gegen die Reaktionäre in 
der Akademie zu kämpfen. Außerdem 
nahm seine Beschäftigung zu, und die 
Gesundheit des Komponisten, die so 
gut zu sein schien, begann sich zu 
verschlechtern. Auch der Tod einiger 
ihm nahestehender Personen - Sinin 
und Mussorgski - traf Borodin schwer. 
  Doch diese Jahre brachten Borodin 
auch einige freudige Erlebnisse, die mit 
dem Wachstum seines 
kompositorischen Ruhmes verbunden 
waren. Seine Sinfonien wurden in 
Russland immer häufiger und mit 
großem Erfolg aufgeführt. Bereits 1877 
besuchte Borodin im Ausland F. Liszt 
und erhielt begeisterte Kommentare 
über seine Werke und deren Frische 
und Originalität. Borodin besuchte Liszt 
später noch zweimal und überzeugte 
sich jedes Mal von der glühenden 



и каждый раз убеждался в горячем 
восхищении великого музыканта 
творчеством композиторов «Могучей 
кучки»1.  
 
1 Впечатления от встреч с Листом 
Бородин изложил в своих 
чрезвычайно интересных Письмах и 
воспоминаниях о нем. 
 
По инициативе Листа симфонии 
Бородина были неоднократно 
исполнены в Германии. В 1885 и 1886 
годах Бородин совершил поездки в 
Бельгию, где его симфонические 
произведения пользовались 
огромным успехом. 
  Последние годы жизни Бородина 
были также скрашены общением с 
молодыми композиторами 
Глазуновым, Лядовым и другими, 
преклонявшимися перед его 
творчеством. 
  Бородин умер 15 февраля 1887 
года. Утром этого дня он еще 
импровизировал музыку для Третьей 
симфонии, а около полуночи, на 
праздничном вечере среди гостей, он 
неожиданно упал, «не испустив ни 
стона, ни крика, словно страшное 
вражеское ядро ударило в него и 
смело его из среды живых» (Стасов) . 
 
  Сразу же после смерти Бородина 
ближайшие музыкальные друзья 
Римский-Корсаков и Глазунов, 
решили закончить и подготовить к 
печати его незавершенные́ 
произведения. На основе материалов 
Бородина они сделали полную 
партитуру оперы «Князь Игорь», 
обработав ряд эпизодов и дописав 
отдельные неоконченные сцены. Они 
также подготовили к печати 
неопубликованные до того времени 
сочинения — Вторую симфонию, 
второй квартет и некоторые романсы. 
Глазунов записал по памяти и 
оркестровал две части Третьей 
симфонии. Вскоре все эти 
произведения были изданы, а в 1890 

Bewunderung des großen Komponisten 
für die Werke der „Mächtigen 
Handvoll“1.  
 
 
1 Borodin beschrieb seine Eindrücke 
von Begegnungen mit Liszt in seinen 
äußerst interessanten Briefen und 
Memoiren über ihn. 
 
Auf Initiative von Liszt wurden Borodins 
Sinfonien mehrmals in Deutschland 
aufgeführt. In den Jahren 1885 und 
1886 reiste Borodin nach Belgien, wo 
seine symphonischen Werke ein großer 
Erfolg waren. 
 
  Borodins letzte Lebensjahre wurden 
auch durch die Zusammenarbeit mit den 
jungen Komponisten Glasunow, Ljadow 
und anderen, die sein Werk verehrten, 
bereichert. 
 
  Borodin starb am 15. Februar 1887. 
Am Morgen dieses Tages improvisierte 
er noch die Musik zu seiner Dritten 
Symphonie, und gegen Mitternacht 
brach er bei einer Feier im Kreise der 
Gäste plötzlich zusammen, „ohne einen 
Seufzer oder Schrei von sich zu geben, 
als hätte ihn ein schrecklicher feindlicher 
Kern getroffen und aus der Mitte der 
Lebenden gerissen“ (Stassow). 
  Unmittelbar nach Borodins Tod 
beschlossen seine engsten 
musikalischen Freunde, Rimski-
Korsakow und Glasunow, seine 
unvollendeten Werke zu 
vervollständigen und für den Druck 
vorzubereiten. Sie nutzten Borodins 
Material, um eine vollständige Partitur 
für „Fürst Igor“ zu erstellen, wobei sie 
eine Reihe von Episoden überarbeiteten 
und einige unvollendete Szenen 
vervollständigten. Außerdem bereiteten 
sie bisher unveröffentlichte Werke - die 
Zweite Symphonie, das Zweite Quartett 
und mehrere Romanzen - zur 
Veröffentlichung vor. Glasunow nahm 
aus dem Gedächtnis auf und 
orchestrierte zwei Sätze der Dritten 



году опера «Князь Игорь» была 
впервые поставлена Мариинским 
театром в Петербурге и нашла 
горячий прием у слушателей, 
особенно у молодежи. 

Symphonie. Bald wurden alle diese 
Werke veröffentlicht, und 1890 wurde 
die Oper „Fürst Igor“ am Mariinski-
Theater in Petersburg uraufgeführt und 
fand großen Anklang, vor allem beim 
jungen Publikum. 

 
 
 

«КНЯЗЬ ИГОРЬ» 
 
  В основу оперы положен сюжет 
замечательного памятника 
древнерусской литературы —«Слова 
о полку Игореве», написанного в XII 
веке. «Слово» рассказывает о походе 
князя Игоря Святославича Новгород-
Северского в 1185 году против 
степных кочевников — половцев. 
 
  Половцы совершали неожиданные 
набеги на мирные русские города и 
села, грабили и сжигали дома, 
разоряли поля, убивали или уводили 
с собой жителей. Русские князья не 
раз предпринимали походы против 
половцев, угрожавших независимости 
Руси. Но борьба с врагами серьезно 
затруднялась отсутствием единства 
русских князей, их междоусобицей. 
Об этом свидетельствовал, в 
частности, и поход Игоря 
Свотославича. Игорь предпринял его 
без согласия с Киевским и другими 
князьями и потому потерпел 
поражение. 
 
 
  Оставшийся неизвестным автор 
«Слова о полку Игореве» — судя по 
всему, человек передовых для своего 
времени воззрений и широкого 
кругозора — показал опасность 
разлада между русскими князьями и 
призвал их к единству перед лицом 
врага. «Смысл поэмы,— отмечает К. 
Маркс,— призыв русских князей к 
единению как раз перед нашествием 
монголов». Выдвинутая автором 
«Слова» патриотическая идея 
единства страны отвечала интересам 

„FÜRST IGOR“ 
 
  Die Oper basiert auf der Handlung des 
bemerkenswerten Denkmals der 
altrussischen Literatur - „Das Lied von 
der Heerfahrt Igors“, das im 12. 
Jahrhundert geschrieben wurde. „Das 
Lied“ erzählt vom Feldzug des Fürsten 
Igor Swjatoslawitsch von Nowgorod-
Sewersk im Jahr 1185 gegen die 
Steppennomaden - die Polowetzer. 
  Die Polowetzer unternahmen 
unerwartete Überfälle auf friedliche 
russische Städte und Dörfer, plünderten 
und brannten Häuser nieder, 
verwüsteten Felder und töteten oder 
nahmen ihre Bewohner mit. Russische 
Fürsten unternahmen wiederholt 
Überfälle gegen die Polowetzer und 
bedrohten damit die Unabhängigkeit der 
Rus. Der Kampf gegen die Feinde 
wurde jedoch durch die mangelnde 
Einigkeit der russischen Fürsten und 
ihre internen Streitigkeiten ernsthaft 
erschwert. Davon zeugte vor allem der 
Feldzug von Igor Swatoslawitsch. Igor 
unternahm ihn ohne die Zustimmung 
Kiews und anderer Fürsten und erlitt 
folglich eine Niederlage. 
  Der noch unbekannte Autor des 
„Liedes von der Heerfahrt Igors“ - 
offenbar ein für seine Zeit fortschrittlich 
denkender und weitsichtiger Mann - 
zeigte die Gefahr der Zwietracht 
zwischen den russischen Fürsten auf 
und rief zur Einigkeit im Angesicht des 
Feindes auf. „Der Sinn des Liedes - so 
K. Marx - ist ein Aufruf zur Einigkeit der 
russischen Fürsten kurz vor dem Einfall 
der Mongolen.“ Die patriotische Idee der 
Einheit des Landes, die der Autor des 
„Liedes“ vertrat, entsprach den 



народа древней Руси, ее широких 
трудовых масс. 
  Вся поэма пронизана идеей 
народного патриотизма. С горячей 
любовью говорится в ней о родной 
земле и ее защитниках, с острой 
болыо — о бедствиях родины, с 
радостью — о благополучном 
возвращении Игоря из плена. 
  В 60—70-х годах XIX века, в период 
подъема освободительного 
движения, в связи с общим ростом 
интереса к отечественной истории 
«Слово о полку Игореве» привлекло к 
себе большое внимание передовой 
русской общественности. Появились 
новые издания этого памятника, его 
переводы, научные исследования о 
нем. 
 
 
  Бородину, как и остальным 
«кучкистам», патриотическая идея 
«Слова» и его народный дух были 
особенно близки. К тому же этот 
сюжет полностью отвечал 
особенностям таланта Бородина, 
которые выявились уже в Первой 
симфонии (стремление к широким 
эпическим картинам и богатырским 
образам, интерес к Востоку и т. д.). 
 
  Сразу же после того, как Стасов 
прислал Бородину сценарий 
(подробный план) оперы, композитор 
приступил к его обработке и к 
сочинению слов и музыки, которые 
создавались одновременно. 
  С обстоятельностью ученого он 
изучил множество материалов, 
доставленных ему Стасовым: 
летописи, исторические повести, 
исследования о «Слове о полку 
Игореве», русские эпические песни, 
восточные напевы, записанные у 
народов Средней Азии и у потомков 
древних половцев, живущих в 
Венгрии. «Конечно, все это вместе 
придало необыкновенную 
историчность, правду, реальность и 
национальный характер не только его 

Interessen des Volkes der alten Rus, 
der breiten werktätigen Massen. 
  Das ganze Poem ist von der Idee des 
nationalen Patriotismus durchdrungen. 
Das Poem spricht mit glühender Liebe 
zur Heimat und ihren Verteidigern, mit 
akutem Schmerz - über das Unglück der 
Heimat, mit Freude - über die sichere 
Rückkehr Igors aus der Gefangenschaft. 
  In den 60-70er Jahren des 19. 
Jahrhunderts, in der Zeit des 
Aufschwungs der Befreiungsbewegung, 
erregte „Das Lied von der Heerfahrt 
Igors“ aufgrund des allgemein 
wachsenden Interesses an der 
nationalen Geschichte große 
Aufmerksamkeit in der fortgeschrittenen 
russischen Öffentlichkeit. Es erschienen 
neue Ausgaben des Werks, 
Übersetzungen und wissenschaftliche 
Untersuchungen. 
  Borodin, wie auch den anderen 
„Kutschkisten“, lagen die patriotische 
Idee des „Liedes“ und sein Volksgeist 
besonders nahe. Darüber hinaus 
entsprach dieses Sujet voll und ganz 
den Eigenheiten von Borodins Talent, 
die sich bereits in seiner Ersten 
Symphonie abgezeichnet hatten (sein 
Streben nach ausladenden epischen 
Bildern und heroischen Vorstellungen, 
sein Interesse am Orient usw.). 
  Unmittelbar nachdem Stassow Borodin 
ein Skript (detaillierter Plan) für die Oper 
geschickt hatte, begann der Komponist 
mit der Bearbeitung und der 
Komposition von Text und Musik, die 
gleichzeitig entstanden. 
  Mit der Gründlichkeit eines Gelehrten 
studierte er die Vielzahl von Materialien, 
die Stassow ihm mitbrachte: Chroniken, 
historische Erzählungen, Studien über 
„Das Lied von der Heerfahrt Igors“, 
russische epische Lieder, orientalische 
Melodien, die von den Völkern 
Mittelasiens und den Nachkommen der 
alten Polowetzer, die in Ungarn lebten, 
aufgezeichnet wurden. „All dies 
zusammen gab natürlich nicht nur dem 
Libretto, sondern vor allem der Musik 
selbst eine außergewöhnliche 



либретто, но еще более и самой 
музыке»,—замечает Стасов. 
 
  Б соответствии с особенностями 
оперного жанра Бородин был 
вынужден несколько отступить от 
литературного первоисточника— 
«Слова о полку Игореве». В 
частности, выпали такие эпизоды, как 
битва русских с половцами и 
«Золотое слово» великого князя 
Киевского Святослава — призыв 
князей к объединению, Но идею 
защиты родной земли и ее единства 
композитор ярко выразил в 
центральных образах оперы, и 
прежде всего— в образе Игоря. Еще 
в большей степени, чем это сделано 
в «Слове», в опере обойдены 
недостатки действительного, 
известного по летописям Игоря — его 
легкомыслие, некоторая 
самонадеянность, жажда личной 
славы. Бородин нарисовал, по 
существу, новый, безупречно 
положительный образ полководца и 
правителя, в котором объединились 
лучшие черты ряда русских князей, 
охарактеризованных в «Слове». 
  Хотя «Слово о полку Игореве» 
пронизано мыслью о народе и 
заботой о его интересах, там нет 
эпизодов, непосредственно 
показывающих народные массы. 
Бородин же вывел их на оперную 
сцену. Он создал хоры ратников, 
девушек, крестьян, раскрыв в их 
музыке многообразные чувства, 
думы, черты характера народа. 

Historizität, Wahrheit, Realität und einen 
nationalen Charakter“, - bemerkt 
Stassow. 
  Entsprechend den Besonderheiten der 
Operngattung war Borodin gezwungen, 
von der literarischen Vorlage - „Das Lied 
von der Heerfahrt Igors“ - etwas 
abzuweichen. Insbesondere wurden 
Episoden wie die Schlacht zwischen 
Russen und Polowetzern und das 
„Goldene Wort“ des Kiewer Großfürsten 
Swjatoslaw - ein Appell an die Fürsten 
zur Einheit - gestrichen. Aber der 
Komponist drückte die Idee der 
Verteidigung seines Heimatlandes und 
seiner Einheit in den zentralen Bildern 
der Oper und vor allem in der Gestalt 
Igors lebhaft aus. Mehr noch als im 
„Lied“ umgeht die Oper die 
Unzulänglichkeiten des realen Igor - 
seine Leichtfertigkeit, ein gewisses Maß 
an Arroganz und persönliche 
Ruhmsucht, die aus den Chroniken 
bekannt sind. Borodin zeichnet im 
Wesentlichen ein neues, makellos 
positives Bild des Feldherrn und 
Herrschers, der die besten 
Eigenschaften mehrerer russischer 
Fürsten aus dem „Lied“ in sich vereint. 
  Obwohl „Das Lied von der Heerfahrt 
Igors“ von der Idee des Volkes und der 
Sorge um seine Interessen 
durchdrungen ist, gibt es keine 
Episoden, die direkt die Massen zeigen. 
Borodin hingegen hat sie auf die 
Opernbühne gebracht. Er schuf Chöre 
von Kriegern, Mädchen und Bauern, die 
in ihrer Musik die verschiedenen 
Gefühle, Gedanken und Charakterzüge 
des Volkes zum Ausdruck bringen. 

 
 
  Краткое содержание. Пролог. На 
площади в Путивле — одном из городов 
древнерусского Новгород-Северского 
княжества — собралась дружина, 
уходящая в поход против половцев. 
Народ славит войско и идущих с ним 
князей, в том числе Игоря и его сына 
Владимира. Неожиданно начинается 
солнечное затмение. Видя в нем дурное 
предзнаменование, окружающие 

  Kurze Inhaltsangabe. Prolog. Auf einem 
Platz in Putiwl - einer der Städte des 
altrussischen Fürstentums Nowgorod-
Sewersk - hat sich die Armee versammelt, 
bereit, den Marsch gegen die Polowetzer 
anzutreten. Das Volk lobt die Armee und die 
mitmarschierenden Fürsten, darunter Igor 
und sein Sohn Wladimir. Plötzlich beginnt 
eine Sonnenfinsternis. Die Menschen um 
ihn herum sehen darin ein schlechtes Omen 



советуют Игорю отказаться от похода. Но 
Игорь непреклонен в споем решении 
идти в бой «за веру, родину, за Русь». 
Затмение кончается. Из строя воинов 
незаметно для других выходят два 
ратника — гудошники1 Скула н Ерошка.  
 
 
 
1 Народные музыканты, скоморохи, 
игравшие на русском смычковом 
инструменте — гудке. 
 
Они боятся похода и решают отстать от 
Игорева войска, перейдя на службу к 
князю Владимиру Галицкому, 
остающемуся в Путивле. Игорь и воины 
прощаются с женами. Ярославна 
любящим сердцем предчувствует беду и 
умоляет князя не идти в поход, но Игорь 
не внемлет ее просьбам. Оберегать жену 
он поручает ее брату Владимиру 
Галицкому, Дружина выступает в поход. 
 
 
  Первое действие. Первая картина. 
Княжий двор Владимира Галицкого в 
Путивле. Пирующая челядь, среди 
которой находятся Скула и Ерошка, 
прославляет «подвиг» князя — 
похищение девушки. Хмельной Галицкий 
в песне раскрывает свое заветное 
стремление — сесть вместо Игоря 
князем на Путивле, чтобы «пожить 
всласть». Во двор вбегают девушки. Они 
просят Владимира вернуть им 
украденную подругу. Но Галицкий 
прогоняет девушек. Ближайшие 
соратники его подбивают разгулявшуюся 
челядь на мятеж, с тем, чтобы 
провозгласить его самого путивльским 
князем. 
  Вторая картина. Действие происходит в 
тереме Ярославны. Княгиня тревожится 
за судьбу Игоря, от которого нет никаких 
вестей, и вспоминает о минувших 
светлых днях. К Ярославне приходят 
девушки с просьбой защитить их от 
обидчика — князя Галицкого, который 
бесчинствует «хуже половцев». 
Появляется сам разгульный князь, 
Ярославна требует от брата ответа за 
его преступления, Галицкий держится 
нагло, вызывающе. После его ухода 
неожиданно для Ярославны приходят 
бояре. Они сообщают, что Игорь 

und raten Igor, seinen Feldzug 
abzubrechen. Doch Igor bleibt bei seinem 
Entschluss, „für den Glauben, das 
Vaterland und die Rus“ in die Schlacht zu 
ziehen. Die Sonnenfinsternis geht zu Ende. 
Aus der Reihe der Krieger treten unbemerkt 
von den anderen zwei Krieger, die 
Gudokspieler1 Skula und Jeroschka, hervor.  
 
1 Volksmusiker, Spielmänner, die ein 
russisches Streichinstrument, die Gudok, 
spielten. 
 
Sie haben Angst vor dem Marsch und 
beschließen, Igors Armee zu verlassen und 
in den Dienst des Fürsten Wladimir Galizki 
zu treten, der in Putiwl weilt. Igor und die 
Krieger verabschieden sich von ihren 
Ehefrauen. Jaroslawna sieht mit ihrem 
liebenden Herzen Schwierigkeiten voraus 
und bittet den Fürsten, nicht auf den 
Feldzug zu gehen, aber Igor hört nicht auf 
ihr Flehen. Er beauftragt ihren Bruder 
Wladimir Galizki, seine Frau zu beschützen, 
und der Zug bricht auf. 
  Erster Akt. Erstes Bild. Der Hof von 
Wladimir Galizki in Putiwl. Die feiernden 
Diener, darunter Skula und Jeroschka, 
verherrlichen die „Heldentat“ des Fürsten - 
die Entführung eines jungen Mädchens. Der 
betrunkene Galizki verrät in dem Lied 
seinen Ehrgeiz, anstelle von Igor Fürst von 
Putiwl zu werden, um „sein Leben in vollen 
Zügen zu genießen“. Die Jungfrauen laufen 
in den Hof. Sie flehen Wladimir an, ihren 
geraubten Freund zurückzugeben. Doch 
Galizki verbannt die Mädchen. Seine 
engsten Anhänger stiften die 
randalierenden Diener zur Meuterei an, mit 
dem Ziel, ihn selbst zum Fürsten von Putiwl 
auszurufen. 
 
  Zweites Bild. Die Handlung spielt sich in 
Jaroslawnas Gemächern ab. Die Fürstin 
macht sich Sorgen um Igor, von dem sie 
keine Nachricht erhalten hat, und erinnert 
sich an die glücklichen Tage von früher. Die 
Jungfrauen kommen zu Jaroslawna mit der 
Bitte, sie vor dem Fürsten Galizki zu 
beschützen, der „schlimmer als die 
Polowetzer“ wütet. Der ungestüme Fürst 
selbst erscheint, und Jaroslawna verlangt 
von ihrem Bruder, dass er sich für seine 
Verbrechen verantworten soll; Galizkij 
verhält sich unverschämt und provokant. 
Nachdem er abgereist ist, trifft Jaroslawna 



потерпел поражение в битве с 
половцами и взят в плен. Половецкое 
войско во главе с ханом Гзаком подошло 
к стенам Путивля. Бояре заверяют 
княгиню в надежности городских 
укреплений и в стойкости их защитников. 
Раздаются звуки набата. Дружинники и 
бояре направляются на защиту города. 
 
 
 
  Второе действие. Половецкий стан. 
Вечером возле шатра дочери хана 
Кончака собрались половецкие девушки. 
Кончаковна ждет встречи с 
возлюбленным — Владимиром 
Игоревичем. Во время свидания русского 
княжича с Кончаковной выясняется, что 
Кончак согласен на их свадьбу, но Игорь 
не хочет и слышать об этом, пока он с 
сыном в плену. Приближение Игоря 
заставляет влюбленных разойтись. 
Игорь вспоминает о Руси. Он рвется на 
свободу, чтобы спасти родную землю. 
Крещеный половец Овлур, друг русских, 
предлагает Игорю бежать из плена, но 
Игорь отказывается, так как находится у 
хана на поруках. Входит Кончак. Он 
полюбил русского князя за храбрость, 
хочет быть его союзником и другом. 
Кончак согласен отпустить Игоря из 
плена при условии, что тот больше не 
поднимет меча на половцев, Однако в 
ответ Игорь открыто признается, что 
мечтает о новом походе на врага. По 
приказу Кончака, чтобы развлечь князя, 
собираются половцы и их невольнйцы, и 
начинаются пляски. 
 
 
 
 
 
  Третье действие1 являемся 
непосредственным продолжением 
второго.  
 
1 При постановке оперы часто 
опускается. 
 
В половецкий стан из успешного похода 
на Русь возвращается войско Гзака. 
Половцы ведут с собой русских 
пленников. Игорь и его сын поражены 
победой жестокого врага и решают 
бежать из плена с помощью Овлура. 

unerwartet die Bojaren. Sie bringen die 
Nachricht, dass Igor von den Polowetzern 
besiegt und gefangen genommen worden 
ist. Ein polowetzer Heer unter der Führung 
von Khan Gsak nähert sich den Mauern von 
Putiwl. Die Bojaren versichern der Fürstin 
die Verlässlichkeit der Stadtbefestigung und 
die Unerschütterlichkeit der Verteidiger. Die 
Klänge des Sturmläutens sind zu hören. Die 
Gefolgsleute und Bojaren machen sich auf, 
um die Stadt zu verteidigen. 
  Zweiter Akt. Polowetzer Lager. Am Abend 
haben sich die polowetzer Mädchen um das 
Zelt der Tochter von Khan Kontschak 
versammelt. Kontschakowna wartet darauf, 
ihren Geliebten Wladimir Igorewitsch zu 
treffen. Während des Treffens des 
russischen Fürsten mit Kontschakowna 
stellt sich heraus, dass Kontschak mit der 
Heirat einverstanden ist, aber Igor will 
nichts davon hören, solange er und sein 
Sohn in Gefangenschaft sind. Igors 
Annäherung zwingt die Liebenden, sich zu 
trennen. Igor erinnert sich an die Rus. Er 
bricht aus, um sein Heimatland zu retten. 
Der getaufte Polowetzer, ein Freund der 
Russen, schlägt Igor vor, aus seiner 
Gefangenschaft zu fliehen, aber Igor lehnt 
ab, da er vom Khan auf Kaution 
freigelassen wurde. Kontschak tritt ein. Er 
hat den russischen Fürsten wegen seines 
Mutes liebgewonnen und möchte sein 
Verbündeter und Freund werden. 
Kontschak erklärt sich bereit, Igor aus der 
Gefangenschaft zu entlassen, unter der 
Bedingung, dass er sein Schwert nicht mehr 
gegen die Polowetzer erhebt. Im Gegenzug 
gibt Igor jedoch offen zu, dass er von einem 
neuen Feldzug gegen den Feind träumt. Auf 
Kontschaks Befehl hin versammeln sich die 
Polowetzer und ihre Gefangenen, um den 
Fürsten zu unterhalten, und beginnen zu 
tanzen. 
  Der dritte Akt1 ist eine direkte Fortsetzung 
des zweiten Akts.  
 
 
1 Bei einer Aufführung der Oper wird er oft 
weggelassen. 
 
Gsaks Heer kehrt von einem erfolgreichen 
Feldzug nach Rus ins polowetzer Lager 
zurück. Die Polowetzer nehmen russische 
Gefangene mit. Igor und sein Sohn sind 
fassungslos über den grausamen Sieg des 
Feindes und beschließen, mit Hilfe von 



Кончаковна, подслушав разговор Овлура 
с Игорем, умоляет Владимира Игоревича 
остаться с ней или взять ее с собой. 
Однако Игорь требует, чтобы Владимир 
расстался с любимой. Тогда Кончаковна 
поднимает тревогу и будит весь стан. 
Игорь успевает бежать, а Владимир 
остается у половцев. Кончак объявляет о 
его женитьбе на Кончаковне и 
провозглашает новый поход на Русь. 
 
 
 
  Четвертое действие. Ярославна на 
городской стене в Путивле тоскует по 
Игорю. Проходят русские поселяне, 
разоренные врагом. Глядя на 
выжженные села и нивы, Ярославна 
скорбит о страданиях родной земли. 
Вдруг она замечает двух всадников, 
скачущих к городу. В одном из них она 
узнает Игоря. Происходит радостная 
встреча супругов. Игорь рассказывает, 
что собирается вновь ударять на врага. 
Тем временем Скула и Ерошка, не видя 
князя, заводят насмешливую песню о 
нем, но неожиданно замечают вдали 
Игоря и Ярославну. Хитрые гудошники 
начинают звонить в колокола, чтобы 
первыми известить горожан о 
возвращении князя. Сбегается 
население Путивля. На радостях бояре 
прощают гудошников. Народ славит 
Игоря. 

Owlur aus der Gefangenschaft zu fliehen. 
Kontschakowna, die das Gespräch 
zwischen Owlur und Igor belauscht hat, 
bittet Wladimir Igorewitsch, bei ihr zu 
bleiben oder sie mitzunehmen. Doch Igor 
verlangt, dass Wladimir sich von seiner 
Geliebten trennt. Da schlägt 
Kontschakowna Alarm und weckt das 
ganze Lager auf. Igor gelingt es zu fliehen, 
während Wladimir bei den Polowetzern 
bleibt. Kontschak erklärt seine Heirat mit 
Kontschakowna und verkündet einen neuen 
Feldzug gegen die Rus. 
  Vierter Akt. Jaroslawna auf der 
Stadtmauer in Putiwl sehnt sich nach Igor. 
Die russischen Siedlungen, die vom Feind 
verwüstet wurden, ziehen vorbei. Beim 
Anblick der verbrannten Dörfer und Felder 
trauert Jaroslawna über das Leid ihrer 
Heimat. Plötzlich bemerkt sie zwei Reiter, 
die auf die Stadt zugaloppieren. In einem 
von ihnen erkennt sie Igor. Es kommt zu 
einem freudigen Treffen der Ehepartner. 
Igor teilt mit, dass er beabsichtigt, den 
Feind erneut anzugreifen. Währenddessen 
beginnen Skula und Jeroschka, die den 
Fürsten nicht sehen können, ein Spottlied 
über ihn, doch plötzlich sehen sie Igor und 
Jaroslawna in der Ferne. Die schlaue 
Menge beginnt, die Glocken zu läuten, um 
die Rückkehr des Fürsten als erste zu 
verkünden. Die Bevölkerung von Putiwl 
versammelt sich. In ihrer Freude verzeihen 
die Bojaren den Gudokspielern. Das Volk 
lobt Igor. 

 
  Пролог. Подобно Глинке, Бородин 

начинает оперу грандиозной хоровой 
сценой, в которой главным героем 
является народ. Здесь нарисован его 
богатырский образ, переданы его 
любовь к родине, спокойная 
уверенность в своей силе, 
непоколебимая стойкость и 
сплоченность. При этом вся картина 
несет на себе отпечаток далекой 
исторической эпохи, она пронизана 
тем же величавым, суровым духом, 
который господствует в русских 
летописях и былинах. 
  Пролог отличается огромным 
размахом и в то же время 
цельностью, симметричностью 
построения. Его форма трехчастна. 

  Prolog. Wie Glinka beginnt auch 

Borodin seine Oper mit einer grandiosen 
Chorszene, in der das Volk die 
Hauptrolle spielt. Hier haben sie ein 
heroisches Bild, ihre Liebe zu ihrer 
Heimat, ein stilles Vertrauen in ihre 
eigene Stärke, unerschütterliche 
Ausdauer und Einheit. Zugleich trägt 
das gesamte Bild das Gepräge einer 
fernen historischen Epoche, es ist von 
demselben majestätischen, strengen 
Geist durchdrungen, der in den 
russischen Chroniken und der 
Belletristik vorherrscht. 
  Der Prolog hat einen enormen Umfang 
und gleichzeitig eine ganzheitliche, 
symmetrische Struktur. Seine Form ist 
dreiteilig. 



  Первый раздел включает 
вступление и хор «Слава», третий, 
является измененным и 
сокращенным повторением первого. 
Промежуточные сцены (обращение 
Игоря к народу, затмение, прощание 
воинов с женами и т. д.) образуют 
средний раздел. 
  Характерно и исключительное 
интонационное единство му» зыки. 
Оно создается не только 
повторением основных хоровых тем 
пролога, но и их близостью между 
собой: все они пронизаны 
интонациями вступления и хора 
«Слава». Музыка складывается из 
огромных устойчивых, массивных 
«пластов» звучаний, плотно 
прилегающих друг к другу, словно 
могучие камни или бревна в 
крепостной стене. 
 
  Основные особенности оркестрового 
вступления определяются его первой 
фразой, которая напоминает своим 
медленным раскачивающимся 
движением доносящийся издалека 
торжественный трезвон. Эти 
интонации войдут далее в основные 
темы пролога. 

  Der erste Teil enthält eine Einleitung 
und den Chor „Ruhm“, der dritte Teil ist 
eine modifizierte und gekürzte 
Wiederholung des ersten Teils. 
Zwischenszenen (Igors Ansprache an 
das Volk, die Sonnenfinsternis, der 
Abschied der Krieger von ihren Frauen 
usw.) bilden den Mittelteil. 
  Charakteristisch ist auch die 
außergewöhnliche intonatorische 
Geschlossenheit der Musik. Diese 
entsteht nicht nur durch die 
Wiederholung der Hauptchorthemen 
des Prologs, sondern auch durch ihre 
Vertrautheit untereinander: Sie sind alle 
von den Intonationen der Einleitung und 
des Chors „Ruhm“ durchdrungen. Die 
Musik besteht aus riesigen, soliden 
Klangschichten, die sich wie mächtige 
Steine oder Stämme in einer 
Festungsmauer eng aneinander 
schmiegen. 
  Die wichtigsten Merkmale der 
Orchestereinleitung werden durch ihre 
erste Phrase bestimmt, die mit ihrer 
langsamen, wiegenden Bewegung 
einem feierlichen, aus der Ferne 
kommenden Glockenspiel ähnelt. Diese 
Intonationen fließen in die Hauptthemen 
des Prologs ein. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Неторопливый темп (Andante 
maestoso), мелодические ходы по 
секундам с возвращением к одним и 
тем же звукам, строгий диатонизм — 
все это сближает музыку вступления 
со старинными эпическими напевами, 
придает ей величественный характер, 
который подчеркнут также 

  Das gemächliche Tempo (Andante 
maestoso), sekundenlange melodische 
Passagen mit Wiederkehr der gleichen 
Klänge und strikter Diatonismus - all 
dies bringt die Musik der Einleitung in 
die Nähe alter epischer Gesänge und 
verleiht ihr einen majestätischen 
Charakter, der durch die parallele 



параллельным движением 
аккордовых комплексов. На 
протяжении всего вступления 
сохраняется органный пункт в басу на 
звуке соль — доминанте по 
отношению к основной тональности 
пролога до мажор. Таким образом, 
вступление непосредственно вводит 
в хор «Солнцу красному слава!», где 
впервые утверждается тоника до 
мажора. После долгой подготовки 
тоника звучит особенно устойчиво. 
  Хор «Слава» выражает могучую 

силу народа, он полон 
решительности и мощи. Общим 
торжественным и в то же время, 
подвижным характером этот хор 
близок гимну-маршу «Славься» из 
оперы «Иван Сусанин» (совпадает и 
тональность). При этом в хоре 
Бородина сильнее подчеркнут 
колорит старины. Главная (первая) 
тема основана на издавна типичных 
для русской песенности так 
называемых, «трихордовых» 
полевках (последовательность 
секунды и терции). Мелодия 
движется по ступеням пентатоники 
(пятистуленного лада без полутонов, 
встречаю» щегося в старинных 
народных песнях). 

Bewegung von Akkordkomplexen 
unterstrichen wird. In der gesamten 
Einleitung gibt es einen Orgelpunkt im 
Bass auf der G-Dominante im Verhältnis 
zur Haupttonart des Prologs, C-Dur. So 
führt die Einleitung den Chor direkt in  
„Dir o Sonne sei Ehre!“ ein, wo die C-
Dur-Tonika zum ersten Mal bestätigt 
wird. Nach einer langen Vorbereitung 
erklingt die Tonika besonders 
anhaltend. 
 
  Der Chor „Ruhm“ drückt die mächtige 

Kraft des Volkes aus, er ist voller 
Entschlossenheit und Macht. Der 
insgesamt feierliche und zugleich 
ergreifende Charakter dieses Chors ist 
dem Hymnenmarsch „Ruhm“ aus der 
Oper „Iwan Sussanin“ sehr ähnlich (der 
Ton ist derselbe). Allerdings wird in 
Borodins Chor die Farbe der Antike 
stärker betont. Das (erste) Hauptthema 
basiert auf so genannten „Dreiklängen“ 
(einer Abfolge von Sekunden und 
Terzen), der seit langem typisch für den 
russischen Gesang ist. Die Melodie 
bewegt sich in pentatonischen Schritten 
(pentatonische Harmonie ohne 
Halbtöne, wie sie in alten Volksliedern 
vorkommt). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Как и во вступлении, гармония 
включает плагальные обороты 
(«Слава! Слава!»), параллельное 
движение аккордов, что усиливает 
строгий и торжественный характер 
музыки. 
  Вторая тема («Туру ли ярому») и 
третья («С Дона великого») 
отличаются большой плавностью, 
спокойствием (это относится 
особенно к третьей теме, которая 
звучит мягко — dolce и piano). Но 
интонационное единство хора 
сохраняется: вторая тема вырастает 
из заключительных тактов первой («У 
нас на Руси»): 

  Wie in der Einleitung enthält die 
Harmonik plagale Wendungen („Ruhm! 
Ruhm!“) und parallele Akkordfolgen, die 
den strengen und feierlichen Charakter 
der Musik verstärken. 
 
  Das zweite Thema („Ob wild oder 
ungestüm“) und das dritte („Vom 
mächtigen Don“) zeichnen sich durch 
große Geläufigkeit und Ruhe aus (dies 
gilt insbesondere für das dritte Thema, 
das weich - dolce und piano - klingt). 
Die intonatorische Einheit des Refrains 
bleibt jedoch erhalten: das zweite 
Thema geht aus den letzten Takten des 
ersten Themas („Uns in der Rus“) 
hervor: 

 
 
 
 
 
 



а мелодические обороты третьей 
темы родственны то вступлению, то 
первой теме (возгласы «Слава!»), то 
второй («До лукоморья») (см. пример 
150). 
  В конце хора первая тема «Солнцу 
красному» («Всем князьям нашим») 
повторяется, но не буквально: она 
вступает с квартсекстаккорда, т. е. на 
кульминации, и звучит в другой 
тональности (ми мажор— 
тональность темы «С Дона 
великого»— вместо до мажора). 
Таким образом, хор закруглен по 
форме и в то же время не завершен 
полностью, так что возникает 
потребность в дальнейшем 
движении. 

die melodischen Wendungen des dritten 
Themas ähneln denen der Einleitung, 
des ersten Themas („Ruhm!“) oder des 
zweiten („Bis zur Meeresbucht“) (siehe 
Beispiel 150). 
  Am Ende des Chors wird das erste 
Thema „Dir o Sonne“ („An alle unsere 
Fürsten“) wiederholt, allerdings nicht 
wörtlich: es setzt aus einem 
Quartsextakkord ein, also auf dem 
Höhepunkt, und erklingt in einer 
anderen Tonart (E-Dur - die Tonart des 
Themas „Vom mächtigen Don“ - statt C-
Dur). So ist der Chor formal abgerundet 
und gleichzeitig unvollständig, so dass 
ein weiterer Satz notwendig ist. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Следующая сцена— обращение 
Игоря к войску и ответы народа — 
служит непосредственным 
продолжением и развитием хора 
«Слава». Связь с предыдущей 
сценой ощущается благодаря 
многократному повторению (в разных 
тональностях и ладовых 
разновидностях) нового варианта той 
же самой фразы призывно-
утвердительного характера, которая 
лежала в основе оркестрового 
вступления к «Славе». 

  Die nächste Szene - Igors Ansprache 
an das Heer und die Reaktionen des 
Volkes - stellt eine direkte Fortsetzung 
und Weiterentwicklung des Chors  
„Ruhm“ dar. Die Verbindung zur 
vorangegangenen Szene wird durch die 
Wiederholung (in verschiedenen 
klanglichen und harmonischen 
Variationen) einer neuen Version 
derselben ansprechenden und 
bekräftigenden Phrase deutlich, die die 
Grundlage für die Orchestereinleitung 
von „Ruhm“ bildete. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Музыка окрашена в еще более 
суровый колорит, который создается 
средствами лада и гармонии (терпкие 
созвучия, включающие большую 
секунду, обороты миксолидийского и 
других натуральных ладов, 
сопоставления далеких 
тональностей). С основной темой 
соединяются и сплетаются интонации 
из хора «Слава». 

  Die Musik wird durch eine noch 
schärfere Farbe gefärbt, die mit den 
Mitteln der Harmonie und des 
Zusammenklangs (herbe Konsonanzen 
mit einer großen Sekunde, Wendungen 
der mixolydischen und anderer 
natürlicher Harmonien, 
Nebeneinanderstellungen entfernter 
Tonalitäten) geschaffen wird. 
Intonationen aus dem Chor „Ruhm“ 
werden mit dem Hauptthema verbunden 
und verwoben. 

 
 

 
 
 
 
 
  На фоне хора слышны 
речитативные интонации Игоря 
(баритон или бас). Впервые 
выступает главный герой оперы. 
Самостоятельной тематической 
характеристики Игоря здесь еще нет. 
Но некоторые основные его качества 
уже обрисованы в музыке. Фразы 
Игоря сливаются с хоровыми, они 
близки мелодическим оборотам 
«Славы». Такая интонационная 
близость с самого начала 
характеризует тесную связь Игоря с 
народом. Вместе с тем квартовые 
попевки, встречающиеся в народном 
хоре, даны в партии Игоря в 
восходящем движении и с ударением 
на второй звук. Благодаря этому они 
приобретают призывный характер. 
Таким образом, в характере князя 
выделены волевые, героические 
черты. 

  Igors rezitativische Intonationen 
(Bariton oder Bass) sind im Hintergrund 
des Chors zu hören. Zum ersten Mal tritt 
die Hauptfigur der Oper auf. Es gibt 
noch keine eigenständige thematische 
Charakterisierung von Igor. Aber einige 
seiner Haupteigenschaften sind bereits 
in der Musik präsent. Igors Phrasen 
verschmelzen mit dem Chor, sie sind 
nahe an den melodischen Wendungen 
von „Ruhm“. Eine solche intonatorische 
Nähe von Anfang an kennzeichnet Igors 
enge Verbundenheit mit dem Volk. 
Gleichzeitig werden die im Volkschor 
üblichen Quartgesänge in Igors Part in 
aufsteigender Bewegung und mit 
Betonung auf dem zweiten Ton 
vorgetragen. Dadurch erhalten sie einen 
ansprechenden Charakter. Der 
Charakter des Fürsten ist also von 
willensstarken, heroischen Zügen 
geprägt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
  Важное драматургическое значение 
имеет сцена затмения. Затмение 

  Die Szene der Sonnenfinsternis hat 
eine wichtige dramaturgische 



показано в опере, в соответствии с 
представлениями действующих лиц, 
как вторжение злых, враждебных сил 
в жизнь людей, как первое 
столкновение Игоря и его войска с 
грозной, не подвластной ему стихией 
(не случайно те же аккорды, что и в 
сцене затмения, звучат впоследствии 
в финале первого действия, во время 
нападения половцев на Путивль). 
 
 
  Необычное явление природы, 
казавшееся в древности 
сверхъестественным, а также 
вызванный им всеобщий ужас 
Бородин изображает с помощью ряда 
красочных музыкально-образных 
средств. Ясная диатоника и ладовая 
определенность музыки народных 
хоров сменяются хроматизмами, 
причудливыми гармоническими 
последованиями, аккордами на 
ступенях целотонной гаммы. Таким 
образом, Бородин следует здесь 
принципам воплощения «злой 
фантастики», найденным Глинкой в 
онере «Руслан и Людмила». 
  Дважды проходит цепь из четырех 
секундаккордов разных тональностей 
с одним общим тоном ре, звучащим в 
басу. 

Bedeutung. Die Finsternis wird in der 
Oper entsprechend der Wahrnehmung 
der Schauspieler als Eindringen böser, 
feindlicher Kräfte in das Leben der 
Menschen dargestellt, als erste 
Begegnung Igors und seines Heeres mit 
einem gewaltigen Element, das sich 
seiner Kontrolle entzieht (nicht zufällig 
erklingen die gleichen Akkorde wie in 
der Finsternisszene später im Finale 
des ersten Aktes, beim Angriff der 
Polowetzer auf Putiwl). 
  Borodin schildert ein ungewöhnliches 
Naturphänomen, das in der Antike als 
übernatürlich galt, sowie das allgemeine 
Entsetzen, das es auslöste, mit einer 
Reihe von farbenfrohen und 
fantasievollen musikalischen Mitteln. Die 
klare diatonische und harmonische 
Klarheit der Musik der Volkschöre wird 
durch Chromatik, skurrile harmonische 
Abfolgen und Akkorde auf den Stufen 
der Ganztonleiter abgelöst. Hier folgt 
Borodin den von Glinka in „Ruslan und 
Ljudmila“ verkörperten Prinzipien der 
„bösen Fantasie“. 
 
 
  Eine Kette von vier Sekundakkorden 
mit unterschiedlichen Tönen und einem 
gemeinsamen D-Ton im Bass wird 
zweimal gespielt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Это, по существу, те же 
разрозненные, повисающие без 
разрешения «аккорды оцепенения», 
которые впервые применял Глинка в 
сцене Людмилы Черномором. 
  Дважды повторяются и другие, 
также необычные звучания. 

  Es handelt sich im Wesentlichen um 
dieselben unzusammenhängenden, 
hängenden Akkorde der Betäubung, die 
Glinka erstmals in der Szene von 
Ljudmila Tschernomor einsetzte. 
  Andere, ebenfalls ungewöhnliche 
Klänge werden zweimal wiederholt. 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Увеличенное трезвучие, 
возникающее в верхних голосах в 
результате последования двух 
больших терций, мрачно ползущие 
хроматические ходы в басу, 
угрожающий мотив (см. мелодию) — 
все это рождает ощущение чего-то 
таинственного, страшного, жуткого. 
Зловещий характер этой музыки 
оттеняется по контрасту более 
спокойными и в то же время 
проникнутыми печалью 
мелодическими фразами. Они 
передают душевное состояние 
народа, подавленного недобрыми 
предчувствиями. 

  Der erweiterte Dreiklang, der in den 
Oberstimmen durch die Abfolge von 
zwei großen Terzen entsteht, die düster 
schleichenden chromatischen Passagen 
im Bass, das bedrohliche Motiv (siehe 
Melodie) - all das erzeugt ein Gefühl von 
etwas Geheimnisvollem, Schrecklichem 
und Unheimlichem. Der bedrohliche 
Charakter dieser Musik wird durch den 
Kontrast zu den ruhigeren und 
gleichzeitig von Trauer erfüllten 
melodischen Phrasen hervorgehoben. 
Sie vermitteln den Gemütszustand der 
Menschen, die von einer Vorahnung 
überwältigt werden. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В эти минуты общей растерянности 
и смятения отчетливо проявляются 
выдающиеся качества Игоря —- его 
непоколебимая воля к борьбе и 
твердость духа, порожденная 
уверенностью в правоте своего дела. 
Едва кончается затмение, как он 
вновь обращается к окружающим и в 
ответ на их уговоры воздержаться от 
похода призывает бесстрашно 
выступить против врага. Здесь 
интонации Игоря, становясь еще 

  In diesen Momenten der Verwirrung 
werden die herausragenden 
Eigenschaften Igors - sein 
unerschütterlicher Kampfeswille und 
seine aus dem Vertrauen in die 
Richtigkeit seiner Sache erwachsende 
Entschlossenheit - deutlich sichtbar. 
Kaum ist die Finsternis zu Ende, wendet 
er sich erneut an sein Gefolge und ruft 
auf deren Bitten hin, den Feldzug zu 
unterlassen, zu einem furchtlosen 
Feldzug gegen den Feind auf. Hier 



решительнее, приобретают в то же 
время большую распевность. 
Впервые появляются характерные 
для него трихордовые попевки, 
одновременно и певучие и 
энергичные, полные активного 
движения (см. пример 157). 

werden Igors Intonationen noch 
entschlossener und gleichzeitig 
gesanglicher. Zum ersten Mal gibt es 
seine charakteristischen Dreiklänge, die 
sowohl melodiös als auch energisch und 
voller aktiver Bewegung sind (siehe 
Beispiel 157). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Контрастом к предыдущим 
монументальным эпическим сценам 
служит короткий жанрово-
юмористический эпизод — 
речитативный диалог Скулы (бас) и 
Ерошки (тенор). Оба гудошника 
трусливы и в то нее время хитроваты, 
пронырливы. Бородин 
охарактеризовал Скулу 
хроматическими ползущими 
интонациями, Ерошку—жалобными 
вздохами. Облик гудошников 
дорисовывается оркестровыми 
фразами (октавы в разбивку, 
исполняемые струнными pizzicato), 
словно рисующими их крадущиеся 
шаги. 

  Im Gegensatz zu den 
vorangegangenen monumentalen 
epischen Szenen steht eine kurze 
humoristische Episode - ein 
rezitativischer Dialog zwischen Skula 
(Bass) und Jeroschka (Tenor). Beide 
sind feige und gleichzeitig listig und 
durchtrieben. Borodin charakterisiert 
Skula mit seinen chromatischen 
Intonationen, Jeroschka mit seinen 
mitleidigen Seufzern. Das Bild der 
Gudokspieler wird durch orchestrale 
Phrasen (durch Pizzicato-Streicher 
unterbrochene Oktaven) verfeinert, die 
ihre schleichenden Schritte zu zeichnen 
scheinen. 

 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В сцене прощания с женами 
уходящих в поход князей и бояр 
впервые обрисован облик 
Ярославны. Здесь показаны ее 
степенность, большое чувство 
достоинства (спокойные, плавные 
аккорды в начале и конце сцены), 
тревога за мужа, волнение и 
страстная тоска. Порывистые фразы 
Ярославны словно рвутся вослед 
Игорю. Князь ласково успокаивает, 
увещевает жену. Его интонации, 
проникнутые такой же теплотой, 
более собранны, строги, 
мужественны. 
 
  В хоровом финале пролога вновь 
звучит (с некоторыми изменениями) 
музыка вступления и хора «Слава». 
При этом подытоживается и 
обобщается предшествующее 
интонационное развитие: попевки из 
разных тем «Славы» сливаются в 
новые мелодические образования. 

  In der Szene des Abschieds von den 
Ehefrauen der Fürsten und Bojaren, die 
zum Feldzug aufbrechen, wird das Bild 
von Jaroslawna zum ersten Mal 
skizziert. Es zeigt ihren Ernst, ihre große 
Würde (ruhige, weiche Akkorde zu 
Beginn und am Ende der Szene), ihre 
Sorge um ihren Mann, ihre Aufregung 
und ihre leidenschaftliche Sehnsucht. 
Die ungestümen Phrasen von 
Jaroslawna scheinen nach Igor gerissen 
zu sein. Der Fürst besänftigt und 
ermahnt seine Frau zärtlich. Seine 
Intonation ist von der gleichen Wärme 
durchdrungen und wirkt eher 
gesammelt, streng und kraftvoll. 
  Im chorischen Finale des Prologs 
werden die Musik der Einleitung und der 
Chor von „Ruhm“ (mit einigen 
Änderungen) wiedergegeben. Dies fasst 
die vorangegangene intonatorische 
Entwicklung zusammen: Die Chöre aus 
den verschiedenen Themen von „Ruhm“ 
verschmelzen zu neuen melodischen 
Formationen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Финал завершается 
торжествующими энергичными 
фразами в басах, многократно 
утверждающими тонику (органный 

  Das Finale schließt mit triumphalen, 
energischen Bassphrasen, die 
wiederholt die Tonika (Orgelpunkt) 
behaupten. Hier erreicht der mächtige, 



пункт). Здесь могучее 
оптимистическое звучание пролога 
достигает наивысшей силы. 
  Первое действие. Первая картина. 
Первая картина первого действия 
показывает пьяную гульбу на княжем 
дворе Владимира Галицкого, Сразу 
раскрывается все различие между 
защитниками русской земли во главе 
с Игорем, показанными в прологе, и 
Галицким с его приспешниками. 
 
  Подобно прологу, картина у князя 
Галицкого начинается «Славой» в 
честь князя. Но характер ее 
совершенно иной — резкий, грубый, 
разгульный. Сопровождающие хор 
быстрые, свистящие наигрыши в 
оркестре (подражание любимому 
инструменту скоморохов — сопели) 
дополняют картину пьяного веселья. 
 
  Величальная песня. Из «Славы» 

вырастает величальная песня челяди 
в честь Владимира Галицкого («То не 
речка»). И здесь царит атмосфера 
хмельного разгула. Особенно 
показателен припев («Гей! Гей! 
Загуляли!») с лихими выкриками хора 
и хроматическими завываниями в 
басовых голосах оркестра. 
 
 
  Запевают величальную песню Скула 
и Ерошка. Здесь они показаны как 
музыканты-скоморохи. Монотонный, 
на двух нотах, наигрыш их гудка (его 
имитируют в оркестре альты) 
проходит почти через всю песню. На 
этой простейшей фигуре строятся и 
славление Владимира («Многая 
лета») и комический эпизод, в 
котором Ерошка передразнивает 
плач девушки, захваченной князем. 

optimistische Klang des Prologs seine 
größte Stärke. 
 
  Erster Akt. Erstes Bild. Das erste Bild 
des ersten Aktes zeigt ein trunkenes 
Gelage am Hofe des Fürsten Wladimir 
Galitzki und offenbart sofort den 
Unterschied zwischen den Verteidigern 
des russischen Landes unter der 
Führung von Igor, die im Prolog gezeigt 
werden, und Galitzki und seinen 
Schergen. 
  Wie der Prolog beginnt auch das 
Gemälde bei Fürst Galizki mit „Ruhm“ 
zu Ehren des Fürsten. Aber es hat einen 
ganz anderen Charakter - rau, brutal 
und ungestüm. Begleitet wird der Chor 
von schnellen, pfeifenden Tönen des 
Orchesters (eine Imitation des 
Lieblingsinstruments der Spielmänner - 
die Flöte), die das Bild der trunkenen 
Fröhlichkeit vervollständigen. 
  Ein Lobpreisungs-Lied. Aus „Ruhm“ 

wird ein erhabenes Lied der 
Dienerschaft zu Ehren von Wladimir 
Galizki („Braust der Strom daher“). Auch 
hier herrscht die Atmosphäre 
schwindelerregender Ausschweifung. 
Besonders bezeichnend ist der Refrain 
(„Hei! Hei! Tolle Kerle!“) mit den 
schneidigen Rufen des Chors und den 
chromatischen Heulern in den 
Bassstimmen des Orchesters. 
  Skula und Jeroschka singen ein 
majestätisches Lied. Sie sind hier als 
maskierte Musiker dargestellt. Die 
monotone, zweistimmige Melodie ihres 
Gudoks (die im Orchester von den 
Bratschen imitiert wird) zieht sich fast 
durch das gesamte Lied. Sowohl die 
Verherrlichung Wladimirs („Viele 
Sommer“) als auch die komödiantische 
Episode, in der Jeroschka das 
Wehklagen des vom Fürsten ergriffenen 
Mädchens nachahmt, basieren auf 
dieser rudimentären Figur. 

 
 
 
 
 



  Песня Галицкого. Законченный 

портрет своевольного гуляки, «князя-
босяка» (по определению Стасова) 
Владимира Галицкого (бас) дает его 
песня с предшествующим ей 
речитативом. В песне ярко очерчены 
и широкая разгульность, и презрение 
к народу, и эгоистическое честолюбие 
князя. Вместе с тем в бесшабашной 
удали его ощущается недюжинный 
размах и даже, как писал Бородин, 
«некоторое изящество». 
 
 
  Чрезвычайно выразительно 
оркестровое вступление: 
стремительно взлетает вверх гамма, 
и тут же словно сыплются удары 
(синкопы) — будто вырвалась наружу 
необузданная сила. Характерны 
также размашистые интонации 
речитатива — ходы на септиму 
(«Грешно...» «а так...»), фразы в 
объеме ноны («Забавой княжеской 
люблю потешить сердце») и даже 
децимы («Я зажил бы на славу»), 
ухарский возглас «Эх!», 
сопровождаемый ударом литавр: 

  Galizkis Lied. Das vollständige Porträt 

des eigensinnigen Schwelgers, des 
„Bettelfürsten“ (Stassows Definition) 
Wladimir Galizki (Bass), wird durch sein 
Lied und das ihm vorausgehende 
Rezitativ gegeben. Das Lied schildert 
anschaulich die Zechgelage des 
Fürsten, seine Verachtung für das Volk 
und seinen egoistischen Ehrgeiz. 
Gleichzeitig kann man in seinem 
rücksichtslosen Leichtsinn eine 
bemerkenswerte Größe und sogar, wie 
Borodin schrieb, „eine gewisse Eleganz“ 
erkennen. 
  Die Orchestereinleitung ist äußerst 
ausdrucksstark: Die Tonleiter steigt 
rasch an, und sofort ist es, als ob die 
Schläge (Synkopen) herausfallen - als 
ob eine unbändige Kraft ausgebrochen 
wäre. Charakteristisch sind auch die 
schwungvollen Intonationen des 
Rezitativs - Bewegungen zu einer 
Septime („Wahrlich...“ „und so...“), 
Phrasen im Umfang einer None („Ich 
liebe es, mein Herz mit fürstlichem Spaß 
zu belustigen“) und sogar einer Dezime 
(„Ich würde für den Ruhm leben“), ein 
hässlicher Schrei „Ach!“, begleitet von 
einem Paukenschlag: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Бурно низвергающийся поток звуков 
и новая цепь синкопических ударов 
(эта характеристика постоянно 
сопровождает князя Галицкого) 
подводит к песне. По сценической 
ситуации — это застольная песня; по 
характеру же она близка к плясовым. 
Ритм ее словно «рубленый», мелодия 
довольно прямолинейна и 
однообразна (попевки первого и 
второго тактов все время 
повторяются), хотя полна силы и 
размаха1. 
 

  Ein heftig absteigender Strom von 
Klängen und eine neue Kette von 
synkopierten Takten (dieses Merkmal 
begleitet Fürst Galizki ständig) führt zu 
einem Lied. Von der Bühnensituation 
her handelt es sich um ein Tischlied, 
aber vom Charakter her ist es nahe an 
einem Tanzlied. Sein Rhythmus ist fast 
„abgehackt“, und die Melodie ist 
ziemlich einfach und monoton (der 
Refrain des ersten und zweiten Taktes 
wird ständig wiederholt), aber voller 
Kraft und Fülle1. 
 



1 Эта мелодия встречается и ранее —
в прологе, в сцене прощания Игоря с 
Ярославной, при первой 
характеристике Галицкого. 
 
  Иной оттенок носит средняя часть 
песни («К ночи в терем»). Голос 
князя, сопровождаемый извилистыми 
линиями в оркестре, звучит 
вкрадчиво и страстно. В то же время 
мелодия родственна некоторым 
интонациям первой части песни, а 
также хмельной величальной песне 
«То не речка». При повторении 
первой части ее удалой характер еще 
усиливается благодаря 
каноническому проведению темы в 
оркестре стаккато. 
 
  «Княжая песня». Вершиной всей 
картины разгула Галицкого и его 
челяди является «Княжая песня», 
которую поют гудошники с хором. Как 
и в начале картины, здесь опять 
слышны разбитные плясовые 
наигрыши и залихватский свист, 
опять фоном служит 
аккомпанирующая фигура гудка, из 
которой вырастает начальная 
попевка песни («Что у князя»). 

1 Diese Melodie findet sich auch schon 
früher - im Prolog, in der Szene von 
Igors Abschied von Jaroslawna, in der 
ersten Charakterisierung von Galizki. 
 
  Der Mittelteil des Liedes („An die Nacht 
im Turm“) hat einen anderen Ton. Die 
Stimme des Fürsten, begleitet von 
gewundenen Linien des Orchesters, 
klingt einschmeichelnd und 
leidenschaftlich. Gleichzeitig erinnert die 
Melodie an einige der Intonationen des 
ersten Satzes des Liedes und auch an 
das berauschende majestätische Lied 
„Braust der Strom daher“. Bei der 
Wiederholung des ersten Teils wird der 
lebhafte Charakter durch die kanonische 
Stakkato-Darbietung des Themas im 
Orchester noch intensiviert. 
  „Das Lied des Fürsten“. Der 
Höhepunkt des ganzen Bildes der 
Ausschweifungen von Galizki und 
seinen Dienern ist das „Lied des 
Fürsten“, gesungen von den 
Gudokspielern und dem Chor. Wie zu 
Beginn des Bildes hört man auch hier 
wieder die schneidigen Tanzspiele und 
das lebhafte Pfeifen, wiederum in 
Begleitung der Gudoks, aus der der 
Eingangschor des Liedes („Was ist mit 
dem Fürsten“) entsteht. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В этой сцене, как и в первом хоре 
«То не речка», портреты Скулы и 
Ерошки дополняются новыми 
штрихами по сравнению с прологом. 
Теперь, когда героям ничто ие 
угрожает, в них обнаруживается юмор 
и веселое шутовство, они становятся 
изобретательными актерами и 
балагурами-затейниками. 
Показательно, что хотя «Княжая 
песня» является величальной, 
гудошники (как указывает 
композитор) поют ее «с комической 
важностью». Комический эффект 
создается не только манерой их 
пения, но и сочетанием величального 
напева с однообразными стонущими 
интонациями (сначала — в оркестре, 
а затем — в партии Скулы «Стоном 
стонут пьяницы»), а также 
некоторыми неожиданными 
поворотами в мелодии («горький 
пьяница»). 
 
  Вторая картина. Ариозо 
Ярославны. Картине буйства князя 
Галицкого и его приспешников 
Бородин противопоставляет 
музыкальный портрет Ярославны. 
Мысли княгини устремлены к Игорю, 
и в музыке ее ариозо господствуют 
чистые, благородные настроения 
строгого, глубокого раздумья и 
сердечной тревоги. 
  Душевное беспокойство Ярославны 
и ее мучительные размышления 
переданы уже в оркестровом 
вступлении. Его музыка отличается 
тональной неустойчивостью. 

  In dieser Szene, wie auch im ersten 
Refrain von „Braust der Strom daher“, 
werden die Porträts von Skula und 
Jeroschka im Vergleich zum Prolog 
durch neue Akzente aufgewertet. Jetzt, 
wo die Helden durch nichts mehr 
bedroht sind, kommen ihr Humor und 
ihre Heiterkeit zum Vorschein, und sie 
werden zu einfallsreichen Schauspielern 
und Spaßmachern. Es ist bezeichnend, 
dass das „Lied des Fürsten“ zwar ein 
majestätischer Tanz ist, aber von den 
Gudokspielern (wie der Komponist 
anmerkt) „mit komödiantischer 
Ernsthaftigkeit“ gesungen wird. Der 
komödiantische Effekt entsteht nicht nur 
durch die Art ihres Gesangs, sondern 
auch durch die Kombination eines 
großen Gesangs mit monotonen 
stöhnenden Intonationen (zuerst im 
Orchester und dann in der Skula-
Stimme „Die Trunkenen stöhnen“) sowie 
durch einige unerwartete Wendungen in 
der Melodie („bitterer Trunkenbold“). 
  Zweites Bild. Arioso der Jaroslawna. 

Borodin kontrastiert das Bild vom 
Amoklauf des Fürsten Galizki und seiner 
Schergen mit einem musikalischen 
Porträt Jaroslawnas. Die Gedanken der 
Fürstin sind auf Igor gerichtet, und ihre 
Ariosomusik wird von reinen und edlen 
Stimmungen der strengen, tiefen 
Besinnung und innigen Angst 
beherrscht. 
  Jaroslawnas aufgewühlte Psyche und 
gequälte Gedanken werden bereits in 
der Orchestereinleitung deutlich. Die 
Musik zeichnet sich durch ihre 
klangliche Instabilität aus. 



  Речитатив, с которого начинается 
ариозо, выражает тоску и тревогу 
Ярославны. Этот речитатив очень 
певуч, каждая из его закругленных 
фраз весьма пластична и 
завершается ласковыми 
ниспадающими окончаниями (на 
безударной доле такта). Почти все 
интонации речитатива, как и 
вступления, представляют собой 
варианты тех трихордовых попевок, 
которые звучали в партии Игоря в 
прологе. 

  Das Rezitativ, mit dem das Arioso 
beginnt, drückt Jaroslawnas Sehnsucht 
und Unruhe aus. Dieses Rezitativ ist 
sehr melodiös, und jede seiner 
abgerundeten Phrasen ist sehr plastisch 
und endet mit liebevollen absteigenden 
Abschlüssen (auf dem unbetonten 
Takt). Fast alle Intonationen des 
Rezitativs, wie auch die der Einleitung, 
sind Variationen der Dreiklänge, die in 
Igors Rolle im Prolog zu hören sind. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Таким образом, Ярославна 
предстает как человек, внутренне 
близкий Игорю, как его глубоко 
любящая, верная, преданная 
подруга. 
  Эта близость Ярославны Игорю 
раскрывается и далее, в основном 
разделе ариозо («Ах, где ты, где ты, 
прежняя пора»), посвященном 
воспоминаниям о счастливых днях. 
Чувства героини изливаются в 
страстной, возбужденной мелодии. 
Эта распевная мелодия, в отличие от 
речитатива, льется непрерывно, но и 
она образована из тех же 
трихордовых попевок, 
встречающихся у Игоря (в частности, 
ее начало — это вариант фразы 
Игоря из пролога: «Судьбы своей 
никто не обойдет»). 
  Особенного драматизма полон 
средний эпизод ариозо — рассказ 
Ярославны о ее сне. Сначала («Мне 
часто снится») музыка звучит 
необычно ласково, она убаюкивающе 

  Auf diese Weise erscheint Jaroslawna 
als jemand, der Igor innerlich nahe 
steht, als seine zutiefst liebende, treue 
und loyale Freundin. 
 
  Die Nähe zwischen Jaroslawna und 
Igor wird auch im Hauptteil des Ariosos 
(„Ach, wo bist du, wo bist du, frühere 
Zeit“) deutlich, der den Erinnerungen an 
glückliche Tage gewidmet ist. Die 
Gefühle der Heldin entladen sich in 
einer leidenschaftlichen, erregten 
Melodie. Diese Melodie fließt im 
Gegensatz zum Rezitativ 
ununterbrochen, besteht aber auch aus 
denselben Dreiklängen wie bei Igor 
(insbesondere der Anfang ist eine 
Variation von Igors Satz aus dem 
Prolog: „Niemand wird seinem Schicksal 
entgehen“). 
  Die mittlere Episode des Ariosos, 
Jaroslawnas Bericht über ihren Traum, 
ist besonders dramatisch. Zu Beginn 
(„Ich träume oft“) klingt die Musik 
ungewöhnlich zart, sie wiegt sich ein, 



покачивается, как это бывает в 
наиболее проникновенных 
лирических темах Бородина1.  
 
1 Так, «Ноктюрн» из его «Маленькой 
сюиты» для фортепиано имеет в 
черновике подзаголовок: «Убаюкана 
счастьем быть любимой». 
 
Но счастливое видение исчезает, и 
вновь вторгаются речитативные 
интонации. Затем возвращается 
первый, основной раздел. Таким 
образом, ариозо строится в 
трехчастной форме. 

wie in Borodins innigsten lyrischen 
Themen1.  
 
 
1 Das „Nocturne“ aus seiner „Kleinen 
Suite“ für Klavier trägt zum Beispiel im 
Entwurf den Untertitel „Eingelullt von 
dem Glück, geliebt zu werden“. 
 
Aber die glückliche Vision verblasst, und 
die rezitativischen Intonationen dringen 
wieder ein. Dann kehrt der erste 
Hauptteil zurück. Das Arioso ist also 
dreiteilig aufgebaut. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Сцены Ярославны с девушками и 
с князем Галицким. В этих сценах 
Ярославна охарактеризована как 
твердая, сильная духом 
правительница. 
  Отношения между княгиней и 
народом становятся ясными из сцены 
с девушками, которые обращаются к 
ней с полным доверием и искренней 
теплотой. 
  Совершенно иначе протекает диалог 
Ярославны с Галицким. Здесь 
обнажается непримиримый конфликт 
взглядов и противоположность 
характеров этих героев. 
 
  Буйство и дерзость самоуправного 
князя переданы теми же музыкально-
выразительными средствами, что и в 
первой картине. Попевки Галицкого 
близки здесь его песне (ср., 

  Szenen Jaroslawnas mit den 
Mädchen und mit Fürst Galizki. In 
diesen Szenen wird Jaroslawna als 
entschlossene, willensstarke 
Herrscherin beschrieben. 
  Die Beziehung zwischen der Fürstin 
und dem Volk wird in der Szene mit den 
Mädchen deutlich, die sie mit vollem 
Vertrauen und echter Herzlichkeit 
ansprechen. 
  Der Dialog zwischen Jaroslawna und 
Galizki ist völlig anders. Darin zeigen 
sich die unüberbrückbaren 
Meinungsverschiedenheiten und die 
gegensätzlichen Persönlichkeiten dieser 
Figuren. 
  Die Wut und Frechheit des 
gesetzlosen Fürsten wird mit denselben 
musikalischen und expressiven Mitteln 
wie im ersten Bild zum Ausdruck 
gebracht. Galitskis Gesang ist seinem 



например, фразу «А кто бы ни была, 
— тебе какое дело» со 
вступительным речитативом к песне), 
но звучат теперь еще более 
вызывающе. 
  В противоположность этому, в 
интонациях Ярославны выявляются 
присущие ей качества — душевное 
благородство, твердость, 
самообладание. Те же «Игоревы» 
попевки, что и в ее ариозо, 
становятся более волевыми. А в 
гневном и гордом обращении 
Ярославны к Галицкому «Да ты 
забыл, что я княгиня» ее 
характеристика почти буквально 
повторяет музыку обращения Игоря к 
народу из пролога, после затмения. 
Здесь тот же маршевый ритм, те же 
решительные пунктирные возгласы, 
та же фактура аккомпанемента с 
энергичными восходящими фигурами 
восьмых. Следовательно, Ярославна 
оказывается не только верной, 
любящей супругой Игоря, но и его 
достойной соратницей, заботливо 
относящейся к народу и умеющей 
отстоять интересы свои и своих 
подданных. 
  Финал первого действия. 
Наибольшей силы и остроты 
драматизм, присущий второй картине, 
достигает в финале первого действия 
— в сцене Ярославны с боярами. 
Здесь вновь на передний план 
выступает основной конфликт оперы 
—между мирным русским 
государством и дикой половецкой 
ордой. Хотя Бородин не показал 
битвы Игоря с половцами и не ввел в 
оперу рассказ о ней, но трагичность 
этой битвы и вместе с тем стойкость 
русских, как и залог их 
непобедимости, переданы в хоре 
бояр, пришедших к Ярославне 
(«Мужайся, княгиня»). 
 
 
  Хор бояр с первых звуков 
приковывает к себе внимание 
слушателя необычной суровостью, 

Lied sehr ähnlich (vgl. z. B. den Satz 
„Wer immer du bist, was kümmert es 
dich“ mit dem Eingangsrezitativ des 
Liedes), klingt aber jetzt noch 
provokanter. 
  Im Gegensatz dazu offenbart 
Jaroslawnas Intonation die ihr 
innewohnenden Qualitäten - geistige 
Noblesse, Festigkeit und 
Selbstbeherrschung. Die Gesänge des 
„Igor“ werden, wie in ihrem Arioso, 
willensstärker. Und in Jaroslawnas 
wütender und stolzer Ansprache an 
Galizki „Ihr vergesst, dass ich eine 
Fürstin bin“ hallt in ihrer 
Charakterisierung fast wörtlich die Musik 
von Igors Ansprache an das Volk aus 
dem Prolog nach der Verfinsterung 
wider. Hier derselbe Marschrhythmus, 
dieselben entschlossenen, 
unterbrochenen Rufe, dieselbe 
Begleitstruktur mit energisch 
ansteigenden Achtelfiguren. So erweist 
sich Jaroslawna nicht nur als Igors 
treue, liebende Ehefrau, sondern auch 
als seine würdige Gefährtin, die sich um 
das Volk kümmert und in der Lage ist, 
ihre Interessen und die ihrer Untertanen 
zu verteidigen. 
  Finale des ersten Aktes. Das der 
zweiten Szene innewohnende Drama 
erreicht seinen schärfsten und 
kraftvollsten Punkt im Finale des ersten 
Aktes - in der Szene Jaroslawnas mit 
den Bojaren. Hier tritt wieder der 
Hauptkonflikt der Oper in den 
Vordergrund - zwischen dem friedlichen 
russischen Staat und der wilden 
polowetzer Horde. Obwohl Borodin den 
Kampf Igors mit den Polowetzern nicht 
gezeigt und auch keine Erzählung 
davon in die Oper aufgenommen hat, 
werden der tragische Charakter dieses 
Kampfes und gleichzeitig die Tapferkeit 
der Russen als Garantie für ihre 
Unbesiegbarkeit im Chor der Bojaren, 
die zu Jaroslawna gekommen sind, 
vermittelt („Mut, Fürstin“). 
  Der Chor der Bojaren fesselt von den 
ersten Klängen an die Aufmerksamkeit 
des Zuhörers durch seine 



мрачной сосредоточенностью. 
Неумолимо грозна его размеренная 
поступь (фигуры восьмых в оркестре). 
Тяжело движется уступчатая, 
угловатая мелодия басов. 

ungewöhnliche Strenge und düstere 
Konzentration. Unerbittlich bedrohlich in 
seiner gemessenen Gangart (die 
Figuren der Achtel im Orchester). Die 
biegsame, kantige Melodie des Basses 
bewegt sich schwer. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Она то поднимается выше, переходя 
к тенорам, то вновь опускается в 
самый низкий хоровой регистр. 
Суровый колорит ее сгущается 
звучанием в тональностях ми-бемоль 
минор, ля- бемоль минор. 
  Тревожный характер музыки 
подчеркнут тональной 
неустойчивостью. Мелодия хора 
неукоснительно движется вперед — 
из одной тональности в другую. К ней 
присоединяются зловещие, 
хроматически ползущие вниз фразы 
теноров («На Русь перешли к нам 
вражьи полки»), а также проникнутые 
отчаянием восклицания Ярославны 
(«Ужели мало горя было нам»), ее 
взволнованные расспросы и 
возгласы. 
  Начальная попевка хора бояр 
встречалась еще в прологе, в третьей 
теме «Славы» («С Дона великого»). 

  Er steigt in die Höhe, bewegt sich zu 
den Tenören und fällt dann wieder in 
das tiefste Chorregister zurück. Die 
herbe Färbung wird in es-Moll- und as-
Moll-Tonarten verdichtet. 
 
  Der ängstliche Charakter der Musik 
wird durch die tonale Instabilität 
unterstrichen. Die Melodie des Chors 
bewegt sich zielsicher vorwärts - von 
einer Tonart zur nächsten. Dazu 
gesellen sich die unheilvollen, 
chromatisch abwärts kriechenden 
Phrasen der Tenöre („Die feindlichen 
Heere sind in die Rus gekommen“) und 
Jaroslawnas Ausrufe der Verzweiflung 
(„Hatten wir nicht schon genug 
Kummer“), ihre ängstlichen Fragen und 
Schreie. 
  Der erste Refrain des Bojarenchors 
findet sich im Prolog, im dritten Thema 
von „Ruhm“ („Vom mächtigen Don“). 



Теперь она приобретает совсем иное 
звучание, но связь этого хора с 
прологом не случайна: вновь речь 
идет о защите родины, находящейся 
в опасности. 
  Еще яснее становится связь этой 
сцены с прологом во втором хоре 
бояр — «Нам, княгиня, не впервые». 
Своим уверенным, решительным 
характером, активным движением 
маршевого типа и ладовыми 
особенностями мелодии он 
напоминает «Славу» из пролога. 
Опять возникает ощущение 
устойчивой силы и собранности, 
характерное для русского лагеря. 
 
 
  Заключительный эпизод — пожар, 
вызванный нападением половцев на 
Путивль, и сборы в бой — весь идет 
на фоне набатного звона. Звучание 
колоколов передано обычными для 
русских композиторов 
гармоническими средствами — 
чередованием доминантсептаккордов 
разных тональностей и в разных 
обращениях с общим звуком (ср. с 
темой колоколов в «Борисе 
Годунове» Мусоргского). Но здесь оно 
приобретает особое значение, так как 
связывает эту сцену со сценой 
затмения в прологе, где были 
использованы те же аккордовые 
последования. Сливаясь с 
беспокойными восклицаниями бояр, 
смятенными фразами Ярославны и 
стонами женщин, доносящимися 
издали, набатный звон вырастает в 
огромную звуковую картину 
народного бедствия. 
 
  Второе действие. Песня и пляска 
половецких девушек. Каватина 
Кончаковны. Во втором действии на 
сцене впервые показан половецкий 
стан, противостоящий русскому 
лагерю. И сразу же ощущается 
резкое различие двух миров — ив 
строе чувств, и в укладе жизни, и в 
колорите природы. 

Jetzt hat er einen ganz anderen Klang, 
aber die Verbindung zwischen diesem 
Chor und dem Prolog ist nicht zufällig: 
auch hier geht es um die Verteidigung 
des gefährdeten Vaterlandes. 
  Die Verbindung dieser Szene mit dem 
Prolog im zweiten Chor der Bojaren - 

„Wir, Fürstin, nicht zum ersten Mal“ - 
wird noch deutlicher. Mit ihrem 
selbstbewussten, entschlossenen 
Charakter, der aktiven 
Marschbewegung und den 
harmonischen Merkmalen der Melodie 
erinnert sie an „Ruhm“ aus dem Prolog. 
Auch hier gibt es ein Gefühl von 
anhaltender Stärke und Sammlung, das 
für das russische Lager charakteristisch 
ist. 
  Die Schlussepisode - das Feuer, das 
durch den Angriff der Polowetzer auf 
Putiwl ausgelöst wurde, und die 
Versammlung zum Kampf - wird vor 
dem Hintergrund des Hauptgeläuts 
dargestellt. Der Glockenklang wird mit 
den für russische Komponisten üblichen 
harmonischen Mitteln erzeugt - dem 
Wechsel von Dominantseptakkorden in 
verschiedenen Tonarten und in 
verschiedenen Stimmen mit einem 
gemeinsamen Klang (vgl. das 
Glockenthema in Mussorgskis „Boris 
Godunow“). Aber hier bekommt es eine 
besondere Bedeutung, weil es diese 
Szene mit der Sonnenfinsternis-Szene 
im Prolog verbindet, wo die gleichen 
Akkordfolgen verwendet wurden. 
Zusammen mit den ängstlichen 
Ausrufen der Bojaren, den verzweifelten 
Phrasen von Jaroslawna und dem 
Stöhnen der Frauen, die aus der Ferne 
kommen, wächst das Läuten zu einem 
großen Klangbild der Not des Volkes. 
  Zweiter Akt. Lied und Tanz der 
Polowetzerinnen. Kontschakowna-
Kavatine. Im zweiten Akt wird das 
Polowetzer Lager, das dem russischen 
Lager gegenübersteht, zum ersten Mal 
auf der Bühne gezeigt. Und sofort 
entsteht ein scharfer Kontrast zwischen 
den beiden Welten - in den Gefühlen, 



 
 
  В небольшом оркестровом 
вступлении к песне половецких 
девушек («На безводье») нарисована 
картина южной степи, отдыхающей 
вечером после зноя. В музыке 
разлиты нега и покой. Органный пункт 
и терцовые сопоставления гармоний 
создают впечатление застылости, 
неподвижности. 
  Сама песня1 также носит 
созерцательный, статичный характер.  
 
1 Она написана в своеобразной 
двойной двухчастной форме, 
напоминающей сонатную без 
разработки, но с рефреном после 
изложения каждой темы (фраза «Он к 
земле склонил головку»). 
 
Бородин тонко передает ритмические 
особенности восточной музыки: 
импровизационную свободу, обилие 
синкоп с дроблением первой доли 
такта. Воспроизведены и ее ладовые 
черты: переменность устоев, 
выделение увеличенной секунды. 
Характерны также распевы в мелодии 
и «переливы» голоса. 
 
 
 
  Восточный оттенок носит и 
оркестровое звучание. Солирующие 
деревянные инструменты, по образцу 
народных инструментов Востока, то 
тянут квинту (кларнеты), то 
исполняют на ее фоне узорчатый 
наигрыш (английский рожок). 
 
  Хор и последующая пляска 
половецких девушек образуют как бы 
фон, на котором вырисовывается 
портрет одной из основных героинь 
оперы — дочери половецкого хана 
Кончаковны. Облик Кончаковны, 
охваченной страстным томлением и 
негой, раскрывается в ее каватине. 
«Знойная», то медленно льющаяся, 
то более возбужденная, с пряными 

der Lebensweise und den Farben der 
Natur. 
  Die kleine Orchestereinleitung zum 
Lied der Polowetzerinnen („In der 
wasserlosen Sonne des Tages") malt ein Bild 
der südlichen Steppe, die nach der 
Hitze am Abend ruht. Negativität und 
Frieden durchdringen die Musik. Die 
Gegenüberstellung von Orgelpunkt und 
Terzharmonie erzeugt einen Eindruck 
von Steifheit und Stille. 
  Auch Lied1 selbst ist kontemplativ und 
statisch.  
 
1 Es ist in einer eigentümlichen 
zweistimmigen Form geschrieben, die 
einer Sonate ohne Ausarbeitung ähnelt, 
jedoch mit einem Refrain nach jedem 
Thema (der Satz „Er neigte sein Haupt 
zur Erde“). 
 
Borodin vermittelt auf subtile Weise die 
rhythmischen Qualitäten der 
orientalischen Musik: improvisatorische 
Freiheit und eine Fülle von Synkopen 
mit der Fragmentierung des ersten 
Taktes. Auch die Harmonik wird 
wiedergegeben: der Wechsel der 
Grundtöne, die Betonung der 
vergrößerten Sekunde. Die Melodie ist 
auch durch Gesänge und die 
Überschneidung der Stimmen 
gekennzeichnet. 
  Auch der Orchesterklang hat eine 
orientalische Note. Die solistischen 
Holzblasinstrumente, die den 
Volksinstrumenten des Orients 
nachempfunden sind, spielen entweder 
in Quinten (Klarinetten) oder eine 
kunstvolle Verzierung (Englischhorn) im 
Hintergrund. 
  Der Chor und der anschließende Tanz 
der Polowetzerinnen bilden eine Art 
Hintergrund, der das Porträt einer der 
Hauptfiguren der Oper zeichnet - 
Kontschakowna, die Tochter des 
Polowetzer Khans. Das Bild der 
Kontschakowna, die von 
leidenschaftlicher Sehnsucht und 
Glückseligkeit überwältigt ist, wird in 
ihrer Kavatine enthüllt. Die „schwüle“ 



гармониями, богатая мелодической 
орнаментикой музыка каватины 
заставляет вспоминать партию 
Ратмира (в частности, его романс) из 
«Руслана и Людмилы» Глинки. При 
этом здесь (как и в песне половецких 
девушек) более широко показаны 
разнообразные черты восточных 
напевов. Мелодия состоит из 
коротких попевок, которые 
многократно варьируются, Надо 
отметить также органные пункты, 
переменность лада, хроматизмы, 
синкопы. 
  Каватина Владимира Игоревича и 
его дуэт с Кончаковной. В большой 
сцене Владимира Игоревича и 
Кончаковны получает развитие 
лирическая линия, намеченная в 
начале действия. 
  Каватина Владимира Игоревича 
(тенор) овеяна поэзией юношеской 
любви. В ариозном вступлении 
господствует спокойное, 
созерцательное настроение, и лишь в 
одной фразе, где Владимир 
обращается к любимой Кончаковне 
(«Ждешь ли ты меня, моя милая?»), 
вспыхивает горячая порывистость. 
Бородин находит чудесный штрих, 
чтобы показать постепенное 
успокоение природы, о котором поет 
Владимир; нижний голос оркестровой 
партии плавно и неуклонно движется 
по секундам вниз, пока не 
погружается в самый низкий регистр, 
опустившись на четыре октавы. 
  Сама каватина («Где ты, где?»)1 
носит характер страстной серенады.  
 
 
1 Она написана в сонатной форме без 
разработки. 
 
Временами (на словах «Что же ты 
медлишь» и «Приди под кровом 
темной ночи») появляется 
характерное бородинское 
убаюкивающее покачивание, и 
музыка наполняется особенной 
лаской. В характере княжича 

Musik der Kavatine, mal langsam 
fließend, mal aufgeregt, mit würzigen 
Harmonien und reich an melodischen 
Verzierungen, erinnert an Ratmirs Rolle 
(insbesondere an seine Romanze) aus 
Glinkas „Ruslan und Ljudmila“. Hier (wie 
auch in dem Lied der Polowetzerinnen) 
zeigt er verschiedene Merkmale 
orientalischer Melodien in größerem 
Maße. Die Melodie besteht aus kurzen 
Strophen, die mehrfach variiert werden, 
und Orgelpunkten, Tonleiterwechseln, 
Chromatismen und Synkopen. 
 
  Die Kavatine Wladimir Igorewitschs 
und sein Duett mit Kontschakowna. 
In der großen Szene von Wladimir 
Igorewitsch und Kontschakowna wird 
die zu Beginn des Aktes skizzierte 
lyrische Linie entwickelt. 
  Die Kavatine Wladimir Igorewitschs 
(Tenor) ist durchdrungen von der Poesie 
der jugendlichen Liebe. In der Arioso-
Einleitung herrscht eine ruhige, 
kontemplative Stimmung, und nur in 
einer Phrase, in der sich Wladimir an 
seine geliebte Kontschakowna wendet 
(„Wartest du auf mich, meine Liebe?“), 
bricht heiße Impulsivität aus. Borodin 
findet einen wunderbaren Ansatz, um 
die allmähliche Beruhigung der Natur zu 
zeigen, die Wladimir besingt; die untere 
Stimme des Orchesterparts bewegt sich 
sanft und stetig die Sekunden hinunter, 
bis sie in das tiefste Register sinkt und 
vier Oktaven abfällt. 
 
  Die Kavatine selbst („Wo bist du, 
wo?“)1 ist eine leidenschaftliche 
Serenade.  
 
1 Es ist in Sonatenform ohne 
Ausarbeitung geschrieben. 
 
Manchmal (bei den Worten „Warum 
zögerst du?“ und „Komm im Schutz der 
dunklen Nacht“) tritt der für Borodin 
charakteristische einlullende Schwung 
auf, und die Musik ist von einer 
besonderen Zuneigung erfüllt. Der 
Charakter des Fürsten zeigt die Zartheit 



раскрываются черты мягкости и 
изнеженности, отличающие его от 
отца. 
  В дуэте Владимира Игоревича и 
Кончаковны выражение пламенного 
чувства, охватившего обоих молодых 
людей, достигает наибольшей силы, 
и здесь у них звучат одни и те же 
порывистые, взволнованные 
интонации — то хроматические, как 
ранее у Кончаковны, то романсные, 
как в каватине Владимира, — 
неразличимо сливаясь в их диалоге. 
 
  Ария Игоря. Одной из центральных 

сцен не только второго действия, но и 
всей оперы является ария Игоря. 
Здесь наиболее полно и 
разносторонне обрисован главный 
герой оперы. Он охарактеризован как 
мужественный воин, верный патриот 
и нежный, горячо любящий супруг. 
 
  Ария построена в трехчастной 
форме с речитативными вступлением 
и заключением. Все ее разделы тесно 
спаяны между собой и переходят 
один в другой плавно, почти 
неразличимо. 
  Начальные фразы оркестра вводят в 
настроение сосредоточенного, 
глубокого раздумья. Плавно 
расходятся голоса, и спускается по 
ступеням бас — словно 
развертываются, подобно свитку, 
мысли Игоря. То же раздумье, 
наполненное мучительной тоской, 
выражено в речитативных фразах 
вступления. Каждая из них (кроме 
последней) завершается печально 
ниспадающей концовкой. 
Господствуют минорные тональности 
— си-бемоль минор, ля-бемоль 
минор. 
  Однако настроение мрачного 
уныния не является основным у 
Игоря. Воспоминание о битве («И 
бранной славы пир веселый») 
пробуждает в его душе порыв к 
борьбе и свободе. Здесь начинается 
первый раздел арии, в свою очередь 

und Müdigkeit, die ihn von seinem Vater 
unterscheiden. 
 
  Im Duett zwischen Wladimir 
Igorewitsch und Kontschakowna erreicht 
der Ausdruck der glühenden Gefühle 
des jungen Paares seine größte 
Intensität, und hier teilen sie die 
gleichen ungestümen, erregten 
Intonationen - chromatisch wie in 
Kontschakownas früherer, romantisch 
wie in Wladimirs Kavatine - die in ihrem 
Dialog ununterscheidbar ineinander 
übergehen. 
  Igors Arie. Eine der zentralen Szenen 

nicht nur des zweiten Aktes, sondern 
der gesamten Oper, ist Igors Arie. Hier 
wird der Protagonist der Oper in seiner 
vollsten und vielseitigsten Form 
dargestellt. Er wird als mutiger Krieger, 
treuer Patriot und sanftmütiger, 
inbrünstig liebender Ehemann 
beschrieben. 
  Die Arie hat eine dreiteilige Form mit 
einer rezitativischen Einleitung und 
einem Schluss. Alle Abschnitte sind eng 
miteinander verknüpft und gehen 
nahtlos, fast ununterscheidbar, 
ineinander über. 
  Die ersten Phrasen des Orchesters 
führen in eine Stimmung konzentrierter, 
tiefer Reflexion. Die Stimmen trennen 
sich allmählich, und der Bass steigt die 
Stufen hinab - es ist, als würden sich 
Igors Gedanken wie eine Schriftrolle 
entfalten. Dieselbe Meditation, erfüllt 
von quälender Angst, kommt in den 
rezitativen Phrasen der Einleitung zum 
Ausdruck. Jede von ihnen (mit 
Ausnahme der letzten) endet mit einem 
traurig-absteigenden Ende. Es 
dominieren Molltöne - b-Moll, as-Moll. 
 
 
  Die Stimmung der düsteren 
Niedergeschlagenheit ist jedoch nicht 
Igors Hauptstimmung. Die Erinnerung 
an die Schlacht („Und ein Fest des 
kämpferischen Ruhmes“) weckt in 
seiner Seele den Drang nach Kampf 
und Freiheit. Hier beginnt der erste 



также трехчастный. В начале и в 
конце его («О, дайте, дайте мне 
свободу») звучит основная тема всей 
арии — в маршевом ритме, 
мужественная, волевая, патетически 
приподнятая. В ней нетрудно узнать 
те же «богатырские» квартовые 
(трихордовые) попевки, которые 
характеризовали Игоря-полководца в 
прологе (в обращении к народу после 
затмения), а затем вошли в партию 
Ярославны. Здесь они звучат более 
взволнованно, патетически. 

Abschnitt der Arie, ebenfalls in drei 
Teilen. Am Anfang und am Ende („O, 
gib mir die Freiheit, gib mir die Freiheit“) 
erklingt das Hauptthema der gesamten 
Arie - im Marschrhythmus, männlich, 
willensstark und pathetisch aufgerichtet. 
Es ist nicht schwer, dieselben 
„heroischen“ Quart- (Drei-)Klänge 
Sequenzen wiederzuerkennen, die Igor 
den Kriegsherrn im Prolog (in seiner 
Ansprache an das Volk nach der 
Sonnenfinsternis) charakterisieren und 
die später Teil von Jaroslawnas Rolle 
werden. Hier klingen sie noch 
aufgeregter und pathetischer. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Середина первого раздела 
(«Погибло все») является самым 
драматичным эпизодом во всей арии. 
Возгласы отчаяния («Плен, 
постыдный плен»), сопровождаемые 
остро диссоиаитными аккордами и 
бурными раскатами в оркестре, 
передают всю глубину душевной 
боли. 

  Die Mitte des ersten Abschnitts („Alles 
ist verloren“) ist die dramatischste 
Episode der gesamten Arie. Ein Schrei 
der Verzweiflung („Gefangenschaft, 
schändliche Gefangenschaft“), begleitet 
von scharf dissonanten Akkorden und 
heftigem Grollen im Orchester, vermittelt 
die Tiefe des Herzschmerzes. 
 



  Думы о родине естественно 
приводят Игоря к светлой мысли о 
Ярославне, и второй, центральный 
раздел арии составляет обращение 
князя к жене. Тема стремления к 
свободе, звучащая в оркестре, 
непосредственно вводит в тему 
любви к Ярославне («Ты одна, 
голубка-лада»), и та начинается сразу 
с квартсекст- аккорда I ступени как 
кульминации предшествующего 
развития. 
  Проникновенная, необычайно 
теплая лирическая мелодия второго 
раздела отличается устойчивостью, 
светлым колоритом и мягкой 
певучестью. Она соткана из русских 
народно-песенных интонаций (здесь 
представлены, в частности, те же 
трихордовые попевки, что и в 
богатырских темах Игоря). 

  Igors Gedanken an seine Heimat 
führen ihn natürlich zu dem hellen 
Gedanken an Jaroslawna, und der 
zweite, zentrale Abschnitt der Arie ist 
die Ansprache des Fürsten an seine 
Frau. Das orchestrale Thema des 
Freiheitsstrebens mündet direkt in das 
Thema der Liebe zu Jaroslawna („Du 
allein, Täubchen-Liebste“), und das 
beginnt unmittelbar mit dem 
Quartakkord der I. Stufe als Höhepunkt 
der vorangegangenen Entwicklung. 
  Die herzliche und ungewöhnlich warme 
lyrische Melodie des zweiten Abschnitts 
zeichnet sich durch ihre Beständigkeit, 
ihre leuchtende Farbe und ihren 
weichen Wohlklang aus. Sie ist aus 
russischen Volkslied-Intonationen 
gewoben (hier findet man insbesondere 
die gleichen Dreiklänge wie in Igors 
heroischen Themen).  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Характерна для русской песни и 
встречающаяся здесь ритмическая 
фигура   

  Die hier zu findende rhythmische Figur 
ist auch für das russische Lied 
charakteristisch 

 



Она же лежит в основе поступенно 
нисходящих мелодических фраз 
оркестрового отыгрыша между двумя 
проведениями темы. 

Es ist auch die Grundlage für die 
progressiv absteigenden melodischen 
Phrasen der Orchesterpartitur zwischen 
den beiden Durchführungen des 
Themas. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Таким образом, как и Ярославна, 
Игорь показан в единстве 
патриотических и лирических чувств. 
Он стоек, благороден, возвышен в 
любви и к родине и к Ярославне. 
  Контраст между мечтами Игоря и его 
бедственным положением наиболее 
ярко и резко очерчен в третьем 
разделе. Этот раздел начинается 
сразу повторением наиболее 
драматичного эпизода душевных 
терзаний («Ужели день за днем»). Но 
зато и проходящая вновь тема 
стремления к свободе звучит здесь с 
наибольшей страстностью и 
воодушевлением, на той выше, чем 
раньше, и начинается теперь 
энергичным квартовым призывом. 
  Ария заканчивается повторением 
речитативного вступления и кодой 
(«Ох, тяжко»), где еще острее 
переданы душевные страдания 
Игоря, вызванные сознанием своего 
бессилия. Вновь появляются аккорды 
и раскаты в басу из середины первого 
раздела, и на них накладываются 
разорванные на отдельные слова 
бессильно никнущие фразы Игоря. 
Использование характерного оборота 
фригийского лада (появление до-
бемоль при тонике си-бемоль) 
усиливает мрачную окраску коды. 
 

  So wird Igor wie Jaroslawna in einer 
Einheit von patriotischen und lyrischen 
Gefühlen dargestellt. Er ist stoisch, edel 
und erhaben in seiner Liebe zu seinem 
Heimatland und zu Jaroslawna. 
  Der Kontrast zwischen Igors Träumen 
und seiner Notlage wird im dritten 
Abschnitt am deutlichsten und 
schärfsten herausgearbeitet. Dieser 
Abschnitt beginnt sofort mit einer 
Wiederholung der dramatischsten 
Episode seelischer Qualen („Schon Tag 
für Tag“). Doch das Thema der 
Sehnsucht nach Freiheit, das sich hier 
noch einmal abspielt, erklingt mit 
größerer Leidenschaft und Begeisterung 
als zuvor und beginnt nun mit einem 
energischen Quarten-Aufruf. 
  Die Arie endet mit einer Wiederholung 
der rezitativischen Einleitung und einer 
Coda („Oh, es ist schwer“), die Igors 
seelischen Schmerz über seine 
Ohnmacht noch deutlicher zum 
Ausdruck bringt. Auch hier gibt es 
Akkorde und Grummeln im Bass aus 
der Mitte des ersten Abschnitts, die von 
Igors ohnmächtigen, verklingenden und 
in einzelne Worte zerrissenen Phrasen 
überlagert werden. Die Verwendung 
einer charakteristischen phrygischen 
Skalenwendung (das Auftauchen des 
Ces in der B-Tonika) verstärkt die 
düstere Färbung der Coda. 



  Таким образом, эпизоды, 
воплощающие тягостные 
переживания Игоря, обрамляют всю 
арию. Но ее «сердцевину», ее ядро, 
где находит выражение самая 
сущность образа Игоря, составляют 
разделы, посвященные патриотизму 
князя и его верной любви. 
Подчеркивая остроту и 
непримиримость противоречия между 
благородными героическими 
устремлениями Игоря и его 
нынешним бедственным положением, 
Бородин тем самым создает 
предпосылки для дальнейшего 
развития действия. Мы верим — 
Игорь неизбежно должен будет 
встать на путь борьбы, чтобы 
искупить свой позор и спасти Русь от 
недруга. 
  Ария Кончака дает музыкальный 

портрет нового действующего лица, 
впервые появляющегося на сцеие — 
половецкого хана. Эта ария содержит 
несколько разнохарактерных 
эпизодов. В ней вырисовывается 
необычный образ, в котором 
органично соединяются контрастные 
признаки: жестокость — и 
великодушие, хитрость — и 
своеобразное благородство. 
Многосторонность характера Кончака 
видна уже в начале арии. В первой 
же угловатой, построенной на 
уменьшенных квинтах оркестровой 
фразе (словно изображающей 
упругую, покачивающуюся походку) 
ощущаются его воинственность и 
энергия. Затем во вступительном 
речитативном диалоге Кончака с 
Игорем, быстро сменяя друг друга, 
проходят новые интонации хана — то 
властно-нетерпеливые («Аль сети 
порвались?»), то горделиво-
величественные («Возьми моих!»), то 
вкрадчиво-ласковые («Но разве ты 
живешь как пленник?»). 
  Воинственные стороны в образе 
Кончака, намеченные в первой 
оркестровой фразе, раскрываются 
более полно в эпизоде «Ты ранен в 

  So umrahmen Episoden, die Igors 
leidvolle Erfahrungen verkörpern, die 
gesamte Arie. Aber das „Herz“, der 
Kern, in dem das Wesen des Bildes von 
Igor zum Ausdruck kommt, wird von 
Abschnitten gebildet, die dem 
Patriotismus des Fürsten und seiner 
wahren Liebe gewidmet sind. Indem 
Borodin die Schärfe und 
Unversöhnlichkeit des Widerspruchs 
zwischen Igors edlen heroischen 
Bestrebungen und seiner 
gegenwärtigen Notlage unterstreicht, 
schafft er die Voraussetzungen für die 
weitere Entwicklung der Handlung. Wir 
glauben - Igor wird unweigerlich den 
Weg des Kampfes einschlagen müssen, 
um seine Schande zu tilgen und 
Russland vor dem Feind zu retten. 
 
  Kontschaks Arie bietet ein 

musikalisches Porträt einer neuen Figur, 
die zum ersten Mal in der Szene 
auftaucht - der Polowetzer Khan. Diese 
Arie enthält mehrere vielseitige 
Episoden. Sie entwickelt ein 
ungewöhnliches Bild, das organisch 
gegensätzliche Eigenschaften 
miteinander verbindet: Grausamkeit und 
Großmut, Gerissenheit und einzigartige 
Noblesse. Die Vielschichtigkeit des 
Charakters Kontschaks wird gleich zu 
Beginn der Arie deutlich. In der ersten, 
kantigen und reduzierten 
Orchesterphrase (als würde sie einen 
elastischen, schwankenden Gang 
darstellen) spüren wir seine Martialität 
und Energie. Dann, im ersten 
rezitativischen Dialog zwischen 
Kontschak und Igor, folgen schnell 
aufeinander neue Intonationen des 
Khans - mal gebieterisch und 
ungeduldig („Ein zerrissenes Netz?“), 
mal stolz und majestätisch („Nimm 
meins!“), mal einschmeichelnd und 
zärtlich („Aber lebst du als 
Gefangener?“). 
  Die kriegerischen Aspekte des 
Charakters von Kontschak, die in der 
ersten Orchesterphrase angedeutet 
werden, kommen in der Episode „Du 



битве при Каяле», пронизанном 
ритмом скачки. Здесь такие же 
тритоны следуют уже подряд, один за 
другим, образуя целые цепи резких 
отрывистых звуков. 

bist in der Schlacht von Kajala 
verwundet“, die vom Rhythmus eines 
Galopps durchdrungen ist, noch 
deutlicher zum Vorschein. Hier folgen 
dieselben Tritonus-Töne aufeinander 
und bilden ganze Ketten von scharfen, 
ruckartigen Klängen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Иного склада и настроения главный 
трехчастный раздел арии («О нет, 
нет, друг»). Половецкий хан 
проявляет искреннее уважение к 
Игорю. Интонации Кончака 
становятся распевными и образуют 
закругленные мелодические фразы. 
Они сближаются с половецкими 
лирическими напевами из начала 
акта1  
 
1 Ср., например, фразы, проходящие 
в оркестре на словах «Немало 
вражьей крови», и начало каватины 
Кончаковны («Ночь, спускайся 
скорей»). 
 
 

  Der dreisätzige Hauptteil der Arie („Oh 
nein, nein, Freund“) ist von einer 
anderen Art und Stimmung. Der 
Polowetzer Khan zeigt aufrichtigen 
Respekt für Igor. Kontschaks 
Intonationen werden gesungen und 
bilden abgerundete melodische 
Phrasen. Sie ähneln den lyrischen 
Refrains der Polowetzer vom Beginn 
des Aktes1  
 
1 Vgl. z. B. die Phrasen, die bei den 
Worten „Viel Feindesblut“ und dem 
Beginn der Kavatine der 
Kontschakowna („Nacht, komm schnell 
herab“) durch das Orchester gehen. 
 



(особенно благодаря прихотливому 
импровизационному ритму с 
переменами метра, синкопами и 
триолями1 
 
1 Говоря об этой арии, Бородин 
отмечал в одном из писем 
«неправильный в странный ритм 
восточной мелодий, который 
беспрестанно меняется».).  
 
 
Но и здесь Кончак сохраняет 
горделивую осанку воина. Упругость 
его движений подчеркнута 
ритмической фигурой, звучащей в 
исполнении барабанчика. 

(vor allem wegen des kapriziösen 
Improvisationsrhythmus mit 
Taktwechseln, Synkopen und Triolen1 
 
1 Über diese Arie notierte Borodin in 
einem seiner Briefe "die unregelmäßige, 
in einem seltsamen Rhythmus sich 
ständig verändernde orientalische 
Melodie".).  
 
Aber auch hier behält Kontschak die 
stolze Haltung des Kriegers bei. Die 
Elastizität seiner Bewegungen wird 
durch die rhythmische Figur des 
Trommelns unterstrichen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Наконец, заключительный быстрый 
раздел арии (Кончак предлагает 
Игорю чаг — невольниц: «Хочешь ты 
пленницу…»), с хроматическими 
изгибами мелодии (они напоминают 
обращения Кончаковны к Игоревичу: 
«Ты ли, Владимир мой») и 

  Der abschließende schnelle Teil der 
Arie (Kontschak bietet Igor Tschagen - 
Sklavinnen, an: „Willst du eine 
Gefangene...“) ist mit seinen 
chromatischen Biegungen der Melodie 
(sie erinnern an Kontschakownas 
Ansprache an Igor: „Bist du, mein 



возбужденным восходящим 
движением в аккомпанементе, 
проникнут страстным упоением 
восточного танца. Вместе с тем тема 
чаг оказывается прямо связанной с 
воинственными характеристиками 
Кончака: «взмывающие» вверх 
синкопированные фигуры 
аккомпанемента взяты из 
сопровождения к словам «Ужас 
смерти сеял мой булат» в 
центральном разделе арии. 
 
  Ария завершается повторением в 
оркестре главной распевной темы 
(«О нет»), но в танцевальном 
движении последнего раздела. Тем 
самым подчеркивается единство всех 
частей арии и цельность 
воплощенного в ней образа. 

Wladimir“) und der erregten 
Aufwärtsbewegung in der Begleitung 
von einer leidenschaftlichen Ekstase 
des östlichen Tanzes durchdrungen. 
Gleichzeitig ist das Thema der 
Tschagen direkt mit den kriegerischen 
Eigenschaften von Kontschak 
verbunden: die synkopischen 
Begleitfiguren, die nach oben 
„aufsteigen“, sind aus der Begleitung zu 
„Der Schrecken des Todes säte meine 
Klinge“ im Mittelteil der Arie 
übernommen. 
  Die Arie endet mit einer Wiederholung 
des Hauptthemas des Gesangs („Oh 
nein“) im Orchester, allerdings in der 
Tanzbewegung des Schlussteils. Dies 
unterstreicht die Einheit aller Teile der 
Arie und die Ganzheit des Bildes, das 
sie verkörpert. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В следующем далее речитативном 
диалоге Кончака и Игоря 
закрепляются и сталкиваются 
характеристики обоих героев. Игорь 
непоколебим в своем намерении 
вновь ударить на врагов, и в его 
партии вновь появляются 
возвышенные интонации из арии, 
проходит патетическая тема 
стремления к свободе. У Кончака же 
явственно проступают воинственные 
черты, характеризующие его как 
своенравного и жестокого 
предводителя кочевой орды («Как 
два барса рыскали бы вместе»). 
  Половецкие пляски. Второе 

действие завершается грандиозной 

  Der folgende rezitativische Dialog 
zwischen Kontschak und Igor verstärkt 
die Eigenschaften beider Charaktere 
und lässt sie aufeinanderprallen. Igor ist 
unerschütterlich in seiner 
Entschlossenheit, seine Feinde zu 
schlagen, und seine Rolle erscheint mit 
den erhabenen Intonationen aus der 
Arie und dem pathetischen Thema des 
Strebens nach Freiheit wieder. Bei 
Kontschak hingegen treten kriegerische 
Züge auf, die ihn als eigensinnigen und 
grausamen Anführer einer nomadischen 
Horde charakterisieren („Wie zwei 
Leoparden zusammen umherstreifen“). 
  Polowetzer Tänze. Der zweite Akt 

endet mit einer grandiosen Tanz- und 



танцевально-хоровой сценой. Все 
разнообразные стороны половецкого 
характера — спокойная 
созерцательность и горячая 
темпераментность, томность и дикая 
воинственность,— показанные ранее 
в отдельных эпизодах и портретных 
зарисовках, соединяются и 
раскрвтаются в полную силу. 
Наиболее ярко представлены в 
Половецких плясках и самобытные 
музыкально-стилистические 
особенности восточных песен и 
танцев. 
  Сцена начинается хором и пляской 
девушек-невольниц, поющих о 
далекой родине («Улетай на крыльях 
ветра»). Их необычайно поэтичная, 
задумчивая песня, сопровождаемая 
плавным танцем, вызывает в 
воображении образ бескрайнего 
приволья. Песня вобрала в себя 
типические черты показанных ранее 
восточных лирических напевов. 
Вновь, как и в девичьей песне из 
начала акта и каватине Кончаковны, 
здесь можно отметить гибкость и 
пластичность распевной мелодии при 
застывшем органном пункте, 
многочисленные мелодические 
украшения, синкопированный ритм, 
ладовую переменность, тонко 
раскрытую гармонизацией, которая 
меняется при каждом повторении 
мелодии. Характерно и постепенное 
общее «сползание» мелодии вниз 
(см. пример 172). 

Chorszene. All die verschiedenen 
Aspekte des polowetzerischen 
Charakters - ruhige Kontemplation und 
glühendes Temperament, Trägheit und 
wilde Militanz -, die zuvor in separaten 
Episoden und Porträtskizzen gezeigt 
wurden, sind hier vereint und voll 
entwickelt. In den Polowetzer Tänzen 
kommen auch die ursprünglichen 
musikalischen und stilistischen 
Merkmale der orientalischen Lieder und 
Tänze am deutlichsten zum Ausdruck. 
 
 
  Die Szene beginnt mit dem Chor und 
dem Tanz von Sklavenmädchen, die 
von ihrer fernen Heimat singen („Flieg 
hinfort auf den Flügeln des Windes“). Ihr 
ungewöhnlich poetischer und 
nachdenklicher Gesang, der von einem 
fließenden Tanz begleitet wird, 
beschwört Bilder von der weiten 
Landschaft herauf. Das Lied weist 
typische Merkmale der zuvor gezeigten 
lyrischen Melodien des Orients auf. Wie 
im Jungfrauenlied zu Beginn des Aktes 
und in der Kavatine von Kontschakowna 
kann man auch hier die Flexibilität und 
Plastizität der Gesangsmelodie mit einer 
erstarrten Orgellinie, zahlreichen 
melodischen Verzierungen, 
synkopischem Rhythmus und 
Harmoniewechsel feststellen, die sich 
auf subtile Weise in der Harmonisierung 
zeigen, die sich mit jeder Wiederholung 
der Melodie ändert. Charakteristisch ist 
auch das allmähliche allgemeine 
„Abgleiten“ der Melodie nach unten 
(siehe Beispiel 172). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Девичий танец сменяется «дикой» 
(по определению Бородина) пляской 
мужчин. Композитор в письмах 

  Der Mädchentanz wird durch den 
„wilden“ (nach Borodins Definition) Tanz 
der Männer ersetzt. Der Komponist 



называл ее лезгинкой. 
Действительно, своим вихревым 
движением она напоминает лезгинку 
из оперы «Руслан и Людмила». Как и 
там, здесь имеются две темы: одна — 
стремительная, основанная на 
кружении, другая — в чуть более 
спокойном движении, но также 
своевольная, с резко угловатыми 
мелодическими контурами. Органные 
пункты в басу и «пустые» квинты в 
средних голосах воспроизводят 
звучание восточных инструментов. 
Бородин мастерски объединяет обе 
темы в одновременном звучании, 
причем то первая проходит выше 
второй, то они меняются местами 
(соединение, называемое «двойным 
контрапунктом»). 

bezeichnete ihn in seinen Briefen als  
„Lesginka“. In der Tat erinnert seine 
wirbelnde Bewegung an die Lesginka 
aus der Oper „Ruslan und Ljudmila“. 
Auch hier gibt es zwei Themen: das 
eine ist ungestüm und basiert auf 
Wirbeln, das andere ist in etwas 
ruhigerer Bewegung, aber ebenso 
eigensinnig, mit scharfkantigen 
melodiösen Konturen. Die Orgelpunkte 
im Bass und „leere“ Quinten in den 
Mittelstimmen geben den Klang 
orientalischer Instrumente wieder. 
Borodin verbindet beide Themen 
meisterhaft in gleichzeitigem Erklingen, 
wobei das erste über dem zweiten steht 
und das zweite zwischen ihnen wechselt 
(eine Verbindung, die als „doppelter 
Kontrapunkt“ bekannt ist). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Общая пляска, полная стихийной 
силы, построена на преобразовании и 
развитии танцевальной темы чаг из 
арии Кончака. Своеобразна легкая, 
подвижная пляска мальчиков с 
отрывистыми движениями и резкими 

  Der allgemeine Tanz ist voller 
spontaner Kraft und basiert auf der 
Umwandlung und Entwicklung des 
Tanzthemas der Tschagen aus 
Kontschaks Arie. Der eigentümlich 
leichte, agile Tanz der Jungen mit 
ruckartigen Bewegungen und scharfen 



прыжками, которые чередуются с 
быстрым вращением. 
  Далее все танцы повторяются, по в 
варьированном и развитом виде и в 
новых сочетаниях. Разные 
музыкальные темы соединяются 
между собой. Так, в девичий танец с 
пением вплетается тема пляски 
мальчиков, а тема чаг, ускоренная до 
предела, сочетается с бешеной 
пляской мужчин. 

Sprüngen, die sich mit einer schnellen 
Drehung abwechseln. 
  Dann werden alle Tänze wiederholt, 
aber in einer variierten und 
weiterentwickelten Form und in neuen 
Kombinationen. Verschiedene 
musikalische Themen werden 
miteinander kombiniert. So wird ein 
Mädchentanz mit Gesang mit dem 
Thema des Knabentanzes verwoben, 
während das Tschagen-Thema, das bis 
zum Äußersten beschleunigt wird, mit 
dem rasenden Tanz der Männer 
kombiniert wird. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Все участники плясок смешиваются 
и вовлекаются в общее вихревое, 
исступленно-буйное Движение, 
которое завершает собой всю цепь 
танцев. Сцена кончается «диким» 
звучанием целотонной гаммы, 
сопровождаемой диссонирующими 
аккордами. 
  Половецкие пляски — классический 
образец танцевальной сцены, 

  Alle Tänzer mischen sich und 
verwickeln sich in eine wirbelnde, 
rasende und überschwängliche 
Bewegung, die die gesamte 
Tanzsequenz vervollständigt. Die Szene 
endet mit dem „wilden“ Klang einer 
Chorskala, begleitet von dissonanten 
Akkorden. 
  Die Polowetzer Tänze sind ein 
klassisches Beispiel für eine Tanzszene, 



основанной на музыке народов 
Востока. По своему художественному 
значению они стоят рядом с сюитой 
восточных танцев из четвертого 
действия «Руслана и Людмилы» 
Глинки. При этом особенность 
созданной Бородиным сюиты 
заключается в том, что отдельные 
разнохарактерные танцы здесь 
развиваются, соединяются с пением, 
тесно переплетаются между собой и 
образуют одну многокрасочную 
картину. 
  Третье действие. Половецкий 
марш. В третьем действии, как и во 

втором, показан половецкий стан. Но 
он обрисован здесь с иной стороны. В 
изображении половцев на первый 
план теперь выступают те качества, 
которые характеризуют их как 
захватчиков, совершавших 
разбойничьи набеги на мирных 
соседей. 
  Эти черты — воинственность, 
хищничество, дикость — ярче всего 
воплощены в Половецком марше, 
которым открывается третье 
действие1.  
 
1 Этот марш Бородин написал под 
впечатлением описания одним 
путешественником казни у японцев. 
 
 
Здесь возникает картина шествия 
жестокой и воинственной варварской 
орды. Марш сначала звучит тихо, 
словно издалека, а затем все громче 
— шествие приближается. Во 
вступлении слышатся настойчивые 
монотонные удары в басу и дико 
«завывающие» хроматические 
фигуры в верхнем голосе. В основном 
разделе марша на этот органный 
пункт накладываются причудливые 
последования аккордов, часто 
диссонирующих, с форшлагами 
(словно слышится бряцание оружия). 
В басу появляются отрезки 
целотонной гаммы. В среднем 
разделе— трио —звучат угловатые 

die auf der Musik der Völker des Orients 
basiert. In ihrem künstlerischen Wert 
stehen sie der Suite der orientalischen 
Tänze aus dem vierten Akt von Glinkas 
„Ruslan und Ljudmila“ nahe. Eine 
Besonderheit der Borodin-Suite besteht 
darin, dass hier die einzelnen Tänze 
verschiedener Figuren entwickelt 
werden, die mit Gesang kombiniert und 
eng zu einem vielfarbigen Bild verwoben 
werden. 
 
 
  Dritter Akt. Polowetzer Marsch. Der 
dritte Akt zeigt, wie der zweite, das 
Polowetzer Lager. Allerdings wird es 
hier aus einem anderen Blickwinkel 
gezeigt. In der Darstellung der 
Polowetzer treten nun jene 
Eigenschaften in den Vordergrund, die 
sie als Eindringlinge charakterisieren, 
die Raubüberfälle auf friedliche 
Nachbarn verübten. 
  Diese Eigenschaften - Kampfeslust, 
Raubtiergeist und Wildheit - werden am 
anschaulichsten im Polowetzer Marsch 
verkörpert, mit dem der dritte Akt 
eröffnet wird1.  
 
1 Borodin schrieb diesen Marsch unter 
dem Eindruck der Schilderung eines 
Reisenden über eine Hinrichtung durch 
die Japaner. 
 
Der Marsch beginnt mit dem Bild einer 
brutalen und militanten Barbarenhorde. 
Der Marsch beginnt zunächst leise, wie 
aus weiter Ferne, und wird dann lauter, 
je näher der Zug kommt. In der 
Einleitung hört man anhaltende 
monotone Schläge im Bass und wild 
„heulende“ chromatische Figuren in der 
Oberstimme. Im Hauptteil des Marsches 
wird dieser Orgelpunkt von bizarren, oft 
dissonanten Akkordfolgen mit 
Vorschlagsnoten überlagert (als ob man 
das Rasseln von Waffen hören könnte). 
Im Bass erscheinen Segmente der 
Ganztonleiter. Im Mittelteil, dem Trio, 
sind kantige Bewegungen entlang der 



ходы по тритонам, как в арии 
Кончака. 
  Музыкальная характеристика, 
данная половецкому войску, во всем 
противоположна той, которую 
получила русская рать в прологе 
оперы. Половецкий марш и хор 
«Слава» — самые контрастные 
эпизоды оперы. Русские обрисованы 
распевной музыкой, а половцы — 
инструментальной, вовсе лишенной 
напевности (при этом — маршем, как 
Черномор в «Руслане и Людмиле» 
Глинки или Олоферн в «Юдифи» 
Серова). Хор «Слава» отличается 
ладовой ясностью и устойчивостью, а 
в половецком марше господствуют 
жесткие, остро диссонирующие 
звучания, часто нарушается 
тональная определенность. Таким 
образом, Бородин с успехом 
использовал глинкинский принцип 
воплощения драматургического 
конфликта в музыке. 
  Четвертое действие. Последнее 

действие оперы можно разделить на 
две контрастные части. Первая, 
меньшая, отображает страдания 
русской земли, разоренной врагом. В 
ней безраздельно господствует 
печальное настроение. Тем ярче 
выступает радостный характер 
второй половины действия, где 
показано возвращение Игоря на 
родину. 
  Плач Ярославны. Действие 
начинается арией («плачем») 
Ярославны. Подлинно народны ее 
поэтические образы: обращение к 
ветру, солнцу, реке как к живым 
существам, параллели между 
человеческими переживаниями и 
явлениями природы. Слова Плача 
целиком взяты Бородиным из «Слова 
о полку Игореве», и притом из 
эпизода поэмы, особенно близкого к 
народной поэзии. В музыке Плача 
Ярославны выражены такие же 
глубокие, проникновенные чувства, 
как и в народном творчестве; в ней 
сплетаются отдельные обороты 

Tritonuslinie zu hören, wie in der Arie 
Kontschaks. 
  Die musikalische Charakterisierung 
des Polowetzer Heeres ist das genaue 
Gegenteil von der des Russischen 
Heeres im Prolog der Oper. Der 
Polowetzer Marsch und der Chor 
„Ruhm“ sind die kontrastreichsten 
Episoden der Oper. Die Russen 
erhalten gesungene Musik, während die 
Polowetzer Instrumentalmusik erhalten, 
die überhaupt keine Melodie hat 
(obwohl sie wie Tschernomor in Glinkas 
„Ruslan und Ljudmila“ oder Holofernes 
in „Judith“ von Serow marschieren). Der 
Chor „Ruhm“ zeichnet sich durch 
harmonische Klarheit und Stabilität aus, 
während der Polowetzer Marsch von 
harten, scharf dissonanten Klängen 
dominiert wird und die tonale Definition 
oft gebrochen ist. Borodin hat also 
Glinkas Prinzip des dramaturgischen 
Konflikts erfolgreich in der Musik 
umgesetzt. 
  Vierter Akt. Der letzte Akt der Oper 

kann in zwei gegensätzliche Teile 
unterteilt werden. Der erste, kleinere 
Teil schildert das Leiden des russischen 
Landes, das vom Feind verwüstet 
wurde. Er wird von einer ungeteilten 
traurigen Stimmung beherrscht. Umso 
auffälliger ist der freudige Charakter der 
zweiten Hälfte, die Igors Rückkehr in 
seine Heimat zeigt. 
 
  Jaroslawnas Klagelied. Die Handlung 
beginnt mit einer Arie („Klage“) von 
Jaroslawna. Ihre poetische Bildsprache 
ist wahrhaft volkstümlich: sie bezeichnet 
den Wind, die Sonne und den Fluss als 
lebende Wesen und zieht Parallelen 
zwischen der menschlichen Erfahrung 
und den Phänomenen der Natur. Die 
Worte der Klagelieder hat Borodin 
vollständig aus „Das Lied von der 
Heerfahrt Igors“ übernommen, und zwar 
aus einer Episode des Poems, die der 
Volkspoesie besonders nahe steht. Die 
Musik von Jaroslawnas Klage drückt 
Gefühle aus, die ebenso tief und innig 
sind wie die der Volkskunst; sie verwebt 



причетов с интонациями крестьянских 
лирических песен. Благодаря всему 
этому в Плаче слышатся горе и 
надежда не одного человека, а всего 
народа, и еще полнее, чем раньше, 
раскрывается народность образа 
Ярославны. 
 
  Ария включает несколько разделов, 
чередующихся с рефреном 
(припевом). Рефрен, с которого 
начинается ария я который 
возвращается затем неоднократно, — 
это собственно «плач» («Ах! Плачу я, 
горько плачу я»). Мелодия его 
проходит сначала во вступлении то у 
кларнета, то у флейты на фоне 
бесконечно тянущейся октавы (фа-
диез), вызывающей представление 
об унылом, тоскливом пейзаже. 
Одиноко звучащие, невыразимо 
трогательные фразы голоса, 
которому отвечает солирующий 
кларнет, передают неизбывную 
грусть и тоску одиночества, а 
перекличка голоса и инструмента 
(словно эхо) рождает ощущение 
дали. 
  В мелодии Плача обращают на себя 
внимание нисходящие интонации с 
возвращением к одному звуку, 
чередование диатонической и 
хроматической ступени (то ми, то ми-
диез), своеобразный ритм: синкопа, 
подчеркивающая падение голоса, 
многочисленные распевы слогов. Все 
это сближает ее с напевами тех 
народных лирических песен, где 
передано чувство горя, выражена 
душевная боль и звучат интонации 
жалобы, плача. 
 
  Горестный характер мелодии 
обостряется ладовыми средствами: 
появляется фригийская II ступень 
(соль-бекар при тонике фа-диез), 
возникает интервал увеличенной 
секунды в связи с повышением VII 
ступени (ми-диез), которая оставлена 
без разрешения 1.  
 

einzelne Wendungen der Klage mit 
Intonationen bäuerlicher lyrischer 
Lieder. Dank all dessen kann man in 
den Klageliedern die Trauer und die 
Hoffnung nicht nur einer Person, 
sondern des ganzen Volkes hören, und 
der nationale Charakter Jaroslawnas 
wird noch deutlicher als zuvor. 
  Die Arie besteht aus mehreren 
Abschnitten, die sich mit einem Refrain 
abwechseln. Der Refrain, mit dem die 
Arie beginnt und der dann mehrmals 
wiederkehrt, ist das eigentliche 
„Klagelied“ („Ach, ich weine, ich weine 
bitterlich“). Die Melodie taucht zuerst in 
der Einleitung auf, mal mit Klarinette, 
mal mit Flöte vor dem Hintergrund der 
nicht enden wollenden Oktave (Fis), die 
das Bild einer düsteren, trostlosen 
Landschaft hervorruft. Die einsamen 
und unsagbar berührenden Phrasen der 
Stimme, auf die das Klarinettensolo 
antwortet, vermitteln eine einsame und 
sehnsüchtige Traurigkeit, und der 
Widerhall von Stimme und Instrument 
(wie ein Echo) schafft ein Gefühl der 
Distanz. 
 
  Die Melodie des Klagelieds besticht 
durch ihre absteigende Intonation mit 
der Rückkehr zu einem einzigen Ton, 
den Wechsel von diatonischer und 
chromatischer Tonleiter (mal in E, mal in 
Es), einen einzigartigen Rhythmus: die 
Synkope, die das Fallen der Stimme 
betont, und zahlreiche Silbengesänge. 
All dies bringt es näher an die Melodien 
jener lyrischen Volkslieder, die das 
Gefühl der Trauer und des 
Herzschmerzes vermitteln, mit 
Intonationen der Klage und des 
Klagens. 
  Der traurige Charakter der Melodie 
wird durch ihre harmonischen Mittel 
noch verstärkt: es erscheint eine 
phrygische II. Stufe (G in fis), und ein 
ausgedehntes zweites Intervall entsteht 
in Verbindung mit dem Anstieg der VII. 
Stufe (es), die nicht aufgelöst wird 1.  
 



1 Такого рода лад с увеличенной 
секундой часто встречается в старин, 
ных украинских эпических песнях. 
 
Вместе с тем в ней есть и 
диатонические трихордовые обороты, 
которые встречались уже в партиях 
Игоря и Ярославны, в «богатырских 
попевких». Игоря («На море шлю 
рано»). Поэтому сохраняется 
единство образа. 

1 Diese Art von Harmonie mit einer 
erweiterten Sekunde findet sich häufig 
in alten ukrainischen epischen Liedern. 
 
Gleichzeitig finden sich in diesem Stück 
diatonische Dreiklangswendungen, die 
bereits in Igors und Jaroslawnas 
Partien, in „heroischen Gesängen“, zu 
finden waren. Igor („Früh auf dem 
Meer“). So bleibt die Einheit des Bildes 
erhalten. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Музыка Плача в своем развитии 
следует за содержанием слов. Мягко 
и тепло звучит эпизод «Я кукушкой 

  Die Musik des Klagelieds folgt dem 
Inhalt der Worte. Die Episode „Ich bin 
ein wandernder Kuckuck“, die von 



перелетной», где говорится о 
стремлении Ярославны к Игорю. 
Здесь очень простым путем 
выражено единство мыслей и чувств 
обоих главных героев оперы: 
Ярославна поет ту же мелодию, что 
пел Игорь в среднем разделе своей 
арии, где он мысленно обращался к 
княгине. Теперь в этой светлой и 
чистой, распевной «теме любви и 
верности», в соответствии с общим 
характером арии Ярославны, полнее 
выявлена близость к народной песне: 
фактура сопровождения проще, в 
гармонизации шире использованы 
натурально-ладовые обороты 
(побочные ступени). К теме 
присоединяется новая фраза («Я 
омою князю раны») с мягкими, 
успокаивающими плагальными 
окончаниями. 

Jaroslawnas Sehnsucht nach Igor 
erzählt, ist weich und warm. Hier kommt 
auf sehr einfache Weise die gedankliche 
und gefühlsmäßige Einheit der beiden 
Protagonisten der Oper zum Ausdruck: 
Jaroslawna singt dieselbe Melodie, die 
Igor im Mittelteil seiner Arie gesungen 
hat, wo er sich gedanklich der Fürstin 
zuwandte. In diesem leichten und 
klaren, singbaren „Thema von Liebe und 
Treue“ wird nun, entsprechend dem 
allgemeinen Charakter von Jaroslawnas 
Arie, die Nähe zum Volkslied deutlicher 
herausgearbeitet: die Struktur der 
Begleitung ist einfacher, und die 
natürliche Harmonie verwendet in 
größerem Umfang natürliche 
Harmoniewendungen (Nebenschritte). 
Zum Thema gesellt sich eine neue 
Phrase („Ich werde die Wunden des 
Fürsten waschen“) mit weichen, 
beruhigenden Plagalschlüssen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В обращении Ярославны к ветру ее 
интонации становятся более 
приподнятыми, в сопровождении 
появляется возбужденное тремоло. 
  Эпической широтой и размахом 
отличается эпизод обращения к 
Днепру. Здесь появляется новая 
мелодия народно-песенного склада 
(«Гой ты, Днепр мой»). Получают 
также развитие интонации «плача», 
разрабатываемые в оркестре. 
  Когда Ярославна обращается к 
солнцу, еще раз проходит «тема 
любви и верности» из арии Игоря, но 

  In Jaroslownas Ansprache an den 
Wind wird ihre Intonation gehobener 
und in der Begleitung erscheint ein 
aufgeregtes Tremolo. 
  Die Episode mit ihrem Bezug auf den 
Dnjepr ist von epischer Breite und 
Tragweite geprägt. Hier taucht eine 
neue Melodie im Stil eines Volksliedes 
auf („Oh du, mein Dnjepr“). Auch die im 
Orchester entwickelten Intonationen des 
„Klagens“ entwickeln sich. 
  Wenn Jaroslawna sich an die Sonne 
wendet, taucht das „Liebes- und 
Treuethema“ aus Igors Arie wieder auf, 



опять с иным сопровождением — 
прозрачным тремоло струнных в 
высоком регистре (флажолеты), 
вызывающим представление о 
брезжащем свете. 
  Хор поселян и речитатив 
Ярославны. Непосредственным 

продолжением Плача Ярославны 
является хор поселян — сначала 
приближающийся, затем звучащий в 
полную силу и наконец замирающий 
вдали. С потрясающей силой и 
притом со сдержанностью 
выражения, свойственной народным 
песням, переданы в этом хоре тяжкие 
страдания народа, испытавшего 
разорительное нашествие врага. 
 
 
  Хор поселян напоминает 
отдельными оборотами различные 
народные протяжные песни. Но 
музыка его совершенно 
самостоятельна. В ней гениально 
обобщены самые типичные черты 
стиля крестьянской протяжной 
многоголосной песни. По глубине 
проникновения в дух и строй русского 
народно-песенного творчества этот 
хор имеет мало равных себе в 
мировой музыке. 
  Как и многие народные песни, хор 
поселяй начинается одноголосным 
запевом. В мелодии все характерно 
для протяжной песни: полнота чувств, 
сдержанность, широта дыхания, 
свобода развертывания. 
Показательны и опора на квартовые и 
квинтовые интонации, диатонизм, 
переменность лада, 
несимметричность ритмического 
строения и членения на фразы и 
мотивы. Мелодия развертывается 
плавно, вырастая из начальной 
квинтовой попевки, постепенно 
расширяет диапазон. Ее верхний звук 
(ми)— септима натурального минора 
— приобретает значение 
относительного устоя и не тяготеет 
вверх, в тонику. Для мелодики 
протяжных песен характерно также 

allerdings mit einer anderen Begleitung - 
transparente Tremolo-Streicher in hoher 
Lage (Flageoletts), die das Bild eines 
schimmernden Lichts hervorrufen. 
 
  Chor der Landleute und 
Jaroslawnas Rezitativ. Die 

unmittelbare Fortsetzung von 
Jaroslawnas Klagelied ist der Chor der 
Landleute – zunächst näherkommend, 
dann mit voller Wucht erklingend und 
schließlich verklingend. Mit ungeheurer 
Kraft und darüber hinaus mit der für 
Volkslieder typischen Zurückhaltung des 
Ausdrucks werden in diesem Chor die 
schweren Leiden der Menschen, die 
den verheerenden Einmarsch des 
Feindes erlebt haben, zum Ausdruck 
gebracht. 
  Der Chor der Landleute ähnelt 
verschiedenen Volksliedern mit 
unterschiedlichen Wendungen. Aber 
seine Musik ist völlig unabhängig. Es 
fasst auf geniale Weise die typischsten 
Merkmale des Stils eines ländlichen, 
mehrstimmigen Liedes zusammen. Was 
die Tiefe des Eindringens in den Geist 
und die Struktur des russischen 
Volksliedschaffens angeht, sucht dieser 
Chor in der Weltmusik seinesgleichen. 
 
  Wie bei vielen Volksliedern beginnt der 
Chor mit einem einstimmigen Refrain. 
Die Melodie ist ganz charakteristisch für 
das Langlied - Gefühlsfülle, 
Zurückhaltung, weiter Atem und freie 
Entfaltung. Bezeichnend sind auch die 
Verwendung von Quart- und 
Quintintonationen, die Diatonik, die 
Variabilität der Harmonik, die 
Asymmetrie der rhythmischen Struktur 
und die Aufteilung in Phrasen und 
Motive. Die Melodie entwickelt sich 
sanft, wächst aus einem anfänglichen 
Quintgesang und erweitert allmählich 
ihren Umfang. Der obere Ton (E), eine 
Septime in natürlichem Moll, wird zu 
einem relativen Fixpunkt und tendiert 
nicht nach oben, in die Tonika. Die 
Melodie von Langliedern ist auch durch 
eine Rückkehr zum unteren Register 



возвращение в нижний устой через 
кварту (си — фа-диез). 

durch eine Quarte (B - Fis) 
gekennzeichnet. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Особенно замечательна фактура 
хора. Постепенно вступающие 
голоса, соединяясь, образуют 
настоящую русскую народную 
подголосочную полифонию. У 
каждого голоса — своя мелодическая 
линия, представляющая собой 
вариант основной мелодии или 
родственная ей. Время от времени 
голоса сливаются в унисон, а затем 
снова расходятся. В каждой из трех 
строф — новые варианты 
подголосков и их новые сочетания с 
основной мелодией (например, в 
начале третьей строфы подголоски 
идут над мелодией). 
  Хор звучит почти все время a capella 
(т. е. без инструментального 
сопровождения), как и народные 
протяжные песни. Лишь во второй 
строфе, когда поселяне выходят на 
сцену, к хору присоединяются один-
два оркестровых голоса как 
подголоски. 
  Из начальной квинтовой попевки 
хора вырастают интонации ариояного 
речитатива Ярославны «Как уныло 
все кругом». Этим еще больше 
подчеркивается внутренняя связь 
княгини с народом. Она 
подкрепляется тем, что в речитатив 
входит целая мелодическая фраза из 
хора поселян («...веселых песен в 
поле нам не слышать больше 
долго»). По настроению речитатив 
сходен с Плачем и хором. Как и в 
Плаче, здесь использован прием 
«эхо» (перекличка голоса и оркестра). 

  Die Struktur des Chors ist besonders 
bemerkenswert. Die allmählich 
aufsteigenden Stimmen fügen sich zu 
einer echten russischen 
Volkspolyphonie mit Unterstimmen 
zusammen. Jede Stimme hat ihre 
eigene melodische Linie, eine Variante 
der Hauptmelodie oder mit ihr verwandt. 
Von Zeit zu Zeit verschmelzen die 
Stimmen zu einem Unisono und gehen 
dann wieder auseinander. In jeder der 
drei Strophen gibt es neue Versionen 
der Oberstimmen und ihre neuen 
Kombinationen mit der Hauptmelodie (z. 
B. gehen zu Beginn der dritten Strophe 
die Zweitstimmen über die Melodie). 
  Der Chor ist fast immer a capella (d.h. 
ohne Instrumentalbegleitung), wie auch 
die langen Volkslieder. Nur in der 
zweiten Strophe, wenn die Landleute 
auf der Bühne erscheinen, wird der 
Chor durch eine oder zwei 
Orchesterstimmen als Zweitstimmen 
ergänzt. 
  Aus dem anfänglichen Quint-
Chorgesang entwickelt sich die 
Intonation von Jaroslawnas Arioso-
Rezitativ „Wie trostlos alles ringsum ist“. 
Dies unterstreicht die innere Verbindung 
zwischen der Fürstin und dem Volk. 
Dies wird noch dadurch verstärkt, dass 
das Rezitativ eine ganze melodiöse 
Phrase aus dem Chor der Landleute 
enthält („...wir werden keine fröhlichen 
Lieder mehr auf dem Feld hören“). Das 
Rezitativ ist von der Stimmung her 
ähnlich wie das Klagelied und der Chor. 
Wie in den Klageliedern wird auch hier 



 
 
  Сцена Скулы и Ерошки. Чудесного 

бородинского юмора — сочного, 
открытого, незлобивого —полна 
сцена гудошников. Она начинается 
песней, в которой гудошники 
насмехаются над Игорем, попавшим 
в плен. В этой песне скоморошьего 
склада остроумно разработаны 
«гудошные» (секундовые) интонации. 
  Далее следует комический 
речитативный эпизод. Комизм 
создается здесь, главным образом, с 
помощью меткого воспроизведения 
характерных речевых интонаций: 
трусливых причитаний Ерошки, 
решительных окриков Скулы, 
торопливых уверений обоих 
гудошников («Мы не галицкие») и их 
деланно радостных обращений к 
окружающим («Радость нам»). При 
этом Бородин чутко уловил и передал 
в музыке ритмические особенности 
старинной русской народной речи—
обилие «слабых» окончаний с двумя-
тремя неударными словами («Ой, 
батюшки», «умом раскинем», 
«тутошиые» и т. д.) (см. пример 178). 

das Echo (Widerhall von Stimme und 
Orchester) verwendet. 
  Szene mit Skula und Jeroschka. Die 

Gudokspieler-Szene ist voll von 
wunderbarem Borodin-Humor - saftig, 
offen und unverschämt. Sie beginnt mit 
einem Lied, in dem sich die 
Gudokspieler über den gefangenen Igor 
lustig machen. Dieses Narren-Lied hat 
eine witzig entwickelte „Gudok“-
Intonation (Sekunde). 
  Es folgt eine komödiantische Rezitativ-
Episode. Die Komik entsteht hier vor 
allem durch die präzise Wiedergabe 
charakteristischer Stimmlagen: 
Jeroschkas feige Klagen, Skulas 
entschlossene Rufe, die eiligen 
Beteuerungen der beiden Gudokspieler 
(„Wir sind keine Galizier“) und ihre 
gespielten freudigen Appelle an die 
Umstehenden („Unsere Freude“). 
Gleichzeitig hat Borodin die 
rhythmischen Besonderheiten der alten 
russischen Volkssprache - die vielen 
„schwachen“ Endungen mit zwei oder 
drei unbetonten Wörtern („Oi, mein 
Gott“, „Schau mal dorthin“, „Das ist er“ 
usw.) - sensibel eingefangen und 
vertont (siehe Beispiel 178). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Чрезвычайно остроумны и 
оркестровые детали. Так, когда 
гудошники садятся и начинают 
думать о том, как им спастись, в 
оркестре юмористически 
отображается ход их размышлений. 
Сначала голоса дважды разбегаются 
и снова сбегаются к той нее секунде, 
с которой они начали свое движение, 
Мысль зашла в тупик. 

  Auch die orchestralen Details sind 
äußerst humorvoll. Wenn die 
Gudokspieler sich zum Beispiel 
hinsetzen und darüber nachdenken, wie 
sie sich retten können, stellt das 
Orchester den Verlauf ihres Denkens 
humorvoll dar. Zuerst trennen sich die 
Stimmen zweimal und kommen wieder 
zusammen, bis zu der Sekunde, in der 
sie ihre Bewegung begonnen haben, 
der Gedanke ins Stocken geraten ist. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Но вот Скула придумывает выход — 
звонить в колокола, и в оркестре 
наглядно изображается рождение его 
мысли: сначала появляется один 
звук, затем два, три и, наконец, целая 
фигурация (как в начале сцены, в 
песне гудошников), из которой 
непосредственно вытекает оборот, 
напоминающий колокольный звон 
(см. пример 180). 
 
  В целом сцена с гудошниками 
играет роль бытовой комической 
интермедии между узловыми 
моментами действия — 
возвращением Игоря (оно 
предшествует сцене Скулы и Ерошки) 
и его встречей с народом. Но один 
эпизод имеет важное 
драматургическое значение — это 
происходящее здесь осуждение 
народом Галицкого. Конечная судьба 
князя, сеявшего раздор и смуту, в 
опере не отображена, но этот эпизод 
свидетельствует о крахе его 
намерений и ясно показывает, что 

  Aber hier kommt Skula auf eine 
Lösung - Glockengeläut, und das 
Orchester stellt die Geburt seines 
Gedankens anschaulich dar: zuerst 
erklingt ein Ton, dann zwei, drei und 
schließlich eine ganze Figur (wie in der 
Eröffnungsszene, im Lied der 
Gudokspeler), aus der sich direkt eine 
Wendung ergibt, die einem 
Glockengeläut ähnelt (siehe Beispiel 
180). 
  Im Allgemeinen spielt die Szene mit 
den Gudoschniki die Rolle eines 
häuslichen komischen Zwischenspiels 
zwischen den Schlüsselmomenten der 
Handlung - Igors Rückkehr (sie geht der 
Szene mit Skula und Jeroschka voraus) 
und seiner Begegnung mit dem Volk. 
Eine Episode hat jedoch eine wichtige 
dramaturgische Bedeutung - es handelt 
sich um die Verurteilung von Galizki 
durch das Volk. Das endgültige 
Schicksal des Fürsten, der Zwietracht 
und Unruhe gesät hat, wird in der Oper 
nicht gezeigt, aber diese Episode zeigt 
das Scheitern seiner Absichten und 



Галицкий не нашел поддержки у 
народа, сохранившего верность 
князю-патриоту Игорю. 

macht deutlich, dass Galizki keine 
Unterstützung im Volk fand, das dem 
patriotischen Fürsten Igor treu blieb. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Финальный хор. Известно, что 
Бородин намечал дать в конце оперы 
новую арию Игоря, содержащую 
призыв к народу вновь подняться на 
врага, и, очевидно, предполагал 
завершить произведение народным 
героическим хором (во всяком 
случае, хор пролога «Слава» 
предназначался им вначале для 
финала оперы). Композитор не 
осуществил задуманного, и в 
известном ныне варианте опера 
завершается оживленным хором, 
который близок по настроению скорее 
к радостным хороводно-плясовым 
песням, чем к богатырским гимнам. 

  Finaler Chor. Es ist bekannt, dass 
Borodin geplant hatte, am Ende der 
Oper eine neue Arie für Igor einzufügen, 
die einen Appell an das Volk enthält, 
noch einmal gegen die Feinde zu 
kämpfen, und er hatte offensichtlich die 
Absicht, das Werk mit einem 
volkstümlichen Heldenchor 
abzuschließen (auf jeden Fall hatte er 
ursprünglich den Chor des Prologs 
„Ruhm“ für das Finale der Oper 
vorgesehen). Der Komponist konnte 
seine Absicht nicht verwirklichen, und in 
der uns heute bekannten Fassung 
schließt die Oper mit einem 
schwungvollen Chor, der von der 



Однако и он некоторыми сторонами 
перекликается с хорами пролога. 
Можно установить, в частности, 
сходство в фактуре (параллельное 
движение крайних голосов) и 
гармонии (диатоника, ограничение 
трезвучиями, использование 
побочных ступеней, обилие 
секстаккордов) на основе связи с 
одним и тем же народно-песенным 
жанром — обрядовой (величальной) 
песней. Мелодия же включает 
характерный оборот, напоминающий 
начало третьей темы «Славы». 
 
 
 
  Вместе с тем финальный хор связан 
интонационно с музыкальными 
образами Игоря и Ярославны. 
Нисходящее начало его мелодии 
(первые два такта) родственно теме 
их любви, оно представляет собой, по 
существу, обогащенный вариант 
шестизвучной гаммообразпой темы-
отыгрыша из арии Игоря. Наконец, 
торжественные аккорды хора звучат 
на фоне «топочущего» движения 
басов, сходного с начальной темой 
пролога. 
 
  Таким образом, финальный 
народный хор содержит обобщение 
некоторых интонаций оперы, 
связанных с ее героическими 
образами, с выражением главной 
патриотической идеи. 
 
  В «Князе Игоре» Бородин 
продолжил и развил принципы 
эпической оперной драматургии, 
идущие от Глинки. 
  Основной конфликт в опере 
возникает между русским народом и 
чужеземными (половецкими) 
захватчиками. Бородин 
противопоставляет характеристики 
борющихся сил: русской рати, 
защищающей свою землю, и 
половецкого войска, живущего 
исключительно набегами. Духовному 

Stimmung her eher einem fröhlichen 
Reigen als einer heroischen Hymne 
entspricht. Allerdings hat er auch etwas 
mit den Chören des Prologs 
gemeinsam. Insbesondere die 
Ähnlichkeit in der Struktur (parallele 
Bewegung der Schlussstimmen) und in 
der Harmonik (Diatonik, Begrenzung 
durch Dreiklänge, Verwendung von 
Nebenschritten und eine Fülle von 
Sextakkorden) lässt auf eine 
Verbindung zu ein und derselben 
Volksliedgattung schließen - dem 
rituellen (Abschieds-)Lied. Die Melodie 
enthält eine charakteristische Wendung, 
die an den Beginn des dritten Themas 
von „Ruhm“ erinnert. 
  Zugleich ist der Finalchor intonatorisch 
mit den musikalischen Bildern von Igor 
und Jaroslawna verbunden. Der 
absteigende Beginn seiner Melodie (die 
ersten beiden Takte) ist mit dem Thema 
ihrer Liebe verwandt, und es handelt 
sich im Wesentlichen um eine 
angereicherte Version des sechstönigen 
gammeartigen Themas aus Igors Arie. 
Schließlich werden die feierlichen 
Akkorde des Refrains von einer 
„stampfenden“ Bassbewegung 
unterlegt, die dem Anfangsthema des 
Prologs ähnelt. 
  So enthält der abschließende 
Volkschor eine Verallgemeinerung 
einiger Intonationen der Oper, die mit 
ihren heroischen Bildern und dem 
Ausdruck der zentralen patriotischen 
Idee verbunden sind. 
 
  In „Fürst Igor“ führte Borodin die von 
Glinka entwickelten Prinzipien des 
epischen Operndramas fort und 
entwickelte sie weiter. 
  Der Hauptkonflikt in der Oper besteht 
zwischen dem russischen Volk und den 
ausländischen (polowetzer) Invasoren. 
Borodin stellt die Eigenschaften der 
kämpfenden Truppen einander 
gegenüber: das russische Heer, das ihr 
Land verteidigt, und das polowetzer 
Heer, das nur von Raubzügen lebt. Die 
geistige Erhabenheit und Tapferkeit der 



величию и стойкости защитников 
русской земли противостоит 
жестокость и хищность захватчиков, 
показанная наиболее ярко в марше 
половецкого войска. Как мы уже 
знаем, этот марш во всех отношениях 
(в том числе — по своим 
мелодическим и ладо-гармоническим 
особенностям) представляет полную 
противоположность хору «Слава», 
где обрисованы русские воины. 
  Вместе с тем Бородин не упростил, 
не принизил образы врагов. Он 
показал половцев и смелыми, 
сильными, порою — великодушными 
(Кончак), а в ряде их хоров и в 
сверкающих половецких плясках 
раскрыл замечательное богатство 
музыкального фольклора пародов 
Востока. 
 
  В опере имеется и другой 
драматургический конфликт. Против 
патриотических сил, во главе которых 
стоят Игорь и Ярославна, выступает 
князь Владимир Галицкий, который 
вносит раздор и смуту в русский 
лагерь. Различие этих сил передано в 
их музыкальных характеристиках: 
благородству и сдержанности Игоря и 
Ярославны противопоставлен буйный 
разгул князя Галицкого и его челяди. 
 
 
 
  По определению автора, «Князь 
Игорь» — «эпическая русская опера». 
Сам Бородин сопоставлял ее с 
«Русланом и Людмилой». 
Действительно, в этих операх 
сталкиваются две различные 
национальные сферы — русская и 
восточная. В обоих случаях основной 
конфликт раскрывается не столько в 
прямом действии, сколько в 
сопоставлении контрастных картин и 
портретных зарисовок — русских и 
восточных. Масштабы таких картин у 
Бородина очень велики. Особенное 
значение имеют величественные 
хоровые сцены, написанные с 

Verteidiger des russischen Landes wird 
mit der Brutalität und dem räuberischen 
Charakter der Invasoren kontrastiert, 
was sich am anschaulichsten im Marsch 
des polowetzer Heeres zeigt. Wie wir 
bereits wissen, ist dieser Marsch in 
jeder Hinsicht (auch in seinen 
melodischen und harmonischen 
Merkmalen) das genaue Gegenteil des 
Chors „Ruhm“, der die russischen 
Krieger darstellt. 
  Gleichzeitig hat Borodin die Bilder 
seiner Feinde weder vereinfacht noch 
verniedlicht. Er zeigte die Polowetzer 
mutig, stark und zuweilen großzügig 
(Kontschak), und in einer Reihe ihrer 
Chöre und in den spritzigen polowetzer 
Tänzen offenbarte er den 
bemerkenswerten Reichtum der 
musikalischen Volkskunst der Völker 
des Orients. 
  In der Oper gibt es einen weiteren 
dramaturgischen Konflikt. Den 
patriotischen Kräften, angeführt von Igor 
und Jaroslawna, steht Fürst Wladimir 
Galizki gegenüber, der Zwietracht und 
Verwirrung in das russische Lager 
bringt. Der Unterschied zwischen diesen 
Kräften wird in ihren musikalischen 
Merkmalen zum Ausdruck gebracht: 
dem Adel und der Zurückhaltung von 
Igor und Jaroslawna stehen die 
rasenden Wutausbrüche des Fürsten 
Galizki und seiner Gefolgschaft 
gegenüber. 
  Nach der Definition des Autors ist 
„Fürst Igor“ eine „epische russische 
Oper“. Borodin selbst verglich sie mit 
„Ruslan und Ljudmila“. In diesen Opern 
prallen in der Tat zwei verschiedene 
nationale Sphären aufeinander - die 
russische und die orientalische. In 
beiden Fällen zeigt sich der 
Hauptkonflikt nicht so sehr in der 
direkten Handlung als vielmehr in der 
Gegenüberstellung von 
kontrastierenden Szenen und 
Porträtzeichnungen - russisch und 
orientalisch. Der Umfang dieser Bilder 
von Borodin ist sehr groß. Von 
besonderer Bedeutung sind die 



большим размахом (пролог, 
Половецкие пляски, финалы первого 
и четвертого действий). 
 
  Как это было и у Глинки, оперу 
обрамляют монументальные 
народно-хоровыс сцены — пролог и 
финал. В них показаны основные 
качества, народа: духовное величие, 
любовь к родной стране, могучая 
сила. На протяжении всей оперы 
народная масса хотя и не принимает 
прямого участия в действии, влияет 
на его развитие. Народ вдохновляет 
героев, выступающих на защиту 
родины, он приветствует Игоря, 
поддерживает Ярославну, отвергает 
Галицкого. Тем самым народ показан 
в опере как активная сила истории. 
  Каждое из основных действующих 
лиц охарактеризовано несколькими 
самостоятельными эпизодами 
(ариями, ариозо, песнями), из 
которых один представляет собой 
наиболее полный, целостный портрет 
героя (ария Игоря; Плач Ярославны, 
ария Кончака, песня князя Галицкого 
и др.). 
  Музыка оперы «Князь Игорь» 
отличается ярко выраженным 
своеобразием и исключительной с 
южестыо. Главнейшим из 
музыкально-выразительных средств в 
опере является мелодия — напевная, 
ясная, пластичная, законченная, 
обобщенно выражающая смысл и 
настроение текста. Речитативы у 
Бородина отличаются меткостью 
передачи индивидуальных 
особенностей речи героев, но при 
этом обычно не дробятся на 
отдельные короткие интонации, а 
носят мелодически закругленный 
характер, приближаясь к ариозо. 
Таковы, например, речитативы 
Игоря и Ярославны. Некоторые из 
них включают целые песенные 
фразы. 
 
  Таким образом, Бородин в этом 
отношении, как и в других, явился 

majestätischen Chorszenen, die mit 
großem Schwung geschrieben sind (der 
Prolog, die Polowetzer Tänze und das 
Finale des ersten und vierten Aktes). 
  Wie bei Glinka wird die Oper von 
monumentalen Volkschorszenen - dem 
Prolog und dem Finale - eingerahmt. Sie 
demonstrieren die grundlegenden 
Eigenschaften des Volkes: geistige 
Größe, Liebe zur Heimat und mächtige 
Kraft. Während der gesamten Oper 
nimmt die Masse des Volkes zwar nicht 
direkt am Geschehen teil, beeinflusst 
aber dessen Entwicklung. Das Volk 
inspiriert die Helden, die das Vaterland 
verteidigen, es heißt Igor willkommen, 
unterstützt Jaroslawna und lehnt Galizki 
ab. Das Volk wird in der Oper also als 
aktive Kraft in der Geschichte gezeigt. 
  Jede der Hauptfiguren wird durch 
mehrere unabhängige Episoden (Arien, 
Ariososos, Lieder) charakterisiert, von 
denen eine das vollständigste, integrale 
Porträt des Helden ist (Igors Arie; 
Jaroslawnas Klagelied, Kontschaks 
Arie, Lied des Fürsten Galizki und 
andere). 
 
  Die Musik der Oper „Fürst Igor“ 
zeichnet sich durch ihre starke 
Originalität und ihren 
außergewöhnlichen Humor aus. Das 
wichtigste musikalische Ausdrucksmittel 
in der Oper ist die Melodie - melodiös, 
klar, plastisch, vollkommen und den 
Sinn und die Stimmung des Textes in 
allgemeiner Form ausdrückend. 
Borodins Rezitative zeichnen sich durch 
ihre Fähigkeit aus, individuelle 
Charakteristika der Sprache der Figuren 
zu vermitteln, auch wenn sie 
normalerweise nicht in einzelne kurze 
Intonationen zerlegt werden, sondern 
einen melodisch abgerundeten 
Charakter haben, der sich dem Arioso 
annähert. Das sind zum Beispiel die 
Rezitative Igors und Jaroslawnas. 
Einige von ihnen enthalten ganze 
Liedphrasen. 
  Borodin war also in dieser und anderer 
Hinsicht ein überzeugter Anhänger 



убежденным последователем Глинки 
и стоял на иных позициях, чем, 
например, Даргомыжский или 
Мусоргский. Об этом он и сам писал в 
1876 году, во время работы над 
оперой: «Нужно заметить, что во 
взгляде на оперное дело я всегда 
расходился со многими из моих 
товарищей. Чисто речитативный 
стиль мне был не по нутру и не по 
характеру. Меня тянет к пению, 
кантилене, а не к речитативу, хотя, по 
отзывам знающих людей, я 
последним владею недурно. Кроме 
того, меня тянет к формам более 
законченным, более круглым, более 
широким. Самая манера третировать1 
оперный материал — другая.  
 
 
1 Т. е. трактовать. 
 
По- моему, в опере, как в декорации, 
мелкие формы, детали, мелочи не 
должны иметь места: все должно 
быть писано крупными штрихами, 
ясно, ярко и по возможности 
практично в исполнении как 
голосовом, так и оркестровом. Голоса 
должны быть на первом плане, 
оркестр — на втором. Насколько мне 
удастся осуществить мои 
стремления, в этом я не судья, 
конечно, но по направлению опера 
моя будет ближе к „Руслану“, чем к 
„Каменному гостю“, за это могу 
поручиться». 
  Вместе с тем Бородин обновляет 
глинкинские принципы эпической 
оперы, используя завоевания русской 
музыки последующего периода (в том 
числе — Мусоргского). Величавая 
картина далекого прошлого 
наполняется у него конкретными 
историческими деталями. Он вводит 
в оперу большие речитативные 
диалоги (сцена Ярославны и 
Галицкого), строит арии действующих 
лиц в более свободной форме, 
применяет гибкие и разнообразные 
виды речитатива, временами 

Glinkas und vertrat eine andere Haltung 
als beispielsweise Dargomyschski oder 
Mussorgski. Er selbst schrieb dazu 1876 
während der Arbeit an der Oper: „Es ist 
zu bemerken, dass sich meine 
Auffassung vom Opernbetrieb immer 
von der vieler meiner Kollegen 
unterschieden hat. Der rein 
rezitativische Stil entsprach weder 
meiner Vorliebe noch meinem 
Charakter. Ich habe eine Vorliebe für 
den Gesang, die Kantilene, nicht für das 
Rezitativ, obwohl ich letzteres nach 
Aussage von Leuten, die mich kennen, 
gut beherrsche. Außerdem fühle ich 
mich zu einer vollendeteren, runderen 
und breiteren Form hingezogen. Schon 
die Art und Weise, wie ich den 
Opernstoff interpretiere1, ist anders.  
 
1 Das heißt, auszulegen. 
 
Meiner Meinung nach dürfen in der 
Oper, wie in einem Bühnenbild, die 
kleinen Formen, die Details, die 
Kleinigkeiten keinen Platz haben: alles 
muss mit großen Strichen geschrieben 
werden, klar, hell und so praktisch wie 
möglich in der Aufführung, sowohl vokal 
als auch orchestral. Die Stimmen sollen 
im Vordergrund stehen, das Orchester 
im Hintergrund. Ich kann nicht 
beurteilen, inwieweit ich meine 
Ambitionen verwirklichen kann, aber 
meine Oper wird näher an „Ruslan“ sein 
als an „Der steinerne Gast“, dafür kann 
ich mich verbürgen.“ 
  Gleichzeitig aktualisiert Borodin 
Glinkas Prinzipien der epischen Oper 
und nutzt die Errungenschaften der 
russischen Musik seiner späteren 
Periode (einschließlich der von 
Mussorgski). Er versieht das 
majestätische Bild der fernen 
Vergangenheit mit konkreten 
historischen Details. Er führt große 
rezitativische Dialoge in die Oper ein 
(die Szene von Jaroslawna und Galizki), 
baut die Arien der Protagonisten in einer 
freieren Form auf, verwendet flexible 
und vielfältige Arten von Rezitativen und 



насыщая его интонациями бытовой 
разговорной речи. 
  В целом в «Князе Игоре» 
объединились черты эпической 
оперы и исторической народно-
музыкальной драмы. Тем самым 
произведение Бородина 
ознаменовало собой новый этап в 
истории русской эпической оперы. 

sättigt sie manchmal mit Intonationen 
der Alltagssprache. 
  Insgesamt verband „Fürst Igor“ 
Merkmale einer epischen Oper mit 
denen eines historischen 
volksmusikalischen Dramas. Borodins 
Werk markiert somit eine neue Etappe 
in der Geschichte der russischen 
epischen Oper. 

 
 

СИМФОНИЧЕСКОЕ ТВОРЧЕСТВО 
 
  Бородин считал себя симфонистом 
по натуре. Действительно, он 
обладал очень ценным для автора 
симфонической музыки качеством — 
умением создавать музыкальные 
образы большого обобщающего 
значения. Это достоинство Бородина 
раскрылось в его трех симфониях (в 
том числе одной неоконченной) и 
музыкальной картине «В Средней 
Азии». 
  Круг идей и образов в 
симфоническом творчестве Бородина 
примерно тот же, что и в опере 
«Князь Игорь»: воспевание 
патриотизма и могущества русского 
народа, изображение его в борьбе и 
мирной жизни, а также картины 
Востока и образы природы. 
Господствующий характер музыки — 
мужественный, эпически величавый. 
  Как и другие «кучкисты», Бородин в 
симфоническом творчестве тяготеет к 
программности. Но его 
отличительной особенностью 
является то, что программные 
замыслы он воплощает в самом 
обобщенном виде, не показывая в 
музыке последовательного хода 
событий, которые складывались бы в 
определенный сюжет. При этом 
композиция произведения, как 
правило, соответствует у него 
обычным классическим формам — 
стройным и закругленным. 
  Идея симфонического произведения 
раскрывается Бородиным в 
развертывании и смене ясно 

SYMPHONISCHES WERK 
 
  Borodin betrachtete sich von Natur aus 
als Symphoniker. In der Tat besaß er 
eine sehr wertvolle Eigenschaft für 
einen Komponisten symphonischer 
Musik - die Fähigkeit, musikalische 
Bilder von großer Allgemeinheit zu 
schaffen. Diese Eigenschaft stellte 
Borodin in seinen drei Sinfonien 
(darunter eine unvollendete) und dem 
musikalischen Bild „In Mittelasien“ unter 
Beweis. 
  Der Ideen- und Bilderkreis in Borodins 
symphonischem Werk ist in etwa 
derselbe wie in seiner Oper „Fürst Igor“: 
er verherrlicht den Patriotismus und die 
Macht des russischen Volkes, zeigt es 
im Kampf und im Frieden sowie Bilder 
des Orients und Bilder der Natur. Der 
dominierende Charakter der Musik ist 
mutig und episch majestätisch. 
 
  Wie andere „Kutschkisten“ neigte auch 
Borodin in seinen symphonischen 
Werken zur programmatischen Form. 
Seine Besonderheit bestand jedoch 
darin, dass er Programmideen in 
allgemeinster Form verkörperte, ohne in 
seiner Musik eine durchgängige Abfolge 
von Ereignissen zu zeigen, die eine 
bestimmte Handlung bilden würden. 
Gleichzeitig entspricht der Aufbau des 
Werkes in der Regel den üblichen 
klassischen Formen - schlank und rund. 
 
 
  Die Idee des symphonischen Werks 
offenbart sich bei Borodin in der 
Entfaltung und Veränderung klar 



очерченных, контрастных 
музыкальных картин большого 
масштаба, связанных единством 
замысла и интонационной 
общностью. Таким образом, Бородин 
переносит в симфоническое 
творчество принципы эпической 
музыкальной драматургии, 
воплощенные в операх Глинки и в 
«Князе Игоре». 
  Музыкальный язык симфонических 
произведений Бородина, как и его 
оперы, отличается своеобразием, 
свежестью, гармонической 
красочностью при прочной связи с 
народно-песенными истоками. 
 
  Симфоническая (и более того—вся 
инструментальная) музыка Бородина 
пронизана песенностыо. Ее темы 
носят, как правило, напевный 
характер, нередко они излагаются и 
разрабатываются в духе и складе 
русского народно-песенного 
творчества. Вслед за Глинкой 
Бородин использует для развития 
тем оригинальные приемы 
подголосочной полифонии, 
интонационного варьирования. Менее 
характерны для него обычные 
классические приемы 
симфонического развития (мотивная 
разработка, секвенции и т. д.). 
  В оркестровке Бородин верен 
глинкинским принципам —- ясности 
звучания, чистоте тембров, 
употреблению инструментов в 
естественных для них регистрах, 
имитации народных инструментов 
(кларнет — свирель, арфа и pizzicato 
смычковых — гусли). Но при этом он 
чаще использует унисоны всего 
оркестра, мощные аккорды меди и 
струнной группы, для того чтобы 
усилить богатырский характер 
музыки. 

umrissener, kontrastierender 
musikalischer Bilder großen Ausmaßes, 
die durch die Einheit der Idee und 
intonatorische Gemeinsamkeiten 
verbunden sind. So übertrug Borodin die 
Prinzipien des epischen Musikdramas, 
wie sie in Glinkas Opern und „Fürst Igor“ 
verkörpert sind, auf die Sinfoniemusik. 
 
 
  Die musikalische Sprache der 
symphonischen Werke Borodins ist 
ebenso wie die seiner Opern von 
Originalität, Frische und harmonischer 
Farbigkeit geprägt und hat einen starken 
Bezug zu den Ursprüngen des 
Volksliedes. 
  Borodins Sinfoniemusik (wie auch 
seine gesamte Instrumentalmusik) ist 
vom Liedcharakter durchdrungen. Seine 
Themen sind in der Regel melodischer 
Natur und werden oft im Geiste und Stil 
der russischen Volksliedkunst phrasiert 
und entwickelt. In Anlehnung an Glinka 
verwendet Borodin originelle Techniken 
der polyphonen Unterstimmen und der 
Intonationsvariation zur Entwicklung 
seiner Themen. Weniger typisch für ihn 
waren die üblichen klassischen 
Techniken der symphonischen 
Entwicklung (Motiventwicklung, 
Sequenzen usw.). 
 
  In der Orchestrierung bleibt Borodin 
den Prinzipien Glinkas treu - Klarheit 
des Klangs, Reinheit der Klangfarbe, 
Verwendung von Instrumenten in ihren 
natürlichen Registern, Nachahmung von 
Volksinstrumenten (Klarinette - Flöte, 
Harfe und Pizzicato-Streichinstrumente - 
Gusli). Er verwendet jedoch häufiger 
das Unisono des gesamten Orchesters, 
die kraftvollen Akkorde der Blechbläser 
und Streicher, um den Reichtum der 
Musik zu steigern. 

 
 
 
 



ВТОРАЯ СИМФОНИЯ 
(«БОГАТЫРСКАЯ») 

 
  Наиболее выдающимся 
симфоническим произведением 
Бородина и одним из величайших 
памятников всей русской и мировой 
симфонической музыки является его 
Вторая симфония. 
  Симфония писалась композитором в 
те годы (1869—1876), когда они 
работал над оперой «Князь Игорь». 
Искания Бородина в этих двух 
областях тесно переплетались. 
Известно даже, что некоторые 
материалы, предназначавшиеся 
сначала для оперы, были затем 
использованы в симфонии. В итоге 
Вторая симфония оказалась весьма 
близкой к «Князю Игорю» и по 
идейному содержанию, и по общему 
характеру, и по музыкальному складу. 
Поэтому за ней закрепилось данное 
ей Стасовым название 
«Богатырская» (Мусоргский именовал 
ее «героической славянской»). 
  Этот эпитет соответствует и 
приводимой Стасовым программе 
симфонии. Бородин рассказывал 
Стасову, что в медленной части он 
хотел нарисовать фигуру Баяна, в 
первой части — собрание русских 
богатырей, в финале — сцену 
богатырского пира «при звуке гусель, 
при ликовании великой народной 
толпы». Все эти картины (к ним надо 
прибавить скерцо) объединяются 
общей патриотической идеей, 
которая последовательно 
раскрывается в симфонии, — идеей 
любви к родине и прославления 
богатырской мощи народа. Единству 
идейного содержания отвечает 
музыкальная цельность 
произведения. 
 
 
  Первая часть. Богатырские образы 

симфонии наиболее полно 
воплощены в первой части (сонатное 
аллегро). В главной партии 

ZWEITE SINFONIE („DIE 
HEROISCHE“) 

 
  Borodins herausragendstes 
symphonisches Werk und eines der 
größten Denkmäler der gesamten 
russischen und internationalen 
symphonischen Musik ist seine Zweite 
Symphonie. 
  Die Sinfonie wurde vom Komponisten 
in den Jahren (1869-1876) geschrieben, 
als er an seiner Oper „Fürst Igor“ 
arbeitete. Borodins Suche in diesen 
beiden Bereichen war eng miteinander 
verflochten. Es ist sogar bekannt, dass 
ein Teil des Materials, das ursprünglich 
für die Oper bestimmt war, später in der 
Sinfonie verwendet wurde. 
Infolgedessen stand die Zweite 
Symphonie in Bezug auf ihren 
ideologischen Inhalt, ihren allgemeinen 
Charakter und die musikalische Struktur 
dem „Fürst Igor“ sehr nahe. Daher auch 
der Titel „Die Heroische“, den Stassow 
ihr gab (Mussorgski bezeichnete sie als 
„Slawische Heroische“). 
  Diese Bezeichnung entspricht auch 
dem Programm, das Stassow für die 
Sinfonie vorgesehen hatte. Borodin 
teilte Stassow mit, dass er im 
langsamen Satz die Figur eines Bajans, 
im ersten Satz eine Ansammlung 
russischer Helden und im Finale die 
Szene eines heroischen Festes „mit 
dem Klang von Guslis und dem Jubel 
der großen Volksmenge“ darstellen 
wolle. Alle diese Bilder (sie werden von 
einem Scherzo begleitet) sind durch 
eine gemeinsame patriotische Idee 
verbunden, die in der Symphonie 
konsequent entwickelt wird - die Idee 
der Liebe zum Vaterland und die 
Verherrlichung der heroischen Kraft des 
Volkes. Die Geschlossenheit des 
ideologischen Inhalts wird durch die 
musikalische Integrität des Werks 
ergänzt. 
  Erster Satz. Die heroischen Bilder der 

Sinfonie sind im ersten Satz (Sonate 
Allegro) am stärksten ausgeprägt. Der 
Hauptsatz hebt das Eröffnungsthema 



выделяется начальная тема, которой 
открывается симфония. Это зерно, из 
которого вырастает музыка всей 
первой части. Здесь сразу возникает 
основной богатырский образ 
симфонии. 

der Sinfonie hervor. Es ist der Keim, aus 
dem die Musik des gesamten ersten 
Satzes erwächst. Hier tritt das wichtigste 
heroische Bild der Sinfonie auf einmal 
hervor. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Могучие октавные удвоения, 
настойчивое повторение 
(«втаптывание») тоники (си) с 
энергичной «раскачкой»—подъемом 
и новым падением — придают теме 
необычайную устойчивость, 
утверждающую силу и 
решительность. Она звучит как 
могучий призыв, боевой клич. 
  Интонационно тема родственна 
прежде всего речевым возгласам и 
русским былинным напевам, но также 
и более широкому кругу народных 
песен. Так, в ней заключены 
трихордовит попевки, типичные для 
многих старинных песен и 
встречавшиеся в партии князя , Игоря 
(«Игоревы попевки»), а 
раскачивающимся движением она 
напоминает известную бурлацкую 
песню «Эй, ухнем». Наконец, в этой 
теме имеется любопытная смеша 
двух хроматических вариантов одной 
ступени: ре-диез и ре-бекар, не 
стоящих рядом. Такое явление 
называется «хроматизмом 

  Mächtige Oktavverdoppelungen, 
eindringliche Wiederholungen 
(„stampfen“) der Tonika (H) mit 
energischem „Schaukeln“ - Anstieg und 
neuer Fall - verleihen dem Thema eine 
außergewöhnliche Stabilität, die Stärke 
und Entschlossenheit behauptet. Es 
klingt wie ein mächtiger Ruf, ein 
Kampfschrei. 
  Die Intonation des Themas ist in erster 
Linie mit Sprachschreien und russischen 
heroischen Melodien verwandt, aber 
auch mit einer breiteren Palette von 
Volksliedern. So enthält sie Dreiklänge, 
die typisch für viele alte Lieder sind und 
in den Liedern des Fürsten Igor („Igor-
Lied“) verwendet wurden, während die 
schwankende Bewegung an das 
bekannte Treidler-Lied „Hey, uchnem“ 
erinnert. Schließlich weist dieses Thema 
eine merkwürdige Mischung aus zwei 
chromatischen Varianten derselben 
Tonhöhe auf: Dis und D, die nicht 
nebeneinander stehen. Dieses 
Phänomen wird als „chromatische 
Unterteilung“ bezeichnet und ist typisch 



вразбивку» и характерно для русских 
народных песец разных жанров1. 
 
 
1 Оно наблюдалось и в «Князе 
Игоре», в наигрышах перед 
величальной песней в начале первого 
действия и в хоре девушек «Ой, 
лихонько». 
 
  Тема очень своеобразна в ладовом 
отношении. Здесь есть признаки и 
мажора (ре-диез), и минора (ре-
бекар), и фригийского лада (до-
бекар), хотя основной тональностью 
является си минор. Такая ладовая 
многосторонность облегчает переход 
из главной тональности в ре мажор 
(параллельный), а затем и в до 
мажор (его тоническая терция до — 
ми заключена в самой теме) еще в 
пределах главной партии.  
  В мажоре, как ответ первой теме и 
ее продолжение, звучат наигрыши 
деревянных духовых, носящие 
плясовой оттенок. 

für russische Volkslieder verschiedener 
Gattungen1. 
 
1 Dies wurde auch in „Fürst Igor“ 
beobachtet, in den Hymnen vor dem 
majestätischen Lied zu Beginn des 
ersten Aktes und im Chor der Mädchen 
„Oh, wehe uns“. 
 
  Das Thema ist in Bezug auf die 
Harmonik sehr charakteristisch. Es 
weist sowohl Merkmale der Dur- (Dis), 
der Moll- (D) als auch der phrygischen 
Harmonie (C) auf, obwohl die 
Haupttonart h-Moll ist. Diese modale 
Vielseitigkeit erleichtert den Übergang 
von der Haupttonart zu D-Dur (parallel) 
und dann zu C-Dur (die Tonika-Terz C - 
E ist im Thema selbst enthalten), sogar 
innerhalb des Hauptteils. 
 
 
  In Dur erklingen als Antwort auf das 
erste Thema und seine Fortsetzung 
Holzbläsermelodien mit tänzerischer 
Note. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Они придают главной партии 
большую живость. Можно вообразить, 
что это — отклик массы (дружины) на 
призывный клич витязя. В конце 
главной партии утверждается первая 
тема в более широком движении. 

  Sie verleihen dem Hauptteil eine 
größere Lebendigkeit. Man kann sich 
das als eine Antwort der Massen 
(Gefolgschaft) auf den Ruf des Helden 
vorstellen. Am Ende des Hauptteils wird 
das erste Thema in einer größeren 
Bewegung bekräftigt. 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Короткая связующая часть подводит 
к побочной партии. Здесь появляется 
тема иного склада. Это — 
задушевная, спокойная и светлая 
мелодия. Она близка своей 
распевностью и пластичностью 
русским народным лирическим 
песням и основана на свойственных 
им интонациях. 

  Ein kurzer Zwischenteil führt zu einem 
Seitenthema. Hier taucht eine andere 
Art von Thema auf. Es ist eine 
gefühlvolle, ruhige und leichte Melodie. 
Sie steht in ihrem Gesang und ihrer 
Plastizität den russischen lyrischen 
Volksliedern nahe und basiert auf den 
für sie typischen Intonationen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Эта тема воспринимается как 
выражение лирического чувства не 
одного человека, но всей народной 
массы (не случайно отдельными 
оборотами она напоминает хоры 
«Князя Игорям» то начало третьей 
темы «Славы» из пролога, то 
концовку мелодии финального хора 
оперы). 
  Побочная не противостоит главной 
партии, не вступает с ней в конфликт, 
а дополняет ее. Образуется то же 

  Dieses Thema wird als Ausdruck des 
lyrischen Gefühls nicht einer Person, 
sondern der gesamten Volksmasse 
wahrgenommen (es ist kein Zufall, dass 
es in einzelnen Wendungen den Chören 
von „Fürst Igor“ ähnelt, entweder dem 
Beginn des dritten Themas von „Ruhm“ 
aus dem Prolog oder das Ende der 
Melodie des Schlusschors der Oper). 
  Die Nebenrolle steht nicht im 
Widerspruch zur Hauptrolle, sondern 
ergänzt sie. Es entsteht das gleiche 



соотношение основных образов — 
богатырского и лирического, — что и 
в опере (Игорь и Ярославна). 
  Внутренняя близость обоих образов 
подтверждается в заключительной 
партии экспозиции. Здесь 
возвращается первая тема из 
главной партии (в басах), с которой 
соединяется (в верхнем голосе) 
новая фраза, сходная с побочной, но 
приобретающая такой же энергичный 
характер, как главная. 

Verhältnis der Hauptfiguren - heroisch 
und lyrisch - wie in der Oper (Igor und 
Jaroslawna). 
  Die innere Nähe der beiden Bilder wird 
im letzten Teil der Exposition bestätigt. 
Hier kehrt das erste Thema aus dem 
Hauptteil zurück (in den Bässen), an 
das sich eine neue Phrase anschließt 
(in der Oberstimme), die der 
Nebenphrase ähnelt, aber den gleichen 
energischen Charakter wie die 
Hauptphrase erhält. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Экспозиция заканчивается 
утверждением богатырского образа 
— проведением первой темы 
четвертями в ре мажоре (тональность 
побочной партии), далее следует 
переход к разработке. Уже здесь 
становится ясным, что, поскольку нет 
конфликта тем, и борьбы между ними 
не будет: их интонации, сочетаясь, 
образуют одну линию. 

  Die Exposition endet mit der 
Bekräftigung des heroischen Bildes, 
indem das erste Thema in Vierteln in D-
Dur (der Tonalität der Nebenstimme) 
geführt wird, gefolgt von der Überleitung 
zur Durchführung. Schon hier wird 
deutlich, dass es keinen Konflikt 
zwischen den Themen gibt, da ihre 
Intonationen eine Linie bilden. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Разработка первой части построена 
по обычному для Бородина 
эпическому, картинному принципу. 
Она содержит несколько разделов, 
основанных на одних и тех же или 
сходных интонациях. 

  Die Entwicklung des ersten Teils folgt 
dem bei Borodin üblichen epischen, 
bildhaften Prinzip. Er enthält mehrere 
Abschnitte, die auf gleichen oder 
ähnlichen Intonationen basieren. 
 



  После небольшого вступительного 
раздела, где как бы собираются 
интонации первой темы, начинается 
эпизод в стремительном движении, 
сопровождаемый ритмической 
фигурой. 

  Nach einem kurzen einleitenden 
Abschnitt, in dem sich die Intonationen 
des ersten Themas zu sammeln 
scheinen, beginnt die Episode in 
schneller Bewegung, begleitet von einer 
rhythmischen Figur. 

 

 
 
  На фоне этого ритма многократно 
проходят попевки первой темы то в 
основном виде, то в новом 
интонационном варианте, который 
является результатом 
взаимопроникновения главной и 
побочной партий. 

  Vor dem Hintergrund dieses Rhythmus 
wird das erste Thema wiederholt in 
einer Grundform oder in einer neuen 
Intonation gesungen, die sich aus der 
Durchdringung von Haupt- und 
Nebenstimmen ergibt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Быстрый темп, непрерывное 
стаккато и особый остинатный ритм 
рождают представление о тревожной, 
стремительной скачке. Возникает 
драматическое напряжение, которое 
поддерживается секвенцией, 
средствами гармонии (доминантовые 
органные пункты), полифонии 
(стретта — наложение начала темы в 
одном голосе на ее конец в другом) и 
динамики (нарастание от р до ff). 
Победным завершением этого 
эпизода звучат плясовые наигрыши 
из главной партии. 
 

  Das schnelle Tempo, das ständige 
Staccato und der eigentümliche 
Ostinato-Rhythmus lassen den Eindruck 
eines ängstlichen, ungestümen Sprungs 
entstehen. Es entsteht eine dramatische 
Spannung, die durch die 
Sequenzierung, die Harmonie (die 
dominanten Orgelpunkte), die 
Polyphonie (die Artikulation des Beginns 
eines Themas in einer Stimme und 
seines Endes in einer anderen) und die 
Dynamik (Anstieg von p nach ff) 
unterstützt wird. Ein triumphaler 
Abschluss dieser Episode sind die 
Tanzmelodien des Hauptteils. 



  Новый эпизод — лирическая 
зарисовка: проведение побочной 
партии (в тональности ре-бемоль 
мажор). Движение не 
останавливается, ио несколько 
успокаивается. Это передышка, после 
которой вновь идет драматическая 
картина скачки, следует большое, 
длительное нагнетание на органном 
пункте доминанты, приводящее к 
репризе. 
  Начало репризы является в то же 
время кульминацией и выводом 
разработки. Богатырский образ стал 
еще более могучим. Первая тема — 
зерно главной партии — предстает в 
более мощном, тяжеловесном 
изложении (ритмическое увеличение, 
fff, добавление новых инструментов, 
присоединение к унисонной теме 
аккордов). Побочная партия звучит в 
репризе еще мягче и нежнее, 
заключительная — еще решительнее 
и энергичнее. 
  Между ними и после 
заключительной партии опять 
проходят эпизоды со стремительным 
движением вперед и нагнетанием, 
напоминающие разработку, и они 
снова приводят к еще большему 
росту основного образа, усилению его 
богатырского характера. Часть 
кончается утверждением тоники 
(органный пункт) и проведением 
первой темы в унисон, в наиболее 
величественном и грозном звучании, 
с ритмическим учетверением каждой 
доли. Закреплению тоники служит 
также плагальный каданс, который 
включает трезвучие на II пониженной 
ступени (до-бекар)1. 
 
1 Этот аккорд вырастает из терции 
до-бекар — ми, заключенной в самой 
теме. 
 
  В одном из вариантов симфонии 
побочная партия в репризе 
контрапунктически соединялась с 
первой темой главной партии. Этот 
вариант не вошел в известную теперь 

  Eine neue Episode ist eine lyrische 
Skizze: das Dirigat einer Nebenstimme 
(in Des-Dur). Die Bewegung hört nicht 
auf, sondern beruhigt sich etwas. Es 
handelt sich um eine Pause, auf die ein 
dramatischer Sprung folgt, gefolgt von 
einem großen, lang anhaltenden Druck 
auf den Orgelpunkt der Dominante, der 
zu einer Reprise führt. 
 
 
  Der Beginn der Reprise ist zugleich 
Höhepunkt und Abschluss der 
Durchführung. Das heroische Bild ist 
noch mächtiger geworden. Das erste 
Thema - die Maserung des Hauptteils - 
erscheint in einer kräftigeren, 
schwereren Darstellung (rhythmische 
Steigerung, fff, Hinzufügen neuer 
Instrumente, Hinzufügen von Akkorden 
zum Unisono-Thema). Das Seitenthema 
klingt in der Reprise noch weicher und 
sanfter, der Schlussteil noch 
entschlossener und energischer. 
  Dazwischen und nach dem Schlussteil 
gibt es wieder Episoden mit ungestümer 
Vorwärtsbewegung und Druck, die an 
die Durchführung erinnern, und sie 
führen wiederum zu einem noch 
größeren Wachstum des Hauptbildes 
und verstärken seinen heroischen 
Charakter. Der Satz schließt mit der 
Bestätigung der Tonika (dem 
Orgelpunkt) und des ersten Themas im 
Unisono, in majestätischster und 
bedrohlichster Tongebung, mit einer 
rhythmischen Erweiterung in jedem 
Takt. Die Tonika wird auch durch die 
plagale Kadenz gestärkt, die einen 
Dreiklang auf der II. Stufe (C)1 enthält. 
 
 
1 Dieser Akkord erwächst aus der C - E 
-Terz, die im Thema selbst enthalten ist. 
 
 
  In einer Fassung der Sinfonie wurde 
die Nebenstimme in der Reprise 
kontrapunktisch mit dem ersten Thema 
des Hauptsatzes verbunden. Diese 
Variante wurde in der heute 



редакцию симфонии, сделанную 
Римским-Корсаковым и Глазуновым, 
но и в ней ясно выступает замысел 
первой части —  раскрыть 
гармоническое единство героических 
устремлений и лирических чувств 
народа, показать его душевное 
здоровье и полноту сил как источник 
его несокрушимости. 
 
  Вторая часть. Второй частью 

симфонического цикла у Бородина 
является Скерцо. С предыдущей 
частью оно связано кратчайшей 
связкой — одним протянутым 
аккордом1. 
 
1 Эта связка была сымпровизирована 
Балакиревым. Она представляет 
собой нонаккорд (без квинты) V 
ступени гармонического си минора, т. 
е. тональности первой части. Верхние 
три звука, в свою очередь, образуют 
квартсекстаккорд VII ступени фа 
мажора, т. е. тональности второй 
части. 
 
  Скерцо написано в трехчастной 
форме. Крайние разделы, в свою 
очередь, представляют собой 
сонатные аллегро без разработки. 
Они полны неудержимо быстрого 
движения. С первых же тактов в них 
устанавливается ровный частый 
пульс (октавы у валторн), который 
пронизывает обе темы: одну, 
стремительно взмывающую вверх 
(струнные pizzicato) и затем 
мчащуюся вниз, «не переводя 
дыхания» (аккорды деревянных 
духовых), — и вырастающую из ее 
начальной попевки вторую, напевную, 
страстную и порывистую, с 
синкопированным ритмом. Короткие 
фразы, стремительный темп, 
остииатный ритм фона, органный 
пункт на доминанте — все это 
напоминает эпизод скачки в 
разработке первой части. Но 
драматизма здесь нет —это 
изображение богатырского 

anerkannten Fassung der Sinfonie von 
Rimski-Korsakow und Glasunow nicht 
übernommen, aber auch in ihr tritt die 
Idee des ersten Satzes deutlich hervor - 
die harmonische Einheit des heroischen 
Strebens und der lyrischen Gefühle des 
Volkes zu offenbaren, seine geistige 
Gesundheit und die Fülle seiner Kraft 
als Quelle seiner Unzerstörbarkeit zu 
zeigen. 
  Zweiter Satz. Der zweite Satz des 

symphonischen Zyklus von Borodin ist 
das Scherzo. Es ist mit dem 
vorangegangenen Satz durch die 
kürzeste Verbindung verbunden - einen 
einzigen erweiterten Akkord1. 
 
1 Dieser Akkord wurde von Balakirew 
improvisiert. Es handelt sich um einen 
Nonachord (ohne Quinte) der V. Stufe 
der Harmonik h-Moll, d. h. der Tonalität 
des ersten Satzes. Die oberen drei Töne 
wiederum bilden einen Quartsextakkord 
der VII. Stufe von F-Dur, d. h. der Tonart 
des zweiten Satzes. 
 
 
  Das Scherzo ist in drei Sätzen 
geschrieben. Die äußeren Abschnitte 
sind wiederum ein Sonatenallegro ohne 
Durchführung. Sie sind voller 
unbändiger, schneller Bewegung. Von 
den ersten Takten an wird ein 
gleichmäßiger und häufiger Puls 
(Oktaven der Hörner) festgelegt, der 
beide Themen durchfließt: das eine, das 
sich ungestüm nach oben erhebt 
(Pizzicato-Streicher) und dann nach 
unten rauscht, „ohne den Atem zu 
verlieren“ (Akkorde der Holzbläser), und 
das zweite, das melodiös, 
leidenschaftlich und ungestüm ist, mit 
einem synkopischen Rhythmus, der sich 
aus seiner anfänglichen Melodie 
entwickelt. Die kurzen Phrasen, das 
ungestüme Tempo, der ostinate 
Rhythmus des Hintergrunds, der 
Orgelpunkt in der Dominante - all das 
erinnert an die sprunghafte Episode in 
der Durchführung des ersten Satzes. 
Aber hier gibt es kein Drama - es ist das 



состязания, грандиозной игры (по 
выражению Асафьева, «скерцо 
стремится, будто конь под 
джигитовщиком»). 
 
  Во второй теме явно ощутим 
восточный колорит, она заставляет 
вспомнить некоторые темы из арии 
Кончака или из Половецких плясок, а 
последования нисходящих кварт 
перед ее началом и в конце ее 
сходны с тритоновыми ходами в 
рассказе Кончака о битве. 
  Восточный оттенок еще более 
присущ музыке среднего раздела 
Скерцо — трио. Здесь движение 
застывает, томная, медлительная 
мелодия едва колышется и время от 
времени останавливается на одних и 
тех же оборотах. 

Bild eines heroischen Wettbewerbs, 
eines grandiosen Spiels (in Assafjews 
Worten: „Das Scherzo strebt wie ein 
Pferd unter einem Dschigitowka (Reiter mit 

Stunts)"). 
  Das zweite Thema hat einen deutlich 
orientalischen Einschlag und erinnert an 
einige Themen aus Kontschaks Arie 
oder den Polowetzer Tänzen, und die 
Abfolge der absteigenden Quarten vor 
und am Ende des Themas ähnelt den 
Tritonus-Passagen in Kontschaks 
Bericht über die Schlacht. 
  Der orientalische Ton ist noch 
charakteristischer für die Musik im 
Mittelteil des Scherzo-Trios. Hier ist die 
Bewegung erstarrt, die träge, langsame 
Melodie rührt sich kaum und hält 
gelegentlich bei denselben Wendungen 
an. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В гармонии появляются пряные 
обороты, в басах — мерное 
покачивание на органном пункте. 
Возникает лирический восточный 
образ в духе тех, что были 
обрисованы в начале второго 
действия «Князя Игоря». Он 
оказывается близким также и 
русскому лирическому образу, так как 
мелодия трио — это, по существу, 
вариант побочной темы из первой 
части (ср. пример 185). Развиваясь 
далее, она переходит в суровые 
унисонные фразы, которые вновь 
напоминают о первой части, но уже 
не о лирической побочной, а о 
богатырской главной теме. Так 
осуществляется связь между 
различными частями, 
способствующая единству симфонии. 

  Würzige Wendungen tauchen in der 
Harmonik auf, und die Bässe wiegen 
sich gemessen auf dem Orgelpunkt. Es 
entsteht ein lyrisches orientalisches Bild 
im Geiste derer, die zu Beginn des 
zweiten Aktes von „Fürst Igor“ skizziert 
wurden. Die Melodie des Trios ist im 
Wesentlichen eine Variation über ein 
Seitenthema aus dem ersten Satz (vgl. 
Beispiel 185). Im weiteren Verlauf 
entwickelt sie sich zu strengen unisono-
Phrasen, die wiederum an den ersten 
Satz erinnern, aber nicht mehr an ein 
lyrisches Seitenthema, sondern an ein 
heroisches Hauptthema. Auf diese 
Weise wird die Verbindung zwischen 
den verschiedenen Sätzen hergestellt, 
was zur Einheit der Sinfonie beiträgt. 
 
 



  Третья часть. Andante можно 

назвать богатырской эпической 
песнью. Оно воспринимается как 
повествование народного сказителя 
Баяна о славных битвах и подвигах 
древних витязей. 
 
  Первые же широкие, неторопливые 
аккорды арфы, воспроизводящие 
переборы струн на гуслях Баяна, и 
короткая «запевка» кларнета вводят 
слушателя в круг эпических 
былинных образов, близких образам 
первой части. Спокойно и плавно 
звучит у солирующей валторны в 
сопровождении гусельных переборов 
песенная мелодия (ре-бемоль 
мажор). В ней еще больше, чем в 
первой теме первой части, типичных 
интонационных признаков старинных 
русских народных песен 
(трихордовые попевки, остановки на 
устоях и постоянное возвращение к 
ним). 

  Dritter Satz. Das Andante kann als 

heroisch-episches Lied bezeichnet 
werden. Es wird als eine Erzählung des 
volkstümlichen Geschichtenerzählers 
Bajan über die glorreichen Schlachten 
und Heldentaten der alten Helden 
verstanden. 
  Die ersten breiten, gemächlichen 
Akkorde der Harfe, die das Zupfen der 
Saiten auf der Gusli des Bajan 
reproduzieren, und das kurze „Singen“ 
der Klarinette führen den Hörer in den 
Kreis epischer heroischer Bilder ein, die 
den Bildern des ersten Satzes nahe 
kommen. Ruhig und sanft das 
Waldhornsolo, begleitet von der 
gesungenen Melodie der Gusli (in Des-
Dur). Diese ist noch typischer als das 
erste Thema des ersten Satzes für die 
Intonationsmerkmale alter russischer 
Volkslieder (Dreiklänge, Pausen auf den 
Grundtönen und eine ständige Rückkehr 
zu ihnen). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Гармонизована она 
преимущественно диатоническими 
аккордами побочных ступеней с 
использованием плагальных 
оборотов. Лад ее переменный (это 
особенно ясно видно при сравнении 

  Es wird überwiegend mit diatonischen 
Seitenschrittakkorden harmonisiert, 
wobei syllabische Wendungen 
verwendet werden. Die Tonart ist 
variabel (dies wird besonders deutlich, 
wenn man zwei Harmonisierungen 



двух ее проведений: первого — у 
валторны и второго — у кларнета, с 
гармонизацией в параллельных 
тональностях — ре-бемоль мажор и 
си-бемоль минор). Ритм очень гибкий, 
метр меняется, фразы не равны одна 
другой, так что мелодический поток 
льется свободно, как речь 
импровизатора-сказителя. 
  Тема валторны и кларнета 
представляет собой главную партию 
сонатной формы, в которой написана 
третья часть. В побочной партии на 
фоне тремоло струнных проходит 
несколько раз у разных инструментов 
короткая фраза, выросшая из 
ниспадающей концовки предыдущей 
темы. 

vergleicht, die erste für Waldhorn und 
die zweite für Klarinette, die in den 
parallelen Tonarten Des-Dur und b-Moll 
harmonisiert sind). Der Rhythmus ist 
sehr flexibel, das Metrum wechselt, und 
die Phrasen sind nicht gleichwertig, so 
dass der melodische Fluss frei fließt, 
wie die Rede eines improvisierenden 
Geschichtenerzählers. 
  Das Thema für Waldhorn und 
Klarinette ist der Hauptteil der 
Sonatenform, in der der dritte Satz 
geschrieben ist. Im Seitenthema wird 
eine kurze Phrase, die sich aus dem 
absteigenden Ende des 
vorangegangenen Themas entwickelt, 
mehrmals mit verschiedenen 
Instrumenten vor einem Hintergrund von 
Tremolo-Streichern gespielt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Благодаря интонационной связи с 
главной партией побочная партия 
звучит как ее продолжение. Но 
настроение музыки здесь становится 
иным. Эпическое спокойствие 
сменяется взволнованностью — 
словно певец от мирного 
повествования перешел к рассказу о 
тревожных и грозных событиях. 
  Картина этих событий — опасных 
испытаний и битв — вырисовывается 
в заключительной части и в 
разработке. Здесь ощущается 
большое драматическое напряжение, 
появляются взбегающие вверх 
интонации и стремящиеся навстречу 
хроматические ходы, накладываются 
один на другой отдельные 
разрозненные мотивы из тем 

  Durch die intonatorische Verbindung 
zum Hauptteil klingt das Seitenthema 
wie eine Fortsetzung des Hauptteils. 
Aber die Stimmung der Musik wird hier 
anders. Die epische Ruhe weicht der 
Erregung, als ob der Sänger von einer 
friedlichen Erzählung zu einer Erzählung 
von beunruhigenden und bedrohlichen 
Ereignissen übergeht. 
  Das Bild dieser Ereignisse - 
gefahrvolle Prüfungen und Kämpfe - 
entsteht im Finalsatz und in der 
Durchführung. Hier ist eine große 
dramatische Spannung zu spüren, es 
gibt aufsteigende Intonationen und 
aufeinander zustürzende chromatische 
Passagen, und einzelne 
unzusammenhängende Motive aus den 
Expositionsthemen überlagern sich. Sie 



экспозиции. Они приобретают 
грозный характер и напоминают 
подчас главную богатырскую тему 
первой части. Нарастание приводит к 
кульминации — мощному 
утверждению варьированных попевок 
первой темы. 
  Реприза начинается возвращением 
главной партии в ликующем звучании 
почти всего оркестра. Подголосками 
служат обороты из побочной партии и 
из разработки. Тревожные 
настроения растворяются в общей 
радости победы, и возникает картина 
торжества и прославления 
богатырской силы. Умиротворенно, 
как отдаленное напоминание о 
недавно минувших тревогах, звучат 
здесь же побочная партия (идущая 
теперь сразу после главной) и 
заключительная тема. 
 
  Эпическое повествование 
завершается полным успокоением — 
повторением начальной запевки 
кларнета с аккордами арфы. 
Закругляя весь рассказ, валторна в 
последний раз исполняет начало 
основной мелодии, но еще спокойнее 
(тема идет в ритмическом 
увеличении). 
  Четвертая часть. Andante без 
перерыва переходит в финал. 
Связывает их выдерживаемая 
вторыми скрипками квинта ре-бемоль 
— ля-бемоль (до-диез — соль-диез). 
 
  С первых же тактов вступления 
устанавливается совершенно новое 
движение — быстрое, упругое — и 
появляются отдельные обороты 
плясовых наигрышей. Они звучат на 
доминантовом органном пункте (с 
постоянным ритмом), постепенно 
собираются воедино и сливаются в 
поток, подводящий к главной партии 
(финал написан в сонатной форме)1. 
 
1 Как и в оркестровом вступлении к 
прологу «Князя Игоря», здесь 
возникают необычные, терпкие 

nehmen einen bedrohlichen Charakter 
an und ähneln zuweilen dem heroischen 
Hauptthema des ersten Satzes. Die 
Steigerung führt zum Höhepunkt - einer 
kraftvollen Bekräftigung der vielfältigen 
Gesänge des ersten Themas. 
 
  Die Reprise beginnt mit der Rückkehr 
des Hauptteils im Jubelklang fast des 
gesamten Orchesters. Der Nebenchor 
wird von Passagen aus der 
Nebenstimme und aus der 
Durchführung begleitet. Die ängstlichen 
Stimmungen lösen sich in der 
allgemeinen Siegesfreude auf, und es 
entsteht ein Bild des Triumphes und der 
Verherrlichung der heroischen Stärke. 
Die Nebenstimme (die nun unmittelbar 
nach dem Hauptthema folgt) und das 
Schlussthema erklingen friedlich, als 
ferne Erinnerung an die jüngsten 
Ängste. 
  Die epische Erzählung endet in völliger 
Ruhe - eine Wiederholung des 
Eingangschors der Klarinette mit 
Harfenakkorden. Zum Abschluss der 
gesamten Erzählung spielt das 
Waldhorn ein letztes Mal den Anfang 
der Hauptmelodie, allerdings noch leiser 
(das Thema wird in rhythmischen 
Schritten gespielt). 
  Vierter Satz. Das Andante geht ohne 
Unterbrechung in das Finale über. Die 
beiden Teile werden durch die 
anhaltende Quinte der zweiten Violinen 
von Des - As (Cis - Gis) miteinander 
verbunden. 
  Von den ersten Takten der Einleitung 
an entsteht eine völlig neue Bewegung - 
schnell und schwungvoll - und es 
erscheinen einzelne Drehungen von 
Tanzabläufen. Sie erklingen auf einem 
dominanten Orgelpunkt (mit konstantem 
Rhythmus), kommen allmählich 
zusammen und verschmelzen zu einem 
Fluss, der zum Hauptteil führt (das 
Finale ist in Sonatenform geschrieben)1. 
 
1 Wie in der Orchestereinleitung zum 
Prolog von „Fürst Igor“ stößt man auch 
hier auf ungewöhnliche, herbe Sekund- 



секундовые и квартовые созвучия и 
наслоения, характерные для русского 
народного многоголосия. 
 
  В стремительном кружащемся 
движении выдержана и главная 
партия. Это бойкая, лихая пляска, 
словно сопровождаемая хлопками и 
притопыванием. Мелодическая линия 
складывается из попевок, которые 
встречались в симфонии раньше в 
лирических и эпических темах (те же 
трихордовые обороты, что и в 
побочной партии первой части или в 
главной партии Andante)2. 
 
2 Можно наметить близость между 
главной партией и русскими 
народными песнями плясового и 
хороводного жанра — «Подойду, 
подойду во Царь-город», «А мы просо 
сеяли» и т. д. 

und Quartharmonien und -schichtungen, 
die für die russische Volkspolyphonie 
typisch sind. 
 
  Der Hauptteil besteht aus einer 
raschen, wirbelnden Bewegung. Es ist 
ein flotter, schneidiger Tanz, wie von 
Klatschen und Stampfen begleitet. Die 
melodische Linie besteht aus 
Gesängen, die zuvor in der Sinfonie in 
lyrischen und epischen Themen zu 
finden waren (dieselben 
Dreiklangswendungen wie im Seitensatz 
des ersten Satzes oder im Hauptteil des 
Andante)2. 
 
2 Wir können die Ähnlichkeiten zwischen 
dem Hauptteil und den russischen 
Volksliedern des Tanz- und 
Reigentanzgenres erkennen - „Ich 
komme, ich komme in die Zarenstadt“, 
„Und wir säten Hirse“ usw. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В гармонизации темы широко 
использованы побочные ступени, 
Наконец, ритм ее такой же гибкий, 
свободный (чередуются такты 3/4 и 
2/4). Таким образом, музыкальный 
язык Бородина оказывается единым в 
самых разнохарактерных эпизодах, 

  Bei der Harmonisierung des Themas 
wird viel Gebrauch von Seitenschritten 
gemacht, und der Rhythmus ist ebenso 
flexibel und frei (abwechselnd 3/4- und 
2/4-Takt). So ist Borodins musikalische 
Sprache in den verschiedensten 
Episoden, die Bilder des russischen 
Volkslebens darstellen, einheitlich. 



рисующих картины русской народной 
жизни. 
  Главная партия развивается 
вариационно, наподобие плясового 
напева в «Камаринской» Глинки. 
Ядро темы (первые два такта) 
повторяется многократно в разной 
оркестровке. При этом меняется 
гармонизация (три варианта), 
происходит имитационная перекличка 
голосов. Появляется подголосок, 
который представляет собой вариант 
самой темы, но получает далее 
самостоятельное значение. 

 
 
  Der Hauptteil entwickelt sich in 
Variationen, wie die Tanzmelodie in 
Glinkas „Kamarinskaja“. Der Kern des 
Themas (die ersten beiden Takte) wird 
in verschiedenen Besetzungen 
mehrfach wiederholt. Gleichzeitig ändert 
sich die Harmonisierung (drei 
Versionen), und es gibt einen 
imitatorischen Appell der Stimmen. Es 
erscheint ein Nebenchor, der eine 
Variante des eigentlichen Themas ist, 
dann aber eine eigenständige 
Bedeutung erhält. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Плясовое движение сохраняется и в 
побочной партии, хотя она носит 
более плавный, певучий характер, 
приближаясь к хороводным песням. 
Ее развитие происходит тем же 
вариационным путем: меняются и 
тональности (красочные 
сопоставления: ля мажор — до-диез 
мажор — ре мажор), и 
сопровождение мелодии (например, 
появляются аккорды смычковых 
pizzicato и арфы, подражающих 
гуслям и балалайкам). Что особенно 
важно, изменяется сама мелодия, 
происходит ее интонационное 
варьирование. 

  Die tänzerische Bewegung wird im 
Seitenthema beibehalten, obwohl sie 
weicher und melodiöser ist, näher an 
Reigenliedern. Sie entwickelt sich auf 
dieselbe Art und Weise und die Tonalität 
ändert sich (bunte 
Gegenüberstellungen: A-Dur - Cis-Dur - 
D-Dur) ebenso wie die Begleitung der 
Melodie (z. B. gibt es Akkorde aus 
gestrichenem Pizzicato und Harfe, die 
Guslis und Balalaikas imitieren). Vor 
allem aber verändert sich die Melodie 
selbst und ihre Intonation wird variiert. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Кончается ее изложение, 
перекличкой деревянных духовых 
инструментов, звучащих подобно 
народным (жалейке, свирели и т. д.). 
  В разработке и репризе 
продолжается варьирование всех 
тем. Во многих случаях иной 
становится окраска (гармонизация, 
оркестровка), причем особенно 
большую роль играют сопоставления 
тональностей (например, побочная 
тема в разработке проходит 
последовательно в соль-бемоль 
мажоре, ми- бемоль мажоре и 
наконец до мажоре, т. е. в 
тональностях, отстоящих друг от 
яруга на терцию). 
  Порою же тема существенно 
изменяет свой характер: например, 
плясовой подголосок из главной 
партии превращается в самом начале 
разработки в грозную унисонную 
фразу, произносимую тремя 
тромбонами и тубой. Здесь тема 
звучит как призыв, заклинание. Она 
напоминает богатырскую тему первой 
части и сходные с ней унисонные 
фразы из средних разделов Скерцо и 
Andante1. 
 
 

  Es endet mit der Vorstellung der 
Holzblasinstrumente, die wie 
Volksinstrumente klingen (Schalejka, 
Svirel, usw.). 
  In der Durchführung und Reprise wird 
die Variation aller Themen fortgesetzt. 
In vielen Fällen ist die Färbung 
(Harmonisierung, Orchestrierung) 
unterschiedlich, und tonale 
Gegenüberstellungen spielen eine 
besonders wichtige Rolle (z. B. steht ein 
Seitenthema in der Durchführung in 
Ges-Dur, Es-Dur und schließlich C-Dur, 
d. h. in Tönen, die eine Terz 
voneinander entfernt sind). 
 
 
  Gelegentlich ändert das Thema jedoch 
seinen Charakter erheblich: so 
verwandelt sich zum Beispiel der 
tänzerische Nebenchor aus dem 
Hauptteil in eine bedrohliche 
Unisonophrase, die von den drei 
Posaunen und der Tuba gleich zu 
Beginn der Durchführung vorgetragen 
wird. Hier klingt das Thema wie ein Ruf, 
eine Beschwörung. Es erinnert an das 
heroische Thema des ersten Satzes und 
an ähnliche Unisono-Phrasen in den 
Mittelteilen von Scherzo und Andante1. 
 



1 Близка она также теме вступления 
из пролога «Князя Игоря». 

1 Es ist auch nah an der Einleitung des 
Prologs von „Fürst Igor“. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Наконец, образуются новые по 
мелодическому рисунку варианты тем 
и целиком новые темы. 

  Schließlich tauchen melodische 
Variationen und völlig neue Themen auf. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Попевки из различных тем 
сочетаются в одновременном 
звучании или сливаются в новые 
мелодии, как и в первой части 
симфонии. Гармонический фон все 
время остается красочным. В 
оркестре как будто слышатся то гул 
толпы, то переклички голосов, то 
могучие движения плясунов. 
  Кульминацией финала — по 
существу, заключительной 
кульминацией всей симфонии — 
является мощное, размашистое, 
яркое проведение побочной партии в 
разработке в до мажоре. Эта 
тональность сопоставляется с си 
мажором, который утверждается в 

  Lieder aus verschiedenen Themen 
werden im Simultanklang kombiniert 
oder zu neuen Melodien verschmolzen, 
wie im ersten Satz der Sinfonie. Der 
harmonische Hintergrund bleibt dabei 
stets farbig. Im Orchester ist es, als höre 
man das Brüllen der Menge, den Appell 
der Stimmen, die mächtigen 
Bewegungen der Tänzer. 
  Das Finale - im Grunde der endgültige 
Höhepunkt der gesamten Sinfonie - ist 
eine kraftvolle, schwungvolle, lebendige 
Durchführung des Seitenthemas in C-
Dur. Dieser Tonalität wird das B-Dur 
gegenübergestellt, das sich zu Beginn 
der Reprise durchsetzt. Damit wird eine 
Verbindung zum ersten Satz hergestellt, 



начале репризы. Таким образом, 
устанавливается связь с первой 
частью, где сопоставление си мажора 
и до мажора в зародыше было дано 
уже в начальной, главной теме. 
  В конце репризы движение 
убыстряется, праздник становится 
все оживленнее, пляска 
превращается в вихревую. 
  Так заканчивается эта часть, 
которая, по словам самого Бородина, 
была задумана как «сильная, 
могучая, бойкая и эффектная». 
 
  Разнохарактерные картины, 
показанные во Второй симфонии, 
образуют одно широкое эпическое 
полотно, воплощающее мысль о 
богатстве сил и духовном величии 
народа. Единство симфонии 
создается прежде всего цельностью 
ее содержания: во всех ее частях 
показаны одни и те лее герои, только 
в разных положениях и состояниях. 
Способствуют этому единству и 
некоторые драматургические 
особенности. Как мы уже видели, ряд 
тем из разных частей включает 
одинаковые или сходные интонации, 
родственные богатырской теме 
первой части. Особое объединяющее 
значение имеют тональности си 
минор — си мажор (главные в 
симфонии) и ре-бемоль мажор 
(центральный эпизод разработки 
первой части, вторая тема первого 
раздела скерцо, главная партия 
третьей части)1. 
 
 
1 Вспомним, кстати, что тональности 
си минор и ре-бемоль мажор (и их 
сопоставление) были излюбленными 
у Балакирева — учителя Бородина. 
 
  Историческое значение 
симфонического творчества 
Бородина очень велико. Бородин 
явился одним из создателей русской 
классической симфонии. Он положил 
начало новому виду русской 

wo die Gegenüberstellung von B-Dur 
und C-Dur bereits im ersten 
Hauptthema im Keim erstickt wurde. 
 
 
 
  Am Ende der Reprise beschleunigt 
sich der Satz, die Feierlichkeiten werden 
lebhafter und der Tanz verwandelt sich 
in einen Wirbelwind. 
  So endet dieser Teil, von dem Borodin 
selbst sagte, er sei als „stark, mächtig, 
übermütig und protzig“ konzipiert 
worden. 
  Die verschiedenen Szenen der 
Zweiten Symphonie bilden ein großes 
episches Gemälde, das die Idee des 
Reichtums der Kräfte und der geistigen 
Größe des Volkes verkörpert. Die 
Einheit der Sinfonie beruht vor allem auf 
der Ganzheitlichkeit ihres Inhalts: alle 
Sätze stellen dieselben Personen dar, 
jedoch in unterschiedlichen Haltungen 
und Zuständen. Einige dramaturgische 
Merkmale tragen ebenfalls zu dieser 
Einheit bei. Wie wir gesehen haben, 
enthalten eine Reihe von Themen aus 
verschiedenen Sätzen identische oder 
ähnliche Intonationen, die dem 
heroischen Thema des ersten Satzes 
ähneln. Von besonderer 
vereinheitlichender Bedeutung sind die 
Tonarten h-Moll - H-Dur (die 
Haupttonarten der Symphonie) und 
Des-Dur (die zentrale Episode in der 
Durchführung des ersten Satzes, das 
zweite Thema des ersten Teils des 
Scherzos und der Hauptsatz des dritten 
Satzes)1. 
 
1 Übrigens wurden die Tonarten h-Moll 
und Des-Dur (und ihre 
Gegenüberstellung) von Balakirew, 
Borodins Lehrer, bevorzugt. 
 
  Die historische Bedeutung von 
Borodins symphonischem Werk ist sehr 
groß. Borodin war einer der Begründer 
der klassischen russischen Sinfonie. Er 
legte den Grundstein für eine neue Art 
der russischen Sinfonie - die epische 



симфонической музыки — эпическому 
симфонизму, который стал одним из 
основных наряду с 
жанровоживописным и лирико-
драматическим симфонизмом. Его 
главный источник — оперное 
творчество Глинки, в котором уже 
сформировались и характерные для 
него образы (русские богатырские) и 
принципы музыкальной драматургии 
(эпическая картинность). 
  Воплощение героического 
содержания, монументальность и 
стройность формы сближают 
симфонизм Бородина с бетховен- 
ским. В то же время велики и 
различия между ними. Симфонии 
Бородина — ие инструментальные 
драмы, как у Бетховена, а эпические 
повествования. Основные 
музыкальные образы ие вступают 
между собой в конфликт и борьбу, а 
напротив, с самого начала близки 
друг другу. Развитие же приводит к их 
синтезу, мирному слиянию. Различен 
и характер самих тем: у Бородина они 
отличаются цельностью, лишены 
внутренней контрастности. Основным 
методом развития служит не мотив- 
ная разработка, а варьирование, 
полифоническое сочетание и 
интонационное объединение тем. 

Sinfonie - die neben der 
Gattungssymphonie und der lyrisch-
dramatischen Sinfonie zu einer der 
grundlegenden Sinfonien wurde. Ihre 
Hauptquelle waren Glinkas Opernwerke, 
die bereits sowohl die charakteristischen 
Bilder (russische Heldenepen) als auch 
die Prinzipien der musikalischen 
Dramaturgie (epischer 
Repräsentationalismus) geprägt hatten. 
 
  Borodins Sinfonik ähnelt derjenigen 
Beethovens in ihrem heroischen Inhalt, 
ihrer monumentalen und schlanken 
Form. Zugleich sind die Unterschiede 
zwischen ihnen groß. Borodins 
Sinfonien sind keine 
Instrumentaldramen wie die von 
Beethoven, sondern epische 
Erzählungen. Die musikalischen 
Hauptbilder geraten nicht in Konflikt und 
kämpfen nicht miteinander, sondern 
sind im Gegenteil von Anfang an eng 
miteinander verbunden. Die Entwicklung 
führt zu ihrer Synthese, zu einer 
friedlichen Verschmelzung. Auch die 
Natur der Themen selbst ist anders: bei 
Borodin haben sie eine Integrität, ohne 
innere Gegensätze. Die Hauptmethode 
der Entwicklung ist nicht die 
Motiventwicklung, sondern die Variation, 
die polyphone Kombination und die 
intonatorische Vereinheitlichung der 
Themen. 

 
 

РОМАНСЫ 

 
  Бородин написал шестнадцать 
романсов (из них четыре относятся к 
раннему периоду его творчества). 
  В некоторых романсах воплощены 
образы народного эпоса и сказки 
(«Песня темного леса», «Спящая 
княжна»). Другая группа романсов 
носит характер лирических 
высказываний и психологических 
зарисовок («Отравой полны мои 
песни», «Для берегов отчизны 
далытой» и др.). Третья — содержит 
романсы бытового содержания и 

ROMANZEN 

 
  Borodin schrieb sechzehn Romanzen 
(vier davon aus seiner frühen 
Schaffensperiode). 
  Einige Romanzen verkörpern die Bilder 
von Volksepen und Märchen („Das Lied 
des dunklen Waldes“, „Die schlafende 
Prinzessin“). Eine andere Gruppe von 
Liebesromanzen hat den Charakter von 
lyrischen Ausdrücken und 
psychologischen Skizzen („Vergiftet sind 
meine Lieder“, „Für die Ufer der fernen 
Heimat“ usw.). Der dritte Teil enthält 
Romanzen alltäglicher und 



юмористического склада («Спесь», «У 
людей-то в дому»). 
  Отдельные романсы написаны на 
слова таких выдающихся поэтов, как 
Пушкин, Некрасов, Гейне, А. К. 
Толстой. Для нескольких же романсов 
Бородин (подобно Мусоргскому) 
сочинил собственные слова. Это 
позволило ему добиться особенно 
полной слитности музыкальных и 
поэтических образов. 
  Единство текста и музыки 
достигнуто Бородиным не 
посредством отражения в музыке 
отдельных речевых интонаций, как 
это бывает у Даргомыжского и 
Мусоргского. В романсном творчестве 
он остается верен тем же установкам, 
что и в опере: он стремится к 
обобщенному воплощению 
поэтических образов, его «тянет к 
пению, кантилене, а не к речитативу». 
Проявляется здесь и любовь 
Бородина к законченным, 
закругленным формам. 
  Партия фортепиано в романсах 
Бородина имеет различное значение: 
то изобразительное, то 
психологически выразительное. Она 
редко приобретает главенствующую 
роль, но везде представляет большой 
самостоятельный интерес благодаря 
свежести и образной яркости 
гармонических средств. 
  Сказочные и эпические романсы. 

Наиболее значительны и самобытны 
сказочные и эпические романсы 
Бородина. Все они возникли в 1867 — 
1870 годах и примыкают по 
содержанию и характеру к главным 
его произведениям — опере «Князь 
Игорь». Первой и Второй симфониям, 
которые он начинал или завершал как 
раз в эти годы. 
  «Спящая княжна». Первый по 
времени написания из романсов этой 
группы — «Спящая княжна» (на 
собственные слова Бородина). 
 
  На протяжении романса 
сопоставляются образы спящей 

humoristischer Art („Stolz“, „Bei 
Menschen zu Hause“). 
  Einige Romanzen wurden nach Texten 
so berühmter Dichter wie Puschkin, 
Nekrassow, Heine und A. K. Tolstoi 
geschrieben. Borodin schrieb (wie 
Mussorgski) seine eigenen Texte für 
mehrere Romanzen. Auf diese Weise 
konnte er eine besonders vollständige 
Verschmelzung von musikalischer und 
poetischer Bildsprache erreichen. 
  Die Einheit von Text und Musik erreicht 
Borodin nicht wie Dargomyschski und 
Mussorgski durch die Widerspiegelung 
der einzelnen Sprachintonationen in der 
Musik. In seinem romantischen Werk 
bleibt er denselben Prinzipien treu wie in 
der Oper: Er strebt nach der 
verallgemeinerten Verkörperung 
poetischer Bilder, er ist „zum Gesang, 
zur Kantilene, nicht zum Rezitativ 
hingezogen“. Auch hier zeigt sich 
Borodins Liebe zu endlichen, 
abgerundeten Formen. 
 
  Der Klavierpart in Borodins Romanzen 
hat unterschiedliche Bedeutung - 
manchmal figurativ und manchmal 
psychologisch expressiv. Selten 
übernimmt er eine Hauptrolle, aber 
überall ist er dank der Frische und der 
phantasievollen Lebendigkeit seiner 
harmonischen Mittel von großem 
eigenständigen Interesse. 
  Märchenhafte und epische 
Romanzen. Borodins bedeutendste und 
originellste märchenhafte und epische 
Romanzen. Sie erschienen alle 
zwischen 1867 - 1870 und stehen in 
Inhalt und Charakter seinem Hauptwerk 
- der Oper „Fürst Igor“ - nahe. Die Erste 
und Zweite Sinfonie, die er gerade in 
diesen Jahren begann oder vollendete. 
 
  „Die schlafende Prinzessin“. Die 
erste Romanze, die in dieser Gruppe 
geschrieben wurde, ist "Die schlafende 
Prinzessin" (nach Borodins eigenen 
Worten). 
  In der Lyrik werden die Bilder des 
schlafenden Mädchens, der bösen 



девушки, злых фантастических 
существ и богатыря-освободителя. 
Это сопоставление живо напоминает 
оперу Глинки «Руслан и Людмила»1.  
 
 
1 С оперой Глинки «Спящую княжну» 
сравнивал Даргомыжский. По его 
словам, «это точно одна из 
прекрасных страниц „Руслана”, не по 
прямому сходству музыки, а по тому, 
что она так же тонка, красива, 
волшебна». 
 
 
Но здесь оно служит выражению 
другой идеи. Есть основания думать, 
что в образе княжны Бородин хотел 
иносказательно воплотить Россию, 
скованную враждебными силами и 
ждавшую, когда «час ударит 
пробуждения». 
 
  Романс написан в сложной форме, 
которая имеет сходство с рондо и 
которую обычно определяют как трех-
пятичастную. В первом, 
повторяющемся разделе изображена 
спящая княжна. Мерное покачивание 
вокальной мелодии, выдержанной в 
характере колыбельной песни, 
рождает ощущение застылости, 
неподвижности. Это ощущение 
усиливается благодаря однообразию 
мелодического рисунка, возвращению 
одних и тех же попевок. Но главное, 
чем оно создается,— это 
оригинальные гармонические 
средства, найденные Бородиным для 
фортепианного сопровождения. В 
басу все время колышется органный 
пункт (квартовая 
последовательность), а над ним 
повисают секундовые созвучия. Эти 
созвучия (большие секунды) в piano и 
в медленном темпе теряют 
напряженность диссонанса, хотя 
сохраняют неустойчивость. Они так и 
остаются без разрешения, и поэтому 
кажется, что всякое движение 

Fantasiewesen und des kriegerischen 
Befreiers einander gegenübergestellt. 
Diese Gegenüberstellung erinnert 
lebhaft an Glinkas Oper „Ruslan und 
Ljudmila“1.  
 
1 Dargomyschski verglich „Die 
schlafende Prinzessin“ mit der Oper von 
Glinka. Seiner Meinung nach „ist es 
genau eine der schönen Seiten von 
„Ruslan“, nicht durch die direkte 
Ähnlichkeit der Musik, sondern durch 
die Tatsache, dass sie genauso subtil, 
schön und magisch ist.“ 
 
Aber hier dient sie dazu, eine andere 
Idee auszudrücken. Es besteht Grund 
zu der Annahme, dass Borodin mit dem 
Bild der Fürstin eine allegorische 
Darstellung des von feindlichen Kräften 
eingeschlossenen Russlands geben 
wollte, das auf die „Stunde der 
Erweckung“ wartet. 
  Die Romanze ist in einer komplexen 
Form geschrieben, die Ähnlichkeiten mit 
einem Rondo aufweist und in der Regel 
als drei- oder fünfteilig definiert wird. Der 
erste, sich wiederholende Teil stellt eine 
schlafende Prinzessin dar. Das 
gemessene Wiegen der 
Gesangsmelodie, die im Charakter 
eines Wiegenliedes gestaltet ist, 
erweckt den Eindruck einer erstarrten 
Unbeweglichkeit. Dieser Eindruck wird 
durch die Gleichförmigkeit des 
melodischen Musters und die 
Wiederholung der gleichen Gesänge 
noch verstärkt. Aber der Hauptgrund 
dafür sind die originellen harmonischen 
Mittel, die Borodin für die 
Klavierbegleitung gefunden hat. Im Bass 
цшупе ышср der Orgelpunkt (die 
Quartfolge) die ganze Zeit, und darüber 
gibt es zweite Konsonanzen. Diese 
Konsonanzen (große Sekunden) im 
Klavier und im langsamen Tempo 
verlieren die Spannung der Dissonanz, 
obwohl sie ihre Instabilität beibehalten. 
Sie bleiben unaufgelöst, und so scheint 
es, als ob alle Bewegung zum Stillstand 



прекратилось и жизнь совершенно 
замерла. 

gekommen ist und das Leben zum 
Erliegen gekommen ist. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Иными представляются эпизоды, 
рисующие лес, где проносится 
шумный рой ведьм и леших («Вот и 
лес глухой очнулся»), ио нет «ни 
души живой кругом». Напевная 
мелодия сменяется 
декламационными фразами, а в 
фортепианной партии появляется 
целотонная гамма, связанная с 
образами фантастической лесной 
нечисти. Но мертвенная застылость 
зачарованного леса все же не 
разрушается. Секунды остаются и 
здесь, хотя наряду с большими 
звучат теперь и малые, являющиеся 
более острыми диссонансами («С 
диким смехом вдруг проснулся»). 

  Die Episoden, die den Wald darstellen, 
in dem ein lärmender Schwarm von 
Hexen und Waldgeistern umherzieht 
(„Hier ist der taube Wald erwacht“), und 
„keine lebende Seele ringsumher“ sind 
anders. Die wohlklingende Melodie wird 
durch deklamatorische Phrasen ersetzt, 
und in der Klavierstimme gibt es eine 
Ganztonleiter, die mit Bildern von 
fantastischen Waldgeistern verbunden 
ist. Die tödliche Kälte des 
verwunschenen Waldes wird aber 
trotzdem nicht zerstört. Die Sekunden 
bleiben auch hier erhalten, obwohl es 
neben den großen nun auch kleine gibt, 
die schärfere Dissonanzen sind („Mit 
einem wilden Lachen wachte ich 
plötzlich auf“). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Одиноким выглядит в этом 
окружении единственный консонанс— 
минорное трезвучие на словах «души 
живой». 
  Но в романсе есть эпизод, в котором 
приоткрывается завеса, отделяющая 
заколдованный лес от совсем иного 
мира. Здесь говорится о богатыре 
(«Слух прошел»), и в верхних 
голосах, в противовес нисходящим 
отрезкам целотонной гаммы, 
начинается восходящее движение. 
Впервые разрывается пелена 
диссонансов, и торжествующе звучит 
светлое, ничем не затуманенное до-
мажорное трезвучие —будто лучи 
солнца ворвались в непроглядную 
чащу. 

  Die einzige einsame Konsonanz in 
dieser Umgebung ist der Moll-Dreiklang 
in den Worten „Seele der Lebenden“. 
 
  Es gibt jedoch eine Episode in der 
Romanze, in der sich ein Schleier öffnet, 
der den verzauberten Wald von einer 
völlig anderen Welt trennt. Hier wird 
vom Heroischen gesprochen („Das 
Gehör ist vergangen“), und in den 
Oberstimmen beginnt im Gegensatz zu 
den absteigenden Segmenten der 
Ganztonleiter eine Aufwärtsbewegung. 
Zum ersten Mal wird das Leichentuch 
der Dissonanz durchbrochen, und der 
helle, ungetrübte C-Dur-Dreiklang 
erklingt triumphierend - als ob 
Sonnenstrahlen in das 
undurchdringliche Dickicht einbrechen. 

 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Об этом же эпизоде напоминает 
кода романса («И никто не знает, 
скоро ль час ударит пробуждения»), 
где снова появляются и отрезок 
целотонной гаммы и мажорное 
трезвучие. Своим романсом Бородин 
утверждает мысль о том, что 
освобождение жизни от власти злых 
сил возможно, хотя образ 
освободителя намечен здесь лишь в 
самых общих чертах. 
  «Песня темного леса». Более 

конкретно богатырский образ 
воплощен в эпической «Песне 
темного леса». 
  Слова сочинены самим 
композитором в духе старинных 
народных песен вольницы 
(подзаголовок ромацса — «Старая 
песня»). Они воспевают и силу и 
волю народа. Народны не только 
образы стихов, но и их язык, 
напоминающий былинный сказ. 
 
  С первых же звуков музыка романса 
обнаруживает близость к уже 

  Dieselbe Episode wird in der Coda der 
Romanze („Und niemand weiß, ob nicht 
bald die Stunde des Erwachens 
schlägt“) wieder aufgegriffen, wo erneut 
ein Abschnitt einer Ganztonleiter und 
ein Dur-Dreiklang erscheinen. Durch die 
Romanze bekräftigt Borodin die Idee, 
dass die Befreiung des Lebens von 
bösen Mächten möglich ist, obwohl das 
Bild des Befreiers hier nur in 
allgemeiner Form skizziert wird. 
  „Das Lied des dunklen Waldes“. Das 

Bild des Heroischen wird in dem Epos 
„Das Lied des dunklen Waldes“ 
konkretisiert. 
  Die Texte wurden vom Komponisten 
selbst in Anlehnung an die alten 
Volkslieder der Freidenker verfasst (der 
Untertitel der Romanze lautet „Das alte 
Lied“). Sie preisen sowohl die Macht als 
auch den Willen des Volkes. Nicht nur 
die Bilder der Verse sind volkstümlich, 
sondern auch ihre Sprache, die an 
epische Erzählungen erinnert. 
  Von den ersten Klängen an zeigt die 
Musik der Romanze Affinitäten zu den 



знакомым нам героико-эпическим 
страницам творчества Бородина. 
Фортепианное вступление с грозными 
унисонными фразами предвосхищает 
такие же фразы в прологе «Игоря» 
Вокальная мелодия, которая 
удваивается в сопровождении, своим 
тяжелым раскачивающимся 
движением сходна с первой темой 
«Богатырской симфонии». Источник 
этих музыкальных образов одни и тот 
же —старинная русская эпическая 
песня. Отсюда и суровые, 
проникнутые мужеством и 
убежденностью интонации романса, и 
нисходящие спокойные концовки 
фраз, и свободный метр (7/4 - 5/4 - 
3/4 и т. д.), и паузы между фразами — 
словно передышки в речи сказителя. 

bereits bekannten heroisch-epischen 
Seiten des Borodinschen Werks. Die 
Klaviereinleitung mit ihren bedrohlichen 
Unisono-Phrasen nimmt ähnliche 
Phrasen aus dem Prolog von „Igor“ 
vorweg, und die Gesangsmelodie, die 
gleichzeitig als Begleitung dient, ähnelt 
dem ersten Thema der „Heroischen 
Sinfonie“ in ihrem schweren, 
schwungvollen Satz. Die Quelle dieser 
musikalischen Bilder ist ein und dieselbe 
- das alte russische epische Lied. Daher 
die raue Intonation des Liedes, die von 
Mut und Überzeugung durchdrungen ist, 
und der absteigende, ruhige Schluss, 
das freie Metrum (7/4 - 5/4 - 3/4 usw.) 
und die Pausen zwischen den Phrasen - 
wie eine Sprechpause des Erzählers. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Кульминацией романса является 
средний раздел, где народная сила 
показана в действии. В начале этого 
раздела («Как та волюшка») мелодия 
устремляется вверх, как и в 
«богатырском» эпизоде «Спящей 
княжны», а в фортепианной партии 
появляются акцентированные 
секундовые созвучия, дающие в 
данном случае сильный толчок 
движению вперед (ср. с разработкой 
первой части или вступлением к 
финалу во Второй симфонии). Это 
движение подводит к самым 
значительным фразам всего романса: 
«На расправу шла волюшка, города 
брала силушка». Они выделены 
высоким регистром, акцентами, 

  Der Höhepunkt der Romanze ist der 
Mittelteil, in dem die Stärke des Volkes 
in Aktion gezeigt wird. Zu Beginn dieses 
Abschnitts („Wie es will“) schießt die 
Melodie nach oben, wie in der 
„Heroischen“ Episode der „Schlafenden 
Prinzessin“, und in der Klavierstimme 
gibt es akzentuierte Sekunden, die in 
diesem Fall der Vorwärtsbewegung 
einen starken Impuls verleihen (vgl. die 
Durchführung des ersten Satzes oder 
die Einleitung des Finales in der Zweiten 
Symphonie). Dieser Satz führt zu den 
bedeutendsten Phrasen des gesamten 
Gedichts: „Die kleine Wolke ging 
aufrecht, die Städte wurden von der 
Kraft genommen“. Sie werden durch das 
hohe Register, die Akzente, den klaren 



четким ритмом и мощным октавно-
аккордовым сопровождением. 
  Повторение начальной фразы и 
вступления в конце романса придает 
его форме завершенность. 
  В «Песне темного леса» Бородин 
воспроизвел народные образы 
прошлого, но показал в них те 
стороны, которые были близки 
современности,—скрытую стихийную 
силу и неудержимое стремление к 
свободе. Поэтому в 60-х годах, когда 
крестьянская «волюшка» не раз «на 
расправу шла» против господ, романс 
Бородина воспринимался как гимн 
народной силе и свободе. 
 
  «Морская царевна». Образ чисто 
сказочный, фантастический показан в 
романсе «Морская царевна» (также 
на собственные слова Бородина). По 
характеру музыки, как и по 
содержанию слов, он напоминает 
«Песню золотой рыбки» Балакирева. 
Музыка рисует картину спокойной 
морской глади, полную манящего 
очарования. На фоне колышущихся 
красочных аккордов слышны 
заклинателыше интонации голоса. В 
них ярко передано завораживающее 
действие призывов русалки. 
 
 
  Очень интересен гармонический 
язык романса. Бородин создает 
новые, необычные аккорды, звучащие 
очень свежо и красочно благодаря 
использованию секундовых созвучий 
(одна или две большие секунды), 
которые оставлены без разрешения. 

Rhythmus und die kraftvolle Oktav- und 
Akkordbegleitung hervorgehoben. 
  Die Wiederholung der Anfangsphrase 
und die Einleitung am Ende des Liedes 
vervollständigen die Form. 
  Im „Lied des dunklen Waldes“ 
reproduzierte Borodin volkstümliche 
Bilder aus der Vergangenheit, aber er 
zeigte darin Aspekte, die der Moderne 
nahe standen - die latente Urkraft und 
die unbändige Sehnsucht nach Freiheit. 
Deshalb wurde Borodins Romanze in 
den 60er Jahren, als der „Wille“ der 
Bauern oft gegen die Herren 
„aufbegehrte“, als eine Hymne auf die 
Macht und die Freiheit des Volkes 
wahrgenommen. 
  „Die Meeresprinzessin“. Ein rein 
märchenhaftes und phantastisches Bild 
bietet die Romanze „Die 
Meeresprinzessin“ (auch nach Borodins 
eigenen Worten). Sowohl der Charakter 
der Musik als auch der Inhalt des Textes 
erinnern an Balakirews „Lied vom 
Goldfisch“. Die Musik malt ein Bild der 
ruhigen Meeresoberfläche voller 
verführerischem Charme. Vor dem 
Hintergrund der schimmernden, 
farbenfrohen Akkorde kann man die 
bezaubernde Intonation der Stimme 
hören. Die bezaubernden Rufe der 
Meerjungfrau werden lebhaft 
wiedergegeben. 
  Die harmonische Sprache der 
Romanze ist sehr interessant. Borodin 
schafft neue, ungewöhnliche Akkorde, 
die durch die Verwendung von 
Sekundenkonsonanzen (eine oder zwei 
große Sekunden), die nicht aufgelöst 
werden, sehr frisch und bunt klingen. 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



  «Море». Особое место в романсном 

творчестве Бородина занимает 
баллада «Море» (на собственные 
слова). В ней, как и в сказочно-
эпических романсах, также заключен 
повествовательный сюжет, 
изложенный в народно-песенном 
духе, также большая роль 
принадлежит изобразительным 
моментам и музыка в целом 
отличается силой и размахом. Но 
герой ее иной — молодой пловец, 
борющийся с морской стихией и 
погибающий в неравной борьбе, а 
общий характер музыки более 
драматичный, взволнованный. 
  Разделы романса сливаются между 
собой, образуя, по существу, 
сквозную форму. Романс перерастает 
в целую поэму. 
  Баллада начинается картиной 
бушующего моря. Много раз в басу и 
в среднем голосе повторяется одна и 
та же мелодическая фигура, 
изображающая набегание волны. 

  „Das Meer“. Einen besonderen Platz 

in Borodins romantischem Werk nimmt 
seine Ballade „Das Meer“ (nach eigenen 
Worten) ein. Wie die märchenhaft-
epischen Romanzen hat auch sie eine 
erzählerische Handlung im Geiste des 
Volksliedes, und die visuellen Elemente 
spielen eine beträchtliche Rolle, 
während die Musik als Ganzes durch 
ihre Kraft und ihren Schwung auffällt. 
Aber der Held ist ein anderer - ein 
junger Schwimmer, der gegen das Meer 
kämpft und in diesem ungleichen Kampf 
stirbt - und der Gesamtcharakter der 
Musik ist dramatischer und ängstlicher. 
 
  Die Abschnitte der Romanze gehen 
ineinander über und bilden eine Art 
Querschnitt. Die Romanze entwickelt 
sich zu einem ganzen Gedicht. 
  Die Ballade beginnt mit dem Bild einer 
tobenden See. Im Bass und in der 
Mittelstimme wird mehrmals dieselbe 
melodische Figur wiederholt, die das 
Brechen der Wellen darstellt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  На фоне гула и раскатов 
аккомпанемента в вокальной партии 
звучат патетические фразы 
декламационного склада. Но в 
середине первого раздела 
появляются и другие, напевные 
интонации («По морю едет»), 
рисующие образ молодого пловца. 

  Vor dem Hintergrund des Lärms und 
des Rollens der Begleitung in der 
Gesangsstimme gibt es pathetische 
Phrasen mit deklamatorischem 
Charakter. In der Mitte des ersten 
Abschnitts erscheinen jedoch andere 
melodiöse Intonationen („Fährt auf dem 
Meer“), die das Bild eines jungen 
Schwimmers zeichnen. 

 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Этот образ более полно показан в 
следующем разделе романса, где из 
тех же самых певучих интонаций 
вырастает целая мелодия песенного 
склада («С добычей богатой»). Она 
дышит страстным упоением, в ней 
есть и красота и своеобразная нега 
(характерно, что здесь появляются 
обороты гармонического мажора, как 
в восточных темах Бородина). Бурное 
движение в фортепианной партии на 
время стихает, сменяясь мягким 
покачиванием баркарольного типа. 

  Dieses Bild wird im folgenden 
Abschnitt der Romanze deutlicher, wo 
aus denselben melodiösen Intonationen 
eine ganze liedhafte Melodie entsteht 
(„Mit reicher Beute“). Sie atmet 
leidenschaftliche Ekstase, es gibt 
Schönheit und eine Art von Negativität 
in ihr (es ist typisch, dass hier 
Umkehrungen von harmonischem Dur 
auftreten, wie in Borodins orientalischen 
Themen). Die frenetische Bewegung in 
der Klavierstimme lässt für eine Weile 
nach und wird durch eine sanft 
wiegende, barcarolenartige Bewegung 
ersetzt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Снова возвращается картина 
бушующей стихии, еще более 
взволнованными становятся 
декламационные фразы («Но ветер и 
волны»). Еще раз предстает и образ 
пловца («Он силы удвоил»). Упорные 
попытки мелодии двинуться вверх 
(восходящая секвенция) словно 
говорят о мужественной 
настойчивости героя, а раскачивание 
октав в басу (напоминающее «Песню 
темного леса» или первую тему 
«Богатырской симфонии») — о его 
силе. 

  Wieder kehrt das Bild der tobenden 
Elemente zurück, die rezitativen 
Phrasen werden noch aufgeregter 
(„Aber der Wind und die Wellen“). 
Erneut erscheint das Bild des 
Schwimmers („Er verdoppelte seine 
Kraft“). Die hartnäckigen Versuche der 
Melodie, sich nach oben zu bewegen 
(die aufsteigende Sequenz), sprechen 
von der tapferen Zähigkeit des Helden, 
während die Oktavschwünge im Bass 
(die an das „Lied des dunklen Waldes“ 
oder das erste Thema der „Heroischen 
Symphonie“ erinnern) von seiner Stärke 
sprechen. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Нисходящее движение вновь 
приводит к грозным раскатам. В 
третий раз появляется изображение 
бурного моря, но на его фоне уже 
больше не возникает образ пловца. 
Мелодическая попевка, 
изображавшая набегание волны, 
превращается в хроматическую 
фигуру, которая настойчиво звучит в 
аккомпанементе, заполняя собой и 
нижний и средний регистры. Стихия 
господствует теперь безраздельно. 
  Таким образом, в этом романсе 
Бородин не только чередует 
различные картины, но и связывает 
их единой линией драматического 
развития. 
  Баллада заканчивается новой 
картиной безбрежного морского 
простора («пустые» квинты). От нее 
веет суровым эпическим 
спокойствием. 
  Романс «Море» посвящен Стасову, 
который восхищался им. Со слов 
Стасова известно, что первоначально 
Бородин сочинил этот романс с 
другим текстом: «Та самая музыка, 
которую мы теперь знаем, рисовала 
молодого изгнанника, невольно 
покинувшего отечество по причинам 
политическим, возвращающегося 
домой — и трагически гибнущего 
среди самых страстных, героических 
ожиданий своих, во время бури, в 
виду самых берегов своего 
отечества». Видимо, Бородина 

  Die Abwärtsbewegung führt erneut zu 
einem donnernden Getöse. Zum dritten 
Mal erscheint die stürmische See, aber 
der Schwimmer tritt nicht mehr in den 
Hintergrund. Der melodische Refrain, 
der die wogende Welle darstellt, geht in 
eine chromatische Figur über, die in der 
Begleitung mit Nachdruck erklingt und 
sowohl die unteren als auch die 
mittleren Lagen ausfüllt. Das Element 
hat nun die Oberhand. 
  So wechselt Borodin in dieser 
Romanze nicht nur zwischen 
verschiedenen Szenen, sondern 
verbindet sie auch durch eine einzige 
Linie der dramatischen Entwicklung 
miteinander. 
  Die Ballade endet mit einem neuen 
Bild einer weiten Meeresfläche („leere“ 
Quinten). Es ist von einer rauen, 
epischen Gelassenheit geprägt. 
 
  Die Romanze „Das Meer“ ist Stassow 
gewidmet, der sie bewunderte. Stassow 
erzählt uns, dass Borodin diese 
Romanze ursprünglich mit einem 
anderen Text komponierte: „Die Musik, 
die wir jetzt kennen, schildert einen 
jungen Exilanten, der aus politischen 
Gründen aus seinem Vaterland flieht 
und nach Hause zurückkehrt - und 
tragischerweise inmitten seiner 
leidenschaftlichsten und 
heldenhaftesten Erwartungen stirbt, in 
einem Sturm, direkt an der Küste seines 
Vaterlandes.“ Es scheint, dass Borodin 



заставило отказаться от этого 
замысла опасение неизбежных 
цензурных препятствий. Но и в своем 
окончательном виде баллада «Море» 
воплотила образ бесстрашного 
борца. 
  Лирические романсы. Если в 

эпических романсах Бородина 
проявились «великанская сила», 
«ширина» и «колоссальный размах» 
его таланта, то другие его качества, 
также отмеченные Стасовым — 
«порывистость», «изумительная 
страстность», «иежность» и 
«красота»,— полнее всего 
раскрылись в лирических романсах. 
Эти романсы соприкасаются с 
лирическими страницами оперы 
«Князь Игорь». Но в них есть и свои 
особенности. Камерный жанр 
позволил Бородину выразить 
душевные переживания тоньше и 
углубленнее. 
  «Отравой полны мои песни». 
Среди лирических романсов 
выделяются две небольшие пьесы, 
написанные на слова Г. Гейне,— 
«Отравой полны мои песни» и «Из 
слез моих» (близок к ним и романс 
Бородина на собственные слова 
«Фальшивая нота»). 
  В лучшей из этих психологических 
миниатюр — «Отравой полны»—
замечательно переданы 
свойственные Гейне острота и 
напряженность чувства. Мелодия 
романса — страстная и порывистая—
очень быстро (в три коротких 
«взмаха») достигает почти самой 
своей вершины и далее также 
сохраняет взволнованный, 
беспокойный характер, который 
подчеркивается изменениями ритма 
(то четверти и восьмые, то триоли). 
Распев сочетается здесь с 
декламацией, усиливающей 
драматизм музыки. 

gezwungen war, diese Idee aus Angst 
vor den unvermeidlichen Hindernissen 
der Zensur aufzugeben. Aber in ihrer 
endgültigen Form verkörperte die 
Ballade „Das Meer“ das Bild des 
furchtlosen Kämpfers. 
  Lyrische Romanzen. Wenn Borodins 

epische Romanzen die „ungeheure 
Kraft“, „Weite“ und „kolossale 
Reichweite“ seines Talents zeigten, so 
kamen seine anderen Qualitäten - 
„Impulsivität“, „wunderbare 
Leidenschaft“, „Ironie“ und „Schönheit“ - 
in seinen lyrischen Romanzen am 
besten zur Geltung. Diese Romanzen 
sind den lyrischen Seiten der Oper 
„Fürst Igor“ sehr ähnlich. Aber sie haben 
auch ihre eigenen Merkmale. Die 
Kammermusik erlaubte es Borodin, 
seine Gefühle subtiler und tiefer 
auszudrücken. 
 
 
  „Vergiftet sind meine Lieder“. Unter 
den lyrischen Romanzen stechen zwei 
kleine Stücke hervor, die auf Worte H. 
Heines geschrieben wurden - „Vergiftet 
sind meine Lieder“ und „Aus meinen 
Tränen“ (ähnlich ist Borodins Romanze 
auf seine eigenen Worte „Die falsche 
Note“). 
  In der besten dieser psychologischen 
Miniaturen - „Voll Gift“ - gelingt es auf 
bemerkenswerte Weise, die Schärfe 
und Intensität der Gefühle Heines zu 
vermitteln. Die leidenschaftliche und 
ungestüme Melodie erreicht ihren 
Höhepunkt sehr schnell (in drei kurzen 
„Schlägen“) und behält auch dann ihren 
ängstlichen, unruhigen Charakter, der 
durch den Wechsel des Rhythmus (erst 
Viertel und Achtel, dann Triolen) 
unterstrichen wird. Der Gesang wird hier 
mit Deklamation kombiniert, was die 
Dramatik der Musik noch verstärkt. 

 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Выражена в музыке и внутренняя 
боль героя, о которой слова 
позволяют лишь догадываться. В 
фортепианной партии некоторые, 
казалось бы, мягкие обороты 
мелодии сопровождаются 
диссонирующими аккордами (самый 
острый приходится на слова о «змеях 
в сердце»). 

  Die Musik drückt auch den inneren 
Schmerz des Helden aus, von dem die 
Worte nur erahnt werden können. In der 
Klavierstimme werden einige der 
scheinbar sanften Wendungen der 
Melodie von dissonanten Akkorden 
begleitet (am schärfsten bei den Worten 
über „Schlangen im Herzen“). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  «Для берегов отчизны дальней». 
Наиболее значительный из 
лирических романсов Бородина —
элегия «Для берегов отчизны 
дальной» — написан в 1881 году под 
впечатлением смерти Мусоргского. 
Его отличают исключительная 
глубина и сила чувства и вместе с 
тем сосредоточенность, мудрая 
сдержанность, благородство 
выражения. Благодаря этому музыка 
романса замечательно сливается со 

  „Für die Ufer der fernen Heimat“. 
Die wichtigste von Borodins lyrischen 
Romanzen - die Elegie „Für die Ufer der 
fernen Heimat“ - wurde 1881 unter dem 
Eindruck von Mussorgskis Tod 
geschrieben. Sie zeichnet sich durch 
eine ungewöhnliche Tiefe und Kraft der 
Gefühle und gleichzeitig durch 
Konzentration, weise Zurückhaltung und 
Vornehmheit des Ausdrucks aus. 
Dadurch fügt sich die Musik der 
Romanze wunderbar in die Gedichte 



стихами Пушкина. Бородин 
продолжает здесь линию лирико-
психологических и философских 
романсов Глинки, в частности— 
элегии «Сомнение»1. 
 
1 Можно отметить и чер|ы сходства 
романса «Для берегов отчизны 
дальной» с романсом Шумана «Я не 
сержусь». 
 
  Настроение глубокой, но 
сдерживаемой печали создается с 
самого начала романса ровной 
поступью тяжелых аккордов, 
проходящих далее через все 
произведение, скупыми 
речитативными фразами вокальной 
мелодии, развертывающейся мерно н 
величаво. Вначале мелодия стоит на 
месте, затем поднимается, но 
медленно, как бы с усилием 
(вершины ее приходятся на слова 
«печальной», «разлуки»). 
  Острота и боль переживаний 
раскрываются с особенной силой в 
фортепианной партии. Здесь среди 
аккордов — немало резких 
диссонансов (малые секунды), а в 
басу звучит своя выразительнейшая, 
«говорящая» мелодия с 
патетическими возгласами, полными 
драматизма. Она завершается 
фразами-кои- цовками в мерном 
восходящем движении. 

Puschkins ein. Borodin setzt hier die 
Linie der lyrisch-psychologischen und 
philosophischen Romanzen Glinkas fort, 
insbesondere die Elegie „Zweifel“1. 
 
 
1 Es gibt auch Ähnlichkeiten zwischen 
der Romanze „Für die Ufer der fernen 
Heimat“ und Schumanns „Ich bin nicht 
zornig“. 
 
  Die Stimmung einer tiefen, aber 
unterdrückten Traurigkeit wird von 
Beginn der Komposition an durch das 
gleichmäßige Tempo der schweren 
Akkorde, die sich durch das gesamte 
Werk ziehen, und durch die sparsamen 
rezitativischen Phrasen der 
Gesangsmelodie, die sich gemessen 
und majestätisch entfaltet, erzeugt. Die 
Melodie steht zunächst still, dann steigt 
sie langsam, wie mühsam an (sie 
erreicht ihren Höhepunkt bei den 
Worten „traurig“, „Abschied“). 
  Die Ergriffenheit und der Schmerz der 
Erfahrung entfalten sich mit besonderer 
Kraft im Klavierpart. Hier sind die 
Akkorde voller scharfer Dissonanzen 
(kleine Sekunden), und der Bass hat 
seine eigene ausdrucksstarke, 
„sprechende“ Melodie mit pathetischen 
Schreien voller Dramatik. Es schließt mit 
einer Refrainphrase in einer 
gemessenen, aufsteigenden Bewegung. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В среднем разделе романса эта 
внутренняя мелодия как бы 
выступает наружу, продолжаясь в 
вокальной партии. Это — 
воспоминание о любви, о мечтах, о 
надеждах на счастье. Интонации 
голоса становятся более 
распевными, мягкими, в 
сопровождении аккорды льются 
плавным потоком без острых 
задержаний; несколько раз, как 
волны, поднимаются в басу 
восходящие фразы-концовки. 

  Im Mittelteil der Romanze kommt diese 
innere Melodie wie eine Fortsetzung in 
der Gesangsstimme zum Vorschein. Es 
ist eine Erinnerung an die Liebe, an 
Träume und Hoffnungen auf Glück. Die 
Intonation der Stimme wird gesungener 
und weicher, die begleitenden Akkorde 
fließen ohne scharfe Verzögerungen; 
mehrmals erheben sich im Bass 
wellenartig aufsteigende 
Schlussphrasen. 
 
 



  Третий раздел романса сначала 
повторяет первый почти точно (хотя 
уже в первой фразе выделено слово 
«увы»). Этим создается стройность, 
уравновешенность всей формы. Но 
дальше вокальная линия рвется на 
отдельные короткие интонации: нет 
сил продолжать... И после того как 
мелодия оборвалась на своей 
высшей точке («гробовой...»), с 
резким диссонансом в 
аккомпанементе, наступает 
завершение всей элегии. У голоса 
звучит фраза («Исчез и поцелуй 
свиданья»), конец которой «сломлен» 
(неустойчивый альтерированный звук 
брошен без разрешения), а в 
сопровождении, как неумолимое 
напоминание, повторяется один и тот 
же звук —тоника. Ее суровым 
утверждением и кончается этот 
романс — замечательный образец 
выражения в музыке мужественной 
скорби. 
  Юмористические романсы. Для 

Бородина, в отличие от Мусоргского, 
сатира и юмор в романсном 
творчестве в целом не характерны. 
Но, обращаясь к этой сфере, он и в 
ней достигал сочности, рельефности 
образов1. 
 
 
1 Примером юмора Бородина может 
служить широко известная 
«Серенада четырех кавалеров одной 
даме». 
 
  «Спесь». Отличительные 

особенности юмористических 
романсов Бородина хорошо видны на 
примере романса «Спесь» (слова А. 
К. Толстого). В нем нет ни хлесткой 
насмешки, ни едкой иронии, а 
господствует добродушный комизм. 
Но спесь — порок общественный, он 
типичен для «власть имущих». 
Поэтому, высмеивая его, Бородин, по 
существу, приближается к 
социальной сатире. 

  Der dritte Abschnitt der Romanze 
wiederholt zunächst fast genau den 
ersten Abschnitt (obwohl das Wort  
„leider“ bereits in der ersten Phrase 
hervorgehoben wird). So entsteht eine 
geordnete, ausgewogene Form. Doch 
dann bricht die Gesangslinie in einzelne 
kurze Intonationen ab: es fehlt die Kraft 
zum Weitermachen... Und nachdem die 
Melodie an ihrem höchsten Punkt 
abgebrochen ist („Grabes-...“), mit 
scharfer Dissonanz in der Begleitung, 
kommt das Ende aller Elegie. Eine 
Phrase („Vorbei und der Kuss des 
Rendezvous“), deren Ende „gebrochen“ 
ist (ein instabiler veränderter Klang wird 
unerlaubt aufgegeben), und die 
Begleitung wiederholt als unerbittliche 
Erinnerung denselben Klang - die 
Tonika. Seine strenge Bestätigung 
beendet diese Romanze - ein 
bemerkenswertes Beispiel für den 
Ausdruck von mutiger Trauer in der 
Musik. 
  Humorvolle Romanzen. Im 

Gegensatz zu Mussorgski waren Satire 
und Humor für Borodins romantische 
Kompositionen im Allgemeinen nicht 
charakteristisch. Aber wenn er sich 
diesem Bereich zuwandte, erreichte er 
auch darin Saftigkeit und Plastizität der 
Bilder1. 
 
1 Ein Beispiel für Borodins Humor ist die 
weithin gefeierte „Serenade von 4 
Kavalieren für eine Dame“. 
 
 
  „Stolz“. Am Beispiel der Romanze 

„Stolz“ (Text von A. K. Tolstoi) wird die 
Besonderheit von Borodins humorvollen 
Romanzen deutlich. Sie enthält weder 
beißenden Spott noch bissige Ironie, 
und es herrscht eine gutmütige Komik 
vor. Aber Hybris ist ein öffentliches 
Laster, das typisch ist für die 
„Mächtigen“. Indem er sich darüber 
lustig macht, nähert sich Borodin im 
Wesentlichen der Gesellschaftssatire. 
 



  «Героя» романса «Спесь» Бородин 
показывает с помощью тех же 
средств, что и Даргомыжский и 
Мусоргский в их жанрово-бытовых 
сценках. Используются речевые 
интонации, сред-ства бытового 
музыкального жанра (в данном 
случае —марша), изобразительность. 
  Романс выдержан в движении 
марша, но поступь здесь особенная—
расхлябанная: видно, что Спесь 
ходит, «с боку на бок 
переваливаясь». В мелодии чуть ли 
не каждое слово передано по-своему. 
Слово «надуваючись» выделено 
растягиванием слогов. В интонации 
«с боку на бок» словно ощущается 
движение вразвалку. Слова «ходит 
Спесь» и «во делу сажень» звучат 
важно, заносчиво. Остроумно 
изображена удивленная остановка 
Спеси перед радугой. Много метких 
деталей и в сопровождении: то 
повторяются и передразниваются 
интонации голоса, то изображается 
походка Спеси. 
 
 
 
  Бородин в романсном творчестве, 
как и в других жанрах, явился 
преимущественно последователем 
Глинки. Вместе с тем он впервые 
ввел в камерно-вокальную музыку 
новые образы — народные героико-
эпические, придав к тому лее форме 
романса больший размах и усилив 
значение фортепианной партии. 

  Der „Held“ der „Stolz“-Romanze wird 
von Borodin mit denselben Mitteln 
dargestellt wie Dargomyschski und 
Mussorgski in ihren Genreszenen. Es 
werden sprachliche Intonationen, Mittel 
der Alltagsmusik (in diesem Fall ein 
Marsch) und Bilder verwendet. 
 
  Die Romanze ist in Marschsätzen 
komponiert, aber die Gangart ist hier 
eigenartig und nachlässig: man kann 
sehen, dass der Stolz „von Seite zu 
Seite“ geht und von einer Seite zur 
anderen taumelt. Fast jedes Wort in der 
Melodie wird auf seine eigene Weise 
wiedergegeben. Das Wort „schmollen“ 
wird durch Dehnung der Silben betont. 
In der Intonation „seitwärts auf der 
Seite“ ist es, als ob die Bewegung mit 
einem Taumeln empfunden wird. Die 
Worte „der Stolz geht“ und „im Falle 
eines Zaunes“ klingen wichtig und 
arrogant. Stolz überraschtes Anhalten 
vor dem Regenbogen ist witzig 
dargestellt. In der Begleitung finden sich 
viele treffende Details: der Tonfall wird 
wiederholt und nachgeahmt, dann wird 
Stolz' Gang nachgezeichnet. 
 
  Borodin war in seiner romantischen 
Musik, aber auch in anderen Gattungen, 
überwiegend ein Anhänger Glinkas. 
Gleichzeitig führte er zum ersten Mal 
neue Bilder - das volkstümliche 
Heldenepos - in die Vokalkammermusik 
ein, indem er der romantischen Form 
mehr Schwung verlieh und die 
Bedeutung des Klavierparts stärkte. 

 
 

КАМЕРНО-ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЕ 
ТВОРЧЕСТВО 

 
  Камерно-инструментальное 
творчество Бородина невелико по 
объему, как и романсное. Однако и 
ему композитор придавал немалое 
значение. «Я глубоко убежден,— 
писал он в период работы над 
первым квартетом,—что камерная 
музыка представляет одно из самых 

KAMMERINSTRUMENTALES WERK 

 
 
  Borodins kammermusikalische 
Instrumentalwerke sind kleinformatig, 
ebenso wie seine Romanzen. Doch 
auch darauf legte der Komponist großen 
Wert. „Ich bin zutiefst davon überzeugt, 
- schrieb er während der Arbeit an 
seinem ersten Quartett, - dass die 
Kammermusik eines der wirksamsten 



могучих средств для развития 
музыкального вкуса и понимания». 
  Для самого Бородина камерные 
инструментальные пьесы и ансамбли 
в годы юности явились хорошей 
школой, в которой вырабатывались 
его музыкальный стиль и 
композиторская техника. Занятия 
камерной музыкой отвечали 
интересам Бородина к классическим 
музыкальным жанрам и формам. 
Вернувшись к этой области музыки в 
зрелом периоде, он создал 
произведения, которые стоят в одном 
ряду с лучшими образцами его 
творчества. Таковы прежде всего его 
два квартета и «Маленькая сюита» 
для фортепиано. 
  В камерно-инструментальной 
музыке Бородина зрелого периода 
встречаются эпические образы, 
близкие его опере и первым двум 
симфониям1.  
 
1 Такие эпические образы народного 
склада предстают, например, в 
первом квартете. Его гениальная 
медленная часть близка по 
настроению и стилю к хору поселян 
из оперы «Князь Игорь». 
 
Но более характерны для нее 
лирические настроения. 
  Обращение Бородина к лирике не 
было для того времени случайным 
явлением. В 70-х годах во всем 
русском искусстве заметно усилился 
интерес к внутреннему миру 
человека. Чайковский пишет свои 
«лирические сцены» (оперу «Евгений 
Онегин»), Мусоргский создает после 
«Бориса Годунова» лирический цикл 
«Без солнца». 
  Первый струнный квартет Бородина 
(ля мажор) был начат еще в 1875 
году, второй (ре мажор) был написан 
в 1881 году. 
  Второй квартет — вдохновенное 

лирическое высказывание. Чувства, 
выраженные музыкой, поражают 
чистотой и возвышенностью. Лирике 

Mittel ist, um musikalischen Geschmack 
und Verständnis zu entwickeln.“ 
  Für Borodin selbst waren seine 
kammermusikalischen 
Instrumentalstücke und Ensembles in 
seiner Jugend eine gute Schule, in der 
er seinen Musikstil und seine 
Kompositionstechnik entwickelte. Sein 
Streben nach Kammermusik entsprach 
Borodins Interesse an klassischen 
Musikgattungen und -formen. In seinen 
späteren Jahren kehrte er zu diesem 
Bereich der Musik zurück und 
komponierte Werke, die zu seinen 
besten gehören. Dies sind vor allem 
seine beiden Quartette und die „Kleine 
Suite“ für Klavier. 
 
  Borodins kammermusikalische 
Instrumentalmusik aus seiner Reifezeit 
enthält epische Bilder, die seiner Oper 
und seinen ersten beiden Sinfonien1 
nahe stehen.  
 
1 Solche epischen Volksbilder finden 
sich zum Beispiel im ersten Quartett. 
Der geniale langsame Satz ist in 
Stimmung und Stil dem Chor der 
Landleute aus „Fürst Igor“ sehr ähnlich. 
 
 
Sie ist jedoch eher von lyrischen 
Stimmungen geprägt. 
  Borodins Hinwendung zur Lyrik war für 
die damalige Zeit kein zufälliges 
Phänomen. In den 70er Jahren nahm 
das Interesse an der inneren Welt des 
Menschen in der gesamten russischen 
Kunst spürbar zu. Tschaikowski schrieb 
seine „lyrischen Szenen“ (die Oper 
„Eugen Onegin“), und Mussorgski schuf 
den lyrischen Zyklus „Ohne Sonne“ 
nach „Boris Godunow“. 
  Borodins erstes Streichquartett (A-Dur) 
wurde bereits 1875 begonnen, das 
zweite (D-Dur) entstand 1881. 
 
  Das zweite Quartett ist eine inspirierte 

lyrische Aussage. Die in der Musik 
ausgedrückten Gefühle sind in ihrer 
Reinheit und Erhabenheit 



Бородина, при ее мягкости и 
задушевности, свойствен светлый, 
жизнерадостный колорит. Квартет 
посвящен жене композитора Е. С. 
Бородиной. 
  I часть (сонатное аллегро) 
пронизана песенностыо. Обе 
основные темы ее лиричны. Первой 
присущ характер спокойной, плавной 
речи. Особенной ровностью «тона» 
отличается первая половина темы. 
Мягкий «покачивающийся» ритм 
усиливает ее задушевный характер. 
Во второй половине темы появляются 
по-восточному вьющиеся интонации с 
мелизмами, а также чувствительный 
оборот, близкий по стилю к 
городскому бытовому романсу 
(неприготовленное задержание и 
прерванный каданс—см. такты 11—
12 в примере 209). 

überwältigend. Borodins Lyrik ist zwar 
sanft und intim, hat aber einen leichten 
und heiteren Charakter. Das Quartett ist 
der Frau des Komponisten, J. S. 
Borodina, gewidmet. 
  Der erste Satz (Sonata Allegro) ist 
voller Klangfülle. Seine beiden 
Hauptthemen sind lyrisch. Das erste ist 
durch eine ruhige, fließende Sprache 
gekennzeichnet. Die erste Hälfte des 
Themas zeichnet sich durch einen 
besonders gleichmäßigen „Ton“ aus. 
Der weiche, „wiegende“ Rhythmus 
verstärkt seinen intimen Charakter. In 
der zweiten Hälfte des Themas 
erscheinen orientalisch-wirbelnde 
Intonationen mit Melismen und einer 
empfindsamen Phrase, die stilistisch 
einer urbanen alltäglichen Romanze 
nahe kommt (unvorbereitete 
Verzögerung und unterbrochene 
Kadenz - siehe Takt 11-12 in Beispiel 
209). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  Побочная партия написана в 
трехчастной форме (середину ее 
составляет тема в маршеобразном 
ритме, не нарушающая, однако, 
общего песенного строя). В основной 
теме побочной партии мелодические 
извивы напоминают восточные 
фиоритурные напевы. Тема 
грациозна и женственна. 

  Das Seitenthema ist in drei Sätzen 
geschrieben (in der Mitte befindet sich 
ein marschartiges Thema, das die 
allgemeine Liedstruktur nicht 
unterbricht). Im Hauptthema des 
Seitenthemas erinnern die melodischen 
Wendungen an orientalische Fioritur-
Melodien. Das Thema ist anmutig und 
feminin. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Между темами главной и побочной 
партий нет столкновений. Одна 
дополняет другую, как бы 
непосредственно продолжая начатую 
«беседу». К тому же между двумя 
темами существуют прямые 
интонационные связи: побочная 
состоит почти из тех же оборотов, что 
и главная, только некоторые взяты в 
обращении. 
  II часть —скерцо (сонатное аллегро 
без разработки), В главной теме 
обращают на себя внимание легкость 
и живость, быстрое движение 
коротких мотивов. Здесь много 
любопытных эффектов 
инструментовки (например, 
одновременное соединение разных 
штрихов и приемов игры). Так, с 
самого начала обращает на себя 
внимание двухголосие между I и II 

  Die Themen von Haupt- und 
Seitensatz kollidieren nicht. Das eine 
ergänzt das andere, als würde es das 
begonnene „Gespräch“ direkt fortsetzen. 
Darüber hinaus gibt es direkte 
intonatorische Verbindungen zwischen 
den beiden Themen: das Seitenthema 
besteht fast aus denselben Wendungen 
wie der Hauptteil, nur sind einige von 
ihnen invertiert. 
  Teil II ist ein Scherzo (Sonatenallegro 
ohne Durchführung). Das Hauptthema 
fällt durch seine Leichtigkeit und 
Lebendigkeit, die rasche Bewegung von 
kurzen Motiven auf. Hier gibt es viele 
interessante Instrumentationseffekte (z. 
B. die gleichzeitige Kombination 
verschiedener Schläge und Techniken). 
Von Anfang an fallen zum Beispiel die 
beiden Stimmen zwischen der ersten 
und der zweiten Geige auf, von denen 



скрипками, при котором одна играет 
legato, а другая — staccato. 
  Юмористический эффект 
производят и другие «курьезы» и 
«шалости» вроде нарочитого 
несовпадения ритма мелодии и 
аккомпанемента, внезапных 
изменений характера движения и т. п. 
В целом первая тема скерцо 
оставляет впечатление радостной, 
неугомонной суеты. 
 
  Побочная партия вносит яркий 
контраст. Она написана в ритме 
вальса. Это лирический образ, 
полный поэзии, мечтательности, 
одухотворенности. 

die eine legato und die andere staccato 
spielt. 
  Die humorvolle Wirkung wird auch 
durch andere „Kuriositäten“ und 
„Streiche“ hervorgerufen, wie z. B. die 
absichtliche Nichtübereinstimmung des 
Rhythmus von Melodie und Begleitung, 
plötzliche Veränderungen im Charakter 
des Satzes usw. Im Allgemeinen 
hinterlässt das erste Thema des 
Scherzos einen Eindruck von fröhlicher, 
unruhiger Betriebsamkeit. 
  Das Seitenthema bietet einen 
auffälligen Kontrast. Er ist im Rhythmus 
eines Walzers geschrieben. Es ist ein 
lyrisches Bild, voller Poesie, Träumerei 
und Spiritualität. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  III часть — Ноктюрн — смысловой 
центр всего цикла, гениальное 
воплощение любовного диалога. 
Страстное и трепетное чувство 
выражено вдохновеннейшей 
мелодией, одной из лучших в 
мировой музыке. Мелодия 
удивительно пластична. В ней много 
мелизмов, секундовых интонаций1.  
 
 
1 Общий склад ее русский, но при 
этом в ней есть и некоторые, черты, 
близкие восточным лирическим 
напевам из «Князя Игоря» (синкопы с 
дроблением первой доли, триоли, 
форшлаги, трепетно пульсирующие 
синкопи- роваиные аккорды в 
сопровождении). 
 
Благодаря им она льется, спускаясь 
от тоники, мягко и прихотливо 
извиваясь (давно отмечено, что 
фиоритуры у Бородина — не 

  Teil III - die Nocturne - ist das 
semantische Zentrum des gesamten 
Zyklus, eine brillante Verkörperung 
eines Liebesdialogs. Das 
leidenschaftliche und zitternde Gefühl 
wird durch eine höchst inspirierte 
Melodie ausgedrückt, eine der 
schönsten der Weltmusik. Die Melodie 
ist erstaunlich plastisch. Sie ist voll von 
Melismen und zweiten Intonationen1.  
 
1 Seine allgemeine Struktur ist russisch, 
aber es weist auch einige Merkmale auf, 
die den orientalischen lyrischen 
Melodien von „Fürst Igor“ nahe stehen 
(Synkopen mit gebrochenem ersten 
Takt, Triolen, Vorschlagsnoten, bebend 
pulsierende synkopierte Akkorde in der 
Begleitung). 
 
Dank dieser fließt sie, von der Tonika 
absteigend, sanft und kapriziös 
mäandernd (schon vor langer Zeit 
wurde festgestellt, dass bei Borodin die 



украшения мелодии, а ее 
неотъемлемые составные элементы). 
В мелодию проникают отдельные 
выразительные речевые интонации 
(см. такты 4, 8 примера 212). 

Fiorituren keine Verzierungen der 
Melodie sind, sondern vielmehr deren 
integrale Elemente). Einige 
ausdrucksstarke Sprachintonationen 
durchdringen die Melodie (siehe Takte 
4, 8 von Beispiel 212). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  В среднем разделе фразы этой 
мелодии чередуются с новой темой, 
более оживленного движения и 
упругого ритма, а затем она вновь 
возвращается в полном виде. Здесь, 
в третьем разделе Ноктюрна, 
мелодию поют два голоса (сначала — 
виолончель и первая скрипка), 
причем верхний вступает чуть позже 
нижнего, вторя ему, так что 
образуется канон (см. пример 213). 
Второе проведение канона (между 
двумя скрипками) отличается от 
первого тем, что теперь сначала 
вступает верхний голос. Таким 
образом, этот проникновенный 
любовный дуэт оказывается 
замечательным образцом 
полифонического мастерства. 
  Тишина Ноктюрна, его покой и нега 
сменяются в финале бодрым 
оживлением, громкой 
разноголосицей: мелькает множество 
различных образов, возникает 
пестрая картина жизни. Все 

  Im Mittelteil wechseln sich die Phrasen 
dieser Melodie mit einem neuen Thema, 
einer lebhafteren Bewegung und einem 
federnden Rhythmus ab, und dann kehrt 
sie wieder in voller Form zurück. Hier, 
im dritten Abschnitt der Nocturne, wird 
die Melodie von zwei Stimmen 
gesungen (zunächst vom Cello und der 
ersten Violine), wobei die obere Stimme 
etwas später einsetzt als die untere und 
sie widerhallt, so dass sich ein Kanon 
bildet (siehe Beispiel 213). Die zweite 
Durchführung des Kanons (zwischen 
den beiden Violinen) unterscheidet sich 
von der ersten dadurch, dass nun die 
obere Stimme zuerst einsetzt. So ist 
dieses innige Liebesduett ein 
wunderbares Beispiel für die 
Beherrschung der Polyphonie. 
  Die Stille der Nocturne, ihre Ruhe und 
Negativität werden im Finale durch 
energische Lebendigkeit und laute 
Dissonanzen ersetzt: eine Vielzahl 
unterschiedlicher Bilder und ein buntes 
Bild des Lebens entstehen. Alles wird 



объединено стремительным 
движением. 

durch die ungestüme Bewegung 
vereinigt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Квартеты Бородина — выдающееся 
явление русской музыки. Они 
отличаются индивидуальным 
характером лирики, некоторыми 
своими чертами приближающейся к 
эпосу (спокойствие, объективность, 
широкий размах). Национальное 
своеобразие квартетов Бородина, 
выражающееся, прежде всего, в их 
песен- ности, выделяет их на фоне 
всей предшествующей и современной 
им европейской камерно-
инструментальной музыки. 
 
  Творчество Бородина — великого 
народно-эпического художника— 
явилось ценнейшим новаторским 
вкладом в русскую и всю мировую 
музыкальную культуру. Плодотворное 
влияние Бородина испытали многие 
русские композиторы. Оно 
ощущается, например, в некоторых 
поздних операх Римского-Корсакова 
(«Садко», «Сказание о невидимом 
граде Китеже»), в симфониях 
Глазунова, в ряде произведений 
Калинникова, Лядова и других 
композиторов, обращавшихся вслед 
за Бородиным к русским эпическим 
образам. Значительное 
распространение и исключительно 
высокую оценку творчество Бородина 

  Die Quartette Borodins sind ein 
herausragendes Phänomen der 
russischen Musik. Sie zeichnen sich 
durch den individuellen Charakter ihrer 
Lyrik aus, die in einigen Fällen einem 
Epos nahekommt (Ruhe, Sachlichkeit 
und Weitschweifigkeit). Die nationale 
Originalität der Quartette Borodins, die 
sich vor allem in ihrer Klangfülle 
ausdrückt, unterscheidet sie von der 
gesamten vorangegangenen und 
zeitgenössischen europäischen 
Instrumentalkammermusik. 
 
  Das Werk Borodins - eines großen 
volkstümlich-epischen Künstlers - war 
ein äußerst wertvoller und innovativer 
Beitrag zur russischen und weltweiten 
Musikkultur insgesamt. Viele russische 
Komponisten haben von Borodins 
Einfluss profitiert. Dieser Einfluss ist 
beispielsweise in einigen der späteren 
Opern von Rimski-Korsakow („Sadko“, 
„Die Legende von der unsichtbaren 
Stadt Kitesch“), in den Sinfonien von 
Glasunow, in einer Reihe von Werken 
von Kalinnikow, Ljadow und anderen 
Komponisten zu spüren, die Borodin in 
seiner Arbeit an russischen epischen 
Bildern folgten. Borodins Werk wurde im 
Ausland sehr geschätzt und weit 
verbreitet. Wie Mussorgski gehörte 



получило за рубежом. В частности, 
как и Мусоргский, Бородин был одним 
из композиторов, в наибольшей 
степени повлиявших на французскую 
музыку конца XIX — начала XX века 
(Дебюсси, Равель и другие авторы). 
  Традиции народного героико-
эпического искусства Бородина 
приобретают особенно большое 
значение в наши дни. Они нашли 
продолжение в творчестве русских 
советских композиторов (например, 
Прокофьева, Шапорина, Свиридова и 
других), композиторов закавказских, 
среднеазиатских и других 
национальных республик нашей 
страны, а также передовых 
музыкантов зарубежных стран, 
неизменно обращающихся к 
воплощению патриотических идей 
величия, славы и богатырской силы 
народа. 

Borodin zu den Komponisten, die den 
größten Einfluss auf die französische 
Musik Ende des 19. und Anfang des 20. 
Jahrhunderts hatten (Debussy, Ravel 
und andere). 
 
  Borodins Traditionen der heroisch-
epischen Volkskunst sind heute 
besonders wichtig. Sie werden in den 
Werken russischer sowjetischer 
Komponisten (z. B. Prokofjew, 
Schaporin, Swiridow und andere), von 
Komponisten aus Transkaukasien, 
Mittelasien und anderen nationalen 
Republiken unseres Landes sowie von 
führenden Musikern ausländischer 
Länder fortgeführt, die sich stets der 
Verkörperung patriotischer Ideen von 
Größe, Ruhm und heroischer Kraft des 
Volkes zuwenden. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



ОГЛАВЛЕНИЕ 

 
Глава I. Русская музыкальная 

культура в 60—70-х годах XIX 
столетия 
 
Глава II. А. Н. Серов 

Жизненный и творческий путь 
«Юдиф» 
«Вражья сила» 
 
Глава III. А. Г. Рубинштейн 
Жизненный и творческий путь 
«Демон» 
Романсы 
 
Глава IV. М. А. Балакирев 

Жизненный и творческий путь 
Симфоническое творчест 
Фортепианное творчество 
Романсы 
Обработки народных песен 
 
Глава V. М. П. Мусоргский 
Жизненный и творческий путь 
Камерное вокальное творчест 
Оперное творчество 
«Борис Годунов» 
«Хованщина» 
«Картинки с выставки» 
 
Глава VI. А. П. Бородин 
Жизненный и творческий пут 
«Князь Игор» 
Симфоническое творчество 
Вторая симфония («Богатырская») 
Романсы 
Камерно-инструментальное 
творчество 

INHALTSVERZEICHNIS 

 
Kapitel I. Russische Musikkultur in den 

60er - 70er Jahren des 19. Jahrhunderts 
 
 
Kapitel II. A. N. Serow 

Lebens- und Schaffensweg 
„Judith“ 
„Des Feindes Macht“ 
 
Kapitel III. A. G. Rubinstein 
Lebens- und Schaffensweg 
„Der Dämon“ 
Romanzen 
 
Kapitel IV. M. A. Balakirew 

Lebens- und Schaffensweg 
Symphonisches Werk 
Klavierwerk 
Romanzen 
Bearbeitungen von Volksliedern 
 
Kapitel V. M. P. Mussorgski 
Lebens- und Schaffensweg 
Kammervokalwerk 
Opernwerk 
„Boris Godunow“ 
„Chowanschtschina“ 
„Bilder einer Ausstellung“ 
 
Kapitel VI. A. P. Borodin 
Lebens- und Schaffensweg 
„Fürst Igor” 
Symphonisches Werk 
Zweite Symphonie („Heroische“) 
Romanzen 
Kammerinstrumentales Werk 

 
 


