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ВВЕДЕНИЕ 
 

1. 
 
  В развитии современной 
искусствоведческой науки 
исследование русского 
художественного наследия XVIII века 
составляет одну из самых важных и 
неотложных задач. 
  Это был век активной перестройки 
общественного сознания, 
формирования национальных школ в 
русском искусстве. Огромные сдвиги 
в области идеологии и культуры, 
утрата политического господства 
церкви и укрепление нового светского 
мировоззрения, рост русского 

EINLEITUNG 
 

1. 
 
  In der Entwicklung der modernen 
Kunstgeschichte ist die Erforschung des 
russischen Kunsterbes des 18. 
Jahrhunderts eine der wichtigsten und 
dringendsten Aufgaben. 
 
  Es war eine Zeit der aktiven 
Umstrukturierung des öffentlichen 
Bewusstseins und der Bildung 
nationaler Schulen in der russischen 
Kunst. Die gewaltigen Veränderungen in 
Ideologie und Kultur, der Verlust der 
politischen Vorherrschaft der Kirche und 
das Erstarken einer neuen säkularen 



государства и его прочное 
утверждение в европейской 
международной системе вызвали к 
жизни мощный приток творческих сил. 
Освобожденное от суровых норм 
средневекового религиозного 
аскетизма, русское искусство смело 
вошло в строй общеевропейской 
культуры и сразу же заявило о себе 
как о своеобразном и самобытном 
явлении, берущем свои истоки в 
жизни народа. Формируется русская 
литература нового времени, 
закладываются основы нового 
литературного языка. Образный строй 
русской действительности, 
психологический склад русского 
человека впервые получают глубокое 
воплощение в живописи, в творениях 
русских художников. На протяжении 
всего века активно развивается 
богатейшее искусство русских зодчих, 
достигшее вершин в период 
архитектурного классицизма; «из 
тьмы лесов, из топи блат» рождается 
молодая столица государства 
Российского — град Петра. И 
наконец, в последней трети века 
впервые проявляет себя 
национальная композиторская школа 
— в опере, в монументальной 
хоровой музыке и в камерных жанрах. 
 
 
 
  Искусство этого времени 
формировалось и вырастало в 
бурной, тревожной атмосфере ломки 
старого феодального уклада, в 
борьбе за утверждение новой 
идеологии и новых выразительных 
средств. Путь его был отмечен 
неравномерностью развития, 
сложным диалектическим 
взаимодействием различных 
творческих направлений во всех 
жанрах литературы, театра и музыки. 
Динамика этого исторического 
процесса, протекавшего в 
труднейших условиях 
крепостнической России, бесспорно 

Weltanschauung, das Wachstum des 
russischen Staates und seine feste 
Verankerung im internationalen System 
Europas lösten einen gewaltigen 
Zustrom kreativer Kräfte aus. Befreit von 
den strengen Normen der 
mittelalterlichen religiösen Askese, trat 
die russische Kunst kühn in die Ordnung 
der gesamteuropäischen Kultur ein und 
erklärte sich sofort zu einem 
unverwechselbaren und originellen 
Phänomen, das seinen Ursprung im 
Leben des Volkes hatte. Sie formte die 
russische Literatur der neuen Zeit und 
legte den Grundstein für eine neue 
literarische Sprache. Die Bilder der 
russischen Realität, die psychologische 
Verfassung des russischen Menschen 
erhalten zum ersten Mal eine tiefe 
Verkörperung in der Malerei, in den 
Werken der russischen Künstler. Das 
ganze Jahrhundert hindurch entwickelt 
sich aktiv die reiche Kunst der 
russischen Architekten, die ihren 
Höhepunkt in der Periode des 
architektonischen Klassizismus erreicht; 
„aus der Finsternis der Wälder und der 
Sümpfe“ wird die junge Hauptstadt des 
russischen Staates geboren - die Stadt 
Peters. Und schließlich zeigt sich im 
letzten Drittel des Jahrhunderts zum 
ersten Mal die nationale Schule der 
Komponisten - in der Oper, in der 
monumentalen Chormusik und in den 
Kammermusikgattungen. 
  Die Kunst dieser Zeit entstand und 
entwickelte sich in der turbulenten, 
ängstlichen Atmosphäre des 
Zusammenbruchs des alten 
Feudalsystems, im Kampf um die 
Etablierung einer neuen Ideologie und 
neuer Ausdrucksmittel. Ihr Weg war 
gekennzeichnet durch eine 
ungleichmäßige Entwicklung, ein 
komplexes dialektisches 
Zusammenspiel verschiedener kreativer 
Strömungen in allen Gattungen der 
Literatur, des Theaters und der Musik. 
Die Dynamik dieses historischen 
Prozesses, der sich unter den 
schwierigsten Bedingungen der 



составляет главную сущность 
анализа крупнейших художественных 
явлений русской культуры XVIII 
столетия. 
 
  Глубокие суждения В. И. Ленина об 
истории России XVIII века, его 
определение петровских реформ и 
характера русского крепостнического 
государства как «чиновничьи-
дворянской монархии» (5, 121), как 
оплота самодержавия «с его 
бюрократией, служилыми сословиями 
и отдельными периодами 
просвещенного абсолютизма» (4, 346) 
создали прочный фундамент для 
подлинно научной разработки 
идеологических движений этой эпохи. 
Важнейшей основой современного 
советского исторического 
искусствознания явилась ленинская 
теория о борьбе двух культур внутри 
каждой национальной культуры, ярко 
осветившая диалектику 
исторического процесса. Огромное 
значение в этой области приобрели 
выдвинутые Лениным еще в раннем 
его труде принципы исторически-
объективной оценки, согласно 
которым «исторические заслуги 
ценятся не по тому, чего не дали 
исторические деятели сравнительно с 
современными требованиями, а по 
тому, что они дали нового 
сравнительно с своими 
предшественниками» (3, 178). 
 
  Однако объективная оценка этих 
новаторских сдвигов, и в том числе 
колоссальных художественных 
достижений русского XVIII столетия, 
далеко не сразу установилась в 
отечественном искусствознании. В 
трудах историков дореволюционного 
периода она, естественно, не могла 
быть полностью осмыслена в силу 
ограниченности методологии. 
Вопросы о том, насколько 
правомерен был путь 
«европеизации» русского искусства, 
как проявлялось в нем самобытное, 

Leibeigenschaft in Russland vollzog, ist 
zweifelsohne die wichtigste Essenz der 
Analyse der größten künstlerischen 
Phänomene der russischen Kultur des 
18. Jahrhunderts. 
  Die tiefgreifenden Urteile W. I. Lenins 
über die Geschichte Russlands im 18. 
Jahrhundert, seine Definition der 
Reformen Peters des Großen und des 
Charakters der russischen 
Leibeigenschaft als „offizielle und adlige 
Monarchie“ (5, 121), als Hochburg der 
Autokratie „mit ihrer Bürokratie, den 
untertänigen Ständen und einzelnen 
Perioden des aufgeklärten 
Absolutismus“ (4, 346) schufen eine 
solide Grundlage für eine wirklich 
wissenschaftliche Ausarbeitung der 
ideologischen Bewegungen dieser 
Epoche. Die wichtigste Grundlage der 
modernen sowjetischen historischen 
Kunstwissenschaft war Lenins Theorie 
des Kampfes zwischen zwei Kulturen 
innerhalb jeder nationalen Kultur, die die 
Dialektik des historischen Prozesses 
anschaulich beleuchtete. Von großer 
Bedeutung auf diesem Gebiet waren die 
von Lenin in seinem Frühwerk 
aufgestellten Prinzipien der historisch-
objektiven Bewertung, nach denen „die 
historischen Verdienste nicht danach 
bewertet werden, was die historischen 
Persönlichkeiten im Vergleich zu den 
zeitgenössischen Anforderungen nicht 
gegeben haben, sondern danach, was 
sie im Vergleich zu ihren Vorgängern 
neu gegeben haben“ (3, 178). 
  Eine objektive Bewertung dieser 
innovativen Veränderungen, 
einschließlich der kolossalen 
künstlerischen Leistungen des 
russischen 18. Jahrhunderts, wurde in 
der russischen Kustwissenschaft jedoch 
nicht sofort vorgenommen. In den 
Arbeiten der Historiker der 
vorrevolutionären Zeit konnte sie 
natürlich aufgrund der methodischen 
Grenzen nicht vollständig erfasst 
werden. Die Fragen, wie legitim der 
Weg der „Europäisierung“ der 
russischen Kunst war, wie sich der 



русское начало, решались ими 
односторонне — в зависимости от их 
субъективного отношения к общим 
проблемам истории и в частности — к 
исторической роли петровских 
реформ. Особое внимание в этом 
аспекте привлекала проблема 
международных связей русского 
искусства. Распространенная в 
искусствознании XIX века «теория 
влияний» охотно допускала 
одностороннюю трактовку русской 
художественной культуры XVIII 
столетия как подражательного 
явления, лишенного национальных 
корней. 
  В таком плане нередко 
рассматривалась вся русская 
литература, от Кантемира до 
Державина, еще в пушкинскую эпоху, 
когда воспоминания о минувшем веке 
были достаточно свежими в памяти 
современников. Порой очень резкими, 
несправедливыми были суждения 
самого Пушкина о литературном 
творчестве Ломоносова, Сумарокова, 
Тредиаковского1, вызванные активной 
неприязнью поэта к архаике, его 
борьбой за чистоту нового русского 
языка.  
 
 
 
1 «В Ломоносове нет ни чувства, ни 
воображения <...> Его влияние иа 
словесность было вредное и до сих 
пор в ней отзывается. 
Высокопарность и изысканность, 
отвращение от простоты и точности, 
отсутствие всякой народности и 
оригинальности — вот следы, 
оставленные Ломоносовым», — 
писал Пушкин в статье «Путешествие 
из Москвы в Петербург» (153, 278). 
 
К творчеству этих писателей 
пренебрежительно относились 
эстетики романтизма. Известный 
поборник романтизма критик Н. А. 
Полевой писал в 1830-х годах: 
«Литература новая начала 

ursprünglich russische Anfang in ihr 
manifestierte, wurden von ihnen 
einseitig gelöst - je nach ihrer 
subjektiven Einstellung zu allgemeinen 
Problemen der Geschichte und 
insbesondere zur historischen Rolle der 
petrinischen Reformen. Das Problem 
der internationalen Beziehungen der 
russischen Kunst fand in diesem 
Zusammenhang besondere Beachtung. 
Die im Kunstwissenschaft des 19. 
Jahrhunderts verbreitete „Theorie der 
Einflüsse“ ließ eine einseitige 
Interpretation der russischen Kunstkultur 
des 18. Jahrhunderts als nachgeahmtes 
Phänomen ohne nationale Wurzeln zu. 
  Die gesamte russische Literatur, von 
Kantemir bis Derschawin, wurde selbst 
in der Puschkin-Ära, als die 
Erinnerungen an das vergangene 
Jahrhundert in den Köpfen der 
Zeitgenossen noch recht frisch waren, 
oft auf diese Weise betrachtet. 
Manchmal waren Puschkins eigene 
Urteile über das literarische Werk von 
Lomonossow, Sumarokow und 
Trediakowski1 sehr scharf und 
ungerecht, was auf die aktive Abneigung 
des Dichters gegen das Archaische und 
seinen Kampf für die Reinheit der neuen 
russischen Sprache zurückzuführen 
war.  
 
1 „Lomonossow hat weder Sinn noch 
Phantasie <...> Sein Einfluss auf die 
Literatur war schädlich und hallt noch 
immer in ihr nach. Hochgestochenheit 
und Raffinesse, Abneigung gegen 
Einfachheit und Genauigkeit, Mangel an 
jeglicher Nationalität und Originalität - 
das sind die Spuren, die Lomonossow 
hinterlassen hat“, - schrieb Puschkin in 
dem Artikel „Reise von Moskau nach 
Petersburg“ (153, 278). 
 
Das Werk dieser Schriftsteller wurde 
von der Ästhetik der Romantik 
verschmäht. Der berühmte Verfechter 
der Romantik, der Kritiker N. A. Polewoi, 
schrieb in den 1830er Jahren: „Die neue 
Literatur begann, nach dem Bild des 



создаваться по образу нерусскому, 
чуждому. Переводили, переделывали, 
подражали, а не творили... 
Подражание и классицизм были 
сущностью всей русской литературы» 
(144, 47—48). 
 
  Развенчание авторитетов XVIII века 
проявилось и в первых статьях 
Белинского, в его «Литературных 
мечтаниях». В позднейший период 
великий критик в существенной мере 
преодолел эту антиисторическую 
точку зрения и пришел к более 
глубокой и справедливой оценке 
художественных явлений минувшего 
века. Но все же и в лучших своих 
классических трудах («Сочинения 
Александра Пушкина», «Взгляд на 
русскую литературу» 1846 и 1847 
годов) он определяет литературу XVIII 
века как «пересадное растение», хотя 
и стремившееся «отрешиться от 
результатов искусственной 
пересадки, взять корни в новой 
почве» (18, 167). 
 
 
  Подобная концепция не претерпела 
больших изменений и позже, в эпоху 
Чернышевского и Добролюбова. 
Борьба за утверждение критического 
реализма в период русского 
просветительства 1860-х годов 
временно оттеснила на второй план 
задачи исследования литературы и 
искусства допушкинского периода. 
Этому способствовало прочно 
утвердившееся представление о 
«ложном классицизме» как о 
своеобразной эстетической 
доминанте XVIII века. Под знаком 
«ложного классицизма» оценивались 
такие разные явления, как творчество 
Кантемира, Ломоносова, Княжнина, 
замечательные создания русских 
живописцев. Памятные слова 
Стасова о Левицком, Боровиковском, 
Лосенко как о художниках «ничуть не 
сохранивших своей национальности» 
в то время не были исключением, и 

Nicht-Russischen, des Fremden 
geschaffen zu werden. Übersetzt, 
umgestaltet, nachgeahmt, nicht 
geschaffen .... Nachahmung und 
Klassizismus waren die Essenz der 
gesamten russischen Literatur“ (144, 
47-48). 
  Die Entlarvung der Autoritäten des 18. 
Jahrhunderts kam auch in Belinskis 
ersten Artikeln zum Ausdruck, in seinen 
„Literarischen Träumen“. In der 
Folgezeit überwand der große Kritiker 
diesen antihistorischen Standpunkt 
weitgehend und gelangte zu einer 
fundierteren und gerechteren 
Beurteilung der künstlerischen 
Phänomene des vergangenen 
Jahrhunderts. Doch selbst in seinen 
besten klassischen Werken („Die Werke 
Alexander Puschkins“, „Ein Blick auf die 
russische Literatur“ von 1846 und 1847) 
bezeichnet er die Literatur des 18. 
Jahrhunderts als eine „Pflanze zum 
Umpflanzen“, obwohl sie versuchte, 
„sich von den Ergebnissen der 
künstlichen Verpflanzung zu lösen, in 
neuem Boden Wurzeln zu schlagen“ 
(18, 167). 
  Dieses Konzept erfuhr später, in der 
Ära von Tschernyschewski und 
Dobroljubow, keine großen 
Veränderungen. Der Kampf um die 
Etablierung des kritischen Realismus 
während der russischen Aufklärung der 
1860er Jahre überschattete 
vorübergehend die Aufgaben der 
Erforschung der Literatur und Kunst der 
Dobroljubow-Zeit. Erleichtert wurde dies 
durch den fest etablierten Begriff des 
„falschen Klassizismus“ als einer 
eigentümlichen ästhetischen Dominante 
des 18. Jahrhunderts. Unter dem 
Zeichen des „falschen Klassizismus“ 
wurden so unterschiedliche Phänomene 
wie die Werke von Kantemir, 
Lomonossow, Knjaschninin und 
bemerkenswerte Werke russischer 
Maler bewertet. Stassows denkwürdige 
Worte über Lewizki, Borowikowski, 
Losenko als Künstler, die „ihre 
Nationalität nicht im Geringsten bewahrt 



стасовское представление о всем 
периоде русской живописи XVIII века 
как о «придворно-иностранном» 
оставалось устойчивым в течение 
долгого времени. Правильной оценке 
художественных явлений XVIII века 
мешало отсутствие исторической 
перспективы, неотложность более 
актуальных задач. 
 
 
  С течением времени положение 
изменилось. Литература XVIII века 
как историческое явление начала 
привлекать пристальные взоры 
исследователей. Значительно 
расширилась источниковедческая, 
архивная, библиографическая сфера 
изучения этого периода; появились 
ценные публикации, вроде первого 
научного издания сочинений 
Державина под редакцией академика 
Я. Грота (1864—1883). Во второй 
половине прошлого века видные 
русские ученые — П. П. Пекарский, Н. 
С. Тихонравов, А. Н. Пыпин и многие 
другие детально разрабатывали 
литературное наследие XVIII 
столетия, создавая монографические 
исследования и обзорные труды. 
Однако решение крупных социально-
исторических проблем во многом 
оставалось пока еще делом 
будущего. Один из наиболее 
авторитетных советских 
исследователей П. Н. Берков, отдавая 
должное литературоведам XIX века, в 
целом констатирует эмпирический 
характер их деятельности (21, 140). 
Такой эмпирический подход в 
существенной мере сохранялся и в 
первом десятилетии XX века, когда 
пробудившийся интерес к искусству 
XVIII столетия принял в науке острые, 
противоречивые формы. 
Распространенные в это время 
компаративистские тенденции, а с 
другой стороны, эстетико-
реставраторская трактовка 
художественных явлений вновь 

haben“, waren damals keine Ausnahme, 
und Stassows Vorstellung von der 
gesamten Periode der russischen 
Malerei des 18. Jahrhunderts als 
„höfisch-ausländisch“ blieb lange Zeit 
stabil. Der Mangel an historischer 
Perspektive und die Dringlichkeit 
dringenderer Aufgaben verhinderten 
eine korrekte Beurteilung der 
künstlerischen Phänomene des 18. 
Jahrhunderts. 
  Im Laufe der Zeit hat sich die Situation 
geändert. Die Literatur des 18. 
Jahrhunderts begann als historisches 
Phänomen die Aufmerksamkeit der 
Forscher auf sich zu ziehen. Die 
Quellen-, Archiv- und bibliographischen 
Möglichkeiten zur Erforschung dieser 
Periode wurden erheblich erweitert; es 
erschienen wertvolle Publikationen, wie 
die erste wissenschaftliche Ausgabe der 
Werke Derschawins, herausgegeben 
von Akademiemitglied J. Grot (1864-
1883). In der zweiten Hälfte des letzten 
Jahrhunderts haben bedeutende 
russische Gelehrte - P. P. Pekarskij, N. 
S. Tichonrawow, A. N. Pypin und viele 
andere - das literarische Erbe des 18. 
Jahrhunderts eingehend erschlossen 
und monographische Studien und 
Übersichtswerke verfasst. Die Lösung 
der großen sozio-historischen Probleme 
war jedoch noch weitgehend eine Frage 
der Zukunft. Einer der bedeutendsten 
sowjetischen Forscher, P. N. Berkow, 
würdigt die Literaturwissenschaftler des 
19. Jahrhunderts und betont allgemein 
den empirischen Charakter ihrer Arbeit 
(21, 140). Diese empirische 
Herangehensweise blieb auch im ersten 
Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts 
weitgehend erhalten, als das erwachte 
Interesse an der Kunst des 18. 
Jahrhunderts in der Wissenschaft akute, 
widersprüchliche Formen annahm. Die 
damals verbreiteten komparatistischen 
Tendenzen und andererseits die 
ästhetisch-restaurative Behandlung 
künstlerischer Phänomene öffneten der 
bekannten „Theorie der Einflüsse“ 
erneut Tür und Tor. 



широко открыли дверь для известной 
«теории влияний». 
  Но в то же время многие ценные 
труды русских историков 
дооктябрьского периода уже готовили 
почву для развития советской 
искусствоведческой науки. 
  Значительным достижением 
предоктябрьских лет явилось новое 
«открытие» многих замечательных 
памятников русского 
изобразительного искусства XVIII 
века, и в первую очередь живописи 
этого времени. Новая, 
проницательная оценка творчества 
Левицкого, Боровиковского, Рокотова 
и других замечательных живописцев 
державинской эпохи ярко проявилась 
в работах И. Э. Грабаря, в созданной 
им «Истории русского искусства». 
Пробуждается и заметный интерес к 
русской музыкальной культуре XVIII 
столетия. Отдельные ее стороны 
находят отражение в трудах Н. Ф. 
Финдейзена, С. В. Смоленского, А. В. 
Оссовского, в журналах «Русская 
музыкальная газета» и 
«Музыкальный современник». 
 
  Однако лишь в советский период 
исследование русской 
художественной культуры XVIII века 
прочно утвердилось на новой 
идеологической основе и приобрело 
широкий, всесторонний, комплексный 
характер. Только в трудах советских 
ученых искусство этого времени 
впервые предстало как мощное 
проявление национального 
самосознания, как творческий 
результат общенациональных усилий. 
Вооруженное марксистско-ленинской 
методологией, советское 
искусствознание настойчиво 
стремится выявить в нем главные, 
прогрессивные тенденции, 
устремленные в будущее и связанные 
с развитием передовых 
освободительных идей. 
 

 
 
  Doch gleichzeitig bereiteten viele 
wertvolle Arbeiten russischer Historiker 
aus der Zeit vor der Oktoberrevolution 
bereits den Boden für die Entwicklung 
der sowjetischen Kunstwissenschaft. 
  Eine bedeutende Errungenschaft der 
Jahre vor der Oktoberrevolution war die 
„Neuentdeckung“ zahlreicher 
bemerkenswerter Denkmäler der 
russischen bildenden Kunst des 18. 
Jahrhunderts und vor allem der Malerei 
dieser Zeit. Eine neue, scharfsinnige 
Einschätzung der Werke von Lewizki, 
Borowikowski, Rokotow und anderen 
bemerkenswerten Malern der 
Derschawinski-Epoche kam in den 
Arbeiten von I. E. Grabar in seiner 
„Geschichte der russischen Kunst“ 
deutlich zum Ausdruck. Auch das 
Interesse an der russischen Musikkultur 
des 18. Jahrhunderts erwacht 
zusehends. Einige ihrer Aspekte 
spiegeln sich in den Werken von N. F. 
Findeisen, S. W. Smolenski, A. W. 
Ossowski, in den Zeitschriften  „Die 
Russische Musikzeitung“ und  
„Musikalischer Zeitgenosse“ wider. 
  Doch erst in der Sowjetzeit wurde das 
Studium der russischen Kunstkultur des 
18. Jahrhunderts auf eine neue 
ideologische Grundlage gestellt und 
erhielt einen breiten, umfassenden und 
komplexen Charakter. Erst in den 
Werken der sowjetischen 
Wissenschaftler erschien die Kunst 
dieser Zeit erstmals als kraftvolle 
Manifestation des nationalen 
Selbstbewusstseins, als schöpferisches 
Ergebnis nationaler Anstrengungen. 
Ausgestattet mit der marxistisch-
leninistischen Methodik bemüht sich die 
sowjetische Kunstgeschichte unablässig 
darum, die wichtigsten progressiven, in 
die Zukunft gerichteten und mit der 
Entwicklung fortschrittlicher 
Befreiungsideen verbundenen 
Tendenzen in der Kunst zu 
identifizieren. 



  Особенно полное, широкое 
отражение принципы марксистско- 
ленинской методологии, естественно, 
получили в советской 
литературоведческой науке, 
имеющей свою давнюю 
исследовательскую традицию. 
Благодаря творческим усилиям 
крупных ученых — П. Н. Беркова, Д. 
Д. Благого, Н. К. Гудзия, Г. А. 
Гуковского, В. А. Десницкого и многих 
других, история русской литературы 
XVIII века выделилась в 
самостоятельную научную 
дисциплину. Начиная с 30-х годов 
систематически выходят 
фундаментальные труды, 
посвященные этому периоду, 
специальные сборники и научные 
публикации. Важную роль в этом 
процессе выполняют кафедры 
университетов и институты 
литературы Академии наук СССР, 
осуществившей многотомное издание 
«Истории русской литературы» (XVIII 
веку посвящены третий и четвертый 
тома этого издания, вышедшие в 1941 
и 1947 годах). Преодолев вульгарно-
социологические ошибки раннего 
периода, советское 
литературоведение достигло больших 
успехов уже накануне Великой 
Отечественной войны, а за последние 
два десятилетия теоретическая 
разработка проблем русской 
литературы XVIII века сделала эту 
область одной из ведущих в сфере 
гуманитарных наук. 
 
 
  Уже из этих кратких вступительных 
замечаний выясняется важная 
формирующая роль литературной 
историографии в изучении искусства 
XVIII века. Причиной здесь послужила 
не только та давняя традиция русской 
науки, о которой сказано выше, но и 
сам изучаемый материал. Литература 
XVIII столетия, совершившая в это 
время гигантский скачок и широко 
развернувшаяся к концу века, 

  Natürlich fanden die Prinzipien der 
marxistisch-leninistischen Methodik in 
der sowjetischen Literaturwissenschaft, 
die auf eine lange Forschungstradition 
zurückblicken kann, einen besonders 
umfassenden und breiten Niederschlag. 
Dank der schöpferischen Bemühungen 
bedeutender Wissenschaftler - P. N. 
Berkow, D. D. Blagogo, N. K. Gudzija, 
G. A. Gukowski, W. A. Desnizki und 
vieler anderer - wurde die Geschichte 
der russischen Literatur des 18. 
Jahrhunderts zu einer eigenständigen 
wissenschaftlichen Disziplin. Seit den 
30er Jahren werden systematisch 
grundlegende Werke über diese 
Periode, spezielle Sammlungen und 
wissenschaftliche Publikationen 
veröffentlicht. Eine wichtige Rolle in 
diesem Prozess spielten die 
Universitätsabteilungen und 
Literaturinstitute der Akademie der 
Wissenschaften der UdSSR, die eine 
mehrbändige Ausgabe der Geschichte 
der russischen Literatur herausgaben 
(der dritte und vierte Band dieser 
Ausgabe, die 1941 und 1947 
erschienen, sind dem 18. Jahrhundert 
gewidmet). Nach der Überwindung der 
vulgärsoziologischen Irrtümer der 
Anfangszeit konnte die sowjetische 
Literaturwissenschaft am Vorabend des 
Großen Vaterländischen Krieges einen 
großen Erfolg verbuchen, und in den 
letzten zwei Jahrzehnten hat die 
theoretische Entwicklung der Probleme 
der russischen Literatur des 18. 
Jahrhunderts diesen Bereich zu einem 
der führenden in den 
Geisteswissenschaften gemacht. 
  Schon aus diesen kurzen einleitenden 
Bemerkungen wird die wichtige 
prägende Rolle der 
Literaturgeschichtsschreibung für das 
Studium der Kunst des 18. Jahrhunderts 
deutlich. Der Grund dafür ist nicht nur 
die bereits erwähnte lange Tradition der 
russischen Wissenschaft, sondern auch 
das zu untersuchende Material. Die 
Literatur des 18. Jahrhunderts, die 
damals einen Riesensprung machte und 



наиболее непосредственно отразила 
сложность общественных отношений, 
остроту социальных противоречий, 
борьбу идеологических направлений 
и постепенный рост крепнущего 
национального самосознания. 
 
 
 
  Более скрытыми и менее 
подвластными изучению те же 
процессы оказались в смежных 
областях — изобразительном 
искусстве и особенно музыке. 
Поставленное на службу 
государственным целям, русское 
изобразительное искусство со времен 
Петра в значительной мере 
подчинялось задачам 
«репрезентативности», возвеличения 
и прославления абсолютной 
монархии. Выявить под покровом 
заимствованных форм скрытое в нем 
почвенное и самобытное начало 
было нелегкой задачей. 
  Однако и в этой области советское 
искусствознание накопило 
значительный опыт и осуществило 
ценнейшие исследования, начатые 
еще в дооктябрьский период. 
Проблемы стиля, монографические 
темы в работах советских 
искусствоведов разрабатывались все 
более углубленно, с опорой на 
лучшие традиции, накопленные в 
предшествующих трудах. «В этом 
отношении представители 
искусствоведческих дисциплин много 
счастливее музыкантов, — писал в 
1929 году Б. В. Асафьев. — Черновая 
работа там уже давно была 
проделана. Наше же музыкознание 
пришлось строить буквально на 
пустом месте» (13, 7, 5). 
 
 
  Действительно: среди всех отраслей 
русского искусства XVIII столетия 
именно музыка оказалась надолго и 
прочно забытой. Огромным 
препятствием здесь было прежде 

sich bis zum Ende des Jahrhunderts 
weithin entfaltete, spiegelte am 
unmittelbarsten die Komplexität der 
sozialen Beziehungen, die Schärfe der 
gesellschaftlichen Widersprüche, den 
Kampf der ideologischen Strömungen 
und das allmähliche Wachstum eines 
wachsenden Nationalbewusstseins 
wider. 
  In den verwandten Bereichen der 
bildenden Kunst und vor allem der 
Musik waren dieselben Prozesse 
verborgener und weniger gut zu 
untersuchen. In den Dienst staatlicher 
Zwecke gestellt, war die russische 
bildende Kunst seit der Zeit Peters des 
Großen weitgehend den Aufgaben der 
„Repräsentation“, der Verherrlichung 
und Glorifizierung der absoluten 
Monarchie untergeordnet. Es war keine 
leichte Aufgabe, den verborgenen 
Boden und die Originalität der Kunst 
unter dem Deckmantel der entlehnten 
Formen freizulegen. 
 
  Aber auch auf diesem Gebiet hat die 
sowjetische Kunstwissenschaft 
beträchtliche Erfahrungen gesammelt 
und die wertvollsten Forschungen 
durchgeführt, die in der Zeit vor der 
Oktoberrevolution begonnen wurden. 
Stilistische Probleme und 
monografische Themen wurden in den 
Arbeiten der sowjetischen 
Kunsthistoriker immer mehr vertieft, 
wobei sie sich auf die besten 
Traditionen stützten, die in früheren 
Arbeiten gesammelt worden waren. „In 
dieser Hinsicht sind die Vertreter der 
kunsthistorischen Disziplinen viel 
glücklicher als die Musiker“, schrieb B. 
W. Assafjew 1929. - Die grobe Arbeit 
dort ist längst getan. Unsere 
Musikwissenschaft musste buchstäblich 
auf dem Nichts aufgebaut werden" (13, 
7, 5). 
  In der Tat: Von allen Zweigen der 
russischen Kunst des 18. Jahrhunderts 
war es die Musik, die lange und 
nachhaltig in Vergessenheit geraten 
war. Das große Hindernis dabei war vor 



всего отсутствие многих музыкальных 
памятников и общее состояние 
музыкальных архивов. Если 
произведения русских писателей того 
времени, при всех противоречиях их 
эстетической оценки, никогда не 
исчезали из поля зрения критиков и 
переиздавались в течение трех веков, 
если портретная живопись XVIII века 
с давних пор составляла украшение 
лучших музеев и частных коллекций, 
то нотные рукописи и редкие издания 
хранились крайне небрежно, в 
разрозненном состоянии. Навсегда 
исчезли многие произведения 
ведущих композиторов 
екатерининской эпохи — Фомина, 
Пашкевича, Хандошкина. Не дошло 
до нашего времени множество 
оперных партитур, известных нам 
только по литературным источникам. 
Всего лишь редкие образцы 
сохранились от той 
инструментальной музыки, которая, 
судя по свидетельству 
современников, звучала повсюду — и 
в пышных дворцах знатных вельмож, 
и в скромных домах обедневших 
дворян, мещан и разночинцев. От 
первой половины XVIII века, за 
исключением сборников кантов, не 
дошло до нас вообще ни одного 
образца светской музыки, написанной 
русскими композиторами. 
 
  Причины такого невнимания к 
музыкальному искусству заложены в 
социальных условиях 
крепостнической России. 
Гедонистическое восприятие музыки 
в кругах русской аристократии 
поставило этот вид искусства на 
службу чисто утилитарным целям. 
Музыка воспринималась в этой среде 
прежде всего как приятное 
развлечение, как фон для застольных 
пиршеств, охоты или прогулки в 
парке, как неизменный атрибут 
парадного празднества. Роль 
музыканта, композитора, каким бы 
талантливым он ни был, по понятиям 

allem das Fehlen zahlreicher 
Musikdenkmäler und der allgemeine 
Zustand der Musikarchive. Wenn die 
Werke der russischen Schriftsteller jener 
Zeit mit allen Widersprüchen ihrer 
ästhetischen Bewertung nie aus dem 
Blickfeld der Kritiker verschwanden und 
drei Jahrhunderte lang neu aufgelegt 
wurden, wenn die Porträtgemälde des 
18. Jahrhunderts seit langem die besten 
Museen und Privatsammlungen 
schmücken, dann wurden die 
musikalischen Manuskripte und 
seltenen Ausgaben äußerst nachlässig 
und in verstreutem Zustand aufbewahrt. 
Viele Werke der führenden Komponisten 
der Katharinenzeit - Fomin, 
Paschkewitsch und Chandoschkin - sind 
für immer verschwunden. Viele 
Opernpartituren, die uns nur aus 
literarischen Quellen bekannt sind, 
haben nicht überlebt. Von dieser 
Instrumentalmusik, die nach den 
Aussagen der Zeitgenossen überall zu 
hören war - sowohl in den opulenten 
Palästen der Adligen als auch in den 
bescheidenen Häusern der verarmten 
Adligen, der Bourgeoisie und des 
Bürgertums, sind nur wenige 
Kostproben erhalten geblieben. Aus der 
ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts ist 
mit Ausnahme von Liedersammlungen 
kein einziges Beispiel für weltliche 
Musik russischer Komponisten erhalten 
geblieben. 
  Die Gründe für diese Vernachlässigung 
der musikalischen Kunst liegen in den 
sozialen Bedingungen der 
Leibeigenschaft in Russland. Die 
hedonistische Wahrnehmung der Musik 
in den Kreisen der russischen 
Aristokratie stellte diese Kunstform in 
den Dienst rein utilitaristischer Zwecke. 
Musik wurde in diesem Milieu in erster 
Linie als angenehme Unterhaltung 
wahrgenommen, als Untermalung von 
Tafelfreuden, der Jagd oder eines 
Spaziergangs im Park, als 
unveränderliches Attribut zeremonieller 
Festivitäten. Die Rolle eines Musikers, 
eines Komponisten, so begabt er auch 



того времени, приравнивалась, по 
существу, к роли искусного 
ремесленника. 
 
  Правда, с течением времени, в 
эпоху Просвещения этот взгляд 
несколько изменился: в последней 
трети века заметные успехи сделало 
музыкальное образование, развилась 
концертная жизнь. Но музыка все же 
по-прежнему стояла на самой низкой 
ступени общественной лестницы в 
сложной иерархии искусств, а 
музыканты по-прежнему 
довольствовались теми скудными 
даяниями, которых изредка 
удостаивали их просвещенные 
меценаты. Не заняла она достойного 
места и в системе образования. 
  В течение долгого времени (а по 
существу, вплоть до второй половины 
XIX века) в России не было 
специальных музыкальных учебных 
заведений общегосударственного 
значения. Музыканты получали 
образование в придворных, военных 
и крепостных оркестрах, в 
музыкальных классах, 
организованных при театрах, при 
Академии художеств, при Московском 
университете и других учебных 
заведениях. При этом со стороны 
правительства проявлялось 
удивительное равнодушие к судьбам 
отечественной музыки, к творчеству 
русских композиторов, их 
общественному положению, 
возможностям и запросам. Имена 
композиторов лишь изредка, начиная 
с 70-х годов, попадают в 
периодическую прессу, в печать. 
Партитуры исполненных русских 
опер, увертюр и камерных 
инструментальных сочинений 
нередко уничтожались «за 
ненадобностью» и только частично 
хранились в архивах. Нужно ли 
удивляться тому, что в XIX веке они 
не привлекли внимания историков! 
  Другой причиной, затруднявшей 
исследование русской музыки XVIII 

sein mochte, wurde nach den 
Vorstellungen der damaligen Zeit im 
Wesentlichen mit der Rolle eines 
geschickten Handwerkers gleichgesetzt. 
  Zwar änderte sich diese Sichtweise im 
Laufe der Zeit, während der Aufklärung, 
etwas: im letzten Drittel des 
Jahrhunderts machte die musikalische 
Ausbildung beachtliche Fortschritte, und 
das Konzertleben entwickelte sich. Aber 
die Musik stand in der komplexen 
Hierarchie der Künste immer noch auf 
der untersten Sprosse der sozialen 
Leiter, und die Musiker begnügten sich 
immer noch mit jenen dürftigen Gaben, 
mit denen sie gelegentlich von 
aufgeklärten Mäzenen geehrt wurden. 
Auch im Bildungssystem nahm sie 
keinen würdigen Platz ein. 
  Lange Zeit (bis in die zweite Hälfte des 
19. Jahrhunderts) gab es in Russland 
keine besonderen musikalischen 
Bildungseinrichtungen von nationaler 
Bedeutung. Musiker wurden in Hof-, 
Militär- und Leibeigenenorchestern, in 
Musikklassen an Theatern, an der 
Akademie der Künste, an der Moskauer 
Universität und anderen 
Bildungseinrichtungen ausgebildet. 
Gleichzeitig verhielt sich die Regierung 
bemerkenswert gleichgültig gegenüber 
dem Schicksal der nationalen Musik, der 
Arbeit der russischen Komponisten, 
ihrem sozialen Status, ihren 
Möglichkeiten und Forderungen. Die 
Namen von Komponisten tauchten nur 
selten, ab den 70er Jahren, in der 
periodischen Presse, in der Presse auf. 
Die Partituren aufgeführter russischer 
Opern, Ouvertüren und 
kammermusikalischer Werke wurden oft 
„mangels Verwendung“ vernichtet und 
nur teilweise in Archiven aufbewahrt. 
Kein Wunder also, dass sie im 19. 
Jahrhundert nicht die Aufmerksamkeit 
der Historiker auf sich gezogen haben! 
 
 
 
  Ein weiterer Grund, der das Studium 
der russischen Musik des 18. 



столетия, была естественная 
незрелость профессиональной 
композиторской школы по сравнению 
с другими видами искусств. В ряду 
других искусств она сравнительно 
поздно вступила на путь 
профессионального развития. В 
противоположность литературе, 
имевшей свою непрерывную 
профессиональную традицию, 
русская музыкальная культура 
общеевропейского типа буквально 
строилась заново, начиная с самых 
простейших бытовых форм. За 
несколько десятилетий нужно было 
освоить новые для России жанры 
бытовой музыки, западноевропейские 
инструменты, а затем и сложные 
профессиональные формы оперы, 
оратории, симфонической увертюры, 
сонаты. Стремительный рост 
композиторской школы в 70—90-х 
годах в этих условиях был явлением 
поистине поразительным, 
феноменальным — но и, к 
сожалению, неосознанным в течение 
долгого времени. 
  К музыкальному наследию XVIII века 
представители следующих поколений 
относились более чем критически. 
Блестящий расцвет классической 
музыки в творчестве Глинки и его 
преемников заставил их забыть о 
сравнительно скромных достижениях 
«зачинателей» русского музыкального 
искусства. Больше того: у русских 
музыкальных критиков — защитников 
Глинки и «Новой русской школы» — 
эти первые опыты вызывали даже 
открытую неприязнь, продиктованную 
все тем же односторонним 
представлением о «ложном и 
подражательном» характере 
искусства XVIII века. 
  Наиболее резкую форму эти 
суждения приобрели опять-таки в 
трудах Стасова, считавшего, что «ни 
певцов, ни исполнителей, ни 
композиторов у нас не разводилось в 
течение не только всего XVIII века, но 
и в течение первой четверти XIX 

Jahrhunderts erschwerte, war die 
natürliche Unreife der Schule der 
professionellen Komponisten im 
Vergleich zu anderen Künsten. Im 
Vergleich zu anderen Künsten war sie in 
ihrer professionellen Entwicklung 
vergleichsweise spät dran. Im 
Gegensatz zur Literatur, die über eine 
eigene kontinuierliche Berufstradition 
verfügte, wurde die russische 
Musikkultur paneuropäischen Typs 
buchstäblich neu aufgebaut, ausgehend 
von den einfachsten Alltagsformen. In 
wenigen Jahrzehnten galt es, die für 
Russland neuen Gattungen der 
Alltagsmusik, die westeuropäischen 
Instrumente und dann die komplexen 
professionellen Formen von Oper, 
Oratorium, symphonischer Ouvertüre 
und Sonate zu beherrschen. Das 
rasante Wachstum der 
Komponistenschule in den 70er - 90er 
Jahren unter diesen Bedingungen war 
ein wirklich bemerkenswertes, 
außergewöhnliches Phänomen - aber 
leider auch ein lange Zeit unerkanntes. 
 
  Das musikalische Erbe des 18. 
Jahrhunderts wurde von den Vertretern 
der nachfolgenden Generationen mehr 
als kritisch behandelt. Die glänzende 
Blüte der klassischen Musik im Werk 
von Glinka und seinen Nachfolgern ließ 
sie die vergleichsweise bescheidenen 
Leistungen der „Pioniere“ der 
russischen Musikkunst vergessen. Mehr 
noch: die russische Musikkritik - die 
Verteidiger Glinkas und der „Neuen 
Russischen Schule“ - lehnte diese 
ersten Experimente sogar offen ab, 
diktiert von derselben einseitigen 
Sichtweise des „falschen und 
nachahmenden“ Charakters der Kunst 
des 18. Jahrhunderts. 
  Am schärfsten fielen diese Urteile 
wieder bei Stassow aus, der der 
Meinung war, dass „in unserem Land 
nicht nur während des gesamten 18. 
Jahrhunderts, sondern auch während 
des ersten Viertels des 19. Jahrhunderts 
weder Sänger, Interpreten noch 



века» (184, 61). О композиторах 
екатерининской эпохи он отзывался 
как о «совершенно ничтожных, 
слабых, бесцветных и бездарных. Эти 
люди только стремились подражать 
иностранцам и потому никогда ничего 
не достигали сами. Русская опера 
была бледна, бедна и бессильна, 
инструментальная же музыка и вовсе 
отсутствовала» (184, 61). 
  Такая непримиримая, крайняя 
позиция в отношении музыки XVIII 
века, правда, всеми не разделялась. 
В данной области музыкознания 
несомненно следует выделить труды 
Серова — критика, наделенного 
редким даром исторической 
прозорливости. В первых опытах 
русских композиторов XVIII века он 
сумел усмотреть те черты 
«своеобразного, самобытного, 
оригинального», которые, по его 
словам, определяют национальный 
стиль и национальную школу в 
искусстве (175, 201). 
 
 
  Однако прошло более полувека, 
прежде чем этому брошенному зерну 
суждено было развиться в трудах 
историков нового времени. Только в 
советскую эпоху в оценке ранней 
композиторской школы произошел 
решительный поворот. Своим 
возрождением в наше время русская 
музыка XVIII века всецело обязана 
советской науке. 

Komponisten herangezogen wurden“ 
(184, 61). Er bezeichnete die 
Komponisten der Katharinenzeit als 
„völlig unbedeutend, schwach, farblos 
und unbegabt". Diese Leute bemühten 
sich nur darum, Ausländer zu imitieren, 
und erreichten daher selbst nie etwas. 
Die russische Oper war blass, arm und 
kraftlos, und Instrumentalmusik gab es 
überhaupt nicht“ (184, 61). 
  Eine solch unnachgiebige, extreme 
Haltung gegenüber der Musik des 18. 
Jahrhunderts wurde jedoch nicht von 
allen geteilt. In diesem Bereich der 
Musikwissenschaft sind zweifellos die 
Arbeiten von Serow hervorzuheben, 
einem Kritiker, der mit einer seltenen 
Gabe der historischen Voraussicht 
ausgestattet war. In den ersten 
Experimenten russischer Komponisten 
des 18. Jahrhunderts konnte er jene 
Merkmale des „Eigentümlichen, 
Unverwechselbaren, Originellen“ 
ausmachen, die nach seinen Worten 
den nationalen Stil und die nationale 
Schule in der Kunst definieren (175, 
201). 
  Es verging jedoch mehr als ein halbes 
Jahrhundert, bevor diese 
vernachlässigte Saat in den Werken der 
Historiker der neuen Zeit aufgehen 
sollte. Erst in der Sowjetzeit nahm die 
Bewertung der frühen 
Komponistenschule eine entscheidende 
Wende. Die russische Musik des 18. 
Jahrhunderts verdankt ihre 
Wiederbelebung in unserer Zeit ganz 
der sowjetischen Wissenschaft. 

 
 
 

2. 
 
  Систематическое изучение русского 
музыкального искусства XVIII 
столетия началось в конце 20-х годов. 
Именно к этому времени относится 
завершение и издание первого 
ценного труда, посвященного ранним, 
доклассическим периодам русской 
музыкальной культуры, — «Очерков 

2. 
 
  Die systematische Erforschung der 
russischen Musikkunst des 18. 
Jahrhunderts begann in den späten 
20er Jahren. Zu dieser Zeit wurde das 
erste wertvolle Werk, das den frühen, 
vorklassischen Perioden der russischen 
Musikkultur gewidmet war - „Essays zur 
Musikgeschichte Russlands“ von N. F. 



по истории музыки в России» Н. Ф. 
Финдейзена. Вышедший в 1929 году 
труд Финдейзена явился плодом 
более чем 40-летней деятельности 
ученого, которого в полном смысле 
слова можно назвать первопроходцем 
в этой области музыкознания. 
 
  В центре внимания Финдейзена 
стояла музыкальная культура XVIII 
столетия, хотя в первом томе 
«Очерков» рассматриваются и более 
ранние периоды. Важнейшей его 
заслугой было непосредственное 
обращение к самим музыкальным 
памятникам — произведениям 
композиторов XVIII века, которые он 
тщательно изучал, копировал и по 
возможности вводил в музыкальную 
практику. В нотных приложениях и 
нотных примерах к его «Очеркам» 
впервые были помещены фрагменты 
из опер Пашкевича, Фомина и 
Бортнянского, «российские песни» 
второй половины века, 
инструментальные сочинения 
Хандошкина и других авторов. Эти 
произведения в большинстве случаев 
цитировались не полностью, в 
отрывках; но даже и в этом 
фрагментарном виде они давали 
известное представление о стиле и 
языке данного композитора, о 
ходовом репертуаре эпохи. 
  С большой полнотой (хотя не всегда 
с документальной точностью) 
отражена в книге Финдейзена и 
фактологическая сторона. Впервые в 
таком большом объеме им были 
подняты материалы прессы, 
санктпетербургских и московских 
«Ведомостей», журналов и 
альманахов; уточнены сведения о 
русских и иностранных композиторах, 
работавших в обеих столицах. Из 
области «легенд и преданий» ученый 
сумел вывести старинную русскую 
музыку в сферу научного 
исследования, а главное — 
представить ее как живой, звучащий 
материал. 

Findeisen - fertiggestellt und 
veröffentlicht. Findeisens Werk, das 
1929 erschien, war die Frucht der mehr 
als 40-jährigen Tätigkeit des 
Wissenschaftlers, der im wahrsten 
Sinne des Wortes als Pionier auf 
diesem Gebiet der Musikwissenschaft 
bezeichnet werden kann. 
  Findeisen konzentrierte sich auf die 
Musikkultur des 18. Jahrhunderts, 
obwohl der erste Band der „Essays“ 
auch frühere Epochen behandelt. Sein 
wichtigstes Verdienst war der direkte 
Bezug zu den musikalischen 
Denkmälern selbst, den Werken der 
Komponisten des 18. Jahrhunderts, die 
er untersuchte, kopierte und, wo 
möglich, in die musikalische Praxis 
einführte. Die Notenanhänge und 
Notenbeispiele zu seinen „Essays“ 
enthielten zum ersten Mal Fragmente 
aus Opern von Paschkewitsch, Fomin 
und Bortnjanski, „russische Lieder“ der 
zweiten Jahrhunderthälfte sowie 
Instrumentalwerke von Chandoschkin 
und anderen Komponisten. In den 
meisten Fällen wurden diese Werke 
unvollständig, in Auszügen, zitiert; aber 
selbst in dieser fragmentarischen Form 
vermittelten sie einen Eindruck vom Stil 
und der Sprache eines bestimmten 
Komponisten und vom gängigen 
Repertoire der Epoche. 
 
  Findeisens Buch gibt auch die 
faktische Seite mit großer 
Vollständigkeit (wenn auch nicht immer 
mit dokumentarischer Genauigkeit) 
wieder. Zum ersten Mal hat er in einem 
so umfangreichen Werk Materialien aus 
der Presse, der St. Petersburger und 
Moskauer „Wedomosti“ (Nachrichten), 
Zeitschriften und Almanachen 
herangezogen; er hat Informationen 
über russische und ausländische 
Komponisten, die in beiden 
Hauptstädten wirkten, geklärt. Aus dem 
Reich der „Legenden und Sagen“ 
gelang es dem Wissenschaftler, die alte 
russische Musik in die Sphäre der 
wissenschaftlichen Forschung zu 



 
 
  Однако в концепционном отношении 
книга Финдейзена новых аспектов не 
дает. Роль иноземных, особенно 
итальянских влияний у него сильно 
преувеличена. И хотя он уже не 
ограничивает себя рамками 
«придворно-иностранной» (термин В. 
Стасова) культуры и уделяет немалое 
внимание народно-бытовой 
музыкальной традиции, целостная 
характеристика исторического 
процесса у него по-прежнему 
остается невыявленной. Огромное 
количество собранного Финдейзеном 
материала явно заслоняет 
проблемную сторону исследования, и 
в этом отношении его «Очерки» 
заметно перекликаются с 
литературоведческими трудами 
дореволюционных историков 
«академического» направления, не 
обнаруживая нового 
методологического подхода. «Труд 
Финдейзена представляется как бы 
соединительным звеном между 
дореволюционным и советским 
периодами изучения русской музыки 
XVIII века», — справедливо замечает 
Ю. В. Келдыш (77, 7). Нельзя не 
отметить в то же время, что это 
крепкое «соединительное звено» 
было необходимым первоначальным 
этапом в той области исторического 
музыкознания, которая оставалась 
тогда еще нетронутой целиной. 
  Новое осмысление исторического 
процесса развития русской музыки 
началось в трудах Б. В. Асафьева и 
близкой к нему группы ученых, 
работавших в Институте истории 
искусств в Ленинграде. 
Концепционной основой этих 
исследований явилась выдвинутая 
Асафьевым идея исторической 
преемственности русской 
музыкальной культуры и 
постепенного становления русской 
музыки как единого, развивающегося 
организма. Только глубокое, 

bringen und vor allem als lebendiges, 
klingendes Material zu präsentieren. 
  In konzeptioneller Hinsicht bietet 
Findeisens Buch jedoch keine neuen 
Aspekte. Die Rolle ausländischer, 
insbesondere italienischer Einflüsse 
wird stark übertrieben. Und obwohl er 
sich nicht mehr auf die „höfisch-fremde“ 
(W. Stassows Begriff) Kultur beschränkt 
und der Volksmusiktradition große 
Aufmerksamkeit schenkt, liefert er 
dennoch keine ganzheitliche 
Charakterisierung des historischen 
Prozesses. Die riesige Menge des von 
Findeisen gesammelten Materials 
überschattet eindeutig die 
problematische Seite der Studie, und in 
dieser Hinsicht erinnern seine „Essays“ 
merklich an die literarischen Werke der 
vorrevolutionären Historiker der 
„akademischen“ Richtung, ohne einen 
neuen methodischen Ansatz zu 
offenbaren. „Findeisens Werk scheint 
wie ein Bindeglied zwischen der 
vorrevolutionären und der sowjetischen 
Periode der Erforschung der russischen 
Musik des 18. Jahrhunderts zu sein“, 
bemerkt J. W. Keldysch zu Recht (77, 
7). Dabei ist zu beachten, dass dieses 
starke „Bindeglied“ eine notwendige 
Anfangsphase auf dem Gebiet der 
historischen Musikwissenschaft war, die 
damals noch unberührtes Neuland 
darstellte. 
 
 
 
  Ein neues Verständnis des 
historischen Entwicklungsprozesses der 
russischen Musik begann mit den 
Arbeiten von B. W. Assafjew und einer 
ihm nahestehenden Gruppe von 
Wissenschaftlern, die am Institut für 
Kunstgeschichte in Leningrad tätig 
waren. Die konzeptionelle Grundlage 
dieser Studien war Assafjews 
Vorstellung von der historischen 
Kontinuität der russischen Musikkultur 
und der allmählichen Herausbildung der 
russischen Musik als einem einzigen, 
sich entwickelnden Organismus. Nur 



систематическое изучение ранних 
этапов развития русской 
композиторской школы, по твердому 
убеждению Асафьева, могло дать 
возможность установить 
национальные истоки творчества 
Глинки и композиторов- классиков XIX 
века. «Я преклоняюсь перед гением 
Глинки... Но тем более я считаю 
несправедливым отказывать в 
значении творческой работы работе 
его предшественников. Восхищаясь 
Глинкой (но мало изучая его), 
упускают из виду один факт, для 
историков вполне естественный и 
постоянный: наличие исторического 
процесса, закономерно 
протекающего, несмотря на видимый 
беспорядок, вносимый гениальной 
личностью. В творчестве Глинки 
гораздо больше элементов от 
прошлого и от современной ему 
русской культуры, чем обычно 
думают», — писал Асафьев в статье 
«Об исследовании русской музыки 
XVIII века и двух операх 
Бортнянского» (12, 10). 
 
  Эти слова Асафьева, ярко 
характеризующие его взгляды, 
открывают выполненный под его 
руководством сборник статей о 
русских композиторах XVIII века — 
Бортнянском, Козловском, Фомине и 
Теплове. Новым по сравнению с 
«Очерками» Финдейзена здесь был и 
самый метод анализа произведений, 
тщательно изученных авторами по 
материалам ленинградских архивов. 
 
  Созданный коллективом авторов (Б. 
В. Асафьев, А. В. Дружинин, В, А. 
Прокофьев, А. Н. Римский-Корсаков, 
А. В. Финагин), этот труд открыл пути 
к публикациям музыкального 
наследства. В 1940 году вышла в свет 
хрестоматия «История русской 
музыки в нотных образцах» под 
редакцией профессора 
Ленинградской консерватории С. Л. 
Гинзбурга. Произведения русских 

durch ein tiefgreifendes, systematisches 
Studium der frühen Entwicklungsphasen 
der russischen Kompositionsschule, so 
Assafjews feste Überzeugung, ließen 
sich die nationalen Ursprünge von 
Glinkas Werk und der klassischen 
Komponisten des 19. Jahrhunderts 
feststellen. „Ich verehre Glinkas 
Genie..... Aber umso mehr halte ich es 
für ungerecht, die Bedeutung der 
schöpferischen Arbeit seiner Vorgänger 
zu leugnen. Wenn man Glinka 
bewundert (ihn aber wenig studiert), 
übersieht man eine Tatsache, die für 
Historiker ganz natürlich und konstant 
ist: das Vorhandensein eines 
historischen Prozesses, der trotz der 
scheinbaren Unordnung, die eine 
geniale Persönlichkeit verursacht, 
natürlich verläuft. In Glinkas Werk finden 
sich weit mehr Elemente aus der 
Vergangenheit und der russischen 
Kultur seiner Zeit, als man gemeinhin 
annimmt“, schreibt Assafjew in seinem 
Artikel „Über das Studium der 
russischen Musik des 18. Jahrhunderts 
und zwei Opern von Bortnjanski“ (12, 
10). 
  Mit diesen Worten Assafjews, die seine 
Ansichten anschaulich charakterisieren, 
wird die von ihm betreute Sammlung 
von Artikeln über russische 
Komponisten des 18. Jahrhunderts - 
Bortnjanski, Koslowski, Fomin und 
Teplow - eröffnet. Im Vergleich zu 
Findeisens „Essays“ war auch die 
Methode der Analyse der von den 
Autoren sorgfältig untersuchten Werke 
anhand der Materialien der Leningrader 
Archive neu. 
  Das Werk wurde von einem 
Autorenteam (B. W. Assafjew, A. W. 
Druschinin, W. A. Prokofjew, A. N. 
Rimski-Korsakow, A. W. Finagin) 
geschaffen, es hat den Weg für die 
Veröffentlichungen des musikalischen 
Erbes geebnet. Im Jahr 1940 wurde das 
Lehrbuch „Die Geschichte der 
russischen Musik in Notenbeispielen“ 
unter der Leitung von Professor S. L. 
Ginsburg vom Leningrader 



композиторов XVIII века здесь 
появились уже не в отрывках, а 
полностью; из опер были приведены 
целиком арии, ансамбли, увертюры. 
Над восстановлением оркестровых 
партитур работали такие крупные 
специалисты, как А. Н. Дмитриев и А. 
С. Рабинович. Издание получило 
широкий общественный резонанс и 
сразу вошло в педагогическую 
практику2. 
 
 
 
2 В дальнейшем появились второй и 
третий тома этого издания, 
посвященные русской музыке первой 
половины XIX века. Все три тома в 
новой редакции были переизданы в 
1968—1970 годах. 
 
  С течением времени русская музыка 
XVIII века все глубже осваивалась 
современной наукой. Большой сдвиг 
в этом направлении наметился в 40-е 
годы. Патриотический подъем в годы 
Великой Отечественной войны 
пробудил с новой силой интерес к 
историческому прошлому русского 
народа, его деяниям, его творчеству. 
Именно в эти годы, вопреки тяжелым 
условиям военного времени, 
подготовлялись и созревали ценные 
обобщающие труды о русской музыке 
XVIII столетия, заложившие прочный 
фундамент дальнейшего развития 
этой широкой исторической темы. 
 
 
 
  Первым из них было сравнительно 
небольшое, но очень насыщенное по 
содержанию исследование А. С. 
Рабиновича «Русская опера до 
Глинки», подготовленное еще в 30-е 
годы, но опубликованное лишь после 
смерти автора, в 1948 году. Работая в 
течение многих лет в нотных архивах 
Ленинграда, автор этой талантливо 
написанной книги осуществил в ней 
ряд важных открытий и дал 

Konservatorium veröffentlicht. Die 
Werke russischer Komponisten des 18. 
Jahrhunderts erschienen hier nicht in 
Auszügen, sondern vollständig; Arien, 
Ensembles und Ouvertüren aus Opern 
wurden in ihrer Gesamtheit 
wiedergegeben. An der Restaurierung 
der Orchesterpartituren arbeiteten 
bedeutende Spezialisten wie A. N. 
Dmitrijew und A. S. Rabinowitsch. Die 
Veröffentlichung fand ein breites Echo in 
der Öffentlichkeit und fand sofort 
Eingang in die pädagogische Praxis2. 
 
2 Der zweite und dritte Band dieser 
Ausgabe, die der russischen Musik der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
gewidmet sind, erschienen später. Alle 
drei Bände wurden 1968-1970 in einer 
neuen Ausgabe nachgedruckt. 
 
  Im Laufe der Zeit wurde die russische 
Musik des 18. Jahrhunderts von der 
modernen Wissenschaft immer besser 
verstanden. Ein großer Wandel in dieser 
Richtung zeichnete sich in den 40er 
Jahren ab. Der patriotische Aufschwung 
in den Jahren des Großen 
Vaterländischen Krieges weckte mit 
neuem Elan das Interesse an der 
historischen Vergangenheit des 
russischen Volkes, seinen Taten und 
seiner Kreativität. In diesen Jahren 
entstanden und reiften trotz der harten 
Kriegsbedingungen wertvolle, 
umfassende Werke über die russische 
Musik des 18. Jahrhunderts, die eine 
solide Grundlage für die weitere 
Entwicklung dieses umfangreichen 
historischen Themas bildeten. 
  Das erste davon war A. S. 
Rabinowitschs relativ kleine, aber sehr 
inhaltsreiche Studie „Russische Oper 
vor Glinka“, die bereits in den 30er 
Jahren vorbereitet, aber erst nach dem 
Tod des Autors, 1948, veröffentlicht 
wurde. Bei seiner langjährigen Arbeit in 
den Leningrader Musikarchiven machte 
der Autor dieses begnadeten Buches 
eine Reihe wichtiger Entdeckungen und 
lieferte interessante stilistische Analysen 



интересные стилистические анализы 
целого ряда забытых произведений (в 
том числе — развернутую 
характеристику оперы Пашкевича 
«Несчастье от кареты», партитура 
которой была им обнаружена в 
библиотеке театра им. Кирова). 
Исследование привлекает прежде 
всего разработкой собственно 
музыкальной проблематики. Автор, по 
существу, впервые сумел поставить 
здесь вопросы о творческих 
направлениях в русской опере XVIII 
века и ее соотношениях с 
зарубежным музыкальным театром, 
вывести определенные эстетико-
стилистические обобщения на основе 
детального изучения музыкального 
материала. Несмотря на некоторые 
спорные положения и субъективные 
оценки, книга А. С. Рабиновича дала 
заметный толчок к разработке 
проблем ранней оперной драматургии 
и привлекла внимание к таким 
замечательным, несправедливо 
забытым явлениям, как оперы 
Пашкевича и Фомина. 
 
  Подлинно научное, 
исследовательское значение имел 
вышедший в 1948 году учебник 
истории русской музыки Ю. В. 
Келдыша. Развернутая 
характеристика музыкальной 
культуры XVIII века в первом томе 
этого труда представлена в строго 
продуманном, систематическом 
изложении. Отчетливо разработана 
периодизация исторического 
процесса; освещены все основные 
жанры русской музыки; детально 
охарактеризовано творчество 
ведущих композиторов; опровергнуты 
некоторые издавна принятые в 
литературе недостоверные сведения. 
Используя новые данные 
музыковедческой науки, автор в этом 
труде дал как бы первый эскиз своих 
будущих исследований музыкальной 
культуры и творческих направлений 
XVIII века. 

einiger vergessener Werke (darunter 
eine ausführliche Charakterisierung von 
Paschkewitschs Oper „Das Unglück der 
Kutsche“, deren Partitur er in der 
Bibliothek des Kirow-Theaters entdeckt 
hatte). Die Studie besticht vor allem 
durch die Entwicklung der 
musikalischen Probleme. Dem Autor ist 
es nämlich zum ersten Mal gelungen, 
Fragen zu den schöpferischen 
Tendenzen in der russischen Oper des 
18. Jahrhunderts und ihren 
Beziehungen zum ausländischen 
Musiktheater aufzuwerfen und auf der 
Grundlage einer detaillierten 
Untersuchung des musikalischen 
Materials bestimmte ästhetische und 
stilistische Verallgemeinerungen 
abzuleiten. Trotz einiger kontroverser 
Positionen und subjektiver 
Einschätzungen hat Rabinowitschs 
Buch der Entwicklung der Probleme der 
frühen Operndramaturgie einen 
spürbaren Impuls gegeben und die 
Aufmerksamkeit auf so 
bemerkenswerte, zu Unrecht 
vergessene Phänomene wie die Opern 
von Paschkewitsch und Fomin gelenkt. 
  Das Lehrbuch der Geschichte der 
russischen Musik von J. W. Keldysch, 
das 1948 veröffentlicht wurde, hatte 
einen wirklich wissenschaftlichen und 
forschenden Wert. Im ersten Band 
dieses Werkes wird die Musikkultur des 
18. Jahrhunderts in einer streng 
durchdachten, systematischen 
Darstellung ausführlich charakterisiert. 
Die Periodisierung des historischen 
Prozesses wird klar herausgearbeitet; 
alle Hauptgattungen der russischen 
Musik werden behandelt; das Werk der 
führenden Komponisten wird ausführlich 
charakterisiert; einige unzuverlässige 
Informationen, die in der Literatur lange 
Zeit akzeptiert wurden, werden 
widerlegt. Unter Verwendung neuer 
musikwissenschaftlicher Daten hat der 
Autor in diesem Werk gleichsam die 
erste Skizze seiner zukünftigen Studien 
zur Musikkultur und zu den 



 
 
  Но самый большой приток работ, 
посвященных XVIII столетию, 
принесли с собой послевоенные 
десятилетия. Фундаментальным 
вкладом в музыкознание явился 
двухтомный труд Т. Н. Ливановой 
«Русская музыкальная культура XVIII 
века в ее связях с литературой, 
театром и бытом» (1952). Название 
книги хорошо отражает ее основную 
тенденцию. Автора привлекает в 
первую очередь синтетическая 
природа русского музыкального 
искусства, рождавшегося в тесном 
союзе с литературой — с поэтическим 
словом и с драматургией, 
представленной таким ее важным и 
прогрессивным жанром, как 
реалистически-бытовая комедия. 
Ярко выделена в концепционном 
отношении своеобразная гегемония 
литературы, ведущей за собой 
музыкальное искусство и как бы 
передающей ему свой опыт, свою 
трактовку национального и народного. 
 
  Глубоко исследованы Т. Н. 
Ливановой роль и участие писателей 
в строительстве русской музыкальной 
культуры-—в соответствующих 
очерках о Тредиаковском, 
Ломоносове, Сумарокове, Крылове, 
Радищеве, Державине. Плодотворное 
воздействие их эстетики на музыку 
показано многогранно. Оно сказалось 
и в бытовом жанре канта, 
испытавшем на себе влияние 
стиховой реформы Тредиаковского, и 
в раннем романсе —«российской 
песне», берущей свое начало в 
лирике Сумарокова. Оно в 
наибольшей степени отразилось в 
русском музыкальном театре, в 
господствующем жанре комической 
оперы, явившейся плодом 
совместного творчества драматургов 
и музыкантов. Пристальное внимание 
уделено формирующейся 
музыкальной эстетике русского 

schöpferischen Tendenzen des 18. 
Jahrhunderts gegeben. 
  Aber die Nachkriegsjahrzehnte 
brachten den größten Zustrom von 
Werken, die dem 18. Jahrhundert 
gewidmet sind. Ein grundlegender 
Beitrag zur Musikwissenschaft war das 
zweibändige Werk von T. N. Liwanowa 
„Die russische Musikkultur des 18. 
Jahrhunderts in ihren Verbindungen mit 
Literatur, Theater und Alltag“ (1952). Der 
Titel des Buches spiegelt seine 
Haupttendenz gut wider. Die Autorin 
fühlt sich in erster Linie von der 
synthetischen Natur der russischen 
Musikkunst angezogen, die in enger 
Verbindung mit der Literatur entstanden 
ist - mit dem poetischen Wort und mit 
dem Drama, vertreten durch ein so 
wichtiges und fortschrittliches Genre wie 
die realistische Alltagskomödie. Die 
eigentümliche Hegemonie der Literatur, 
die die musikalische Kunst anführt und 
ihr gleichsam ihre Erfahrung, ihre 
Interpretation des Nationalen und 
Volkstümlichen übermittelt, wird in 
begrifflicher Hinsicht anschaulich 
herausgestellt. 
  Die Rolle und Beteiligung von 
Schriftstellern am Aufbau der russischen 
Musikkultur - in den einschlägigen 
Aufsätzen über Tredjakowski, 
Lomonossow, Sumarokow, Krylow, 
Radischtschew und Derschawin - wurde 
von T. N. Liwanowa eingehend 
untersucht. Der fruchtbare Einfluss ihrer 
Ästhetik auf die Musik zeigt sich in 
vielerlei Hinsicht. Er spiegelt sich in der 
alltäglichen Gattung des Gesangs wider, 
die von Tredjakowskis Versreform 
beeinflusst wurde, und in der frühen 
Romantik - dem „russischen Lied“, das 
auf Sumarokows Texte zurückgeht. Im 
russischen Musiktheater spiegelte sie 
sich am stärksten in der 
vorherrschenden Gattung der 
komischen Oper wider, die das Ergebnis 
der gemeinsamen Arbeit von 
Dramatikern und Musikern war. 
Besondere Aufmerksamkeit wird der 
aufkommenden Musikästhetik der 



Просвещения, особенно широко 
показанной в главах о Радищеве и 
Крылове. Тема «писатель и музыка» у 
Т. Н. Ливановой как бы проецируется 
на все дальнейшие главы ее 
исследования и получает свое 
развитие в жанровых очерках о канте, 
народной песне, комической опере. 
 
  Другая важная сторона 
исследования — детальная 
характеристика музыкального быта, 
широкое использование ценного 
мемуарного материала, данных 
периодической прессы, сведений, 
почерпнутых из газет, журналов и 
альманахов, а также любопытных 
документов придворного быта — 
камер-фурьерьских журналов. 
Собрав этот обильный и 
труднодоступный материал, автор 
существенно расширил 
характеристику музыкальной 
культуры и быта XVIII века. Нельзя не 
отдать должное также и нотным 
публикациям самих музыкальных 
памятников. В виде отдельных 
приложений к двум томам здесь 
появились большой сборник кантов в 
авторской редакции (из собрания 
Государственного Исторического 
музея) и факсимильная копия 
партитуры Концертной симфонии 
Бортнянского, а в первом томе были 
впервые воспроизведены́ все 
«российские песни» Г. Н. Теплова. Как 
выдающийся историк музыкального 
быта доглинкинской эпохи, Т. Н. 
Ливанова продолжила в своем труде 
то важное направление, которое 
определилось еще в более ранней ее 
работе «Очерки и материалы по 
истории русской музыкальной 
культуры» (1938; отметим попутно, 
что в этой книге характеристике 
петровской эпохи посвящен 
интереснейший последний раздел). 
 
  Новые аспекты изучения темы 
открылись в исследовании Ю. В. 
Келдыша «Русская музыка XVIII века» 

russischen Aufklärung gewidmet, die 
insbesondere in den Kapiteln über 
Radischtschew und Krylow zum 
Ausdruck kommt. Das Thema 
„Schriftsteller und Musik“ in T. N. 
Liwanowas Werk zieht sich durch alle 
weiteren Kapitel ihrer Forschung und 
wird in Genre-Essays über Kantus, 
Volkslied und komische Oper entwickelt. 
  Ein weiterer wichtiger Aspekt der 
Studie ist die detaillierte 
Charakterisierung des Musiklebens, die 
umfangreiche Verwendung von 
wertvollem Memoirenmaterial, Daten 
aus der periodischen Presse, 
Informationen aus Zeitungen, 
Zeitschriften und Almanachen sowie 
kuriose Dokumente des Hoflebens - 
Kammerjournale. Durch das 
Zusammentragen dieses reichhaltigen 
und schwer zugänglichen Materials hat 
die Autorin die Charakterisierung der 
Musikkultur und des Musiklebens des 
18. Jahrhunderts erheblich erweitert. 
Auch die musikalischen Publikationen 
der Musikdenkmäler selbst sind zu 
würdigen. In Form von separaten 
Anhängen zu den beiden Bänden 
erschienen eine große Sammlung von 
Kantaten in der Ausgabe der Autorin 
(aus der Sammlung des Staatlichen 
Historischen Museums) und eine 
Faksimile-Kopie der Partitur von 
Bortnjanskijs Konzertsymphonie, 
während im ersten Band zum ersten Mal 
alle „Russischen Lieder“ von G. N. 
Teplow wiedergegeben wurden. Als 
herausragende Historikerin des 
Musiklebens der vor-Glinka-Epoche 
setzte T. N. Liwanowa in ihrem Werk die 
wichtige Richtung fort, die sie in ihrem 
früheren Werk „Skizzen und Materialien 
zur Geschichte der russischen 
Musikkultur“ (1938; am Rande sei 
bemerkt, dass in diesem Buch der 
interessanteste letzte Abschnitt der 
Charakterisierung der Petrow-Zeit 
gewidmet ist) vorgegeben hatte. 
  Neue Aspekte der Erforschung des 
Themas wurden in der Studie 
„Russische Musik des 18. Jahrhunderts“ 



(1965). Более чем десятилетний 
промежуток отделяет эту книгу от 
выхода в свет труда Т. Н. Ливановой. 
За это время большие сдвиги 
произошли в развитии советской 
исторической науки, искусствознания 
и эстетики. Не иссякал и 
пробудившийся интерес к 
музыкальному искусству XVIII века. 
На протяжении 50-х — начала 60-х 
годов вышла целая серия 
музыковедческих работ, посвященных 
отдельным отраслям старинной 
русской музыки и композиторам XVIII 
века: А. Д. Алексеева, В. А. 
Натансона, А. А. Николаева и В. И. 
Музалевского — о русском клавирном 
творчестве, Л. С. Гинзбурга и И. М. 
Ямпольского — о скрипичном и 
виолончельном искусстве, С. С. 
Скребкова — о хоровой музыке, 
монографии Б. В. Доброхотова о 
Фомине и Бортнянском. Большое 
значение в развитии исторического 
музыкознания имели два 
капитальных труда: Б. Л. Вольмана — 
«Русские печатные ноты XVIII века» 
(Л., 1957) и А. А. Гозенпуда — 
«Русский музыкальный театр до 
Глинки» (Л., 1959). 
 
 
  Все эти новые данные были 
внимательно учтены Ю. В. Келдышем 
в процессе создания его 
исследования. И вместе с тем автор 
«Русской музыки XVIII века» 
несомненно сумел найти в освещении 
темы свой угол зрения. 
 
  Значительно обогатился в этой книге 
прежде всего сам музыкальный 
документальный материал — этот 
фундамент исторического 
исследования. Путем многолетней 
архивной работы ученому удалось 
обнаружить ценнейшие образцы 
петровских патриотических кантов, 
ранних светских песен первой 
половины века, редкие памятники 
хоровой музыки петровской эпохи. 

von J. W. Keldysch (1965) aufgezeigt. 
Mehr als ein Jahrzehnt trennt dieses 
Buch von der Veröffentlichung des 
Werkes von T. N. Liwanowa. In dieser 
Zeit fanden große Veränderungen in der 
Entwicklung der sowjetischen 
Geschichtswissenschaft, 
Kunstwissenschaft und Ästhetik statt. 
Das erwachte Interesse an der 
musikalischen Kunst des 18. 
Jahrhunderts ist nicht versiegt. In den 
50er und frühen 60er Jahren wurde eine 
ganze Reihe von 
musikwissenschaftlichen Werken 
veröffentlicht, die einzelnen Zweigen der 
altrussischen Musik und Komponisten 
des 18. Jahrhunderts gewidmet waren: 
А. D. Alexejew, W. A. Natanson, A. A. 
Nikolajew und W. I. Musalewski - über 
russische Klaviermusik, L. S. Ginsburg 
und I. M. Jampolski - über Violine und 
Cello-Kunst, S. S. Skrebkow über 
Chormusik, Monographien von B. W. 
Dobrochotow über Fomin und 
Bortnjanski. Zwei Hauptwerke waren 
von großer Bedeutung für die 
Entwicklung der historischen 
Musikwissenschaft: B. L. Wolmans  
„Russische gedruckte Noten des 18. 
Jahrhunderts“ (L., 1957) und A. A. 
Gosenpuds „Russisches Musiktheater 
vor Glinka“ (L., 1959). 
  Alle diese neuen Daten wurden von J. 
W. Keldysch bei der Erstellung seiner 
Studie sorgfältig berücksichtigt. 
Gleichzeitig ist es dem Autor von 
„Russische Musik des 18. Jahrhunderts“ 
zweifellos gelungen, bei der Behandlung 
des Themas einen eigenen Blickwinkel 
zu finden. 
  Dieses Buch wurde vor allem durch 
das musikalische 
Dokumentationsmaterial selbst, das die 
Grundlage der historischen Forschung 
bildet, erheblich bereichert. In 
jahrelanger Archivarbeit gelang es dem 
Gelehrten, wertvolle Beispiele für 
petrinische patriotische Gesänge, frühe 
weltliche Lieder der ersten 
Jahrhunderthälfte und seltene 
Denkmäler der Chormusik der 



Включены новые интересные 
примеры из русских опер и камерной 
инструментальной музыки, в 
частности ранее неизвестные 
фрагменты из опер Фомина 
«Новгородский богатырь Василий 
Боеславич» и «Золотое яблоко». 
 
  Основная же ценность 
исследования заключена в 
исторической концепции, единой и 
цельной. Последовательная 
эволюция русской музыки XVIII века 
предстает здесь в широкой 
перспективе, как целостный, 
развивающийся процесс, причем 
главное внимание уделено 
проблемам композиторского 
творчества. Если развернутый труд Т. 
Н. Ливановой впервые столь 
убедительно установил историческое 
место музыки XVIII века в ряду других 
искусств, в тесном союзе с 
литературой и театром, то Ю. В. 
Келдыша скорее привлекают вопросы 
собственно музыкальной стилистики, 
характеристика музыкальных жанров, 
творческих направлений и творческих 
фигур. Отсюда выразительные 
«музыкально-исторические портреты» 
Пашкевича, Фомина, Хандошкина, 
Березовского, Бортнянского. В 
методологическом отношении этот 
труд можно сравнить с аналогичными 
«сквозными» исследованиями 
советских авторов по истории 
литературы XVIII века — Г. А. 
Гуковского, Д. Д. Благого, ибо здесь 
наблюдается то же стремление 
сочетать широту и обобщенность 
исторического подхода с детальной 
характеристикой отдельных 
выдающихся деятелей — строителей 
русского искусства. 
 
  Несомненным достижением автора, 
прямо отвечающим общему 
направлению современной советской 
исторической науки, является взгляд 
на русскую музыку как на 
существенный компонент развития 

petrinischen Zeit zu entdecken. Neue 
interessante Beispiele aus russischen 
Opern und kammermusikalischer 
Instrumentalmusik sind enthalten, 
insbesondere bisher unbekannte 
Fragmente aus Fomins Opern „Der 
Nowgoroder Bogatyr Wassili 
Boeslawitsch“ und „Der goldene Apfel“. 
   Der Hauptwert der Studie liegt in der 
historischen Konzeption, die einheitlich 
und ganzheitlich ist. Die konsequente 
Entwicklung der russischen Musik des 
18. Jahrhunderts wird hier in einer 
breiten Perspektive als ganzheitlicher 
Entwicklungsprozess dargestellt, wobei 
das Hauptaugenmerk auf den 
Problemen der Kreativität der 
Komponisten liegt. Wenn die detaillierte 
Arbeit von T. N. Liwanowa zum ersten 
Mal so überzeugend den historischen 
Platz der Musik des 18. Jahrhunderts 
unter den anderen Künsten in enger 
Verbindung mit Literatur und Theater 
herausgearbeitet hat, interessiert sich J. 
W. Keldysch eher für die eigentliche 
musikalische Stilistik, die Merkmale der 
musikalischen Gattungen, die 
schöpferischen Tendenzen und die 
schöpferischen Figuren. Daraus 
resultieren die ausdrucksstarken 
„musikhistorischen Porträts“ von 
Paschkewitsch, Fomin, Changoschkin, 
Beresowski und Bortnjanski. Methodisch 
ist dieses Werk mit ähnlichen 
„Querschnittsstudien“ sowjetischer 
Autoren zur Literaturgeschichte des 18. 
Jahrhunderts - G. A. Gukowskij, D. D. 
Blagogo - zu vergleichen, denn auch 
hier ist das Bestreben zu beobachten, 
die Breite und Allgemeinheit des 
historischen Ansatzes mit einer 
detaillierten Charakterisierung einzelner 
herausragender Persönlichkeiten - 
Schöpfer der russischen Kunst - zu 
verbinden. 
  Die unbestrittene Leistung des Autors, 
die unmittelbar der allgemeinen 
Richtung der modernen sowjetischen 
Geschichtswissenschaft entspricht, ist 
die Betrachtung der russischen Musik 
als wesentlicher Bestandteil der 



всей общеевропейской культуры. 
Такой аспект, по целому ряду причин, 
отсутствовал в искусствоведческих 
трудах 40-х — начала 50-х годов, где 
русская художественная культура 
рассматривалась в отрыве от 
смежных, инонациональных явлений. 
«В послевоенное десятилетие 
приостановилось изучение русской 
литературы XVIII века как части 
мирового процесса», — справедливо 
замечает П. Н. Берков (21, 230), 
подчеркивая, что эта позиция 
изоляции не давала возможности 
определить глубокое своеобразие 
отечественной литературы, ее роль в 
развитии национальных 
художественных школ Европы. 
Сказанное сохраняет свое значение и 
в области музыки. 
 
  Современное музыкознание 
решительно преодолевает 
односторонность подобных 
изоляционистских концепций. В 
трудах современных авторов музыка 
и музыкальный быт «старой России» 
рассматриваются уже не как 
локальное явление, а как 
неотъемлемый элемент 
общеевропейского культурно-
исторического процесса, с учетом 
сложных диалектических 
соотношений различных 
национальных школ и явной 
неравномерности их развития. 
Проблема «Россия и Запад» (как и 
проблема «Русь и Византия», 
поставленная в первом томе 
настоящего коллективного труда) 
находит правильное решение в 
широком аспекте международных 
связей русского государства, в свете 
естественных и органичных, 
исторически обусловленных 
контактов с другими странами. 
Огромное значение при этом 
приобретает проблема усвоения и 
отбора наиболее прогрессивных 
явлений, питавших в XVIII веке 
русскую музыку. Категорически 

Entwicklung der gesamten 
paneuropäischen Kultur. Ein solcher 
Aspekt fehlte aus einer Reihe von 
Gründen in den kunsthistorischen 
Werken der 40er und frühen 50er Jahre, 
in denen die russische Kunstkultur 
isoliert von verwandten, ausländischen 
nationalen Phänomenen betrachtet 
wurde. „Im Nachkriegsjahrzehnt wurde 
das Studium der russischen Literatur 
des 18. Jahrhunderts als Teil des 
Weltprozesses ausgesetzt“, bemerkt P. 
N. Berkow zu Recht (21, 230) und 
betont, dass diese Position der 
Isolierung keine Möglichkeit bot, die 
tiefe Einzigartigkeit der russischen 
Literatur, ihre Rolle in der Entwicklung 
der nationalen Kunstschulen Europas zu 
bestimmen. Das oben Gesagte behält 
auch im Bereich der Musik seine 
Bedeutung. 
  Die moderne Musikwissenschaft 
überwindet entschlossen die 
Einseitigkeit solcher isolationistischen 
Konzepte. In den Werken moderner 
Autoren werden die Musik und das 
Musikleben des „alten Russlands“ nicht 
mehr als lokales Phänomen betrachtet, 
sondern als integraler Bestandteil des 
gesamteuropäischen kulturellen und 
historischen Prozesses, wobei die 
komplexen dialektischen Beziehungen 
zwischen den verschiedenen nationalen 
Schulen und die offensichtliche 
Ungleichmäßigkeit ihrer Entwicklung 
berücksichtigt werden. Das Problem 
„Russland und der Westen“ (wie auch 
das Problem „Russland und Byzanz“, 
das im ersten Band dieses 
Sammelwerkes gestellt wurde) findet die 
richtige Lösung im breiten Aspekt der 
internationalen Beziehungen des 
russischen Staates, im Lichte der 
natürlichen und organischen, historisch 
bedingten Kontakte mit anderen 
Ländern. Das Problem der Assimilierung 
und der Auswahl der fortschrittlichsten 
Phänomene, die die russische Musik im 
18. Jahrhundert nährten, gewinnt große 
Bedeutung. In kategorischer Ablehnung 
der weit verbreiteten Ansicht, die 



опровергая распространенный взгляд 
на итальянскую музыкальную 
традицию как на единственный 
образец для подражания, 
современные исследователи находят 
убедительные параллели, 
связывающие молодую русскую 
композиторскую школу с 
родственными и близкими ей 
славянскими культурами, с австро-
немецкой традицией, с французской 
оперой и французской театральной 
эстетикой эпохи Просвещения. 
Именно этот широкий охват явлений 
дает возможность в настоящее время 
более объективно и пристально 
проследить пути зарубежных 
влияний, оценить роль зарубежных 
учителей — иностранных мастеров, 
работавших в России, а с другой 
стороны — выявить в русской музыке 
ее самобытные, почвенные черты. 
  Не менее важное значение 
приобретает другая центральная 
проблема, выдвинутая современной 
наукой: вопрос преемственной связи 
между искусством древней и новой 
России. Рассматривая основной жанр 
вокально-хоровой музыки конца XVII 
и начала XVIII века — партесный 
концерт, детально изучая бытовую 
песенную традицию (канты и 
псальмы, панегирические 
песнопения), исследователи 
убедительно подчеркивают прямую 
преемственность музыкальных 
жанров и форм, унаследованных от 
старой, допетровской Руси новой 
эпохой. Как это убедительно показано 
в трудах С. С. Скребкова, В. В. 
Протопопова, Ю. В. Келдыша и других 
авторов, торжественный стиль 
русского музыкального барокко был 
не только полностью унаследован от 
XVII века петровской эпохой, но и 
продолжал интенсивно развиваться, в 
силу особых социальных условий, на 
очень значительном отрезке времени. 
 
 
 

italienische Musiktradition sei das 
einzige Vorbild, das es zu imitieren 
gelte, finden zeitgenössische Forscher 
überzeugende Parallelen, die die junge 
russische Kompositionsschule mit 
verwandten und nahestehenden 
slawischen Kulturen, mit der deutsch-
österreichischen Tradition, mit der 
französischen Oper und der 
französischen Theaterästhetik der 
Aufklärung verbinden. Es ist diese breite 
Palette von Phänomenen, die es heute 
ermöglicht, die Wege ausländischer 
Einflüsse objektiver und genauer zu 
verfolgen, die Rolle ausländischer 
Lehrer - ausländischer Meister, die in 
Russland wirkten - zu bewerten und 
andererseits in der russischen Musik 
ihre ursprünglichen, bodenständigen 
Merkmale zu erkennen. 
 
 
  Ein anderes zentrales Problem, das 
die moderne Wissenschaft aufgeworfen 
hat, ist nicht weniger wichtig: die Frage 
nach der Kontinuität zwischen der Kunst 
des alten und des neuen Russlands. Bei 
der Untersuchung der Hauptgattung der 
Vokal- und Chormusik am Ende des 17. 
und zu Beginn des 18. Jahrhunderts - 
des Parteskonzerts - und bei der 
eingehenden Untersuchung der 
alltäglichen Liedtradition (Kantaten und 
Psalmen, panegyrische Gesänge) 
betonen die Forscher überzeugend die 
unmittelbare Kontinuität der 
musikalischen Gattungen und Formen, 
die aus dem alten, vorpetrinischen 
Russland in die neue Zeit übernommen 
wurden. Wie in den Arbeiten von S. S. 
Skrebkow, W. W. Protopopow, J. W. 
Keldysch und anderen Autoren 
überzeugend dargelegt wird, wurde der 
feierliche Stil der russischen 
Barockmusik aus dem 17. Jahrhundert 
nicht nur vollständig von der 
petrinischen Ära übernommen, sondern 
entwickelte sich aufgrund der 
besonderen gesellschaftlichen 
Bedingungen auch über einen sehr 
langen Zeitraum hinweg intensiv weiter. 



  Нетрудно заметить, что те же 
вопросы преемственности традиций 
находят глубокое отражение в 
смежных областях искусствознания, в 
трудах историков русской литературы 
и русского изобразительного 
искусства. Ведь именно эта 
нерасторжимая связь с прошлым и 
обусловила яркую самобытность 
творчества русских мастеров! «Нация 
и ее культура хранят свою память, — 
утверждает видный советский 
искусствовед Д. В. Сарабьянов. — В 
XVIII веке мы не можем не услышать 
отзвук всей древнерусской 
художественной культуры и тех 
ситуаций, которые возникли в ее 
взаимоотношениях с Западом» (168, 
284). 
 
 
  К этой проблеме мы в дальнейшем 
еще вернемся в связи с вопросом 
периодизации русского музыкального 
искусства. 
 
 
  Научная разработка русской музыки 
XVIII века оказала существенное 
влияние и на музыкальную практику. 
Большой интерес к творчеству 
композиторов «радищевского века» 
пробудился еще в послевоенный 
период: в конце 40-х годов на 
советской концертной эстраде 
впервые зазвучали оперы «Сын-
соперник» Бортнянского и «Ямщики 
на подставе» Фомина, а затем 
мелодрама Фомина «Орфей и 
Эвридика». Инициативу этих 
концертных исполнений, имевших 
очень широкий общественный 
резонанс, взял на себя 
Государственный центральный музей 
музыкальной культуры им. Глинки, в 
лице его ведущих сотрудников — Б. 
В. Доброхотова, И. Н. Иордан и Г. В. 
Киркора. Осуществленная ими 
редакция партитур Бортнянского и 
Фомина сыграла важную роль в 
популяризации старинной русской 

  Es ist nicht schwer festzustellen, dass 
dieselben Fragen der Kontinuität der 
Traditionen in verwandten Bereichen der 
Kunstwissenschaft, in den Werken der 
Historiker der russischen Literatur und 
der russischen bildenden Kunst, 
tiefgründig reflektiert werden. 
Schließlich ist es gerade diese 
unauflösliche Verbindung mit der 
Vergangenheit, die die lebendige 
Originalität der Werke russischer 
Meister ausmacht! „Eine Nation und ihre 
Kultur bewahren ihr Gedächtnis“, sagt 
der bedeutende sowjetische 
Kunsthistoriker D. W. Sarabianow. - Im 
18. Jahrhundert können wir nicht umhin, 
das Echo der gesamten altrussischen 
Kunstkultur und der Situationen zu 
hören, die sich in ihren Beziehungen 
zum Westen ergeben haben“ (168, 
284). 
  Wir werden auf dieses Problem in 
Zukunft im Zusammenhang mit der 
Frage der Periodisierung der russischen 
Musikkunst zurückkommen. 
 
 
  Die wissenschaftliche Entwicklung der 
russischen Musik des 18. Jahrhunderts 
hatte einen bedeutenden Einfluss auf 
die musikalische Praxis. In der 
Nachkriegszeit wurde ein großes 
Interesse an den Werken der 
Komponisten des „Radischtschewski-
Jahrhunderts“ geweckt: Ende der 40er 
Jahre wurden auf der sowjetischen 
Konzertbühne erstmals die Opern „Der 
rivalisierende Sohn“ von Bortnjanski und 
„Die Kutscher auf der Poststation“ von 
Fomin sowie das Melodram „Orpheus 
und Eurydike“ von Fomin aufgeführt. Die 
Initiative zu diesen 
Konzertaufführungen, die eine sehr 
breite öffentliche Resonanz fanden, ging 
vom Staatlichen Zentralen Museum für 
Musikkultur Glinka aus. Das Staatliche 
Zentrale Museum für Musikkultur Glinka, 
vertreten durch seine leitenden 
Mitarbeiter B. W. Dobrochotow, I. N. 
Jordan und G. W. Kirkor. Ihre 
Überarbeitung der Partituren von 



музыки и в свою очередь послужила 
стимулом к расширению этой работы. 
 
 
 
  В течение последующих 
десятилетий музыкальная литература 
обогатилась новыми ценными 
публикациями. Задача 
восстановления «забытого прошлого» 
и разработка музыкальных архивов 
привлекла многих музыковедов, в том 
числе представителей молодого 
поколения — студентов и аспирантов. 
Их изыскания позволили в начале 70-
х годов приступить к изданию серии 
«Памятники русского музыкального 
искусства», дающей возможность 
широкому кругу любителей музыки 
ознакомиться с лучшими 
произведениями композиторов XVIII 
века3. 
 
3 В настоящее время русская музыка 
XVIII века представлена в данной 
серии следующими изданиями: 
«Русская вокальная лирика XVIII 
века» (вып. 1, публикация О. Е. 
Левашевой), «Музыка на полтавскую 
победу» (вып. 2, публикация В. В. 
Протопопова), опера В. Пашкевича 
«Скупой» (вып. 4, публикация Е. М. 
Левашева), опера Д. Бортнянского 
«Сокол» (вып. 5, публикация А .С. 
Розанова), опера Е. Фомина «Ямщики 
на подставе» (вып. 6, публикация И. 
М. Ветлицыной), опера В. Пашкевича 
«Санктпетербургский гостиный двор» 
вып. 8, публикация Е. М. Левашева), 
опера М. Соколовского «Мельник — 
колдун, обманщик н сват» (вып. 10, 
публикация И. А. Сосновцевой). 
 
 
 
  Новые публикации все более 
активно вводили старинную музыку в 
концертный репертуар. Важное 
просветительное значение еще в 
начале 60-х годов приобрели 
концерты Республиканской хоровой 

Bortnjanski und Fomin spielte eine 
wichtige Rolle bei der Popularisierung 
der alten russischen Musik und diente 
ihrerseits als Anreiz zur Erweiterung 
dieses Werks. 
  In den folgenden Jahrzehnten wurde 
die Musikliteratur durch neue wertvolle 
Veröffentlichungen bereichert. Die 
Aufgabe, die „vergessene 
Vergangenheit“ wiederherzustellen und 
Musikarchive aufzubauen, zog viele 
Musikwissenschaftler an, darunter auch 
Vertreter der jüngeren Generation - 
Studenten und Doktoranden. Ihre 
Forschungen ermöglichten Anfang der 
70er Jahre die Herausgabe der Reihe 
„Denkmäler der russischen Musikkunst“, 
die einem breiten Kreis von 
Musikliebhabern die Möglichkeit bot, 
sich mit den besten Werken von 
Komponisten des 18. Jahrhunderts 
vertraut zu machen3. 
 
3 Gegenwärtig ist die russische Musik 
des 18. Jahrhunderts in dieser Reihe 
durch die folgenden Ausgaben 
vertreten: „Russische Vokallyrik des 18. 
Jahrhunderts“ (Bd. 1, herausgegeben 
von O. E. Lewaschewa), „Musik zum 
Poltawa-Sieg“ (Bd. 2, herausgegeben 
von W. W. Protopopow), W. 
Paschkewitschs Oper „Der Geizige“ (Bd. 
4, herausgegeben von E. M. 
Lewaschewa), D. Bortnjanskis Oper 
„Der Falke“ (Bd. 5, herausgegeben von 
A. S. Rosanow), E. Fomins Oper  „Die 
Kutscher auf der Poststation“ (Bd. 6, 
herausgegeben von I. M. Wetlizyna), W. 
Paschkewitschs Oper „St. Petersburger 
Gostiny Dwor“ (Bd. 8, herausgegeben 
von E. M. Lewaschew), M. Sokolowskijs 
Oper „Der Müller - Zauberer, Betrüger 
und Kuppler“ (Bd. 10, herausgegeben 
von I. A. Sosnowzewa). 
 
  Neue Publikationen setzten sich 
zunehmend dafür ein, Alte Musik in das 
Konzertrepertoire aufzunehmen. Die 
Konzerte der republikanischen 
Chorkapelle unter der Leitung von A. A. 
Jurlow erlangten bereits in den frühen 



капеллы, руководимой А. А. 
Юрловым. В концертах капеллы были 
представлены замечательные 
образцы русской хоровой музыки 
XVIII века и предшествующих 
периодов, восстановленные по 
рукописям М. В. Бражниковым, Ю. В. 
Келдышем, В. В. Протопоповым и 
другими музыковедами. С большим 
успехом в течение ряда лет 
исполнялись хоровые концерты и 
камерные инструментальные 
сочинения Бортнянского. И наконец, 
благодаря инициативе молодого 
коллектива Московского 
музыкального камерного театра 
(художественный руководитель Б. А. 
Покровский), зрители получили 
возможность познакомиться с оперой 
XVIII века уже не в концертном, а в 
сценическом исполнении, в 
тщательно выполненных постановках 
опер Бортнянского («Сокол») и 
Пашкевича («Скупой»). 
  Творчество русских мастеров XVIII 
века постепенно выходит за пределы 
своего отечества. В течение 60—70-х 
годов произведения Бортнянского, 
Березовского, Козловского, 
Пашкевича, Фомина неоднократно с 
успехом исполнялись за рубежом, 
привлекая широкую аудиторию. 
Знакомясь с ними, зарубежные 
слушатели, по существу, впервые 
открывали новый для себя мир. 
Проблемы старинной русской музыки, 
и в том числе музыкальной культуры 
XVIII века, заняли видное место на 
международных научных 
симпозиумах и конференциях в 
Польше, Чехословакии, ГДР и других 
странах Европы. Усилиями советских 
музыковедов наследие доглинкинской 
русской музыки постепенно 
включается в круг интересов 
зарубежных ученых, заметно 
расширяя тематику современного 
музыкознания, опровергая ложное 
представление об этом «сплошь 
подражательном» периоде русского 
искусства. 

60er Jahren eine wichtige pädagogische 
Bedeutung. Die Konzerte der Kapelle 
präsentierten bemerkenswerte Beispiele 
russischer Chormusik des 18. 
Jahrhunderts und früherer Epochen, die 
von M. W. Braschnikow, J. W. Keldysch, 
W. W. Protopopow und anderen 
Musikwissenschaftlern aus 
Manuskripten rekonstruiert wurden. Die 
Chorkonzerte und Kammermusikwerke 
von Bortnjanski wurden einige Jahre 
lang mit großem Erfolg aufgeführt. Und 
schließlich hatte das Publikum dank der 
Initiative des jungen Teams des 
Moskauer Musikkammertheaters 
(künstlerischer Leiter B. A. Pokrowski) 
die Möglichkeit, die Oper des 18. 
Jahrhunderts nicht im Konzert, sondern 
auf der Bühne kennenzulernen, und 
zwar in sorgfältig inszenierten 
Aufführungen der Opern von Bortnjanski 
(„Der Falke“) und Paschkewitsch („Der 
Geizige“). 
 
  Die Werke der russischen Meister des 
18. Jahrhunderts wurden allmählich 
über die Grenzen ihres Heimatlandes 
hinaus bekannt. In den 60er und 70er 
Jahren wurden die Werke von 
Bortnjanski, Beresowski, Koslowski, 
Paschkewitsch und Fomin mit großem 
Erfolg im Ausland aufgeführt und zogen 
ein breites Publikum an. Für die 
ausländischen Zuhörer eröffnete sich 
mit diesen Werken zum ersten Mal eine 
neue Welt. Die Problematik der frühen 
russischen Musik, einschließlich der 
Musikkultur des 18. Jahrhunderts, nahm 
einen wichtigen Platz auf internationalen 
wissenschaftlichen Symposien und 
Konferenzen in Polen, der 
Tschechoslowakei, der DDR und 
anderen europäischen Ländern ein. 
Dank der Bemühungen der 
sowjetischen Musikwissenschaftler wird 
das Erbe der russischen vor-Glinka-
Musik allmählich in den Interessenkreis 
ausländischer Gelehrter aufgenommen, 
was den Bereich der modernen 
Musikwissenschaft spürbar erweitert 
und die falsche Vorstellung von dieser 



„alles nachahmenden“ Periode der 
russischen Kunst widerlegt. 

 
 
 

3. 
 
  Заметная активизация в изучении 
русской музыки XVIII века вновь 
привлекает внимание к тем 
трудностям, которые стоят на пути 
дальнейшей разработки этой 
тематики в современной науке. 
 
  Одна из них — состояние нотного 
архивного материала. Разрозненные, 
а главное, не систематизированные 
нотные источники, рассеянные в 
разных хранилищах и в разных 
городах Советского Союза, пока еще 
полностью не учтены, что не дает 
возможности уточнить события и 
факты нашей музыкальной истории. 
Почти не изученными до сих пор 
остаются некоторые материалы 
зарубежных, в частности итальянских 
библиотек4. 
 
4 Сюда относятся, например, оперные 
партитуры Бортнянского и 
Березовского, недавно полученные в 
СССР благодаря инициативе 
Государственного центрального музея 
музыкальной культуры им. Глинки. 
 
  Сказанное касается и литературно-
документальных источников. Поныне 
отсутствует в нашей печати 
систематизированная музыкальная 
библиография русской периодической 
печати5, хотя отдельные сообщения 
из газет и журналов XVIII века 
неоднократно цитировались в 
научных трудах.  
 
 
5 В отношении XIX века эта работа с 
успехом выполняется Т. Н. 
Ливановой. 
 

3. 
 
  Die spürbare Intensivierung des 
Studiums der russischen Musik des 18. 
Jahrhunderts macht einmal mehr auf die 
Schwierigkeiten aufmerksam, die einer 
Weiterentwicklung dieses Faches in der 
modernen Wissenschaft 
entgegenstehen. 
  Eines davon ist der Zustand des 
Notenarchivmaterials. Die verstreuten 
und vor allem nicht systematisierten 
Notenquellen, die in verschiedenen 
Depots und in verschiedenen Städten 
der Sowjetunion verstreut sind, sind 
noch nicht vollständig erfasst, was eine 
Klärung der Ereignisse und Fakten 
unserer Musikgeschichte unmöglich 
macht. Einige Materialien aus 
ausländischen, vor allem italienischen 
Bibliotheken sind nahezu unerforscht4. 
 
 
4 Dazu gehören zum Beispiel die 
Opernpartituren von Bortnjanski und 
Beresowski, die vor kurzem in der 
UdSSR durch die Initiative des 
Staatlichen Zentralen Museums für 
Musikkultur Glinka erworben wurden. 
 
  Das oben Gesagte gilt auch für 
literarische und dokumentarische 
Quellen. Eine systematische 
Musikbibliographie der russischen 
periodischen Presse5 existiert bei uns 
noch nicht, obwohl einzelne Berichte 
aus Zeitungen und Zeitschriften des 18. 
Jahrhunderts immer wieder in 
wissenschaftlichen Arbeiten zitiert 
wurden.  
 
5 In Bezug auf das 19. Jahrhundert wird 
diese Arbeit erfolgreich von T. N. 
Liwanowa durchgeführt. 
 



Сравнительно недавно стали 
использоваться в литературе ценные 
данные, собранные швейцарским 
музыковедом А. Моозером, 
работавшим в России, в архивах 
императорских театров в 900-е годы, 
а также в ряде зарубежных архивов. 
 
  Главная же и основная цель 
заключается в правильной 
постановке проблем, определяемых 
общим состоянием современной 
марксистско-ленинской исторической 
науки. «Как ни важно для прогресса 
литературной науки открытие новых 
фактов, новых материалов, еще 
более существенно методологически 
правильное истолкование известных 
и вновь открытых и открываемых 
фактов»,— писал в цитированном 
выше труде П. Н. Берков (21, 232). 
 
  К этому высказыванию должен 
бесспорно присоединиться каждый 
исследователь, работающий над 
музыкальным наследием XVIII века, 
— тем более что данная область 
музыкознания, как уже сказано, 
явилась одной из самых молодых в 
нашей искусствоведческой науке. Как 
и историков русской литературы, 
исследователей музыкального 
искусства доглинкинской эпохи 
волнуют многие принципиальные 
вопросы, уже поставленные 
советскими учеными, но все еще 
требующие дальнейшей разработки, 
конкретизации и вызывающие острые 
споры. 
  Постараемся в общих чертах 
определить круг этих проблем. К ним 
относятся: 
1) Вопросы периодизации истории 
русской музыки XVIII века. 
 
2) Вопросы стиля и жанра в 
творчестве композиторов 70— 90-х 
годов XVIII века. 
3) Проблема связей русской 
композиторской школы с 

Erst in jüngster Zeit werden wertvolle 
Daten, die der in Russland tätige 
Schweizer Musikwissenschaftler A. 
Mooser in den Archiven der kaiserlichen 
Theater in den 1900er Jahren sowie in 
einer Reihe ausländischer Archive 
gesammelt hat, in der Literatur 
verwendet. 
  Das wichtigste und vorrangige Ziel ist 
die korrekte Formulierung der Probleme, 
die durch den allgemeinen Stand der 
modernen marxistisch-leninistischen 
Geschichtswissenschaft bestimmt 
werden. „So wichtig für den Fortschritt 
der Literaturwissenschaft auch die 
Entdeckung neuer Tatsachen, neuer 
Materialien ist, noch wichtiger ist die 
methodisch richtige Interpretation 
bekannter und neu entdeckter und 
gefundener Tatsachen“, - schrieb P. N. 
Berkow in dem oben zitierten Werk (21, 
232). 
  Jeder Forscher, der sich mit dem 
musikalischen Erbe des 18. 
Jahrhunderts beschäftigt, sollte sich 
dieser Aussage zweifellos anschließen, 
zumal dieser Bereich der 
Musikwissenschaft, wie bereits erwähnt, 
einer der jüngsten in unserer 
Kunstwissenschaft war. Wie die 
Historiker der russischen Literatur 
beschäftigen sich auch die Forscher der 
Musikkunst der vor-Glinka-Epoche mit 
vielen grundlegenden Fragen, die 
bereits von sowjetischen Gelehrten 
gestellt wurden, aber noch der 
Weiterentwicklung und Konkretisierung 
bedürfen und heftige Debatten 
auslösen. 
  Lassen Sie uns versuchen, die 
Bandbreite dieser Themen zu umreißen. 
Sie umfassen: 
1.) Fragen der Periodisierung der 
Geschichte der russischen Musik des 
18. Jahrhunderts. 
2.) Fragen des Stils und der Gattung im 
Werk der Komponisten der 70-90er 
Jahre des 18. Jahrhunderts. 
3.) Das Problem der Verbindungen 
zwischen der russischen 



западноевропейскими 
художественными направлениями. 
4) Вопросы преемственных связей 
музыки XVIII века с древнерусским 
музыкальным искусством. 
 
5) Общая проблематика русского 
музыкального фольклора XVIII века, 
народной песни и ее отражения в 
профессиональной музыке. 
 
6) Проблема связи русской музыки 
XVIII века с украинской песенностью и 
шире — с музыкальной культурой 
других славянских стран. 
 
  Эти и многие другие вопросы 
постоянно затрагиваются в 
современных искусствоведческих 
трудах. Являясь общими для всех 
дисциплин, изучающих русскую 
художественную культуру XVIII века, 
они тем не менее в каждой отдельной 
отрасли должны получать конкретное 
решение, с учетом специфики 
данного искусства. 
  Многосоставность русского 
искусства этого времени, 
неравномерность его развития в 
разных жанрах с давних пор 
вызывала споры, касающиеся прежде 
всего вопросов периодизации. 
  Коренным пунктом этих разногласий 
был важный вопрос о начале нового 
периода русского искусства. Еще в 
начале 40-х годов нашего столетия 
один из виднейших историков русской 
литературы А. И. Белецкий подробно 
осветил сущность этих споров, 
вызванных различным отношением 
историков к социальному и 
культурному содержанию петровских 
реформ. «Одни предлагали ввести 
историю новой литературы со второй 
половины XVII века, — писал он, 
характеризуя взгляды Н. С. 
Тихонравова, А. И. Соболевского, А. 
Н. Пыпина и других. — Может быть, 
правильнее установить „переходный“ 
период от древней к новой 
литературе, обнимающий без малого 

Komponistenschule und den 
westeuropäischen Kunstströmungen. 
4.) Fragen der sukzessiven 
Verbindungen zwischen der Musik des 
18. Jahrhunderts und der altrussischen 
Musikkunst. 
5.) Allgemeine Probleme der russischen 
musikalischen Volkskunst des 18. 
Jahrhunderts, des Volksliedes und 
seiner Widerspiegelung in der 
professionellen Musik. 
6.) Das Problem der Verbindung der 
russischen Musik des 18. Jahrhunderts 
mit dem ukrainischen Lied und im 
weiteren Sinne mit der Musikkultur der 
anderen slawischen Länder. 
  Diese und viele andere Fragen werden 
in modernen kunsthistorischen Arbeiten 
immer wieder aufgegriffen. Da sie allen 
Disziplinen, die sich mit der russischen 
Kunstkultur des 18. Jahrhunderts 
befassen, gemeinsam sind, sollten sie 
dennoch in jedem einzelnen Zweig eine 
spezifische Lösung erhalten, die die 
Besonderheiten dieser Kunst 
berücksichtigt. 
  Die Vielschichtigkeit der russischen 
Kunst dieser Zeit, die Ungleichmäßigkeit 
ihrer Entwicklung in den verschiedenen 
Gattungen haben lange Zeit zu 
Streitigkeiten geführt, die vor allem die 
Frage der Periodisierung betreffen. 
  Der Kernpunkt dieser 
Meinungsverschiedenheiten war die 
wichtige Frage des Beginns einer neuen 
Periode der russischen Kunst. Bereits in 
den frühen 40er Jahren unseres 
Jahrhunderts hat einer der 
bedeutendsten Historiker der russischen 
Literatur, A. I. Belezki, das Wesen dieser 
Streitigkeiten, die durch die 
unterschiedlichen Haltungen der 
Historiker zum sozialen und kulturellen 
Inhalt der Reformen Peters verursacht 
wurden, detailliert herausgestellt. 
„Einige schlugen vor, die Geschichte der 
neuen Literatur ab der zweiten Hälfte 
des 17. Jahrhunderts zu beginnen“, 
schrieb er und charakterisierte die 
Ansichten von N. S. Tichonrawow, A. I. 
Sobolewski, A. N. Pypin und anderen. - 



сотню лет, от половины XVII века до 
Ломоносова. Предлагалось и такое 
решение вопроса, а рядом с ним 
продолжала жить традиционная точка 
зрения на эпоху Петра, как на начало 
новой русской литературы» (70, III, 3). 
 
 
 
 
  Современная наука решительно 
устанавливает границу этого нового 
периода с конца XVII века, точнее с 
первых лет царствования Петра. 
Известно, что западноевропейские 
веяния, как и тенденции 
секуляризации русского искусства, 
проявлялись в общественной жизни и 
раньше. Но лишь в петровскую эпоху 
рождение «новой России», возникшей 
на той же почве, где прочно 
укоренилась «старая Русь», стало 
свершившимся фактом. Социальные, 
экономические и культурные 
преобразования этого времени 
помогли совершить тот качественный 
скачок, которым определяется 
эстетическое значение нового 
русского искусства. 
 
  Такая же детально обоснованная 
дифференциация установилась и в 
отношении других периодов развития 
русского искусства. Отдельные этапы 
этой исторической эволюции 
достаточно четко сформулированы, 
например, в «Истории русской 
литературы» под редакцией Д. Д. 
Благого. Автор введения к разделу 
«Русская литература XVIII века» К. В. 
Пигарев предлагает здесь 
следующую периодизацию: «Первый 
период охватывает конец последнего 
десятилетия XVII века и первые три 
десятилетия XVIII века. В истории 
России это переломный момент, 
вызванный стремлением преодолеть 

отсталость страны〈...〉Второй 

период падает на 1730— 1750-е годы 
и характеризуется формированием и 
утверждением первого в истории 

Vielleicht ist es richtiger, eine 
„Übergangszeit“ von der alten zur neuen 
Literatur zu bestimmen, die fast hundert 
Jahre umfasst, von der Hälfte des 17. 
Jahrhunderts bis Lomonossow. Eine 
solche Lösung der Frage wurde auch 
vorgeschlagen, und daneben lebte die 
traditionelle Auffassung von der Epoche 
Peters als dem Beginn der neuen 
russischen Literatur weiter“ (70, III, 3). 
  Die moderne Wissenschaft setzt die 
Grenze dieser neuen Periode 
entscheidend mit dem Ende des 17. 
Jahrhunderts, genauer gesagt mit den 
ersten Jahren der Herrschaft Peters, 
fest. Es ist bekannt, dass sich die 
westeuropäischen Tendenzen sowie die 
Tendenzen zur Säkularisierung der 
russischen Kunst bereits zuvor im 
öffentlichen Leben manifestiert hatten. 
Aber erst in der Ära Peters des Großen 
wurde die Geburt des „neuen 
Russlands“, das auf demselben Boden 
entstand, auf dem das „alte Russland“ 
fest verwurzelt war, zur vollendeten 
Tatsache. Die sozialen, wirtschaftlichen 
und kulturellen Umwälzungen dieser 
Zeit trugen zu dem qualitativen Sprung 
bei, der die ästhetische Bedeutung der 
neuen russischen Kunst ausmacht. 
  Die gleiche detailliert begründete 
Differenzierung wurde auch für andere 
Perioden der Entwicklung der 
russischen Kunst vorgenommen. Die 
einzelnen Etappen dieser 
geschichtlichen Entwicklung sind zum 
Beispiel in der von D. D. Blagogo 
herausgegebenen „Geschichte der 
russischen Literatur“ recht klar 
formuliert. Der Autor der Einleitung zum 
Abschnitt „Russische Literatur des 18. 
Jahrhunderts“, K. W. Pigarew, bietet hier 
die folgende Periodisierung an: „Die 
erste Periode umfasst das Ende des 
letzten Jahrzehnts des 17. Jahrhunderts 
und die ersten drei Jahrzehnte des 18. 
Jahrhunderts. Es ist ein Wendepunkt in 
der Geschichte Russlands, verursacht 
durch den Wunsch, die Rückständigkeit 

des Landes zu überwinden〈...〉 Die 

zweite Periode fällt in die 1730er-1750er 



русской литературы литературного 

направления-классицизма.〈...〉 

Третий период (1760-е — первая 
половина 1770-х годов) ознаменован 
расцветом сатиры, обусловившей 
начало кризиса классицизма как 
литературного направления. В 
четвертый период (вторая половина 
1770-х—конец 1780-х годов) этот 
кризис усиливается и наряду с этим 
все явственнее складываются 
элементы и предпосылки нового 
литературного направления— 
сентиментализма. К концу периода 
завершается дорадищевский этап 
русского просветительства. Пятый 
период, охватывающий 1790-е годы, 
проходит под знаком утверждения 
сентиментализма и дальнейшего 
усиления реалистических тенденций» 
(69, 383—384). 
 
 
 
  Существенное значение эта 
периодизация имеет и для русского 
музыкального искусства, хотя 
границы отдельных периодов здесь 
не везде совпадают. 
 На первый план вновь выступает та 
же проблема «старого и нового» — 
границ между древнерусским и новым 
русским искусством. Установившееся 
в современной науке определение 
петровской эпохи как переходного 
периода в области музыки находит 
самое веское подтверждение. Общее 
представление об этом времени как о 
периоде полной «европеизации» 
культуры и быта давно уже 
опровергнуто современной наукой. 
Суровые меры, направленные на 
внедрение западного «политеса» в 
русский быт, коснулись 
преимущественно дворянских слоев 
русского общества, и в первую 
очередь петербургской придворной 
знати. Основная масса народа жила 
прежними традициями, которые лишь 
исподволь, постепенно обогащались 
западноевропейским влиянием. По-

Jahre und ist gekennzeichnet durch die 
Entstehung und Anerkennung der ersten 
in der Geschichte der russischen 
Literatur literarischen Richtung - des 

Klassizismus〈...〉 Die dritte Periode 

(1760er - erste Hälfte der 1770er Jahre) 
ist gekennzeichnet durch die Blüte der 
Satire, die den Beginn der Krise des 
Klassizismus als literarische Richtung 
verursacht. In der vierten Periode 
(zweite Hälfte der 1770er bis Ende der 
1780er Jahre) verschärft sich diese 
Krise, und damit werden auch die 
Elemente und Voraussetzungen einer 
neuen literarischen Strömung immer 
deutlicher - des Sentimentalismus. Am 
Ende dieses Zeitraums ist die Vor-
Radischtschewski-Phase der russischen 
Aufklärung abgeschlossen. Die fünfte 
Periode, die die 1790er Jahre umfasst, 
steht im Zeichen der Zustimmung zum 
Sentimentalismus und der weiteren 
Stärkung der realistischen Tendenzen“ 
(69, 383-384). 
  Diese Periodisierung ist auch für die 
russische Musikkunst von Bedeutung, 
obwohl die Grenzen der einzelnen 
Perioden nicht überall zusammenfallen. 
 
  Das gleiche Problem von „alt und neu“ 
- die Grenzen zwischen altrussischer 
und neurussischer Kunst - steht erneut 
im Vordergrund. Die in der modernen 
Wissenschaft etablierte Definition der 
Ära Peter des Großen als 
Übergangsperiode im Bereich der Musik 
findet die stärkste Bestätigung. Die 
allgemeine Vorstellung von dieser Zeit 
als einer Periode der vollständigen 
„Europäisierung“ von Kultur und Leben 
ist von der modernen Wissenschaft 
längst widerlegt worden. Die harten 
Maßnahmen, die darauf abzielten, 
westliche „Formen“ in das russische 
Leben einzuführen, betrafen vor allem 
die adligen Schichten der russischen 
Gesellschaft, in erster Linie den St. 
Petersburger Hofadel. Der Großteil des 
Volkes lebte nach den alten Traditionen, 
die erst allmählich durch 
westeuropäischen Einfluss bereichert 



прежнему сохранялись в быту 
древнерусские обычаи и обряды, 
развивались фольклорные жанры, 
процветала церковная хоровая 
музыка партесного стиля. 
Показателен уже тот факт, что от 
этого времени не дошло до нас ни 
одного образца светской 
инструментальной музыки, хотя о 
существовании ее в русском быту 
сохранились достаточно обильные 
сведения. Основным же наследием, 
характеризующим музыкальную 
атмосферу петровской Руси, так и 
остались жанры, утвердившиеся в 
XVII веке: канты и многоголосные 
хоровые сочинения a cappella. 
Разумеется, оба эти жанра 
испытывали в то время известную 
трансформацию под влиянием новых 
культурных тенденций. Связанные с 
церковной традицией, партесные 
концерты петровской эпохи явно 
приобретают новое, 
«панегирическое» звучание, 
сближаясь с героико-патриотическими 
кантами торжественных празднеств. 
В сфере бытового, домашнего 
музицирования зарождается светская 
песня любовно-лирического или 
шуточного, сатирического 
содержания. Но все же 
преемственная связь этих жанров с 
традицией XVII века и в стиле, и в 
лексике ощущается так же отчетливо, 
как проявилась она и в литературе. 
Естественно, что в характеристике 
музыкальной культуры петровского 
времени должны быть выдвинуты на 
первый план исследования о канте и 
хоровой музыке, в основе которых 
лежит анализ подлинных нотных 
образцов. 
  Развитие этих жанров продолжалось 
и во второй четверти XVIII века, 
которую определяют обычно как 
период расцвета русского 
классицизма. В области музыки это 
определение неприменимо, ибо ее 
профессиональные традиции в то 
время еще не сформировались. 

wurden. Altrussische Bräuche und 
Rituale blieben im Alltag erhalten, 
folkloristische Gattungen entwickelten 
sich, und die kirchliche Chormusik im 
Partesstil blühte. Die Tatsache, dass 
kein einziges Exemplar weltlicher 
Instrumentalmusik aus dieser Zeit 
erhalten geblieben ist, ist bereits 
bezeichnend, obwohl es zahlreiche 
Informationen über ihre Existenz im 
russischen Leben gibt. Das wichtigste 
Erbe, das die musikalische Atmosphäre 
des petrinischen Russlands prägte, 
blieben die im 17. Jahrhundert 
etablierten Gattungen: Kantaten und 
mehrstimmige A-cappella-Chorwerke. 
Natürlich erfuhren diese beiden 
Gattungen damals unter dem Einfluss 
neuer kultureller Strömungen einen 
gewissen Wandel. Die an die kirchliche 
Tradition anknüpfenden Parteskonzerte 
aus der Zeit Peters des Großen 
bekamen einen neuen, „panegyrischen“ 
Klang und näherten sich den heroischen 
und patriotischen Kantaten der Festtage 
an. In der Sphäre des alltäglichen 
häuslichen Musizierens entstand ein 
weltliches Lied mit lyrischer Liebe oder 
scherzhaftem, satirischem Inhalt. Die 
Kontinuität dieser Gattungen mit der 
Tradition des 17. Jahrhunderts ist 
jedoch in Stil und Wortschatz ebenso 
deutlich spürbar wie in der Literatur. Es 
liegt auf der Hand, dass bei der 
Charakterisierung der Musikkultur der 
Zeit Peters des Großen Studien über 
Kantus- und Chormusik, die auf der 
Analyse authentischer Notenblätter 
beruhen, im Vordergrund stehen sollten. 
 
 
 
 
  Die Entwicklung dieser Gattungen 
setzte sich bis ins zweite Viertel des 18. 
Jahrhunderts fort, das gewöhnlich als 
die Blütezeit des russischen 
Klassizismus definiert wird. Für den 
Bereich der Musik ist diese Definition 
nicht zutreffend, da sich zu dieser Zeit 
noch keine professionellen Traditionen 



Однако общий процесс развития 
музыкальной культуры; в целом, и 
прежде всего музыкального 
исполнительства, бесспорно принес с 
собой новые явления, требующие 
пристального внимания историка. 
Именно в этот период во весь рост 
встает все тот же вопрос о 
заимствовании и подражании, вокруг 
которого развертывались споры в 
течение двух веков. Начиная с 30-х 
годов XVIII столетия в России 
систематически осваиваются и 
слушателями, и исполнителями 
основные жанры западноевропейской 
музыки: опера, оратория, сонатно-
симфонические формы. Этот 
нахлынувший поток светского 
профессионального искусства пока 
еще не вызывает творческой реакции 
у русских музыкантов. Но самый 
процесс ассимиляции протекал с 
невероятной активностью: на этом 
материале воспитывались целые 
группы русских исполнителей — 
певчих придворной капеллы, 
музыкантов придворных оркестров, 
крепостных музыкантов в усадьбах 
крупных вельмож. 
  Установить принципы отбора 
репертуара, выяснить функцию 
музыки в быту и общественной жизни, 
определить роль иностранных 
учителей в воспитании русских 
кадров — трудные задачи, далеко 
еще не решенные нашим 
музыкознанием. Нельзя не отметить, 
что главным проводником 
зарубежных влияний в середине века 
была итальянская опера в двух ее 
разновидностях — опера-сериа и 
опера-буффа. Типичный для русской 
аудитории интерес к музыкальному 
театру (напомним о «школьных 
драмах» переломного периода), к 
искусству актера-певца 
способствовал формированию 
музыкальных вкусов и музыкального 
восприятия, опирающегося также и на 
зрительные впечатления, на живое 
ощущение «действа», сценической 

herausgebildet hatten. Der allgemeine 
Entwicklungsprozess der Musikkultur im 
Allgemeinen und vor allem der 
musikalischen Darbietung brachte 
jedoch zweifellos neue Phänomene mit 
sich, die die Aufmerksamkeit des 
Historikers erfordern. In dieser Zeit 
spitzt sich die Frage der Entlehnung und 
Nachahmung zu, um die seit zwei 
Jahrhunderten gestritten wird. Seit den 
30er Jahren des 18. Jahrhunderts 
beherrschten in Russland sowohl die 
Zuhörer als auch die Interpreten 
systematisch die wichtigsten Gattungen 
der westeuropäischen Musik: Oper, 
Oratorium, Sonate und symphonische 
Formen. Dieser Zustrom weltlicher, 
professioneller Kunst hat bei russischen 
Musikern noch keine kreative Reaktion 
hervorgerufen. Aber gerade der Prozess 
der Assimilierung vollzog sich mit 
unglaublicher Aktivität: ganze Gruppen 
russischer Interpreten wurden mit 
diesem Material erzogen - Sänger der 
Hofkapelle, Musiker der Hoforchester, 
Leibeigene auf den Gütern der großen 
Adligen. 
 
 
  Die Grundsätze der Repertoireauswahl 
festzulegen, die Funktion der Musik im 
Alltag und im gesellschaftlichen Leben 
zu klären, die Rolle ausländischer 
Lehrer bei der Ausbildung des 
russischen Personals zu bestimmen - 
schwierige Aufgaben, die unsere 
Musikwissenschaft noch lange nicht 
gelöst hat. Es sollte nicht übersehen 
werden, dass der Hauptträger 
ausländischer Einflüsse in der Mitte des 
Jahrhunderts die italienische Oper in 
ihren beiden Varianten - Opera seria 
und Opera buffa - war. Das für das 
russische Publikum typische Interesse 
am Musiktheater (wir erinnern uns an 
die „Schuldramen“ der Wendezeit), an 
der Kunst des Schauspielers und 
Sängers trug zur Bildung des 
Musikgeschmacks und der 
Musikwahrnehmung bei, die sich auch 
auf visuelle Eindrücke, auf ein 



игры. Путь русской музыки XVIII века 
пролегал главным образом через 
синтетические жанры, через 
ассоциативную связь с драмой, 
поэзией, словом. Отсюда 
преобладающее значение оперы, как 
главной магистрали русского 
музыкального искусства этой поры. 
Немалое внимание в этом смысле 
должно быть уделено иностранной 
опере в России, оказавшей свое 
воздействие и на русскую аудиторию, 
и на отечественный музыкальный 
театр. Думается, что две ее отрасли 
— итальянская и французская опера 
— заслуживают самостоятельного 
рассмотрения уже не в общих 
обзорах, а в специальных очерках, 
рисующих «трансплантацию» этого 
искусства на русской почве. 
 
 
  Требуют вдумчивой 
дифференциации музыкальные 
явления последующего периода 60—
90-х годов. В существующих курсах 
истории русской музыки весь этот 
период обычно укладывается в 
общий обзор, объединенный 
заглавием: «Формирование 
национальной композиторской 
школы». Однако такое объединение 
кажется уже неубедительным на 
современном уровне исторической 
науки. Годы, составившие целую 
эпоху русского искусства, 
ознаменованы большим внутренним 
развитием, сосуществованием и 
конфронтацией различных творческих 
направлений. Внутри этого 
длительного, насыщенного периода 
выделяются три самостоятельных 
этапа развития музыкального 
искусства, в целом соответствукщие 
приведенной выше периодизации 
литературного процесса. 
 
 
  Первый из них — 60-е и первая 
половина 70-х годов XVIII века—
образует как бы преамбулу 

lebendiges Gefühl für die „Handlung“, 
das Bühnenspiel stützte. Der Weg der 
russischen Musik des 18. Jahrhunderts 
führte hauptsächlich über synthetische 
Gattungen, über die assoziative 
Verbindung mit dem Drama, der Poesie 
und dem Wort. Daraus ergibt sich die 
überragende Bedeutung der Oper als 
Hauptweg der russischen Musikkunst 
dieser Zeit. In diesem Sinne sollte der 
ausländischen Oper in Russland, die 
sowohl auf das russische Publikum als 
auch auf das einheimische Musiktheater 
einwirkte, große Aufmerksamkeit 
geschenkt werden. Ihre beiden Zweige - 
die italienische und die französische 
Oper - verdienen eine eigenständige 
Betrachtung, und zwar nicht in 
allgemeinen Rezensionen, sondern in 
speziellen Aufsätzen, in denen die 
„Verpflanzung“ dieser Kunst auf 
russischen Boden dargestellt wird. 
  Die musikalischen Phänomene der 
darauf folgenden Periode der 60er bis 
90er Jahre bedürfen einer sorgfältigen 
Differenzierung. In den bestehenden 
Lehrveranstaltungen zur russischen 
Musikgeschichte wird diese gesamte 
Periode in der Regel in einem 
allgemeinen Überblick 
zusammengefasst, der unter dem Titel 
„Die Entstehung der nationalen 
Komponistenschule“ zusammengefasst 
wird. Auf dem heutigen Stand der 
Geschichtswissenschaft erscheint eine 
solche Zusammenfassung jedoch nicht 
mehr überzeugend. Die Jahre, die die 
gesamte Epoche der russischen Kunst 
ausmachten, waren von einer großen 
inneren Entwicklung, der Koexistenz 
und Konfrontation verschiedener 
kreativer Strömungen geprägt. Innerhalb 
dieser langen, reichen Periode lassen 
sich drei unabhängige 
Entwicklungsphasen der Musikkunst 
unterscheiden, die im Allgemeinen der 
oben beschriebenen Periodisierung des 
literarischen Prozesses entsprechen. 
  Die erste von ihnen - die 60er und die 
erste Hälfte der 70er Jahre des 18. 
Jahrhunderts - bildet sozusagen die 



становления русской композиторской 
школы, ее подготовительный этап. В 
истории общественной мысли это 
было время острой борьбы между 
растущими антикрепостническими 
силами и официальной идеологией 
«просвещенного абсолютизма», 
выраженной в либеральных 
декларациях Екатерины II. 
Исследователи русской литературы 
характеризуют данный этап как 
кульминацию русского Просвещения, 
в отличие от более широкого понятия 
«просветительства», охватывающего 
весь XVIII век (см.: 148). 
 
  Начинающееся разложение 
феодально-крепостнической системы 
и рост третьесословной 
интеллигенции способствовали 
формированию демократической 
идеологии. Деятельность Н. И. 
Новикова и других русских 
просветителей свидетельствует о 
небывалом подъеме публицистики, 
направленной против крепостного 
гнета. Этим демократическим 
стремлениям отвечало мощное 
движение снизу — грозный протест 
порабощенного крестьянства, 
вылившийся в начале 70-х годов в 
бурю крестьянской войны. 
  В такой обстановке определились 
две главные тенденции, ведущие к 
созданию русской комической оперы 
— этой основы национальной 
композиторской школы: сатирическая 
тенденция, питающая новое, 
реалистическое направление в 
русском театре — и мощное 
стремление к народности, вызванное 
подъемом национального 
самосознания, горячим сочувствием к 
народу и его тяжкой доле. 
 
  Период 60-х и начала 70-х годов не 
выдвинул еще крупных композиторов 
из среды русских музыкантов 
(исключением явилось лишь 
творчество М. Березовского — 
выдающегося мастера 

Präambel zur Entstehung der 
russischen Kompositionsschule, ihre 
Vorbereitungsphase. In der Geschichte 
des öffentlichen Denkens war dies eine 
Zeit des scharfen Kampfes zwischen 
den wachsenden antifeudalen Kräften 
und der offiziellen Ideologie des 
„aufgeklärten Absolutismus“, die in den 
liberalen Erklärungen Katharinas II. zum 
Ausdruck kam. Forscher der russischen 
Literatur bezeichnen diese Phase als 
den Höhepunkt der russischen 
Aufklärung, im Gegensatz zum weiter 
gefassten Begriff der „Aufklärung“, der 
das gesamte 18. Jahrhundert umfasst 
(siehe: 148). 
  Der beginnende Zerfall des Feudal- 
und Leibeigenschaftssystems und das 
Wachstum der Intelligenz der dritten 
Klasse trugen zur Herausbildung einer 
demokratischen Ideologie bei. Die 
Aktivitäten von N. I. Nowikow und 
anderen russischen Aufklärern zeugen 
von einem beispiellosen Aufschwung 
des Journalismus gegen die 
Unterdrückung der Leibeigenen. Diesen 
demokratischen Bestrebungen 
begegnete eine mächtige Bewegung 
von unten - ein gewaltiger Protest der 
versklavten Bauernschaft, der Anfang 
der 70er Jahre in einem Sturm der 
Bauernkriege mündete. 
  In einem solchen Umfeld wurden zwei 
Haupttendenzen bestimmt, die zur 
Entstehung der russischen komischen 
Oper - der Grundlage der nationalen 
Komponistenschule - führten: die 
satirische Tendenz, die die neue, 
realistische Richtung des russischen 
Theaters nährte, und der starke Wunsch 
nach Nationalität, der durch das 
Aufkommen des nationalen 
Selbstbewusstseins und der glühenden 
Sympathie für das Volk und seine 
Notlage verursacht wurde. 
  Die 60er und frühen 70er Jahre 
brachten noch keine bedeutenden 
Komponisten unter den russischen 
Musikern hervor (die einzige Ausnahme 
war das Werk von M. Beresowski, 
einem herausragenden Meister der 



монументального хорового жанра). Но 
уже утвердилась та почва, на которой 
возникла русская музыка, русская 
опера. Началась деятельность 
оперных либреттистов — 
Аблесимова, Попова, Княжнина. 
Взволновавшие читателей сатиры 
Новикова в журналах «Трутень» и 
«Живописец» прямо подсказывали 
драматургам сюжетику и образный 
строй будущих комических опер. А в 
деятельности поэтов-разночинцев М. 
Чулкова и М. Попова уже 
закладывались основы русской 
фольклористики. Недаром именно 70-
е годы принесли с собой сначала 
знаменитый текстовой песенник 
Чулкова, а затем первое печатное 
собрание русских народных песен «с 
их голосами» — с нотными записями 
В. Трутовского (первая часть этого 
сборника вышла в 1776 году). И 
думается, что именно этот 
исторический период дает особенно 
ценный материал для наблюдений 
историка-фольклориста, призванного 
показать изумительное богатство 
народного творчества в пору 
крестьянской войны. 
 
 
  Следующий этап — 80-е годы — 
бесспорно центральный в истории 
музыкальной культуры XVIII века. С 
ним связана деятельность первых 
композиторов «нового времени» — 
основателей национальной 
композиторской школы. К этому 
времени относится также и быстрый 
подъем музыкального образования, 
концертной и музыкально-
театральной жизни. В истории 
русской литературы характеристика 
этого периода вызывает 
неумолкающие дискуссии, 
развертывающиеся прежде всего 
вокруг стилистических проблем. 
Творческий расцвет Фонвизина и 
Державина, начало деятельности 
Радищева, Крылова, Карамзина, 
вступление в литературу целой 

monumentalen Chorliteratur). Aber der 
Boden, auf dem die russische Musik 
und die russische Oper entstanden, war 
bereits bereitet. Die Tätigkeit der 
Opernlibrettisten begann - Ablessimow, 
Popow, Knjaschnin. Nowikows Satiren 
in den Zeitschriften „Die Drohne“ und 
„Der Maler“, die die Leser begeisterten, 
gaben den Dramatikern direkte 
Anregungen für die Handlung und die 
Bildsprache künftiger komischer Opern. 
Und in den Aktivitäten der bürgerlichen 
Dichter M. Chulkow und M. Popow 
wurden bereits die Grundlagen der 
russischen Volkskunst gelegt. Nicht 
umsonst brachten die 70er Jahre 
zunächst Chulkows berühmtes 
textliches Liederbuch und dann die erste 
gedruckte Sammlung russischer 
Volkslieder „mit ihren Stimmen“ - mit 
musikalischen Anmerkungen von W. 
Trutowski (der erste Teil dieser 
Sammlung wurde 1776 veröffentlicht). 
Und es wird angenommen, dass gerade 
diese historische Periode besonders 
wertvolles Material für die 
Beobachtungen des Geschichts-
Volkskundlers liefert, der aufgerufen ist, 
den wunderbaren Reichtum des 
Volksschaffens zur Zeit des 
Bauernkriegs aufzuzeigen. 
  Die nächste Etappe - die 80er Jahre - 
ist zweifelsohne von zentraler 
Bedeutung für die Geschichte der 
Musikkultur des 18. Jahrhunderts. Sie 
wird mit den Aktivitäten der ersten 
Komponisten der „neuen Zeit“ in 
Verbindung gebracht - den Gründern 
der nationalen Kompositionsschule. In 
diese Zeit fällt auch der rasante Aufstieg 
der musikalischen Bildung, des Konzert- 
und Musiktheaterlebens. In der 
russischen Literaturgeschichte gibt die 
Charakterisierung dieser Periode Anlass 
zu ständigen Diskussionen, die sich vor 
allem um stilistische Probleme drehen. 
Die schöpferische Blüte von Fonwisin 
und Derschawin, die Anfänge von 
Radischtschew, Krylow, Karamsin, der 
Eintritt einer ganzen Gruppe 
sentimentalistischer Dichter in die 



группы поэтов сентименталистов 
начиная от Дмитриева и 
Нелединского-Мелецкого— таковы 
разнородные явления этой поры. 
Многоплановость жанров и 
сосуществование различных 
творческих направлений вызвали 
соответственное многообразие 
эстетических определений в 
литературоведческой науке. «На 
путях от классицизма к 
сентиментализму и реализму» (Д. Д. 
Благой), «кризис классицизма» (К. В. 
Пигарев), «становление 
реалистических тенденций, 
сентиментализма и преромантизма» 
(П. Н. Берков)—все эти дефиниции 
данного литературного периода 
бесспорно имеют под собой твердую 
почву художественной практики конца 
XVIII века. 
  Многое здесь перекликается и с 
музыкальными явлениями. 
Утверждение комической оперы как 
ведущего жанра — оперы, 
черпающей свой образный строй в 
современной ей русской 
действительности, в народном быту; 
увлечение сентиментальной 
любовнолирической песней, нежной и 
томной, проникнутой мягкой 
чувствительностью; зарождение 
инструментальной камерной музыки с 
ее ориентацией на стиль венского 
классицизма — все это в 
совокупности создает картину 
сложную и многоплановую, во многом 
аналогичную литературным жанрам. 
Различные стилистические 
тенденции, ярко проявившиеся в 
творчестве четырех корифеев 
русской музыки XVIII века — 
Бортнянского, Фомина, Пашкевича и 
Хандошкина, — конечно, не могли 
возникнуть вне общей атмосферы 
русского искусства, столь богатого и 
разнообразного по своим 
стремлениям. 
  Однако специфика музыкального 
искусства, напомним вновь, требует 
определенной дифференциации 

Literatur, angefangen bei Dmitrijew und 
Neledinski-Melzki - das sind heterogene 
Phänomene dieser Zeit. Die Vielfalt der 
Gattungen und das Nebeneinander 
verschiedener Schaffensrichtungen 
bewirkte eine entsprechende Vielfalt der 
ästhetischen Definitionen in der 
Literaturwissenschaft. „Auf dem Weg 
vom Klassizismus zum 
Sentimentalismus und Realismus“ (D. 
D. Blagoj), „die Krise des Klassizismus“ 
(K. W. Pigarew), „die Herausbildung 
realistischer Tendenzen, des 
Sentimentalismus und der Präromantik“ 
(P. N. Berkow) - all diese Definitionen 
dieser literarischen Periode haben 
zweifellos eine solide Grundlage in der 
künstlerischen Praxis des späten 
18.Jahrhunderts. 
 
 
  Vieles erinnert hier auch an 
musikalische Phänomene. Die 
Etablierung der komischen Oper als 
führende Gattung - die Oper, die ihre 
Bilder aus der zeitgenössischen 
russischen Realität, aus dem 
Volksleben, schöpft; die Faszination des 
sentimentalen Liebesliedes, zart und 
schmachtvoll, durchdrungen von sanfter 
Empfindsamkeit; das Aufkommen der 
instrumentalen Kammermusik mit ihrer 
Orientierung am Stil der Wiener Klassik 
- all dies zusammen ergibt ein 
komplexes und mehrdimensionales Bild, 
das in vielerlei Hinsicht den literarischen 
Gattungen ähnelt. Die verschiedenen 
stilistischen Tendenzen, die sich im 
Werk der vier Koryphäen der russischen 
Musik des 18. Jahrhunderts - 
Bortnjanski, Fomin, Paschkewitsch und 
Changoschkin - anschaulich 
manifestierten, konnten sicherlich nicht 
außerhalb der allgemeinen Atmosphäre 
der russischen Kunst entstehen, die in 
ihren Bestrebungen so reich und 
vielfältig ist. 
 
  Die Besonderheit der musikalischen 
Kunst erfordert jedoch, daran sei 
nochmals erinnert, eine gewisse 



стилей. Сложившаяся позднее других 
национальных школ, русская 
композиторская школа впитала 
господствующее направление 
общеевропейского музыкального 
искусства своего времени. А этим 
направлением был венский 
классицизм, в свою очередь 
вобравший все лучшее, 
прогрессивное, что могли дать тогда 
национальные школы Европы. 
Интернациональное по своему 
эстетическому смыслу искусство 
венских классиков— Глюка, Гайдна, 
Моцарта установило и закрепило 
определенные стилистические нормы 
музыкального мышления, 
характеризующие эту эпоху. 
  Говорить о «кризисе классицизма» 
применительно к музыке поэтому 
невозможно — тем более если 
учитывать различные стадии в 
развитии этого стиля. Классицизм как 
музыкальное направление в конце 
XVIII века не только не изживает себя, 
а напротив, определяет собой 
мощное поступательное движение 
вперед, к завоеваниям Бетховена. 
 
 
  Естественно, что в России принципы 
классицизма Vсваивались молодой, 
несозревшей композиторской школой 
пока еще в наиболее простых и 
доступных формах. Многое здесь 
вызывает ассоциации с такими 
явлениями, как ранние комические 
оперы итальянских и французских 
мастеров (Перголези, Филидор, 
Дуни), как инструментальные 
сочинения «лондонского Баха» — 
Иоганна-Христиана, как симфонии 
Саммартини и ранние итальянские 
увертюры. 
  Более детальное освещение этой 
проблемы целесообразнее отнести 
дальше, в главу о формировании 
композиторской школы. Отметим 
лишь главную особенность эстетики н 
стилистики в творчестве русских 
композиторов XVIII века: сохранение 

Differenzierung der Stile. Die russische 
Kompositionsschule, die später als 
andere nationale Schulen entstand, 
nahm die vorherrschende Richtung der 
gesamteuropäischen Musikkunst ihrer 
Zeit auf. Und diese Richtung war der 
Wiener Klassizismus, der seinerseits all 
das Beste und Fortschrittlichste 
aufnahm, was die nationalen Schulen 
Europas zu jener Zeit zu bieten hatten. 
Die Kunst der Wiener Klassiker - Gluck, 
Haydn, Mozart - war in ihrem 
ästhetischen Sinn international und 
etablierte und festigte bestimmte 
stilistische Normen des musikalischen 
Denkens, die diese Epoche prägten. 
 
 
  Es ist daher unmöglich, von einer 
„Krise des Klassizismus“ in Bezug auf 
die Musik zu sprechen, vor allem wenn 
man die verschiedenen Etappen der 
Entwicklung dieses Stils berücksichtigt. 
Der Klassizismus als musikalische 
Bewegung am Ende des 18. 
Jahrhunderts hat sich nicht nur nicht 
selbst überlebt, sondern im Gegenteil 
eine kraftvolle progressive Bewegung 
nach vorne, hin zu den Eroberungen 
Beethovens, definiert. 
  Es ist nur natürlich, dass in Russland 
die Prinzipien des Klassizismus von 
einer jungen, unreifen Schule von 
Komponisten in den einfachsten und 
zugänglichsten Formen aufgenommen 
wurden. Vieles weckt hier Assoziationen 
zu Phänomenen wie den frühen 
komischen Opern italienischer und 
französischer Meister (Pergolesi, 
Philidor, Duni), den Instrumentalwerken 
von Johann Christian, dem „Londoner 
Bach“, den Sinfonien von Sammartini 
und frühen italienischen Ouvertüren. 
 
  Eine ausführlichere Behandlung dieser 
Problematik ist eher dem Kapitel über 
die Entstehung der Komponistenschule 
zuzuordnen. Wir wollen hier nur auf das 
Hauptmerkmal der Ästhetik und Stilistik 
im Werk der russischen Komponisten 
des 18. Jahrhunderts hinweisen: die 



своей национальной характерности, 
родной «русской атмосферы» при 
очень активном восприятии 
общеевропейских норм музыкального 
мышления. Об этом явлении «двух 
встречных потоков» уже давно 
говорил Асафьев, формулируя свою 
мысль в следующих словах: «смысл 
исторического процесса, 
совершавшегося в русской музыке в 
эпоху Екатерины II, раскрывается в 
двух явно уловимых тенденциях: в 
усвоении выработанных Европой 
средств воплощения и приемов 
оформления стихии звука и в 
постепенном просачивании народных 
и национальных вкусов в 
ассимилируемые формы 
западноевропейской музыки» (12, 8, 
9). Спорным является здесь лишь 
констатация «постепенного 
просачивания» народных элементов в 
усвоенные музыкальные формы: на 
самом деле процесс этот был, по-
видимому, более органичным, 
поскольку взаимодействие обоих 
начал явственно ощущается у русских 
композиторов даже в их первых, 
несмелых опытах. И метод прямого 
цитатного использования народных 
мелодий, и метод интонационного 
сближения с народной песней, и 
характерные приемы 
«переинтонирования» 
западноевропейских образцов на 
русский лад сразу же привлекают 
наше внимание в первых операх 
Соколовского и Пашкевича, в 
анонимных «российских песнях», в 
инструментальных сочинениях 
Хандошкина. А в сфере хоровой 
музыки Бортнянского и Березовского, 
в традиционном жанре хорового 
концерта весь интонационный строй 
музыки пронизан глубоко скрытым, 
отнюдь не лежащим на поверхности, 
но и еще более органичным 
воздействием русско- украинской 
песенности. 
  Нет сомнений в том, что присущее 
русской композиторской школе 

Bewahrung ihres nationalen Charakters, 
ihrer einheimischen „russischen 
Atmosphäre“ mit einer sehr aktiven 
Wahrnehmung der gesamteuropäischen 
Normen des musikalischen Denkens. 
Assafjew sprach schon vor langer Zeit 
über dieses Phänomen der „zwei 
Gegenströme“ und formulierte seinen 
Gedanken mit folgenden Worten: „Die 
Bedeutung des historischen Prozesses, 
der sich in der russischen Musik in der 
Epoche Katharinas II. vollzog, offenbart 
sich in zwei deutlich wahrnehmbaren 
Tendenzen: der Assimilation 
europäischer Mittel der Verkörperung 
und Methoden der Gestaltung der 
Klangelemente und der allmählichen 
Infiltration des volkstümlichen und 
nationalen Geschmacks in assimilierte 
Formen der westeuropäischen Musik“ 
(12, 8, 9). Umstritten ist hier nur die 
Aussage von der „allmählichen 
Infiltration“ volkstümlicher Elemente in 
assimilierte musikalische Formen: 
tatsächlich war dieser Prozess offenbar 
eher organisch, denn die 
Wechselwirkung beider Ansätze ist bei 
russischen Komponisten schon bei ihren 
ersten, zaghaften Versuchen deutlich 
spürbar. Sowohl die Methode des 
direkten Zitierens von Volksmelodien, 
die Methode der intonatorischen 
Annäherung an den Volksgesang als 
auch die charakteristischen Techniken 
der „Re-Intonation“ westeuropäischer 
Vorbilder in russischer Form fallen in 
den ersten Opern von Sokolowski und 
Paschkewitsch, in den anonymen 
„russischen Liedern“ und in den 
Instrumentalwerken von Changoschkin 
sofort auf. Und in der Chormusik von 
Bortnjanski und Beresowski, in der 
traditionellen Gattung des Chorkonzerts, 
ist die gesamte Intonation der Musik von 
einem tief verborgenen, gar nicht an der 
Oberfläche liegenden, aber umso 
organischeren Einfluss russisch-
ukrainischer Klangfülle durchdrungen. 
 
  Es besteht kein Zweifel daran, dass 
das Streben nach Originalität, das der 



стремление к самобытности было 
явлением закономерным, 
исторически обусловленным ее 
поздним «вступлением в жизнь». В 
бурном, внезапном, даже на первый 
взгляд неожиданном взлете 
музыкального творчества в 80-е годы 
сказались результаты длительного и 
скрытого ее вызревания. Для этого 
неожиданного скачка нужны были 
особые условия, созданные эпохой 
Просвещения и роста 
демократических, 
антикрепостнических сил. Недаром 
лучшие оперы Пашкевича и Фомина 
явились сверстницами фонвизинского 
«Недоросля» — этой первой, по 
выражению Пушкина, «народной 
комедии»! 
 
  Развитие музыкально-общественной 
жизни, столь интенсивное в 80-е годы, 
явно затормозилось в последнем 
десятилетии XVIII века. Радищевский 
период 90-х годов запечатлелся в 
истории как трагический финал 
«безумного и мудрого» века. Книга 
Радищева появилась в условиях 
самого мрачного периода 
екатерининского царствования. Его 
призыв к свержению 
крепостнического ига вызвал 
жестокую реакцию угнетения, сыска и 
полицейского надзора. Под влиянием 
цензуры, усилившейся в период 
диктатуры Павла, надолго замерла, 
затихла театральная жизнь. Явный 
ущерб потерпела и русская опера, не 
выдвинувшая в это время крупных 
явлений. 
 
 
 
 
  Однако поступательное движение 
творческой мысли не прекращалось и 
целеустремленно шло к завоеванию 
новых жанров и решению новых 
задач. 
  Симптоматичным, хотя и 
уникальным событием музыкальной 

russischen Kompositionsschule 
innewohnt, ein natürliches Phänomen 
war, das historisch durch ihren späten 
„Eintritt ins Leben“ bedingt war. Der 
stürmische, plötzliche, sogar auf den 
ersten Blick unerwartete Aufschwung 
der musikalischen Kreativität in den 
80er Jahren war das Ergebnis ihrer 
langen und verborgenen Reifung. Für 
diesen unerwarteten Sprung bedurfte es 
besonderer Bedingungen, die durch das 
Zeitalter der Aufklärung und das 
Erstarken demokratischer, 
antikreaktionärer Kräfte geschaffen 
wurden. Es ist kein Zufall, dass die 
besten Opern von Paschkewitsch und 
Fomin zeitgleich mit Fonwisins 
„Landjunker“ entstanden - der ersten, 
wie Puschkin es ausdrückte, 
„Volkskomödie“! 
  Die Entwicklung des musikalischen 
und gesellschaftlichen Lebens, die in 
den 80er Jahren so intensiv war, 
verlangsamte sich im letzten Jahrzehnt 
des 18. Jahrhunderts deutlich. 
Radischtschews Zeit der 90er Jahre ist 
als tragisches Ende des „verrückten und 
klugen“ Jahrhunderts in die Geschichte 
eingegangen. Radischtschews Buch 
erschien unter den Bedingungen der 
dunkelsten Periode der Herrschaft 
Katharinas der Großen. Sein Aufruf zum 
Sturz des Jochs der Leibeigenschaft 
löste eine heftige Reaktion in Form von 
Unterdrückung, Verhaftung und 
polizeilicher Überwachung aus. Unter 
dem Einfluss der Zensur, die während 
der Diktatur Pauls verstärkt wurde, 
erstarrte das Theaterleben für lange Zeit 
und wurde zum Schweigen gebracht. 
Die russische Oper, die zu dieser Zeit 
keine großen Phänomene 
hervorbrachte, erlitt einen deutlichen 
Schaden. 
  Die fortschreitende Bewegung des 
kreativen Denkens blieb jedoch nicht 
stehen und ging zielstrebig daran, neue 
Genres zu erobern und neue Probleme 
zu lösen. 
  Ein symptomatisches, wenn auch 
einzigartiges Ereignis im Musikleben der 



жизни начала 90-х годов была 
постановка мелодрамы Княжнина: 
«Орфей» с музыкой Евстигнея 
Фомина. Впервые русский композитор 
обратился к сценическому жанру, не 
связанному с бытовым комедийным 
сюжетом, впервые русская сцена 
увидела «музыкальную трагедию», 
созданную отечественным 
музыкантом6.  
 
6 Исключение составляют лишь 
некоторые произведения в жанре 
итальянской оперы-сериа, 
написанные Бортнянским, 
Березовским и Скоковым за рубежом. 
Подчиненные требованиям 
итальянского оперного театра, они, по 
существу, не принадлежат русской 
культуре и могут рассматриваться 
только как: результат приобщения 
русской музыки к западноевропейской 
традиции, к. высокому уровню 
композиторского мастерства. 
 
Насыщенная симфоническим 
конфликтным развитием, полная 
драматического пафоса, мелодрама 
Фомина внешне не связана с 
образами русской действительности. 
Но разлитый в ней дух протеста 
психологически верно передает 
тревожную атмосферу радищевского 
времени. 
  На другом полюсе русской музыки 
конца века сосредоточились 
камерные лирические жанры, и 
прежде всего — романс, 
сформировавшийся в 90-е годы в 
творчестве Козловского и Дубянского. 
Как и трагическая мелодрама 
Фомина, «российская песня» (романс 
в конце XVIII века еще сохранял это 
название) возникла уже в 
предвидении будущего XIX столетия. 
В сфере вокальной лирики 
проявились лучшие стороны 
молодого литературного 
направления— сентиментализма. От 
сентиментальной поэзии Дмитриева, 
Нелединского-Мелецкого, Карамзина 

frühen 90er Jahre war die Inszenierung 
von Knjaschnins Melodrama „Orpheus“ 
mit Musik von Jewstignei Fomin. Zum 
ersten Mal wandte sich ein russischer 
Komponist einem Bühnengenre zu, das 
nichts mit der heimischen Komödie zu 
tun hat; zum ersten Mal sah die 
russische Bühne eine „musikalische 
Tragödie“, die von einem russischen 
Musiker geschaffen wurde6.  
 
6 Eine Ausnahme bilden lediglich einige 
von Bortnjanski, Beresowski und 
Skokow im Ausland geschriebene 
Werke des Genres der italienischen 
Opera seria. Sie sind den 
Erfordernissen des italienischen 
Operntheaters untergeordnet, gehören 
im Grunde nicht zur russischen Kultur 
und können nur als Ergebnis des 
Anschlusses der russischen Musik an 
die westeuropäische Tradition und an 
das hohe Niveau des kompositorischen 
Könnens betrachtet werden. 
 
Voller symphonischer Konfliktentfaltung, 
voller dramatischem Pathos, hat Fomins 
Melodram äußerlich nichts mit den 
Bildern der russischen Realität zu tun. 
Aber der Geist des Protests, der sich 
darin entlädt, vermittelt psychologisch 
genau die beunruhigende Atmosphäre 
von Radischtschews Zeit. 
 
  Der andere Pol der russischen Musik 
am Ende des Jahrhunderts waren die 
kammermusikalischen lyrischen 
Gattungen und vor allem die Romantik, 
die in den 90er Jahren in den Werken 
von Koslowski und Dubjanski Gestalt 
annahm. Wie das tragische Melodram 
von Fomin entstand das „russische 
Lied“ (die Romanze am Ende des 18. 
Jahrhunderts trug noch diesen Namen) 
bereits im Vorgriff auf das künftige 19. 
Jahrhundert. In der Sphäre der 
Vokallyrik manifestierten sich die besten 
Aspekte der jungen literarischen 
Strömung - des Sentimentalismus. Aus 
der sentimentalen Poesie von Dmitrijew, 
Neledinski-Melezki und Karamsin 



ранний романс заимствовал 
присущий ей теплый и задушевный 
строй чувств, изящную простоту 
формы, известную «сниженность» 
языка, стремление затрагивать 
струны души простых, незаметных 
людей, иначе говоря, то ценное 
качество, которое Асафьев так метко 
определил словом «общительность». 
 
  Интерес к внутреннему миру 
человека, заметный процесс 
психологического обогащения русской 
музыки повлек за собой и обогащение 
выразительных, экспрессивных 
возможностей музыкального языка. 
Успехи камерной музыки — 
клавирной, скрипичной» ансамблевой 
в этот период особенно велики: ведь 
именно камерная сфера давала 
выход тем творческим стремлениям, 
которые в силу социальных условий 
не могли осуществиться в более 
крупных, масштабных сценических 
жанрах. 
 
  Намеченная периодизация истории 
русской музыки XVIII века, при всей 
сложности и неравномерности 
исторического процесса, достаточно 
ясно показывает единую, сквозную 
линию ее развития, устремленную к 
музыкальной классике. Кажущееся 
внезапным появление целой группы 
композиторов на рубеже 70—80-х 
годов на самом деле, как уже сказано, 
было хорошо подготовлено всем 
предшествующим развитием. 
Утверждение народного и 
национального начала, гораздо более 
явное в литературе, на самом деле 
питало и русскую музыку на всем 
протяжении ее трудного пути. Оно не 
угасало в первую треть века, когда 
Петр, по выражению В. И. Ленина, 
«ускорял перенимание западничества 
варварской Русью» (6, 301), когда 
путем жестокой муштры в полковых 
оркестрах насаждались «хоры 
гобоистов» первых русских 
музыкантов, игравших на ассамблеях 

entlehnte die frühe Romantik die ihr 
innewohnende warme und intime 
Struktur der Gefühle, die anmutige 
Einfachheit der Form, eine gewisse 
„Herabsetzung“ der Sprache, den 
Wunsch, die Seelen der einfachen, 
unscheinbaren Menschen zu berühren, 
mit anderen Worten, jene wertvolle 
Eigenschaft, die Assafjew so treffend mit 
dem Wort „Geselligkeit“ definierte. 
  Das Interesse an der inneren Welt des 
Menschen und der spürbare Prozess 
der psychologischen Bereicherung der 
russischen Musik führten zu einer 
Bereicherung der Ausdrucks- und 
Gestaltungsmöglichkeiten der 
Musiksprache. Die Erfolge der 
Kammermusik - Klavier, Violine und 
Ensemble - waren in dieser Zeit 
besonders groß: es war der 
kammermusikalische Bereich, der jenen 
schöpferischen Bestrebungen ein Ventil 
bot, die sich aufgrund der 
gesellschaftlichen Bedingungen nicht in 
größeren, anspruchsvolleren 
Bühnengattungen verwirklichen ließen. 
  Die skizzierte Periodisierung der 
Geschichte der russischen Musik des 
18. Jahrhunderts zeigt bei aller 
Komplexität und Unebenheit des 
historischen Prozesses ganz klar eine 
einzige, durchgehende 
Entwicklungslinie, die auf die 
musikalischen Klassiker ausgerichtet ist. 
Das scheinbar plötzliche Auftauchen 
einer ganzen Gruppe von Komponisten 
an der Wende der 70-80er Jahre war in 
Wirklichkeit, wie bereits gesagt, durch 
die gesamte vorangegangene 
Entwicklung gut vorbereitet. Das 
Bekenntnis zu den volkstümlichen und 
nationalen Anfängen, das in der 
Literatur viel deutlicher zum Ausdruck 
kommt, hat die russische Musik 
während ihres schwierigen Weges 
tatsächlich genährt. Sie starb nicht im 
ersten Drittel des Jahrhunderts aus, als 
Peter, wie Lenin es ausdrückte, „die 
Übernahme des Abendlandes durch das 
barbarische Russland beschleunigte“ (6, 
301), als die „Chöre von Oboisten“ der 



«миноветы и контратанцы». Не 
угасало и позже, когда русские певчие 
из придворной капеллы старательно 
разучивали на незнакомом языке 
виртуозные арии из итальянских 
опер, но в то же время и развлекали 
императрицу пением хороводных 
песен, игрой на гуслях и бандуре. 
 
 
 
  Русским музыкантам XVIII века 
необходимо было «пойти в науку» к 
своим западным соседям и 
приобщиться к их профессиональной 
традиции. Только пройдя эту школу, 
они завоевали свое право на 
самостоятельность в 
общеевропейском музыкальном 
процессе. Но это не сделало их 
подражателями. Стадия обучения 
продолжалась до тех пор, пока они не 
смогли применить полученные знания 
к интересам и требованиям своей 
национальной культуры. Не с прямого 
копирования зарубежных образцов, а 
с обработок народных песен, с 
народно-бытовых опер, насыщенных 
этим материалом, начинала свой путь 
русская профессиональная музыка. И 
выход ее на европейскую арену в 
конце XVIII века был тем более 
примечателен, что осуществился он 
силами людей из народа, выходцев 
из «низшего сословия». 
  Проблема социальной функции 
музыкального искусства в XVIII веке, 
достаточно освещенная в нашей 
науке, все же и до сих пор остается 
одной из важнейших в характеристике 
русской композиторской школы. В 
сильнейшей степени эта функция 
музыки была обусловлена основным 
противоречием общественной жизни: 
активный рост русского 
национального самосознания и 
национальной культуры наталкивался 
на преграду феодально-
крепостнических отношений. Если 
определенные жанры бытовой 
музыки в начале века сразу вошли в 

ersten russischen Musiker, die bei 
Versammlungen „Menuette und 
Kontratänze“ spielten, durch brutalen 
Drill in Regimentsorchestern 
eingepflanzt wurden. Sie verblasste 
auch später nicht, als russische Sänger 
der Hofkapelle fleißig virtuose Arien aus 
italienischen Opern in einer fremden 
Sprache lernten, aber gleichzeitig die 
Zarin mit Reigentanzliedern, Guslispiel 
und Bandura unterhielten. 
  Im 18. Jahrhundert mussten die 
russischen Musiker „in die Schule“ ihrer 
westlichen Nachbarn gehen und sich 
deren professioneller Tradition 
anschließen. Nur wenn sie diese Schule 
durchliefen, gewannen sie ihr Recht auf 
Unabhängigkeit im gesamteuropäischen 
Musikprozess. Aber das machte sie 
nicht zu Nachahmern. Die Lernphase 
dauerte so lange, bis sie in der Lage 
waren, das erworbene Wissen auf die 
Interessen und Bedürfnisse ihrer 
nationalen Kultur anzuwenden. Die 
russische Berufsmusik begann ihren 
Weg nicht mit dem direkten Kopieren 
ausländischer Vorlagen, sondern mit der 
Verarbeitung von Volksliedern, Volks- 
und Alltagsopern, die mit diesem 
Material gesättigt waren. Und ihr Eintritt 
in die europäische Arena am Ende des 
18. Jahrhunderts war umso 
bemerkenswerter, als er von Menschen 
aus dem Volk, Menschen aus der 
„Unterschicht“, realisiert wurde. 
  Das Problem der sozialen Funktion der 
Musikkunst im 18. Jahrhundert, das in 
unserer Wissenschaft hinreichend 
behandelt wurde, ist nach wie vor eines 
der wichtigsten bei der 
Charakterisierung der russischen 
Komponistenschule. Diese Funktion der 
Musik war in höchstem Maße durch den 
Hauptwiderspruch des 
gesellschaftlichen Lebens bedingt: das 
aktive Wachstum des russischen 
nationalen Selbstbewusstseins und der 
nationalen Kultur stieß auf die Barriere 
der feudalen und leibeigenen 
Verhältnisse. Wurden zu Beginn des 
Jahrhunderts bestimmte Gattungen der 



официальную программу культурных 
реформ Петра, то в дальнейшем 
развитие музыкальной культуры и 
музыкального образования уже не 
испытывало со стороны 
правительства существенной 
поддержки. Во второй половине века 
политика «просвещенного 
абсолютизма» уделяла внимание 
музыке лишь как неизменному 
атрибуту «светского воспитания» и в 
кругах образованного дворянского 
общества музыкальное искусство 
процветало лишь в форме 
любительских концертов (то 
обстоятельство, что из этой среды 
порой выделялись талантливые 
композиторы вроде Г. Н. Теплова, 
общего положения не меняло). 
Профессиональное же развитие 
композиторского и исполнительского 
творчества целиком возлагалось на 
плечи «простых людей», 
представителей низших сословий. 
Положение этих «слуг от искусства», 
работавших в труднейших, а порой 
просто нечеловеческих условиях, 
целиком зависело от прихотей 
дворянских меценатов и 
«августейших монархов». Лишь 
немногие из них могли, подобно 
Бортнянскому или Хандошкину, 
проявить свои творческие 
возможности в формах, созвучных их 
внутреннему потенциалу, 
индивидуальному складу их 
дарования. 
  Тем ценнее и тем значительней тот 
творческий подвиг, который удалось 
совершить этим основателям 
композиторской школы — 
солдатскому сыну Фомину, 
придворному певчему Бортнянскому, 
придворным музыкантам Пашкевичу 
и Хандошкину и многим, многим 
талантливым их собратьям, чьи 
имена не сохранила для нас история. 
  Современная наука воздала 
должное их искусству. 
Приподнимается завеса, за которой 
так долго скрывались музыкальные 

Alltagsmusik sofort in das offizielle 
Programm der Peterschen 
Kulturreformen aufgenommen, so wurde 
später die Entwicklung der Musikkultur 
und der musikalischen Bildung von der 
Regierung nicht mehr wesentlich 
unterstützt. In der zweiten Hälfte des 
Jahrhunderts schenkte die Politik des 
„aufgeklärten Absolutismus“ der Musik 
nur noch als unveränderliches Attribut 
der „weltlichen Bildung“ Beachtung, und 
in den Kreisen der gebildeten adligen 
Gesellschaft blühte die Musikkunst nur 
noch in Form von Amateurkonzerten auf 
(die Tatsache, dass talentierte 
Komponisten wie G. N. Teplow 
manchmal aus diesem Umfeld 
herausgehoben wurden, änderte nichts 
an der allgemeinen Situation). Die 
professionelle Entwicklung der 
Kreativität von Komponisten und 
Interpreten lag ganz auf den Schultern 
der „einfachen Leute“, der Vertreter der 
unteren Klassen. Die Situation dieser 
„Diener der Kunst“, die unter 
schwierigsten und manchmal 
schlichtweg unmenschlichen 
Bedingungen arbeiteten, hing ganz von 
den Launen der adligen Mäzene und 
„erhabenen Monarchen“ ab. Nur wenige 
von ihnen konnten, wie Bortnjanski oder 
Changoschkin, ihr kreatives Potenzial in 
Formen zum Ausdruck bringen, die 
ihrem inneren Potenzial und der 
Individualität ihres Talents entsprachen. 
 
 
  Umso wertvoller und bedeutender ist 
die schöpferische Leistung dieser 
Gründer der Kompositionsschule - des 
Soldatensohns Fomin, des Hofsängers 
Bortnjanski, der Hofmusiker 
Paschkewitsch und Chandoschkin und 
vieler, vieler ihrer begabten Kollegen, 
deren Namen uns die Geschichte nicht 
überliefert hat. 
 
  Die moderne Wissenschaft hat ihre 
Kunst gewürdigt. Der Schleier, hinter 
dem die musikalischen Schätze des 18. 
Jahrhunderts - die Opern von 



сокровища XVIII века — оперы 
Пашкевича и Фомина, хоровая 
музыка Березовского и Бортнянского, 
камерные ансамбли Бортнян- ского и 
Хандошкина. Рассеивается туман 
ложных представлений. Уже не 
совсем справедливым кажется в 
наши дни суждение, некогда 
высказанное Асафьевым: 
«наслаждаться в русской музыке XVIII 
века почти нечем, если брать 
отдельные моменты» (12, 8). Оно 
давно опровергнуто и музыкальной 
практикой, и общим развитием 
исторической науки. Не только как 
важное историческое явление 
культурного обихода, но и как явление 
чисто художественное, наделенное 
своей эстетической ценностью и 
внесшее свой вклад в мировое 
искусство, русская музыка XVIII века 
заслуживает дальнейшего, 
углубленного изучения. 
  Аналогичные задачи в значительной 
мере уже выполнены советскими 
учеными в области русской 
литературы, театра, архитектуры и 
живописи. К их решению неуклонно 
стремится и наше историческое 
музыкознание. 

Paschkewitsch und Fomin, die 
Chormusik von Beresowski und 
Bortnjanski, die Kammerensembles von 
Bortnjanski und Chandoschkin - so 
lange verborgen waren, wird gelüftet. 
Der Nebel falscher Wahrnehmungen 
löst sich langsam auf. Das einst von 
Assafjew geäußerte Urteil: „In der 
russischen Musik des 18. Jahrhunderts 
gibt es fast nichts zu genießen, wenn 
wir einzelne Momente nehmen“ (12, 8). 
Es ist sowohl von der musikalischen 
Praxis als auch von der allgemeinen 
Entwicklung der 
Geschichtswissenschaft längst widerlegt 
worden. Nicht nur als wichtiges 
historisches Phänomen des kulturellen 
Lebens, sondern auch als rein 
künstlerisches Phänomen, das seinen 
ästhetischen Wert hat und einen Beitrag 
zur Weltkunst leistet, verdient die 
russische Musik des 18. Jahrhunderts 
eine weitere, eingehende Untersuchung. 
  Ähnliche Aufgaben sind von 
sowjetischen Wissenschaftlern auf den 
Gebieten der russischen Literatur, des 
Theaters, der Architektur und der 
Malerei bereits weitgehend gelöst 
worden. Auch unsere historische 
Musikwissenschaft bemüht sich stetig 
um deren Lösung. 

 
 
 
 
МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА ПЕРВОЙ 

ЧЕТВЕРТИ XVIII ВЕКА 
 
 

1. 
 
  Конец XVII и первая четверть XVIII 
века были для России порой больших 
исторических сдвигов и перемен. 
Реформы Петра I, коснувшиеся 
различных сторон хозяйственной, 
политической и культурной жизни, 
значительно изменили облик страны 
и дали толчок ее ускоренному 
развитию по пути прогресса. Эти 
реформы не затрагивали основ 

MUSIKKULTUR DES ERSTEN 
VIERTELS DES XVIII. 

JAHRHUNDERTS 
 

1. 
 
  Das Ende des 17. und das erste Viertel 
des 18. Jahrhunderts waren für 
Russland eine Zeit großer historischer 
Umbrüche und Veränderungen. Die 
Reformen Peters des Großen, die 
verschiedene Aspekte des 
wirtschaftlichen, politischen und 
kulturellen Lebens betrafen, veränderten 
das Bild des Landes erheblich und 
gaben den Anstoß für seine 



феодально-крепостнического строя. 
Власть оставалась по-прежнему в 
руках господствующего класса 
помещиков- дворян, а закрепощенное 
крестьянство отнюдь не испытало 
облегчения своей участи. Напротив, 
дополнительные поборы, 
принудительный труд на заводах, 
строительстве новых городов и 
крепостей, введение рекрутчины 
сделали его положение еще более 
тяжелым и невыносимым. 
 
 
  Тем не менее многое в русской 
жизни переменилось. Старые, 
освященные веками порядки, 
традиции и обычаи ломались и 
рушились. Петр беспощадно 
искоренял все ветхое, отжившее, 
тянущее назад, «не останавливаясь 
перед варварскими средствами 
борьбы против варварства» (6, 307). 
На смену уходящему прошлому 
приходили иные понятия, привычки и 
нормы поведения, формировавшие 
жизненный уклад и мировоззрение 
людей. 
 
  Новая русская культура, основы 
которой закладывались в петровское 
время, носила по преимуществу 
светский характер, над ней не тяготел 
гнет религиозных догм и 
предрассудков, сковывавших 
сознание и мысль древней Руси. Как 
в политической сфере, так и в 
области культуры и просвещения 
влияние церкви значительно 
ослабевает. Правительство Петра I 
систематически принимало меры к 
ограничению ее прав и привилегий, в 
результате чего она была целиком 
подчинена государству и поставлена 
ему на службу. 
 
 
  Большое значение приобретают 
вопросы образования. Страна 
нуждалась в квалифицированных 
кадрах специалистов для различных 

beschleunigte Entwicklung auf dem 
Weg des Fortschritts. Diese Reformen 
berührten nicht die Grundlagen des 
Feudal- und Leibeigenschaftssystems. 
Die Macht blieb in den Händen der 
herrschenden Klasse der Grundherren, 
des Adels, und die Leibeigenen erfuhren 
keine Erleichterung ihres Schicksals. Im 
Gegenteil, zusätzliche Abgaben, 
Zwangsarbeit in Fabriken, der Bau 
neuer Städte und Festungen sowie die 
Einführung von Rekrutierungen machten 
ihre Lage noch schwieriger und 
unerträglicher. 
  Dennoch änderte sich vieles im 
russischen Leben. Die alten, 
jahrhundertealten Ordnungen, 
Traditionen und Bräuche zerbrachen 
und zerfielen. Peter rottete gnadenlos 
alles Alte, Überholte, 
Rückwärtsgewandte aus, „ohne vor den 
barbarischen Mitteln des Kampfes 
gegen die Barbarei Halt zu machen“ (6, 
307). An die Stelle der vergehenden 
Vergangenheit traten andere Konzepte, 
Gewohnheiten und Verhaltensnormen, 
die die Lebensweise und die 
Weltanschauung der Menschen 
prägten. 
  Die neue russische Kultur, deren 
Grundlagen in der Zeit Peters des 
Großen gelegt wurden, war 
überwiegend weltlich geprägt, sie 
unterlag nicht der Unterdrückung durch 
religiöse Dogmen und Vorurteile, die 
das Bewusstsein und das Denken des 
alten Russland eingeschränkt hatten. 
Sowohl im politischen Bereich als auch 
auf dem Gebiet der Kultur und der 
Aufklärung wurde der Einfluss der 
Kirche erheblich geschwächt. Die 
Regierung Peters des Großen ergriff 
systematisch Maßnahmen, um die 
Rechte und Privilegien der Kirche 
einzuschränken, so dass sie vollständig 
dem Staat untergeordnet und in dessen 
Dienst gestellt wurde. 
  Die Fragen der Bildung waren von 
großer Bedeutung. Das Land brauchte 
qualifizierte Fachkräfte für die 
verschiedenen Industriezweige, die 



отраслей промышленности, армии и 
флота, в грамотных, знающих свое 
дело работниках государственного 
аппарата, медиках, учителях и т. д. 
Школа должна была в первую 
очередь удовлетворить этой 
потребности. Находившееся до этого 
почти всецело в руках церкви 
школьное дело становится одной из 
важнейших государственных задач. 
При этом не только расширяется сеть 
учебных заведений, но и самая 
система обучения перестраивается 
на светских началах. 
  Новые учебные заведения, 
создаваемые в начале XVIII века, 
имели большей частью 
определенный профессиональный 
профиль. В 1701 году в Москве были 
основаны Навигационная и 
Артиллерийская школы, несколькими 
годами позже Медицинское училище 
и Инженерная рота. В 1715 году в 
Петербурге создается Морская 
академия, куда согласно царскому 
указу должны были направляться на 
учение «которые есть в России 
дворянские дети» начиная от 10 лет. 
  Наряду со специальными 
познаниями и навыками эти учебные 
заведения давали также необходимое 
общее образование. В большинстве 
из них уделялось внимание 
художественному воспитанию— 
занятиям музыкой, рисованием, 
участию в театральных постановках. 
Широкая общеобразовательная 
программа была положена в основу 
обучения в гимназии, открывшейся в 
1705 году в московском доме боярина 
В. Ф. Нарышкина. В Петербурге, 
помимо казенных учебных заведений, 
существовало в 1711 году четыре 
частные школы 
общеобразовательного типа, в 
которых проходили начальное 
обучение дети столичного 
дворянства. Распространению 
грамотности среди широких слоев 
населения должны были служить 
созданные в ряде городов по 

Armee und die Marine, gebildete, 
sachkundige Mitarbeiter des 
Staatsapparats, Ärzte, Lehrer usw. Die 
Schule hatte in erster Linie diesen 
Bedarf zu decken. Das Schulwesen, das 
bis dahin fast ausschließlich in den 
Händen der Kirche gelegen hatte, wurde 
zu einer der wichtigsten staatlichen 
Aufgaben. Gleichzeitig wird nicht nur 
das Netz der Bildungseinrichtungen 
ausgeweitet, sondern auch das 
Bildungssystem selbst nach säkularen 
Grundsätzen umgebaut. 
 
  Die zu Beginn des 18. Jahrhunderts 
neu gegründeten Bildungseinrichtungen 
hatten meist ein bestimmtes berufliches 
Profil. Im Jahr 1701 wurden in Moskau 
die Schifffahrts- und die Artillerieschule 
gegründet, einige Jahre später folgten 
die Medizinische Schule und die 
Ingenieurgesellschaft. Im Jahr 1715 
wurde in St. Petersburg die 
Marineakademie gegründet, in die nach 
einem Erlass des Zaren „Kinder des 
russischen Adels“ ab dem Alter von 10 
Jahren zur Ausbildung geschickt werden 
sollten. 
  Diese Einrichtungen vermittelten nicht 
nur Fachwissen und Fertigkeiten, 
sondern auch die notwendige 
Allgemeinbildung. In den meisten von 
ihnen wurde der künstlerischen 
Ausbildung Aufmerksamkeit geschenkt - 
Musik, Zeichnen, Teilnahme an 
Theateraufführungen. Ein breit 
gefächertes allgemeines 
Bildungsprogramm bildete die 
Grundlage der Ausbildung im 1705 im 
Moskauer Haus des Bojaren W. F. 
Naryschkin eröffneten Gymnasium. In 
St. Petersburg gab es 1711 neben den 
staatlichen Bildungseinrichtungen vier 
öffentliche allgemeinbildende Schulen, 
in denen die Kinder des Adels der 
Hauptstadt eine Grundschulausbildung 
erhielten. Die bischöflichen Schulen und 
Priesterseminare, die auf Geheiß Peters 
in mehreren Städten eingerichtet 
wurden, sollten die Alphabetisierung der 
Bevölkerung fördern. 



распоряжению Петра архиерейские 
училища и семинарии. 
  Русская наука, освобожденная от 
око́в средневекового религиозного 
мировоззрения, получила стимулы 
для интенсивного и плодотворного 
развития. Наиболее существенные 
результаты были достигнуты в 
области географических 
исследо́ваний и изучения природных 
богатств страны, что связано с 
непосредственным значением этих 
отраслей для развития торговли и 
промышленности. Но проявлялся 
интерес и к другим научным 
дисциплинам, как естественным, так и 
гуманитарным. В частности, в эти 
годы был предпринят ряд работ по 
истории России, задачей которых 
являлось прежде всего объяснение 
необходимости и целесообразности 
петровских реформ. 
 
  В начале 1724 года был утвержден 
проект учреждения Академии наук, 
которая должна была не только 
служить главным центром развития 
отечественной науки, но и 
способствовать распространению 
образования и просвещения в стране. 
Проект предусматривал создание в 
составе Академии университета и 
гимназии. Это объединение 
различных функций в одной системе 
обосновывалось особыми условиями 
российской действительности: 
«Понеже ныне в России здание к 
возрощению художеств и наук 
учинено быть имеет, того ради 
невозможно, чтоб здесь следовать в 
протчих государствах принятому 
образу, но надлежит смотреть на 
состояние здешнего государства как в 
розсуждении обучающих, так и 
обучающихся, и такое здание 
учинить, чрез которое бы не токмо 
слава сего государства для 
розмножения наук нынешним 
временем распространилась, но и 
чрез обучение и розпложение оных 
польза в народе впредь была» (67, 

 
 
  Die russische Wissenschaft, befreit 
von den Fesseln der mittelalterlichen 
religiösen Weltanschauung, wurde zu 
einer intensiven und fruchtbaren 
Entwicklung ermutigt. Die 
bedeutendsten Ergebnisse wurden auf 
dem Gebiet der geographischen 
Forschung und der Erforschung der 
natürlichen Reichtümer des Landes 
erzielt, da diese Bereiche für die 
Entwicklung von Handel und Industrie 
von unmittelbarer Bedeutung waren. 
Aber auch andere wissenschaftliche 
Disziplinen, sowohl Natur- als auch 
Geisteswissenschaften, fanden großes 
Interesse. So entstanden in diesen 
Jahren eine Reihe von Arbeiten zur 
russischen Geschichte, die vor allem die 
Notwendigkeit und Zweckmäßigkeit der 
petrinischen Reformen begründen 
sollten. 
  Anfang 1724 wurde ein Projekt für die 
Gründung der Akademie der 
Wissenschaften genehmigt, die nicht 
nur als Hauptzentrum für die 
Entwicklung der einheimischen 
Wissenschaft dienen sollte, sondern 
auch die Bildung und Aufklärung im 
Lande fördern sollte. Das Projekt sah 
die Einrichtung einer Universität und 
eines Gymnasiums innerhalb der 
Akademie vor. Diese Vereinigung 
verschiedener Funktionen in einem 
System wurde mit den besonderen 
Bedingungen der russischen Realität 
begründet: „Da es heute in Russland ein 
Gebäude für die Wiederbelebung der 
Künste und Wissenschaften gibt, ist es 
unmöglich, dem in anderen Ländern 
üblichen Weg zu folgen, sondern es ist 
notwendig, den Zustand des hiesigen 
Staates sowohl in Bezug auf die 
Lehrenden als auch auf die Lernenden 
zu betrachten und ein solches Gebäude 
zu errichten, durch das nicht nur der 
Ruhm dieses Staates für die 
Vermehrung der Wissenschaften in der 
heutigen Zeit, sondern auch durch die 
Lehre und Verbreitung dieser Vorzüge 



429). Такая же самостоятельность 
была проявлена и при разработке 
структуры университетского 
образования, из которой был 
исключен богословский факультет, 
существовавший во всех западных 
университетах1.  
 
1 «Факультет феологии здесь 
оставляется и попечение о том токмо 
Синоду предается», — говорится в 
проекте 1724 года (67, 433). 
 
Тем самым сферы научного познания 
и религии строго разграничивались и 
достигалась полная секуляризация 
науки. 
 
 
  Расширяются масштабы 
книгопечатного дела, причем 
особенно возрастает число 
издаваемых книг светского 
содержания. Это были главным 
образом учебники и учебные пособия, 
в которых нуждалась школа, а также 
техническая и военная литература 
(см.: 126). С 1708 года все светские 
книги печатались новым гражданским 
шрифтом и старый славянский шрифт 
был сохранен только для церковных 
изданий. Однако отечественной 
печатной продукции все же еще не 
хватало для удовлетворения 
возросших культурных потребностей, 
поэтому был разрешен 
беспошлинный ввоз из-за границы 
книг, таблиц, чертежей и 
всевозможных предметов 
художественного обихода. 
  Важным событием было появление 
первой русской газеты «Ведомости», 
издававшейся с конца 1702 гола. 
Информируя читателей о событиях 
внутренней и международной жизни, 
газета касалась и вопросов культуры. 
Так, в одном из первых номеров было 
напечатано следующее любопытное 
сообщение: «Повелением его 
величества московские школы 
умножаются, и 45 человек слушают 

im Lande verbreitet würde“ (67, 429). 
Die gleiche Unabhängigkeit zeigte sich 
in der Entwicklung der Struktur der 
universitären Ausbildung, aus der die 
theologische Fakultät, die in allen 
westlichen Universitäten existierte, 
ausgeschlossen wurde1.  
 
1 „Die Fakultät der Theologie wird hier 
aufgegeben, und die Sorge dafür soll 
allein der Synode anvertraut werden“, 
heißt es im Entwurf von 1724 (67, 433). 
 
Auf diese Weise wurden die Sphären 
der wissenschaftlichen Erkenntnis und 
der Religion strikt voneinander 
abgegrenzt, und es wurde eine 
vollständige Säkularisierung der 
Wissenschaft erreicht. 
  Der Umfang des Buchdrucks nahm zu, 
wobei vor allem die Zahl der 
veröffentlichten weltlichen Bücher stieg. 
Dabei handelte es sich vor allem um 
Schulbücher und Lehrmittel für den 
Schulbedarf sowie um technische und 
militärische Literatur (siehe: 126). Ab 
1708 wurden alle weltlichen Bücher in 
einer neuen zivilen Schrift gedruckt, und 
die alte slawische Schrift wurde nur 
noch für kirchliche Publikationen 
beibehalten. Da die einheimischen 
Druckerzeugnisse jedoch immer noch 
nicht ausreichten, um den gestiegenen 
kulturellen Bedarf zu decken, wurde die 
zollfreie Einfuhr von Büchern, Tabellen, 
Zeichnungen und Kunstgegenständen 
aller Art aus dem Ausland gestattet. 
 
 
 
  Ein wichtiges Ereignis war das 
Erscheinen der ersten russischen 
Zeitung „Wedomosti“, die ab Ende 1702 
veröffentlicht wurde. Die Zeitung 
informierte ihre Leser über nationale 
und internationale Ereignisse und griff 
auch kulturelle Themen auf. So wurde in 
einer der ersten Ausgaben der folgende 
kuriose Bericht abgedruckt: „Auf Befehl 
seiner Majestät vermehren sich die 
Moskauer Schulen, und 45 Menschen 



философию и уже диалектику 
окончили. В математической 
штюрманской школе больше 33 
человек учатся и добре науку 
приемлют». Приводимые здесь 
цифры количества учащихся кажутся 
нам мизерными. Но нельзя забывать, 
что это были самые первые годы XVIII 
века, когда новая система 
образования только начинала 
развертываться. Помещая это 
сообщение, газета преследовала и 
пропагандистские цели. Она 
стремилась привлечь общественное 
внимание к школе, куда поступали 
еще далеко не всегда добровольно. 
 
 
 
 
  В своей культурной политике Петр 
проводил сознательный курс на 
«европеизацию» России и сближение 
с Западом. Многие элементы 
культуры и образа жизни западных 
стран, начиная от костюма и прически 
и до последних научных достижений, 
он старался перенести на 
отечественную почву и внедрить в 
быт и сознание русских людей. Это 
проистекало отнюдь не из слепого 
низкопоклонства перед всем 
иностранным. Еще Ключевский 
заметил, что «сближение с Европой 
было в глазах Петра только 
средством для достижения цели, а не 
самой целью» (78, 214). 
Заимствовалось далеко не все, но 
лишь то, что могло быть полезно для 
страны и способствовать росту ее 
экономического и политического 
могущества. 
  Ряд блестящих побед, одержанных в 
длительных и тяжелых войнах с 
Турцией, с Швецией и ее союзниками, 
поставил Россию в новые отношения' 
к западным державам. Один из 
виднейших государственных 
деятелей петровского времени 
канцлер Г. И. Головкин говорил по 
поводу заключения Ништадского 

hören Philosophie und haben bereits die 
Dialektik abgeschlossen. In der 
mathematischen Schule von Sturman 
studieren mehr als 33 Personen und 
nehmen die Wissenschaft gut an“. Die 
hier genannten Zahlen zur Anzahl der 
Studenten erscheinen uns 
verschwindend gering. Aber wir sollten 
nicht vergessen, dass dies die 
allerersten Jahre des 18. Jahrhunderts 
waren, als sich das neue 
Bildungssystem gerade zu entfalten 
begann. Mit der Veröffentlichung dieser 
Nachricht verfolgte die Zeitung 
Propagandazwecke. Sie versuchte, die 
Aufmerksamkeit der Öffentlichkeit auf 
die Schule zu lenken, in der die 
Einschreibung nicht immer freiwillig war. 
 
 
  In seiner Kulturpolitik verfolgte Peter 
einen bewussten Kurs der 
„Europäisierung“ Russlands und der 
Annäherung an den Westen. Viele 
Elemente der Kultur und des Lebensstils 
westlicher Länder, von der Tracht und 
den Frisuren bis hin zu den neuesten 
wissenschaftlichen Errungenschaften, 
versuchte er auf den heimischen Boden 
zu übertragen und in das Leben und 
Bewusstsein der russischen 
Bevölkerung einzuführen. Dies beruhte 
keineswegs auf einer blinden, niedrigen 
Verehrung alles Fremden. Selbst 
Klutschewski stellte fest, dass „die 
Annäherung an Europa in Peters Augen 
nur ein Mittel zum Zweck war, nicht der 
Zweck selbst“ (78, 214). Nicht alles 
wurde geliehen, sondern nur das, was 
für das Land nützlich sein und zum 
Wachstum seiner wirtschaftlichen und 
politischen Macht beitragen konnte. 
  Eine Reihe glänzender Siege, die in 
langen und schwierigen Kriegen mit der 
Türkei, Schweden und seinen 
Verbündeten errungen wurden, brachte 
Russland in ein neues Verhältnis zu den 
Westmächten. Einer der bedeutendsten 
Staatsmänner zur Zeit Peters des 
Großen, Reichskanzler G. I. Golowkin, 
sagte über den Abschluss des Friedens 



мира, закрепившего результаты 
двадцатилетней Северной войны: 
«Вашими неусыпными трудами и 
руковождением мы... из тьмы 
неведения на феатр славы всего 
света и, тако рекши, из небытия в 
бытие произведены и в общество 
политичных народов 
присовокуплены». Россия стала 
равноправным партнером великих 
европейских держав, установив с 
большинством из них постоянные 
дипломатические отношения, и ни 
один крупный международный вопрос 
не мог быть решен без ее участия. 
 
 
  Результатом этого было 
значительное расширение круга 
культурных связей. До конца XVII века 
русское общество знакомилось с 
образцами западной культуры в 
основном через посредство Польши, 
теперь оно получило возможность 
воспринимать ее непосредственно из 
первоисточников. Этому 
способствовали многочисленные 
поездки русских людей за границу с 
дипломатическими и деловыми 
поручениями и длительное 
пребывание некоторых из них в 
странах Западной Европы. 
Оставленные ими дневники и путевые 
записки весьма показательны для 
того, как воспринимался европейский 
образ жизни просвещенными 
деятелями петровского времени. Мы 
не находим у них уже той робости или 
наивного удивления перед чуждым и 
непонятным, которые постоянно 
сквозят в рассказах русских 
путешественников предшествующего 
столетия. Посланцы Петра 
внимательно присматривались ко 
всему, что им удавалось видеть за 
рубежом, и о многом писали с явным 
одобрением. 
 
  Наиболее ранним из документов 
подобного рода является «Путевой 
дневник» стольника П. А. Толстого, 

von Nystad, der die Ergebnisse des 
zwanzigjährigen Nordischen Krieges 
konsolidierte: „Durch Ihre unermüdliche 
Arbeit und Führung haben wir ... aus der 
Finsternis der Unwissenheit auf die 
Bühne des Ruhmes der ganzen Welt 
geführt, und so sind wir aus dem Nichts 
zur Existenz gebracht und in die 
Gesellschaft der politischen Nationen 
aufgenommen worden“. Russland 
wurde ein gleichberechtigter Partner der 
großen europäischen Mächte, nahm mit 
den meisten von ihnen ständige 
diplomatische Beziehungen auf, und 
keine wichtige internationale Frage 
konnte ohne seine Beteiligung gelöst 
werden. 
  Das Ergebnis war eine erhebliche 
Ausweitung des Kreises der kulturellen 
Beziehungen. Bis zum Ende des 17. 
Jahrhunderts wurde die russische 
Gesellschaft hauptsächlich durch die 
Vermittlung Polens mit Mustern der 
westlichen Kultur vertraut gemacht; nun 
hatte sie die Möglichkeit, diese direkt 
aus den Primärquellen wahrzunehmen. 
Dies wurde durch die zahlreichen 
diplomatischen und geschäftlichen 
Auslandsreisen russischer 
Persönlichkeiten und die langen 
Aufenthalte einiger von ihnen in den 
westeuropäischen Ländern erleichtert. 
Die von ihnen hinterlassenen 
Tagebücher und Reisenotizen sind sehr 
aufschlussreich dafür, wie die 
europäische Lebensweise von den 
aufgeklärten Persönlichkeiten der Zeit 
Peters des Großen wahrgenommen 
wurde. Wir finden in ihnen nicht mehr 
die Scheu oder das naive Erstaunen vor 
dem Fremden und Unverständlichen, 
die in den Berichten russischer 
Reisender des vorigen Jahrhunderts 
immer wieder auftauchen. Peters 
Gesandte nahmen alles unter die Lupe, 
was sie im Ausland sehen konnten, und 
schrieben über viele Dinge mit 
offensichtlicher Zustimmung. 
  Das früheste Dokument dieser Art ist 
das „Reisetagebuch“ von Truchsess P. 
A. Tolstoi, einem nicht mehr ganz 



уже не очень молодым человеком 
поехавшего в 1697 году в Италию с 
целью изучения мореходного дела. 
Круг его наблюдений не 
ограничивается тем, что было 
связано с этой главной его задачей. 
Для нас дневник Толстого 
представляет особый интерес 
благодаря тому, что в нем уделяется 
много места музыкальным 
впечатлениям. Приезжая в какой-
нибудь город, автор не упускает 
возможности послушать игру на 
органе и пение хора в католических 
церквах и иногда специально 
отправляется туда «на музыку». 
Толстого поражают размеры и 
богатство тембров в европейских 
органах, стройное и величественное 
звучание огромных по составу хоров 
и оркестров. Посетив мессу в соборе 
св. Стефана в Вене (где он 
задержался по пути в Италию), он 
записывает: «Во время той обедни 
музыка играла на разных 
инструментах зело изрядно, и при 
игранной музыке вспевали также 
изрядно зело и согласно, а 
музыкантов и вспеваков было 74 
человека» (150, 325). Еще более 
грандиозное впечатление произвела 
на него музыка, «вспеванная и 
игранная» в рождественский 
сочельник в соборе св. Марка в 
Венеции, где «всех спеваков и 
музыкантов было 130 человек» (150, 
517). В неменьшее восхищение 
приводит его нежное и сладостное 
пение монашек в женских монастырях 
Венеции, и он полагает, что «на всем 
свете такого сладкого пения и 
согласия нигде не обретается» (150, 
549). 
  Находясь в Венеции во время 
карнавального сезона, Толстой не мог 
не заинтересоваться оперой. Он 
подробно описывает помещение, в 
котором даются оперные 
представления, — «палаты... великие, 
округлые и называют их итальянцы 
театрум»; «и с единой стороны к тому 

jungen Mann, der 1697 nach Italien 
reiste, um die Seefahrt zu studieren. Der 
Kreis seiner Beobachtungen ist nicht auf 
das beschränkt, was mit seiner 
Hauptaufgabe zusammenhing. Tolstois 
Tagebuch ist für uns von besonderem 
Interesse, weil es den musikalischen 
Eindrücken viel Platz einräumt. Wenn er 
in eine Stadt kommt, lässt er es sich 
nicht nehmen, dem Orgelspiel und dem 
Chorgesang in den katholischen Kirchen 
zu lauschen, und manchmal geht er 
sogar extra „wegen der Musik“ dorthin. 
Tolstoi ist erstaunt über die Größe und 
den Klangfarbenreichtum der 
europäischen Orgeln, den schlanken 
und majestätischen Klang der großen 
Chöre und Orchester. Über den Besuch 
einer Messe im Stephansdom in Wien 
(wo er auf dem Weg nach Italien 
übernachtete) berichtet er: „Während 
dieser Messe wurde auf verschiedenen 
Instrumenten viel Musik gespielt, und 
während der gespielten Musik wurde 
auch viel gesungen, sehr viel, und nach 
den Musikern und Sängern waren es 74 
Personen“ (150, 325). Noch mehr 
beeindruckt war er von der Musik, die 
am Weihnachtsabend im Markusdom in 
Venedig „gesungen und gespielt“ wurde, 
wo „alle Sänger und Musiker 130 
Personen waren“ (150, 517). Nicht 
minder erfreut ist er über den zarten und 
süßen Gesang der Nonnen in den 
Klöstern Venedigs und glaubt, dass es 
„in der ganzen Welt nirgends so süßen 
Gesang und Harmonie gibt“ (150, 549). 
 
 
 
 
 
 
  Als Tolstoi während der Karnevalszeit 
in Venedig weilte, konnte er nicht umhin, 
sich für die Oper zu interessieren. Er 
beschreibt detailliert den Raum, in dem 
Opernaufführungen stattfinden - „die 
Kammern ... groß, abgerundet und die 
Italiener nennen sie theatrum“; „und an 
der einen Seite dieses Theaters ist eine 



театруму бывает приделана великая 
зело длинная палата, в которой 
чинится опера. В той палате бывают 
временные перспективы дивные, и 
людей бывает в одной опере человек 
по 100 и по 150 и больше...» (150, 
546). Надо признать, что, несмотря на 
незнание им специальной 
терминологии (сцену он называет 
просто палатой), Толстой дает 
довольно точное описание 
театрального помещения баро́чного 
типа с далеко уходящей сценической 
перспективой, рассчитанного на 
пышные, ошеломляющие своей 
грандиозностью постановки. 
  Интересно сопоставить это 
описание с отчетом русскогр 
дворянина Василия Лихачева о некой 
«комедии», показанной во Флоренции 
в 1660 году в честь послов 
московской державы. По-видимому, 
это была также опера. Но Лихачев не 
уловил никакой связи между 
отдельными эпизодами действия и 
ограничился перечислением 
наиболее поразивших его 
воображение сценических трюков и 
перемен. Человек другого поколения 
и другой культуры, Толстой 
воспринимает виденное им 
совершенно иначе. Он знает, что 
«играют на тех операх во образ 
древних гисторий», отличает оперу от 
комедии. Будучи, как это можно 
заключить из уже приведенных его 
высказываний, большим любителем 
музыки, он высказывает свое 
суждение и о музыкальной стороне 
опер2.  
 
 
 
2 «...И музыка в тех операх бывает 
предивная с разными инструментами 
человек по 50 и больше, которые в 
тех'операх играют...» (150, 546). 
 
 
Как человек практичный, Толстой 
интересуется, в какую сумму 

große und lange Kammer 
angeschlossen, in der die Oper 
aufgeführt wird. In dieser Kammer gibt 
es wunderbare temporäre Perspektiven, 
und in einer Oper sind 100 bis 150 
Personen und mehr...“ (150, 546). Wir 
müssen zugeben, dass Tolstoi trotz 
seiner Unkenntnis der speziellen 
Terminologie (er nennt die Bühne 
einfach eine Kammer) eine ziemlich 
genaue Beschreibung eines 
Theatersaals des barocken Typs mit 
einer weitreichenden 
Bühnenperspektive gibt, der für 
aufwendige, überwältigend grandiose 
Inszenierungen konzipiert ist. 
  Es ist interessant, diese Beschreibung 
mit dem Bericht des russischen Adligen 
Wassili Lichatschow über eine 
bestimmte „Komödie“ zu vergleichen, 
die 1660 in Florenz zu Ehren der 
Botschafter der Moskauer Macht 
aufgeführt wurde. Offenbar handelte es 
sich auch um eine Oper. Doch 
Lichatschow erkannte keinen 
Zusammenhang zwischen den 
einzelnen Episoden der Handlung und 
beschränkte sich darauf, die 
Bühnentricks und -veränderungen 
aufzulisten, die ihm am meisten 
gefielen. Tolstoi, ein Mann einer 
anderen Generation und einer anderen 
Kultur, nimmt das Gesehene ganz 
anders wahr. Er weiß, dass „diese 
Opern nach dem Vorbild antiker 
Geschichten gespielt werden“, und 
unterscheidet die Oper von der 
Komödie. Da er, wie man aus seinen 
Äußerungen schließen kann, ein großer 
Musikliebhaber ist, gibt er sein Urteil 
über die musikalische Seite der Opern 
ab2.  
 
2 „...Und die Musik in diesen Opern ist 
wunderbar mit verschiedenen 
Instrumenten von 50 oder mehr 
Männern, die in diesen Opern spielen...“ 
(150, 546). 
 
Als praktischer Mensch fragt Tolstoi, wie 
viel jede Opernproduktion kostet, und 



обходится каждая оперная 
постановка, и даже приводит 
эквивалент этой суммы в русских 
деньгах. 
  Сын известного боярина-западника 
XVII века Артамона Сергеевича 
Матвеева граф Андрей Матвеев, 
которому было поручено возглавить 
русскую дипломатическую миссию, 
направленную в 1705 году в Париж, 
оставил, ряд интересных наблюдений 
над образом жизни и 
времяпрепровождением 
французского аристократического 
общества. У него встречаются между 
прочим упоминания и о занятиях 
музыкой. Так, замечая, что «всей 
Франции высоких фамилий дети, от 
самых юностных ногтей, имеют 
воспитание зело изрядное», Матвеев 
в числе обязательных предметов 
обучения называет и упражнения «в 
танцах и пении и разных музыках» 
(127, 61—62). «Особливо же, — 
подчеркивает он, — женский пол 
высокородных фамилий — 
изрядством голосов, и игрою музык на 
всяких разных инструментах, и 
открытостью любительных своих и 
добронравных поступок, особливо же 
ко иностранным — превосходит все 
европейские народы» (127, 62). 
  Привлекает внимание и то, что 
Матвеев пишет об открытых 
собраниях в аристократических домах 
— «как по французски называются 
ассанбле», — «в которые честным из 
значительных, как из французов, так и 
из иностранных, особам входить не 
возбранено... ни встреч, ни проводов 
там никому не бывает» (127, 63). 
Именно по образцу этих парижских 
«ассанбле» были организованы 
петербургские ассамблеи, 
установленные в 1718 году по указу 
Петра. 
  Один из виднейших русских 
дипломатов петровского времени 
князь Б. И. Куракин отмечает 
подобный же обычай устраивать 
«осомлеи кумпаниями» в Голландии, 

gibt sogar den Gegenwert dieses 
Betrags in russischem Geld an. 
 
 
  Graf Andrej Matwejew, Sohn des 
berühmten westlichen Bojaren Artamon 
Sergejewitsch Matwejew aus dem 17. 
Jahrhundert, der 1705 mit der Leitung 
der russischen diplomatischen Mission 
in Paris betraut wurde, hinterließ eine 
Reihe interessanter Beobachtungen 
über den Lebensstil und den Zeitvertreib 
der französischen aristokratischen 
Gesellschaft. Unter anderem erwähnte 
er den Musikunterricht. So stellt 
Matwejew fest, dass „alle Kinder hoher 
Familien in Frankreich, von den 
kleinsten Nägeln an, eine sehr gute 
Erziehung haben“, und nennt als 
obligatorische Unterrichtsfächer 
Übungen „im Tanzen und Singen und in 
verschiedener Musik“ (127, 61-62). 
„Besonders“, so betont er, „übertrifft das 
weibliche Geschlecht von 
hochgeborenen Familiennamen alle 
europäischen Nationen in der 
Mannigfaltigkeit ihrer Stimmen und im 
Musizieren auf verschiedenen 
Instrumenten, und in der Offenheit ihrer 
Lieblings- und Wohltaten, besonders 
gegenüber Fremden“ (127, 62). 
 
  Es fällt auch auf, dass Matwejew von 
offenen Zusammenkünften in 
Adelshäusern - „wie sie auf Französisch 
heißen, Assanblais“ - schreibt, „zu 
denen es ehrlichen Personen von 
Bedeutung, sowohl Franzosen als auch 
Ausländern, nicht verboten ist, 
einzutreten.... weder Versammlungen 
noch Verabschiedungen sind dort 
erlaubt“ (127, 63). Die St. Petersburger 
Versammlungen, die 1718 durch einen 
Erlass Peters des Großen eingerichtet 
wurden, waren nach dem Vorbild dieser 
Pariser „Assemblées“ organisiert. 
  Fürst B. I. Kurakin, einer der 
prominentesten russischen Diplomaten 
zur Zeit Peters des Großen, berichtet 
von einem ähnlichen Brauch, in Holland, 
wo er 1706 weilte, „Osmelei-Gruppen“ 



где он находился в 1706 году: «в те 
осомлеи вольно и незнаемому притти 
и видеть» (54, 156). 
  Наблюдения Куракина, сделанные в 
Голландии, Италии, Германии, 
касаются разнообразных сторон 
жизни. Интересуясь по преимуществу 
деловой сферой — торговлей, 
промышленностью, финансами, 
кораблестроением, — он вместе с 
тем внимательно фиксирует все, что 
относится к правилам европейского 
аристократического этикета. 
Встречаются в его путевых заметках 
упоминания и о музыке. Так, в Риме 
Куракину пришлось присутствовать на 
исполнении оратории. Записывая 
свои впечатления, он прежде всего 
разъясняет, что такое оратория, 
определяя ее как «сложение что с 
виршеми на страсти Христовы, и то 
поют и с музыкою подобием тем, как 
бы опера, только она духовная и 
делается в церквах» (54, 202). 
Сравнение с оперой свидетельствует 
о том, что она была уже достаточно 
хорошо известна Куракину. Как и 
Толстого, Куракина поразила мощь и 
грандиозность звучания исполняемой 
музыки. «...Такой огромной музыке и 
композиции, — замечает он,— и таких 
инструментов на свете лучше не 
можно быть...» 
  Русские путешественники подробно 
записывали все свои впечатления не 
из праздного любопытства. Изучая 
культуру и быг западных стран, они 
сопоставляли увиденное здесь с 
отечественной действительностью и 
старались подмечать и фиксировать 
прежде всего то, что, по их мнению, 
было достойно подражания и 
заимствования. «Ни князь Куракин, ни 
граф Матвеев, — пишет известный; 
русский историк, — сочувственно 
описывая некоторые западные 
порядки, не указывают прямо на 
необходимость перенесения тех или 
других из них в Россию. Но 
замечательно, что они, особенно 
Матвеев, останавливаются нередко с 

zu veranstalten: „in jenen Osmelei ist es 
frei und ungekannt, zu kommen und zu 
sehen“ (54, 156). 
  Kurakins Beobachtungen, die er in 
Holland, Italien und Deutschland 
gemacht hat, betreffen verschiedene 
Aspekte des Lebens. Er interessiert sich 
vor allem für den geschäftlichen Bereich 
- Handel, Industrie, Finanzen, Schiffbau 
- und notiert gleichzeitig sorgfältig alles, 
was mit den Regeln der europäischen 
aristokratischen Etikette zu tun hat. In 
seinen Reisenotizen finden sich auch 
Hinweise auf die Musik. So musste 
Kurakin in Rom die Aufführung eines 
Oratoriums besuchen. Als er seine 
Eindrücke niederschrieb, erklärte er 
zunächst, was ein Oratorium ist, und 
definierte es als „eine Komposition mit 
Versen über die Passion Christi, 
gesungen und mit Musik, die der einer 
Oper ähnelt, nur dass sie geistlich ist 
und in Kirchen aufgeführt wird“ (54, 
202). Der Vergleich mit der Oper zeigt, 
dass sie Kurakin bereits recht gut 
bekannt war. Wie Tolstoi war auch 
Kurakin von der Kraft und Grandiosität 
des Klangs der gespielten Musik 
beeindruckt. „...Eine so gewaltige Musik 
und Komposition", bemerkt er, "und 
solche Instrumente könnten auf der Welt 
nicht besser sein...“. 
 
  Russische Reisende hielten ihre 
Eindrücke nicht aus reiner Neugierde im 
Detail fest. Sie studierten die Kultur und 
das Leben der westlichen Länder, 
verglichen das, was sie dort sahen, mit 
der heimischen Realität und versuchten, 
vor allem das zu bemerken und 
festzuhalten, was ihrer Meinung nach 
nachahmenswert und 
entlehnungswürdig war. „Weder Fürst 
Kurakin noch Graf Matwejew“, schreibt 
ein bekannter russischer Historiker, 
„beschreiben zwar wohlwollend einige 
westliche Ordnungen, weisen aber nicht 
direkt auf die Notwendigkeit hin, die eine 
oder andere davon auf Russland zu 
übertragen. Aber es ist bemerkenswert, 
dass sie, vor allem Matwejew, oft mit 



особым вниманием на тех самых 
учреждениях, которые впоследствии 
введены были Петром,, или особенно 
интересовали его и позднейших 
прожектеров» (122, 10). 
  В обширной «литературе проектов» 
петровского времени одним из 
примечательных документов 
являются «Пропозиции» Федора; 
Салтыкова. Автор их побывал в ряде 
европейских стран, несколько лет 
прожил в Англии и стал горячим 
поклонником западного- образа 
жизни. В упомянутом труде он 
намечает широкий план 
государственных, экономических и 
культурных реформ, которые- должны 
были способствовать европеизации 
России и приближению ее к уровню 
развитых западных стран. Глава 
седьмая «Пропозиций» — «О школах 
и монастырях» — содержит детально 
разработанный план создания во всех 
губерниях «академий» — учебных 
заведений для «дворянских и 
купецких детей», где они должны 
обучаться от шести до 
двадцатитрехлетнего возраста. 
Заботясь о подготовке всесторонне 
образованных людей, владеющих 
серьезными, основательными 
знаниями в различных областях 
науки, Салтыков не забывает и 
требований «политеса», то есть 
навыков и умений, диктовавшихся 
правилами светского обихода. В 
число обязательных дисциплин для 
мужских учебных заведений им 
включаются «мусика, пиктура, 
скульпсура, миниатура» (149, 23). 
План обучения в женских школах был 
значительно скромнее. Он состоял из 
следующего: «Для домоводств. 
Читать, писать, цыфири. Для 
изящества в языках. Французского, 
немецкого. Для забавы. Пиктуры и 
миниатуры и преспектиф. Для забавы 
своей и в компаниях веселого 
обхождения. Музыке 
инструментальной и вокальной, 
сиречь на всяких инструментах и 

besonderer Aufmerksamkeit auf eben 
jene Institutionen eingehen, die später 
von Peter eingeführt wurden oder die 
ihn und spätere Phantasten besonders 
interessierten“ (122, 10). 
  In der umfangreichen „Projektliteratur“ 
der Petrinischen Zeit ist eines der 
bemerkenswertesten Dokumente Fjodor 
Saltykows „Propositionen“. Ihr Autor 
besuchte eine Reihe europäischer 
Länder, lebte mehrere Jahre in England 
und wurde zu einem glühenden 
Verehrer der westlichen Lebensweise. 
In dem oben erwähnten Werk skizziert 
er einen umfassenden Plan für 
staatliche, wirtschaftliche und kulturelle 
Reformen, die zur Europäisierung 
Russlands beitragen und das Land an 
das Niveau der entwickelten westlichen 
Länder heranführen sollten. Das siebte 
Kapitel der „Vorschläge“ - „Über Schulen 
und Klöster“ - enthält einen detaillierten 
Plan für die Schaffung von „Akademien“ 
in allen Provinzen - 
Bildungseinrichtungen für „Adels- und 
Kaufmannskinder“, in denen sie von 
sechs bis dreiundzwanzig Jahren 
ausgebildet werden sollten. In seiner 
Sorge um die Heranbildung von gut 
ausgebildeten Menschen mit seriösen, 
gründlichen Kenntnissen in 
verschiedenen Bereichen der 
Wissenschaft vergaß Saltykow nicht die 
Anforderungen der „Höflichkeit“, d.h. 
Fähigkeiten und Fertigkeiten, die von 
den Regeln des gesellschaftlichen 
Lebens diktiert werden. Er zählt 
„musika, pictura, sculptura, miniatura“ 
zu den Pflichtfächern für die 
Männerschulen (149, 23). Der Lehrplan 
für die Frauenschulen war viel 
bescheidener. Er bestand aus dem 
Folgenden: „Für den Haushalt: Lesen, 
Schreiben, Rechnen. Für die Eleganz in 
den Sprachen: Französisch, Deutsch. 
Für die Unterhaltung: Malerei, 
Miniaturmalerei und Perspektive. Für die 
eigene Unterhaltung und für fröhliche 
Gesellschaften: Instrumental- und 
Vokalmusik, das heißt auf allen 
Instrumenten spielen und singen. 



вспевать. Танцовать». К этому 
Салтыков прибавляет: «Чтоб и 
женской наш народ уравнялся с 
Европскими государствами равно» 
(149, 25). 
  Конечно, далеко не все из того, о 
чем писали русские наблюдатели, 
путешествуя по странам Западной 
Европы, и что Салтыков облек в 
форму четко изложенных, 
систематизированных предложений, 
могло быть осуществлено реально, 
на деле. Для многого еще не 
существовало необходимых 
предпосылок, а кое-что, возможно, и 
вообще оказалось чуждым и не 
отвечающим интересам русской 
жизни. Но западные обычаи, вкусы и 
представления все больше 
укоренялись в среде просвещенного 
русского барства, стремившегося 
построить собственную жизнь на 
европейский манер. Замкнутый, 
обособленный домостроевский быт 
старой Руси сменялся более 
открытыми формами жизни, светской 
непринужденностью и свободой в 
обращении с людьми своего круга. 
Утверждаются «людскость, 
сообщение и великолепие», которые, 
по словам историка и писателя XVIII 
века М. М. Щербатова, насаждал в 
России Петр I. 
  Правда, эти перемены затрагивали 
только верхушку дворян- чжого 
общества. Основная масса населения 
продолжала придерживаться старых 
обычаев и жить так, как жили 
поколения отцов и дедов; блага 
европейской культуры оставались для 
нее недоступными. Реформы Петра 
привели к еще большему обострению 
противоречия между образом жизни 
господствующего класса дворян- 
крепостников и трудящегося народа. 
«Петр I окончательно оторвал 
дворянство от народа», писал А. И. 
Герцен (44, 169). Но и среди 
значительной части дворянства, 
особенно провинциального, жившего 
в отдалении от главных культурных 

Tanzen.“ Dazu fügt Saltykow hinzu: 
„Damit sich auch unser weibliches Volk 
mit den europäischen Staaten 
gleichstellt.“ (149, 25). 
 
  Natürlich konnte nicht alles, was 
russische Beobachter auf ihren Reisen 
durch Westeuropa beschrieben und was 
Saltykow in Form von klar formulierten, 
systematisierten Vorschlägen 
formulierte, in der Realität umgesetzt 
werden. Für vieles gab es noch nicht die 
notwendigen Voraussetzungen, und 
manches war vielleicht fremd und gar 
nicht im Interesse des russischen 
Lebens. Aber westliche Sitten, 
Geschmäcker und Ideen fassten immer 
mehr Fuß in dem aufgeklärten 
russischen Adelsstand, die ihr eigenes 
Leben nach europäischem Vorbild 
gestalten wollte. Geschlossenes, 
isoliertes patriarchalisches Leben des 
alten Russlands wurde durch offenere 
Lebensformen, säkulare Leichtigkeit und 
Freiheit im Umgang mit Menschen aus 
seinem Umfeld ersetzt. Die 
„Menschlichkeit, Kommunikation und 
Pracht“, die nach den Worten des 
Historikers und Schriftstellers M. M. 
Schtscherbatow aus dem 18. 
Jahrhundert von Peter dem Großen in 
Russland gepflanzt worden waren, 
wurden eingeführt. 
  Diese Veränderungen betrafen jedoch 
nur die oberen Ränge des Adels. Der 
Großteil der Bevölkerung hielt weiterhin 
an den alten Bräuchen fest und lebte so, 
wie die Generationen ihrer Väter und 
Großväter gelebt hatten; die Vorzüge 
der europäischen Kultur blieben ihnen 
verwehrt. Peters Reformen führten zu 
einer noch stärkeren Verschärfung des 
Widerspruchs zwischen der 
Lebensweise der herrschenden Klasse 
der adligen Leibeigenen und der 
arbeitenden Bevölkerung. „Peter I. 
trennte den Adel endgültig vom Volk“, 
schrieb A. I. Herzen (44, 169). Aber 
auch bei einem beträchtlichen Teil des 
Adels, vor allem des Provinzadels, der 
weit entfernt von den großen kulturellen 



центров, всякого рода новшества, 
нарушавшие привычный, 
устоявшийся веками жизненный 
строй, вызывали резкое осуждение и 
протест. 
  Новые виды и формы искусства не 
всегда попадали на достаточно 
подготовленную почву, и попытки 
внедрить их в жизнь русского 
общества носили порой 
искусственный характер. Так, 
фактически не удавшимся оказался 
опыт создания публичного русского 
театра в Москве в 1702—1706 годах. 
Большинство произведений древней 
русской литературы продолжало жить 
не только в эпоху Петра, но и позже, 
находя широкий круг читателей. 
Некоторые из них получали, так 
сказать, официальное признание и 
неоднократно перепечатывались, 
другие распространялись рукописным 
путем. В целом, констатирует 
советский исследователь, 
«литературное движение Петровской 
эпохи, исключая начинания самого 
Петра, обнаруживает более связей с 
прошлым, чем выявляет начала 
новые» (70, III, 30). В портретной 
живописи начала XVIII века 
сохранялись заметные признаки 
«парсунной» традиции, сложившиеся 
во второй половине 
предшествующего столетия (68, V, 
294). Ряд архитектурных сооружений 
петровского времени в Новгороде, 
Вологде и других старинных русских 
городах выдержан всецело в 
традициях XVII века. В музыке этого 
периода достигает наивысшего 
расцвета пышный барочный стиль 
партесного- многоголосия, в основных 
своих элементах сформировавшийся 
по крайней мере за два-три 
десятилетия до наступления нового 
века. Возникающие в 
характеризуемую пору новые жанры 
торжественного панегирического 
канта и лирической бытовой песни 
были ва многом связаны со 
стилистикой духовной псальмы. Что 

Zentren lebte, riefen alle Arten von 
Neuerungen, die die gewohnte, seit 
Jahrhunderten etablierte 
Lebensordnung durchbrachen, scharfe 
Verurteilung und Protest hervor. 
  Neue Arten und Formen der Kunst 
fielen nicht immer auf einen ausreichend 
vorbereiteten Boden, und die Versuche, 
sie in das Leben der russischen 
Gesellschaft einzuführen, waren 
manchmal künstlich. So war der 
Versuch, 1702-1706 in Moskau ein 
öffentliches russisches Theater zu 
gründen, eigentlich erfolglos. Die 
meisten Werke der altrussischen 
Literatur lebten nicht nur zu Peters 
Zeiten, sondern auch später weiter und 
fanden einen breiten Leserkreis. Einige 
von ihnen erhielten sozusagen eine 
offizielle Anerkennung und wurden 
wiederholt nachgedruckt, andere 
wurden als Manuskript verbreitet. 
Generell, so der sowjetische Forscher, 
„offenbart die literarische Bewegung der 
petrinischen Epoche, abgesehen von 
Peters eigenen Bestrebungen, mehr 
Verbindungen zur Vergangenheit als 
neue Anfänge“ (70, III, 30). Die 
Porträtmalerei des frühen 18. 
Jahrhunderts bewahrt deutliche Spuren 
der „Parsun“(Porträt) -Tradition, die sich in 
der zweiten Hälfte des 
vorangegangenen Jahrhunderts 
entwickelt hatte (68, V, 294). Eine Reihe 
von architektonischen Bauten der 
petrinischen Zeit in Nowgorod, Wologda 
und anderen altrussischen Städten 
stehen ganz in der Tradition des 17. 
Jahrhunderts. In der Musik dieser Zeit 
erreicht der üppige Barockstil der 
Partespolyphonie, der in seinen 
Grundelementen mindestens zwei oder 
drei Jahrzehnte vor dem neuen 
Jahrhundert entstanden ist, seine 
höchste Blüte. Die neuen Gattungen 
des feierlichen panegyrischen Kantus 
und des lyrischen häuslichen Liedes, die 
in dieser Zeit entstanden, waren 
weitgehend mit der Stilistik des 
geistlichen Psalms verbunden. Die 
Musik, die den Bedürfnissen des 



же касается музыки, обслуживавшей 
потребности светского обихода 
(главным образом 
инструментальной), то она была 
целиком импортированной и 
несамостоятельной. Традиционные 
формы и жанры, унаследованные от 
прошлого, не оставались 
неизменными, они развивались, 
частично обновлялись и подчинялись 
общему духу времени. Но 
окончательно сбросить оковы старого 
искусство этих лет еще не могло. 
  Значение петровского времени для 
истории русской музыки не столько в 
оставленных ею безусловных 
ценностях, сколько в создании 
необходимых условий и предпосылок 
для дальнейшего роста и развития. 
Изменилось отношение к искусству, 
иными стали его жизненные функции 
и требования к нему. Освобождаясь 
от религиозной зависимости, 
искусство становится светским по 
духу, и даже те его виды, которые 
были непосредственно связаны с 
церковью, испытывают общий 
процесс «обмирщения» и начинают 
служить прославлению величия и 
мощи российского государства. 
Результаты всех этих сдвигов в 
полной мере сказались уже в более 
позднюю пору. 

weltlichen Lebens diente (hauptsächlich 
Instrumentalmusik), wurde vollständig 
importiert und war nicht autark. 
Traditionelle Formen und Gattungen, die 
aus der Vergangenheit übernommen 
wurden, blieben nicht unverändert, 
sondern entwickelten sich weiter, 
wurden teilweise erneuert und dem 
allgemeinen Zeitgeist unterworfen. Aber 
die Kunst dieser Jahre konnte sich noch 
nicht vollständig von den Fesseln des 
Alten befreien. 
 
  Die Bedeutung der Zeit Peters des 
Großen für die russische 
Musikgeschichte liegt nicht so sehr in 
den unbedingten Werten, die sie 
hinterließ, sondern in der Schaffung der 
notwendigen Bedingungen und 
Voraussetzungen für weiteres 
Wachstum und Entwicklung. Die 
Einstellung zur Kunst änderte sich, ihre 
lebenswichtigen Funktionen und 
Anforderungen an sie wurden anders. 
Befreit von religiöser Abhängigkeit 
wurde die Kunst säkularen Geistes, und 
selbst jene Kunstformen, die direkt mit 
der Kirche verbunden waren, erfuhren 
einen allgemeinen Prozess der 
„Säkularisierung“ und begannen, der 
Verherrlichung der Größe und Macht 
des russischen Staates zu dienen. Die 
Ergebnisse all dieser Veränderungen 
schlugen sich in der Folgezeit voll 
nieder. 

 
 
 

2. 
 
  Искусство петровского времени 
было тесно связано с общими- 
задачами, стоявшими перед 
государством в его 
преобразовательной деятельности, и 
носило в значительной степени 
прикладной, утилитарный характер. 
Оно должно было служить 
прославлению военной и 
политической мощи страны, 
пропаганде ее экономических и 

2. 
 
  Die Kunst zur Zeit Peters des Großen 
stand in engem Zusammenhang mit den 
allgemeinen Aufgaben, die der Staat bei 
seiner Umgestaltungstätigkeit zu 
bewältigen hatte, und war weitgehend 
anwendungsbezogener, utilitaristischer 
Natur. Sie musste der Verherrlichung 
der militärischen und politischen Macht 
des Landes, der Propaganda seiner 
wirtschaftlichen und kulturellen 
Errungenschaften, der Verbreitung 



культурных достижений, 
распространению научных и 
технических знаний. Поэтому, 
например, в области 
изобразительного искусства особое 
значение придавалось гравюре как 
наиболее «мобильному» его виду. 
Гравированные листы с 
изображением победоносных 
петровских баталий, улиц и площадей 
строящейся новой столицы, 
портретами царя широко 
распространялись не только внутри 
страны, но и за рубежом. Пафосом 
великих свершений и побед 
проникнута парадно-
репрезентативная петербургская 
архитектура, соединяющая 
монументальность масштабов со 
стройной организованностью, 
простотой и строгостью линий. 
  Все искусства, включая и музыку, 
объединялись при проведении 
официальных государственных 
торжеств и церемоний, которыми 
изобиловало царствование Петра I. 
Особенно пышно обставлялись 
встречи царя, возвращающегося с 
победой из военных походов. Эти 
встречи и после переезда царского 
двора в Петербург проходили в 
древней столице русского 
государства Москве. Подобно 
римским цезарям, Петр въезжал в 
город в сопровождении пышного 
кортежа, приветствуемый 
восторженными кликами народной 
толпы, музыкой, колокольным звоном 
и пушечными залпами. На всем пути 
следования торжественного шествия 
воздвигались триумфальные ворота, 
возле которых делались остановки, 
произносились хвалебные речи, 
читались стихотворные панегирики3 и 
соединенными хорами воспитанников 
учебных заведений исполнялись 
специально сочиненные «на случай» 
песнопения.  
 
3 При возвращении Петра из 
Азовского похода 1696 года, думный 

wissenschaftlicher und technischer 
Kenntnisse dienen. Daher wurde 
beispielsweise im Bereich der bildenden 
Kunst dem Kupferstich als der 
„beweglichsten“ Kunstform besondere 
Bedeutung beigemessen. Gravierte 
Blätter, die siegreiche Petrinische 
Schlachten, Straßen und Plätze der im 
Bau befindlichen neuen Hauptstadt und 
Porträts des Zaren darstellten, wurden 
nicht nur im Inland, sondern auch im 
Ausland weit verbreitet. Das Pathos 
großer Errungenschaften und Siege 
durchzog die Parade und die 
repräsentative St. Petersburger 
Architektur, die monumentale Ausmaße 
mit schlanker Organisation, Einfachheit 
und Strenge der Linien verband. 
 
 
 
  Alle Künste, einschließlich der Musik, 
wurden in den offiziellen Staatsfeiern 
und Zeremonien vereint, die während 
der Herrschaft Peters des Großen im 
Überfluss stattfanden. Besonders 
prunkvoll waren die Treffen des Zaren, 
der siegreich von seinen Feldzügen 
zurückkehrte. Diese Versammlungen 
wurden nach der Verlegung des 
königlichen Hofes nach St. Petersburg 
in der alten Hauptstadt des russischen 
Staates Moskau abgehalten. Wie die 
römischen Cäsaren zog Peter in 
Begleitung eines prächtigen Gefolges in 
die Stadt ein und wurde vom 
begeisterten Jubel der Menge, Musik, 
Glockengeläut und Kanonensalven 
begrüßt. Entlang der gesamten Strecke 
des Triumphzugs wurden Triumphtore 
errichtet, an denen Halt gemacht, 
Lobreden gehalten, poetische 
Panegyrikos3 rezitiert und eigens für 
diesen Anlass komponierte Gesänge 
von Schülerchören der 
Bildungseinrichtungen gesungen 
wurden.  
 
 
3 Bei Peters Rückkehr vom Asow-
Feldzug 1696 las der Duma-Beamte A. 



дьяк А. А. Виниус, как сообщается в 
описании современников, читал 
стихотворное приветствие «в трубу», 
то есть в рупор (27, 347—348). 
 
Ворота украшались надписями на 
латинском и церковнославянском 
языках, батальными сценами и 
аллегорическими скульптурными 
фигурами, изображавшими 
персонажей античной мифологии. В 
архитектуре и декоративном 
убранстве этих ворот, сооружавшихся 
по образцу триумфальных арок 
античности, находит яркое 
выражение светский дух петровского 
классицизма. Оформление их было 
настолько необычным для русских 
людей, что в печатном описании 
торжеств, происходивших в 1704 году 
в связи с отвоеванием у шведов 
древнерусского города Юрьева 
(Дерпта) и Нарвы, специально 
объяснялось, почему— «яко же в 
прошлых летах» — украшения на 
воротах взяты «не от божественных 
писаний, но от мирских историй; не 
святыми иконами, но от мирских 
историков или от стихотворцев 
вымышленными лицами и 
подобиями...» «Ведати же тебе 
подобает: яко сия не суть храм или 
церковь во имя некоего от святых 
созданная, но политичная, се есть 
гражданская похвала труждающимся 
о целости отечества своего...» (126, 
95). 
  С традицией таких торжественных 
встреч, установившейся со времени 
первой крупной военной победы 
Петра в Азовском походе 1696 года, 
связано возникновение нового жанра 
приветственного панегирического 
канта (от латинского cantus—пение). 
Произведения этого рода, 
создаваемые по определенному 
поводу, часто содержали в своих 
текстах конкретные указания на 
событие, которому они были 
посвящены. Это позволяет точно 
установить дату их появления. Так, 

A. Winius, wie es in der Beschreibung 
der Zeitgenossen heißt, einen 
poetischen Gruß „in die Trompete“, d. h. 
in ein Horn (27, 347-348). 
 
Die Tore waren mit Inschriften in 
lateinischer und kirchenslawischer 
Sprache, Schlachtszenen und 
allegorischen Figuren aus der antiken 
Mythologie geschmückt. Architektur und 
Dekoration dieser Tore, die nach dem 
Vorbild antiker Triumphbögen errichtet 
wurden, sind Ausdruck des weltlichen 
Geistes des Klassizismus von Peter 
dem Großen. Ihre Verzierung war für 
das russische Volk so ungewöhnlich, 
dass in der gedruckten Beschreibung 
der Feierlichkeiten, die 1704 anlässlich 
der Eroberung der altrussischen Städte 
Jurjew (Derpt) und Narwa von den 
Schweden stattfanden, ausdrücklich 
erklärt wurde, warum - „wie in den 
vergangenen Jahren“ - die Verzierungen 
an den Toren „nicht aus göttlichen 
Schriften, sondern aus weltlichen 
Geschichten; nicht von heiligen Ikonen, 
sondern von weltlichen Historikern oder 
von Dichtern fiktive Gesichter und 
Gestalten ...“ übernommen wurden. 
„Aber ihr solltet wissen, dass dies kein 
Tempel oder eine Kirche im Namen 
irgendeines Heiligen ist, sondern eine 
politische Kirche; dies ist ein ziviles Lob 
für diejenigen, die für die Integrität ihres 
Vaterlandes arbeiten ...“ (126, 95). 
 
 
  Die Tradition solcher feierlichen 
Zusammenkünfte, die seit dem ersten 
großen militärischen Sieg Peters im 
Asow-Feldzug von 1696 begründet 
wurde, ging mit der Entstehung einer 
neuen Gattung einher, dem 
salutatorischen panegyrischen Kantus 
(vom lateinischen cantus-Gesang). 
Werke dieser Art, die zu einem 
bestimmten Anlass geschaffen wurden, 
enthielten in ihren Texten oft spezifische 
Hinweise auf das Ereignis, dem sie 
gewidmet waren. Dadurch lässt sich das 
genaue Datum ihres Erscheinens 



известен ряд кантов на взятие 
Шлиссельбурга (1702), Нарвы (1704), 
Риги (1710). 
 
  Обширный никл кантов посвящен 
Полтавской победе (1709), 
обозначившей решающий перелом в 
тяжелой и затяжной войне со 
Швецией. В них находят отражение и 
отдельные битвы, и измена Мазепы, и 
бегство короля Карла XII в Турцию 
после поражения и разгрома его 
армии; восхваляется не только сам 
Петр, но и его наиболее 
отличившиеся военачальники — А. Д. 
Меншиков, Б. П. Шереметев. 
 
  Эта победа была отпразднована с 
особой пышностью и 
торжественностью. Кроме указанной 
группы кантов были, по личному 
указанию Петра, созданы «Служба 
благодарственная... о великой богом 
дарованной победе над свейским 
королем Каролом 12 и воинством его 
содеянной...», а также 12-голосный 
«Концерт Полтавскому торжеству» 
Василия Титова (см.: 115). Последние 
торжества подобного рода состоялись 
в начале 1720-х годов, в связи с 
Ништадтским миром (1721), 
закрепившим победоносный исход 
Северной войны, и взятием Дербента 
(1722), отвоеванного у Персии. В 
печатном отчете о праздновании 
Ништадтского мира сообщалось, что 
царь, остановившись в воротах, «на 
мног час» веселился «трубных и 
мусикийских гласов и от учащихся 
отроков разно- ячных песней 
слышанием» (126, 532). Полный текст 
песни «Кто идет с войском лаврами 
венчанный» был напечатан 
отдельным изданием по-русски и по-
латыни. Так же были изданы и слова 
песни «Торжественная паки вам 
отрада» — «ею же от моря 
Каспийского с победою над Дербеню 
и прочие грады возвращающегося 
августейшего российского 
императора4... в торжественный в его 

bestimmen. So gibt es zum Beispiel 
eine Reihe von Kantaten für die 
Eroberung von Schlüsselburg (1702), 
Narwa (1704) und Riga (1710). 
  Eine umfangreiche Reihe von 
Gesängen ist dem Sieg von Poltawa 
(1709) gewidmet, der einen 
entscheidenden Wendepunkt in dem 
schwierigen und langwierigen Krieg mit 
Schweden markierte. Sie spiegeln die 
einzelnen Schlachten, den Verrat 
Mazepas und die Flucht König Karls XII. 
in die Türkei nach der Niederlage und 
Zerschlagung seiner Armee wider; sie 
loben nicht nur Peter selbst, sondern 
auch seine bedeutendsten Feldherren - 
A. D. Menschikow, B. P. Scheremetjew. 
  Dieser Sieg wurde mit besonderer 
Pracht und Feierlichkeit begangen. 
Neben der oben genannten Gruppe von 
Kantaten ordnete Peter persönlich die 
Schaffung eines „Dankgottesdienstes ... 
über den großen gottgegebenen Sieg 
über den schwedischen König Karl XII. 
und sein Heer...“ sowie ein 12-
stimmiges „Konzert zur Poltawa-Feier“ 
von Wassili Titow (siehe: 115). Die 
letzten Feierlichkeiten dieser Art fanden 
Anfang der 1720er Jahre statt, im 
Zusammenhang mit dem Frieden von 
Nystad (1721), der den siegreichen 
Ausgang des Nordischen Krieges 
festigte, und der Einnahme von Derbent 
(1722), das von Persien erobert wurde. 
Der gedruckte Bericht über die Feier 
des Friedens von Nystad berichtet, dass 
der Zar, nachdem er vor den Toren der 
Stadt Halt gemacht hatte, „viele Stunden 
lang“ von „Trompeten- und 
Musikantenstimmen und von den 
Schülern verschiedener Jugendlicher 
gehörten Liedern“ amüsiert war (126, 
532). Der vollständige Text des Liedes 
„Wer geht mit der Armee mit Lorbeeren 
gekrönt“ wurde in einer separaten 
Ausgabe in russischer und lateinischer 
Sprache gedruckt. Auf die gleiche Weise 
wurde auch der Text des Liedes 
„Frohlocket ihr wieder“ veröffentlicht - 
„damit vom Kaspischen Meer mit dem 
Sieg über Derbent und andere Städte 



императорский град Москву 
вхождении приветствовавше 
Академия Московская 1722 году 
декабря 18 дня». 
 
 
4 Титул императора, как известно, 
был присвоен Петру после 
заключения Ништадтского мира. 
 
  Авторами этих хвалебных песен, 
воспевавших военные победы Петра, 
по-видимому, являлись профессора и 
студенты Московской духовной 
академии, на которую возлагалась 
подготовка описанных торжеств. В 
текстах панегирических кантов 
сохраняется еще многое от традиций 
виршевой поэзии XVII века. Они 
написаны по правилам 
силлабического стихосложения и 
большей частью выдержаны в 11 
сложном (иногда 12—13 или 10-
сложном) размере с рифмующимися 
парами строк. Лишь как исключение 
встречаются более краткие размеры: 
например, кант «Орле парящи, шведа 
страшащи» с короткими 5-сложными 
строками, группирующимися в 
строфы по шесть, причем первая и 
вторая, четвертая и пятая строки 
объединены парной рифмой, а третья 
строка рифмуется с шестой. В кантах, 
посвященных Ништадтскому миру и 
взятию Дербента, применена так 
называемая сапфическая строфа (11 
+ + 11 + 11+5). 
 
 
  Влияние религиозной традиции 
сказывается и в лексике некоторых 
кантов (особенно начала столетия), и 
в толковании событий. Победа над 
врагом приписывается 
божественному промыслу. Так, в 
одном из кантов на взятие 
Шлиссельбурга мы находим такие 
строки: «Честь богу, слава, яко зде 
толику Российску орлу дав силу 
велику». В кантах «Воспоем песнь 
нову господеви богу» и «Изми мя, 

des zurückkehrenden erhabenen 
russischen Zaren4.... beim feierlichen 
Einzug in seine Reichsstadt Moskau 
begrüßte die Akademie von Moskau 
1722 Dezember 18. Tag“. 
 
4 Der Kaisertitel wurde Peter bekanntlich 
nach dem Abschluss des Friedens von 
Nystad verliehen. 
 
  Die Autoren dieser Lobgesänge, die 
die militärischen Siege Peters 
verherrlichen, waren offenbar 
Professoren und Studenten der 
Moskauer Theologischen Akademie, die 
für die Vorbereitung der beschriebenen 
Feierlichkeiten verantwortlich war. Die 
Texte der panegyrischen Gesänge 
stehen noch weitgehend in der Tradition 
der Versdichtung des 17. Jahrhunderts. 
Jahrhunderts. Sie sind nach den Regeln 
der syllabischen Versifikation verfasst 
und meist im 11-silbigen (manchmal 12-
13 oder 10-silbigen) Format mit 
gereimten Zeilenpaaren. Nur 
ausnahmsweise finden sich kürzere 
Formate: z. B. der Kantus "Erhabener 
Adler, der Schrecken der Schweden" mit 
kurzen fünfsilbigen Zeilen, die in 
Sechserstrophen gruppiert sind, wobei 
die erste und zweite, vierte und fünfte 
Zeile durch einen Paarreim verbunden 
sind und die dritte Zeile sich auf die 
sechste reimt. In den Gesängen, die 
dem Frieden von Nystad und der 
Eroberung von Derbent gewidmet sind, 
wird die sogenannte sapphische 
Strophe (11 + + 11 + 11 + 11+5) 
verwendet. 
  Der Einfluss der religiösen Tradition 
spiegelt sich im Vokabular einiger 
Gesänge (vor allem zu Beginn des 
Jahrhunderts) und in der Interpretation 
der Ereignisse wider. Der Sieg über den 
Feind wird der göttlichen Vorsehung 
zugeschrieben. So finden sich in einem 
der Gesänge über die Einnahme der 
Schlüsselburg die folgenden Zeilen: 
„Ehre sei Gott, Ruhm, denn an diesem 
Ort hat der russische Adler große Kraft 
gegeben“. In den Gesängen „Lasst uns 



боже» буквально или в несколько 
перифразированной виде 
использованы словесные обороты, 
заимствованные из Псалтыри. Наряду 
с этим авторы текстов прибегают к 
образам и сравнениям из античной 
мифологии или именам героев 
классической древности. Больше 
всего таких отголосков античности в 
кантах 1720-х годов, посвященных 
заключению Ништадтского мира и 
взятию Дербента: Петр именуется 
здесь мужественным Марсом, 
говорится о том, что с окончанием 
войны «возвратились Сатурновы 
веки», в изображаемой неизвестным 
автором идиллической картине 
восстановленного мира и всеобщего 
благоденствия фигурируют и 
«радостна Церес» (Церера), которая 
снова «ралом нивы пашет», и 
лучезарный Феб, и легкие зефиры, и 
Аквилон, укрощающий свои бури. 
Наконец следует отметить 
многочисленные украинизмы и 
встречающиеся порой элементы 
народного просторечия. 
 
 
  Пестрота и разнородность языкового 
и стилистического строя соединяются 
в панегирической поэзии петровского 
времени со стандартностью средств. 
Одни и те же эпитеты и словесные 
обороты повторяются в различных ее 
образцах почти без изменений. 
Сопоставим начальные строки 
нескольких кантов: «Орле российский, 
торжествуй со нами», «Орле 
российский, пусти свои стрелы», 
«Орле, восплещи крыле, 
двоеглавный», «Днесь, орле 
российский, простри свои крыле», 
«Орле паряще, шведа страшаще»5, 
или: «Радуйся, Россие, радости 
сказую», «Триумфуй, Россия, воине 
преславный», «Виват, Россие, именем 
преславна», «Радуйся, росско земле, 
ликуй, веселися», «Преславна 
российска земля, веселися», 

dem Herrgott ein neues Lied singen“ 
und „Reinige mich, Gott“ werden 
wörtlich oder in leicht paraphrasierter 
Form die Worte aus dem Psalter 
verwendet. Daneben greifen die 
Verfasser der Texte auf Bilder und 
Vergleiche aus der antiken Mythologie 
oder auf die Namen von Helden des 
klassischen Altertums zurück. Vor allem 
in den Kantaten der 1720er Jahre, die 
dem Abschluss des Friedens von 
Nystad und der Einnahme von Derbent 
gewidmet sind, finden sich solche 
Anklänge an die Antike: Petrus wird hier 
als mutiger Mars bezeichnet, es heißt, 
mit dem Ende des Krieges seien 
„Saturns Augenlider zurückgekehrt“, in 
dem von einem unbekannten Autor 
gezeichneten idyllischen Bild des 
wiederhergestellten Friedens und des 
allgemeinen Wohlstands gibt es auch 
die „freudige Ceres“, die wieder „mit 
einem Gestell die Felder pflügt“, und 
das strahlende Theben, und die leichten 
Zephyrs und Aquilon, der seine Stürme 
zähmt. Schließlich sind noch die 
zahlreichen Ukrainismen und die 
Elemente der Volkssprache zu 
erwähnen, die manchmal vorkommen. 
  Die Vielfalt und Heterogenität der 
sprachlichen und stilistischen Struktur 
verbindet sich in der panegyrischen 
Dichtung der Zeit Peters des Großen mit 
der Standardisierung der Mittel. 
Dieselben Epitheta und sprachlichen 
Wendungen werden in den 
verschiedenen Beispielen fast 
unverändert wiederholt. Vergleichen wir 
die Anfangszeilen mehrerer Gesänge: 
„Adler von Rußland, triumphiere mit 
uns“, „Adler von Rußland, lass deine 
Pfeile fliegen“, „Adler, schwing deine 
Flügel, doppelköpfig“, „Heute, Adler von 
Rußland, breitest du deine Flügel aus“, 
„der Adler schwebt, der Schwede 
fürchtet sich“5, oder: „Freue dich, 
Russland, ich verkünde dir Freude“, 
„Triumphiere, Russland, glorreicher 
Krieger“, „Vivat, Russland, im Namen 
des Ruhmes“, „Freue dich, russisches 
Land, freu dich, sei fröhlich“, 



«Веселися днесь, российская 
страна».  
 
 
5 В образе орла воспевался Петр, что 
связано с изображением двуглавого 
орла на государственном гербе 
России. По аналогичной причине Карл 
XII шведский уподобляется льву. 
 
 
 
Можно указать и на другого рода 
штампы, коренящиеся в религиозной 
поэзии XVII века: «Воспоем песнь 
нову господеви богу», «Поем 
господеви, славно прославная», 
«Воспойте людие органными гласы». 
 
  При всем этом петровская 
панегирическая поэзия не была 
лишена известных художественных 
достоинств. Некоторые ее стороны 
оказались родственными русской 
классической оде середины XVIII века 
(см.: 143). 
  Тексты кантов иногда очень 
пространны и содержат развернутый 
повествовательный элемент или 
лирические излияния и рассуждения 
по поводу того или иного события — 
например, «Изми мя боже, вопиет 
Россия» С. Яворского, оплакивающий 
горе и несчастье, которые навлек на 
свою родину изменник Мазепа. В этом 
канте 88 стихотворных строк. 
Превосходит его по размеру кант 
«Кто идет с войском», состоящий из 
92 строк. В то же время встречаются 
совсем короткие тексты из нескольких 
строк, содержание которых 
ограничивается одними 
славословиями и здравицами в честь 
царя-победителя. Часто поэтические 
строфы оканчиваются постоянным 
рефреном, основанным на 
многократном повторении слова 
«виват». 
  Если воспевание воинской славы и 
героизма русской армии и ее 
военачальников составляло главное 

„Glorreiches russisches Land, sei 
fröhlich“, „Sei fröhlich heute, russisches 
Land“.  
 
5 Peter wurde in der Gestalt eines 
Adlers besungen, was mit der 
Darstellung des doppelköpfigen Adlers 
auf dem russischen Staatswappen 
zusammenhängt. Aus einem ähnlichen 
Grund wird Karl XII. von Schweden mit 
einem Löwen verglichen. 
 
Wir können auch auf andere Arten von 
Phrasen verweisen, die in der religiösen 
Poesie des 17. Jahrhunderts verwurzelt 
sind: „Lasst uns dem Herrgott ein neues 
Lied singen“, „Lasst uns dem Herrn 
singen, glorreich, ruhmreich“, „Singt 
dem Herrn mit Orgelstimmen“. 
  Gleichzeitig war die panegyrische 
Dichtung Peters des Großen nicht frei 
von bekannten künstlerischen 
Verdiensten. Einige ihrer Aspekte 
erwiesen sich als der russischen 
klassischen Ode aus der Mitte des 18. 
Jahrhunderts ähnlich (siehe: 143). 
  Die Texte der Gesänge sind manchmal 
sehr lang und enthalten ein 
ausgedehntes erzählerisches Element 
oder lyrische Ergüsse und Argumente 
über dieses oder jenes Ereignis - zum 
Beispiel S. Jaworskis „Gott, reinige 
mich, schreit Russland“, der das Leid 
und Unglück beklagt, das der Verräter 
Mazepa über sein Heimatland gebracht 
hat. Dieser Gesang umfasst 88 
Gedichtzeilen. Er wird noch übertroffen 
vom Kantus „Wer mit dem Heer geht“, 
der 92 Zeilen umfasst. Daneben gibt es 
auch sehr kurze, mehrzeilige Texte, 
deren Inhalt sich auf Verherrlichungen 
und Grußworte zu Ehren des 
siegreichen Zaren beschränkt. Oft 
enden die poetischen Strophen mit 
einem konstanten Refrain, der auf der 
Wiederholung des Wortes „vivat“ beruht. 
 
 
  Während der Ruhm und das 
Heldentum der russischen Armee und 
ihrer Befehlshaber den Hauptinhalt der 



содержание петровских 
панегирических кантов, то в 
некоторых из них нашли отражение и 
другие темы. Создавались канты в 
честь членов царской семьи — 
Екатерины, царевича Алексея, по 
поводу событий придворной жизни 
(например, на уход Екатерины из 
дома Меншикова). Они были 
предназначены для исполнения в 
более камерной обстановке, хотя 
стилистически не выделяются 
никакими особыми чертами (см.: 141, 
36—56; 142). 
  Такое же сочетание стилевой и 
жанровой разнородности с 
однообразием выразительных 
средств и повторением одних и тех же 
штампованных оборотов мы 
наблюдаем и в музыке петровских 
кантов6.  
 
6 В отличие от текстов петровских 
панегирических кантов, многие из 
которых неоднократно публиковались 
и в то время, когда они были созданы, 
и позже, музыка их сохранилась 
только в нотных рукописных 
сборниках середины XVIII века. 
Наиболее полно они представлены в 
сборнике ГПБ, Q 3 XIV, № 141, 
датированном 1746 годом (его 
описание см. в кн.: 129, I, 2). Группа 
петровских кантов содержится также 
в сборнике ГБЛ, собр. Ундольского. № 
898. Отдельные образцы имеются и в 
некоторых других сборниках. 
Музыкальные особенности кантов 
характеризуются в работах Н. Ф. 
Финдейзена (192; 193, I, 348— 351), Т. 
Н. Ливановой (95, 222—227), Ю. В. 
Келдыша (77, 23—31), В. В. 
Протопопова (115, 205—209). В 
последнем издании помещено более 
20 кантов. 
 
Преемственная связь с духовной 
псальмой XVII века сохраняется не 
только в самых общих признаках, как, 
например, тип фактуры (трехголосие 
с преобладанием терцового 

panegyrischen Gesänge Peters des 
Großen bildeten, spiegelten einige von 
ihnen auch andere Themen wider. Die 
Gesänge wurden zu Ehren von 
Mitgliedern der königlichen Familie - 
Katharina und Zarewitsch Alexej - und 
zu Ereignissen des Hoflebens (z. B. 
Katharinas Auszug aus dem Haus 
Menschikow) verfasst. Sie sollten in 
einem eher kammermusikalischen 
Rahmen aufgeführt werden, obwohl sie 
sich stilistisch nicht durch besondere 
Merkmale auszeichnen (siehe: 141, 36-
56; 142). 
  Die gleiche Kombination von 
stilistischer und gattungsmäßiger 
Heterogenität mit der Monotonie der 
Ausdrucksmittel und der Wiederholung 
derselben prägenden Wendungen lässt 
sich in der Musik der Peter-Kantaten 
beobachten6.  
 
6 Im Gegensatz zu den Texten von 
Peters panegyrischen Kantaten, von 
denen viele sowohl zur Zeit ihrer 
Komposition als auch später wiederholt 
veröffentlicht wurden, ist ihre Musik nur 
in handschriftlichen Musiksammlungen 
aus der Mitte des 18. Jahrhunderts 
überliefert. Am vollständigsten sind sie 
in der Sammlung GPB, Q 3 XIV, Nr. 141, 
von 1746 vertreten (Beschreibung siehe 
Buch 129, I, 2). Eine Gruppe von Peters 
Kantaten befindet sich auch in der 
Sammlung der GBL, Sammlung von 
Undolski. № 898. Einzelne Exemplare 
befinden sich auch in einigen anderen 
Sammlungen. Die musikalischen 
Besonderheiten der Kantaten werden in 
den Arbeiten von N. F. Findeisen (192; 
193, I, 348- 351), T. N. Liwanowa (95, 
222-227), J. W. Keldysch (77, 23-31) 
und W. W. Protopopow (115, 205-209) 
charakterisiert. Die letzte Ausgabe 
enthält mehr als 20 Gesänge. 
 
Die Kontinuität mit dem geistlichen 
Psalm des 17. Jahrhunderts wird nicht 
nur in den allgemeinsten Merkmalen 
bewahrt, wie z. B. in der Art der Textur 
(dreistimmig mit der Vorherrschaft der 



параллелизма в двух верхних 
голосах), принципы построения 
музыкальной строфы, но и в ряде 
характерных интонационно-
мелодических и ритмических 
оборотов. Вместе с тем музыкальный 
склад этих кантов впитывает в себя 
новый круг интонаций, отражающих 
воинственный дух петровского 
царствования: это фанфарные ходы 
мелодии, ритмы марша или 
торжественного шествия, призывные, 
восклицательные обороты. Именно 
они определяют особую броскость, 
плакатность музыки, рассчитанной на 
исполнение под открытым небом 
перед многочисленной толпой 
народа. 
 
 
 
  Мелодика панегирических кантов 
небогата и может быть сведена к 
нескольким типам, которые 
подвергаются лишь незначительному 
варьированию в отдельных образцах. 
Одним из таких типов являются уже 
указанные фанфарные обороты с 
квартовым ходом на тонику в начале 
и дальнейшим поступенным 
движением к терции, а затем квинте 
лада. В разных ритмических 
вариантах этот оборот мы встречаем 
в кантах «Радуйся, росско земле»7, 
«Воспоем песнь нову», «Музы 
согласно вкупе днесь гласите» 
(пример 1а, б, в). 
 
 
7 Н. Ф. Финдейзен связывает 
появление этого канта с взятием 
Шлиссельбурга (192, 670), А. В. 
Позднеев относит его к песням 
Полтавского цикла (141, 48). Прямых 
указаний на событие, которому 
посвящена песня, в тексте нет. 
 
 
  Четкая маршевая ритмика и 
фанфарные ходы мелодии в 
начальных тактах с имитацией в двух 

Terzparallelen in den beiden 
Oberstimmen), in den Prinzipien des 
musikalischen Strophenaufbaus, 
sondern auch in einer Reihe von 
charakteristischen intonatorisch-
melodischen und rhythmischen 
Wendungen. Gleichzeitig nimmt die 
musikalische Struktur dieser Kantaten 
eine neue Palette von Intonationen auf, 
die den kriegerischen Geist der 
Herrschaft Peters des Großen 
widerspiegeln: es sind 
Fanfarenpassagen der Melodie, die 
Rhythmen eines Marsches oder einer 
feierlichen Prozession, Ermahnungs- 
und Ausrufewendungen. Sie machen die 
besondere Extravaganz und 
Nachweltlichkeit der Musik aus, die für 
die Aufführung unter freiem Himmel vor 
einer großen Menschenmenge bestimmt 
ist. 
  Die Melodie der panegyrischen 
Gesänge ist nicht reichhaltig und lässt 
sich auf mehrere Typen reduzieren, die 
in den einzelnen Proben nur 
geringfügigen Variationen unterliegen. 
Einer dieser Typen ist die bereits 
erwähnte Fanfarenwendung mit einer 
Quartpassage zur Tonika am Anfang 
und einer weiteren progressiven 
Bewegung zur Terz und dann zur Quinte 
der Harmonie. In verschiedenen 
rhythmischen Varianten finden wir diese 
Wendung in den Kantaten „Freue dich, 
o russisches Land“7, „Lasst uns ein 
neues Lied singen“, „Die Musen im 
Einklang miteinander heute sagen“ 
(Beispiel 1a, b, c). 
 
7 N. F. Findeisen bringt das Erscheinen 
dieser Kantate mit der Einnahme von 
Schlüsselburg in Verbindung (192, 670), 
A. W. Posdnejew schreibt sie den 
Liedern des Poltawa-Zyklus zu (141, 
48). Im Text gibt es keinen direkten 
Hinweis auf das Ereignis, dem das Lied 
gewidmet ist. 
 
  Der klare Marschrhythmus und die 
Fanfarenpassagen der Melodie in den 
ersten Takten mit Imitation in den beiden 



верхних голосах (перекличка двух 
труб) являются характерными 
особенностями музыки воинских 
шествий и парадов. В первом из 
приведенных примеров легко 
заметить прямое сходство с 
«Преображенским маршем» — одним 
из типичнейших музыкальных 
памятников петровского времени. 
Здесь склад музыки вполне 
соответствует тексту, восхваляющему 
победоносную силу русского оружия. 
Менее отвечает он своему 
назначению в двух других образцах, 
где эта ходовая мелодическая 
формула механически приспособлена 
к словам иного образно-
выразительного характера. 
  Маршевая поступь ощущается и в 
канте из Полтавского цикла «Орле 
паряще, шведа страшаще». Основная 
ритмическая ячейка этого канта 
напоминает ритм хора «Славься» из 
«Ивана Сусанина» Глинки, которому 
сам композитор дал определение 
«гимн- марш» 8.  
 
8 На связь глинкинского хора с 
традицией панегирического канта 
указывал Б. В. Асафьев: «Финал 
оперы — всенародный гимн в форме 
песенно-распевного развитого канта, 
хорового марша-шествия...» (11, 215). 
 
 
Впрочем, это сходство 
ограничивается только первыми 
четырьмя звуками, дальнейшее 
развитие в канте строится на 
секвенцировании начального 
мелодико-ритмического оборота 
(пример 2) 9. 
 
9 В окончаниях обоих разделов, 
очевидно, должна быть не 
половинная нота, а целая. При такой 
поправке музыкальная строфа 
принимает вид правильного 
восьмитактового построения, 
состоящего из двух аналогичных 
четырехтактов. 

Oberstimmen (Appell von zwei 
Trompeten) sind charakteristische 
Merkmale der Musik von 
Militärprozessionen und Paraden. Im 
ersten der oben genannten Beispiele ist 
eine direkte Ähnlichkeit mit dem 
Verklärungsmarsch, einem der 
typischsten musikalischen Denkmäler 
der petrinischen Zeit, unschwer zu 
erkennen. Hier entspricht die Struktur 
der Musik perfekt dem Text, der die 
siegreiche Macht der russischen Waffen 
preist. In den beiden anderen Beispielen 
erfüllt sie ihren Zweck nicht, denn hier 
wird diese gemeinsame melodische 
Formel mechanisch an Worte mit einem 
anderen figurativen und expressiven 
Charakter angepasst. 
  Der Marsch ist auch in der Kantate aus 
dem Poltawa-Zyklus „Der Adler 
schwebt, der Schwede fürchtet sich“ zu 
spüren. Die rhythmische Grundzelle 
dieser Kantate ähnelt dem Rhythmus 
des „Ruhm“-Chores aus Glinkas „Iwan 
Sussanin“, den der Komponist selbst als 
„Hymnenmarsch“ bezeichnete 8.  
 
8 Auf die Verbindung zwischen Glinkas 
Chor und der Tradition der 
panegyrischen Kantate hat B. W. 
Assafjew hingewiesen: „Das Finale der 
Oper ist eine nationale Hymne in Form 
einer liedgesanglich entwickelten 
Kantate, ein Chormarsch...“ (11, 215). 
 
Diese Ähnlichkeit beschränkt sich 
jedoch nur auf die ersten vier Töne; die 
weitere Entwicklung in der Kantate 
basiert auf der Abfolge der anfänglichen 
melodisch-rhythmischen Wendung 
(Beispiel 2) 9. 
 
 
9 In den Endungen beider Abschnitte 
sollte natürlich eine ganze Note und 
nicht eine halbe Note stehen. Mit dieser 
Korrektur nimmt die musikalische 
Strophe die Form einer korrekten 
achttaktigen Struktur an, die aus zwei 
ähnlichen Viertakten besteht. 
 



 
  Тот же ритм мы встречаем во втором 
построении канта «Аз похваляю 
отрасль царска крина», на рождение у 
Петра сына, названного его именем 
10.  
 
10 После суда над царевичем 
Алексеем Петровичем в 1718 году 
малолетний Петр был объявлен 
наследником престола. 
 
Но музыкальная строфа здесь более 
развита, квадратность построения 
нарушается расширением второй 
половины вследствие троекратного 
повторения слов «лепо есть зрети». В 
начале второго предложения 
появляется знакомый нам уже 
фанфарный оборот в сопутствующем 
ему всегда имитационном изложении 
(пример 3) 11. 
 
11 ГБЛ, собр. Ундольского, № 898. В 
сборнике приводится еще один 
вариант музыки на те же слова, 
менее убедительный в 
художественном отношении. 
 
  Другая типичная ритмо-
мелодическая формула, 
встречающаяся в большом 
количестве петровских кантов, 
основывается на мерном 
неторопливом движении в 
трехдольном размере (чаще всего 
3/2) с преобладанием крупных 
ритмических длительностей (целые и 
половинные ноты). Характерные 
акценты на второй доле такта с 
дроблением первой доли напоминают 
ритм полонеза, входящего в начале 
XVIII века в светский обиход русского 
дворянского общества в качестве 
парадного церемониального танца12.  
 
12 Танцы на ассамблеях делились на 
церемониальные и английские. 
Церемониальными считались 
«польский» и «менуэт», английскими 

 
  Der gleiche Rhythmus findet sich in der 
zweiten Kantatenstruktur „Ich lobe die 
Blüte der königlichen Lilie“ zur Geburt 
von Peters Sohn, der nach ihm benannt 
ist 10.  
 
10 Nach dem Prozess gegen Zarewitsch 
Alexej Petrowitsch im Jahr 1718 wurde 
der junge Peter zum Thronfolger erklärt. 
 
 
Aber die musikalische Strophe ist hier 
entwickelter, die Rechtwinkligkeit der 
Konstruktion wird durch die Ausdehnung 
der zweiten Hälfte aufgrund der 
dreimaligen Wiederholung der Worte „es 
ist schön zu sehen“ durchbrochen. Zu 
Beginn des zweiten Satzes erscheint die 
bekannte Fanfarenwendung in der 
begleitenden, stets imitierenden 
Aussage (Beispiel 3) 11. 
 
11 GBL, Undolskis Sammlung, Nr. 898. 
Die Sammlung enthält eine andere 
Version der Musik zu denselben Worten, 
die künstlerisch weniger überzeugend 
ist. 
 
  Eine weitere typische rhythmisch-
melodische Formel, die in einer großen 
Anzahl von musikalischen Werken aus 
der Zeit Peter des Großen zu finden ist, 
basiert auf einem gleichmäßigen, 
gemächlichen Tempo in einem 
Dreiertakt (meist 3/2) mit einem 
Überwiegen großer rhythmischer Werte 
(ganze und halbe Noten). Die 
charakteristischen Akzente auf der 
zweiten Taktzeit mit der Aufteilung der 
ersten Taktzeit erinnern an den 
Rhythmus des Polonaise, der zu Beginn 
des 18. Jahrhunderts in den weltlichen 
Alltag des russischen Adels als 
feierlicher Zeremonientanz einging12.  
 
12 Die Tänze auf Versammlungen 
wurden in zeremonielle und englische 
Tänze unterteilt. Das „Polnische“ und 
das „Menuett“ galten als zeremoniell, 
während die englischen Tänze  



— «англез», «аллеманд», 
«контрданс» и др. (80, 51). 
 
В кантах подобного рода можно 
видеть отдаленных 
предшественников того блестящего 
громкозвучного полонеза, который 
становится основным видом 
официально-торжественной 
придворной музыки в конце 
столетия13. 
 
13 Истоки этого типа петровских 
кантов мы находим в некоторых 
духовных псальмах, получивших 
распространение в России еще во 
второй половине XVII века. 
 
 
  Одним из типичных образцов такого 
«полонезного» канта может служить 
«Орле российский, торжествуй со 
нами», входящий в состав 
Полтавского цикла (пример 4). 
  Очень близки к приведенному два 
других канта из того же цикла — 
«Преславна российска земля, 
веселися» и «Царю российский, 
воине преславный». Во втором из них 
почти буквально воспроизводится та 
же ритмическая структура. 
Полонезный ритм лежит и в основе 
кантов «Свете пространный, виждь и 
удивися» на взятие Шлиссельбурга и 
«Торжественная паки вам отрада» на 
победу под Дербентом, имеющих 
между собой явно выраженное 
музыкальное сходство. 
 
  Любопытным примером 
взаимодействия разных песенных 
жанров является кант «Днесь лва 
гордыни конец приближися», в 
первых тактах которого звучит 
чрезвычайно распространенная 
полевка народного склада, 
встречающаяся во многих образцах 
городской бытовой песни XVIII века, а 
также в некоторых духовных 
псальмах. Но благодаря ритмической 
трансформации она меняет свой 

„Anglaise“, „Allemande“, „Kontertanz“ 
und andere waren. (80, 51). 
 
In Kantaten dieser Art kann man die 
ersten Anzeichen der brillanten, 
lautstarken Polonaisen erkennen, die in 
der zweiten Hälfte des Jahrhunderts zur 
Hauptform der offiziellen und festlichen 
Hofmusik wird13. 
 
 
 
13 Die Ursprünge dieses Typs von 
musikalischen Werken aus der Zeit 
Peter des Großen finden wir in einigen 
geistlichen Psalmen, die in Russland 
bereits in der zweiten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts verbreitet waren. 
 
  Eines der typischen Beispiele für eine 
solche „Polonaise“-Kantate ist „Adler 
von Rußland, triumphiere mit uns“, die 
Teil des Poltawa-Zyklus ist (Beispiel 4). 
 
  Zwei weitere Kantaten aus demselben 
Zyklus - „Freue dich, russisches Land, 
freu dich, sei fröhlich“ und „Zar von 
Russland, glorreicher Krieger“ - stehen 
der oben genannten Kantate sehr nahe. 
In der zweiten wird die gleiche 
rhythmische Struktur fast wörtlich 
wiedergegeben. Der Polonaise-
Rhythmus liegt auch den Kantaten „O 
Licht, sieh und staune“ über die 
Einnahme von Schlüsselburg und 
„Frohlocket ihr wieder“ über den Sieg 
bei Derbent zugrunde, die beide eine 
deutliche musikalische Ähnlichkeit 
aufweisen. 
  Ein kurioses Beispiel für das 
Zusammenspiel verschiedener 
Liedgattungen ist der Kantus „Nun ist 
das Ende des Stolzes nah“, in dessen 
ersten Takten ein weit verbreiteter 
volkstümlicher Tonfall zu hören ist, der 
in vielen Beispielen städtischer 
Alltagslieder des 18. Jahrhunderts sowie 
in einigen geistlichen Psalmen zu finden 
ist. Durch die rhythmische Umgestaltung 
ändert sich jedoch das Genre und das 
Ausdrucksbild und nimmt die Züge 



жанровый и образно-выразительный 
облик, приобретая черты 
торжественного, размеренного 
полонеза-шествия. Для сравнения 
приводим начало шуточной песни 
«Щиголь тугу мает» (пример 5а, б) 14. 
 
14 Т. Н. Ливанова называет этот 
оборот по первой строке песни 
«попевкой Щиголя». См. главу «Песня 
в рукописных сборниках» в 
настоящем томе. 
 
  В некоторых кантах Полтавского 
цикла присутствует сатирический 
элемент. Таковы, например, «Бежит, 
бежит, но не весть камо убежати» или 
«Увы, увы, рече ах, ах Мазепа», в 
которых высмеивается трусость 
изменника Мазепы, бежавшего после 
разгрома шведских войск вместе с 
королем Карлом XII в Турцию. Музыка 
их основана на пародировании 
типичных выразительных средств 
панегирического жанра. Первый из 
названных кантов по интонационному 
строю и форме изложения очень 
близок к торжественному 
«прославительному» канту «Мы же 
днесь вопием, радостно сице рцем», 
так что их можно рассматривать почти 
как два варианта единой общей 
основы. Но замена мажора 
параллельным минором и некоторые 
изменения мелодико-ритмического 
рисунка придают одинаковым 
приемам совершенно различную 
выразительную окраску. Для обоих 
кантов характерна своеобразная 
мелодическая остинатность, в основе 
которой лежит многократно 
повторяемая в разных ритмических 
вариантах интонация восходящей 
секунды. При транспозиции из 
мажора в минор большая секунда 
превращается в малую и передает не 
восторженные хвалебные кличи, а 
бессильные жалобы и стенания 
предателя, пытающегося спастись 
бегством (пример 6а, б). 
 

eines feierlichen, gemessenen 
Polonaise-Marsches an. Zum Vergleich 
geben wir den Anfang des Scherzliedes 
„Der Stieglitz leidet“ (Beispiel 5a, b) 14. 
 
 
 
14 T. N. Liwanowa bezeichnet diesen 
Ausdruck nach der ersten Zeile des 
Liedes als „Stieglitz-Melodie“. Siehe 
Kapitel „Lieder in handschriftlichen 
Sammlungen“ in diesem Band. 
 
  In einigen Strophen des Poltawa-
Zyklus gibt es ein satirisches Element. 
Dazu gehören beispielsweise „Laufen, 
laufen, aber er weiß nicht, wie er 
entkommen soll“ oder „Weh, weh, 
sprach ach, ach Mazepa“, das sich über 
die Feigheit des Verräters Mazepa lustig 
macht, der nach der Niederlage der 
schwedischen Truppen mit König Karl 
XII. in die Türkei floh. Ihre Musik basiert 
auf der Parodie typischer 
Ausdrucksmittel des panegyrischen 
Genres. Der erste dieser Gesänge ist in 
Intonation und Form dem feierlichen 
„verherrlichenden“ Gesang „Doch wir 
rufen heute, freudig rufen wir auf diese 
Weise“ sehr ähnlich, so dass man sie 
fast als zwei Varianten einer einzigen 
gemeinsamen Grundlage betrachten 
kann. Die Ersetzung der parallelen 
Molltonart durch Dur und einige 
Änderungen im melodischen und 
rhythmischen Muster verleihen 
denselben Techniken jedoch eine völlig 
andere Ausdrucksfärbung. Beide 
Kantaten zeichnen sich durch eine 
eigentümliche melodische Ostinatenz 
aus, die auf der Intonation der 
steigenden Sekunde beruht, die in 
verschiedenen rhythmischen Varianten 
mehrfach wiederholt wird. Bei der 
Transposition von Dur nach Moll 
verwandelt sich die große Sekunde in 
eine kleine Sekunde und vermittelt nicht 
die enthusiastischen Lobgesänge, 
sondern die ohnmächtigen Klagen und 
Wehklagen eines Verräters, der zu 
entkommen versucht (Beispiel 6a, b). 



  В сборнике ГБЛ № 898 эти два канта 
помещены рядом. Возможно, что они 
были задуманы как одно целое и 
представляли собой небольшой цикл. 
Таким же образом объединяются 
пародийно-сатирический кант «Увы, 
увы, рече ах, ах Мазепа» и 
следующий за ним кант «Мы же 
вопием, велегласно рцем», постро 
енный целиком на ликующих 
возгласах и восхвалении доблестей 
Петра. 
  Особую группу составляют «виваты» 
— приветственные формулы, 
заменяющие старинное многолетие, 
составлявшее часть религиозного 
ритуала15.  
 
15 Многолетия не были полностью 
вытеснены из государственного 
церемониала. Наряду с «виватами» 
царя приветствовали и пожеланиями 
«многая лета», л возгласами 
«Осанна», и даже «Кирие элейсои». 
 
Иногда они входили в состав кантов с 
развернутым поэтическим текстом в 
качестве припева, повторяющегося в 
конце каждой строфы (например, 
«Торжественная паки вам отрада», 
«Триумфуй, Россия, воине 
преславный»). Но виваты составляют 
и небольшие самостоятельные 
композиции, обладающие известной 
музыкальной законченностью. Как 
правило, они строятся на фанфарных 
ходах мелодии с применением 
имитационных средств и приемов 
ритмического варьирования, 
позволяющих разнообразить 
многократное повторение одного 
краткого оборота. Вот образец такого 
вивата, в котором фанфарная 
мелодика соединяется с полонезным 
ритмом (пример 7). 
  В некоторых виватных композициях 
проявляются элементы концертности. 
Таковы, например, виртуозные 
рулады двух верхних голосов, 
чередующиеся с краткими возгласами 
трехголосного тутти (пример 8). 

  In der GBL-Sammlung Nr. 898 stehen 
diese beiden Gesänge nebeneinander. 
Es ist möglich, dass sie als ein Ganzes 
konzipiert wurden und einen kleinen 
Zyklus darstellen. Die parodistische und 
satirische Kantate „Weh, weh, sprach 
ach, ach Mazepa“ und die folgende 
Kantate „Wir aber schreien, rufen laut“, 
die ganz auf Jubelschreien und dem 
Lob der Tapferkeit von Peter basiert, 
sind auf dieselbe Weise vereint. 
 
  Eine besondere Gruppe bilden die 
„Vivats“ - Begrüßungsformeln, die das 
alte „Mnogoletie“ ersetzen, das Teil des 
religiösen Rituals war15.  
 
 
15 Mnogoletien wurden nicht vollständig 
aus dem Staatszeremoniell verdrängt. 
Neben „Vivats“ wurde der Zar mit 
Wünschen wie „Langes Leben“, 
„Hosianna“ und sogar „Kyrie eleison“ 
begrüßt. 
 
Manchmal waren sie Teil von Kantaten 
mit einem erweiterten poetischen Text 
als Refrain, der am Ende jeder Strophe 
wiederholt wurde (z. B. „Feierliche 
Freude für dich“, „Frohlocket ihr 
wieder“). Vivats sind aber auch kleine 
eigenständige Kompositionen mit einer 
gewissen musikalischen 
Geschlossenheit. Sie basieren in der 
Regel auf Fanfarenpassagen der 
Melodie unter Verwendung 
imitatorischer Mittel und Methoden der 
rhythmischen Variation, die es erlauben, 
die mehrfache Wiederholung einer 
kurzen Wendung zu variieren. Hier ist 
ein Beispiel für ein solches Vivat, in dem 
eine Fanfarenmelodie mit einem 
Polonaise-Rhythmus kombiniert wird 
(Beispiel 7). 
 
  Einige der Vivat-Kompositionen weisen 
konzertierende Elemente auf. Das sind 
zum Beispiel die virtuosen Rouladen der 
beiden Oberstimmen, die sich mit 
kurzen Ausrufen des dreistimmigen 
Tuttis abwechseln (Beispiel 8). Die 



Развернутая каденция на словах «эт 
бене виват» придает завершенность 
всему построению. 
  Составляя неотъемлемую часть 
пышных и величественных 
петровских празднеств, канты и 
виваты занимали строго 
определенное место в их общей 
«драматургии», всегда очень 
продуманной и тщательно 
разработанной во всех деталях. 
Порой, как заметил Н. Ф. Финдейзен, 
группы кантов объединялись в более 
крупные построения, обладавшие 
известной внутренней цельностью, и 
составляли некое подобие хоровой 
кантаты (192, 675). 
  В официальных государственных 
торжествах петровского времени 
участвовала и инструментальная 
музыка. Помимо обязательных при 
всяких парадных случаях труб и 
литавр использовались 
разнообразные инструментальные 
составы. Так, во время 
торжественной встречи Петра в 
.Москве после взятия Шлиссельбурга, 
по сообщению голландского 
живописца и путешественника И. Кор- 
ба, «лицевые стороны домов, 
находящихся по соседству с 
триумфальными воротами, также все 
увешаны были коврами и украшены 
изображениями, а на вислых 
крыльцах их развевались флаги лент, 
стояли музыканты и гремела музыка 
на всевозможных инструментах, 
которым подтягивал и орган, что все 
производило гармонию чрезвычайно 
приятную» (163, 93). А историк 
петровского царствования И. И. 
Голиков, описывая грандиозное 
празднество в честь Полтавской 
победы, отмечает, что «в воротах и во 
всех полках» слышны были «звук 
барабанов, литавр», «игра- ние на 
трубах и других инструментах» (47). 
  После Азовских походов 1695—1696 
годов Петр приступил к проведению 
военной реформы, целью которой 
было создание новой регулярной 

ausgedehnte Kadenz auf den Worten 
„et bene vivat“ („und möge er gut leben“) verleiht 
der gesamten Struktur Vollständigkeit. 
  Als integraler Bestandteil der 
prachtvollen und majestätischen 
petrinischen Festlichkeiten nahmen 
Kantaten und Vivats einen streng 
definierten Platz in der allgemeinen 
„Dramaturgie“ ein, die stets sehr gut 
durchdacht und in allen Einzelheiten 
sorgfältig ausgearbeitet war. Zuweilen 
wurden, wie N. F. Findeisen feststellte, 
Gruppen von Kantaten zu größeren 
Strukturen mit einer gewissen inneren 
Geschlossenheit zusammengefasst und 
bildeten eine Art Chorkantate (192, 
675). 
  Auch bei den offiziellen Staatsfeiern 
zur Zeit Peters des Großen spielte die 
Instrumentalmusik eine Rolle. Neben 
den Trompeten und Pauken, die bei 
allen feierlichen Anlässen obligatorisch 
waren, wurden verschiedene 
Instrumentalkompositionen verwendet. 
So waren während des feierlichen 
Treffens Peters in Moskau nach der 
Eroberung von Schlüsselburg laut dem 
holländischen Maler und Reisenden I. 
Korba „auch die Vorderseiten der 
Häuser in der Nähe der Triumphtore alle 
mit Teppichen bedeckt und mit Bildern 
geschmückt, und auf ihren schiefen 
Veranden wehten Fahnen mit Bändern, 
standen Musikanten und rasselte Musik 
auf allen möglichen Instrumenten, zu 
denen auch die Orgel spielte, was alles 
eine äußerst angenehme Harmonie 
ergab“ (163, 93). Der Historiker der 
Regierungszeit Peters des Großen, I. I. 
Golikow, beschreibt die grandiose Feier 
zu Ehren des Sieges von Poltawa und 
stellt fest, dass man „in den Toren und in 
allen Regimentern“ „den Klang von 
Trommeln, Pauken“, „Trompeten und 
anderen Instrumenten“ hören konnte 
(47). 
 
  Nach den Asow-Feldzügen von 1695-
1696 begann Peter mit einer 
Militärreform, deren Ziel es war, eine 
neue reguläre Armee nach 



армии европейского образца. По 
установленному порядку каждый полк 
должен был иметь оркестр, 
состоявший из труб, литавр и гобоев. 
Если в первое время эти оркестры 
формировались главным образом из 
иностранцев, взятых по найму на 
государственную службу или 
захваченных в плен16, то вскоре 
появились и свои отечественные 
кадры музыкантов.  
 
16 О количестве иностранных 
музыкантов в России в начале XVIII 
века можно составить 
приблизительное представление по 
тому, что во время Полтавской битвы 
было захвачено в плен более 120 
трубачей, гобоистов, флейтистов, 
литавристов и барабанщиков, а для 
доставки трофейных инструментов 
потребовались 54 фуры (110, 18). 
 
 
«Каждый полк, — сообщает Я. 
Штелин, — получил свой немецкий 
хор гобоистов, капельмейстера и к 
каждому из них было придано для 
обучения определенное количество 
русских солдатских детей. Благодаря 
такой мудрой организации в 
непродолжительный срок новые 
полки его увеличивающейся армии 
снабжались и музыкальными 
рекрутами, из которых если еще не 
получали своих капельмейстеров, как 
это теперь заведено, то во всяком 
случае набирали определенное 
количество гобоистов»17 (199, 76). 
 
17 Под «гобоистами» автор, по-
видимому, подразумевает всех 
исполнителей на духовых 
инструментах. 
 
  В 1702 году в одном только 
гвардейском Преображенском полку 
насчитывалось 40 барабанщиков и 32 
флейтиста. Почти столько же 
музыкантов было в Семеновском 
полку. Численность отдельных 

europäischem Vorbild zu schaffen. Nach 
der festgelegten Ordnung musste jedes 
Regiment über ein Orchester verfügen, 
das aus Trompeten, Pauken und Oboen 
bestand. Wurden diese Orchester 
anfangs hauptsächlich aus Ausländern 
gebildet, die für den öffentlichen Dienst 
angeworben oder gefangen genommen 
wurden16, so gab es bald auch eigene 
einheimische Musikerkader.  
 
 
16 Eine ungefähre Vorstellung von der 
Anzahl ausländischer Musiker in 
Russland zu Beginn des 18. 
Jahrhunderts lässt sich aus der 
Tatsache ableiten, dass während der 
Schlacht von Poltawa mehr als 120 
Trompeter, Oboisten, Flötisten, Pauker 
und Schlagzeuger gefangen genommen 
wurden und 54 Lastwagen benötigt 
wurden, um die Trophäeninstrumente 
abzuliefern (110, 18). 
 
„Jedes Regiment“, berichtet J. Staehlin, 
- erhielt einen eigenen deutschen 
Oboenchor, einen Kapellmeister, und 
jedem Regiment wurde eine bestimmte 
Anzahl von russischen Soldatenkindern 
zur Ausbildung zugeteilt. Dank dieser 
klugen Organisation wurden in kurzer 
Zeit neue Regimenter seiner 
wachsenden Armee mit musikalischen 
Rekruten versorgt, aus denen sich, 
wenn sie noch nicht ihre Kapellmeister 
erhielten, wie es jetzt üblich ist, dann auf 
jeden Fall eine gewisse Anzahl von 
Oboisten rekrutierte“17 (199, 76). 
 
 
17 Mit „Oboisten“ scheint der Autor alle 
Ausführenden auf Blasinstrumenten zu 
meinen. 
 
 
  Im Jahr 1702 verfügte allein das 
Regiment der Preobraschenski-Garde 
über 40 Trommler und 32 Pfeifer. Fast 
ebenso viele Musiker waren im 
Semjonowski-Regiment. Die Zahl der 
einzelnen Kapellen war klein und 



оркестров была невелика и не 
превышала 10—12 человек, но в 
особо торжественных случаях 
несколько таких групп соединялось в 
один большой сводный оркестр. 
  Не исключено, что инструментами 
сопровождалось и пение хора, 
исполнявшего приветственные канты 
18.  
 
18 Такое предположение высказала Т. 
Н. Ливанова, опираясь на 
свидетельства современников (95, 
227). 
 
Этим можно объяснить чисто 
инструментальный склад музыки 
некоторых кантов и особенно 
виватов. Выше приводились образцы 
фанфарных оборотов с имитациями в 
верхних голосах, напоминающими 
перекличку двух труб, и типично 
«трубных» рулад в распеве слова 
«виват». Возможно, что строфы таких 
кантов чередовались с 
инструментальными эпизодами 
аналогичного характера. Прообразом 
кантов маршеобразного типа могли 
быть те самые марши, под звуки 
которых двигались колонны войск, 
возвращаясь с победой в древнюю 
русскую столицу. 
 
  Инструментальная музыка 
придавала особый блеск и 
великолепие петровским торжествам, 
подобных которым не знала старая 
Русь. Легко можно себе представить, 
что эта блестящая громогласная 
музыка в сочетании с невиданной 
пышностью оформления и 
внушительностью самого действия 
приводила зрителей, как пишет 
Голиков, «в несказанное удивление, 
или паче в некий род исступления». 

überstieg nicht 10-12 Personen, aber 
bei besonders feierlichen Anlässen 
wurden mehrere solcher Gruppen zu 
einer großen kombinierten Kapelle 
zusammengefasst. 
  Es ist nicht ausgeschlossen, dass die 
Instrumente den Gesang des Chors 
begleiteten, der die 
Begrüßungsgesänge vortrug 18.  
 
18 Diese Annahme wurde von T. N. 
Liwanowa getroffen, die sich auf die 
Aussagen von Zeitgenossen stützt (95, 
227). 
 
Dies kann die rein instrumentale 
Struktur der Musik einiger Gesänge und 
insbesondere der Vivats erklären. Oben 
haben wir Beispiele für 
Fanfarenwechsel mit Imitationen in den 
Oberstimmen angeführt, die an den 
Appell zweier Trompeten erinnern, 
sowie typische „Trompeten“-Rouladen 
beim Gesang des Wortes „Vivat“. Es ist 
möglich, dass sich die Strophen solcher 
Kantaten mit instrumentalen Episoden 
ähnlichen Charakters abwechselten. 
Das Vorbild für die marschartigen 
Gesänge könnten die Märsche sein, zu 
deren Klängen sich die 
Truppenkolonnen bewegten, als sie 
siegreich in die alte russische 
Hauptstadt zurückkehrten. 
  Die Instrumentalmusik verlieh den 
Feierlichkeiten Peters einen besonderen 
Glanz und eine Pracht, wie man sie im 
alten Russland noch nie erlebt hatte. 
Man kann sich leicht vorstellen, dass 
diese brillante, donnernde Musik in 
Verbindung mit der beispiellosen Pracht 
der Dekoration und der 
Beeindruckungskraft des Geschehens 
selbst die Zuschauer, wie Golikow 
schreibt, „in unsagbares Erstaunen, ja 
mehr noch in eine Art Hysterie“ 
versetzte. 

 
 
 
 
 



3. 
 
  Музыка сопровождала не только 
официальные государственные 
торжества петровского времени, но и 
всякого рода развлечения, 
увеселительные прогулки, маскарады 
и т. д., которые получили особенно 
широкое распространение в 
Петербурге после того, как он стал 
столицей русского государства и 
многие представители высшей знати 
перебрались в него на постоянное 
жительство. Без музыки не 
обходилось ни одно празднество. Во 
время гуляний в садах и парках, 
водных прогулок по Неве и Финскому 
заливу в роскошно убранных и 
иллюминированных судах звучали 
трубы и валторны с литаврами. Эти 
же инструменты оповещали о важных 
событиях государственной жизни. В 
кругу столичной аристократии 
принято было встречать почетных 
гостей звуками приветственных 
фанфар. Под окнами 
высокопоставленных лиц в день их 
.рождения и именин или по каким-
нибудь особым поводам 
устраивались серенады. Музыка 
была необходима и для 
сопровождения танцев на балах и 
ассамблеях (см.: 55; 193, I, 351—364). 
  Помимо военных оркестров 
существовал ряд инструментальных 
коллективов, обслуживавших 
потребности светского общества. В 
придворном оркестре Петра кроме 
трубачей, валторнистов и одного 
«политаврщика» числилось еще 
девять музыкантов-исполнителей на 
деревянных духовых и струнных 
инструментах (98, 166)19.  
 
19 В составе личного оркестра Петра, 
как устанавливает другой 
исследователь, было 16 человек (94, 
410). 
 
Этот оркестр не только сопровождал 
царя в походах, но играл также во 

3. 
 
  Die Musik begleitete nicht nur die 
offiziellen Staatsfeiern der Petrinischen 
Zeit, sondern auch alle Arten von 
Vergnügungen, 
Vergnügungsspaziergängen, 
Maskeraden usw., die in St. Petersburg 
besonders weit verbreitet waren, 
nachdem die Stadt zur Hauptstadt des 
russischen Staates geworden war und 
viele Vertreter des Hochadels ihren 
ständigen Wohnsitz dorthin verlegt 
hatten. Kein einziges Fest fand ohne 
Musik statt. Trompeten und Hörner mit 
Pauken ertönten in prächtig 
geschmückten und beleuchteten 
Schiffen bei Festlichkeiten in Gärten und 
Parks, bei Wasserfahrten auf der Newa 
und dem Finnischen Meerbusen. Die 
gleichen Instrumente kündigten wichtige 
Ereignisse des Staatslebens an. In den 
Kreisen der Hauptstadtaristokratie war 
es üblich, Ehrengäste mit dem Klang 
von Willkommensfanfaren zu begrüßen. 
An Geburtstagen, Jahrestagen oder 
anderen besonderen Anlässen wurden 
unter den Fenstern von Würdenträgern 
Serenaden veranstaltet. Musik war auch 
notwendig, um den Tanz auf Bällen und 
Versammlungen zu begleiten (siehe: 55; 
193, I, 351-364). 
 
  Neben den Militärkapellen gab es auch 
eine Reihe von Instrumentalensembles, 
die den Bedürfnissen der weltlichen 
Gesellschaft dienten. Neben 
Trompetern, Hornisten und einem 
„Paukisten“ umfasste die Hofkapelle 
Peters neun weitere Musiker, die auf 
Holzblas- und Streichinstrumenten 
spielten (98, 166)19.  
 
 
19 Peters persönliches Orchester hatte, 
wie ein anderer Forscher feststellt, 16 
Mitglieder (94, 410). 
 
 
Dieses Orchester begleitete den König 
nicht nur auf seinen Feldzügen, sondern 



время придворных празднеств и 
развлечений. Личный оркестр был и у 
царицы. По отзыву иностранного 
наблюдателя, в его составе было 
«много хороших немецких 
музыкантов» (55, I, 36). Для участия в 
балах и ассамблеях привлекались и 
поенные оркестры, содержавшие 
иногда не только духовые, но и 
струнные инструменты (199, 77). 
 
  Собственными капеллами 
обзаводились многие из 
представителей столичной 
аристократии. Так, во время 
увеселительного катания по Неве, 
устроенного царем в один из 
июльских дней 1721 года, по словам 
Берхгольца, «почти все вельможи 
имели с собою музыку» (55, I, 75). В 
большинстве случаев такие 
домашние капеллы состояли из 
нескольких труб и валторн, которые 
могли играть несложные образцы 
«столовой» и «охотничьей» музыки. 
Но были и более крупные составы, 
способные исполнять серьезный 
музыкальный репертуар. В 
Петербурге славился оркестр 
Меншикова. Берхгольц, сообщая о 
парадном приеме в доме этого 
всесильного вельможи, пишет: «Во 
время обеда сперва раздавались 
трубы и литавры, потом явились 
инструментальная, а наконец и 
вокальная музыка, исполняемая 
княжескими певчими» (55, II, 217). 
Меншиковский оркестр играл и в 
других петербургских домах. 
Пользовался известностью оркестр 
петербургской красавицы княгини М. 
Ю. Черкасской, урожденной 
Трубецкой20, которая сама была 
хорошей музыкантшей, пела и 
играла» на клавесине.  
 
20 «У нее свой оркестр, состоящий из 
десяти довольно хороших 
музыкантов». (55, I, 156). Это число 
было, по-видимому, обычным для 

spielte auch bei Hoffesten und 
Unterhaltungsveranstaltungen. Auch die 
Zarin hatte ein persönliches Orchester. 
Einem ausländischen Beobachter 
zufolge gehörten ihm „viele gute 
deutsche Musiker“ an (55, I, 36). Für die 
Teilnahme an Bällen und 
Versammlungen wurden auch 
Militärorchester engagiert, die 
manchmal nicht nur Blas-, sondern auch 
Streichinstrumente enthielten (199, 77). 
  Viele Adelige in der Hauptstadt hatten 
ihre eigenen Kapellen. So hatten bei 
einer vom Zaren organisierten 
Vergnügungsfahrt entlang der Newa an 
einem Julitag des Jahres 1721 laut 
Berchholz „fast alle Adligen Musik 
dabei“ (55, I, 75). In den meisten Fällen 
bestanden solche Hauskapellen aus 
einigen Trompeten und Hörnern, die 
einfache Kostproben der „Tafel-„ und 
„Jagdmusik“ spielen konnten. Es gab 
aber auch größere Besetzungen, die in 
der Lage waren, ernsthaftes 
musikalisches Repertoire aufzuführen. 
Menschikows Orchester war in St. 
Petersburg berühmt. Berchholz, der 
über den großen Empfang im Haus 
dieses mächtigen Adligen berichtet, 
schreibt: „Während des Dinners 
erklangen zuerst Trompeten und 
Pauken, dann Instrumental- und 
schließlich Vokalmusik, vorgetragen von 
den Sängern des Fürsten“ (55, II, 217). 
Menschikows Orchester spielte auch in 
anderen Häusern in St. Petersburg. 
Berühmt war das Orchester der St. 
Petersburger Schönheit Fürstin M. J. 
Tscherkasskaja, geborene Trubezkoi20 , 
die selbst eine gute Musikerin war, sang 
und Cembalo spielte.  
 
 
 
 
 
20 „Sie hat ihr eigenes Orchester, das 
aus zehn ziemlich guten Musikern 
besteht.“ (55, I, 156). Diese Zahl war 
offenbar für Hausorchester des 



домашних оркестров русской знати в 
начале XVIII века. 
 
Ее муж, высокопросвещенный 
человек европейского склада и 
видный государственный деятель 
князь М. Я. Черкасский, тоже любил 
музицировать21.  
 
21 Берхгольц так характеризует его: 
«Он кавалер очень приятный и 
любезный, много путешествовал, 
хорошо образован, знает 
основательно языки французский н 
итальянский и, как говорят, сверх того 
еще отличный музыкант» (55, IV, 101). 
 
 
Есть сведения о существовании 
домашних оркестров у адмирала Ф. 
М. Апраксина, графа Г. А. Строганова. 
Постоянным организатором всякого 
рода музыкальных развлечений в 
столице был генерал-прокурор П. И. 
Ягужинский, сын литовского 
органиста, сделавший 
головокружительную карьеру при 
дворе Петра I. Судя по отзывам 
современников, он был 
образованным музыкантом, неплохо 
играл на клавесине и иногда давал 
нечто вроде маленьких концертов в 
петербургских, салонах. 
  Инструментальная музыка 
культивировалась и в учебных 
заведениях, в том числе в духовной 
академии, о чем свидетельствует 
одна из записей Берхгольца, 
рассказывающая о состоявшемся в 
1724 году в Заиконоспасском 
монастыре, где помещалась 
академия, диспуте между 
представителями иноверного и 
русского духовенства: «Приезд наш 
приветствован был звуками труб и 
литавр, а когда все присутствовавшие 
сели по своим местам, респондент, 
монах и профессор богословия начал 
говорить речь на русском языке, по 
окончании которой позади кафедры 
заиграла довольно хорошая музыка» 

russischen Adels im frühen 18. 
Jahrhundert üblich. 
 
Ihr Ehemann, Fürst M. J. 
Tscherkasskaja, ein sehr aufgeklärter 
Mann von europäischem Charakter und 
bedeutender Staatsmann, war ebenfalls 
ein begeisterter Musizierender21.  
 
21 Berchholz beschreibt ihn 
folgendermaßen: „Er ist ein sehr 
angenehmer und liebenswürdiger Herr, 
viel gereist, sehr gebildet, beherrscht 
gründlich die Sprachen Französisch und 
Italienisch und ist, wie man sagt, 
außerdem ein ausgezeichneter Musiker“ 
(55, IV, 101). 
 
Es gibt Informationen über die Existenz 
von Hausorchestern bei Admiral F. M. 
Apraksin, Graf G. A. Stroganow. Ein 
ständiger Organisator aller Arten von 
musikalischer Unterhaltung in der 
Hauptstadt war der Generalprokurator P. 
I. Jaguschinski, der Sohn eines 
litauischen Organisten, der am Hof 
Peters des Großen eine 
schwindelerregende Karriere machte. 
Zeitgenossen zufolge war er ein 
gebildeter Musiker, spielte gut Cembalo 
und gab manchmal so etwas wie kleine 
Konzerte in den Petersburger Salons. 
 
  Die Instrumentalmusik wurde auch in 
den Bildungseinrichtungen, 
einschließlich der theologischen 
Akademie, gepflegt, wie eine der 
Aufzeichnungen von Berchholz zeigt, 
die von einer Disputation zwischen 
Vertretern des ausländischen und des 
russischen Klerus berichtet, die 1724 im 
Saikonospassky-Kloster stattfand, wo 
sich die Akademie befand: „Unsere 
Ankunft wurde mit Trompeten- und 
Paukenschall begrüßt, und als alle 
Anwesenden Platz genommen hatten, 
begann der Befragte, ein Mönch und 
Professor der Theologie, eine Rede in 
russischer Sprache zu halten, an deren 
Ende hinter der Kanzel recht gute Musik 
zu spielen begann“ (55, IV, 45-46). Mit 



(55, IV, 45—46). Под «музыкой» здесь, 
как и в других местах, 
подразумевается музыка концертного 
типа, в отличие от приветственных 
фанфар, исполнявшихся трубами и 
валторнами, к которым иногда 
присоединялись еще литавры. 
  Со своим штатом музыкантов 
приезжали в Петербург и некоторые 
иностранные представители. 
Хорошая инструментальная капелла 
была у австрийского посланника 
графа Кинского. После отъезда 
Кинского на родину в 1722 году его 
музыканты вместе с руководителем 
капеллы Иоганном Гюбнером 
перешли на службу к находившемуся 
в Петербурге вместе со своим двором 
герцогу Голштинскому22, имевшему 
собственную группу 
инструменталистов.  
 
22 К. Ф. Гольштейн-Готторпский искал 
у Петра поддержки своих претензий 
на шведский королевский престол. 
Уже после смерти Петра он женился 
на его» дочери Анне Петровне. 
 
 
В результате объединения этих двух 
коллективов образовался достаточно 
большой по тем временам оркестр из 
20 человек. 
  В состав оркестра входил ряд 
сильных, высококвалифицированных 
музыкантов, среди них скрипачи 
братья Иоганн и Андреас Гюбнеры, 
виолончелист Иоганн Ридель, 
валторнист Фердинанд Кёльбель, с 
успехом выступавший в Вене и других 
европейских Столицах. По 
инициативе Ягужинского оркестр 
еженедельно по средам давал 
концерты в доме голштинского посла, 
тайного советника Г. Ф. Бассевича, 
которые привлекали многих 
представителей петербургской знати. 
В числе посетителей этих 
музыкальных сред Берхгольц 
называет молодого графа М. Г. 
Головкина — сына петровского 

„Musik“ ist hier, wie auch anderswo, 
konzertante Musik gemeint, im 
Gegensatz zu den Begrüßungsfanfaren, 
die von Trompeten und Hörnern gespielt 
werden, zu denen manchmal auch 
Pauken hinzukommen. 
 
  Einige ausländische Vertreter kamen 
auch mit einem eigenen Stab von 
Musikern nach St. Petersburg. Der 
österreichische Gesandte Graf Kinsky 
hatte eine gute Instrumentalkapelle. 
Nach Kinskys Abreise in seine Heimat 
im Jahr 1722 traten seine Musiker 
zusammen mit dem Kapellmeister 
Johann Gübner in die Dienste des 
Herzogs von Holstein, der sich mit 
seinem Hofstaat22 in St. Petersburg 
aufhielt und über eine eigene Gruppe 
von Instrumentalisten verfügte.  
 
 
22 К. F. Holstein-Gottorp suchte die 
Unterstützung Peters für seine 
Ansprüche auf den schwedischen 
Königsthron. Bereits nach Peters Tod 
heiratete er dessen Tochter Anna 
Petrowna. 
 
Die Kombination dieser beiden Gruppen 
ergab ein für die damalige Zeit recht 
großes Orchester von 20 Mitgliedern. 
 
  Dem Orchester gehörten eine Reihe 
starker, hochqualifizierter Musiker an, 
darunter die Geiger Johann und 
Andreas Gübner, der Cellist Johann 
Riedel und der Hornist Ferdinand 
Kölbel, die erfolgreich in Wien und 
anderen europäischen Hauptstädten 
auftraten. Auf Jaguschinskis Initiative 
hin gab das Orchester wöchentlich 
mittwochs Konzerte im Haus des 
holsteinischen Botschafters, Geheimrat 
G. F. Bassewitsch, was viele Vertreter 
des St. Petersburger Adels anzog. Unter 
den Besuchern dieser musikalischen 
Veranstaltungen nennt Berchholz den 
jungen Grafen M. G. Golowkin - Sohn 
des Kanzlers von Peter dem Großen, 
einen der prominentesten russischen 



канцлера, одного из виднейших 
русских дипломатов того времени А. 
И. Остермана, барона Строганова. 
«Все они,—замечает он, — с 
большим вниманием слушали 
музыку» (55, II, 210). В репертуаре 
оркестра были произведения 
наиболее известных тогда 
европейских композиторов: Телемана, 
Кайзера, Фукса, Корелли, Тартини и 
др. (199, 78). 
  В музыкальных собраниях у 
Бассевича можно видеть первые 
ростки концертной жизни в России, 
хотя эти вечера были доступны для 
очень ограниченного круга 
«избранной» публики. Оркестр 
герцога Голштинского привлекался и к 
участию в придворных торжествах. 
Так, в день коронации Екатерины I во 
дворце, как сообщает Берхгольц, 
играл «большой оркестр, состоявший 
из сорока с лишком музыкантов, под 
управление герцогского первого 
скрипача Гюбнера...» (55, IV, 41) 23.  
 
 
23 По-видимому, это был сводный 
оркестр, в состав которого вошли 
также музыканты из личного штата 
царицы, так как оркестров подобной 
численности в России начала XVIII 
века не существовало. 
 
В 1727 году герцог вместе со своим 
двором покинул Россию, а его 
капелла в полном составе перешла 
на русскую придворную службу и 
осталась в Петербурге. 
  Развивавшийся в кругах 
просвещенного русского дворянства 
вкус к европейской концертной 
музыке уживался с интересом и 
любовью к традиционным формам 
народного искусства. Народная песня 
на протяжении большей части XVIII 
века еще продолжала жить в быту 
господствующего класса, ее охотно 
слушали и пели не только в 
дворянских усадьбах и городских 
особняках, но и при дворе, о чем 

Diplomaten jener Zeit, A. I. Ostermann, 
Baron Stroganow. „Sie alle“, schreibt er, 
„hörten der Musik mit großer 
Aufmerksamkeit zu“ (55, II, 210). Das 
Repertoire des Orchesters umfasste 
Werke der berühmtesten europäischen 
Komponisten der damaligen Zeit: 
Telemann, Kaiser, Fuchs, Corelli, Tartini 
und andere. (199, 78). 
 
 
  In den musikalischen 
Zusammenkünften in Bassewitschs 
Haus kann man die ersten Keime des 
Konzertlebens in Russland erkennen, 
auch wenn diese Abende nur einem 
sehr begrenzten Kreis „ausgewählter“ 
Zuhörer zugänglich waren. Das 
Orchester des Herzogs von Holstein war 
auch an den Feierlichkeiten des Hofes 
beteiligt. So spielte am Tag der Krönung 
Katharinas I. laut Berchholz „ein großes 
Orchester, bestehend aus vierzig und 
mehr Musikern, unter der Leitung des 
ersten Geigers des Herzogs, Gübner...“ 
im Palast. (55, IV, 41) 23.  
 
23 Offenbar handelte es sich um ein 
gemischtes Orchester, dem auch 
Musiker aus dem persönlichen Stab der 
Zarin angehörten, da es im Russland 
des frühen 18. Jahrhunderts keine 
Orchester dieser Größe gab. 
 
Im Jahr 1727 verließ der Herzog mit 
seinem Hof Russland, und sein 
komplettes A-cappella-Orchester trat in 
den russischen Hofdienst ein und blieb 
in St. Petersburg. 
  Die Vorliebe für europäische 
Konzertmusik, die sich in den Kreisen 
des aufgeklärten russischen Adels 
entwickelte, ging einher mit dem 
Interesse und der Liebe zu traditionellen 
Formen der Volkskunst. Das Volkslied 
blieb den größten Teil des 18. 
Jahrhunderts über im Leben der 
herrschenden Klasse lebendig, es 
wurde nicht nur auf den adligen Gütern 
und in den Stadtvillen, sondern auch bei 
Hofe gern gehört und gesungen, wie 



говорят как свидетельства 
современников, так и записи в 
рукописных песенниках, 
предназначавшихся для личного 
домашнего употребления24.  
 
24 См. главу «Песня в рукописных 
сборниках». 
 
Любопытна в этом отношении 
дневниковая заметка Берхгольца о 
том, как однажды у герцога 
Голштинского после ужина все 
присутствующие начали петь песни 
«Stopotski postolisku» и «Pobora 
qodilla» (55, I, 179). В таком 
искаженном иностранном написании 
Берхгольц передает названия двух 
чрезвычайно популярных тогда песен 
«Чарочки (или стопочки) по столику 
похаживали» и «По бору ходила». 
Конечно, приближенные немецкого 
курфюрста могли узнать эти песни 
только в том кругу, в котором им 
приходилось вращаться во время  
пребывания в российской столице. 
 
 
  Модным среди русского дворянства 
в начале XVIII века становится 
искусство украинских бандуристов. 
Штелин пишет по этому поводу: 
«Раньше они в большом количестве 
прибывали в Москву и Петербург, где 
поступали домашними музыкантами 
или бандуристами в дома именитых 
господ и должны были петь и играть 
за столом и, кроме того, обучать на 
этом инструменте тех из крепостных 
слуг, которые обнаруживали 
способности к музыке» (199, 73). 
  Искусстзом украинских бандуристов 
увлекались многие представители 
дворянской элиты петровского 
времени, их приглашали в самые 
изысканные столичные салоны. У нас 
есть сведения об исполнении 
украинскими музыкантами народных 
песен в домах княгини М. Ю. 
Черкасской, князя Д. Кантемира, 
слывших тонкими ценителями 

sowohl die Zeugnisse von Zeitgenossen 
als auch die Aufzeichnungen in 
handschriftlichen Liederbüchern für den 
persönlichen Hausgebrauch belegen24.  
 
 
24 Siehe das Kapitel über „Lieder in 
handschriftlichen Sammlungen“. 
 
Interessant ist in diesem 
Zusammenhang Berchholz' 
Tagebucheintrag darüber, wie einmal im 
Hause des Herzogs von Holstein nach 
dem Abendessen alle Anwesenden 
begannen, die Lieder „Gesang der 
Posten“ und „Gesang der Krieger“ zu 
singen (55, I, 179). In einer derart 
verzerrten fremden Schreibweise 
überliefert Berchholz die Titel zweier 
damals äußerst beliebter Lieder, „Die 
Gläser (oder Schnapsgläser) wanderten 
auf dem Tisch herum“ und „Im Wald 
ging sie“. Natürlich konnten die 
Kumpane des deutschen Kurfürsten 
diese Lieder nur in dem Kreis erkennen, 
in dem sie sich während ihres 
Aufenthalts in der russischen Hauptstadt 
bewegen mussten. 
  Die Kunst der ukrainischen 
Banduristen kam im frühen 18. 
Jahrhundert beim russischen Adel in 
Mode. Staehlin schreibt dazu: „Sie 
kamen in großer Zahl nach Moskau und 
St. Petersburg, wo sie als Hausmusiker 
oder Banduristen in den Häusern 
angesehener Herren angestellt wurden 
und bei Tisch zu singen und zu spielen 
hatten und außerdem denjenigen 
Leibeigenen, die eine Begabung für 
Musik zeigten, dieses Instrument 
beibringen sollten“ (199, 73). 
  Viele Vertreter der adligen Elite der 
petrinischen Zeit waren von der Kunst 
der ukrainischen Banduristen angetan 
und wurden in die vornehmsten Salons 
der Hauptstadt eingeladen. Wir haben 
Informationen über ukrainische Musiker, 
die in den Häusern der Fürstin M. J. 
Tscherkasskaja, des Fürsten D. 
Kantemir, die als gute Kenner der 
ernsten europäischen Musik bekannt 



серьезной европейской музыки, и др. 
Большое количество песен из 
репертуара этих бандуристов вошло в 
быт русского общества и оставалось 
популярным до конца столетия. 
 
  Наряду с народной песней, русской 
и украинской, продолжавшей 
бытовать повсеместно, вплоть до 
высших общественных слоев, в 
первой четверти XVIII века возникает 
светская лирическая песня 
«книжного», литературного типа. Эта 
песня хотя и соприкасалась с 
народной, а иногда и прямо 
заимствовала у нее те или иные 
элементы поэтического и 
музыкального строя, но в целом была 
продуктом иной культуры и 
общественной среды. В основном это 
песни любовного содержания. «... В 
петровское время,— замечает в этой 
связи Д. Д. Благой,—мы присутствуем 
при первом зарождении поэзии 
сердца, интимной любовной лирики 
(речь идет о книжной поэзии — в 
народном творчестве любовная 
лирика существовала уже издавна)» 
(25, 59). 
  Поэзия эта была песенной и не 
существовала сама по себе, вне 
связи с музыкой. В отличие от 
виршей, то есть стихотворных 
произведений чисто книжного 
характера, стихи этого рода 
создавались в расчете на то, что их 
будут петь, а не читать или 
декламировать. Имена их авторов 
остаются для нас неизвестными. Так 
же как и духовные псальмы или 
панегирические канты, песни этого 
нового жанра были в своей массе 
анонимными. Иногда их слова 
сочинялись известными поэтами, не 
считавшими, однако, нужным ставить 
под ними свою подпись. Антиох 
Кантемир признавался в одной из 
своих стихотворных сатир: 
 
Довольно моих поют песней и девиц  
 

waren, und anderen Volkslieder 
aufführten. Zahlreiche Lieder aus dem 
Repertoire dieser Banduristen fanden 
Eingang in das Alltagsleben der 
russischen Gesellschaft und blieben bis 
zum Ende des Jahrhunderts populär. 
  Neben dem Volkslied, dem russischen 
und ukrainischen, das weiterhin 
allgegenwärtig war, bis hin zu den 
höchsten gesellschaftlichen Schichten, 
entstand in der ersten Hälfte des 18. 
Jahrhunderts eine weltliche lyrische 
Liedgattung des „literarischen“ Typs. 
Dieses Lied stand zwar in Kontakt mit 
dem Volkslied und entlehnte manchmal 
direkt bestimmte Elemente der 
poetischen und musikalischen Struktur, 
war aber im Allgemeinen ein Produkt 
einer anderen Kultur und eines anderen 
sozialen Umfelds. Meist handelt es sich 
um Liebeslieder. „... In der Zeit Peters 
des Großen - bemerkt in diesem 
Zusammenhang D. D. Blagoj - sind wir 
bei der ersten Geburt der Poesie des 
Herzens, der intimen Liebeslyrik 
anwesend (wir sprechen von 
Buchpoesie - in der Volkskunst gibt es 
Liebeslyrik seit der Antike)“ (25, 59). 
 
  Diese Poesie war Liedpoesie und 
existierte nicht für sich allein, sondern in 
Verbindung mit Musik. Im Gegensatz zu 
Versen, d.h. poetischen Werken mit 
reinem Buchcharakter, wurden Gedichte 
dieser Art in der Erwartung geschaffen, 
dass sie gesungen und nicht gelesen 
oder rezitiert werden würden. Die 
Namen ihrer Autoren sind uns nicht 
bekannt. Wie geistliche Psalmen oder 
panegyrische Gesänge waren die Lieder 
dieser neuen Gattung weitgehend 
anonym. Manchmal wurden ihre Texte 
von berühmten Dichtern verfasst, die es 
nicht für nötig hielten, ihre Unterschrift 
darunter zu setzen. Antioch Kantemir 
gestand in einer seiner Satiren in 
Versform: 
 
 
Genug meiner Lieder singen die 
Mädchen 



Чистые и отроки, коих от денницы  
До другой невидимо колет любви 
жало. 
 
  Но до сих пор не удалось установить 
принадлежность ему ни одной из 
песен, зафиксированных в 
рукописных сборниках. Сам поэт в 
зрелые годы раскаивался, что он 
бесполезно растратил свои «дни 
золотые... пиша песни тые». 
 
  Д. Д. Благой полагает, что авторами 
песен этого рода были, «в 
противоположность ученым монахам-
виршеписцам, люди чаще всего 
светские, близкие ко двору...» (25, 60). 
А. В. Позднеев раскрыл акростихи 
ряда лирических песен петровского 
времени, в которых зашифрованы 
имена видных представительниц 
столичного аристократического 
общества. Среди них мы встречаем 
имя «княгини Марии Юрьевны» — 
уже упоминавшейся нами 
любительницы музыки, хозяйки 
известного петербургского салона М. 
Ю. Черкасской25.  
 
 
 
25 Песня «Какая скорбь меня ныне 
снедает», наиболее ранний список 
которой относится к 1724 году. 
 
Впрочем, по мнению Позднеева, 
«трудно предполагать, что эту песню 
сочинила она сама...» (141, 86). Он 
считает, что подобные песни-
акростихи слагались по заказу 
учениками Славяно-греко-латинской 
академии. Вместе с тем Позднеев не 
оспаривает, что образованные 
женщины из круга высшей петровской 
знати могли писать стихи, и даже 
делает попытку установить 
принадлежность группы песенных 
текстов некой «талантливой 
поэтессе», творчество которой 
приходится на первую четверть XVIII 
века (141, 79—85; 138). 

Reine und Knaben, die von Tag zu Tag 
Unsichtbar von der Liebe gestochen 
werden. 
 
  Bis heute ist es nicht gelungen, ihm 
eine einzige der in den 
Handschriftensammlungen 
festgehaltenen Lieder zuzuordnen. Der 
Dichter selbst bereute in seinen reiferen 
Jahren, dass er seine „goldenen Tage... 
indem er diese Lieder schrieb“ nutzlos 
verschwendet hatte. 
  D. D. Blagoi glaubt, dass die Autoren 
dieser Lieder „nicht die gelehrten 
Mönche waren, die damals oft Gedichte 
schrieben, sondern eher weltliche 
Menschen, die am Hof tätig waren…“ 
(25, 60). A. W. Posdnejew hat die 
Akrosticha einer Reihe von lyrischen 
Liedern aus der Petrinischen Zeit 
aufgedeckt, in denen die Namen 
prominenter Vertreter der 
aristokratischen Gesellschaft der 
Hauptstadt verschlüsselt sind. Darunter 
befindet sich auch der Name der 
„Prinzessin Maria Jurjewna“. - M. J. 
Tscherkasskaja25, eine Musikliebhaberin 
und Mätresse eines berühmten St. 
Petersburger Salons, die wir bereits 
erwähnt haben.  
 
25 Das Lied „Der Kummer, der mich jetzt 
bedrückt „, dessen früheste Auflistung 
aus dem Jahr 1724 stammt. 
 
Nach Meinung von Posdnejew „ist es 
jedoch schwierig anzunehmen, dass 
dieses Lied von ihr selbst komponiert 
wurde...“ (141, 86). Er glaubt, dass 
solche Lieder-Akrostiche im Auftrag von 
Studenten der Slawisch-Griechisch-
Lateinischen Akademie komponiert 
wurden. Gleichzeitig bestreitet 
Posdnejew nicht, dass gebildete Frauen 
aus dem Kreis des petrinischen Adels 
dichten konnten, und unternimmt sogar 
den Versuch, eine Gruppe von 
Liedtexten einer bestimmten „begabten 
Dichterin“ zuzuordnen, deren Werk aus 
dem ersten Viertel des 18. Jahrhundert 
stammt (141, 79—85; 138). 



  Образцы песенной лирики 
петровского времени сохранились в 
рукописных сборниках 30—40-х годов, 
в которые записывалось все, что 
звучало в быту и составляло 
обычный репертуар домашнего пения 
на досуге. Содержание этих 
сборников разнообразно: наряду с 
лирическими песнями «книжного» 
типа они включали и духовные 
псальмы, и песни народного 
происхождения или близкие к 
народным. В некоторых сборниках 
встречаются также панегирические 
канты. Смешиваясь со всеми этими 
видами песенного творчества, 
лирическая песня, возможно, 
подвергалась известному изменению 
и приобретала новые черты. Как и 
другие жанры, представленные в 
рукописных сборниках, она 
приводится здесь в трехголосном 
изложении того типа, который 
установился уже в духовной псальме 
XVII века. Но первоначально эта 
песня была, по-видимому, сольной и 
исполнялась в сопровождении 
клавесина или какого-нибудь другого 
из инструментов, принятых в светском 
обиходе того времени (бандура, 
столовые гусли). Переходя в 
рукописные сборники, она становится 
тем, что в немецкой литературе 
определяется словом 
«Gesellschaftslied», то есть песней, 
предназначенной для исполнения в 
небольших дружеских кружках хором 
или ансамблем из нескольких певцов. 
 
 
 
  К новым песенным жанрам, 
возникающим в начале XVIII века,, 
относятся также застольные песни, 
воспевающие хмельное веселье и 
разгул, песни о морских 
путешествиях, так называемые 
«навигацкие» 26.  
 
26 В рукописном сборнике РИМ, собр. 
Щукина, № 554 представлены 34 

  Beispiele für Liedtexte aus der 
petrinischen Zeit sind in 
Manuskriptsammlungen der 30er- und 
40er-Jahre erhalten, in denen alles 
festgehalten wurde, was im Alltag zu 
hören war und das übliche Repertoire 
für den alltäglichen Gesang in der 
Freizeit darstellte. Der Inhalt dieser 
Sammlungen ist vielfältig: neben 
lyrischen Liedern des Typs 
„buchsprachlich“ enthalten sie auch 
geistliche Psalmen und Lieder 
volkstümlichen Ursprungs oder 
volksliedähnliche Lieder. In einigen 
Sammlungen finden sich auch 
panegyrische Gesänge. Durch die 
Vermischung mit all diesen Arten des 
Liedguts hat das lyrische Lied 
möglicherweise gewisse Veränderungen 
erfahren und neue Züge angenommen. 
Wie andere in 
Handschriftensammlungen vertretene 
Gattungen wird es hier in einer 
dreistimmigen Fassung wiedergegeben, 
wie sie bereits im geistlichen Psalm des 
17. Jahrhunderts etabliert hat. 
Ursprünglich war dieses Lied jedoch 
offenbar ein Solo und wurde vom 
Cembalo oder einem anderen im 
damaligen weltlichen Leben 
akzeptierten Instrument (Bandura, 
Tischgusli) begleitet. In den 
Handschriftensammlungen wird es zu 
dem, was in der deutschen Literatur mit 
dem Wort „Gesellschaftslied“ bezeichnet 
wird, d. h. zu einem Lied, das dazu 
bestimmt ist, in kleinen, 
freundschaftlichen Kreisen von einem 
Chor oder einem Ensemble aus 
mehreren Sängern gesungen zu 
werden. 
  Zu den neuen Liedgattungen, die zu 
Beginn des 18. Jahrhunderts aufkamen, 
gehören auch Tischlieder, Lieder über 
Trinkgelage und Ausgelassenheit, 
Lieder über Seereisen, die sogenannten 
„Navigationslieder“ 26.  
 
 
26 Die Manuskriptsammlung von RIM, 
Schtschukins Sammlung, Nr. 554, 



«навигатские» песни. Сборник 
относится к 70-м годам XVIII века, но, 
по мнению Позднеева, это копия 
более раннего сборника 20-х годов 
(139, 354). 
 
 
Среди последних особенно 
выделяется яркой образностью 
поэтического текста песня «Буря море 
раздымает», которая вошла во 
многие рукописные сборники 
середины столетия и вызвала ряд 
подражаний. Сохранились и 
сатирические песни, в содержании 
которых легко угадываются типичные 
приметы петровского времени 
(например, «На горах кронштадтских 
ходил инженер»), Эти песни 
зарождались и бытовали в иной 
социальной среде, чем любовная 
лирика, что определяет и 
особенности их музыкально-
поэтического склада. Они в известном 
смысле проще и демократичнее, 
ближе к народным истокам, чем 
лирическая песня, часто 
использовавшая 
общеупотребительные мелодико-
ритмические формулы салонных 
европейских танцев, которые входили 
тогда в быт господствующих классов 
русского общества. Однако в 
дальнейшем это различие 
сглаживалось, происходил известный 
взаимообмен, и галантная светская 
лирика начала века становилась 
достоянием средних слоев городского 
населения, среди которых она по 
преимуществу бытовала. 

enthält 34 „Navigations“-Lieder. Die 
Sammlung stammt aus den 70er Jahren 
des 18. Jahrhunderts, ist aber laut 
Posdnejew eine Kopie einer früheren 
Sammlung aus den 20er Jahren (139, 
354). 
 
Unter den letztgenannten Liedern sticht 
das Lied „Der Sturm wühlt das Meer 
auf“, das in der Mitte des Jahrhunderts 
in viele Manuskriptsammlungen 
aufgenommen wurde und eine Reihe 
von Nachahmungen nach sich zog, 
durch seine lebendige Bildhaftigkeit des 
poetischen Textes hervor. Es gibt auch 
satirische Lieder, deren Inhalt sich leicht 
als typisches Zeichen der petrinischen 
Zeit erraten lässt (z. B. „Ein Ingenieur 
ging auf den Bergen von Kronstadt 
spazieren“). Diese Lieder entstanden 
und lebten in einem anderen sozialen 
Umfeld als die Liebeslyrik, was die 
Eigenheiten ihrer musikalischen und 
poetischen Struktur bestimmt. In 
gewissem Sinne sind sie einfacher und 
demokratischer, näher an den 
volkstümlichen Ursprüngen als das 
lyrische Lied, das oft die gängigen 
melodischen und rhythmischen Formeln 
der europäischen Salontänze 
verwendete, die damals zum Leben der 
herrschenden Klassen der russischen 
Gesellschaft gehörten. Später wurde 
dieser Unterschied jedoch 
ausgeglichen, es fand ein gewisser 
gegenseitiger Austausch statt, und die 
galante weltliche Lyrik vom Anfang des 
Jahrhunderts wurde zum Eigentum der 
mittleren Schichten der städtischen 
Bevölkerung, unter denen sie 
überwiegend praktiziert wurde. 

 
 
 

4. 
 
  Значительное место занимала 
музыка в театре петровского времени. 
Образцы ее до нас не дошли, но 
ремарки в текстах пьес, 
свидетельства мемуаристов и 

4. 
 
  Die Musik nahm im Theater der Zeit 
Peters des Großen einen bedeutenden 
Platz ein. Ihre Beispiele sind nicht 
überliefert, doch geben Bemerkungen in 
den Texten der Theaterstücke, 



некоторые другие документы дают 
представление не только о широте ее 
использования, но отчасти и о самом 
характере театральной музыки. 
 
 
  Публичный театр, который был 
открыт в 1702 году в специально 
выстроенной для него на Красной 
площади «комидийной храмине», не 
пользовался успехом у московской 
публики и просуществовал всего 
около четырех лет (см.: 28). В 1708 
году был создан театр в Петербурге, в 
доме младшей сестры Петра царевны 
Натальи Алексеевны (см.: 196), но в 
отличие от московского он носил 
замкнутый придворный характер и 
был доступен лишь для узкого круга 
высокопоставленных лиц. Более 
широкое значение имел школьный 
театр, получивший распространение 
в России с начала XVIII века. Во 
многих учебных заведениях Москвы, 
Петербурга и других русских городов 
поощрялось занятие театральным 
искусством и силами учащихся 
ставились пьесы преимущественно 
религиозного характера 27.  
 
 
27 Есть сведения о существовании 
школьных театров в Ярославле, 
Новгороде, Пскове, Смоленске, 
Твери, Ростове, Тобольске, Иркутске 
и др. городах (см.: 52). 
 
Особый интерес вызывали спектакли 
Московского хирургического 
госпиталя (как называлась 
основанная в 1708 году медицинская 
школа), воспитанники которого 
бывали часто не только актерами, но 
и авторами исполнявшихся ими пьес. 
  Руководитель немецкой труппы, 
выступавшей в московском театре на 
Красной площади, Иоганн Кунст хотел 
познакомить русскую публику с 
оперой, но ему не удалось выполнить 
это намерение. Приехав в Москву, он 
жаловался на то, что 

Zeugnisse von Memoirenschreibern und 
einige andere Dokumente nicht nur 
Aufschluss über den Umfang ihrer 
Verwendung, sondern zum Teil auch 
über das Wesen der Theatermusik 
selbst. 
  Das öffentliche Theater, das 1702 in 
einem eigens dafür errichteten 
„Komödientempel“ am Roten Platz 
eröffnet wurde, war beim Moskauer 
Publikum kein Erfolg und bestand nur 
etwa vier Jahre (siehe: 28). 1708 wurde 
in St. Petersburg im Haus von Peters 
jüngerer Schwester Zarewna Natalja 
Alexejewna ein Theater gegründet 
(siehe: 196), das aber im Gegensatz 
zum Moskauer Theater einen 
geschlossenen Hofcharakter hatte und 
nur einem engen Kreis hochrangiger 
Personen zugänglich war. Das 
Schultheater, das sich seit Beginn des 
18. Jahrhunderts in Russland 
verbreitete, hatte eine breitere 
Bedeutung. In vielen 
Bildungseinrichtungen in Moskau, St. 
Petersburg und anderen russischen 
Städten wurde die Theaterkunst 
gefördert, und die Schüler führten 
Stücke vor allem religiösen Charakters 
auf 27.  
 
27 Es gibt Informationen über die 
Existenz von Schultheatern in Jaroslawl, 
Nowgorod, Pskow, Smolensk, Twer, 
Rostow, Tobolsk, Irkutsk und anderen 
Städten (siehe: 52). 
 
Das Moskauer Chirurgische 
Krankenhaus (der Name der 1708 
gegründeten medizinischen Schule) war 
von besonderem Interesse, und seine 
Schüler waren oft nicht nur 
Schauspieler, sondern auch Autoren der 
von ihnen aufgeführten Stücke. 
  Johann Kunst, der Leiter der 
deutschen Truppe, die im Moskauer 
Theater am Roten Platz auftrat, wollte 
dem russischen Publikum die Oper 
nahebringen, was ihm jedoch nicht 
gelang. Als er in Moskau ankam, 
beklagte er sich darüber, dass die vom 



уполномоченные царем люди не дали 
ему достаточного срока, чтобы 
подыскать «таких комедиантов, иже 
искусны в малых операх, сиречь в 
поючих действах...» (185, I, XXXIX) 28.  
 
28 Под «малыми операми», очевидно, 
подразумеваются произведения типа 
зингшпиля. 
 
Для сопровождения спектаклей был 
создан оркестр, насчитывавший 
около 20 человек, в котором партию 
basso continuo исполнял органист 
(163, 104) 29. 
 
29 В дальнейшем, как замечает Л. И. 
Ройзман, орган в театральном 
оркестре не применялся и его 
заменил клавесин. 
 
 Некоторые пьесы из репертуара 
Кунста очень близки к опере 
барочного типа. В этом отношении 
особый интерес представляет пьеса 
«Сципио Африкан, вождь римской и 
погубление Софонизбы, королевы 
Нумидийския» (см.: 185, II). В тексте 
пьесы есть ряд эпизодов, 
обозначенных словом «ария». 
Стихотворная структура их 
аналогична строению текста в 
итальянской ari da capo (две строфы, 
состоящие из четырех строк каждая), 
и, что особенно важно, они не носят 
характера механических вставок, а 
органически связаны с ходом 
драматического действия. Как и в 
итальянской aria da capo, эти «арии» 
представляют собой «лирические 
остановки», дающие возможность 
действующим лицам излить свои 
чувства. В сохранившемся тексте 
пьесы они распределены 
неравномерно, и, например, в 
главной женской роли Софонизбы их 
вообще нет. Вероятнее всего, это 
было вызвано необходимостью 
приспособления к наличному составу 
труппы. 

Zaren beauftragten Leute ihm nicht 
genug Zeit gegeben hatten, um „solche 
Komödianten zu finden, die in kleinen 
Opern oder in Gesangsstücken geübt 
sind...“ (185, I, XXXIX) 28.  
 
28 Mit „kleinen Opern“ sind offensichtlich 
Werke vom Typ Singspiel gemeint. 
 
 
Zur Begleitung der Aufführungen wurde 
ein Orchester von etwa 20 Personen 
zusammengestellt, wobei der Basso 
continuo von einem Organisten gespielt 
wurde (163, 104) 29. 
 
29 Später wurde die Orgel, wie L. I. 
Rojsman bemerkt, im Theaterorchester 
nicht mehr verwendet und durch das 
Cembalo ersetzt. 
 
  Einige der Stücke in Kunsts Repertoire 
stehen der Barockoper sehr nahe. Von 
besonderem Interesse ist in dieser 
Hinsicht das Stück „Scipio Africanus, 
Anführer der Römer und die Vernichtung 
von Sophonisba, Königin von Numidien“ 
(siehe: 185, II). Im Text des Stücks gibt 
es eine Reihe von Episoden, die mit 
dem Wort „Arie“ gekennzeichnet sind. 
Ihre poetische Struktur ähnelt der der 
italienischen aria da capo (zwei 
Strophen zu je vier Zeilen), und vor 
allem sind sie keine mechanischen 
Einschübe, sondern stehen in einem 
organischen Zusammenhang mit dem 
Verlauf der dramatischen Handlung. Wie 
die italienische aria da capo sind diese 
Arien „lyrische Pausen“, die den 
Schauspielern Gelegenheit geben, ihre 
Gefühle auszusprechen. Im 
überlieferten Text des Stücks sind sie 
ungleichmäßig verteilt und kommen zum 
Beispiel in der weiblichen Hauptrolle der 
Sofonisba überhaupt nicht vor. 
Wahrscheinlich war dies der 
Notwendigkeit geschuldet, sich an die 
bestehende Zusammensetzung der 
Truppe anzupassen. 
 



  Большое количество вокальных 
номеров содержится также в- 
«Комедии о Франталпее, короле 
эпирском, и Мирандоне, сыне его,. и о 
прочих» (см.: 28). Заключительная 
сцена этой пьесы построена по типу 
французского водевиля или 
немецкого зингшпиля: все 
действующие лица выходят здесь 
поочередно и поют куплеты 30. 
 
30 Первоначально зингшпилями 
назывались именно такие песенные 
сцены часто вставлявшиеся в 
спектакли немецких странствующих 
трупп. 
 
  Из других пьес репертуара Кунста 
останавливает на себе внимание 
«Честный изменник или Фридерико 
фон Поплей и Алои- зия, супруга 
его». В основе этой пьесы, как 
установлено П. О. Морозовым (113, 
238), лежит «трагическая опера» 
итальянского драматурга и 
либреттиста XVII века Дж. А. 
Чиконьини «Предательство во имя 
чести, или Наказанный мститель» («Il 
tradimento per l´honore, ovvero il 
vendicatore pentito»). Не исключено, 
что и названные выше произведения 
были задуманы как оперы и только в 
силу обстоятельств превращены в 
драматические пьесы с музыкой. 
  Театр царевны Натальи Алексеевны 
в Петербурге тоже был в 
значительной степени музыкальным. 
Спектакли сопровождались 
оркестром из 16 человек, причем все 
игравшие в нем музыканты, так же 
как и актеры, были русские. 
Подробнее судить о том, какое место 
занимала музыка в репертуаре 
театра, не представляется 
возможным, так как ставившиеся в 
нем пьесы не дошли до нас 
полностью и сохранились только 
списки ролей. Но примечательно, что 
пьеса «Артаксеркс» именуется 
«драмой на музыке», как 

  Zahlreiche Gesangsnummern sind 
auch in der „Komödie über 
Frantalpaeus, König von Epirus, und 
Mirandon, seinen Sohn, und andere“ 
enthalten (siehe: 28). Die Schlussszene 
dieses Stücks ist einem französischen 
Vaudeville oder einem deutschen 
Singspiel nachempfunden: alle 
Schauspieler treten hier nacheinander 
auf und singen Couplets 30. 
 
30 Ursprünglich waren Singspiele genau 
solche Liederszenen, die oft in die 
Aufführungen deutscher Wandertruppen 
eingefügt wurden. 
 
 
  Von den anderen Stücken in Kunsts 
Repertoire ragt „Der ehrliche Verräter 
oder Friederico von Poplay und Aloysia, 
seine Frau“ heraus. Wie P. O. Morosow 
(113, 238) feststellte, basiert dieses 
Stück auf der „tragischen Oper“ des 
italienischen Dramatikers und 
Librettisten G. A. Cicognini aus dem 17. 
Jahrhundert, „Il tradimento per l'honore, 
ovvero il vendicatore pentito“ („Der 
Verrat aus Ehre, oder der reuige 
Rächer“). Es ist möglich, dass die oben 
genannten Werke auch als Opern 
konzipiert waren und nur aufgrund der 
Umstände in dramatische Stücke mit 
Musik umgewandelt wurden. 
 
  Auch das Theater von Zarin Natalia 
Alexejewna in St. Petersburg war 
weitgehend musikalisch. Die 
Aufführungen wurden von einem 16-
köpfigen Orchester begleitet, und alle 
Musiker, die darin spielten, waren 
ebenso wie die Schauspieler Russen. 
Welchen Platz die Musik im Repertoire 
des Theaters einnahm, lässt sich nicht 
im Einzelnen beurteilen, da die dort 
aufgeführten Stücke nicht vollständig 
überliefert sind und nur Listen mit den 
Rollen überlebt haben. Es ist jedoch 
bemerkenswert, dass das Stück 
„Artaxerxes“ als „Drama mit Musik“ 
bezeichnet wird, wie die Oper 



первоначально называлась в Италии 
опера (dramma per la musica). 
  Один из иностранных наблюдателей, 
ганноверский резидент Ф. X. Вебер, 
сообщающий некоторые сведения об 
этом театре, отмечает в своих 
записках: «В то же время заведены 
оперы и комедии и изысканы 
денежные на них средства, хотя сам 
царь так же мало находит 
удовольствия в этих зрелищах, как и в 
охоте» (64, 1424). Конечно, трудно 
себе представить, что во втором 
десятилетии XVIII века в России 
могла существовать опера в 
настоящем смысле слова. Вероятно, 
Вебер называет так драматические 
пьесы с музыкой, иногда 
приближавшиеся к опере по обилию и 
развитости музыкальных номеров. Но 
знаменательно, что уже в петровское 
время возникает мысль о придворном 
оперном театре, которая была 
осуществлена только в середине 30-х 
годов, когда в Петербург приехала 
первая итальянская оперная труппа 
во главе с Ф. Арайей. Хотя Петр не 
питал личной склонности к музыке и 
театру, он поддерживал эту мысль из 
соображений государственного 
престижа, так как опера являлась 
обязательной принадлежностью 
придворного церемониала во всех 
абсолютных монархиях. Среди 
петровской знати были люди, 
имевшие возможность познакомиться 
с оперой в Италии и других 
европейских странах, и им также, 
вероятно, казалось заманчивым 
иметь собственный оперный театр в 
столичном городе. 
  В школьной драме применение 
музыки было строго 
регламентировано правилами этого 
жанра. Один из виднейших авторов и 
теоретиков школьной драмы на 
Украине и в России Феофан 
Прокопович писал в своем трактате 
«De arte poetica»: «Хор есть танец, 
приноровленный к пению; но под 
словом танец не разумей здесь 

ursprünglich in Italien genannt wurde 
(dramma per la musica). 
  Einer der ausländischen Beobachter, 
der hannoversche Resident F. Chr. 
Weber, der einige Informationen über 
dieses Theater berichtete, notiert in 
seinen Aufzeichnungen: „Zur gleichen 
Zeit wurden Opern und Komödien 
eingerichtet und Geld dafür gefunden, 
obwohl der Zar selbst an diesen 
Spektakeln so wenig Vergnügen findet 
wie an der Jagd“ (64, 1424). Natürlich 
ist es schwer vorstellbar, dass es im 
zweiten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts 
in Russland eine Oper im heutigen 
Sinne des Wortes gegeben haben 
könnte. Wahrscheinlich nennt Weber so 
dramatische Stücke mit Musik, die in der 
Fülle und Entwicklung der 
musikalischen Nummern manchmal der 
Oper nahekommen. Es ist jedoch 
bezeichnend, dass bereits zur Zeit 
Peters des Großen die Idee eines 
Hofoperntheaters aufkam, die erst Mitte 
der 30er Jahre umgesetzt wurde, als die 
erste italienische Operntruppe unter der 
Leitung von F. Araja in St. Petersburg 
eintraf. Obwohl Peter persönlich keine 
Neigung zu Musik und Theater hatte, 
unterstützte er die Idee aus Gründen 
des Staatsprestiges, da die Oper in 
allen absoluten Monarchien ein 
obligatorischer Bestandteil des 
Hofzeremoniells war. Unter dem 
petrinischen Adel befanden sich 
Menschen, die in Italien und anderen 
europäischen Ländern Gelegenheit 
gehabt hatten, die Oper zu erleben, und 
sie fanden es wahrscheinlich auch 
verlockend, ein eigenes Opernhaus in 
der Hauptstadt zu haben. 
  Im Schuldrama war der Einsatz von 
Musik durch die Regeln dieses Genres 
streng geregelt. Theophan 
Prokopowitsch, einer der bedeutendsten 
Autoren und Theoretiker des 
Schuldramas in der Ukraine und in 
Russland, schrieb in seinem Traktat „De 
arte poetica“: „Der Chor ist ein Tanz, der 
dem Gesang angepasst ist; aber unter 
dem Wort Tanz verstehe ich hier nicht 



только веселое движение тела, 
происходящее от душевной резвости, 
что едва ли допускается трагедией, 
но какое бы то ни было 
художественное и стройное шествие 
и жесты лиц, приноровленные к тому, 
что поется. В хоре может быть вдруг 
много лиц, но все они принимаются за 
одно, потому что одно запевает, все 
же остальные только движутся или 
все вместе поют и делают одно и то 
же. Хор всегда полагается по 
окончании действия и означает 
перемену вещей и превратности 
судьбы» (цит. по: 113, 373). 
 
  Как видно из этой цитаты, пение 
хора сопровождалось в школьной 
драме согласованными ритмическими 
движениями или пантомимой. Хоры, 
которыми завершалось каждое 
действие, находились, как 
выражается Прокопович, «вне акта 
вымысла» и не были 
непосредственно связаны с 
развитием драматургической фабулы. 
В них давалась оценка событий, 
изображаемых на сцене, 
высказывались суждения о тех или 
иных поступках действующих лиц. 
  Хор радовался или скорбел, 
приходил в ужас или умилялся, 
оплакивал или прославлял героев 
драмы. Иногда на сцене 
показывались немые картины, 
содержание которых пояснялось 
хором. Прокопович рекомендовал 
пользоваться этим приемом для 
изображения слишком грубых и 
жестоких сцен, могущих производить 
отталкивающее впечатление на 
зрителей, или показа «таинств святой 
нашей веры». 
 В практике школьного театра роль 
музыки не ограничивалась этими 
предписаниями и была очень 
разнообразной. Наряду с хоровым 
пением мы встречаем в школьных 
драмах сольные вокальные эпизоды, 
непосредственно включавшиеся в 

nur die fröhliche Bewegung des 
Körpers, die aus geistiger Unruhe 
entsteht, was in der Tragödie kaum 
erlaubt ist, sondern jede Art von 
kunstvoller und schlanker Prozession 
und Gestik der Personen, die dem 
Gesungenen angepasst ist. Im Chor 
können plötzlich viele Gesichter sein, 
aber alle werden für eins gehalten, weil 
einer singt, alle anderen sich nur 
bewegen oder alle zusammen singen 
und das Gleiche tun. Der Chor steht 
immer am Ende der Handlung und 
bedeutet den Wandel der Dinge und die 
Wechselfälle des Schicksals“ (zitiert in: 
113, 373). 
  Wie aus diesem Zitat hervorgeht, 
wurde der Chorgesang im Schuldrama 
von koordinierten rhythmischen 
Bewegungen oder Pantomime begleitet. 
Die Chöre, die jede Handlung 
abschlossen, standen, wie 
Prokopowitsch es ausdrückt, „außerhalb 
der Fiktion“ und waren nicht direkt mit 
der Entwicklung der dramaturgischen 
Handlung verbunden. Sie gaben eine 
Bewertung der auf der Bühne 
dargestellten Ereignisse ab und 
drückten Urteile über die Handlungen 
der Schauspieler aus. 
  Der Chor freute sich oder trauerte, war 
erschrocken oder entsetzt, beklagte 
oder verherrlichte die Helden des 
Dramas. Manchmal wurden auf der 
Bühne stumme Bilder gezeigt, deren 
Inhalt vom Chor erklärt wurde. 
Prokopowitsch empfahl diese Technik, 
um zu grobe und grausame Szenen 
darzustellen, die einen abstoßenden 
Eindruck auf das Publikum machen 
könnten, oder um „die Geheimnisse 
unseres heiligen Glaubens“ zu zeigen. 
 
  In der Praxis des Schultheaters war die 
Rolle der Musik nicht auf diese 
Vorgaben beschränkt und sehr vielfältig. 
Neben Chorgesang finden sich in 
Schuldramen auch solistische 
Gesangsepisoden, die direkt in den 
Handlungsverlauf integriert sind. Auch 



самый ход действия. Применялась и 
инструментальная музыка (см.: 132).  
  Тематика пьес школьного театра 
носила по преимуществу религиозный 
характер и была связана главным 
образом с сюжетами Священного 
писания или агиографической 
литературы. Вместе с тем школьная 
драма петровского времени 
откликалась и на события текущей 
жизни, обращалась к сюжетам из 
исторического прошлого России, 
трактованным с позиций 
современных идей и интересов. К 
таким произведениям принадлежит 
«трагедокомедия» Феофана 
Прокоповича «Владимир», 
содержащая явные аллюзии на 
некоторые стороны российской 
действительности петровского 
времени 31.  
 
31 Поставлена в Киево-Могилянской 
академии в 1705 году. 
 
«Обращенная в далекое прошлое 
пьеса Прокоповича...— замечает Н. К. 
Гудзий, — живо перекликалась с 
современностью, и реформаторская 
деятельность Владимира, 
протекавшая в борьбе с врагами 
новой веры, исторически 
ассоциировалась с 
преобразовательной деятельностью 
Петра I и с его борьбой с 
защитниками старины, 
преимущественно с консервативным 
духовенством» (70, III, 164). 
  В пьесе Прокоповича есть довольно 
большое количество эпизодов, 
предназначенных для пения. Хоры 
торжественного хвалебного склада, в 
которых воспевается величие и мощь 
Киевской державы, по строю речи и 
приемам поэтического изложения 
близки некоторым духовным 
псальмам и панегирическим 
петровским кантам. 
  Эти хоры написаны 13-сложным 
силлабическим стихом, 
применявшимся обычно в «высоких» 

Instrumentalmusik wurde eingesetzt 
(siehe 132). 
  Die Thematik der Schultheaterstücke 
war überwiegend religiöser Natur und 
bezog sich hauptsächlich auf die 
Themen der Heiligen Schrift oder der 
hagiographischen Literatur. Gleichzeitig 
reagierte das Schuldrama der Zeit 
Peters des Großen auch auf die 
Ereignisse des aktuellen Lebens und 
wandte sich Geschichten aus der 
historischen Vergangenheit Russlands 
zu, die vom Standpunkt moderner Ideen 
und Interessen aus interpretiert wurden. 
Feofan Prokopowitschs „Tragik-
Komödie“ „Wladimir“, die offensichtliche 
Anspielungen auf einige Aspekte der 
russischen Realität der Petri-Zeit 
enthält, gehört zu solchen Werken 31.  
 
 
 
31 Vorgetragen an der Akademie von 
Kiew-Mohyla im Jahr 1705. 
 
„Prokopowitschs Stück wendet sich der 
fernen Vergangenheit zu...- bemerkt N. 
K. Gudsi - es schwingt lebhaft in der 
Moderne mit, und Wladimirs 
reformatorische Tätigkeit, die sich im 
Kampf mit den Feinden des neuen 
Glaubens vollzieht, ist historisch mit der 
transformativen Tätigkeit Peters des 
Großen und mit seinem Kampf mit den 
Verteidigern des Altertums, 
hauptsächlich mit dem konservativen 
Klerus, verbunden“ (70, III, 164). 
 
  In Prokopowitschs Stück gibt es eine 
ganze Reihe von Episoden, die für den 
Gesang bestimmt sind. Die feierlichen 
Lobgesänge, in denen die Größe und 
Macht der Kiewer Macht gepriesen wird, 
ähneln in der Struktur der Sprache und 
der Art der poetischen Darstellung 
einigen geistlichen Psalmen und 
panegyrischen Kantaten Peters des 
Großen. 
  Diese Refrains sind in 13-silbigen 
Versen verfasst, die normalerweise in 
„hohen“ poetischen Gattungen 



поэтических жанрах. Иной характер 
носят пародийные комические хоры 
языческих жрецов, в которых 
используются более краткие и 
простые размеры, порой с ясно 
ощутимыми элементами тоничности 
(например, правильный трехстопный 
дактиль в хоре из второго действия: 
«Аде! На помощь восстани, Спешно 
твои двигни брани»). Аналогию им мы 
находим в народных песнях шуточно-
сатирического типа с их ритмической 
живостью и остротой. Вопреки тому, 
что писал сам Прокопович о 
недопустимости танца в трагедии, 
подобного рода хоры соединяются у 
него иногда с пляской. В одном из 
эпизодов его пьесы авторская 
ремарка прямо указывает: «Идоле со 
жрецами, поюще, скачут». Таким 
образом в сопоставлении различных 
песенных жанров находит выражение 
основной драматургический конфликт 
пьесы. 
 
  В Москве школьный театр пытался 
культивировать Симеон Полоцкий 
еще в 70-х годах XVII века. Но его 
пьесы, относящиеся к жанру 
школьной драмы, остались для 
своего времени эпизодическими 
явлениями и у нас нет точных и 
достоверных сведений об их 
сценической постановке32.  
 
32 О роли музыки в пьесах Симеона 
Полоцкого см. т. 1 настоящего 
издания. 
 
Систематическое развитие этот вид 
театрального искусства получает с 
1701 года, когда в Московской 
духовной академии (Славяно-греко-
латинская академия) была 
поставлена пьеса на сюжет 
евангельской притчи о бедном Лазаре 
и богаче. В 1702 году появилась 
«Рождественская драма» Д. С. 
Туптало, известного под именем 
Дмитрия Ростовского, которая была, 
по-видимому, тогда же исполнена в 

verwendet werden. Die parodistisch-
komischen Refrains der heidnischen 
Priester haben einen anderen 
Charakter, sie verwenden kürzere und 
einfachere Formate, manchmal mit 
deutlich wahrnehmbaren tonalen 
Elementen (z. B. der korrekte Daktylus 
mit drei Stopps im Refrain des zweiten 
Akts: „Ade! Auf Hilfe erwache, Schnell 
deine Waffen schwinge“). Eine Analogie 
zu ihnen finden wir in Volksliedern 
humoristischer und satirischer Art mit 
ihrer rhythmischen Lebendigkeit und 
Schärfe. Im Gegensatz zu dem, was 
Prokopowitsch selbst über die 
Unzulässigkeit des Tanzes in der 
Tragödie geschrieben hat, kombiniert er 
manchmal solche Refrains mit Tanz. In 
einer der Episoden seines Stücks heißt 
es in einer Bemerkung des Autors 
direkt: „Die Götzen mit den Priestern, 
singend, springen.“ Der dramaturgische 
Hauptkonflikt des Stücks kommt also in 
der Gegenüberstellung verschiedener 
Liedgattungen zum Ausdruck. 
  Simeon Polozki versuchte bereits in 
den 70er Jahren des 17. Jahrhunderts, 
das Schultheater in Moskau zu pflegen. 
Seine Stücke, die zum Genre des 
Schuldramas gehörten, blieben jedoch 
für ihre Zeit episodische Erscheinungen, 
und wir haben keine genauen und 
zuverlässigen Informationen über ihre 
Aufführung32.  
 
32 Zur Rolle der Musik in den Stücken 
von Simeon Polozki, siehe Band 1 der 
vorliegenden Ausgabe. 
 
Diese Art der Theaterkunst wurde seit 
1701 systematisch entwickelt, als die 
Moskauer Theologische Akademie 
(Slawisch-Griechisch-Lateinische 
Akademie) ein Stück über die Handlung 
des Gleichnisses aus dem Evangelium 
vom armen Lazarus und dem reichen 
Mann aufführte. Im Jahr 1702 erschien 
das „Weihnachtsdrama“ von D. S. 
Tuptalo, bekannt als Dmitri Rostowski, 
das offenbar zur gleichen Zeit an der 
von ihm gegründeten „Latein- und 



основанном им в Ростове «училище 
латинском и греческом». 
  Это произведение особенно 
интересно для нас тем, что оно 
содержит ряд эпизодов, 
предназначенных для пения (они 
выделены) в тексте ремаркой 
«пение»). В соответствии с 
правилами школьной драмы эти 
эпизоды, как правило, завершают 
сцены. По характеру они близки 
духовной псальме XVII — начала 
XVIII века,, а в отдельных случаях 
даже не сочинены автором 
«Рождественской драмы», а 
заимствованы из круга бытовавших 
тогда религиозных песен. Такую 
вставку представляет собой хор из 
третьей: картины «Ангел пастырем 
вестил: Христос ся вам народил», 
являющийся не чем иным, как 
вариантом чрезвычайно популярной 
псальмы польского происхождения, 
записи которой мы находим-, уже в 
наиболее ранних русских рукописных 
песенниках второй половины XVII 
века (см. в т. 1 настоящего издания). 
Иногда Дмитрий Ростовский создает 
свободные парафразы на тексты 
известных псальм. Например, в хоре 
«Ныне весь мир да играет: Девая 
Христа раждает» из четвертой сцены 
(с ремаркой: «Пение в вертепе») есть 
много совпадений с псальмой 
«Христос с девы ся раждает», также 
относящейся к старейшим образцам 
этого жанра. Сцена Ирода с тремя 
царями, идущими на поклон к 
младенцу Христу, перекликается с 
песней «Шедше трие цари» и 
некоторыми другими 
рождественскими псальмами. Вместе 
с тем среди хоров «Рождественской 
драмы» есть и такие, которые были 
самостоятельно сочинены Дмитрием 
Ростовским и уже впоследствии 
вошли в бытующий песенный 
репертуар. К ним относится 
патетическое lamento «Глас слышен в 
Раме Рахили рыдаше», 

Griechischschule“ in Rostow aufgeführt 
wurde. 
  Dieses Werk ist für uns besonders 
interessant, weil es eine Reihe von 
Episoden enthält, die zum Singen 
bestimmt sind (sie sind im Text durch 
den Vermerk „Gesang“ hervorgehoben). 
In Übereinstimmung mit den Regeln des 
Schuldramas schließen diese Episoden 
in der Regel die Szenen ab. Vom 
Charakter her stehen sie dem 
geistlichen Psalm des 17. - frühen 18. 
Jahrhunderts nahe, und in einigen 
Fällen wurden sie nicht einmal vom 
Autor des „Weihnachtsdramas“ 
komponiert, sondern aus dem Kreis der 
damals gebräuchlichen religiösen Lieder 
entlehnt. Ein solcher Einschub ist der 
Refrain aus dem dritten Bild „Der Engel 
sprach zu den Hirten: Christus hat dich 
gezeugt“, der nichts anderes ist als eine 
Variante eines äußerst populären 
Psalms polnischer Herkunft, dessen 
Aufzeichnungen wir bereits in den 
frühesten russischen handschriftlichen 
Liederbüchern der zweiten Hälfte des 
17. Jahrhunderts finden (siehe Bd. 1 
dieser Ausgabe). Manchmal schuf Dmitri 
Rostowski freie Paraphrasen auf Texte 
bekannter Psalmen. So gibt es 
beispielsweise im Refrain „Nun spielt die 
ganze Welt: Die Jungfrau Christus freut 
sich“ aus der vierten Szene (mit der 
Bemerkung: „Singen in der Krippe“) 
viele Übereinstimmungen mit dem 
Psalm „Christus freut sich mit der 
Jungfrau“, der ebenfalls zu den ältesten 
Beispielen dieser Gattung gehört. Die 
Szene von Herodes mit den drei 
Königen, die kommen, um das 
Christuskind anzubeten, erinnert an das 
Lied „Die drei Könige singen“ und einige 
andere Weihnachtspsalmen. 
Gleichzeitig gibt es unter den Refrains 
des „Weihnachtsdramas“ einige, die von 
Dmitri Rostowski unabhängig 
komponiert wurden und später in das 
alltägliche Liedrepertoire eingingen. 
Dazu gehört das pathetische Lamento 
„Die Stimme hört man in Rama Rachel 
weinen“, das im Stück zweimal 



исполняющееся в пьесе дважды — в 
конце восьмой и десятой картин33.  
 
33 Как отмечает В. Н. Перетц, всякого 
рода плачи были излюбленны в 
школьной драме на Украине и в 
Москве (см.: 132, 89). 
 
Эта песня встречается в ряде 
рукописных сборников середины XVIII 
века, но отсутствует в более ранних 
песенниках. 
  Дмитрию Ростовскому некоторыми 
авторами приписывалось и сочинение 
музыки к песням религиозного 
содержания (14, 271). Однако более 
вероятно, что он не сочинял, а 
подбирал напевы к, сеоим текстам из 
бытующих мелодий того же жанра. В 
написанной им ранее «Комедии на 
успение богородицы» над текстом 
хора «Что творим человецы» есть 
ремарка: «Нота: „Ах что творим"». 
Имеется в виду псальма, по-
видимому, достаточно хорошо 
известная в то время, бывшая у всех 
на слуху. 
  Можно полагать, что в 
«Рождественской драме» 
применялась и инструментальная 
музыка. На участие инструментов 
прямо указывает текст хора из сцены 
разгульного пиршества у Ирода: «Ио! 
Ио! Восклицайте, /Ирода увеселяйте! 
/Воскликните сладки гласы, /Златые 
бо имат часы. /А Ионе, бий у струны!» 
 
  В пьесах, исполнявшихся 
учащимися Московской медицинской 
школы (Хирургического госпиталя), 
школьная драма лишается, 
свойственной ей религиозно-
морализующей окраски и приобретает 
чисто светский характер. Часто она 
содержала непосредственные 
отклики на те или иные 
знаменательные события 
общественной и политической жизни. 
Так вскоре после возвращения Петра 
из персидского похода, в 1723 году 
состоялось «представление 

gesungen wird - am Ende der achten 
und zehnten Szene33.  
 
33 Wie W. N. Perez feststellt, wurden in 
der Ukraine und in Moskau Schreie aller 
Art im Schultheater bevorzugt (vgl. 132, 
89). 
 
Dieses Lied findet sich in einer Reihe 
von Handschriftensammlungen aus der 
Mitte des 18. Jahrhunderts, fehlt aber in 
früheren Liederbüchern. 
  Einige Autoren schreiben Dmitri 
Rostowski die Komposition von Musik 
für Lieder mit religiösem Inhalt zu (14, 
271). Es ist jedoch wahrscheinlicher, 
dass er nicht komponierte, sondern die 
Melodien zu seinen Texten aus 
bestehenden Melodien desselben 
Genres auswählte. In seiner früheren 
„Komödie zu Mariä Himmelfahrt“ findet 
sich über dem Text des Refrains „Was 
wir Menschen tun“ die Bemerkung: 
„Merke: ‚Ach was wir tun‘“. Dies bezieht 
sich auf einen Psalm, der zu jener Zeit 
offenbar recht bekannt und in aller 
Munde war. 
  Es ist anzunehmen, dass in dem 
„Weihnachtsdrama“ auch instrumentale 
Musik verwendet wurde. Auf die 
Beteiligung von Instrumenten weist der 
Text des Chors aus der Szene des 
ausschweifenden Festes bei Herodes 
hin: „Io! Io! Jubelt, / Herodes erfreut! / 
Jauchzt mit süßen Stimmen, / Sie haben 
goldene Stunden. / Und Jona, schlage 
die Saiten!“ 
  In den Stücken, die von den Studenten 
der Moskauer Medizinischen Schule 
(Chirurgisches Krankenhaus) aufgeführt 
wurden, verliert das Schuldrama seine 
religiöse und moralisierende Färbung 
und erhält einen rein weltlichen 
Charakter. Oft enthielt es direkte 
Reaktionen auf das eine oder andere 
bedeutende Ereignis des 
gesellschaftlichen und politischen 
Lebens. So fand 1723, kurz nach Peters 
Rückkehr vom Persienfeldzug, eine 
„Aufführung einer Komödie“ statt, die 
eigens für diesen Anlass komponiert 



комедии», специально сочиненной на 
этот случай и поставленной 
ученчками-медиками (см.: 195). 
Сохранился текст пьесы «Слава 
российская», поставленной годом 
позже в связи с коронацией 
Екатерины I (см.: 180). Сочиненная 
воспитанником госпиталя Федором 
Журавским пьеса написана по 
правилам школьной драмы, по 
вместо христианских святых в ней 
действуют олицетворенные доблести 
(Истина, Мудрость, Мужество, Слава) 
и персонажи античной мифологии — 
Марс, Афина Паллада. Есть в ней и 
обязательные хоры, обозначенные 
латинским словом cantus. 
Поэтический строй их очень близок 
панегирическому канту. Мы 
встречаем здесь те же эпитеты, 
сравнения, характерные 
словосочетания, например: 
«Триумфуй преславно /Над врагами 
главно», «Триумфуй безмерно/ Днесь 
нелицемерно» (ср. «Триумфуй 
Россия, воине преславный»); «Россия 
хвалима/И везде блажима, Ныне 
веселится/ Слабою красится» (ср. 
«Виват Россие, именем преславна», 
«Преславна российска земля 
веселится», «Веселися днесь 
российская страна»); «Орла паряща 
Россия имеет» (ср. «Орле паряще, 
шведа .страшаще») и т. д. Можно не 
сомневаться, что и музыкально эти 
хоры были выдержаны в духе 
петровских панегирических кантов. 
  В декабре 1725 года — через два 
года после «Славы российской» — 
силами учащихся Московского 
хирургического госпиталя была 
поставлена пьеса «Слава 
печальная», посвященная памяти 
Петра I. По предположению 
исследователя, впервые 
опубликовавшего ее текст, пьеса 
«принадлежит тому же автору, 
несколько усовершенствовавшему в 
ней свое литературное умение» (200, 
382). Действительно, «Слава 
печальная» отличается от 

und von Medizinstudenten inszeniert 
wurde (siehe: 195). Der Text des Stücks 
„Ruhm Russlands“, das ein Jahr später 
anlässlich der Krönung Katharinas I. 
aufgeführt wurde, ist erhalten geblieben 
(siehe: 180). Das vom Spitalschüler 
Fjodor Schurawski verfasste Stück 
wurde nach den Regeln des 
Schuldramas geschrieben, zeigt aber 
statt christlicher Heiliger personifizierte 
Tapferkeit (Wahrheit, Weisheit, Mut, 
Ruhm) und Figuren aus der antiken 
Mythologie - Mars, Athene Pallas. Es 
enthält auch obligatorische Refrains, die 
mit dem lateinischen Wort cantus 
bezeichnet werden. Ihre poetische 
Struktur ist dem panegyrischen cantus 
sehr ähnlich. Hier finden wir dieselben 
Epitheta, Vergleiche und 
charakteristischen Wortverbindungen, 
wie zum Beispiel: „Triumphiere ruhmvoll 
/Über die Feinde vor allem“, 
„Triumphiere unermesslich /Heute 
aufrichtig“ (vgl. „Triumphiere, Russland, 
siegreicher Krieger“); „Russland ist 
gepriesen /Und überall gerühmt, Heut 
freut es sich /Mit Ruhm geschmückt“ 
(vgl. „Es lebe Russland, mit ruhmvollem 
Namen“, „Die ruhmvolle russische Erde 
freut sich“, „Freue dich heute, 
russisches Land“); „Russland hat einen 
fliegenden Adler“ (vgl. „Der Adler 
schwebt, der Schwede fürchtet sich“) 
usw. Es ist nicht zu bezweifeln, dass 
auch diese Chöre musikalisch im Geiste 
der petrinischen panegyrischen Kantate 
gehalten waren. 
  Im Dezember 1725, zwei Jahre nach 
„Ruhm Russlands“, wurde das Stück 
„Der traurige Ruhm“, das dem 
Gedenken an Peter den Großen 
gewidmet war, von Studenten des 
Moskauer Chirurgischen 
Krankenhauses aufgeführt. Nach der 
Annahme des Forschers, der den Text 
zuerst veröffentlichte, stammt das Stück 
„von demselben Autor, der seine 
literarischen Fähigkeiten etwas 
verbessert hat“ (200, 382). In der Tat 
unterscheidet sich „Der traurige Ruhm“ 
von dem vorhergehenden, rein 



предыдущей пьесы, чисто 
риторической по стилю, большей 
литературной гладкостью и даже 
известным драматизмом. 
Центральным ее моментом является 
большой монолог России с хоровыми 
рефренами после каждой строфы. 
Возможно, что такая форма 
применялась во время 
торжественных встреч Петра в 
Москве при чтении хвалебных стихов 
или произнесении речей. Отсюда она 
могла быть заимствована и автором 
пьесы. Поэтические образы, ставшие 
традиционными в панегирическом 
канте, здесь включаются в иной 
контекст, приобретая траурную, 
скорбную окраску. Некоторые стихи 
этих хоровых рефренов не лишены 
известной выразительной силы, 
например: 
 
Орел российский весть нову 
приносит: 
Умре птенец мой, тако глас возносит. 
 
Увы, Россие, 
Нощны суть дние. 
 
  Если в этих строках сохраняется 
высокий торжественный тон, то 
некоторые другие хоровые эпизоды 
носят более лирический характер. 
Таков погребальный хор из пятой 
сцены, в котором автор прибегает к 
типичной лексике песен 
чувствительного любовно- 
лирического склада: 
 
Российска радость уже отлетела, 
 
Сердечна сладость к устам не 
успела... 
 
  Завершается действие скорбным 
прощальным хором в духе lamento 
«Увы, увы нам, Петре, царь 
избранный». 
  Характерным образцом школьной 
драмы петровского времени, является 
«Действие об Есфири», относящееся, 

rhetorischen Stück durch eine größere 
literarische Geschmeidigkeit und sogar 
einen gewissen Dramatismus. Sein 
Kernstück ist ein großer Monolog 
Russlands mit chorischen Refrains nach 
jeder Strophe. Es ist möglich, dass 
diese Form bei Peters feierlichen 
Zusammenkünften in Moskau 
verwendet wurde, um Lobgedichte zu 
verlesen oder Reden zu halten. Von dort 
könnte sie vom Autor des Stücks 
übernommen worden sein. Poetische 
Bilder, die im panegyrischen Gesang zur 
Tradition geworden sind, werden hier in 
einem anderen Kontext aufgenommen 
und erhalten ein funerales, trauerndes 
Kolorit. Einige Strophen dieser 
Choralrefrains entbehren nicht einer 
gewissen Ausdruckskraft, zum Beispiel: 
 
 
 
Der russische Adler bringt eine neue 
Nachricht: 
Mein Küken ist gestorben, so ertönt 
seine Stimme. 
Weh, Russland, 
Die Tage sind wie Nächte.. 
 
  Während diese Zeilen einen hohen 
feierlichen Ton beibehalten, sind einige 
andere Chorepisoden eher lyrischer 
Natur. Dazu gehört der Trauerchor aus 
Szene 5, in dem der Autor auf das 
typische Vokabular von Liedern mit 
gefühlvoller Liebeslyrik zurückgreift: 
 
 
 
Russische Freude ist bereits 
davongeflogen, 
Herzenssüße hat den Mund nicht 
erreicht... 
 
  Die Handlung endet mit dem 
klagenden Lamento „Weh, weh uns, 
Peter, auserwählter Zar“. 
 
  Ein charakteristisches Beispiel für das 
Schuldrama der Peter-der-Große-Zeit ist 
„Die Handlung um Esther“, die offenbar 



по-видимому, к началу 20-х годов, 
хотя точных сведений о его 
постановке не сохранилось. По 
мнению публикатора этой пьесы, она 
была написана в связи с коронацией 
Екатерины I (42, 212). Поскольку 
сюжет пьесы заимствован из Библии 
и некоторые ее эпизоды имеют 
религиозную окраску, можно полагать, 
что она была поставлена в 
Московской духовной академии или 
каком-либо другом церковном 
учебном заведении. 
  Чрезвычайно распространенный в 
русском искусстве XVII и начала XVIII 
века сюжет библейской легенды о 
еврейской красавице Эсфири, 
которая, став женой персидского царя 
Артаксеркса, спасла свой народ от 
жестокого избиения, явился, как 
известно, основой первой пьесы, 
поставленной в придворном театре 
Алексея Михайловича в 1672 году. Но 
в «Действии об Есфири» этот сюжет 
разработан иначе. За спиной 
действующих лиц здесь стоят 
аллегорические фигуры, которые 
направляют весь ход событий. Это не 
лишает пьесу драматизма и 
напряженности развития. 
Аллегорические персонажи 
разделяются на группы, 
олицетворяющие силы действия и 
противодействия. К одной группе 
принадлежат добродетели — Вера, 
Надежда, Любовь, а также добрый 
«гениуш», покровительствующие 
Эсфири и ее наставнику Мардохею; 
ко второй — Злоба и Зависть, 
которые помогают коварному 
советнику Артаксеркса Аману. Между 
этими группами ведется борьба, 
исход которой решают стоящие над 
всем Провиденция, Фортуна, Слава и 
Величество. 
  Хоры, занимающие сравнительно 
небольшое место в пьесе, приходятся 
на узловые моменты действия. В 
сцене коронации Эсфири, 
завершающей первое действие, 
Артаксеркс произносит: «Виват рцыте 

auf die frühen 20er Jahre zurückgeht, 
obwohl keine genauen Informationen 
über ihre Aufführung erhalten sind. Nach 
Angaben des Herausgebers dieses 
Stücks wurde es im Zusammenhang mit 
der Krönung von Katharina I. 
geschrieben (42, 212). Da die Handlung 
des Stücks der Bibel entnommen ist und 
einige Episoden religiös gefärbt sind, 
kann man davon ausgehen, dass es an 
der Moskauer Theologischen Akademie 
oder einer anderen kirchlichen 
Bildungseinrichtung aufgeführt wurde. 
  Die in der russischen Kunst des 17. 
und frühen 18. Jahrhunderts weit 
verbreitete Handlung der biblischen 
Legende von der jüdischen Schönheit 
Esther, die als Frau des persischen 
Königs Artaxerxes sein Volk vor einer 
brutalen Schlägerei rettete, war 
bekanntlich die Grundlage des ersten 
Stücks, das 1672 im Hoftheater von 
Alexej Michailowitsch aufgeführt wurde. 
In „Die Handlung um Esther“ wird diese 
Handlung jedoch anders entwickelt. 
Hinter dem Rücken der Schauspieler 
treten allegorische Figuren auf, die den 
gesamten Verlauf der Ereignisse lenken. 
Dies tut der dramatischen und 
spannenden Entwicklung des Stücks 
keinen Abbruch. Die allegorischen 
Figuren sind in Gruppen eingeteilt, die 
die Kräfte von Aktion und Gegenaktion 
verkörpern. Zur einen Gruppe gehören 
die Tugenden - Glaube, Hoffnung, Liebe 
- sowie der gute „Genius“, der Esther 
und ihren Lehrer Mordechai 
bevormundet; zur zweiten Gruppe 
gehören das Böse und der Neid, die 
dem verräterischen Berater Artaxerxes 
Aman helfen. Zwischen diesen Gruppen 
findet ein Kampf statt, dessen Ausgang 
von der Vorsehung, dem Glück, dem 
Ruhm und der Majestät, die über allem 
stehen, entschieden wird. 
  Chöre, die in dem Stück einen relativ 
kleinen Platz einnehmen, kommen an 
wichtigen Handlungsmomenten vor. In 
der Szene der Krönung Esthers, die den 
ersten Akt abschließt, spricht 
Artaxerxes: „Es lebe Esther, fallt ihr zu 



Есфири, под ноги падите, /Песни 
воспойте, в трубы музыки гласите», 
после чего хор поет «кант»: 
 
Стецытеся музы, проч печальны 
медузы, 
Воспевайте днесь ясно, весьма 
велегласно. 
 
  Из слов Артаксеркса явствует, что 
пение хора должно было 
сопровождаться звучанием 
инструментов. 
  Особенно выразителен «Кант 
Есфиры царицы» во втором действии 
«Како восплачю, како возрыдаю». В 
одной из рукописей конца XVIII века 
этот кант приводится с нотами, в 
двухголосном изложении (пример 9) 
34. 
 
 
34 См. публикацию И. А. Шляпкина 
(196, 82—84). Нижняя, басовая 
строчка, видимо, опущена в данном 
списке. Н. Ф. Финдейзен ошибочно 
отнес эту песню к пьесе XVII века 
«Артаксерксово действо» (193, I, 319). 
Однако в последней нет данного 
текста. 
 
 
  Мелодически этот пример близок к 
некоторым лирическим песням 
петровского времени с аналогичным 
нисходящим движением от сексты 
лада к тонике в миноре и 
последующим «заносом» голоса на 
октаву вверх (пример 10). 
  Завершается пьеса хвалебным 
хором евреев, возносящих 
благодарность богу за избавление от 
грозившей им опасности. Таким 
образом, в трех хорах из «Действия 
об Есфири» представлены три 
различных песенных жанра: 
панегирический кант, лирическая 
песня — плач и духовная псальма. 

Füßen, /Singt Lieder, spielt Musik!“, 
woraufhin der Chor ein „Kanon“ singt: 
 
 
Versammelt euch, Musen, vertreibt die 
traurigen Medusen, 
Singt heute klar und sehr laut. 
 
 
  Aus den Worten des Artaxerxes geht 
hervor, dass der Gesang des Chores 
von Instrumenten begleitet werden 
sollte. 
  Besonders ausdrucksstark ist der  
„Kantus der Königin Esther“ im zweiten 
Akt von „Wie ich weine, wie ich 
schluchze“. In einer der Handschriften 
des späten 18. Jahrhunderts wird dieser 
Kantus mit Noten in einer 
zweistimmigen Anordnung 
wiedergegeben (Beispiel 9) 34. 
 
34 Siehe die Veröffentlichung von I. A. 
Schljapkin (196, 82-84). Die untere 
Basslinie ist in dieser Liste offenbar 
ausgelassen. N. F. Findeisen schrieb 
dieses Lied fälschlicherweise dem 
Theaterstück „Artaxerxes‘ Aufführung“ 
aus dem 17. Jahrhundert zu (193, I, 
319). In letzterem ist der Text jedoch 
nicht enthalten. 
 
  Melodisch steht dieses Beispiel einigen 
lyrischen Liedern der Petrinischen 
Periode nahe, mit einer ähnlichen 
Abwärtsbewegung von der Sexte der 
Harmonie zur Tonika in Moll und dem 
anschließenden „Schleudern“ der 
Stimme eine Oktave höher (Beispiel 10). 
  Das Stück schließt mit einem 
Lobgesang der Juden, die Gott dafür 
danken, dass er sie aus der Gefahr 
befreit hat, die sie bedrohte. Somit sind 
in den drei Chören aus der „Handlung 
Esthers“ drei verschiedene 
Liedgattungen vertreten: ein 
panegyrischer Kantus, ein lyrisches Lied 
- Klage - und ein geistlicher Psalm. 

 
 
 



5. 
 
  В начале XVIII века достигает 
высокого развития стиль хорового 
многоголосия, получивший 
наименование партесного пения. 
Основные признаки этого искусства 
полностью сложились уже к 70-м 
годам предыдущего столетия, будучи 
теоретически закреплены и 
систематизированы в трактате Н. П. 
Дилецкого «Мусикийская грамматика» 
(см. т. 1 настоящего издания). 
Русскими мастерами многоголосного 
письма, принадлежавшими к школе 
Дилецкого, были освоены все виды 
партесного пения вплоть до 8- или 12-
голосного хорового концерта и создан 
ряд выдающихся произведений этого 
рода. 
 
  Устойчиво сложившиеся 
стилистические нормы и технические 
средства партесного пения не 
подвергались в дальнейшем 
существенным изменениям. Но в 
петровское время оно приобретает 
новые функции, становясь одним из 
видов парадного, официально-
торжественного искусства. 
  Постоянным участником 
всевозможных государственных 
торжеств и церемоний был 
Придворный хор, созданный на 
основе существовавшего уже двести 
лет хора государевых певчих дьяков. 
С переносом столицы российского 
государства в Петербург туда был 
переведен и этот хор. Певчие 
Придворного хора сопровождали 
царя в военных походах и выездах за 
рубеж 35.  
 
 
35 Любопытным документом является 
«Тетрадь записная, как пошли певчие 
дьяки под Азов, а сколько были иа 
Воронеже и в иных местах, все 
писано ниже сего». «Тетрадь» 
содержит подробные дневниковые 
записи об участии певчих дьяков в 

5. 
 
  Zu Beginn des 18. Jahrhunderts 
erreichte der Stil der 
Chorvielstimmigkeit, der sogenannte 
Partesgesang, einen hohen 
Entwicklungsstand. Die Grundzüge 
dieser Kunst hatten sich bereits in den 
70er Jahren des vorigen Jahrhunderts 
herausgebildet, nachdem sie in N. P. 
Dilezkis Abhandlung „Musikalische 
Grammatik“ (siehe Band 1 dieser 
Ausgabe) theoretisch gefestigt und 
systematisiert worden waren. Die 
russischen Meister der Vielstimmigkeit, 
die der Schule von Dilezki angehörten, 
beherrschten alle Arten des 
Partesgesangs bis hin zum acht- oder 
zwölfstimmigen Chorkonzert und 
schufen eine Reihe herausragender 
Werke dieser Art. 
  Die stabilen stilistischen Normen und 
technischen Mittel des Partesgesangs 
waren in der Zukunft keinen 
wesentlichen Veränderungen 
unterworfen. In der Zeit Peters des 
Großen erhielt er jedoch neue 
Funktionen und wurde zu einer Art 
zeremonieller, offizieller und feierlicher 
Kunst. 
  Der Hofchor war ein ständiger 
Teilnehmer an allen Arten von 
staatlichen Feierlichkeiten und 
Zeremonien und wurde auf der 
Grundlage des Chors der fürstlichen 
Diakone gegründet, der bereits seit 
zweihundert Jahren bestand. Mit der 
Verlegung der Hauptstadt des 
russischen Staates nach St. Petersburg 
wurde auch dieser Chor dorthin verlegt. 
Die Mitglieder des Hofchors begleiteten 
den Zaren auf Kriegszügen und 
Auslandsreisen 35.  
 
35 Ein kurioses Dokument ist das „Heft 
der Aufzeichnung, wie die singenden 
Schreiber nach Asow gingen, und wie 
viele in Woronesch und anderen Orten 
waren, alles unter „dies“ geschrieben“. 
Das „Heft“ enthält detaillierte 
Tagebucheinträge über die Teilnahme 



Азовском походе 1696 года. Вот одна 
из таких записей, датированная 12 
апреля этого года: «Во святую и 
великую неделю Пасхи слушал 
государь всенощную в Соборной 
церкви, пели мы на правом крылосе, 
а епископовы на левом; и как после 
выходу со святыми иконами учали 
петь ирмос: „Воскресения день", и в 
то время была из пушек стрельба 
великая на мног час...» (57, 52). 
Сохранились сведения об участии 
певчих Придворного хора в поездке 
Йетра I в Данциг в 1716 году. 
 
 
 
 
 
Численность хора, вначале 
небольшая, возросла к середине 20-х 
годов почти до «сорока человек. 
Состоявший из лучших, отборных 
певцов, Придворный хор отличался 
высоким уровнем исполнения и 
замечательной звучностью. «Между 
ними, — замечает Берхгольц, — были 
прекрасные голоса, в особенности 
великолепные басы, которые в 
России лучше и сильнее, чем где-
нибудь... У некоторых из басистов 
голоса так же чисты и глубоки, как 
звуки органа, и они в Италии 
получали бы большие деньги» (55, III, 
186). 
  С петербургским Придворным хором 
мог соревноваться хор патриарших 
дьяков, который был оставлен в 
Москве и в 1721 году получил 
наименование Синодального. Помимо 
этих двух коллективов, являвшихся 
основными центрами развития 
русской хоровой культуры, 
существовал еще ряд больших и 
высококвалифицированных хоров. 
Так, среди столичных хоров 
славились певчие Александро-
Невской лавры, выступавшие иногда 
и при дворе. Цитированный 
иностранный наблюдатель, отмечая 
их прекрасные- голоса, вновь 

der singenden Schreiber am Asow-
Feldzug von 1696. Hier ist einer dieser 
Einträge, datiert auf den 12. April dieses 
Jahres: „In der heiligen und großen 
Osterwoche hörte der Herrscher dem 
nächtlichen Gottesdienst in der 
Kathedralkirche zu, wir sangen auf dem 
rechten Flügel und die Diakone auf dem 
linken Flügel; und als sie nach dem 
Ausgang mit den heiligen Ikonen den 
„Irmos“ zu singen lehrten: „Tag der 
Auferstehung“, und zu dieser Zeit gab 
es viele Stunden lang ein großes Feuer 
aus den Kanonen...“. (57, 52). 
Informationen über die Teilnahme von 
Sängern des Hofchors an der Reise 
Peters des Großen nach Danzig im Jahr 
1716 sind erhalten geblieben. 
 
Die Zahl des Chors, die anfangs gering 
war, wuchs bis Mitte der 20er Jahre auf 
fast „vierzig Personen“ an. Der aus den 
besten, ausgewählten Sängern 
zusammengesetzte Hofchor zeichnete 
sich durch ein hohes Leistungsniveau 
und einen bemerkenswerten Klang aus. 
„Dazwischen“, so Berchholz, „waren 
wunderschöne Stimmen, vor allem die 
herrlichen Bässe, die in Russland 
besser und kräftiger als anderswo .... 
Einige der Bassisten haben Stimmen so 
rein und tief wie der Klang einer Orgel, 
und sie würden in Italien viel Geld 
bekommen“ (55, III, 186). 
 
  Der St. Petersburger Hofchor konnte 
mit dem Chor der patriarchalen Diakone 
konkurrieren, der in Moskau verblieben 
war und 1721 den Namen Synodalchor 
erhielt. Neben diesen beiden Gruppen, 
die die Hauptzentren der Entwicklung 
der russischen Chorkultur darstellten, 
gab es eine Reihe weiterer großer und 
hoch qualifizierter Chöre. So waren 
unter den Chören der Hauptstadt die 
Sänger der Alexander-Newski-Lawra 
berühmt und traten manchmal bei Hofe 
auf. Der zitierte ausländische 
Beobachter, der ihre feinen Stimmen 
hervorhebt, hebt wiederum „besonders 
die sehr kräftigen Bässe“ (55, IV, 61) 



выделяет «в особенности очень 
сильные басы» (55, IV, 61), что 
являлось одной из характерных черт 
русской певческой традиции. Хор 
учащихся Славяно-греко-латинской 
академии в Москве постоянно 
участвовал в торжественных встречах 
царя. 
  Некоторые из петровских вельмож 
имели собственные хоровые- 
капеллы, которые предназначались 
главным образом для пения, в 
домашних церквах, но выступали 
также и во время парадных приемов. 
Берхгольц сообщает о меншиковском 
хоре и отзывается о нем в таких же 
выражениях, как и о других 
слышанных им в России 
профессиональных хоровых 
коллективах, высоко оценивая 
качество голосов, особенно басов, 
хотя манера их пения не пришлась 
ему по душе певцы, замечает он, 
«исполняют только прямо, что 
указывают ноты» (55, II, 217). Это 
замечание, возможно, было вызвано 
недостаточной гибкостью 
нюансировки, свойственной 
партесному пению, основанному на 
противопоставлении двух 
динамических оттенков: «тихо» и 
«громко», без постепенных переходов 
и тонких градаций звучности. 
  Особого хорового репертуара для 
исполнения во время всякого рода 
светских торжеств в первой четверти 
XVIII века еще весу шествовало. 
Вероятно, в подобных случаях 
исполнялись некоторые виды 
многоголосных церковных 
песнопений, относительно свободные 
от подчинения строгому 
богослужебному канону, например 
партесный концерт или многолетие36.  
 
36 «Симптоматично, — замечает С. С. 
Скребков, — что само многолетие 
находило себе применение в 
условиях, весьма близких условиям 
бытования панегирического канта, — 

hervor, die zu den charakteristischen 
Merkmalen der russischen 
Gesangstradition gehörten. Der Chor 
der Studenten der Slawisch-Griechisch-
Lateinischen Akademie in Moskau nahm 
ständig an den feierlichen 
Zusammenkünften des Zaren teil. 
 
  Einige der Adligen Peters des Großen 
verfügten über eigene Chorkapellen, die 
hauptsächlich für das Singen in 
Hauskirchen bestimmt waren, aber auch 
bei feierlichen Empfängen auftraten. 
Berchholz berichtet über den 
Menschikow-Chor und spricht über ihn 
mit den gleichen Worten wie über 
andere professionelle Chöre, die er in 
Russland gehört hatte. Er lobt die 
Qualität der Stimmen, vor allem der 
Bässe, obwohl ihm die Art und Weise 
ihres Gesangs nicht gefiel, da die 
Sänger, wie er sagt, „nur direkt 
ausführen, was die Noten angeben“ (55, 
II, 217). Diese Bemerkung könnte auf 
die unzureichende Flexibilität der 
Nuancen zurückzuführen sein, die dem 
Partesgesang innewohnt, der auf der 
Gegenüberstellung von zwei 
dynamischen Abstufungen beruht: 
„leise“ und „laut“, ohne allmähliche 
Übergänge und subtile 
Klangabstufungen. 
 
  Im ersten Viertel des 18. Jahrhunderts 
gab es kein spezielles Chorrepertoire, 
das bei allen Arten von weltlichen Feiern 
aufgeführt wurde. Wahrscheinlich 
wurden zu solchen Anlässen einige 
Arten von mehrstimmigen 
Kirchengesängen aufgeführt, die relativ 
frei von der Unterwerfung unter den 
strengen liturgischen Kanon waren, wie 
z. B. Partes-Konzerte oder Mnogoletien 
36.  
 
36 „Es ist symptomatisch“, bemerkt S. S. 
Skrebkow, „dass die Mnogoletie selbst 
ihre Verwendung unter Bedingungen 
fand, die denen des panegyrischen 
Kantus sehr nahe kamen - die 



прославление владыки в обстановке 
торжества» (178, 62—63). 
 
Наряду с ними могли звучать и 
петровские панегирические канты. 
Лишь в 30-х годах XVIII века светские 
парадно-репрезентативные функции 
этих жанров приняла на себя 
придворная хвалебная кантата 
итальянского типа. 
 
 
  До сих пор совершенно не 
исследованы местные центры 
развития культуры многоголосного 
хорового пения в XVIII веке. Однако 
большое количество сохранившихся 
до нашего времени комплектов 
хоровых голосов с указанием на их 
происхождение из Новгорода, 
Ярославля, Владимира, Костромы и 
других русских городов 
свидетельствует о существовании 
уже в первой половине этого столетия 
ряда очагов партесного многоголосия 
с высокоразвитыми традициями. Во 
многих городах имелись хоры, 
способные, исполнять сложные 
многоголосные композиции, и свои 
мастера многоголосного письма, 
порой не уступавшие столичным. 
  Бурные, ожесточенные споры, 
сопровождавшие утверждение 
партесного многоголосия в русском 
церковном пении, улеглись уже к 
концу XVII века. Не было больше 
необходимости отстаивать 
правомерность многоголосного пения 
с канонической точки зрения, 
доказывать, что оно не противоречит 
учению «отцов церкви» и никогда не 
осуждалось ими, что гармоничное 
пение разных голосов, образующих 
стройное «согласие», служит к 
украшению церковной службы и 
возвышает души молящихся, а 
отнюдь не отвращает их от 
благочестивых помыслов. 
Непримиримыми противниками 
партесного пения оставались только 
старообрядцы, сохранившие 

Verherrlichung des Herrn in der 
Atmosphäre der Feier“ (178, 62-63). 
 
Zusammen mit ihnen konnten auch die 
panegyrischen Gesänge Peters 
aufgeführt werden. Erst in den 30er 
Jahren des 18. Jahrhunderts übernahm 
die höfische Lobpreiskantate 
italienischen Typs die weltlichen 
Zeremonial- und 
Repräsentationsfunktionen dieser 
Gattungen. 
  Die lokalen Zentren der Entwicklung 
der Kultur des vielstimmigen 
Chorgesangs im 18. Jahrhundert sind 
bisher überhaupt nicht untersucht 
worden. Die große Zahl der erhaltenen 
Chorsätze mit Herkunftsangaben aus 
Nowgorod, Jaroslawl, Wladimir, 
Kostroma und anderen russischen 
Städten zeugt jedoch davon, dass es 
bereits in der ersten Hälfte dieses 
Jahrhunderts eine Reihe von Zentren 
der Partes-Vielstimmigkeit mit hoch 
entwickelten Traditionen gab. Viele 
Städte verfügten über Chöre, die in der 
Lage waren, komplexe mehrstimmige 
Kompositionen aufzuführen, und über 
eigene Meister der Vielstimmigkeit, die 
denen in der Hauptstadt manchmal nicht 
nachstanden. 
  Die stürmischen und heftigen 
Auseinandersetzungen, die die 
Einführung der Partesvielstimmigkeit in 
den russischen Kirchengesang 
begleiteten, hatten sich gegen Ende des 
17. Jahrhunderts gelegt. Es war nicht 
mehr nötig, die Legitimität der 
Vielstimmigkeit vom kanonischen 
Standpunkt aus zu verteidigen, zu 
beweisen, dass sie den Lehren der 
"Kirchenväter" nicht widerspricht und 
von ihnen nie verurteilt wurde, dass der 
harmonische Gesang verschiedener 
Stimmen, der einen harmonischen 
„Akkord“ bildet, der Verschönerung des 
Gottesdienstes dient und die Seelen der 
Betenden erhebt und sie keineswegs 
von frommen Gedanken abbringt. Nur 
die Altgläubigen, die der alten 
Gesangstradition bis heute treu 



верность древней певческой 
традиции до наших дней. 
  Знаменное одноголосие с его 
разновидностями (путевой, 
демественный и другие распевы) не 
было полностью вытеснено и мз 
богослужебной практики 
официальной «никоновской» церкви. 
Оно сохранялось главным образом в 
сельских и небольших 
провинциальных храмах, не 
располагавших достаточными по 
численности хорами для исполнения 
многоголосных песнопений, но не 
только в них. Старая и новая 
певческие традиции мирно уживались 
между собой. Осуществленное уже во 
второй половине XVIII века 
синодальной типографией издание 
четырех основных певческих книг 
(Ирмолог, Октоих, Обиход и 
Праздники) в одноголосном 
изложении представляло собой как 
бы официально санкционированный 
свод древнерусского певческого 
искусства в его лучших, критически 
проверенных и систематизированных 
образцах. Таким образом, идея, 
выдвинутая Александром Мезенцем 
еще в XVII веке, была претворена в 
жизнь столетием позже, но с учетом 
тех изменений, которые произошли за 
это время в певческом .деле. 
Синодальное издание 1772 года было 
нотным, а не крюковым. Это можно 
объяснить тем, что крюковое письмо 
оказалось к тому времени уже в 
значительной степени забытым и 
вышедшим из употребления: нотное 
издание могло рассчитывать на более 
широкое, массовое распространение. 
  Публикация одноголосных 
знаменных напевов не была связана 
с реакцией против повсеместно 
утвердившегося и уже прочно 
вошедшего в жизнь многоголосного 
церковного пения. Напротив, оно 
давало обширный и богатый 
материал для многоголосных 
Обработок знаменного распева, 
занимавших большое место как в 

geblieben sind, blieben unversöhnliche 
Gegner des Wechselgesangs. 
  Der einstimmige Krjuki-Noten-Gesang 
mit seinen Varianten (Linien, 
Demestvenny und andere Gesänge) 
wurde nicht vollständig aus der 
liturgischen Praxis der offiziellen Nikon-
Kirche verdrängt. Sie wurde vor allem in 
ländlichen und kleinen Provinzkirchen 
bewahrt, die nicht über Chöre verfügten, 
die groß genug waren, um 
mehrstimmige Gesänge aufzuführen, 
aber nicht nur in diesen. Die alten und 
die neuen Gesangstraditionen 
koexistierten friedlich nebeneinander. 
Die Veröffentlichung der vier 
Hauptgesangsbücher (Irmolog, Oktoich, 
Obichod und Feste) in einstimmiger 
Form durch die synodale Druckerei in 
der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
war wie ein offiziell sanktionierter 
Korpus der altrussischen Gesangskunst 
in ihren besten, kritisch geprüften und 
systematisierten Beispielen. So wurde 
die Idee, die Alexander Mesenz bereits 
im 17. Jahrhundert hatte, ein 
Jahrhundert später in die Praxis 
umgesetzt, allerdings unter 
Berücksichtigung der Veränderungen, 
die sich in dieser Zeit im Gesang 
vollzogen hatten. Bei der 
Synodalausgabe von 1772 handelte es 
sich um eine Notenausgabe, nicht um 
eine Krjuki-Noten-Ausgabe. Dies erklärt 
sich aus der Tatsache, dass die Krjuki-
Notenschrift zu diesem Zeitpunkt 
weitgehend vergessen und nicht mehr 
gebräuchlich war: die Notenausgabe 
konnte auf eine breitere, massenhafte 
Verbreitung zählen. 
 
  Die Veröffentlichung einstimmiger 
Krjuki-Noten-Gesänge stand nicht im 
Zusammenhang mit einer Reaktion 
gegen den vielstimmigen 
Kirchengesang, der sich bereits überall 
durchgesetzt hatte und fest im Leben 
verankert war. Im Gegenteil, sie lieferte 
umfangreiches und reichhaltiges 
Material für vielstimmige Bearbeitungen 
des Krjuki-Noten-Gesangs, die sowohl 



творчестве мастеров партесного 
пения, так и у композиторов эпохи 
русского классицизма конца XVIII 
века, включая самого выдающегося и 
авторитетного из них Д. С. 
Бортнянского. Борьба старой и новой 
певческих традиций сменяется на 
протяжении этого столетия их 
синтезом. 
 
 
  Стиль партесного пения, 
остававшийся неизменным в своих 
основных признаках, частично 
обновлялся главным образом за счет 
интонационно-мелодических 
элементов. В наибольшей степени 
это проявляется в жанре партесного 
концерта, который, в отличие от 
простых «обиходных» видов 
партесного многоголосия, 
принадлежал скорее к сфере 
официально-торжественной, нежели 
собственно богослужебной музыки. С. 
С. Скребков справедливо указывает 
на тесную связь между петровским 
панегирическим кантом и 
многоголосием партесного типа (178, 
62—63). В самом деле, в концертах 
Василия Титова, последний, 
наиболее зрелый период творчества 
которого приходится на годы 
царствования Петра I, мы нередко 
находим типичные для петровского 
канта фанфарные ходы мелодии, 
четкие маршевые ритмы37.  
 
37 См. т. 1 настоящего издания. 
 
 
Трудно сказать, где они появились 
впервые и влиял ли кант на мелодику 
партесного концерта или наоборот. И 
в том и в другом случае источником 
этих оборотов были интонации, 
рождавшиеся в самой жизни. 
 
  Некоторые концерты петровского 
времени были созданы специально 
по поводу важнейших событий 
государственной жизни и 

bei den Meistern des Partesgesangs als 
auch bei den Komponisten des 
russischen Klassizismus des späten 18. 
Jahrhunderts, darunter dem 
prominentesten und bedeutendsten von 
ihnen, D. S. Bortnjanski, einen großen 
Platz einnahmen. Der Kampf zwischen 
der alten und der neuen 
Gesangstradition wird in diesem 
Jahrhundert durch ihre Synthese 
ersetzt. 
  Der Partesgesang, der in seinen 
Grundzügen unverändert blieb, wurde 
vor allem in Bezug auf Intonation und 
Melodie teilweise erneuert. Am 
deutlichsten wird dies in der Gattung 
des Parteskonzerts, das im Gegensatz 
zu den einfachen „alltäglichen“ Formen 
der Partesvielstimmigkeit eher der 
Sphäre der offiziellen und zeremoniellen 
Musik als der eigentlichen liturgischen 
Musik angehörte. S. S. Skrebkow weist 
zu Recht auf die enge Verbindung 
zwischen dem petrinischen 
panegyrischen Kantus und der 
Partesvielstimmigkeit hin (178, 62-63). 
In der Tat finden sich in den Konzerten 
von Wassili Titow, dessen letzte und 
reifste Schaffensperiode in die 
Regierungszeit Peters des Großen fiel, 
oft fanfarenartige Melodiepassagen und 
klare Marschrhythmen, die typisch für 
den petrinischen Kantus sind37.  
 
 
 
 
37 Siehe Bd. 1 der vorliegenden 
Ausgabe. 
 
Es ist schwer zu sagen, wo sie zuerst 
auftauchten und ob der Kantus die 
Melodie des Parteskonzerts beeinflusste 
oder umgekehrt. In beiden Fällen 
handelt es sich bei der Quelle dieser 
Wendungen um Intonationen, die im 
Leben selbst entstanden sind. 
  Einige Konzerte aus der Zeit Peters 
des Großen wurden speziell für die 
wichtigsten Ereignisse des Staatslebens 
geschaffen und waren direkt in die 



непосредственно входили в состав 
торжеств и церемоний, которым» 
отмечались эти события. К ним 
принадлежит 12-голосный концерт 
Титова «Рцы нам ныне». По случаю 
блестящей победы, одержанной 
русскими войсками под Полтавой в 
1709 году, были сочинены, помимо 
известной уже нам группы кантов, 
четырехголосная «Служба 
благодарственная», «Стихи 
приветственные» для триумфальной 
встречи Петра в Москве в конце того 
же года и, наконец, указанный 
концерт, являвшийся кульминацией 
всего этого музыкального цикла (см.: 
115). Если приветственные стихи 
могли исполняться во время самой 
торжественной процессии, то концерт 
был, вероятно, связан с 
благодарственной службой, на что 
указывает текстовая общность между 
ними. В основу концерта положен 
текст стихиры «Рцы нам ныне» из 
этой службы с очень 
незначительными изменениями (115, 
242). 
  Несмотря на то что источником 
текста являются библейские образы, 
содержание его непосредственно 
перекликается с событиями, 
послужившими поводом для создания 
всех этих произведений. «Эта 
стихира, — пишет В. В. Протопопов, 
— по структуре диалогична: 
обращение к Давиду-псалмопевцу с 
вопрошениями и ответные фразы. 
Для заключения — риторические 
восклицания — еывод из 
сопоставления вопросов и ответов. 
Все это имело, конечно, 
иносказательный смысл, так как 
описывало победу русских войск, 
исчезновение (пленение) шведской 
армии после Полтавской битвы» (115, 
242). 
  Исследователь верно оценивает 
концерт «Полтавскому торжеству» как 
одно из наиболее зрелых, мастерских 
произведений Титова, отмечая 
цельность и законченность его общей 

Feierlichkeiten und Zeremonien 
eingebunden, die diese Ereignisse 
kennzeichneten. Titows 12-stimmiges 
Konzert „Sage uns jetzt“ gehört zu 
diesen Konzerten. Anlässlich des 
glänzenden Sieges der russischen 
Truppen bei Poltawa im Jahr 1709 
entstanden neben der uns bereits 
bekannten Gruppe von Kantaten ein 
vierstimmiger „Dankgottesdienst“, 
„Begrüßungsverse“ für Peters 
triumphales Treffen in Moskau Ende 
desselben Jahres und schließlich das 
oben genannte Konzert, das den 
Höhepunkt dieses gesamten 
musikalischen Zyklus darstellt (siehe: 
115). Während die Begrüßungsverse 
während des Triumphzuges selbst 
aufgeführt worden sein könnten, war 
das Konzert wahrscheinlich mit dem 
Dankgottesdienst verbunden, wie die 
textlichen Gemeinsamkeiten zwischen 
ihnen zeigen. Das Konzert basiert auf 
dem Text der Strophe „Sage uns jetzt“ 
aus diesem Gottesdienst mit sehr 
geringen Änderungen (115, 242). 
 
  Obwohl die Quelle des Textes biblische 
Bilder sind, spiegeln sich in seinem 
Inhalt direkt die Ereignisse wider, die zur 
Entstehung all dieser Werke geführt 
haben. „Diese Strophe“, schreibt W. W. 
Protopopow, „ist dialogisch aufgebaut: 
eine Anrede an den Psalmisten David 
mit Fragen und Antwortsätzen. Zum 
Schluss - rhetorische Ausrufe - eine 
Schlussfolgerung aus der 
Gegenüberstellung von Fragen und 
Antworten. All dies hatte natürlich eine 
allegorische Bedeutung, da es den Sieg 
der russischen Truppen und das 
Verschwinden (die Gefangenschaft) der 
schwedischen Armee nach der Schlacht 
von Poltawa beschreibt“ (115, 242). 
 
 
  Der Forscher bewertet das Konzert 
zum Triumph von Poltawa zu Recht als 
eines der reifsten und meisterhaftesten 
Werke Titows, indem er die Integrität 
und Vollständigkeit seiner 



композиции,- возросшее чувство 
тоникальности, интонационное 
единство, основанное на 
последовательном развитии и 
вариантном преобразовании одного 
мелодического оборота, данного в 
самых первых тактах, наконец, 
умелое распределение 
концертирующих эпизодов в хорового 
tutti (см.: 115, 242—246). 
  Структура концерта, как указывает 
Протопопов, в целом трехчастна с 
элементами репризности: крайним 
разделам в размере 2/2 с обилием 
контрастов изложения (tutti и 
концертирование нескольких голосов, 
имитационная полифония и плотная 
аккордовая фактура) 
противопоставлен средний эпизод в 
трехдольном размере 3/2, 
выдержанный в строгом хоральном 
складе. К этому можно прибавить, что 
в отличие от тонально устойчивых 
крайних частей краткий центральный 
эпизод благодаря ряду 
кадансирующих оборотов на разных 
ступенях приобретает как бы 
непрерывно модулирующий характер. 
На протяжении 14 тактов 
затрагиваются следующие 
тональности: Соль — ми — ля — 
Соль — Фа — ля — ре — Соль. 
Однако краткость этих 
модуляционных отклонений, в 
которых тональность обрисовывается 
часто всего двумя аккордами D — T, и 
постоянное возвращение к основной 
тональности соль мажор позволяют 
считать, что мы имеем дело здесь 
просто с акцентировкой побочных 
ступеней. Такой тип гармонии 
среднего эпизода, 
противопоставляемый отчетливо 
выраженной тоникальности крайних 
частей, придает ему несколько 
архаический колорит, что 
соответствует роли этого эпизода в 
общем замысле произведения. Это 
как бы момент благоговейной 
молитвенной сосредоточенности 

Gesamtkomposition hervorhebt - den 
gesteigerten Sinn für Tonalität, die 
intonatorische Einheit, die auf der 
sukzessiven Entwicklung und 
variantenreichen Umwandlung einer 
einzigen melodischen Wendung in den 
allerersten Takten beruht, und 
schließlich die geschickte Verteilung der 
konzertanten Episoden im Chortutti 
(siehe: 115, 242-246). 
  Die Struktur des Konzerts ist, wie 
Protopopow hervorhebt, im Allgemeinen 
dreisätzig mit Elementen der Reprise: 
die extremen Abschnitte im 2/2-Takt mit 
einer Fülle von Kontrasten der 
Darstellung (Tutti und mehrstimmige 
Konzertierung, imitatorische Polyphonie 
und dichte akkordische Textur) werden 
mit einer mittleren Episode im 3/2-Takt 
in einem strengen Choral kontrastiert. 
Hinzu kommt, dass die kurze zentrale 
Episode im Gegensatz zu den tonal 
stabilen Extremteilen durch eine Reihe 
von kadenziellen Wendungen auf 
verschiedenen Tonhöhen einen 
scheinbar kontinuierlich modulierenden 
Charakter erhält. Während der 14 Takte 
werden die folgenden Tonarten 
durchlaufen: G- E - A - G - F - A - D - G. 
Die Kürze dieser modulierenden 
Abweichungen, bei denen die Tonalität 
oft nur durch zwei D-T-Akkorde 
umrissen wird, und die ständige 
Rückkehr zur Haupttonart G-Dur lassen 
jedoch vermuten, dass es sich hier 
lediglich um die Akzentuierung von 
Seitenschritten handelt. Diese Art der 
Harmonisierung der mittleren Episode, 
die mit der klar ausgedrückten Tonalität 
der extremen Teile kontrastiert, verleiht 
ihr einen etwas archaischen 
Geschmack, der der Rolle dieser 
Episode in der Gesamtintention des 
Werks entspricht. Es ist wie ein Moment 
ehrfürchtiger, betender Konzentration 
inmitten der landesweiten Feier und des 
Jubels. 
 
 
 
 



посреди всенародного торжества и 
ликования. 
  Гармонический строй крайних 
разделов характеризуется тяготением 
в сторону субдоминанты—до мажора, 
значение которого особенно велико в 
заключительной части. Если в первом 
разделе, несмотря на длительные 
отклонения в строй субдоминанты, 
все построения завершаются 
устойчивыми каденциями в основной 
тональности, то в третьем разделе 
(его можно условно считать репризой) 
соль мажор утверждается только в 
самых последних тактах. 
Важнейшими тональными опорными 
пунктами здесь являются: ля, ре, Фа, 
До. Фа мажор как тональность 
субдоминанты к субдоминанте 
чрезвычайно эффектно 
подготавливает переход к до мажору 
с помощью плагального оборота в 
мощно звучащем хоровом tutti 
(пример 11). 
  Далее идет еще одно 16-тактовое 
построение, целиком выдержанное в 
до мажоре, которое выполняет как бы 
роль коды. И только в 
заключительных шести тактах 
осуществляется модуляция в 
основной тональный строй концерта 
соль мажор. Примечательно, что этот 
завершающий шеститакт начинается 
снова громогласным восклицанием 
хора tutti «О» на выдержанном в 
течение целого такта трезвучии IV 
ступени до мажора. Таким образом 
здесь возникает как бы двойная 
плагальность, придающая звучанию 
музыки особую торжественность и 
величие. 
  В среднем разделе концерта есть 
некоторые интонационные 
переклички с кантами, посвященными 
Полтавской победе 38.  
 
38 На это обращает внимание В. В. 
Протопопов (115; 245). 
 
Однако они появляются лишь 
эпизодически, в целом же 

 
 
  Die harmonische Struktur der 
extremen Abschnitte ist durch eine 
Gravitation in Richtung Subdominante-
Dur gekennzeichnet, deren Bedeutung 
im letzten Abschnitt besonders groß ist. 
Während im ersten Abschnitt trotz 
langer Abweichungen zur Subdominante 
alle Konstruktionen mit ausgehaltenen 
Kadenzen in der Dur-Tonalität enden, 
wird im dritten Abschnitt (der 
konventionell als Reprise angesehen 
werden kann) G-Dur erst in den 
allerletzten Takten durchgesetzt. Die 
wichtigsten tonalen Bezugspunkte sind 
hier A, D, F und C. F-Dur als Tonalität 
von Subdominante zu Subdominante 
bereitet den Übergang zu C-Dur durch 
eine plagale Wendung im kraftvoll 
klingenden Chortutti äußerst 
wirkungsvoll vor (Beispiel 11). 
 
 
  Es folgt eine weitere 16-taktige 
Struktur ganz in C-Dur, die die Funktion 
einer Coda erfüllt. Erst in den letzten 
sechs Takten erfolgt die Modulation in 
die tonale Hauptstruktur des Konzerts in 
G-Dur. Bemerkenswert ist, dass diese 
letzten sechs Takte wieder mit dem 
donnernden Ausruf des Tutti „O“ des 
Chores beginnt, der auf einem über 
einen ganzen Takt gehaltenen Dreiklang 
der IV. Stufe in C-Dur basiert. So 
entsteht eine Art doppelte Plagalität, die 
dem Klang der Musik eine besondere 
Feierlichkeit und Erhabenheit verleiht. 
 
 
 
  Im Mittelteil des Konzerts gibt es einige 
intonatorische Parallelen zu den 
Kantaten, die dem Sieg von Poltawa 
gewidmet sind 38.  
 
38 Darauf macht W. W. Protopopow 
aufmerksam (115; 245). 
 
Sie treten jedoch nur sporadisch auf, 
und im Großen und Ganzen weist die 



интонационный строй концерта не 
имеет прямых и непосредственных 
связей с мелодикой панегирического 
канта. Так, например, характерные 
для многих петровских кантов 
фанфарные обороты мелодии, 
широко используёмые Титовым в 
других произведениях концертного 
типа, здесь совершенно отсутствуют. 
Едва ли в этом можно видеть признак 
архаичности музыкального языка, как 
полагает украинский исследователь 
(43, 61). Напротив, простота и 
строгость мелодического склада, 
равно как и развитое гармоническое 
чувство, стройная .законченность 
формы, интонационное единство 
целого — все это.свидетельствует о 
высокой творческой зрелости 
композитора. Можно с полным 
основанием говорить о присущих 
этому произведению чертах 
классичности. 
  Сохранился еще один аналогичный 
образец крупного многоголосного 
сочинения, написанного специально 
по поводу одной из военных побед 
Петра I, — 12-голосный концерт 
«Торжествуй, Российская земле», 
обнаруженный украинскими 
музыковедами в рукописных фондах 
Центральной научной библиотеки АН 
УССР (см.: 111). Никаких сведений об 
истории создания и авторах этого 
концерта не существует. Но датировка 
его легко устанав- .ливается 
благодаря тому, что в тексте Петр 
величается титулом императора, 
который был ему присвоен в 1721 
году в связи с победоносным 
завершением Северной войны (111, 
229) 39. 
 
 
39 По мнению автора комментариев Н. 
А. Герасимовой-Персидской, концерт 
мог быть посвящен Ништадтскому 
миру с Швецией, заключенному в 
1721 году, или взятию Дербента в 
1722 году. Вернее последнее, так как, 
возвращаясь из похода на Дербент, 

intonatorische Struktur des Konzerts 
keine direkten und unmittelbaren 
Verbindungen mit der Melodie der 
panegyrischen Kantate auf. So fehlen 
beispielsweise die fanfarenartigen 
Melodiewendungen, die für viele 
Kantaten Peters charakteristisch sind 
und von Titow in anderen Werken des 
Konzerttyps häufig verwendet werden, 
hier völlig. Dies ist kaum ein Zeichen für 
den archaischen Charakter der 
Musiksprache, wie der ukrainische 
Forscher glaubt (43, 61). Im Gegenteil, 
die Einfachheit und Strenge der 
melodischen Struktur sowie ein gut 
entwickelter harmonischer Sinn, die 
schlanke Endgültigkeit der Form und die 
intonatorische Einheit des Ganzen - all 
dies zeugt von der hohen 
schöpferischen Reife des Komponisten. 
Man kann mit Fug und Recht von den 
dem Werk innewohnenden Merkmalen 
des Klassizismus sprechen. 
  Ein weiteres ähnliches Beispiel für ein 
großes mehrstimmiges Werk, das 
speziell anlässlich eines militärischen 
Sieges Peters des Großen geschrieben 
wurde, ist erhalten geblieben - ein 12-
stimmiges Konzert „Triumph, 
Russisches Land“, das von ukrainischen 
Musikwissenschaftlern in den 
Manuskriptsammlungen der Akademie 
der Wissenschaften der Ukrainischen 
SSR entdeckt wurde (siehe: 111). Es 
gibt keine Informationen über die 
Entstehungsgeschichte und die Autoren 
dieses Konzerts. Seine Datierung ist 
jedoch leicht festzustellen, da Peter im 
Text mit dem Titel des Imperators 
angesprochen wird, der ihm 1721 im 
Zusammenhang mit dem siegreichen 
Abschluss des Nordischen Krieges 
verliehen wurde (111, 229) 39. 
 
39 Nach Meinung der Autorin der 
Kommentare N. A. Gerassimowa-
Persidskaja könnte das Konzert dem 
Frieden von Nystadt mit Schweden 
gewidmet sein, der 1721 geschlossen 
wurde, oder der Einnahme von Derbent 
1722. Letzteres ist wahrscheinlicher, da 



Петр проезжал через Киев и концерт 
мог быть исполнен там при встрече 
императора. 
 
 
 
  Характеризуя концерт, Н. А. 
Герасимова-Персидская обращает 
внимание прежде всего на 
особенности его текста, в котором 
говорится о событиях современности 
не с помощью иносказательно 
толкуемых библейских образов, а 
прямо и открыто. «Резко изменяется 
язык, — замечает 
исследовательница, — исчезают 
старославянские обороты, церковная 
лексика, утверждает свои права 
„высокий стиль"» (43, 62). 
  Это был тот самый «высокий стиль», 
который формировался в петровских 
панегирических кантах, явившихся во 
многом прямыми предшественниками 
классической русской оды. В тексте 
рассматриваемого концерта мы 
находим типичные для петровского 
канта и уже до известной степени 
стандартизовавшиеся 
словосочетания, сравнения и 
эпитеты. Так, начальные строки 
«Торжествуй, Российская земле, 
/Воскликни песни веселием» 
вызывают в памяти поэтические 
зачины кантов, сложенных в честь 
первых побед Петра в войне с 
Швецией: «Триумфуй, Россие, воине 
преславный», «Преславна 
Российская земля, веселися», 
«Веселися днесь, российская страна» 
и др. Столь же обычным было 
сравнение Петра с орлом. 
  Музыка концерта дошла до нас в 
неполном виде — из двенадцати 
голосов сохранилось только восемь. 
При сведении их в партитуру 
возникают неизбежные пустоты, и ряд 
элементов фактуры, особенно в 
имитационных построениях, 
приходится восстанавливать 
гипотетически, основываясь на 
правилах голосоведения, 

Peter nach seiner Rückkehr von der 
Eroberung Derbents durch Kiew fuhr 
und das Konzert dort bei der Begrüßung 
des Imperators aufgeführt werden 
konnte. 
 
  Bei der Charakterisierung des 
Konzerts weist N. A. Gerassimowa-
Persidskaja vor allem auf die 
Besonderheiten des Textes hin, der 
nicht mit Hilfe von allegorisch 
gedeuteten biblischen Bildern, sondern 
direkt und offen über zeitgenössische 
Ereignisse spricht. „Die Sprache 
verändert sich stark“, stellt die 
Forscherin fest, „altslawische 
Wendungen und kirchliches Vokabular 
verschwinden, und der ‚hohe Stil‘ setzt 
sich durch“ (43, 62). 
  Dies war derselbe „hohe Stil“, der sich 
in den panegyrischen Kantaten Peters 
des Großen herausbildete, die in 
vielerlei Hinsicht die direkten Vorläufer 
der klassischen russischen Ode waren. 
Im Text des vorliegenden Konzerts 
finden wir Wortkombinationen, 
Vergleiche und Epitheta, die für die 
petrinischen Gesänge typisch und in 
gewissem Maße bereits standardisiert 
sind. So erinnern die Anfangszeilen von 
„Triumph, russisches Land, / Rufe 
Freudenlieder“ an die poetischen 
Anfänge der Kantaten, die zu Ehren von 
Peters ersten Siegen im Krieg mit 
Schweden komponiert wurden: 
„Triumph, Russland, glorreicher 
Krieger“, „Glorreiches russisches Land, 
sei fröhlich“, „Sei fröhlich heute, 
russisches Land“ usw. gezogen. Ebenso 
üblich war der Vergleich von Peter mit 
einem Adler. 
  Die Musik des Konzerts ist in 
unvollständiger Form überliefert - nur 
acht der zwölf Stimmen sind erhalten. 
Es gibt unvermeidliche Lücken in der 
Partitur, und eine Reihe von Elementen 
der Struktur, vor allem in den 
imitatorischen Strukturen, müssen 
hypothetisch rekonstruiert werden, 
basierend auf den Regeln der 
Intonation, die der Partes-



свойственных партесному 
многоголосию. Но несмотря на эти 
пробелы, имеющийся материал дает 
достаточно ясное представление об 
общем характере музыки, жанровых 
истоках тематизма, соотношении 
разделов произведения, образующих 
целостную композицию. 
 
  Герасимова-Персйдская сближает 
концерт с жанром «виватного» канта, 
указывая, в частности, на его 
сходство с кантом на взятие Дербента 
«Торжественная паки вам отрада» 
(111, 229). Однако это сходство может 
быть обнаружено лишь в начальном 
построении концерта, и то довольно 
относительно. В отличие от четко 
оформленного мелодического 
рисунка и упругой ритмики названного 
канта, напоминающей торжественный 
«танец-шествие» полонез, эти первые 
такты концерта основаны на 
мелодически маловыразительной 
фигурации в ровных длительностях, и 
только окончания фраз с их 
скандированным ритмом вносят 
элемент разнообразия (пример 12 а, 
б). 
  Связь с интонационной сферой 
петровского панегирического канта 
более определенно выражена в 
других разделах концерта, 
построенных на фанфарной 
мелодической формуле, об истоках ю 
семантическом значении которой уже 
говорилось выше. Эта формула 
представлена в концерте в 
разнообразных вариантах, причем 
большей частью она проводится в 
разных голосах имитационно, что 
характерно и для ее использования в 
кантах. Вот образцы такого 
ритмического и фигурационного ее 
варьирования (пример 13 а, б) 40. 
 
40 В примере 13 б добавлены 
отсутствующие голоса, мелодическая 
линия которых может быть 
восстановлена, исходя из общей 
фактуры соответствующих эпизодов. 

Vielstimmigkeit eigen sind. Doch trotz 
dieser Lücken vermittelt das verfügbare 
Material eine recht klare Vorstellung 
vom allgemeinen Charakter der Musik, 
von den gattungsspezifischen 
Ursprüngen der Thematik und vom 
Zusammenhang zwischen den 
Abschnitten des Werks, die eine 
Gesamtkomposition bilden. 
  Gerassimowa-Persidskaja vergleicht 
das Konzert mit der Gattung der „Vivat“-
Kantate und verweist insbesondere auf 
seine Ähnlichkeit mit der Kantate zur 
Einnahme von Derbent, „Frohlocket ihr 
wieder“ (111, 229). Diese Ähnlichkeit ist 
jedoch nur in der Anfangsstruktur des 
Konzerts zu erkennen, und auch dann 
nur relativ. Im Gegensatz zu dem klar 
definierten melodischen Muster und 
dem elastischen Rhythmus des obigen 
Kantus, der an die feierliche 
„Marschtanz“-Polonaise erinnert, 
basieren diese ersten Takte des 
Konzerts auf einer melodisch 
nichtssagenden Figuration in 
gleichmäßiger Dauer, und nur die Enden 
der Phrasen mit ihrem gesungenen 
Rhythmus führen ein Element der 
Abwechslung ein (Beispiel 12 a, b). 
  Die Verbindung zur intonatorischen 
Sphäre von Peters panegyrischer 
Kantate kommt in anderen Abschnitten 
des Konzerts deutlicher zum Ausdruck, 
und zwar auf der Grundlage der 
melodischen Formel der Fanfare, deren 
Ursprung und semantische Bedeutung 
bereits oben erörtert wurde. Diese 
Formel kommt im Konzert in 
verschiedenen Varianten vor und wird 
zumeist imitatorisch in verschiedenen 
Stimmen vorgetragen, was auch für ihre 
Verwendung in den Kantaten 
charakteristisch ist. Hier sind Beispiele 
für solche rhythmischen und figurativen 
Variationen (Beispiel 13 a, b) 40. 
 
40 Beispiel 13 b fügt fehlende Stimmen 
hinzu, deren melodische Linie auf der 
Grundlage der Gesamtstruktur der 
jeweiligen Episoden rekonstruiert 
werden kann. 



 
  Последнее проведение этой 
мелодической формулы приходится 
на момент наивысшей динамической 
кульминации, совпадающей с 
словами «От глубоких стран цела 
возвращающегося благочести- 
вейшаго императора нашего Петра». 
Она принимает здесь воинственный 
маршевый облик41 и звучит 
торжественно и мощно в 
последовательном вступлении 
отдельных хоров, составляющих 12-
голосное целое (пример 14)42. 
 
41 Герасимова-Персидская, приводя 
этот эпизод, пишет: «Целый ряд 
мелодических формул выявляет свои 
жанровые связи с „войсковой" 
музыкой — барабанная дробь, 
фанфары, фигурации флейт и дудок 
и т. д.» (43, 62—63). 
 
42 Здесь применяется так называемое 
«хоральное правило» (по 
определению - Дилецкого). Из-за 
неполноты сохранившегося 
комплекта голосов отсутствует- 
третье проведение темы. 
 
  Концерт «Торжествуй, Российская 
земле», если мерить крупным 
масштабом, можно разделить на три 
большие части, что соответствует и 
смысловому делению текста: первая 
часть — восторженный ликующий 
возглас, вводящий в атмосферу 
всенародного, торжества; вторая 
часть (со слов «изыди в сретение с 
любовью») — призыв к встрече 
императора полководца, 
возвращающегося с победой из 
дальних стран; третья, 
заключительная часть («и ликуй с 
дерзновением гласящи») — 
обращение к архиереям, «князьям и 
вельможам» и «всем верным», чтобы 
они «победный лавр» плели и 
возносили мольбу богу — «господь да 
сохранит его от всякого зла». 
Музыкально крайние части 

 
  Das letzte Auftreten dieser 
melodischen Formel fällt in den Moment 
des höchsten dynamischen 
Höhepunkts, der mit den Worten „Aus 
den tiefen Ländern der ganzen 
wiederkehrenden Frömmigkeit unseres 
frommsten Imperators Peter“ 
zusammenfällt. Hier nimmt sie ein 
kriegerisches, marschartiges Aussehen 
an41 und erklingt feierlich und kraftvoll in 
den aufeinanderfolgenden Einleitungen 
der einzelnen Chöre, die das 12-
stimmige Ganze bilden (Beispiel 14)42. 
 
41 Gerassimowa-Persidskaja schreibt 
unter Berufung auf diese Episode: „Eine 
ganze Reihe von melodischen Formeln 
verraten ihre Gattungszugehörigkeit zur 
‚Heeresmusik“ - Trommelwirbel, 
Fanfaren, Flöten- und Bläserfiguren 
usw.“ (43, 62-63). 
 
42 Hier gilt die so genannte „Choralregel“ 
(wie sie von Dilezki definiert wurde). 
Aufgrund der Unvollständigkeit des 
erhaltenen Stimmensatzes fehlt die 
dritte Durchführung des Themas. 
 
 
  Das Konzert „Triumph, Russisches 
Land“ lässt sich, wenn man es im 
großen Maßstab misst, in drei große 
Teile unterteilen, was der semantischen 
Aufteilung des Textes entspricht: der 
erste Teil ist ein schwärmerischer 
Ausruf, der die Atmosphäre des Landes 
und des Triumphes einleitet; der zweite 
Teil (aus den Worten „geh ihm mit Liebe 
entgegen“) ist ein Aufruf zur Begegnung 
mit dem Kaiser, dem Feldherrn, der 
siegreich aus fernen Ländern 
zurückkehrt; der dritte und letzte Teil 
(„und freuet euch mit Kühnheit“) - ein 
Appell an die Bischöfe, „Fürsten und 
Edelleute“ und „alle Gläubigen“, einen 
„Siegeslorbeer“ zu flechten und ein 
Flehen an Gott zu richten - „Gott möge 
ihn vor allem Bösen bewahren“. 
Musikalisch sind die extremen Teile 
durch tonale Stabilität und die 



отличаются тональной устойчивостью 
и преобладанием плотного, 
массивного tutti, тогда как середина 
содержит ряд отклонений от основной 
тональности и построена на 
многократном чередовании 
концертирующих эпизодов с краткими 
ответами всего хора, приводящем к 
мощной кульминации при упоминании 
имени Петра. Третья часть 
начинается тем же материалом, 
который звучал в начале концерта, 
что сообщает ей черты репризности. 
  Однако обилие разнохарактерных 
эпизодов вызывает впечатление 
известной пестроты и дробности. 
Концерт «Торжествуй, Российская 
земле» не обладает той 
монументальной цельностью и 
единством, которые присущи 
замечательному титовскому концерту 
на Полтавскую победу, безусловно 
уступая последнему по своей 
художественной ценности. 
  Подобный тип партесного концерта, 
посвященного крупным, 
знаменательным событиям 
государственной жизни, представляет 
собой одно из характерных явлений 
художественной культуры петровского 
времени. Правда, и позже, в середине 
XVIII века, создавались концертные 
произведения в честь царствующих 
персон, з которых религиозный 
элемент если не совсем 
отсутствовал, то отступал на задний 
план и стушевывался, но они были 
лишены широкого общественного 
значения и являлись образцами чисто 
придворного, официально хвалебного 
искусства. 

Vorherrschaft eines dichten, massiven 
Tuttis gekennzeichnet, während der 
Mittelteil eine Reihe von Abweichungen 
von der Grundtonart enthält und auf 
dem wiederholten Wechsel von 
konzertanten Episoden mit kurzen 
Antworten des gesamten Chors 
aufgebaut ist, was zu einem kraftvollen 
Höhepunkt bei der Erwähnung des 
Namens Peter führt. Der dritte Satz 
beginnt mit demselben Material wie zu 
Beginn des Konzerts, was ihm den 
Charakter einer Reprise verleiht. 
  Die Fülle der verschiedenen 
Charakterepisoden vermittelt jedoch den 
Eindruck einer gewissen Vielfalt und 
Fragmentierung. Das Konzert „Triumph, 
russisches Land“ besitzt nicht die 
monumentale Integrität und Einheit, die 
Titows bemerkenswertem Konzert für 
den Sieg von Poltawa innewohnt, und 
ist dem letzteren in seinem 
künstlerischen Wert sicherlich 
unterlegen. 
  Diese Art von Parteskonzerten, die 
großen und bedeutenden Ereignissen 
des Staatslebens gewidmet sind, ist 
eines der charakteristischen 
Phänomene der künstlerischen Kultur 
zur Zeit Peters des Großen. Zwar gab 
es auch später, in der Mitte des 18. 
Jahrhunderts, konzertante Werke zu 
Ehren regierender Persönlichkeiten, in 
denen das religiöse Element zwar nicht 
gänzlich fehlte, aber in den Hintergrund 
trat und abgeschwächt wurde, aber sie 
waren einer breiten öffentlichen 
Bedeutung beraubt und waren Beispiele 
für eine rein höfische, offiziell lobende 
Kunst. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Музыканты, играющие на виолах во время свадебного пира Петра I 
 

Musiker spielen Bratschen beim Hochzeitsfest von Peter dem Großen 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Петровский панегирический кант ГБЛ, собр. Ундольского, № 808, л. 38 об. 
 

Peters panegyrischer Kantus GBL, Sammlung Undolski, Nr. 808, Blatt 38 Rückseite 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Титульный лист либретто оперы Ф. Арайи «Сила любви и ненависти» 
 

Titelblatt des Librettos der Oper „Die Macht der Liebe und des Hasses“ von F. Araja 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Б. Галуппи 
С гравюры. Дж. Бернасконц 

 
B. Galuppi 

Nach einem Stich. J. Bernaskonz 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Декорации Дж. Валериями к опере-балету Г. Раупаха и И. Старпера «Сироэ» 
(1760) 

 
Bühnenbild von G. Waleri für das Opernballett „Siroe“ von G. Raupach und I. Starper 

(1760) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Дж. Паизиелло 
С литографии Г. Галлины 

 
G. Paisiello 

Nach einer Lithographie von G. Gallina 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Титульный лист и страница «Собрания наилучших российских песен» 
 

Titelblatt und Seite der „Sammlung der allerbesten russischen Lieder“ 
 
 



ПУТИ РАЗВИТИЯ РУССКОЙ 
МУЗЫКИ В ПОСЛЕПЕТРОВСКУЮ 

ПОРУ  
(30—60-е годы) 

 
  Глубокие изменения в строе русской 
культуры и просвещения, связанные с 
петровскими реформами, дают 
реальные, ощутимые результаты 
лишь во второй трети XVIII века. 
Именно в это время новые формы 
литературы и искусства, неизвестные 
древней допетровской Руси, по-
настоящему входят в жизнь русского 
общества, закладываются основы той 
большой традиции, которая приведет 
затем к высокому расцвету 
отечественной художественной 
культуры во всех ее видах и 
проявлениях. 
  Эта традиция создавалась в борьбе 
с жестоким деспотизмом 
самодержавной власти и 
невежеством большинства ее 
представителей. «Ничтожные 
наследники северного исполина» 
(Пушкин) не способны были 
подняться до понимания гениальных 
предначертаний Петра I и мало 
заботились о действительных 
интересах нации. Вместе с тем на 
всевозможные развлечения и 
пышные придворные торжества 
расходовались колоссальные 
средства, опустошавшие 
государственную казну. Деловая 
простота и строгость образа жизни, 
характерные для петровского 
царствования, сменяются небывалой 
роскошью и расточительством. 
Российские правительницы, 
занимавшие престол после смерти 
Петра, не останавливались ни перед 
какими затратами для того, чтобы 
поразить великолепием и блеском 
своего двора не только русских 
людей, но и иностранцев, 
прибывавших из великих европейских 
держав. 
  Опорой русского самодержавия 
являлся господствующий класс 

WEGE DER RUSSISCHEN 
MUSIKENTWICKLUNG IN DER 

POSTPETRINISCHEN ZEIT  
(30-60er Jahre) 

 
  Die tiefgreifenden Veränderungen in 
der Struktur der russischen Kultur und 
der Aufklärung, die mit den Reformen 
Peters einhergingen, zeigten erst im 
zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts 
greifbare Ergebnisse. Zu dieser Zeit 
hielten neue Formen der Literatur und 
Kunst, die im alten, vorpetrinischen 
Russland unbekannt waren, wirklich 
Einzug in das Leben der russischen 
Gesellschaft und legten den Grundstein 
für die große Tradition, die dann zur 
hohen Blüte der russischen Kunstkultur 
in all ihren Arten und 
Erscheinungsformen führen sollte. 
  Diese Tradition entstand im Kampf 
gegen die grausame Willkür der 
autokratischen Macht und die 
Unwissenheit der Mehrheit ihrer 
Vertreter. „Die unbedeutenden Erben 
des nördlichen Riesen“ (Puschkin) 
waren nicht in der Lage, die brillanten 
Pläne Peters des Großen zu verstehen 
und kümmerten sich wenig um die 
wahren Interessen der Nation. 
Gleichzeitig wurden kolossale Summen 
für alle möglichen Arten von 
Vergnügungen und üppigen Hoffesten 
ausgegeben, wodurch die Staatskasse 
geleert wurde. Die Einfachheit der 
Geschäfte und die Strenge des 
Lebensstils, die für die Herrschaft 
Peters des Großen charakteristisch 
waren, wurden durch nie dagewesenen 
Luxus und Verschwendung ersetzt. Die 
russischen Herrscher, die nach Peters 
Tod den Thron bestiegen, scheuten 
keine Kosten, um nicht nur das 
russische Volk, sondern auch die aus 
den europäischen Großmächten 
angereisten Ausländer mit der Pracht 
und dem Glanz ihres Hofes zu 
beeindrucken. 
 
  Die Hauptstütze der russischen 
Autokratie war die herrschende Klasse 



тюмещиков-дворян, обогащавшийся 
за счет обнищания народных масс. 
Дворянство составляло 
привилегированную касту, 
наделенную особыми правами и 
преимуществами. Если при Петре 
сословные дворянские привилегии 
были связаны с определенными 
обязательствами и все дворяне 
должны были служить государству, то 
в дальнейшем эта связь нарушается. 
Уже в 30-х годах срок обязательной 
дворянской службы был ограничен, а 
в 1762 году одним из первых шагов 
Екатерины II после вступления на 
престол явилось полное 
освобождение дворянства от 
служебной повинности. 
Предоставление новых льгот 
дворянству сопровождалось 
непрерывным усилением крепостного 
гнета. Закрепощенные крестьяне, 
лишенные каких бы то ни было 
гражданских прав, находились в 
полной зависимости от своего 
господина, имевшего власть даже над 
их жизнью. 
  «Дворянство... есть главный и 
честнейший стан государства, зане 
оно есть природное» (то есть 
потомственное), — писал видный 
государственный деятель первой 
половины XVIII века и историк В. Н. 
Татищев. И хотя введенная Петром I 
«Табель о рангах» предоставляла 
возможность достигнуть дворянского 
звания и неродовитому человеку, «но 
природное, — подчеркивает Татищев, 
— во всей Европе предпочитаемо». 
Сами цари зависели от дворянства, 
которое свергало неугодных ему 
коронованных особ и возводило на 
трон других. Столь частые в России 
XVIII века дворцовые перевороты не 
изменяли классовую сущность 
государственного строя, и власть 
оставалась по-прежнему в руках 
дворян. «Возьмите старое 
крепостническое дворянское 
общество, — замечает в этой связи В. 
И. Ленин. — Там перевороты были до 

der Adligen, die sich auf Kosten der 
Verarmung der Massen bereicherte. Der 
Adel bildete eine privilegierte Kaste, die 
mit besonderen Rechten und Vorteilen 
ausgestattet war. Waren zu Peters 
Zeiten die Adelsprivilegien noch mit 
bestimmten Pflichten verbunden und 
mussten alle Adligen dem Staat dienen, 
so wurde diese Verbindung später 
aufgelöst. Bereits in den 30er Jahren 
wurde die Dauer der adeligen 
Dienstpflicht begrenzt, und 1762 war 
einer der ersten Schritte Katharinas II. 
nach ihrer Thronbesteigung die 
vollständige Befreiung des Adels von 
der Dienstpflicht. Die Gewährung neuer 
Privilegien für den Adel ging mit einer 
kontinuierlichen Verstärkung der 
Unterdrückung der Leibeigenen einher. 
Die versklavten Bauern, die keinerlei 
Bürgerrechte besaßen, waren 
vollständig von ihrem Herrn abhängig, 
der sogar über ihr Leben bestimmen 
konnte. 
 
 
 
  „Der Adel ... ist der wichtigste und 
ehrlichste Stand des Staates, denn er ist 
natürlich“ (d.h. erblich), - schrieb ein 
prominenter Staatsmann der ersten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts und 
Historiker W. N. Tatischtschew. Und 
obwohl die von Peter dem Großen 
eingeführte „Rangtabelle“ die 
Möglichkeit bot, in den Adelsstand 
aufzusteigen, „wird in ganz Europa der 
natürliche Stand bevorzugt“, wie 
Tatischtschew betont. Die Zaren selbst 
waren vom Adel abhängig, der ihm nicht 
genehme gekrönte Personen absetzte 
und andere auf den Thron setzte. Die im 
18. Jahrhundert in Russland so häufigen 
Palastputsche änderten nichts am 
Klassencharakter des Staatssystems, 
und die Macht blieb in den Händen des 
Adels. „Nehmen Sie die alte 
Leibeigenschaft des Adels“, bemerkt W. 
I. Lenin in diesem Zusammenhang. - 
Dort waren Putsche lächerlich einfach, 
solange es darum ging, einem Haufen 



смешного легки, пока речь шла о том, 
чтобы от одной кучки дворян или 
феодалов отнять власть и отдать 
другой» (1, 443). 
  Пользование культурными благами 
оставалось одной из привилегий 
дворянского сословия. Большинство 
учебных заведений носило замкнуто-
сословный характер, и доступ в них 
молодым людям, не принадлежавшим 
к дворянскому кругу, был закрыт. Так, 
созданные Петром морская академия, 
артиллерийская и инженерная школы 
стали именоваться «шляхетными» (то 
есть дворянскими). 
  Особое место среди таких 
привилегированных учебных 
заведений занимал Сухопутный 
шляхетный корпус, открывшийся в 
1731 году. Назначением его было 
готовить не только офицеров, но и 
образованных государственных 
деятелей. Учебный план этой 
«рыцарской академии» включал 
наряду с такими «воинскому делу 
потребными науками», как 
арифметика, геометрия, 
фортификация, рисование, «шпажное 
искусство», верховая езда, также ряд 
гуманитарных дисциплин. Кроме того, 
воспитанники Шляхетного корпуса 
изучали танцы, музыку «и прочие 
полезные науки, дабы, видя 
природную склонность, потому б и к 
учению определять». Таким образом, 
по окончании курса обучения в 
корпусе они имели возможность 
свободно выбирать себе тот или 
другой род занятий. Из стен этого 
учебного заведения вышли многие 
видные деятели русской культуры. 
Известна роль Шляхетного корпуса в 
развитии русского драматического 
театра. В 40-х годах учащимися 
корпуса было создано Общество 
любителей русской словесности, во 
главе которого стоял А. П. Сумароков. 
К этому кружку примыкали М. М. 
Херасков и ряд других известных в 
свое время поэтов. В 1759—1760 
годах группа бывших учеников 

von Adligen oder Feudalherren die 
Macht zu nehmen und sie einem 
anderen zu geben“ (1, 443). 
 
  Die Nutzung von Kulturgütern gehörte 
weiterhin zu den Privilegien des Adels. 
Die meisten Bildungseinrichtungen 
hatten einen geschlossenen 
Klassencharakter, und der Zugang zu 
ihnen war jungen Menschen, die nicht 
dem Adel angehörten, verschlossen. So 
wurden die von Peter gegründeten 
Marineakademien, Artillerie- und 
Ingenieurschulen als „für den Adel 
bestimmt“ (d. h. Adelsschulen) bekannt. 
  Einen besonderen Platz unter den 
privilegierten Bildungseinrichtungen 
nahm das 1731 eröffnete Heeres-
Adelskorps ein. Sein Ziel war es, nicht 
nur Offiziere, sondern auch gebildete 
Staatsmänner auszubilden. Der 
Lehrplan dieser „Ritterakademie“ 
umfasste neben „militärischen 
Wissenschaften“ wie Arithmetik, 
Geometrie, Festungsbau, Zeichnen, 
„Schwertkunst“ und Reiten auch eine 
Reihe von Geisteswissenschaften. 
Außerdem lernten die Zöglinge des 
adligen Korps Tänze, Musik „und 
andere nützliche Wissenschaften, so 
dass sie, wenn sie ihre natürliche 
Neigung erkennen, zum Studium 
bestimmt werden konnten“. Am Ende 
des Studiums im Korps stand es ihnen 
frei, den einen oder anderen Beruf zu 
wählen. Viele bedeutende 
Persönlichkeiten der russischen Kultur 
gingen aus dieser Bildungseinrichtung 
hervor. Die Rolle des Adelskorps bei der 
Entwicklung des russischen 
dramatischen Theaters ist allgemein 
bekannt. In den 40er Jahren gründeten 
Studenten des Korps die Gesellschaft 
der Liebhaber der russischen Literatur 
unter der Leitung von A. P. Sumarokow. 
Diesem Kreis schlossen sich M. M. 
Cheraskow und eine Reihe anderer 
berühmter Dichter der damaligen Zeit 
an. In den Jahren 1759-1760 gab eine 
Gruppe ehemaliger Schüler des 
Adelskorps die Zeitschrift „Unproduktive 



Шляхетного корпуса издавала журнал 
«Праздное время в пользу 
употребленное», который был первым 
частным, неофициальным русским 
журналом. 
  Вместе с тем все большую роль в 
культурной жизни начинали играть 
выходцы из демократических слоев 
общества, которые пробивались к 
высотам знания, преодолевая все 
трудности и препятствия, стоявшие 
на их пути. Одним из очагов 
формирования зарождавшегося слоя 
разночинной интеллигенции была 
Московская духовная академия. В 20-
е годы в ней учился сын 
астраханского священника В. К. 
Тредиаковский, в будущем 
выдающийся филолог и поэт, 
положивший начало реформе 
русского стихосложения, на основе 
которой выросла вся классическая 
отечественная поэзия. Часть 
воспитанников Духовной академии 
направлялась на государственную 
службу или в другие учебные 
заведения. Среди последних были 
гениальный деятель 
энциклопедического типа М. В. 
Ломоносов, крупный ученый — 
географ, исследователь Севера и 
Дальнего Востока С. П. 
Крашенинников и многие другие. 
Большую часть учащихся гимназии и 
университета при Академии наук 
составляли плебеи-разночинцы, 
порой самого «низкого» 
происхождения. 
 
  Эта демократическая интеллигенция 
была еще малочисленна и 
недостаточно сильна для того, чтобы 
выдвинуть собственную идейную и 
эстетическую программу. 
Господствующей силой в области 
культуры оставалось дворянство, 
которое, однако, нельзя представлять 
себе как единую монолитную массу. 
Между различными группами 
дворянства существовали 
разногласия и борьба интересов, 

Zeit nützlich gemacht“ („Zeit sinnvoll nutzen“) 
heraus, die erste private, inoffizielle 
russische Zeitschrift. 
 
 
  Gleichzeitig begannen diejenigen, die 
aus den demokratischen Schichten der 
Gesellschaft stammten, eine wachsende 
Rolle im kulturellen Leben zu spielen, 
die sich ihren Weg zu den Höhen des 
Wissens bahnten und dabei alle 
Schwierigkeiten und Hindernisse 
überwanden, die sich ihnen in den Weg 
stellten. Die Moskauer Theologische 
Akademie war eines der 
Bildungszentren für die entstehende 
Schicht der heterogenen Intelligenz. In 
den 20er Jahren besuchte sie der Sohn 
eines Priesters aus Astrachan, W. K. 
Tredjakowski, der später ein 
herausragender Philologe und Dichter 
wurde und den Grundstein für die 
Reform der russischen Verslehre legte, 
auf deren Grundlage die gesamte 
klassische russische Dichtung entstand. 
Einige der Schüler der Theologischen 
Akademie wurden in den Staatsdienst 
oder an andere Bildungseinrichtungen 
geschickt. Zu den letzteren gehörte die 
brillante Figur des enzyklopädischen 
Typs M. W. Lomonossow, ein 
bedeutender Wissenschaftler - der 
Geograph und Entdecker des Nordens 
und des Fernen Ostens S. P. 
Krascheninnikow und viele andere. Die 
meisten Studenten des Gymnasiums 
und der Universität an der Akademie der 
Wissenschaften waren von plebejischer, 
manchmal von „niedrigster“ Herkunft. 
  Diese demokratische Intelligenz ist 
zahlenmäßig noch klein und nicht stark 
genug, um ein eigenes ideologisches 
und ästhetisches Programm zu 
entwickeln. Der Adel bleibt die 
dominierende Kraft auf dem Gebiet der 
Kultur, die man sich jedoch nicht als 
eine einzige monolithische Masse 
vorstellen kann. Es gab 
Meinungsverschiedenheiten und 
Interessenkonflikte zwischen 
verschiedenen Gruppen des Adels, die 



находившие отражение в литературе 
и журналистике того времени. 
Передовые просвещенные 
дворянские деятели резко 
критиковали и высмеивали грубость, 
невежество и паразитизм 
«злонравных дворян» (А. Кантемир), 
кичащихся своей родовитостью и 
богатством, их бесчеловечное 
обращение с крестьянами, слепое 
преклонение перед иностранной 
модой и другие пороки, причинявшие 
непоправимый ущерб стране. 

sich in der Literatur und Publizistik der 
Zeit widerspiegelten. Die führenden 
aufgeklärten Adligen kritisierten und 
verspotteten scharf die Grobheit, die 
Ignoranz und das Schmarotzertum der 
„bösen Adligen“ (A. Kantemir), die sich 
ihres Adels und Reichtums rühmten, 
ihre unmenschliche Behandlung der 
Bauern, ihre blinde Anbetung 
ausländischer Moden und andere 
Laster, die dem Land irreparablen 
Schaden zufügten. 

 
 
 

1. 
 
  Основным, главенствующим 
направлением в русской 
художественной культуре второй 
трети XVIII века был классицизм. Это 
направление зарождается на русской 
почве еще в петровскую пору. 
Важнейшие положения эстетики 
классицизма были изложены в 
трактате Феофана Прокоповича «De 
arte poetica» (1705), где выдвигалось 
требование рационалистической 
ясности, простоты изложения, 
осуждались формальная 
усложненность и запутанность 
баро́чной поэзии. В качестве образца 
автор рекомендовал -обращаться к 
произведениям античных — греческих 
и римских поэтов. В своем 
определении поэзии Феофан 
Прокопович подчеркивал как одно из 
коренных ее свойств учительную, 
назидательную функцию. 
 
  Все эти качества были присущи и 
русскому классицизму 30— 50-х годов 
— поры наивысшего его расцвета. 
Для русской культуры этого периода 
классицизм не был случайным, 
наносным явлением. «Именно 
классицизм, — подчеркивает 
советский историк литературы, — был 
тем стилем, мимо которого не могла 
пройти русская культура... Именно 

1. 
 
  Die wichtigste und vorherrschende 
Richtung in der russischen Kunstkultur 
des zweiten Drittels des 18. 
Jahrhunderts war der Klassizismus. 
Diese Strömung hatte ihren Ursprung 
auf russischem Boden bereits zur Zeit 
Peters des Großen. Die wichtigsten 
Bestimmungen der Ästhetik des 
Klassizismus wurden in der Abhandlung 
„De arte poetica“ (1705) von Feofan 
Prokopowitsch dargelegt, in der die 
Forderung nach rationalistischer Klarheit 
und Einfachheit der Darstellung erhoben 
und die formale Komplexität und 
Verwirrung der barocken Poesie 
verurteilt wurde. Als Vorbild empfahl der 
Autor, sich an den Werken der antiken 
griechischen und römischen Dichter zu 
orientieren. In seiner Definition der 
Poesie hob Feofan Prokopowitsch als 
eine ihrer grundlegenden Eigenschaften 
die lehrende und erbauliche Funktion 
hervor. 
  All diese Eigenschaften waren dem 
russischen Klassizismus der 30-50er 
Jahre - der Zeit seiner höchsten Blüte - 
eigen. Für die russische Kultur dieser 
Zeit war der Klassizismus kein 
zufälliges, oberflächliches Phänomen. 
„Es war der Klassizismus“, betont der 
sowjetische Literaturhistoriker, „war der 
Stil, an dem die russische Kultur nicht 
vorbeikam .... Der Klassizismus war 



классицизм был не только 
актуальным и современным 
общеевропейским стилем 
художественной культуры в первой 
половине XVIII века, но и 
эстетическим воплощением идей 
государственной дисциплины, 
подчинения личности гражданской 
норме, идей рационализма, этической 
логики, упорядоченности мира и 
культуры. Это было мировоззрение в 
искусстве, выражавшее 
прогрессивные тенденции петровской 
и послепетровской России» (49, 120). 
 
  В трудах советских литературоведов 
достаточно широко и полно изучено 
своеобразие русского классицизма, 
во многом отличавшегося от 
западноевропейского, в частности 
французского классицизма. Одной из 
важнейших черт этого своеобразия 
является просветительская 
направленность. Стремление 
просвещать, поучать и проповедовать 
было свойственно всем 
представителям отечественного 
классицизма. Не случайно первая из 
стихотворных сатир Кантемира 
озаглавлена «На хулящих учение». 
Сумароков, говоря о важности учения 
и воспитания, утверждал, что человек 
отличается от животного «не разумом, 
а просвещением». Другой столь же 
характерной особенностью русского 
классицизма было обращение к 
темам и сюжетам из жизни своего 
народа. В трагедиях Сумарокова и 
Ломоносова изображаются не 
условные античные герои, а лица и 
события исторического прошлого 
России, что находилось в 
несомненной связи с ростом русской 
исторической науки в середине XVIII 
века и особым интересом к ранним 
периодам отечественной истории. В. 
Н. Татищев, создавая свою «Историю 
российскую», руководился 
патриотическими побуждениями, 
надеясь на то, что такой труд, 
основанный на достоверных 

nicht nur der aktuelle und moderne 
gesamteuropäische Stil der 
künstlerischen Kultur in der ersten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts, sondern 
auch die ästhetische Verkörperung der 
Ideen der Staatsdisziplin, der 
Unterordnung des Individuums unter die 
bürgerliche Norm, der Ideen des 
Rationalismus, der ethischen Logik und 
der Ordnung von Welt und Kultur. Es 
war eine Weltanschauung in der Kunst, 
die die fortschrittlichen Tendenzen des 
petrinischen und postpetrinischen 
Russlands zum Ausdruck brachte“ (49, 
120). 
  In den Arbeiten der sowjetischen 
Literaturkritiker wurde die Originalität 
des russischen Klassizismus, der sich in 
vielerlei Hinsicht vom 
westeuropäischen, insbesondere vom 
französischen Klassizismus 
unterscheidet, umfassend und 
ausführlich untersucht. Eines der 
wichtigsten Merkmale dieser Originalität 
ist ihre aufklärerische Ausrichtung. Der 
Wunsch, aufzuklären, zu lehren und zu 
predigen, war für alle Vertreter des 
russischen Klassizismus 
charakteristisch. Es ist kein Zufall, dass 
die erste von Kantemirs poetischen 
Satiren den Titel „Über die Verächter der 
Wissenschaft“ trägt. Sumarokow, der 
über die Bedeutung von Lehre und 
Bildung sprach, argumentierte, dass 
sich der Mensch vom Tier „nicht durch 
die Vernunft, sondern durch die 
Aufklärung“ unterscheidet. Ein weiteres, 
ebenfalls charakteristisches Merkmal 
der russischen Klassik war der Rückgriff 
auf Themen und Handlungen aus dem 
Leben des Volkes. Sumarokows und 
Lomonossows Tragödien schildern nicht 
herkömmliche antike Helden, sondern 
Personen und Ereignisse der 
historischen Vergangenheit Russlands, 
was zweifellos mit dem Aufschwung der 
russischen Geschichtswissenschaft in 
der Mitte des 18. Jahrhunderts und dem 
besonderen Interesse an den frühen 
Perioden der russischen Geschichte 
zusammenhing. W. N. Tatischtschew 



фактических сведениях, даст 
возможность показать наше прошлое 
в истинном свете и опровергнуть 
враждебные «басни и сущие лжи, к 
поношению наших предков 
вымышленные». 
 
 
 
 
  В творчестве русских поэтов 
жанровая система классицизма была 
расширена и в число принятых и 
узаконенных жанров включена песня 
любовно-лирического типа. Это 
имело важное принципиальное 
значение. «Допуская на классический 
Парнас песню, — замечает Л. И. 
Кулакова, — Сумароков открывал 
путь в поэзию „обыкновенного 
человека" и ускорил возможность 
дальнейшего движения по пути к 
сентиментализму» (88, 82). 
  В этом отношении особый интерес 
представляет статья Г. Н. Теплова 
«Рассуждение о начале 
стихотворства», напечатанная в 
июльской книжке академического 
журнала «Ежемесячные сочинения» 
за 1755 год. Автор «Рассуждения» 
считает любовную песню самым 
ранним видом поэтического 
творчества. который послужил в 
дальнейшем источником 
возникновения всех остальных форм 
«ученой» поэзии. Аргументируя это 
положение, он пишет: «Почитать 
следует страсть любовную больше 
вкорененку в род человеческий, 
нежели многие другие страсти... Она 
родила любовные речи, которые, 
когда соединялись с голосным 
пением, произвели падение слов, и 
для лутшей приметы кончащегося 
разума, или паче музыкального тону, 
рифмы». И далее: «Сие мнится быть 
происхождение от начала 
стихотворства в натуре своей, 
которая после обратилась в великую 
важность между учеными людьми». 

ließ sich bei der Schaffung seiner 
Geschichte Russlands von patriotischen 
Motiven leiten und hoffte, dass ein 
solches Werk, das auf zuverlässigen 
Tatsachen beruht, die Gelegenheit 
bieten würde, unsere Vergangenheit im 
wahren Licht zu zeigen und die 
feindseligen „Fabeln und Unwahrheiten, 
die zur Beleidigung unserer Vorfahren 
erfunden wurden“, zu widerlegen. 
  Im Werk der russischen Dichter wurde 
das Gattungssystem des Klassizismus 
erweitert und das Liebeslied in den 
Kreis der akzeptierten und legitimierten 
Gattungen aufgenommen. Dies hatte 
eine wichtige grundlegende Bedeutung. 
„Indem er das Lied in den klassischen 
Parnass aufnahm“, so L. I. Kulakowa, 
„öffnete Sumarokow den Weg zur 
Poesie des ‚einfachen Mannes‘ und 
beschleunigte die Möglichkeit einer 
weiteren Bewegung in Richtung 
Sentimentalismus“ (88, 82). 
  In dieser Hinsicht ist der Artikel von G. 
N. Teplow „Abhandlung über den 
Ursprung der Poesie“, der in der Juli-
Ausgabe 1755 der akademischen 
Zeitschrift  „Monatliche Schriften“ 
gedruckt wurde, von besonderem 
Interesse. Der Autor der „Abhandlung“ 
betrachtet das Liebeslied als die 
früheste Form der poetischen 
Schöpfung, die später als Quelle für die 
Entstehung aller anderen Formen der 
„gelehrten“ Poesie diente. Zur 
Begründung dieser Position schreibt er: 
„Ehre die Leidenschaft der Liebe, die im 
Menschengeschlecht mehr verwurzelt 
ist als viele andere Leidenschaften .... 
Sie gebar Liebesworte, die, als sie mit 
klangvollem Gesang verbunden wurden, 
zu einem Zusammenfallen der Wörter 
führten, und als Zeichen des 
erlahmenden Verstandes oder vielmehr 
des musikalischen Tons, Reime“. Und 
weiter: „Dies scheint von Anfang an der 
Ursprung der Poesie in ihrer Natur zu 
sein, die danach unter den Gelehrten zu 
großer Bedeutung wurde“. 
 



  Если вспомнить, что Теплов был 
автором первых образцов русской 
камерной вокальной лирики, 
вошедших в состав его сборника 
«Между делом безделье», то это 
«Рассуждение» представляется 
весьма знаменательным явлением. В 
нем сделана попытка теоретически 
обосновать с позиций классицизма 
широко распространенный в быту 
жанр лирической песни 
преимущественно любовного 
содержания. 
  Немного раньше, в майском номере 
«Ежемесячных сочинений» за тот же 
год Тепловым было опубликовано 
еще одно «рассуждение» — «О 
качествах стихотворца», основная 
мысль которого заключается в 
необходимости глубоких и 
разносторонних знаний для поэта. 
Одного «природного таланта», 
утверждает Теплов, недостаточно для 
того, чтобы стать «совершенным 
стихотворцем», и он ссылается на 
пример древних поэтов, которые, 
подобно ораторам и философам, 
учили и воспитывали людей. 
  Позиции, выраженные в Двух 
«рассуждениях», напечатанных 
анонимно, казались настолько 
разными и несовместимыми, что 
исследователи отказывались 
признавать обе статьи 
произведениями одного и того же 
автора. Если в отношении второй из 
них авторство Теплова 
представлялось бесспорным, то 
«Рассуждение о качествах 
стихотворца» приписывалось 
Ломоносову или кому- либо из идейно 
близких ему лиц (см.: 23). Лишь 
сравнительно недавно была 
неопровержимо доказана 
принадлежность обоих 
«рассуждений» Теплову. 
Исследователь, которому удалось 
найти документальное 
подтверждение этого факта, 
убедительно показывает, что они 
отнюдь не противоречат друг другу, а 

  Wenn wir uns daran erinnern, dass 
Teplow der Autor der ersten Beispiele 
für russische Kammergesangslyrik war, 
die in seiner Sammlung „Zwischen 
Arbeit und Müßiggang“ enthalten waren, 
scheint diese „Abhandlung“ eine sehr 
bedeutende Erscheinung zu sein. Er 
versucht, die im Alltag weit verbreitete 
Gattung der lyrischen Lieder mit 
vorwiegendem Liebesinhalt aus der 
Perspektive des Klassizismus 
theoretisch zu rechtfertigen. 
 
  Etwas früher, in der Mai-Ausgabe der  
„Monatlichen Schriften“ desselben 
Jahres, veröffentlichte Teplow eine 
weitere „Abhandlung“ - „Über die 
Eigenschaften eines Dichters“, deren 
Hauptgedanke die Notwendigkeit eines 
tiefen und vielseitigen Wissens für einen 
Dichter ist. Ein „natürliches Talent“, so 
Teplow, reiche nicht aus, um ein 
„vollkommener Dichter“ zu werden, und 
er verweist auf das Beispiel der antiken 
Dichter, die wie die Redner und 
Philosophen die Menschen 
unterrichteten und bildeten. 
 
  Die in den beiden anonym gedruckten 
„Abhandlungen“ zum Ausdruck 
gebrachten Positionen schienen so 
unterschiedlich und unvereinbar zu sein, 
dass die Forscher sich weigerten, die 
beiden Artikel als Werke desselben 
Autors anzuerkennen. Während die 
Urheberschaft Teplows für den zweiten 
Artikel unbestritten schien, wurde die 
„Abhandlung über die Eigenschaften 
des Dichters“ Lomonossow oder einer 
ihm ideologisch nahestehenden Person 
zugeschrieben (siehe: 23). Erst in 
jüngster Zeit wurde unwiderlegbar 
bewiesen, dass beide „Abhandlungen“ 
zu Teplow gehörten. Der Forscher, dem 
es gelang, dafür dokumentarische 
Belege zu finden, zeigt überzeugend, 
dass sie sich keineswegs 
widersprechen, sondern ergänzen: „In 
den beiden Abhandlungen definierte 
Teplow zwei Seiten der Kunst: in der 
ersten - logische, in der zweiten - 



дополняют одно другое: «В двух 
рассуждениях Теплов определил две 
стороны искусства: в первом — 
логическую, во втором — 
чувственную. Но между этими 
рассуждениями не было никакого 
расхождения, а тем более 
противоречия» (197, 175). Далее, 
излагая общую концепцию Теплова, 
тот же автор пишет: «Искусство в 
отличие от науки служит не только 
пользе, но и наслаждению, оно 
своими средствами действует 
одновременно на разум и чувство... 
Искусство „удостоверяет мысль“, но в 
то же время „восхищает сердце", 
пользуясь образными средствами 
выражения» (197, 177). 
  Любопытно, что для подтверждения 
своей мысли о том, что знание 
законов искусства увеличивает 
интенсивность его восприятия, 
Теплов и в первом рассуждении 
прибегает к музыкальному примеру: 
«Приятная музыка многих услаждает, 
но несравненно те ею веселятся, 
которые правильную гармонию тонов 
целых и половинных, их дигрессию и 
резолюцию чувствуют... Так как не 
знающему композиции музыкальной, 
когда секунда, кварта, секста- минор и 
септима суперфлуа сделают 
диссонанцию, то по коих пор кварта 
на терцию, секста на квинту, а 
септима на октаву не разрешается, 
ухо его раздражает». 
  Описываемый словесно пример 
представляет собой не что иное, как 
разрешение квинтсекстаккорда 
уменьшенного вводного септаккорда 
в секстаккорд тоники (секундой, 
квартой и т. п. обозначены ступени 
лада). Он приводится автором с 
целью доказать, что дисссонанс, 
раздражающий ухо музыкально 
неразвитого человека, может при 
знании законов гармонии и верном их 
употреблении доставлять 
эстетическое наслаждение. Трудно 
себе представить, кто еще из видных 
художественных деятелей того 

sinnliche. Aber es gab keine 
Divergenzen, geschweige denn 
Widersprüche zwischen diesen 
Überlegungen“ (197, 175). Weiter 
schreibt derselbe Autor, indem er 
Teplows allgemeines Konzept umreißt: 
„Die Kunst dient im Gegensatz zur 
Wissenschaft nicht nur der Nützlichkeit, 
sondern auch dem Vergnügen, sie wirkt 
mit ihren Mitteln gleichzeitig auf die 
Vernunft und das Gefühl....“. Die Kunst 
‚beglaubigt das Denken“, aber 
gleichzeitig ‚erfreut sie das Herz“, indem 
sie sich figurativer Ausdrucksmittel 
bedient“ (197, 177). 
 
 
 
  Es ist merkwürdig, dass Teplow, um 
seine Idee zu bestätigen, dass die 
Kenntnis der Gesetze der Kunst die 
Intensität ihrer Wahrnehmung erhöht, in 
seiner ersten Argumentation auf ein 
musikalisches Beispiel zurückgreift: 
„Angenehme Musik erfreut viele, aber 
diejenigen, die die richtige Harmonie 
von Ganz- und Halbtönen, ihre 
Digression und Auflösung verstehen, am 
meisten… Denn wer sich nicht mit 
Musikkomposition auskennt, den stört 
es, wenn Sekunde, Quarte, Moll-Sexte 
und erhöhte Septime einen Dissonanz 
erzeugen, weil er nicht weiß, warum die 
Quarte auf die Terz, die Sexte auf die 
Quinte und die Septime auf die Oktave 
nicht aufgelöst werden können“. 
  Das verbal beschriebene Beispiel ist 
nichts anderes als die Auflösung des 
Quintsextakkordes eines verminderten 
einleitenden Septakkordes in einen 
tonischen Sextakkord (die Sekunde, 
Quarte, usw. bezeichnen die Stufen der 
Harmonie). Sie wird vom Autor 
gegeben, um zu beweisen, dass 
Dissonanzen, die das Ohr eines 
musikalisch unentwickelten Menschen 
irritieren, bei Kenntnis der 
Harmoniegesetze und ihrer richtigen 
Anwendung ästhetischen Genuss 
bereiten können. Es ist schwer 
vorstellbar, wer außer Teplow unter den 



времени, кроме Теплова, мог бы так 
профессионально судить о музыке. 
 
  К песенному жанру часто 
обращались и крупнейшие русские 
поэты середины XVIII века—
Тредиаковский, Сумароков, в 
меньшей степени Ломоносов. Многие 
песни на их слова широко бытовали в 
различных слоях русского общества. 
Поэзия Тредиаковского и Сумарокова 
имела определяющее значение для 
развития того рода лирической 
бытовой песни, который в изобилии 
представлен в рукописных сборниках 
этого времени. Сумарокову 
принадлежат также первые русские 
оперные тексты «Цефал и Прокрис» и 
«Альцеста», музыка для которых 
была написана итальянцем Ф. Арайей 
и немцем Г. Раупахом. И все же в 
эстетике русского классицизма 
музыке отводилась в основном 
служебная, прикладная роль. Поэт 
считал себя вправе распоряжаться 
произведением, а на композитора 
смотрел только как на исполнителя 
своих намерений. Сумароков был 
глубоко возмущен, когда директор 
придворного театра И. И. Шувалов 
позволил себе назвать его «подлым 
званием» либреттиста и приравнять 
тем самым к итальянским 
театральным стихотворцам, 
находившимся в услужении у русского 
двора. Характерно и то, с каким 
негодованием отнесся он к тем 
весьма скромным изменениям, 
которые допустил в его стихотворных 
текстах Г. Н. Теплов, сочиняя к ним 
музыку. 
 
 
  После выхода в свет тепловского 
сборника «Между делом безделье» в 
1759 году Сумароков нашел 
необходимым опубликовать свои 
стихи самостоятельно в журнале 
«Трудолюбивая пчела» и в 
«Предуведомлении» к этой 
публикации писал: «Следующие 

bedeutenden Künstlern jener Zeit ein 
derartiges professionelles Urteil über 
Musik hätte fällen können. 
  Die großen russischen Dichter der 
Mitte des 18. Jahrhunderts - 
Tredjakowski, Sumarokow und in 
geringerem Maße auch Lomonossow - 
griffen häufig auf das Genre des Liedes 
zurück. Viele Lieder zu ihren Texten 
waren in den verschiedenen Schichten 
der russischen Gesellschaft weit 
verbreitet. Die Poesie von Tredjakowski 
und Sumarokow war von 
entscheidender Bedeutung für die 
Entwicklung der Art von lyrischen 
Alltagsliedern, die in 
Manuskriptsammlungen dieser Zeit 
reichlich vertreten sind. Sumarokow 
schrieb auch die ersten russischen 
Operntexte, „Cephalus und Prokris“ und 
„Alceste“, deren Musik von dem Italiener 
F. Araja und dem Deutschen G. 
Raupach komponiert wurde. Doch in der 
Ästhetik des russischen Klassizismus 
wurde der Musik hauptsächlich eine 
dienende, angewandte Rolle 
zugewiesen. Der Dichter betrachtete 
sich als Verfügungsberechtigter über 
das Werk, und der Komponist wurde nur 
als Vollstrecker seiner Absichten 
angesehen. Sumarokow war zutiefst 
empört, als der Direktor des 
Hoftheaters, I. I. Schuwalow, sich 
erlaubte, ihn als „verächtlichen Titel“ des 
Librettisten zu bezeichnen und ihn damit 
mit italienischen Theaterdichtern 
gleichzusetzen, die im Dienste des 
russischen Hofes standen. Es ist auch 
bezeichnend für die Empörung, mit der 
er die sehr bescheidenen Änderungen 
betrachtete, die G. N. Teplow an seinen 
Versen zuließ, indem er Musik dazu 
komponierte. 
  Nach der Veröffentlichung von Teplows 
Gedichtsammlung „Zwischen Arbeit und 
Müßiggang“ im Jahre 1759 sah sich 
Sumarokow veranlasst, seine Gedichte 
selbständig in der Zeitschrift „Die 
fleißige Biene“ zu publizieren, und im 
„Vorwort“ zu dieser Veröffentlichung 
schrieb er: „Unter anderen gedruckten 



песни нашел я между прочими 
напечатанными песнями с 
приложенными нотами, под чудным 
титлом, которые отчасти были 
испорчены; чего ради должен я их 
поправив, как они от меня сочинены, 
выдати в сих изданиях, чтоб чужие 
погрешности не были почтены 
моими...» 
  Во введении к настоящему тому уже 
указывалось на неравномерность 
развития различных искусств в 
России XVIII века и невозможность 
охватить все отрасли 
художественного творчества на том 
или другом историческом этапе одним 
стилевым понятием. Классицизм 30—
50-х годов был по преимуществу 
литературным направлением. В 
пластических искусствах 
преобладали декоративные 
тенденции, коренящиеся в эстетике 
барокко. Наиболее яркое выражение 
они получили в архитектуре середины 
XVIII века, особенно в великолепных 
дворцовых сооружениях В. В. 
Растрелли, в которых был достигнут, 
по замечанию И. Э. Грабаря, «предед 
пышности и роскоши» (68, VI, 41; см. 
также: 36). В том же русле 
развивались живопись и скульптура, 
главное назначение которых 
заключалось в украшении дворцового 
интерьера. «И в живописи и в 
скульптуре, — пишет другой 
исследователь, — безраздельно 
господствует декоративный стиль 
наиболее близкий к барокко, но кое в 
чем смыкающийся с рококо» (81, 
103). 
 
  Лишь в 60-х годах пышное барокко 
елизаветинской поры сменяется 
стремлением к большей простоте, 
гармонической ясности и стройности 
форм: «Медленно, но неуклонно 
усиливался дух классицизма с его 
ясно выраженным чувством 
гражданственности» (68, VI, 41). Этот 
классицизм, питавшийся идеями 
Просвещения, во многом отличался 

Liedern mit beigefügten Noten, unter 
einem wunderbaren Titel, fand ich die 
folgenden Lieder, die zum Teil 
verdorben waren; deshalb muss ich sie 
korrigieren, da sie von mir komponiert 
wurden, und sie in diesen Ausgaben 
veröffentlichen, damit die Fehler anderer 
nicht als die meinen geehrt werden...“ 
 
  In der Einleitung des vorliegenden 
Bandes wurde bereits darauf 
hingewiesen, dass die Entwicklung der 
verschiedenen Künste im Russland des 
18. Jahrhunderts ungleichmäßig verlief 
und dass es unmöglich war, alle Zweige 
des künstlerischen Schaffens in der 
einen oder anderen historischen Phase 
mit einem Stilkonzept zu erfassen. Der 
Klassizismus der 30-50-er Jahre war 
vorwiegend eine literarische Richtung. 
In der bildenden Kunst herrschten 
dekorative Tendenzen vor, die ihre 
Wurzeln in der Ästhetik des Barocks 
hatten. Sie kamen am deutlichsten in 
der Architektur der Mitte des 18. 
Jahrhunderts zum Ausdruck, vor allem 
in den prächtigen Palastbauten von W. 
W. Rastrelli, in denen nach I. E. Grabar 
die „Grenze der Opulenz und des 
Luxus“ erreicht wurde (68, VI, 41; siehe 
auch: 36). Die Malerei und die 
Bildhauerei, deren Hauptzweck die 
Ausschmückung des Palastinneren war, 
entwickelten sich in die gleiche 
Richtung. „Sowohl in der Malerei als 
auch in der Bildhauerei“, schreibt ein 
anderer Forscher, „dominiert 
unterschiedslos der dem Barock am 
nächsten stehende, aber in mancher 
Hinsicht mit dem Rokoko verzahnte 
Dekorationsstil“ (81, 103). 
  Erst in den 60er Jahren wurde der 
opulente Barock der elisabethanischen 
Epoche durch den Wunsch nach 
größerer Einfachheit, harmonischer 
Klarheit und Struktur der Formen 
abgelöst: „Langsam, aber stetig wurde 
der Geist des Klassizismus mit seinem 
klar zum Ausdruck gebrachten Sinn für 
Bürgerlichkeit stärker“ (68, VI, 41). 
Dieser von den Ideen der Aufklärung 



от литературного классицизма 
середины века по своему образному 
строю и средствам художественного 
изображения. Он не представлял 
собой замкнутой стилистической 
системы, соприкасаясь и вступая в 
связь с различными другими 
художественными течениями. 
«Классицизм в скульптуре и 
живописи, — читаем мы в 
академической «Истории русского 
искусства», — был явлением 
достаточно сложным. И здесь в его 
основе лежало стремление к 
простоте и естественности; в этом 
сказывалось приближение 
классицизма к реализму» (68, VI, 17)1.  
 
 
1 П. Н. Берков предлагает для русской 
литературы последней трети XVIII 
века определение «постклассицизм»: 
«Здесь мы встречаем и элементы 
сентиментализма в классицизме, и 
перерастание классицизма в 
реализм, и черты преромантизма» 
(148, 26). 
 
Далее указывается на свойственное 
портретной живописи стремление к 
акцентировке эмоциональных 
моментов, «значение которых в 
характеристике личности возрастает 
вместе с развитием 
сентиментализма», на черты 
сентиментализма и раннего 
романтизма в пейзажах русских 
художников конца столетия. 
Отмечается, что в наиболее тесно 
связанном с эстетикой классицизма 
жанре исторической живописи не 
было достигнуто столь же 
значительных успехов. В итоге 
утверждается следующий вывод: 
«Таким образом, в области живописи 
классицизм не был столь же 
плодотворным, как в скульптуре и 
архитектуре. Наиболее высокие 
достижения живописи лежали за 
пределами классицизма» (68, VI, 26). 

genährte Klassizismus unterschied sich 
in vielerlei Hinsicht von dem 
literarischen Klassizismus der 
Jahrhundertmitte in seiner Bildsprache 
und seinen künstlerischen 
Darstellungsmitteln. Er stellt kein 
geschlossenes stilistisches System dar, 
sondern berührt verschiedene andere 
künstlerische Strömungen und tritt mit 
ihnen in Kontakt. „Der Klassizismus in 
der Bildhauerei und Malerei“, heißt es in 
der akademischen „Geschichte der 
russischen Kunst“, „war ein ausreichend 
komplexes Phänomen. Auch hier 
beruhte er auf dem Wunsch nach 
Einfachheit und Natürlichkeit; dies war 
der Ansatz des Klassizismus zum 
Realismus“ (68, VI, 17)1.  
 
1 P. N. Berkow schlägt eine Definition 
des „Postklassizismus“ für die russische 
Literatur des letzten Drittels des 18. 
Jahrhunderts vor: „Hier finden wir 
sowohl Elemente des Sentimentalismus 
im Klassizismus als auch den Übergang 
des Klassizismus zum Realismus sowie 
Merkmale der Vorromantik“ (148, 26). 
 
Weiter wird darauf hingewiesen, dass 
die Porträtmalerei durch eine Tendenz 
zur Betonung emotionaler Momente 
gekennzeichnet ist, „deren Bedeutung 
für die Charakterisierung der 
Persönlichkeit mit der Entwicklung des 
Sentimentalismus zunimmt“, die 
Merkmale des Sentimentalismus und 
der Frühromantik in den Landschaften 
der russischen Künstler am Ende des 
Jahrhunderts. Es wird festgestellt, dass 
in dem Genre der Historienmalerei, das 
am engsten mit der Ästhetik des 
Klassizismus verbunden ist, keine 
ähnlich bedeutenden Fortschritte erzielt 
wurden. Daraus ergibt sich folgende 
Schlussfolgerung: „Auf dem Gebiet der 
Malerei war der Klassizismus also nicht 
so fruchtbar wie in der Bildhauerei und 
Architektur. Die höchsten Leistungen 
der Malerei lagen außerhalb des 
Klassizismus“ (68, VI, 26). 



  Своеобразие развития русской 
музыки в рассматриваемую пору 
объясняется в значительной степени 
тем, что она дольше, чем другие 
искусства, оставалась связана с 
церковью. Вплоть до последней трети 
XVIII века единственным видом 
отечественного профессионального 
музыкального творчества было 
хоровое многоголосие партесного 
стиля, которое развивалось в 
устоявшихся с конца XVII века 
традиционных формах и не 
подвергалось сколько-нибудь 
существенному обновлению. Что же 
касается театральной и концертной 
музыки, то она была целиком 
импортированной. 

  Die Besonderheit der Entwicklung der 
russischen Musik in dem betrachteten 
Zeitraum erklärt sich weitgehend aus 
der Tatsache, dass sie länger als andere 
Künste mit der Kirche verbunden blieb. 
Bis zum letzten Drittel des 18. 
Jahrhunderts war die einzige russische 
Berufsmusik die Chorpolyphonie im 
Partesstil, die sich in den seit dem Ende 
des 18. Jahrhunderts etablierten 
traditionellen Formen entwickelte und 
keiner bedeutenden Aktualisierung 
unterworfen war. Was die Theater- und 
Konzertmusik betrifft, so wurde sie 
vollständig importiert. 

 
 
 

2. 
 
  Неотъемлемой принадлежностью 
придворного обихода становится 
итальянская опера, проникающая в 
Россию в 30-х годах. Позже здесь 
получает известность также 
французская оре́га-comique. Первая 
итальянская труппа, «одолженная» 
императрице Анне Иоанновне 
курфюрстом Саксонским и королем 
Польским Фридрихом-Августом I, 
приехала в Москву, где тогда 
находился двор, в 1731 году (см.: 216, 
39—84). Репертуар этой труппы 
состоял из комедий дель арте и 
интермедий, которые исполнялись на 
специально устанавливавшейся во 
дворце переносной сцене. Была 
поставлена также комическая опера 
«Каландро», музыка которой 
принадлежала дирижеру труппы 
Джованни Ристори. В 1733—1734 
годах другая труппа, ангажированная 
придворным скрипачом и 
капельмейстером Иоганном 
Гюбнером, выступала с аналогичным 
репертуаром в придворном 
петербургском театре. Наконец, в 
1735 году в Петербург приехала из 

2. 
 
  Die italienische Oper, die in den 30er 
Jahren nach Russland eindrang, wurde 
zu einem festen Bestandteil des 
Hoflebens. Später wurde auch die 
französische Opéra-comique hier 
berühmt. Die erste italienische Truppe, 
die vom Kurfürsten von Sachsen und 
König Friedrich-August I. von Polen an 
die Kaiserin Anna Ioannowna 
„ausgeliehen“ wurde, traf 1731 in 
Moskau ein, wo sich der Hof damals 
befand (siehe: 216, 39-84). Das 
Repertoire dieser Truppe bestand aus 
Commedia dell'arte und 
Zwischenspielen, die auf einer eigens 
im Palast installierten tragbaren Bühne 
aufgeführt wurden. Auch die komische 
Oper „Calandro“ wurde aufgeführt, 
deren Musik vom Dirigenten der Truppe, 
Giovanni Ristori, stammte. In den 
Jahren 1733-1734 führte eine andere 
Truppe, die von dem Hofgeiger und 
Kapellmeister Johann Hübner engagiert 
worden war, ein ähnliches Repertoire im 
Hoftheater von St. Petersburg auf. 
Schließlich kam 1735 eine Truppe unter 
der Leitung des Komponisten Francesco 
Araja aus Italien nach St. Petersburg, zu 



Италии труппа, возглавляемая 
композитором Франческо Арайя, в 
составе которой были первоклассные 
певцы, способные исполнять 
виртуозные вокальные партии оперы-
сериа, а также декоратор, машинист и 
балетмейстер. Свою деятельность 
эта труппа начала постановкой оперы 
Арайи «Сила любви и ненависти» 
(«La forza dell´amore e dell´ odio») 29 
января 1736 года по случаю дня 
рождения императрицы. Традиция 
отмечать постановками «большой» 
героической итальянской оперы 
торжественные дни в жизни 
царствующих персон сохранялась на 
протяжении большей части XVIII века. 
  «„Серьезная опера“, — замечает Д. 
Д. Благой, — близко примыкала к 
жанру „классической" трагедии. Яркая 
пышность, помпезная 
торжественность ее постановок 
перекликались с высокими жанрами 
нашей поэзии середины XVIII в. (ода, 
эпическая поэма)» (25, 107). Однако 
это сопоставление носит довольно 
относительный и по существу 
внешний характер. Пересаженная на 
русскую почву итальянская опера-
сериа оставалась здесь одним из 
видов парадного придворного 
искусства, тогда как классическая 
трагедия стремилась давать «уроки 
царям», показывая пример 
справедливого и милосердного 
правителя, заботящегося о благе 
народа, и осуждая жестокое 
самовластье, тиранию и произвол 
«изверга на троне». Опера-сериа уже 
полностью утратила свое 
прогрессивное значение к тому 
времени, когда она становится 
известна в России. Пышность и 
грандиозность ее постановок скорее 
можно было бы сравнить с роскошью 
и великолепием барочной дворцовой 
архитектуры. Характерно, что 
декоративную роспись этих 
архитектурных сооружений 
выполняли те же художники, которые 
оформляли спектакли итальянской 

der erstklassige Sänger gehörten, die in 
der Lage waren, virtuose Gesangsrollen 
in der Opera seria zu übernehmen, 
sowie ein Bühnenbildner, ein Maschinist 
und ein Ballettmeister. Die Truppe 
begann ihre Tätigkeit mit der Aufführung 
von Arajas Oper „La forza dell'amore e 
dell'odio“ (Die Macht der Liebe und des 
Hasses) am 29. Januar 1736 anlässlich 
des Geburtstags der Kaiserin. Die 
Tradition, feierliche Tage im Leben von 
Herrschern mit Inszenierungen der 
„großen“ heroischen italienischen Oper 
zu begehen, setzte sich während des 
größten Teils des 18. Jahrhunderts fort. 
 
 
  „Die ‚Opera seria‘“, bemerkt D. D. 
Blagoi, „stand in engem 
Zusammenhang mit dem Genre der 
‚klassischen“ Tragödie. Die helle 
Opulenz, die pompöse Feierlichkeit ihrer 
Inszenierungen erinnerte an die hohen 
Gattungen unserer Poesie in der Mitte 
des 18. Jahrhunderts (Ode, episches 
Gedicht)“ (25, 107). Dieser Vergleich ist 
jedoch eher relativ und im Wesentlichen 
äußerlich. Die italienische Opera seria, 
die auf russischen Boden verpflanzt 
wurde, blieb eine Art zeremonieller 
Hofkunst, während die klassische 
Tragödie versuchte, „Lektionen für die 
Zaren“ zu erteilen, indem sie das 
Beispiel eines gerechten und 
barmherzigen Herrschers zeigte, der 
sich um das Wohl des Volkes sorgte, 
und die grausame Autokratie, Tyrannei 
und Willkür des „Perversen auf dem 
Thron“ verurteilte. Als die Opera seria in 
Russland bekannt wurde, hatte sie ihre 
fortschrittliche Bedeutung bereits 
vollständig verloren. Die Opulenz und 
Grandiosität ihrer Inszenierungen war 
eher mit dem Luxus und der Pracht 
barocker Palastarchitektur zu 
vergleichen. Es ist bezeichnend, dass 
die dekorative Ausmalung dieser 
architektonischen Strukturen von 
denselben Künstlern vorgenommen 
wurde, die auch die Aufführungen der 



оперы, — Дж. Валериана, П. 
Градицци, А. Перезинотти. 
  Особую роль оформления в 
итальянской опере подчеркивает 
присяжный распорядитель 
придворных празднеств академик Я. 
Штелин в статье «Историческое 
описание оного театрального 
действия, которое называется 
оперой», напечатанной в 
«Примечаниях на ведомости» за 1738 
год (части 17—21, 33—34, 39—49). 
Статья отражает типичный для 
придворно-аристократических кругов 
взгляд на оперу как на зрелище, 
призванное украшать и 
возвеличивать власть «сильных мира 
сего». Опера, пишет Штелин, «кроме 
богов и храбрых героев никому на 
театре быть не позволяет. Все в ней 
есть знатно, великолепно и 
удивительно. В ее содержании ничто 
находиться не может, как токмо 
высокие и несравненные действия, 
божественные в человеке свойства, 
благополучное состояние мира и 
златые веки собственно в ней 
показываются». Среди различных 
видов театрального искусства Штелин 
ставит оперу на особое место: она, по 
словам автора статьи, «как для 
своего высокого содержания, так и 
для великолепного и весьма богатого 
украшения уже давно перед прочими 
театральными действиями великое 
получила преимущество». Этого 
привилегированного положения, 
подчеркивает Штелин, опера могла 
достигнуть «от употребленного на то 
иждивения великих господ и знатных 
дворов». 
  Нет необходимости доказывать, 
насколько это далеко от классической 
русской трагедии с ее патриотической 
направленностью и высоким 
гражданским пафосом. 
  Редкие спектакли оперы-сериа, 
дававшиеся, как правило, не более 
двух-трех раз в год для избранного 
круга зрителей, не могли получить 
широкого общественного резонанса. 

italienischen Oper dekorierten - G. 
Valeriana, P. Gradizzi, A. Perezinotti. 
  Die besondere Rolle der Dekoration in 
der italienischen Oper wird von dem 
vereidigten Verwalter der höfischen 
Festlichkeiten, dem Akademiker J. 
Staehlin, in seinem Artikel „Historische 
Beschreibung dieser theatralischen 
Handlung, die Oper genannt wird“, der 
in den „Anmerkungen zu den 
Stellungnahmen“ für das Jahr 1738 
abgedruckt ist (Teile 17-21, 33-34, 39-
49), hervorgehoben. Der Artikel spiegelt 
die typische höfisch-aristokratische 
Auffassung von der Oper als einem 
Schauspiel wider, das dazu dient, die 
Macht der „Mächtigen dieser Welt“ zu 
schmücken und zu vergrößern. Die 
Oper, schreibt Staehlin, „erlaubt 
niemandem, außer Göttern und tapferen 
Helden, im Theater zu sein. Alles an ihr 
ist edel, prächtig und überraschend. 
Nichts kann in ihrem Inhalt sein, da nur 
hohe und unvergleichliche Handlungen, 
göttliche Eigenschaften im Menschen, 
der blühende Zustand der Welt und die 
goldenen Zeitalter tatsächlich in ihr 
gezeigt werden.“ Unter den 
verschiedenen Arten der Theaterkunst 
räumt Staehlin der Oper einen 
besonderen Platz ein: sie ist, so der 
Autor des Artikels, „sowohl für ihren 
hohen Inhalt als auch für die prächtige 
und sehr reiche Ausschmückung längst 
vor anderen theatralischen Handlungen 
großen Vorzug erhalten. Staehlin betont, 
dass die Oper diese privilegierte 
Stellung „aus der Abhängigkeit von 
großen Herren und adligen Höfen“ 
erlangen konnte“. 
 
  Wie weit das von der klassischen 
russischen Tragödie mit ihrer 
patriotischen Ausrichtung und dem 
hohen bürgerlichen Pathos entfernt ist, 
muss nicht bewiesen werden. 
  Die seltenen Aufführungen der Opera 
seria, die in der Regel nicht mehr als 
zwei- oder dreimal im Jahr für einen 
ausgewählten Kreis von Zuschauern 
gegeben wurden, konnten keine breite 



Да и у той публики, которая была 
допущена к посещению придворного 
театра, большим успехом 
пользовались другие, более простые 
и демократичные театральные 
жанры: итальянские интермедии, 
французские комедии, а с конца 40-х 
годов и русские пьесы, 
исполнявшиеся кадетами Шляхетного 
корпуса, придворными певчими и 
актерами ярославской драматической 
труппы Ф. Г. Волкова 2.  
 
2 Впервые мы находим запись об 
исполнении при дворе «русской 
комедии» в Камер-фурьерском 
журнале 3 октября 1746 года (Камер-
фурьерские журналы содержали 
подневные записи событий 
придворной жизни, которые 
систематически велись с начала 40-х 
годов XVIII века. Опубликованы без 
указания года издания). 
 
 
В 1745 году было установлено 
расписание придворных развлечений, 
соответственно которому по 
воскресениям должны были быть 
«куртаги», по понедельникам — 
итальянские интермедии, по 
вторникам — маскарады, по 
четвергам — французская комедия. 
«Серьезная» итальянская опера не 
входила в это постоянное расписание 
и исполнялась только по особо 
торжественным поводам. 
  Вместе с тем было бы неверно 
утверждать, что итальянская опера 
осталась чем-то совершенно чуждым 
русской культуре и не вызывала к 
себе абсолютно никакого интереса. У 
нее был свой круг любителей и 
поклонников. К ним принадлежал, в 
частности, Антиох Кантемир, который, 
живя в Лондоне в качестве 
посланника русского двора, 
постоянно посещал спектакли 
итальянской оперы, был дружен с ее 
руководителем Никола Порпора и с 
самыми блестящими ее звездами 

öffentliche Resonanz finden. Und das 
Publikum, dem der Besuch des 
Hoftheaters gestattet war, hatte großen 
Erfolg mit anderen, einfacheren und 
demokratischen Theatergenres: 
italienische Zwischenspiele, 
französische Komödien und ab den 
späten 40er Jahren russische Stücke, 
aufgeführt von Kadetten des 
Adelskorps, Hofsängern und 
Schauspielern der Jaroslawler 
Dramatiktruppe F. G. Wolkow 2.  
 
2 Zum ersten Mal finden wir einen 
Bericht über die Aufführung einer 
„russischen Komödie“ bei Hofe im 
Kammer-Kurier-Journal vom 3. Oktober 
1746 (Kammer-Kurier-Journale 
enthielten tägliche Aufzeichnungen über 
Ereignisse des Hoflebens, die seit den 
frühen 40er Jahren des 18. 
Jahrhunderts systematisch geführt 
wurden. Sie werden ohne Angabe des 
Erscheinungsjahres veröffentlicht). 
 
1745 wurde ein Zeitplan für die 
Hofunterhaltung aufgestellt, nach dem 
sonntags „Empfangstag“, montags 
italienische Einlagen, dienstags 
Maskeraden und donnerstags 
französische Komödien aufgeführt 
werden sollten. Die „seria“ italienische 
Oper war in diesem regelmäßigen 
Programm nicht enthalten und wurde 
nur bei besonders feierlichen Anlässen 
aufgeführt. 
 
  Gleichzeitig wäre es falsch zu 
behaupten, die italienische Oper sei der 
russischen Kultur völlig fremd geblieben 
und habe kein Interesse geweckt. Sie 
hatte ihren eigenen Kreis von 
Liebhabern und Bewunderern. Zu ihnen 
gehörte insbesondere Antioch Kantemir, 
der, als Gesandter des russischen 
Hofes in London lebend, ständig 
Aufführungen der italienischen Oper 
besuchte, mit ihrem Regisseur Nicola 
Porpora und mit den brillantesten ihrer 
Stars, den Kastraten Farinelli und 
Kaffarelli, befreundet war, dem Sänger 



певцами-кастратами Фаринелли и 
Каффарелли, певицей Бертольди. 
Кантемир был одним из лиц, 
проявлявших непосредственную 
заинтересованность в создании 
итальянской оперы в России, о чем 
свидетельствует письмо к нему обер- 
гофмаршала российского двора 
Левенвольде, относящееся к 1735 
году (106, 36). 
  Из этого письма можно заключить, 
что Кантемир был посредником в 
переговорах, которые велись от 
имени русского двора с Порпорой о 
его приглашении в Россию на 
должность придворного 
капельмейстера и руководителя 
итальянской оперной труппы в 
Петербурге. Судя по тону письма, 
итальянский маэстро склонен был 
принять это предложение, но тем 
временем направленный в Италию 
скрипач Пьетро Мира, 
пользовавшийся особым доверием 
императрицы, уже успел заключить 
контракт с Арайей. Конечно, замена 
была неравноценной: композитор 
среднего ранга, неизвестный за 
пределами своей родины, Франческо 
Арайя не мог соперничать с одним из 
самых прославленных мастеров 
итальянской оперы-сериа, каким был 
Порпора. 
  Но будучи хорошим опытным 
профессионалом, Арайя сумел 
вполне удовлетворительно 
справиться с возложенными на него 
обязанностями. Он набрал в Италии 
труппу, в состав которой входили 
первоклассные певцы и музыканты-
инструменталисты, обеспечив таким 
образом высокий уровень как 
оперных спектаклей, так и дворцовых 
концертов, проводившихся, по 
свидетельству Я. Штелина, регулярно 
два раза в неделю 3. 
 
3 «Кроме больших придворных 
празднеств, — сообщает Штелин, — в 
которые обыкновенно исполнялась 
застольная музыка, и кроме обычных 

Bertoldi. Kantemir gehörte zu 
denjenigen, die sich direkt für die 
Entstehung der italienischen Oper in 
Russland interessierten, wie ein Brief an 
ihn von Lewenwolde, Oberhofmarschall 
des russischen Hofes, aus dem Jahr 
1735 beweist (106, 36). 
 
 
 
  Aus diesem Brief können wir 
schließen, dass Kantemir ein Vermittler 
bei den Verhandlungen war, die im 
Namen des russischen Hofes mit 
Porpora über dessen Einladung nach 
Russland als Hofkapellmeister und 
Leiter der italienischen Operntruppe in 
St. Petersburg geführt wurden. Dem Ton 
des Briefes nach zu urteilen, war der 
italienische Maestro geneigt, das 
Angebot anzunehmen, aber in der 
Zwischenzeit war es dem nach Italien 
entsandten Geiger Pietro Mira, der das 
besondere Vertrauen der Kaiserin 
genoss, bereits gelungen, einen Vertrag 
mit Araja abzuschließen. Der Ersatz war 
natürlich ungleich: Francesco Araja, ein 
außerhalb seiner Heimat unbekannter 
Komponist mittleren Ranges, konnte 
nicht mit einem der berühmtesten 
Meister der italienischen Opera seria 
konkurrieren, wie es Porpora war. 
 
  Doch als erfahrener Profi konnte Araja 
seine Aufgaben durchaus 
zufriedenstellend erfüllen. Er rekrutierte 
in Italien ein Ensemble aus 
erstklassigen Sängern und 
Instrumentalisten und sorgte so für ein 
hohes Niveau sowohl der 
Opernaufführungen als auch der 
Palastkonzerte, die nach der Aussage 
von J. Staehlin regelmäßig zweimal pro 
Woche stattfanden 3. 
 
 
 
3 „Abgesehen von den großen 
Hoffesten“, berichtet Staehlin, „auf 
denen gewöhnlich Tafelmusik gespielt 
wurde, und abgesehen von den 



репетиций, устраиваемых 
еженедельно один или два раза в 
большом зале зимнего дворца, они 
(итальянские музыканты. — Ю. К.) 
были заняты два раза в неделю, в 
четверг и воскресенье, в которые в 
обычных дворцовых концертах 
исполняли итальянские арии, сонаты, 
концерты и соло. Так же аккуратно на 
императорской придворной сцене 
исполнялись: по вторникам — 
итальянские комедии и по пятницам— 
интермедии» (199, 82—83). 
  «Ничего нет удивительного, — пишет 
далее этот добросовестный хроникер 
русской театральной и музыкальной 
жизни XVIII века,— что при таком 
увлечении двора итальянской 
музыкой она очень скоро 
распространилась и среди именитой 
русской знати. Многие молодые люди 
и девушки знатных фамилий 
обучались в то время не только игре 
на клавикорде и других инструментах, 
но и итальянскому пению, добившись 
в короткое время больших успехов. 
Так, молодая княгиня Кантемир 
играла не только труднейшие 
концерты на клавесине и 
аккомпанировала генерал-басом с 
листа, но пела также сложнейшие 
арии, которые были сочинены Арайей 
для Мориджи4, с которым часто 
соревновалась в дуэтах» (119, 83). 
 
4 Пьетро Мориджи — выдающийся 
итальянский певец-сопранист, 
занимавший первое место в труппе, 
руководимой Арайей. Позже, покинув 
Россию, он с упехом выступал в 
разных городах Италии, несколько 
лет пел также в Лондоне. 
 
 
  Любопытно, что здесь снова нам 
встречается фамилия Кантемир. 
Сестра поэта Мария Дмитриевна 
Кантемир была широко образованной 
женщиной и одаренной музыкантшей-
любительницей, хорошо известной в 
петербургских музыкальных салонах. 

üblichen wöchentlichen Proben ein- 
oder zweimal im großen Saal des 
Winterpalastes, waren sie (die 
italienischen Musiker. - J. K.) zweimal in 
der Woche, am Donnerstag und am 
Sonntag, beschäftigt, wobei sie in den 
üblichen Palastkonzerten italienische 
Arien, Sonaten, Konzerte und Soli 
aufführten. Genauso ordentlich wurden 
auf der kaiserlichen Hofbühne 
italienische Komödien aufgeführt: 
dienstags - italienische Komödien und 
freitags - Zwischenspiele“ (199, 82-83). 
  „Es ist nicht verwunderlich, - schreibt 
dieser gewissenhafte Chronist des 
russischen Theater- und Musiklebens 
des 18. Jahrhunderts weiter, - dass sich 
die italienische Musik bei einer solchen 
Leidenschaft des Hofes bald unter dem 
prominenten russischen Adel 
verbreitete. Viele junge Männer und 
Frauen aus adligen Familien lernten 
damals nicht nur das Clavichord und 
andere Instrumente zu spielen, sondern 
auch italienischen Gesang und erzielten 
in kurzer Zeit große Erfolge. So spielte 
die junge Fürstin Kantemir nicht nur die 
schwierigsten Konzerte auf dem 
Cembalo und begleitete den 
Generalbass vom Blatt, sondern sang 
auch die schwierigsten Arien, die von 
Araja für Morigi4 komponiert worden 
waren, mit dem sie oft im Duett 
konkurrierte“ (119, 83). 
 
4 Pietro Morigi war ein hervorragender 
italienischer Sopransänger, der der 
erste in der von Araja geleiteten Truppe 
war. Später, nachdem er Russland 
verlassen hatte, trat er erfolgreich in 
verschiedenen italienischen Städten auf 
und sang einige Jahre lang auch in 
London. 
 
  Es ist merkwürdig, dass wir hier wieder 
auf den Nachnamen Kantemir stoßen. 
Die Schwester des Dichters, Maria 
Dmitrijewna Kantemir, war eine sehr 
gebildete Frau und eine begabte 
Amateurmusikerin, die in den 
Petersburger Musiksalons sehr bekannt 



Она поддерживала постоянную 
переписку с братом, долгое время 
находившимся за границей, и, 
вероятно, во многом разделяла его 
взгляды (см.: 105). 
  Круг посетителей оперного театра 
был не так уже мал по тем временам. 
В 1743 году при Зимнем дворце был 
отстроен по проекту В. Растрелли 
новый «оперный дом» взамен 
существовавшего ранее помещения 
«Comedie et opéra». Этот новый театр 
вмещал до тысячи зрителей5.  
 
 
5 По утверждению Штелина, театр в 
Москве близ Головинского дворца, 
построенный в 1742 году в связи с 
торжествами коронации Елизаветы 
Петровны, был рассчитан на 5000 
зрителей. Но эта сама по себе 
неправдоподбная цифра 
опровергается тем, что театр при 
Зимнем дворце был выстроен точно 
по образцу московского. 
 
Несколько позже была создана в 
одном из залов дворца малая сцена 
для «интимных» спектаклей, на 
которых присутствовали только 
самые близкие императрице лица. Но 
спектакли оперы-сериа всегда 
давались на главной, большой сцене, 
часто на ней шли и интермедии. 
 
 
  С течением времени постановки 
придворного театра утрачивали свой 
исключительно аристократический 
характер и на них стали допускаться, 
хотя и с ограничениями, лица, не 
принадлежащие к верхушке 
дворянского сословия. В Камер-
фурьерском журнале за 1751 год мы 
находим следующую любопытную 
запись, датированную 25 июня: «В по 
полудни в обыкновенное время 
отправлялась французская комедия в 
присутствии ее императорского 
величества. Того же дня, во время 
оной комедии, ее императорское 

war. Sie stand in ständiger 
Korrespondenz mit ihrem Bruder, der 
lange Zeit im Ausland lebte, und teilte 
wahrscheinlich seine Ansichten in 
vielerlei Hinsicht (siehe: 105). 
  Der Besucherkreis des Opernhauses 
war für die damalige Zeit nicht gerade 
klein. 1743 wurde im Winterpalast ein 
neues, von W. Rastrelli entworfenes 
„Opernhaus“ gebaut, das die bis dahin 
bestehende „Comedie et opéra“ 
ersetzen sollte. Dieses neue Theater 
hatte eine Kapazität von bis zu tausend 
Zuschauern5.  
 
5 Laut Staehlin fasste das Moskauer 
Theater in der Nähe des Golowinski-
Palastes, das 1742 anlässlich der 
Krönung von Elisabeth Petrowna 
errichtet wurde, 5.000 Zuschauer. Diese 
an sich schon unwahrscheinliche Zahl 
wird jedoch durch die Tatsache 
widerlegt, dass das Theater im 
Winterpalast genau nach dem Vorbild 
des Moskauer Theaters gebaut wurde. 
 
Etwas später wurde in einem der Säle 
des Palastes eine kleine Bühne für 
„intime“ Aufführungen eingerichtet, die 
nur von den engsten Vertrauten der 
Kaiserin besucht wurden. Die 
Aufführungen der Opera seria fanden 
jedoch immer auf der großen 
Hauptbühne statt, und auch die 
Zwischenspiele wurden oft dort 
aufgeführt. 
  Mit der Zeit verloren die Aufführungen 
des Hoftheaters ihren ausschließlich 
aristokratischen Charakter und es 
wurden, wenn auch mit 
Einschränkungen, auch Personen 
zugelassen, die nicht dem Hochadel 
angehörten. Im Kammer-Kurier-Journal 
für das Jahr 1751 finden wir folgenden 
kuriosen Eintrag, datiert auf den 25. 
Juni: „Mittags zur üblichen Zeit wurde 
eine französische Komödie in 
Anwesenheit Ihrer Kaiserlichen Majestät 
gesendet. Denselben Tag, während 
derselben Komödie, bemerkte Ihre 
Kaiserliche Majestät, dass es sowohl im 



величество изволила усмотреть, что 
смотрителей как в партере, так и по 
этажам весьма мало, 
всемилостивейше указать изволила: в 
оперный дом свободный вход иметь 
во время трагедий, комедий и 
интермедий обоего пола знатному 
купечеству, только б одеты были не 
гнусно». 
  Это распоряжение не 
распространялось на оперы 
«серьезного» типа, постановки 
которых являлись частью 
торжественного придворного 
церемониала. Но и этот род 
произведений становился иногда 
доступным для более широкой 
аудитории. Опера Арайи «Александр 
в Индии», поставленная 18 февраля 
1756 года6, была повторена тремя 
днями позже, причем на этот раз был 
нарушен обычный порядок 
посещения такого рода спектаклей по 
строго установленному регламенту с 
точным указанием мест для зрителей 
разных категорий, и оперу могли 
посмотреть «желающие дворянство и 
купечество».  
 
6 Был ли это первый спектакль — 
неизвестно. А. Моозер предполагает, 
что опера впервые была поставлена 
18 декабря 1755 года по случаю дня 
рождения императрицы Елизаветы 
Петровны (216, 261). 
 
А при распределении мест в новом 
«оперном доме», примыкавшем к 
Зимнему дворцу, предписывалось в 
самом верхнем, четвертом ярусе 
помещаться «купечеству и прочим, 
кому вход иметь дозволено»7.  
 
7 Запись в Камер-фурьерском 
журнале 24 декабря 1763 года. 
 
Кто эти «прочие» — не разъясняется. 
Но можно полагать, что имелись в 
виду государственные служащие из 
разночинной интеллигенции, 

Parterre als auch auf den Etagen sehr 
wenige Aufseher gab. In ihrer 
allergnädigsten Güte ordnete sie an: 
Das vornehme Kaufmannstum beider 
Geschlechter soll während Tragödien, 
Komödien und Intermezzi freien Eintritt 
in die Oper haben, sofern sie sich nicht 
schlampig kleiden.“ 
 
  Dies galt nicht für die „ernsten“ Opern, 
die im Rahmen des feierlichen 
Hofzeremoniells aufgeführt wurden. 
Aber auch diese Art von Werken wurde 
manchmal einem breiteren Publikum 
zugänglich gemacht. Arajas Oper 
„Alexander in Indien“, die am 18. 
Februar 1756 aufgeführt wurde6, wurde 
drei Tage später wiederholt, und dieses 
Mal wurde die übliche Reihenfolge der 
Besucher bei dieser Art von 
Aufführungen durchbrochen, und zwar 
nach einer streng festgelegten 
Regelung mit einer genauen Angabe der 
Plätze für Zuschauer verschiedener 
Klassen, und die Oper konnte von 
„willigen Adligen und Kaufleuten“ 
gesehen werden.  
 
 
6 Ob dies die erste Aufführung war, ist 
nicht bekannt. A. Mooser vermutet, dass 
die Oper am 18. Dezember 1755 
anlässlich des Geburtstags von Kaiserin 
Jelisaweta Petrowna uraufgeführt wurde 
(216, 261). 
 
Und bei der Zuweisung von Plätzen im 
neuen „Opernhaus“ neben dem 
Winterpalast wurde vorgeschrieben, 
dass der oberste, vierte Rang für 
„Kaufleute und andere, die eintreten 
durften“7, reserviert sein sollte.  
 
7 Eintrag im Kammer-Kurier-Journal 
vom 24. Dezember 1763. 
 
Es wird nicht erklärt, wer diese 
„anderen“ waren. Es ist jedoch 
anzunehmen, dass es sich um Beamte 
der Intelligenz, Professoren der 



профессора университета и 
Академии художеств и т. д. 
  Все же, несмотря на известное 
расширение состава публики, 
спектакли придворной итальянской 
труппы сохраняли замкнутый 
официальный характер и были 
доступны далеко не для всех, кто мог 
ими интересоваться. 
  В 1757 году появилась первая в 
России частная оперная антреприза, 
основанная на свободных 
коммерческих началах. По контракту, 
заключенному с придворным 
ведомством руководителем этой 
антрепризы итальянцем Дж. Б. 
Локателли, он был обязан 
еженедельно давать спектакль для 
двора, а два раза в неделю ему было 
дано право устраивать публичные 
платные представления 
(впоследствии число открытых 
спектаклей было увеличено до трех 
раз в неделю). Труппе Локателли 
было предоставлено помещение 
деревянного театра «на Царицыном 
лугу» (ныне Марсово поле), возле 
Летнего сада8, а также определенная 
денежная субсидия. 
 
8 Постооенное в 1750 году, это 
помещение именовалось также 
театром «возле Летнего сада» или 
«возле Летнего дворца». 
 
 
  Благодаря свежему, интересному 
репертуару, включавшему лучшие 
образцы итальянской оперы-буффа, и 
отличному составу исполнителей, 
спектакли этой труппы имели 
большой успех у русской публики. В 
начале 1759 года Локателли решил 
расширить свое дело, организовав 
параллельно с Петербургом 
спектакли в Москве. Но уже через три 
года антреприза вынуждена была 
прекратить свое существование из-за 
финансовых затруднений и труппа 
была частично распущена, частично 
же принята в штат двора. 

Universität und der Akademie der 
Künste usw. handelte. 
  Doch trotz der bekannten Ausweitung 
des Publikums behielten die 
Aufführungen der italienischen 
Hoftruppe einen geschlossenen 
offiziellen Charakter und waren nicht für 
alle Interessierten zugänglich. 
 
  1757 entstand in Russland die erste 
private Operngesellschaft, die auf 
freiwirtschaftlichen Prinzipien beruhte. 
Gemäß dem Vertrag, den der Leiter des 
Unternehmens, der Italiener G. B. 
Locatelli, mit der Hofbehörde abschloss, 
war er verpflichtet, wöchentlich eine 
Aufführung für den Hof zu geben, und er 
erhielt das Recht, zweimal wöchentlich 
öffentliche, bezahlte Aufführungen zu 
organisieren (später wurde die Zahl der 
öffentlichen Aufführungen auf dreimal 
pro Woche erhöht). Locatellis Truppe 
erhielt die Räumlichkeiten eines 
hölzernen Theaters „auf der Zarizyny-
Wiese“ (heute Mars-Feld), in der Nähe 
des Sommergartens8, sowie eine 
gewisse finanzielle Unterstützung. 
 
 
 
8 Nach seiner Gründung im Jahr 1750 
wurde dieser Raum auch als Theater „in 
der Nähe des Sommergartens“ oder „in 
der Nähe des Sommerpalastes“ 
bezeichnet. 
 
  Dank eines frischen, interessanten 
Repertoires, das die besten Beispiele 
italienischer Opera buffa enthielt, und 
einer hervorragenden Besetzung waren 
die Aufführungen dieser Truppe ein 
großer Erfolg beim russischen 
Publikum. Anfang 1759 beschloss 
Locatelli, sein Geschäft auszuweiten 
und parallel zu St. Petersburg auch in 
Moskau Aufführungen zu organisieren. 
Doch nach drei Jahren musste das 
Unternehmen aufgrund finanzieller 
Schwierigkeiten aufgeben, und die 
Truppe wurde teils aufgelöst, teils in den 
Dienst des Hofes übernommen. 



  Несмотря на непродолжительность 
своего существования, антреприза 
Локателли оставила заметный след в 
художественной жизни России. Жанр 
оперы-буффа, с которым русская 
публика впервые имела возможность 
познакомиться на ее спектаклях, 
больше отвечал интересам не только 
широкого демократического круга 
зрителей, но и аристократической 
элиты9, нежели условногероическая, 
закостеневшая в своих неподвижных 
формах «серьезная» опера.  
 
 
 
9 Елизавета Петровна вместе со 
своей свитой ходила сверх 
положенных дней на спектакли 
итальянской оперы-буффа инкогнито. 
А. Моозер насчитал в Камер-
фурьерском журнале за один 1758 год 
42 «выхода» императрицы в театр 
Локателли (216, 269). 
 
Проследив репертуар придворных 
зрелищ с начала 60-х годов, мы 
можем убедиться, что значение 
последней все больше и больше 
снижалось. Деятельность таких 
корифеев итальянской оперы XVIII 
века, как Галуппи и Траэтта, лишь 
отчасти могла поддержать интерес к 
этому роду произведений, уже 
пережившему пору своего расцвета. 
Приближался конец «периода оперы- 
сериа» в России. 
  Через два с половиной года после 
ликвидации труппы Локателли, в 1764 
году в Петербург приехала из Парижа 
французская комическая опера, 
которая была принята на придворную 
службу, но по истечении трехлетнего 
срока контракта стала давать 
открытые спектакли «для народа за 
деньги». Как сообщает Штелин, 
«актерам была предоставлена сцена 
бывшего зимнего дворца 
императрицы Елизаветы, где при 
большом стечении слушателей 
ставились два спектакля 

  Trotz der kurzen Dauer seines 
Bestehens hat Locatellis Unternehmen 
das künstlerische Leben in Russland 
entscheidend geprägt. Das Genre der 
Opera buffa, mit dem das russische 
Publikum bei seinen Aufführungen zum 
ersten Mal Bekanntschaft machen 
konnte, entsprach nicht nur den 
Interessen eines breiten 
demokratischen Zuschauerkreises, 
sondern auch denen der 
aristokratischen Elite9 , im Gegensatz 
zur konventionellen heroischen 
„ernsten“ Oper, die in ihren festen 
Formen erstarrt war.  
 
9 Jelisaweta Petrowna und ihr Gefolge 
besuchten mit ihr inkognito 
Aufführungen der italienischen Opera 
buffa. A. Mooser zählte im Jahr 1758 im 
Kammer-Kurier-Journal 42 „Ausflüge“ 
der Kaiserin in Locatellis Theater (216, 
269). 
 
 
Verfolgt man das Repertoire der 
höfischen Schauspiele ab den frühen 
60er Jahren, so stellt man fest, dass die 
Bedeutung der letzteren immer mehr 
abnahm. Das Werk von Koryphäen der 
italienischen Oper des 18. Jahrhunderts 
wie Galuppi und Traetta konnte das 
Interesse an dieser Art von Werken, die 
ihre Blütezeit bereits hinter sich hatten, 
nur teilweise aufrechterhalten. Die 
„Periode der Opera seria“ in Russland 
neigte sich ihrem Ende zu. 
  Zweieinhalb Jahre nach der Auflösung 
von Locatellis Truppe, im Jahr 1764, 
kam eine französische komische Oper 
aus Paris nach St. Petersburg, die für 
den Hofdienst akzeptiert wurde, aber 
nach Ablauf eines Dreijahresvertrags 
begann, offene Vorstellungen „für das 
Volk gegen Geld“ zu geben. Laut 
Staehlin „wurde den Schauspielern die 
Bühne des ehemaligen Winterpalastes 
der Kaiserin Jelisaweta zur Verfügung 
gestellt, wo wöchentlich zwei 
Aufführungen vor großem Publikum 
stattfanden, und manchmal wurden zwei 



еженедельно, а иногда в один 
спектакль исполнялись и две вещи» 
(199, 130) 10. 
 
10 Деревянный зимний дворец, в 
котором жила Елизавета в период 
строительства растреллиевского 
Зимнего дворца, находился между 
Большой Морской (ныне улица 
Герцена) и Мойкой. При нем имелось 
две сцены, большая и малая. 
 
  В этот же период в Москве возникает 
частная антреприза Н. С. Титова 
(1765 или 1766), перешедшая вскоре 
в руки итальянских 
предпринимателей Чинти и 
Бельмонти. О деятельности ее 
сохранилось, однако, очень мало 
сведений, и репертуар этой 
московской антрепризы нам не 
известен. 
  Все это свидетельствовало об 
оживлении театральной жизни в 
России и расширении ее социальной 
базы. И хотя опера оставалась пока 
еще импортированным продуктом, но 
деятельность иностранных 
антреприз, знакомивших русского 
демократического слушателя с 
близкими ему во многом жанрами 
итальянской оперы-буффа и 
французской комической оперы, 
способствовала созданию 
предпосылок для возникновения 
отечественного оперного театра в 70-
х годах XVIII века 11. 
 
 
11 Русский драматический театр «для 
представления трагедий и комедий» 
‘был, как известно, создан еще в 1756 
году, но музыкальные спектакли на 
его сцене не шли. 

Stücke in einer Vorstellung aufgeführt“ 
(199, 130) 10. 
 
 
10 Der hölzerne Winterpalast, in dem 
Jelisaweta während des Baus des 
Rastrelli-Winterpalastes wohnte, befand 
sich zwischen Bolschaja-Morskaja 
(heute Gerzena-Straße) und Moika. Er 
hatte zwei Etagen, eine große und eine 
kleine. 
 
  Zur gleichen Zeit entstand in Moskau 
ein privates Unternehmen von N. S. 
Titow (1765 oder 1766), das bald in die 
Hände der italienischen Geschäftsleute 
Cinti und Belmonti überging. Es sind 
jedoch nur sehr wenige Informationen 
über ihre Aktivitäten erhalten geblieben, 
und wir kennen das Repertoire dieser 
Moskauer Truppe nicht. 
 
  All dies zeugte von der 
Wiederbelebung des Theaterlebens in 
Russland und der Erweiterung seiner 
sozialen Basis. Und obwohl die Oper 
immer noch ein importiertes Produkt 
war, trugen die Aktivitäten ausländischer 
Unternehmen, die das russische 
demokratische Publikum mit den 
Genres der italienischen Opera buffa 
und der französischen Opéra comique 
bekannt machten, die ihr in vielerlei 
Hinsicht nahe standen, dazu bei, die 
Voraussetzungen für das Entstehen 
eines einheimischen Operntheaters in 
den 70er Jahren des 18. Jahrhunderts 
zu schaffen 11. 
 
11 Das russische Dramatheater „für die 
Aufführung von Tragödien und 
Komödien“ wurde bekanntlich bereits 
1756 gegründet, aber auf seiner Bühne 
wurden keine musikalischen 
Darbietungen aufgeführt. 

 
 
 
 
 
 



3. 
 
  Одновременно с оперой в 
культурный обиход русского общества 
входили различные виды 
европейской камерной 
инструментальной и концертной 
музыки. Вначале они были также 
исключительным достоянием двора и 
высшего слоя столичной 
аристократии, но постепенно, с 
середины XVIII века, становились 
доступными и для более широкого 
круга слушателей. 
  Мы уже приводили свидетельство 
Штелина об установленном в 30-х 
годах порядке проведения дворцовых 
концертов два раза в неделю. Этот 
порядок с теми или иными 
вариантами сохранялся и в 
дальнейшем. Исполнением музыки 
сопровождались так называемые 
«куртаги», то есть неофициальные 
приемы во дворце (позже они 
назывались также «эрмитажами»), во 
время которых не полагалось танцев 
и вообще каких-либо шумных 
развлечений. Иногда, слушая музыку, 
императрица со своими гостями 
играла в карты или просто вела тихую 
беседу. 
  В штате двора наряду с 
первоклассными итальянскими 
певцами были блестящие виртуозы-
исполнители на разных инструментах. 
Так в 1731—1738 годах в России жил 
и работал один из выдающихся 
представителей итальянской 
скрипичной школы Джованни 
Верокаи, по некоторым данным, 
учившийся ранее у Вивальди и уже 
создавший себе имя как исполнитель 
и композитор. Два года спустя к нему 
присоединился другой его 
соотечественник Луиджи Мадонне, о 
котором Штелин пишет, что это был 
«сильнейший скрипач того времени» 
(199, 80). Мадонис прожил в России 
более тридцати лет, оставаясь на 
придворной службе до 1767 года и 
выполняя самые разнообразные 

3. 
 
  Gleichzeitig mit der Oper hielten auch 
verschiedene Arten europäischer 
Kammermusik und Konzertmusik 
Einzug in das kulturelle Leben der 
russischen Gesellschaft. Zunächst 
waren auch sie ausschließlich dem Hof 
und der Oberschicht der 
Hauptstadtaristokratie vorbehalten, doch 
ab Mitte des 18. Jahrhunderts wurden 
sie allmählich einem breiteren Publikum 
zugänglich. 
 
  Wir haben bereits Staehlins Aussage 
über die in den 30er Jahren eingeführte 
Anordnung, zweimal wöchentlich 
Palastkonzerte abzuhalten, zitiert. Diese 
Ordnung wurde mit verschiedenen 
Varianten auch in Zukunft beibehalten. 
Begleitet wurde die Musik von so 
genannten „Kurtagen“, d. h. inoffiziellen 
Empfängen im Palast (später wurden 
sie auch „Eremitage“ genannt), bei 
denen weder getanzt noch andere 
lärmende Unterhaltungen erlaubt waren. 
Manchmal spielten die Kaiserin und ihre 
Gäste während der Musik Karten oder 
unterhielten sich in aller Ruhe. 
 
 
  Zum Hofpersonal gehörten neben 
erstklassigen italienischen Sängern 
auch brillante Virtuosen auf 
verschiedenen Instrumenten. So lebte 
und wirkte 1731-1738 in Russland einer 
der herausragenden Vertreter der 
italienischen Violinschule, Giovanni 
Verocai, der einigen Quellen zufolge 
zuvor bei Vivaldi studiert hatte und sich 
bereits als Interpret und Komponist 
einen Namen gemacht hatte. Zwei 
Jahre später gesellte sich ein weiterer 
Landsmann zu ihm, Luigi Madonis, von 
dem Staehlin schreibt, er sei „der 
stärkste Geiger seiner Zeit“ gewesen 
(199, 80). Madonis lebte über dreißig 
Jahre lang in Russland, blieb bis 1767 
im Dienst des Hofes und übte eine 
Vielzahl von musikalischen Aufgaben 
aus. Die Geiger Domenico Daloglio, 



музыкальные обязанности. Большой 
вклад в русскую музыкальную 
культуру внесли также скрипачи 
Доменико Далольо, Титта Порта, 
который заслуживает нашего 
внимания уже потому, что был 
учителем И. Е. Хандошкина, позже 
Антонио Лолли, Д. Ярнович и ряд 
других (см.: 218). К этим именам 
следует добавить имена 
виолончелистов Гаспаро Янески 
(известен был также как исполнитель 
на виоле да гамба), Джузеппе 
Далольо, чешского валторниста Яна 
Мареша, создавшего в России 
роговой оркестр. Эти видные мастера 
европейского масштаба 
обеспечивали высокий уровень 
исполнения. 
  Концертный репертуар того времени 
может быть восстановлен только 
приблизительно при помощи 
некоторых косвенных данных, так как 
исполнявшиеся программы нигде не 
фиксировались. Запись в Камер-
фурьерском журнале от 26 апреля 
1756 года о количестве подвод и 
экипажей, необходимом для доставки 
музыкантов во дворец в «куртажные 
дни», дает возможность составить 
известное представление о том, как 
строились программы. Здесь 
поименованы капельмейстер Арайя, 
«Мадониус скрипач», «Дологлио», 
певцы-кастраты Карестини и Салетти, 
певицы Шлаковская и Джорджи12 и 
сверх того еще «12 персон» без 
уточнения их рода деятельности, по-
видимому, оркестровых музыкантов.  
 
12 В Камер-фурьерском журнале 
написано «Шлаковский», но так как 
придворный музыкант, носивший эту 
фамилию, оставил службу уже в 1741 
году, то вернее полагать, что имеется 
в виду его дочь, примадонна 
итальянской оперы Шарлотта 
Шлаковская; Катерина Джорджи — 
итальянская певица, контральто, 
постоянно выступавшая в концертах 
вместе со Шлаковской. 

Titta Porta, der schon deshalb unsere 
Aufmerksamkeit verdient, weil er der 
Lehrer von I. E. Chandoschkin war, 
später Antonio Lolli, D. Jarnowitsch und 
eine Reihe anderer leisteten ebenfalls 
einen großen Beitrag zur russischen 
Musikkultur (siehe: 218). Hinzu kommen 
die Namen der Cellisten Gasparo 
Janeschi (auch bekannt als Spieler der 
Viola da gamba), Giuseppe Daloglio und 
des tschechischen Hornisten Jan 
Mareš, der in Russland ein 
Hornorchester gründete. Diese 
prominenten Meister von europäischem 
Format sorgten für ein hohes 
Leistungsniveau. 
 
 
 
  Das damalige Konzertrepertoire lässt 
sich nur annähernd mit Hilfe einiger 
indirekter Daten rekonstruieren, da die 
aufgeführten Programme nie 
aufgezeichnet wurden. Ein Eintrag im 
Kammer-Kurier-Journal vom 26. April 
1756 über die Anzahl der Droschken 
und Kutschen, die benötigt wurden, um 
die Musiker an „Hoftagen“ in den Palast 
zu bringen, gibt uns eine Vorstellung 
davon, wie die Programme aufgebaut 
waren. Die Namen des Kapellmeisters 
Araja, „Madoni der Geiger“, „Dologlio“, 
der Kastratensänger Carestini und 
Saletti, der Sängerinnen Schlakowskaja 
und Giorgi12 und darüber hinaus „12 
Personen“ ohne Angabe ihres Berufs, 
offenbar Orchestermusiker.  
 
 
 
12 Im Kammer-Kurier-Journal steht  
„Schlakowski“, aber da der Hofmusiker, 
der diesen Nachnamen trug, bereits 
1741 aus dem Dienst ausschied, ist es 
richtiger anzunehmen, dass damit seine 
Tochter, die Primadonna der 
italienischen Oper Charlotte 
Schlakowski, gemeint ist; Caterina 
Giorgi war eine italienische Sängerin, 
Altistin, die regelmäßig in Konzerten 
zusammen mit Schlakowski auftrat. 



 
Певцы пели, вероятно, арии из опер, 
шедших на петербургской придворной 
сцене; два скрипача, помимо 
сопровождения певцам, могли играть 
соло. Возможно, что оркестр из 12 
человек также исполнял 
самостоятельно какое-нибудь 
произведение. По такому 
смешанному принципу обычно 
строились тогда концертные 
программы и на Западе, в России он 
сохранялся в публичных концертах 
почти до середины XIX века. 
  Виртуозы-инструменталисты 
предпочитали исполнять главным 
образом собственные произведения. 
В 1738 году в типографии 
петербургской Академии наук были 
напечатаны циклы сонат для скрипки 
с басом Верокаи и Мадониса 
(последний называет их 
симфониями), содержащие каждый 
по двенадцати произведений (см.: 
38). Кроме того, Далольо издал в 
Амстердаме 12 сонат для скрипки и 
виолончели или клавесина с 
посвящением обергофмаршалу 
Левенвольде (см.: 216, I, 132). 
Произведения скрипачей- 
композиторов, состоявших на службе 
русского двора, были, вероятно, 
связаны с их исполнительской 
деятельностью и включались, в 
программы дворцовых концертов, в 
которых им приходилось участвовать. 
  Штелин упоминает также о шести 
симфониях Доменико Далольо, «в 
которых особенно высоко 
расценивались Andante» (199, 89). 
Эти произведения, изданные в 
Париже, до сих пор не были известны 
историкам русской музыки. 
Сохранившаяся партия первой 
скрипки 13 позволяет составить 
известное представление о характере 
их музыки.  
 
13 Хранится в музыкальном отделении 
Парижской национальной библиотеки. 
 

 
Die Sänger sangen wahrscheinlich Arien 
aus Opern, die auf der Petersburger 
Hofbühne aufgeführt wurden; zwei 
Geiger begleiteten die Sänger nicht nur, 
sondern spielten möglicherweise auch 
Soli. Es ist möglich, dass das 12-köpfige 
Orchester auch ein eigenes Stück 
aufführte. Ein solches gemischtes 
Prinzip war in den Konzertprogrammen 
des Westens zu dieser Zeit üblich, 
während es in Russland in öffentlichen 
Konzerten bis fast zur Mitte des 19. 
Jahrhunderts beibehalten wurde. 
  Die Instrumentalvirtuosen zogen es 
vor, hauptsächlich ihre eigenen Werke 
aufzuführen. 1738 wurde in der St. 
Petersburger Akademie der 
Wissenschaften der Zyklus der Sonaten 
für Violine und Bass von Verocai und 
Madoni (letzterer nennt sie Sinfonien) 
gedruckt, der jeweils zwölf Werke 
umfasst (siehe: 38). Dalollo 
veröffentlichte in Amsterdam auch zwölf 
Sonaten für Violine und Cello oder 
Cembalo mit einer Widmung an 
Oberhofmarschall Loewenwolde (siehe: 
216, I, 132). Die Werke der Geiger-
Komponisten im Dienste des russischen 
Hofes standen wahrscheinlich im 
Zusammenhang mit ihrer 
Konzerttätigkeit und wurden in die 
Programme der Palastkonzerte 
aufgenommen, an denen sie teilnehmen 
mussten. 
 
  Staehlin erwähnt auch sechs Sinfonien 
von Domenico Daloglio, „in denen das 
Andante besonders hoch geschätzt 
wurde“ (199, 89). Diese in Paris 
veröffentlichten Werke waren den 
Historikern der russischen Musik bisher 
unbekannt. Der erhaltene Teil der ersten 
Violine 13 erlaubt es uns, uns ein Bild 
vom Charakter ihrer Musik zu machen.  
 
 
 
13 Aufbewahrt in der Musikabteilung der 
Bibliothèque Nationale de Paris. 
 



На титульном листе значится: «Sei 
sinfonie а due violini alto viola e basso 
del Signore dall´Oglio opera prima… A 
Paris». Из этой надписи видно, что 
симфонии написаны для струнных 
инструментов с басом. Обозначение 
«opera prima» (сочинение первое) 
склоняет к мысли, что это одно из 
ранних произведений Далольо, хотя 
оно было издано, по-видимому, 
только в 50-х годах (см.: 216, I, 136). 
 
 
  По форме пьесы этого цикла близки 
к симфониям Саммартини, 
преемственно связанным с 
итальянской оперной увертюрой. Они 
представляют собой трехчастный 
цикл с последованием частей: быстро 
— медленно — быстро. Все части 
следуют без перерыва одна за 
другой, но каждая из них обладает 
достаточной внутренней 
законченностью. Первая часть 
содержит признаки сонатного allegro с 
намечающимся тематическим и 
тональным контрастом внутри 
экспозиции и возвращением в 
основной тональный строй в начале 
репризы. По характеру музыки эти 
первые быстрые части отличаются 
типично итальянской живостью и 
ритмической остротой, иногда с 
оттенком танцевальности. Приводим 
начальные такты 4-й и 5-й симфоний 
(пример 15а, б). 
 
  В медленных частях преобладает 
характер мягкой чувствительности, 
подчеркиваемый обилием 
вводнотоновых интонаций. В отличие 
от оперной «симфонии», где 
медленная середина обычно 
представляет собой лишь краткий 
эпизод, у Далольо эти части довольно 
развернуты. Порой в них ощущается 
налет манерности, типичный для 
«галантного стиля» (пример 16 а, б). 
  Третьи части в темпе Allegro или 
Presto образуют краткое заключение. 

Auf der Titelseite steht: „Sei sinfonie a 
due violini alto viola e basso del Signore 
dall'Oglio opera prima... A Paris“. Aus 
dieser Inschrift geht hervor, dass die 
Sinfonien für Streichinstrumente mit 
Bass geschrieben wurden. Die 
Bezeichnung „opera prima“ 
(Erstlingswerk) lässt vermuten, dass es 
sich um eines der frühesten Werke 
Daloglios handelt, obwohl es offenbar 
erst in den 50er Jahren veröffentlicht 
wurde (siehe: 216, I, 136). 
 
  Von der Form her stehen die Stücke 
dieses Zyklus den Sinfonien 
Sammartinis nahe, die in der Kontinuität 
der italienischen Opernouvertüre 
stehen. Es handelt sich um einen 
dreisätzigen Zyklus mit einer Abfolge 
von Sätzen: schnell - langsam - schnell. 
Alle Sätze folgen ohne Unterbrechung 
aufeinander, aber jeder von ihnen hat 
eine ausreichende innere 
Geschlossenheit. Der erste Satz enthält 
Anzeichen eines Sonatenallegros mit 
einem aufkommenden thematischen 
und tonalen Kontrast in der Exposition 
und einer Rückkehr zur tonalen 
Hauptstruktur zu Beginn der Reprise. 
Was den Charakter der Musik 
anbelangt, so sind diese ersten 
schnellen Sätze von typisch italienischer 
Lebendigkeit und rhythmischer Schärfe 
geprägt, manchmal mit einem Hauch 
von Tanzbarkeit. Wir geben die 
Anfangstakte der 4. und 5. Sinfonie 
wieder (Beispiel 15a, b). 
  In den langsamen Sätzen überwiegt 
der Charakter einer sanften 
Empfindsamkeit, die durch die Fülle der 
einleitenden Töne betont wird. Im 
Gegensatz zur Opern-„Sinfonie“, wo die 
langsame Mitte meist nur eine kurze 
Episode darstellt, sind diese Sätze bei 
Daloglio recht ausgedehnt. Zuweilen 
haben sie einen Hauch von 
Affektiertheit, wie er für den „galanten 
Stil“ typisch ist (Beispiel 16 a, b). 
  Die dritten Sätze im Allegro- oder 
Presto-Tempo bilden einen kurzen 



В последней, 6-й симфонии финалом 
служит менуэт. 
  Кроме этих шести симфоний тем же 
композитором, по свидетельству 
Штелина, были написаны две 
«симфонии alla Russa» на темы 
народных русских песен, «которые он 
ввел в Allegro, Andante и Presto и 
обработал в итальянском стиле, с 
наличием блестящих пассажей». Эти 
произведения пользовались, как 
утверждает автор данного 
сообщения, особым успехом у 
посетителей дворцовых концертов. А. 
Моозеру удалось найти указание на 
рукописную копию одной из 
симфоний Далольо под названием 
«Sinfonia russa» в каталоге немецкого 
издателя Брейткопфа за 1762—1787 
годы (216, I, 133). Приводимые в 
каталоге начальные такты симфонии 
(205, 216) носят ясно выраженный 
русский народный характер и не 
совладают ни с одной симфонией 
названного выше цикла (пример 17). 
  В том же каталоге указана еще одна 
симфония Далольо, но принадлежит 
ли она к названной Штелиным паре — 
сказать трудно. Больше внимания 
привлекает приводимое там же 
флейтовое соло в характере 
сицилианы, относящееся, по-
видимому, к средней части какой-
нибудь из симфоний. Н. Ф. Финдейзен 
писал, обращая внимание на 
подобные же эпизоды в некоторых из 
сонат Мадониса: «Для нас интересно 
едва ли не первое в России 
появление 6—9 дольного размера 
сицилианы (в первой и пятой 
сонатах), вскоре затем, а может быть, 
и одновременно, воспринятой 
композиторами наших трехголосных 
кантов и перешедшей на довольно 
продолжительное время в 
„российскую песню“ и в оперу» (193, 
II, 22). Не исключено, что напевы 
некоторых песен лирического склада, 
сохранившихся в рукописных 
сборниках середины XVIII века, 
заимствованы из звучавшей тогда в 

Abschluss. In der letzten, der 6. 
Symphonie, ist das Finale ein Menuett. 
  Neben diesen sechs Sinfonien schrieb 
derselbe Komponist laut Staehlin zwei 
„Sinfonien alla Russa“ über Themen aus 
russischen Volksliedern, „die er in 
Allegro, Andante und Presto einleitete 
und im italienischen Stil mit brillanten 
Passagen behandelte“. Diese Werke 
waren, so der Autor dieses Berichts, bei 
den Besuchern der Schlosskonzerte 
besonders beliebt. A. Mooser gelang es, 
im Katalog des deutschen Verlags 
Breitkopf für die Jahre 1762-1787 (216, 
I, 133) einen Hinweis auf eine 
handschriftliche Abschrift einer der 
Sinfonien Daloglios mit dem Titel 
„Sinfonia russa“ zu finden. Die 
Anfangstakte der im Katalog zitierten 
Sinfonie (205, 216) haben einen 
eindeutig russischen Volkscharakter und 
passen zu keiner der Sinfonien des 
oben erwähnten Zyklus (Beispiel 17). 
 
 
  Im gleichen Katalog ist eine weitere 
Sinfonie von Daloglio aufgeführt, aber 
es ist schwer zu sagen, ob sie zu dem 
von Staehlin genannten Paar gehört. 
Was mehr Aufmerksamkeit erregt, ist 
das dort angegebene Flötensolo im 
Charakter einer Siciliana, das offenbar 
zum Mittelsatz einer der Sinfonien 
gehört. N. F. Findeisen schrieb unter 
Hinweis auf ähnliche Episoden in 
einigen Sonaten von Madoni: „Es ist für 
uns interessant, dass fast das erste 
Auftreten der Siciliana in Russland im 6-
9-Takt (in der ersten und fünften 
Sonate), bald danach, oder vielleicht 
gleichzeitig, von Komponisten unserer 
dreistimmigen Kantaten aufgegriffen 
wurde und für eine ziemlich lange Zeit in 
das ‚russische Lied“ und in die Oper 
überging“ (193, II, 22). Es ist nicht 
ausgeschlossen, dass die Melodien 
einiger lyrischer Lieder, die in 
Manuskriptsammlungen aus der Mitte 
des 18. Jahrhunderts erhalten sind, der 
damals in Russland erklingenden 
Instrumentalmusik entlehnt wurden. 



России инструментальной музыки. С 
другой стороны, иностранные 
композиторы, стремясь угодить 
вкусам русской публики, обращались 
к популярным бытующим жанрам и 
использовали их элементы в своих 
произведениях. Так, Финдейзен и 
Ливанова отмечают в сонатах 
Мадониса обороты, близкие русской 
народной песне (см.: 71, 113). 
  Конечно, эти явления нельзя ни в 
какой степени рассматривать как 
зачатки или предвестники, хотя бы 
отдаленные, русского национального 
симфонизма. Но приведенные 
образцы свидетельствуют о том, что 
иностранные музыканты, работавшие 
в России, старались, насколько могли 
и умели, примениться к местным 
условиям и идти навстречу запросам 
страны, так щедро вознаграждавшей 
их труд. 
 
  Ряд произведений камерно-
инструментального и концертного- 
жанра был написан и частично издан 
в России итальянскими 
композиторами и в более поздние 
годы. В 1765 году в типографии 
Академии наук напечатаны с 
посвящением Екатерине II шесть 
сонат для клавесина Винченцо 
Манфредини, состоявшего в то время 
капельмейстером и учителем музыки 
у наследника престола Павла 
Петровича. Около этого же времени в 
Гааге издан его концерт для 
клавесина и струнного оркестра, 
посвященный известной 
любительнице-музыкантше 
Елизавете Тепловой14, дочери 
тайного советника и академика Г. Н. 
Теплова, с именем которого связаны 
многие события петербургской 
музыкальной жизни.  
 
14 Моозер высказывает 
предположение, что Елизавета 
Теплова, выступавшая в 
организованных В. Манфредини в 

Andererseits wandten sich ausländische 
Komponisten in dem Bestreben, den 
Geschmack des russischen Publikums 
zu treffen, populären Genres zu und 
verwendeten deren Elemente in ihren 
Werken. So stellen Findeisen und 
Liwanowa in Madonis Sonaten 
Anlehnungen an russische Volkslieder 
fest (siehe: 71, 113). 
 
  Natürlich können diese Phänomene in 
keiner Weise als Rudimente oder 
Vorläufer des russischen 
Nationalsymphonismus betrachtet 
werden, wie weit entfernt sie auch sein 
mögen. Aber die oben genannten 
Beispiele zeigen, dass ausländische 
Musiker, die in Russland arbeiteten, 
versuchten, sich so weit wie möglich an 
die lokalen Bedingungen anzupassen 
und den Anforderungen des Landes 
gerecht zu werden, das ihre Arbeit so 
großzügig honorierte. 
  Eine Reihe von Werken im Bereich der 
Kammermusik und der Konzerte wurden 
in späteren Jahren von italienischen 
Komponisten geschrieben und teilweise 
in Russland veröffentlicht. 1765 druckte 
die Akademie der Wissenschaften sechs 
Sonaten für Cembalo von Vincenzo 
Manfredini, der zu dieser Zeit 
Kapellmeister und Musiklehrer des 
Thronfolgers Paul Petrowitsch war, mit 
einer Widmung an Katharina II. Etwa zur 
gleichen Zeit wurde sein Konzert für 
Cembalo und Streichorchester in Den 
Haag veröffentlicht, das der berühmten 
Amateurmusikerin Jelisaweta Teplowa14 
gewidmet war, der Tochter des 
Geheimrats und Akademikers G. N. 
Teplow, dessen Name mit vielen 
Ereignissen des St. Petersburger 
Musiklebens verbunden ist.  
 
 
 
14 Mooser vermutet, dass Jelisaweta 
Teplowa, die in den von W. Manfredini 
1769 organisierten öffentlichen 
Konzerten auftrat, seine Schülerin war 
(216, I, 319). 



1769 году публичных концертах, была 
его ученицей (216, I, 319). 
 
Штелин рассказывает о большом 
впечатлении, какое производила при 
дворе игра на клавесине Галуппи, 
постоянно выступавшего на 
дворцовых концертах с исполнением 
своих сочинений (199, 132). 
  Репертуар этих концертов не 
ограничивался произведениями 
итальянских композиторов, 
находившихся в штате русского 
двора. Еще в 20—30-х годах 
руководитель придворной 
инструментальной капеллы Иоганн 
Гюбнер познакомил верхушку 
русского ствлич- ного общества с 
творчеством современников И. С. 
Баха — Г. Телемана, Р. Кайзера, И. 
Фукса. С тех пор как 
концертмейстером придворного 
оркестра стал один из 
представителей ранней венской 
школы Иозеф Старцер (он работал в 
Петербурге в 1759— 1769 годах), в 
придворных концертах, по 
свидетельству Штелина, «можно 
было слушать не только 
исключительно итальянские 
произведения, но также симфонии и 
концерты ни в чем не уступавших 
итальянцам знаменитых немецких 
композиторов, как-то — Гольцбауэра, 
Вагензейля, Бенды, Глюка, Грауна и 
др.» (199, 726). 
  На рубеже первой и второй 
половины XVIII века в России 
зарождаются первые ростки 
концертной жизни, не ограниченной 
узкими рамками придворного или 
феодально-аристократического- 
салонного музицирования. В «Санкт-
Петербургских ведомостях» от 7 
октября 1748 года появилось 
объявление о концертах, 
еженедельно организуемых 
итальянским скрипачом Джузеппе 
Пассерини в доме князя Гагарина на 
Большой Морской. Программы 
концертов в этом объявлении не 

 
 
 
Staehlin berichtet von dem großen 
Eindruck, den das Cembalospiel von 
Galuppi bei Hofe machte, der seine 
Werke immer wieder in den 
Palastkonzerten aufführte (199, 132). 
 
  Das Repertoire dieser Konzerte 
beschränkte sich nicht auf Werke 
italienischer Komponisten, die am 
russischen Hof tätig waren. Bereits in 
den 20er und 30er Jahren machte 
Johann Hübner, Leiter der 
Hofinstrumentalkapelle, die Spitzen der 
russischen Gesellschaft mit den Werken 
der Zeitgenossen Johann Sebastian 
Bachs - G. Telemann, R. Kaiser und I. 
Fuchs - bekannt. Da Josef Starzer, einer 
der Vertreter der frühen Wiener Schule 
(er wirkte 1759-1769 in St. Petersburg), 
Konzertmeister der Hofkapelle wurde, 
konnte man in den Hofkonzerten, so 
Staehlin, „nicht nur ausschließlich 
italienische Werke hören, sondern auch 
Sinfonien und Konzerte berühmter 
deutscher Komponisten wie Holzbauer, 
Wagenseil, Benda, Gluck, Graun und 
anderer, die den Italienern in nichts 
nachstanden“ (199, 726). 
 
 
 
 
 
  An der Wende von der ersten zur 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
entstanden in Russland die ersten 
Keime eines Konzertlebens, das nicht 
durch die engen Grenzen des höfischen 
oder feudal-aristokratischen 
Salonmusizierens begrenzt war. In der 
„St. Petersburger Wedomosti“ vom 7. 
Oktober 1748 erschien eine 
Ankündigung von Konzerten, die der 
italienische Geiger Giuseppe Passerini 
wöchentlich im Haus des Fürsten 
Gagarin in der Bolschaja-Morskaja-
Straße veranstaltete. Die Programme 
der Konzerte werden in dieser 



приводятся, но указано, что они 
устраиваются по образцу 
итальянских, английских и 
голландских. В заключение 
содержалось обращение к 
высокопоставленным лицам, купцам 
и горожанам с просьбой .посетить 
концерты за сравнительно умеренную 
плату 1 рубль за место. Вход 
возбранялся только пьяным, лакеям и 
«бездельным женщинам». О том, что 
анонсированные концерты Пассерини 
состоялись и, видимо, были 
неоднократными, свидетельствует 
другое объявление в «Ведомостях» 
за 1750 год о публичных концертах «в 
доме, где раньше были концерты 
Бассерини» 15. 
 
15 Одна из принятых в России XVIII 
века транскрипций итальянской 
фамилии Passerini. 
 
 
  После этого в течение длительного 
времени никаких упоминаний о 
публичных концертах в Петербурге 
или Москве не встречается, и только 
в 60-х годах данные о них становятся 
несколько более точными и 
определенными. Новым явлением 
для этого десятилетия было 
концертное исполнение крупных 
вокально-симфонических 
произведений ораториального типа. 
Написанный в 1762 году Реквием 
Манфредини на смерть Елизаветы 
Петровны дважды повторялся в 
последующие годы для широкой 
публики. В 1764 году в немецкой 
протестантской церкви св. Петра 
начали проводиться во время 
великого поста еженедельные 
концерты по образцу духовных 
концертов, пользовавшихся большой 
популярностью во Франции, Англии, 
Германии и других странах Западной 
Европы. Здесь были исполнены 
«Страсти» Телемана, «Te deum» К. Г. 
Грауна. Наряду с этим в программы 
включались, как сообщает Штелин, 

Ankündigung nicht genannt, aber es 
heißt, dass sie nach dem Vorbild 
italienischer, englischer und 
holländischer Konzerte veranstaltet 
werden. Schließlich wurde ein Appell an 
Würdenträger, Kaufleute und Bürger 
gerichtet, die Konzerte zu einem 
vergleichsweise moderaten Preis von 1 
Rubel pro Platz zu besuchen. Nur 
Betrunkenen, Lakaien und „müßigen 
Frauen“ war der Zutritt untersagt. Dass 
die angekündigten Konzerte Passerinis 
stattfanden und offenbar auch 
wiederholt wurden, beweist eine weitere 
Ankündigung in der „Wedomosti“ von 
1750 über öffentliche Konzerte „in dem 
Haus, wo Basserinis Konzerte zu sein 
pflegen“ 15. 
 
15 Eine der Transkriptionen des 
italienischen Nachnamens Passerini, 
der im Russland des 18. Jahrhunderts 
angenommen wurde. 
 
Danach finden sich lange Zeit keine 
Hinweise auf öffentliche Konzerte in St. 
Petersburg oder Moskau, und erst in 
den 60er Jahren werden die Angaben 
dazu etwas genauer und konkreter. Ein 
neues Phänomen in diesem Jahrzehnt 
war die konzertante Aufführung großer 
vokaler und symphonischer Werke vom 
Typus des Oratoriums. Manfredinis 
Requiem für den Tod von Jelisaweta 
Petrowna aus dem Jahr 1762 wurde in 
den folgenden Jahren zweimal für ein 
breites Publikum wiederholt. 1764 
begann die deutsche protestantische 
Kirche St. Peter, in der Fastenzeit 
wöchentliche Konzerte nach dem 
Vorbild der in Frankreich, England, 
Deutschland und anderen 
westeuropäischen Ländern sehr 
beliebten geistlichen Konzerte 
abzuhalten. Hier wurde Telemanns 
„Passion“ aufgeführt, das „Te deum“ von 
C. G. Graun. Gleichzeitig standen laut 
Staehlin „andere Soli, Sinfonien und 
Konzerte“ (199, 127-128) auf dem 
Programm, d. h. Werke verschiedener 
Instrumentalgattungen. 



«другие соло, симфонии и концерты» 
(199, 127—128), то есть произведения 
различных инструментальных 
жанров. 
  Подобного же рода концерты 
организовывались позже 
итальянскими придворными 
музыкантами, а иногда и театральной 
дирекцией и всегда привлекали к 
себе внимание русской публики. 
 
 
  Представление о музыкальной 
жизни российской столицы будет 
неполным, если не учесть то место, 
которое занимало в ней 
любительское музицирование. 
Музыкальные салоны петербургской 
аристократии, наряду с дворцовыми 
куртагами, являлись главными 
очагами культивирования новых 
видов камерно-инструментальной и 
вокальной музыки. 
  Само понятие любительства было 
тогда иным, чем в пору 
высокоразвитой профессиональной 
музыкальной культуры второй 
половины XIX века. Сословные 
предрассудки не позволяли людям 
знатного происхождения посвящать 
себя профессиональному занятию 
искусством, и даже те из них, кто 
обладал выраженной одаренностью и 
призванием к тому или иному роду 
художественной деятельности, 
оставались любителями. Имена ряда 
талантливых музицирующих 
amateur’ов из дворянской среды 
известны благодаря сообщениям 
Штелина и других мемуаристов. Из 
числа таких великосветских 
любителей складывались 
инструментальные ансамбли и даже 
оркестры. 
  Силами любителей при дворе или во 
дворцах богатой столичной знати 
ставились музыкальные спектакли. 
Штелин сообщает об аллегорических 
балетах, исполненных придворными 
дамами и кавалерами в 1763 году в 
антракте между последним 

 
 
 
 
  Ähnliche Konzerte wurden später von 
italienischen Hofmusikern und 
manchmal auch von der Theaterleitung 
organisiert und zogen stets die 
Aufmerksamkeit des russischen 
Publikums auf sich. 
 
 
  Ein Bild des Musiklebens der 
russischen Hauptstadt wäre 
unvollständig, wenn man nicht auch den 
Stellenwert des Amateurmusizierens 
berücksichtigen würde. Die 
musikalischen Salons der St. 
Petersburger Aristokratie waren neben 
den Palastkurtagen die wichtigsten 
Zentren für die Pflege neuer Arten von 
Instrumental- und Vokal-Kammermusik. 
 
  Der Begriff des Dilettantismus war 
damals ein anderer als in der hoch 
entwickelten professionellen Musikkultur 
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. 
Standesvorurteile ließen es nicht zu, 
dass Menschen von adliger Herkunft 
sich der professionellen Kunst 
widmeten, und selbst diejenigen, die ein 
ausgeprägtes Talent und eine Berufung 
für die eine oder andere künstlerische 
Tätigkeit hatten, blieben Amateure. Die 
Namen einer Reihe von talentierten 
Amateurmusikern aus dem Adel sind 
dank der Berichte von Staehlin und 
anderen Memoirenschreibern bekannt. 
Aus diesen Amateuren wurden 
Instrumentalensembles und sogar 
Orchester gebildet. 
 
 
 
  Musikalische Darbietungen wurden 
von Amateuren bei Hofe oder in den 
Palästen des wohlhabenden 
Hauptstadtadels aufgeführt. Staehlin 
berichtet von allegorischen Balletten, die 
1763 von Hofdamen und -herren in der 
Pause zwischen dem letzten Akt und 



действием и эпилогом трагедии 
Сумарокова (199, 159—160) 16.  
 
16 Сохранилось печатное либретто 
спектакля, позволяющее уточнить его 
дату — 25 января 1763 года и 
названия балетов: «Поединок любви 
и разума» и «Возвращение богини 
весны». 
 
В следующем, 1764 году после его 
трагедии «Альмина» теми же 
высокопоставленными любителями и 
любительницами был исполнен балет 
«Анис и Галатея», поставленный (как 
и предыдущий балет) Ф. 
Гильфердингом с музыкой И. 
Старцера. Штелин, сообщая об этом 
спектакле, не забывает отметить, что 
оркестр состоял также «большей 
частью из дворян-дилетантов» (199, 
160). 
  Нередки были случаи участия 
любителей в концертных 
выступлениях наряду с 
профессиональными музыкантами. 
Так, в цикле концертов, 
организованных В. Манфредини 
весной 1769 года17 в доме графа И. И. 
Шувалова в основном силами 
придворных музыкантов, участвовали 
три дочери и сын Г. Н. Теплова, а 
также он сам и другие видные 
государственные деятели.  
 
17 См. объявление в «Санкт-
Петербургских ведомостях» от 10 
марта 1769 года. Концерты 
продолжались до начала мая. 
 
Большой зал шуваловского особняка 
и примыкающие к нему комнаты 
«были полны слушателей — 
придворных дам, кавалеров, а также 
дворян и купцов города» (199, 139). 
  Не всегда можно полностью 
доверять тем превосходным 
степеням, в которых сообщают об 
исполнении сановных музицирующих 
дилетантов академик-царедворец 
Штелин или официальная пресса. В 

dem Epilog von Sumarokows Tragödie 
aufgeführt wurden (199, 159-160) 16.  
 
16 Von der Aufführung ist ein gedrucktes 
Libretto erhalten geblieben, das uns 
erlaubt, das Datum - 25. Januar 1763 - 
und die Titel der Ballette zu bestimmen: 
„Das Duell von Liebe und Vernunft“ und 
„Die Rückkehr der Frühlingsgöttin“. 
 
Im darauffolgenden Jahr, 1764, folgt auf 
die Tragödie „Almina“ das Ballett „Anis 
und Galatea“, inszeniert (wie das 
vorherige Ballett) von F. Gilferding mit 
Musik von I. Starzer. Staehlin vergisst in 
seinem Bericht über diese Aufführung 
nicht zu erwähnen, dass auch das 
Orchester „größtenteils aus adligen 
Dilettanten“ bestand (199, 160). 
 
 
 
  Es war nicht unüblich, dass neben 
Berufsmusikern auch Amateure an 
Konzerten teilnahmen. So nahmen an 
einer Reihe von Konzerten, die W. 
Manfredini im Frühjahr 176917 im Haus 
des Grafen I. I. Schuwalow organisierte 
und die hauptsächlich von Hofmusikern 
bestritten wurden, drei Töchter und ein 
Sohn von G. N. Teplow sowie er selbst 
und andere bedeutende Staatsmänner 
teil.  
 
 
17 Siehe die Anzeige in der „St. 
Petersburger Wedomosti“ vom 10. März 
1769. Die Konzerte werden bis Anfang 
Mai fortgesetzt. 
 
Der Große Saal des Schuwalowschen 
Hauses und die angrenzenden Räume 
„waren voll von Zuhörern - Hofdamen, 
Kavalieren sowie Adligen und 
Kaufleuten der Stadt“ (199, 139). 
  Es ist nicht immer möglich, den 
Superlativen, in denen die Leistungen 
der Würdenträger der musizierenden 
Dilettanten der Würdenträger vom 
Akademikerkönig Staehlin oder von der 
offiziellen Presse wiedergegeben 



их неумеренных похвалах могла 
присутствовать доля сознательного 
преувеличения и лести. Но многие 
участники этих любительских 
концертов и спектаклей серьезно 
относились к своим занятиям 
музыкой и порой достигали 
достаточно высокого уровня владения 
исполнительским искусством. 
 
  Другие формы музицирования 
существовали в кругах городского 
разночинного населения. Штелин 
пишет о встречавшихся ему в 
Петербурге и Москве любительских 
хоровых обществах, состоящих 
преимущественно из купеческой 
молодежи, которые иногда пели и в 
церквах, не располагавших своим 
постоянным хором певчих. Но 
репертуар этих «обществ» не 
ограничивался церковными 
песнопениями: «книги их содержали 
не только церковные мотеты на все 
праздники в году, но также старые и 
новые композиции и новейшие 
концерты на библейские и другие 
поучительные тексты» (199, 61). 
  Под «новейшими концертами» могут 
подразумеваться различные образцы 
партесного многоголосия, а также 
духовные псальмы, бытовавшие в 
XVIII веке преимущественно в 
купеческой, писарской среде, в кругу 
семинаристов, низших офицерских 
чинов, подьячих, мелкого 
провинциального дворянства и т. д. 
Без сомнения, в таких кружках 
любителей хорового пения 
исполнялись и народные песни, и 
песни городского быта на лирические 
или шуточные тексты, в изобилии 
встречающиеся в рукописных 
песенниках середины века рядом с 
духовной псальмой и панегирическим 
кантом. 
  Из музыкальных инструментов 
наибольшее распространение в быту 
получили так называемые столовые, 
или прямоугольные гусли. Этот род 
гуслей, сконструированный, по-

werden, voll zu vertrauen. In deren 
maßlosem Lob mag ein Anteil an 
bewusster Übertreibung und 
Schmeichelei enthalten gewesen sein. 
Aber viele Teilnehmer an diesen 
Amateurkonzerten und -aufführungen 
nahmen ihr Musikstudium ernst und 
erreichten mitunter ein recht hohes 
Niveau in der Beherrschung der 
Aufführungskunst. 
  Andere Formen des Musizierens gab 
es in den Kreisen der städtischen 
Oberschicht. Staehlin schreibt über die 
Laiengesangsvereine, die er in St. 
Petersburg und Moskau kennenlernte 
und die sich hauptsächlich aus jungen 
Kaufleuten zusammensetzten und 
manchmal in Kirchen sangen, in denen 
es keinen festen Chor gab. Das 
Repertoire dieser „Gesellschaften“ war 
jedoch nicht auf Kirchenlieder 
beschränkt: „ihre Bücher enthielten nicht 
nur Kirchenmotetten für alle Feste des 
Jahres, sondern auch alte und neue 
Kompositionen und die neuesten 
Konzerte über biblische und andere 
lehrreiche Texte“ (199, 61). 
 
  Die „neuesten Konzerte“ können sich 
auf verschiedene Beispiele der 
Partesvielstimmigkeit sowie auf 
geistliche Psalmen beziehen, die im 18. 
Jahrhundert vor allem unter Kaufleuten, 
Beamten, Seminaristen, niederen 
Offizieren, Schreibern, dem kleinen 
Provinzadel usw. aufgeführt wurden. Es 
besteht kein Zweifel daran, dass in 
solchen Kreisen von Laienchorsängern 
Volkslieder und Lieder des städtischen 
Lebens auf lyrische oder humoristische 
Texte gesungen wurden, die in 
handschriftlichen Liederbüchern der 
Jahrhundertmitte neben dem geistlichen 
Psalm und dem panegyrischen Gesang 
reichlich zu finden sind. 
 
  Von den Musikinstrumenten waren die 
sogenannten Tisch- oder Viereckgusli 
am weitesten verbreitet. Diese Art von 
Guslis, die offenbar bereits im 17. 
Jahrhundert entwickelt wurde (siehe: 35, 



видимому, еще в XVII веке (см.: 35, 
79), широко вошел в употребление в 
первой половине XVIII столетия и 
служил часто заменой клавесина или 
клавикорда. Благодаря своей 
относительной дешевизне гусли были 
доступнее людям среднего достатка 
из мещанского и мелкоили 
среднедворянского слоев общества 
18.  
 
18 Наряду с прямоугольными гуслями 
продолжал бытовать и старый тип 
народных русских гуслей. Любопытно 
в этом плане объявление, 
напечатанное в «Московских 
ведомостях» 26 января 1770 года: «У 
малороссиянина Васялья Иванова 
сына Ребкова, живущего у 
Москворецких ворот, у живого мосту 
близ рыбных лавок, которого дочь 
Александра 7 лет играет на гуслях до 
50, на бандоре до 20 штук [пьес], сын 
его Андрей 5 лет начинает играть на 
гуслях до 6 штук, продаются 
означенные инструменты разных 
мер». 
 
 
Кроме того, это был свой русский 
инструмент, созданный руками 
отечественных мастеров и при всех 
его усовершенствованиях 
сохранявший связь с традициями 
народного музицирования, что, 
однако, не мешало увлекаться 
исполнением мастеров гусельной 
игры посетителям столичных 
аристократических салонов и даже 
при дворе. 
 
  Репертуар, доступный для 
исполнения на прямоугольных гуслях, 
был весьма разнообразным. По 
словам Штелина, «многие русские 
мастера или гусляры настолько 
владеют этим инструментом, что 
прелестно и с исключительной 
виртуозностью исполняют новейшие 
итальянские композиции из 
театральных балетов, оперных арий и 

79), fand in der ersten Hälfte des 18. 
Jahrhunderts weite Verbreitung und 
diente oft als Ersatz für das Cembalo 
oder das Clavichord. Aufgrund seiner 
relativen Preisgünstigkeit war die Gusli 
eher für Menschen mit 
durchschnittlichem Wohlstand aus dem 
Bürgertum und dem Klein- und 
Mitteladel zugänglich18.  
 
 
18 Neben der viereckigen Gusli hat der 
alte Typ der russischen Volksgusli weiter 
existiert. Interessant ist in diesem 
Zusammenhang die in der „Moskauer 
Wedomosti“ vom 26. Januar 1770 
abgedruckte Anzeige: „Bei dem 
Kleinrussen Wassili Iwanow, Sohn 
Rebkows, wohnhaft am Moskworezkije-
Tor, an der Lebensbrücke bei den 
Fischgeschäften, dessen Tochter 
Alexandra, 7 Jahre alt, auf dem Gusli 
bis zu 50, auf dem Bandor bis zu 20 
Stück [Stücke] spielt, sein Sohn Andrej, 
5 Jahre alt, beginnt auf dem Gusli bis zu 
6 Stück zu spielen, werden die 
genannten Instrumente verschiedener 
Maße verkauft“. 
 
Außerdem war es ein eigenes 
russisches Instrument, das von den 
Händen einheimischer Meister 
geschaffen wurde und bei allen 
Verbesserungen die Verbindung zu den 
Traditionen des Volksmusizierens 
bewahrte, was die Besucher der 
aristokratischen Salons der Hauptstadt 
und sogar des Hofes jedoch nicht daran 
hinderte, sich von den Darbietungen der 
Meister des Guslispiels faszinieren zu 
lassen. 
  Das Repertoire, das auf der 
viereckigen Gusli gespielt werden 
konnte, war sehr vielfältig. Staehlin 
zufolge „beherrschen viele russische 
Meister oder Guslispieler dieses 
Instrument so gut, dass sie mit Charme 
und außergewöhnlicher Virtuosität die 
neuesten italienischen Kompositionen 
aus Theaterballetten, Opernarien und 
ganze Partiten mit komplexester 



целые партиты сложнейшей 
гармонизации» (199, 74). 
Естественно, что такие виртуозные 
транскрипции и парафразы были под 
силу только 
высококвалифицированным 
исполнителям- профессионалам. В 
домашнем любительском 
музицировании был распространен 
другой тип произведений, более 
простых и технически несложных. 
  Трудно, вероятно, говорить о 
специфическом гусельном 
репертуаре. В основном он состоял 
из несложных аранжировок, которые 
легко можно было исполнить как на 
гуслях, так и на клавесине или 
клавикорде, а в случае 
необходимости приспособить к 
имевшемуся в наличии небольшому 
ансамблю инструментов. 
Показательно в этом отношении 
заглавие сборника, напечатанного в 
1792 году издателем Т. Полежаевым: 
«Новый российский песенник, или 
Собрание разных песен с 
приложенными нотами, которые 
можно петь на голосах, играть на 
гуслях, клавикордах, скрипках и 
духовых инструментах» (его описание 
см.: 193, II, 294—295; 37, 152—156). 
  Такая «нейтральная» форма 
изложения характерна для ряда 
печатных и рукописных сборников 
того времени. Среди последних 
особое внимание привлекает к себе 
известный в литературе сборник 
Ярославского краеведческого музея 
19, представляющий собой 
своеобразный свод литературы 
бытового инструментального 
музицирования во второй половине 
XVIII века.  
 
19 Впервые сборник был описан в 
статье С. Смоленского (182). В 
дальнейшем к нему обращались и 
другие исследователи; см.: 114, 29—
31; 118, 82—114; 77, 383—388. 
 
 

Harmonisierung spielen“ (199, 74). 
Natürlich waren solche virtuosen 
Transkriptionen und Paraphrasen nur für 
hochqualifizierte professionelle 
Interpreten möglich. In der häuslichen 
Amateurmusik war eine andere Art von 
Werken, einfacher und technisch 
unkompliziert, weit verbreitet. 
 
 
 
  Es ist wahrscheinlich schwierig, von 
einem spezifischen Gusli-Repertoire zu 
sprechen. Es bestand hauptsächlich aus 
einfachen Bearbeitungen, die sich leicht 
auf Gusli, Cembalo oder Clavichord 
aufführen und gegebenenfalls an ein 
kleines Ensemble von Instrumenten 
anpassen ließen. In diesem 
Zusammenhang ist der Titel einer 
Sammlung von 1792, die vom Verleger 
T. Poleschajew herausgegeben wurde, 
bezeichnend: „Neues russisches 
Liederbuch, oder Sammlung 
verschiedener Lieder mit Noten, die auf 
Stimmen, Gusli, Clavichord, Geigen und 
Blasinstrumenten gesungen oder 
gespielt werden können“ (für die 
Beschreibung siehe: 193, II, 294-295; 
37, 152-156). 
 
  Diese „neutrale“ Form der Präsentation 
ist charakteristisch für eine Reihe von 
gedruckten und handschriftlichen 
Sammlungen dieser Zeit. Unter den 
letzteren zieht die in der Literatur 
bekannte Sammlung des Jaroslawler 
Heimatmuseums 19 besondere 
Aufmerksamkeit auf sich, die eine 
eigentümliche Zusammenfassung der 
Literatur des einheimischen 
Instrumentalmusizierens in der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts darstellt.  
 
19 Die Sammlung wurde erstmals in 
einem Artikel von S. Smolenski 
beschrieben (182). In der Folge wurde 
sie auch von anderen Forschern 
behandelt; siehe: 114, 29-31; 118, 82-
114; 77, 383-388. 
 



Составлен был сборник, по-
видимому, в конце столетия, но он 
включает в себя и репертуар 50—60-
х, а частично, может быть, и 40-х 
годов (см.: 118, 82—84). 
Разнообразный и пестрый материал 
этого сборника, содержащего в целом 
более ста произведений, 
систематизирован по жанрам. 
Наибольшее место занимают 
простейшие по изложению 
танцевальные пьесы в духе менуэта 
или полонеза. Наряду с этим мы 
находим здесь и популярные 
«российские песни», и духовные 
псальмы, иногда с 
орнаментированным повторением 
музыкальной строфы в духе doubles 
старинной сюиты, и военный марш, и 
оперную увертюру или «столовые 
(застольные) штуки» — несколько 
более развернутые пьесы в 
старосонатной форме, переложенные 
с оркестровой партитуры. Известной 
свежестью и самостоятельностью 
отношения к материалу отличаются 
обработки народных песен, 
разрастающиеся в некоторых случаях 
до масштабов развернутого 
вариационного цикла. В целом, 
однако, изложение носит 
стандартный, безличный характер. 
Судя по фактуре, сборник 
предназначался для исполнения на 
каком-либо клавишном инструменте 
(клавесин, клавикорды) или на гуслях, 
но нередко в нем встречаются 
неудобные с точки зрения клавирной 
техники «скрипичные» пассажи или 
аккорды в широком расположении, 
напоминающем об оркестровом 
происхождении той или другой пьесы. 
Заимствуемый из разных источников 
материал, очевидно, механически 
сводился на два нотоносца самими 
любителями или доморощенными 
учителями музыки без учета 
специфики того инструмента, для 
которого делалось переложение. 
  В середине XVIII века многие 
помещики стали обзаводиться 

Die Sammlung wurde offenbar am Ende 
des Jahrhunderts zusammengestellt, 
enthält aber auch Repertoire aus den 
50-60er Jahren und teilweise vielleicht 
aus den 40er Jahren (siehe: 118, 82-
84). Das vielfältige und 
abwechslungsreiche Material dieser 
Sammlung, die insgesamt mehr als 
hundert Werke enthält, ist nach Genres 
geordnet. Die einfachsten Tanzstücke 
im Geiste des Menuetts oder der 
Polonaise nehmen den größten Raum 
ein. Daneben finden wir hier populäre 
„russische Lieder“, geistliche Psalmen, 
manchmal mit verzierter Wiederholung 
einer musikalischen Strophe im Geiste 
einer alten Suite, einen Militärmarsch, 
eine Opernouvertüre oder „Tafelstücke“ 
- etwas ausgedehntere Stücke in der 
Form der alten Sonate, arrangiert nach 
einer Orchesterpartitur. Die 
Bearbeitungen von Volksliedern, die in 
einigen Fällen den Umfang eines 
ausgedehnten Variationszyklus 
erreichen, zeichnen sich durch ihre 
Frische und ihren eigenständigen 
Umgang mit dem Material aus. Im 
Großen und Ganzen ist die Erzählung 
jedoch standardisierter und 
unpersönlicher Natur. Der Struktur nach 
zu urteilen, war die Sammlung für die 
Aufführung auf einem Tasteninstrument 
(Cembalo, Clavichord) oder auf der 
Gusli gedacht, aber es gibt oft  
„violinartige“ Passagen oder Akkorde in 
einem weiten Arrangement, die vom 
Standpunkt der Tastaturtechnik aus 
unbequem sind und an den orchestralen 
Ursprung dieses oder jenes Stückes 
erinnern. Das aus verschiedenen 
Quellen entliehene Material wurde 
offensichtlich von Amateuren oder selbst 
ausgebildeten Musiklehrern mechanisch 
auf zwei Notenblätter reduziert, ohne die 
Besonderheiten des Instruments zu 
berücksichtigen, für das das 
Arrangement erstellt wurde. 
 
 
  In der Mitte des 18. Jahrhunderts 
begannen viele Grundherren, eigene 



собственными оркестрами или 
инструментальными ансамблями, 
составленными из специально 
обученных крепостных музыкантов. 
Размеры этих ансамблей зависели от 
достатка хозяина. Крупные 
земельные магнаты создавали у себя 
большие и 
высококвалифицированные оркестры, 
которым были доступны сложные 
образцы музыкальной литературы. В 
50-х годах славилась 
инструментальная капелла гетмана 
Украины К. Г. Разумовского, 
выступавшая даже при дворе. 
Примерно тогда же был создан 
крепостной оркестр графов 
Шереметевых. Н. П. Шереметев, 
рассказывая о том, как возник при его 
отце знаменитый впоследствии театр 
в подмосковной усадьбе Кусково, 
писал: «Представился покойному 
отцу моему случай завести начально 
маленький театр, к чему 
способствовала уже довольно 
заведенная прежде музыкальная 
капель» (цит. по: 63, 19). 
  Помещики средней руки, которые не 
могли содержать иастоя- аций 
большой оркестр, ограничивались 
несколькими музыкантами, 
игравшими главным образом «под 
танец». А. Т. Болотов писал по поводу 
одной такой помещичьей «музыки», 
слышанной им в 1752 году в 
Псковской губернии: «Музыки не 
были тогда такие огромные как ныне; 
ежели скрипички две-три и умели 
играть польские и миноветы и 
контратанцы, так и довольно. 
Немногие сии инструменты можно 
было возить с собою в колясках, а 
музыкантам отправлять должность 
лакеев» (29, 204). 

Orchester oder Instrumentalensembles 
aus speziell ausgebildeten Leibeigenen 
zu erwerben. Die Größe dieser 
Ensembles hing vom Reichtum des 
Besitzers ab. Großgrundbesitzer 
schufen große und hochqualifizierte 
Orchester, die Zugang zu komplexen 
Mustern der Musikliteratur hatten. In den 
50er Jahren war die Instrumentalkapelle 
des Hetmans der Ukraine K. G. 
Rasumowski berühmt und trat sogar bei 
Hofe auf. Etwa zur gleichen Zeit wurde 
das Leibeigenenorchester der Grafen 
Scheremetjews gegründet. N. P. 
Scheremetew, der über die Entstehung 
des berühmten Theaters auf dem Gut 
Kuskowo bei Moskau unter seinem 
Vater berichtete, schrieb: „Mein 
verstorbener Vater hatte die Möglichkeit, 
ein kleines Theater zu gründen, was 
durch eine musikalischen Kapelle 
erleichtert wurde, die schon vorher 
ziemlich etabliert war“ (zitiert in: 63, 19). 
 
 
 
 
  Mittelgroße Gutsbesitzer, die kein 
großes Orchester unterhalten konnten, 
beschränkten sich auf einige wenige 
Musiker, die hauptsächlich „zum Tanz“ 
spielten. A. T. Bolotow schrieb über die 
„Musik“ eines solchen Gutsbesitzers, die 
er 1752 in der Provinz Pskow hörte: „Die 
Musik war damals nicht so riesig wie 
heute; wenn zwei oder drei Geigen 
Polnische und Menuette und 
Kontratänze spielen konnten, war das 
genug. Nur wenige dieser Instrumente 
konnten in Kutschen transportiert 
werden, und die Musiker mussten als 
Lakaien dienen“ (29, 204). 

 
 
 

4. 
 
  Несмотря на то что ведущие 
позиции в области музыки оставались 

4. 
 
  Trotz der Tatsache, dass die führenden 
Positionen im Bereich der Musik in den 



в руках иностранцев, пользовавшихся 
всяческими привилегиями и 
материальными преимуществами, 
удельный вес и значение 
отечественных кадров в русской 
музыкальной жизни непрерывно 
возрастали на протяжении XVIII века. 
Главным очагом их подготовки и 
воспитания была придворная 
певческая капелла20, ставшая уже в 
первой половине столетия большим, 
высококвали «фицированным 
хоровым коллективом, имевшим мало 
себе равных в Европе.  
 
20 Официально хор получил титул 
Придворной капеллы в 1763 году, но 
уже в документах 40-х годов он 
именуется «копеллией». 
 
«Кто не слыхал сам, — признает 
Штелин, — тот не может себе 
представить, насколько богата и 
помпезна такая церковная музыка в 
выступлении многочисленного, 
обученного, отборного хора» (199, 
60). В подтверждение он ссылается 
на слова Галуппи: «Такого 
великолепного хора я никогда не 
слыхал в Италии». 
  Хор постоянно пополнялся 
молодыми голосистыми певцами с 
Украины, получавшими 
первоначальную подготовку в 
специальной школе, созданной в 
Глухове в 1738 году. В Петербурге они 
продолжали обучаться в самой 
капелле, причем это обучение не 
ограничивалось кругом дисциплин, 
необходимых для пения в хоре. В 
1740 году было издано высочайшее 
распоряжение, обязывавшее 
«содержать при дворе нашем из 
малолетних малороссийского народа 
людей обученных нотного пения до 
двенадцати человек, которых на 
удовольствие придворной копеллии 
на разных приличных той копеллии 
инструментах обучать концерт 
мейстеру Ягану Гибнеру». В 
дальнейшем этих юных певчих 

Händen von Ausländern blieben, die alle 
möglichen Privilegien und materiellen 
Vorteile genossen, nahm das 
spezifische Gewicht und die Bedeutung 
des einheimischen Personals im 
russischen Musikleben während des 18. 
Jahrhunderts kontinuierlich zu. Das 
Hauptzentrum ihrer Ausbildung war die 
Hofsängerkapelle20 , die sich bereits in 
der ersten Hälfte des Jahrhunderts zu 
einer großen, hochqualifizierten 
Chorgruppe entwickelte, die in Europa 
ihresgleichen suchte.  
 
 
20 Der Chor erhielt 1763 offiziell den Titel 
„Hofkapelle“, wird aber bereits in den 
Dokumenten der 40er Jahre als 
„Kapelle“ bezeichnet. 
 
„Wer sie nicht selbst gehört hat“, räumt 
Staehlin ein, „kann sich nicht vorstellen, 
wie reich und pompös solche 
Kirchenmusik im Vortrag eines 
zahlreichen, geschulten, ausgewählten 
Chores ist“ (199, 60). Zur Bestätigung 
verweist er auf die Worte Galuppis: 
„Einen so prächtigen Chor habe ich in 
Italien noch nie gehört“. 
 
  Der Chor wurde ständig mit jungen 
Sängern aus der Ukraine aufgefüllt, die 
ihre Grundausbildung in einer 1738 in 
Gluchow gegründeten Spezialschule 
erhielten. In St. Petersburg setzten sie 
ihre Ausbildung an der Kapelle selbst 
fort, die sich nicht auf die für den 
Chorgesang erforderlichen Disziplinen 
beschränkte. Im Jahr 1740 wurde ein 
höchstes Dekret erlassen, das dazu 
verpflichtete, „an unserem Hofe aus den 
jungen Kindern des kleinrussischen 
Volkes im musikalischen Gesang 
ausgebildete Leute bis zu zwölf 
Personen zu halten, die zum Vergnügen 
der Hofkapelle auf verschiedenen, der 
Kapelle eigenen Instrumenten 
Konzertunterricht bei Meister Jagan 
Gibner erteilen sollen“. In Zukunft sollten 
diese jungen Sänger „je nach dem 
Verdienst dieser Wissenschaft zu den 



предписывалось «смотря по 
достоинству той науки определять на 
убылые музыкантские места, и 
оклады действительным 
музыкантам»21.  
 
21 Финдейзен, приводя этот документ, 
говорит об «учреждении у нас первого 
музыкально-педагогического 
института» (193, II, 18). Это, конечно, 
преувеличение, но бесспорно, что 
придворной певческой капелле 
принадлежала значительная роль в 
подготовке отечественных 
профессионалов-музыкаитов. 
 
Таким образом воспитанниками 
капеллы, прошедшими 
соответствующую подготовку, 
пополнялся придворный оркестр. 
  Обучение игре на музыкальных 
инструментах продолжалось в 
капелле и позже. В 60-х годах мы 
постоянно встречаем записи в Камер-
фурьерском журнале: «придворные 
певчие играли на скрипицах», 
«придворные певчие играли на 
инструментальной музыке с пением», 
«придворными певчими играна 
инструментальная и вокальная 
музыка». 
  Капелла давала своим певчим 
великолепную вокальную школу, так 
что некоторые из них, овладев 
искусством бельканто, могли 
выступать как солисты на оперной 
сцене рядом с прославленными 
итальянскими певцами. Участие 
баритона Марка Полторацкого 
(впоследствии директора капеллы) в 
спектаклях итальянской оперы было с 
похвалой отмечено современной 
прессой22.  
 
22 В сообщении о постановке оперы 
Арайи «Беллерофонт» на придворной 
сцене (премьера состоялась 28 
ноября 1750 года) «Санкт-
Петербургские ведомости» писали о 
Полторацком, выступившем в партии 
полководца Атаманта, что он «не 

abnehmenden Musikerstellen und 
Gehältern zu eigentlichen Musikern 
ernannt werden“21.  
 
 
 
21 Findeisen spricht unter Berufung auf 
dieses Dokument von der „Gründung 
des ersten musikpädagogischen 
Instituts in unserem Land“ (193, II, 18). 
Das ist natürlich übertrieben, aber es ist 
unbestreitbar, dass die 
Hofsängerkapelle eine bedeutende 
Rolle bei der Ausbildung der 
einheimischen Berufsmusiker spielte. 
 
So wurde die Hofkapelle mit den 
Schülern der Kapelle, die eine 
entsprechende Ausbildung durchlaufen 
hatten, aufgefüllt. 
  Die Ausbildung an Musikinstrumenten 
wurde in der Kapelle auch später 
fortgesetzt. In den 60er Jahren finden 
wir im Kammer-Kurier-Journal immer 
wieder Einträge: „Hofsänger spielten 
Geige“, „Hofsänger spielten 
Instrumentalmusik mit Gesang“, 
„Hofsänger spielten Instrumental- und 
Vokalmusik“. 
 
 
  Die Kapelle bot ihren Sängern eine 
hervorragende Gesangsschule, so dass 
einige von ihnen, nachdem sie die Kunst 
des Belcanto beherrschten, als Solisten 
neben berühmten italienischen Sängern 
auf der Opernbühne auftreten konnten. 
Die Teilnahme des Baritons Mark 
Poltorazki (später Direktor der Kapelle) 
an Aufführungen italienischer Opern 
wurde von der zeitgenössischen Presse 
gelobt22.  
 
 
22 In einem Bericht über die Aufführung 
von Arjas Oper „Bellerophon“ auf der 
Hofbühne (die Premiere fand am 28. 
November 1750 statt) schrieb die „St. 
Petersburger Wedomosti“ über 
Poltorazki, der die Rolle des 
Kommandanten Atamant spielte, dass 



уступит наилучшим итальянским 
актерам» (1750, 11 декабря). 
 
 
Оперы «Цефал и Прокрис» Арайи 
(1755) и «Альцеста» Раупаха на 
русские тексты Сумарокова были 
исполнены на придворной сцене в 
основном силами юных певчих. Эти 
факты не носили случайного 
единичного характера. Так, в Камер-
фурьерском журнале было отмечено, 
что 16 октября 1768 года, в то время 
как императрица «изволила с 
кавалерами забавляться в карты», 
было «играно на скрипицах, а 
малолетние певчие пели итальянские 
арии». 
  Можно полагать, что капелла 
систематически готовила молодых 
певчих, обладавших особенно 
хорошими вокальными данными, к 
деятельности оперных певцов. Не с 
этим ли было связано введение в ее 
учебные программы в 1766 году 
обучения французскому и 
итальянскому языкам? Как раз в этом 
году директором придворных театров 
И. П. Елагиным был разработан 
обширный проект упорядочения их 
работы, предусматривавший между 
прочим создание специальной 
театральной школы. Этот пункт не 
получил тогда осуществления и мог 
быть реализован лишь спустя около 
двух десятилетий. Указ 1783 года о 
создании театральной школы ставил 
конечной целью «со временем 
достигнуть во всех мастерствах по 
театрам нужных замены иностранцев 
своими природными» (10, 114). 
  Эта задача еще не могла быть 
поставлена во всем объеме в 60-х 
годах. Но частичное ее решение было 
возложено на Придворную капеллу, 
игравшую в русской музыкальной 
жизни XVIII века роль, до известной 
степени аналогичную итальянским 
консерваториям того времени. 
  Велико ее значение и в подготовке 
всесторонне образованных русских 

er „den besten italienischen 
Schauspielern nicht nachstehen würde“ 
(1750, 11. Dezember). 
 
Die Opern „Cephalus und Prokris“ von 
Araja (1755) und „Alceste“ von Raupach 
nach russischen Texten von Sumarokow 
wurden auf der Hofbühne hauptsächlich 
von jungen Sängern aufgeführt. Diese 
Tatsachen waren keine zufälligen 
Einzelfälle. So wurde im Kammer-
Kurier-Journal vermerkt, dass am 16. 
Oktober 1768, während die Kaiserin „mit 
den Kavalieren Karten spielte“, „Geigen 
gespielt wurden und junge Sänger 
italienische Arien sangen“. 
 
 
  Es ist anzunehmen, dass die Kapelle 
junge Sänger mit besonders guten 
Stimmdaten systematisch auf den 
Operngesang vorbereitete. War dies 
nicht der Grund für die Aufnahme des 
französischen und italienischen 
Sprachunterrichts in die 
Ausbildungsprogramme im Jahr 1766? 
Gerade in diesem Jahr entwickelte der 
Direktor der Hoftheater, I. P. Jelagin, ein 
umfangreiches Projekt zur 
Rationalisierung ihrer Arbeit, das auch 
die Einrichtung einer speziellen 
Theaterschule vorsah. Dieses Vorhaben 
wurde damals nicht umgesetzt und 
konnte erst etwa zwei Jahrzehnte später 
verwirklicht werden. Das Dekret von 
1783 über die Schaffung einer 
Theaterschule hatte zum Ziel, „mit der 
Zeit in allen Fertigkeiten des Theaters 
den notwendigen Ersatz von Ausländern 
durch ihre eigenen zu erreichen“ (10, 
114). 
  Diese Aufgabe konnte in den 60er 
Jahren noch nicht in ihrer Gesamtheit 
gelöst werden. Aber ihre teilweise 
Lösung wurde der Hofkapelle 
anvertraut, die im russischen 
Musikleben des 18. Jahrhunderts eine 
ähnliche Rolle spielte wie die 
italienischen Konservatorien jener Zeit. 
  Sie war auch von großer Bedeutung 
für die Ausbildung umfassend gebildeter 



композиторов-профессионалов. 
Достаточно напомнить, что 
воспитанниками капеллы были М. С. 
Березовский, Д. С. Бортнянский, 
позже С. И. Давыдов. С именами 
первых двух связан стилистический 
перелом в русском хоровом искусстве 
от уже изживших себя в середине 
XVIII века и неспособных к 
дальнейшему развитию барочных 
форм партесного многоголосия к 
классической ясности, 
одухотворенности выражения и 
стройности композиции. Этот 
перелом был несомненно в какой-то 
мере подготовлен знакомством с 
итальянской оперной и камерной 
музыкой предклассического или 
раннеклассического стиля, начиная с 
1742 года, когда придворный хор 
впервые выступил в опере 
«Милосердие Тита». С тех пор 
участие хора в оперных спектаклях 
итальянской труппы и придворных 
концертах совместно с итальянскими 
певцами и инструменталистами 
становится постоянным и 
регулярным. Вполне вероятно, что 
некоторые певчие и учились у 
итальянских мастеров. 
  Музыке, наряду с танцами и 
«театральными упражнениями», 
отводилось значительное место и в 
таком учебном заведении ярко 
выраженного сословно-дворянского 
типа, как Сухопутный шляхетный 
корпус. Главной целью этих занятий 
являлось воспитание всесторонне 
'образованного человека и 
приобретение навыков, необходимых 
в светском обиходе, но иногда 
значение их оказывалось более 
широким. Выше уже говорилось о 
роли Шляхетного корпуса в создании 
первого русского драматического 
театра в 50-х годах XVIII века. Но уже 
двадцатью годами раньше, в самом 
начале своего существования корпус 
поставлял актерские кадры для 
придворных спектаклей. Сохранились 
сведения о постановке при дворе 

russischer Berufskomponisten. Es 
genügt, daran zu erinnern, dass die 
Schüler der Kapelle M. S. Beresowski, 
D. S. Bortnjanski und später S. I. 
Dawydow waren. Die Namen der beiden 
Erstgenannten stehen für einen 
stilistischen Wandel in der russischen 
Chorkunst von den barocken Formen 
der Partesvielstimmigkeit, die bereits 
Mitte des 18. Jahrhunderts veraltet und 
nicht mehr entwicklungsfähig waren, hin 
zu klassischer Klarheit, Geistigkeit des 
Ausdrucks und schlanker Komposition. 
Diese Wende wurde zweifellos in 
gewissem Maße durch die Vertrautheit 
mit italienischer Opern- und 
Kammermusik des vorklassischen oder 
frühklassischen Stils vorbereitet, die 
1742 mit dem ersten Auftritt des 
Hofchors in der Oper „Die 
Barmherzigkeit des Titus“ begann. Von 
da an nahm der Chor regelmäßig an 
italienischen Opern und Hofkonzerten 
mit italienischen Sängern und 
Instrumentalisten teil. Es ist 
wahrscheinlich, dass einige der Sänger 
bei italienischen Meistern lernten. 
 
 
 
  Die Musik hatte zusammen mit Tänzen 
und „theatralischen Übungen“ einen 
bedeutenden Platz in einer 
Bildungseinrichtung mit ausgeprägtem 
Adelscharakter wie dem Adeligen 
Armeekorps. Der Hauptzweck dieser 
Übungen bestand darin, einen gut 
ausgebildeten „gebildeten Mann“ 
heranzubilden und die für das weltliche 
Leben notwendigen Fähigkeiten zu 
erwerben, aber manchmal war ihre 
Bedeutung auch weiter gefasst. Wir 
haben bereits oben die Rolle des 
Adelskorps bei der Schaffung des 
ersten russischen dramatischen 
Theaters in den 50er Jahren des 18. 
Jahrhunderts erwähnt. Aber schon 
zwanzig Jahre früher, ganz am Anfang 
seines Bestehens, lieferte das Korps 
Schauspieler für Hofaufführungen. Es 
sind Informationen über die Aufführung 



Анны Иоанновны в 1735 году 
школьной драмы на библейский 
сюжет об Иосифе в плену у 
египетского фараона. Участниками 
спектакля были архиерейские певчие, 
«карлы» и «калмыки», а также пажи и 
кадеты23.  
 
 
 
23 Перечень ролей и их исполнителей 
см. в книге П. Пекарского (125, 234— 
237). Однако Пекарский ошибочно 
относит спектакль к 1732 году. Эта 
неточность была исправлена 
позднейшими исследователями. 
 
А в 1738 году под руководством 
корпусного учителя танцев Ж. Б. 
Ланде была создана балетная школа. 
В представленном на высочайшее 
имя проекте учреждения школы 
Ланде ссылался на успех его 
учеников кадетов в балетах его 
«инвенции» (то есть сочинения), 
которые были исполнены на 
придворном театре в 
предшествующие два года (59, 21). 
Как мы узнаем из «Известий об 
искусстве танца и балетах в России» 
Штелина, обученные французским 
танцмейстером кадеты участвовали в 
качестве фигурантов в балетных 
интермедиях между актами 
итальянской оперы-сериа (199, 151) 
24. 
 
24 Традиция сопровождать балетами 
как оперные постановки, так и 
спектакли других театральных жанров 
сохранялась в России на протяжении 
всего XVIII века. 
 
 
  Назначенный на должность 
придворного балетмейстера, Ланде 
сформировал группу учеников 
«большей частью из детей 
простолюдинов» (Штелин), которая 
стала основой русского балета. 

eines Schuldramas über die biblische 
Geschichte von Joseph in der 
Gefangenschaft des ägyptischen 
Pharaos am Hof von Anna Ioannowna 
im Jahr 1735 erhalten geblieben. Die 
Teilnehmer des Stücks waren die 
bischöflichen Sänger, „Gnome“ und 
„Kalmücken“, sowie Pagen und 
Kadetten23.  
 
23 Für eine Liste der Rollen und ihrer 
Darsteller siehe P. Pekarski (125, 234- 
237). Allerdings schreibt Pekarski die 
Aufführung fälschlicherweise dem Jahr 
1732 zu. Diese Ungenauigkeit wurde 
von späteren Forschern korrigiert. 
 
Und 1738 wurde eine Ballettschule 
unter der Leitung des Corps-Tanzlehrers 
J. B. Landet eingerichtet. In dem an 
höchster Stelle eingereichten Projekt für 
die Einrichtung der Schule verwies 
Landet auf die Erfolge seiner 
Kadettenschüler in Balletten seiner 
„Erfindung“ (d.h. Komposition), die in 
den beiden vorangegangenen Jahren 
am Hoftheater aufgeführt worden waren 
(59, 21). Wie wir aus Staehlins 
„Nachrichten über die Kunst des Tanzes 
und des Balletts in Russland“ erfahren, 
nahmen die von dem französischen 
Tänzer ausgebildeten Kadetten als 
Figuranten an Balletteinlagen zwischen 
den Akten einer italienischen Opera 
seria teil (199, 151) 24. 
 
 
24 Die Tradition der Ballette, die sowohl 
Opernproduktionen als auch 
Aufführungen anderer Theatergattungen 
begleiteten, setzte sich in Russland 
während des gesamten 18. 
Jahrhunderts fort. 
 
  Landet, der zum Hofballettmeister 
ernannt wurde, bildete eine Gruppe von 
Schülern, die „zumeist aus den Kindern 
des einfachen Volkes“ (Staehlin) 
bestand und die Grundlage des 
russischen Balletts bildete. 



  Сведения о музицировании в 
Шляхетном корпусе очень скудны. По-
видимому, существовал ученический 
оркестр, так как в «Санкт-
Петербургских ведомостях» от 4 
сентября 1750 года появилось 
объявление об освободившейся 
вакансии дирижера. Музыка должна 
была занимать какое-то место и в 
корпусных драматических спектаклях, 
привлекших внимание двора. 
  В середине 50-х годов возникли два 
новых учебных заведения, которым 
суждено было сыграть 
исключительную по своему значению 
роль в развитии русской культуры: 
Московский университет, основанный 
по инициативе Ломоносова в 1755 
году, и открывшаяся двумя годами 
позже Академия художеств. В обоих 
этих учреждениях поощрялось 
любительское музицирование и 
учащимся предоставлялась 
возможность заниматься игрой на 
музыкальных инструментах или 
пением под руководством 
квалифицированных педагогов. При 
университетских гимназиях25 были 
открыты специальные «классы 
музыкального и рисовального 
художества» (117, 9—13), работа 
которых уже очень скоро дала 
ощутимые результаты.  
 
25 Для раздельного обучения детей 
дворян и незнатных родителей 
существовали две гимназии: 
«благородная» и разночинская, 
служившие подготовительной 
ступенью к поступлению в 
университет. 
 
В печатном сообщении о 
награждении отличившихся 
слушателей университета и учеников 
благородной гимназии весной 1758: 
года есть особый пункт (по гимназии): 
«В классе музыки инструментальной, 
у господина Клима Яновского, 
достойнейшие прочих: 1. Данила 
Григорьев. 2. Алексей Теплов. 3. 

  Es gibt nur sehr wenige Informationen 
über das Musizieren im Adelskorps. 
Offenbar gab es ein Schülerorchester, 
denn in der „St. Petersburger 
Wedomosti“ vom 4. September 1750 
wurde eine Stelle für einen Dirigenten 
ausgeschrieben. Auch in den Dramen 
des Korps, die die Aufmerksamkeit des 
Hofes auf sich zogen, muss Musik eine 
Rolle gespielt haben. 
 
  Mitte der 50er Jahre entstanden zwei 
neue Bildungseinrichtungen, die für die 
Entwicklung der russischen Kultur eine 
außergewöhnliche Rolle spielen sollten: 
die Moskauer Universität, die 1755 auf 
Initiative von Lomonossow gegründet 
wurde, und die Akademie der Künste, 
die zwei Jahre später eröffnet wurde. 
Beide Einrichtungen förderten das 
Laienmusizieren und boten den 
Studenten die Möglichkeit, sich unter 
Anleitung qualifizierter Lehrer im Spielen 
von Musikinstrumenten oder im Singen 
zu üben. An den universitären 
Gymnasien wurden spezielle „Klassen 
für musikalische und zeichnerische 
Kunst“ eingerichtet25 (117, 9-13), deren 
Arbeit bald greifbare Ergebnisse 
zeitigte.  
 
 
 
 
25 Es gab zwei Gymnasien für die 
getrennte Ausbildung von Kindern 
adliger und ungebildeter Eltern: das 
„adlige“ und das bürgerliche, das als 
Vorbereitungsstufe für den Eintritt in die 
Universität diente. 
 
 
In dem gedruckten Bericht über die 
Verleihung von Auszeichnungen an 
hervorragende Universitätsstudenten 
und Schüler des adeligen Gymnasiums 
im Frühjahr 1758 findet sich ein 
besonderer Absatz (für das 
Gymnasium): „in der 
Instrumentalmusikklasse von Herrn Klim 
Janowski, die würdigsten anderen: 1. 



Князь Тимофей Гагарин. 4. Александр 
Герсеванов»26.  
 
 
26 «Прибавление к Московским 
ведомостям», 12 мая 1758 года. 
Упоминаемый в сообщении 
Климентий Яновский был 
преподавателем инструментальных 
классов. Для обучения пению был 
приглашен Антонио Дуни, брат 
известного! композитора Э. Р. Дуни. 
 
А годом позже мы находим в 
«Московских ведомостях» от 27 
апреля подробный отчет об открытом 
заседании по случаю перехода 
окончивших гимназический- курс в 
университет, при этом упоминается 
«серенад сочинения 
университетского капельмейстера 
Дуни с вокальною и 
инструментальною музыкою», 
исполненный учащимися 
музыкального класса. Подобного рода 
отчеты, систематически 
публиковавшиеся в официальной 
московской газете, обычно 
завершались фразой: «и оное 
собрание окончилось музыкою, 
которую составляли обучившиеся в 
музыкальном классе». 
  Если в «благородной» гимназии 
занятия музыкой имели целью- 
главным образом общее культурное 
развитие, то разночинская гимназия 
готовила своих воспитанников и к 
профессиональной деятельности в 
различных отраслях искусства. 
Некоторые из них стали впоследствии 
известными актерами, другие по 
окончании гимназии перешли в 
Академию художеств, чтобы получить 
квалификацию живописцев, 
скульпторов, граверов или 
архитекторов. 
  С 1756 года при университете 
существовал театр, в котором,, по 
имеющимся сведениям, исполнялись 
интермедии (см.: 39, 243). Это был 
первый общедоступный театр в 

Danila Grigorjew. 2. Alexei Teplow. 3. 
Fürst Timofei Gagarin. 4. Alexander 
Gersewanow“26.  
 
26 „Nachtrag zur Moskauer Wedomosti“, 
12. Mai 1758. Der in dem Bericht 
erwähnte Klimenti Janowski war ein 
Lehrer für Instrumentalunterricht. 
Antonio Duni, der Bruder des berühmten 
Komponisten E. R. Duni, wurde 
eingeladen, Gesang zu unterrichten. 
 
 
Ein Jahr später finden wir in der 
„Moskauer Wedomosti“ vom 27. April 
einen ausführlichen Bericht über das 
offene Treffen anlässlich des Übergangs 
der Absolventen des Gymnasiums an 
die Universität, in dem „eine vom 
Universitätskapellmeister Duni 
komponierte Serenade mit Vokal- und 
Instrumentalmusik“ erwähnt wird, die 
von Schülern der Musikklasse 
aufgeführt wurde. Solche Berichte, die 
systematisch in der offiziellen Moskauer 
Zeitung veröffentlicht wurden, endeten 
in der Regel mit dem Satz: „und dieses 
Treffen endete mit Musik, komponiert 
von den Schülern der Musikklasse“. 
 
 
 
  Während der Musikunterricht im 
„adeligen“ Gymnasium vor allem der 
allgemeinen kulturellen Entwicklung 
diente, bereitete das bürgerliche 
Gymnasium seine Schüler auch auf eine 
berufliche Tätigkeit in verschiedenen 
Kunstsparten vor. Einige von ihnen 
wurden später berühmte Schauspieler, 
andere gingen nach dem Abschluss des 
Gymnasiums an die Akademie der 
Künste, um sich als Maler, Bildhauer, 
Graveure oder Architekten zu 
qualifizieren. 
 
  Ab 1756 gab es an der Universität ein 
Theater, in dem angeblich 
Zwischenspiele aufgeführt wurden 
(siehe: 39, 243). Es war das erste 
öffentliche Theater in Moskau. Gleich zu 



Москве. С самого начала его работы 
возникло затруднение, вызванное 
отсутствием женщин в составе 
учащихся. В связи с этим в 
«Московских ведомостях» 27 июля 
1757 года было дано объявление: 
«Женщинам и девицам, имеющим 
способности и желание представлять 
театральные- действия, также петь и 
обучать петь других, явиться в 
канцелярию Московского 
императорского университета». 
  С начала 1759 года в Москве 
выступала оперная труппа Локателли, 
который с разрешения генерал-
губернатора построил театр за 
Красными воротами (см.: 40, 16). 
Итальянский антрепренер установил 
связь с университетом и взял на свой 
«кошт» 18 учеников художественных 
классов с целью пополнения 
собственной труппы. Вскоре, однако, 
его театральное дело потерпело крах, 
университетский театр тоже был 
закрыт, а группа его актеров по 
распоряжению двора направлена в 
Петербург. Студенческие спектакли в 
университете возобновились только в 
1777 году, когда в Москве уже 
действовал театр Меддокса, 
сумевшего придать своему 
предприятию широкие масштабы. Но 
несмотря на краткость своего 
существования, университетский 
театр сыграл определенную 
историческую роль в развитии 
театральной культуры в Москве. 
Деятельность его стимулировала ряд 
дальнейших начинаний в этой 
•области и способствовала 
воспитанию актерских и музыкантских 
кадров, успешно работавших затем в 
разных областях художественной 
жизни. 
  В 1764 году учащимся петербургской 
Академии художеств было разрешено 
«играть комедии и трагедии... чего 
ради небольшой театр приказать 
сделать в удобном месте» (170, 81—
82). Репертуар театра, однако, не 
ограничивался комедиями и 

Beginn seiner Arbeit gab es 
Schwierigkeiten aufgrund der 
Abwesenheit von Frauen in der 
Studentenschaft. In der „Moskauer 
Wedomosti“ vom 27. Juli 1757 wurde 
daher ein Aufruf veröffentlicht: „Frauen 
und Mädchen, die die Fähigkeit und den 
Wunsch haben, Theaterstücke 
aufzuführen, zu singen und anderen das 
Singen beizubringen, sollen sich an die 
Kanzlei der Moskauer Kaiserlichen 
Universität wenden“. 
  Ab Anfang 1759 trat die Operntruppe 
Locatelli in Moskau auf, die mit 
Genehmigung des Generalgouverneurs 
ein Theater hinter dem Roten Tor 
errichtete (siehe: 40, 16). Der 
italienische Theaterunternehmer knüpfte 
Kontakte zur Universität und nahm 18 
Schüler der Kunstklassen auf seine 
„Kosten“, um seine eigene Truppe zu 
verstärken. Bald jedoch scheiterte sein 
Theatergeschäft, das 
Universitätstheater wurde ebenfalls 
geschlossen und eine Gruppe von 
Schauspielern wurde auf Anordnung 
des Gerichts nach St. Petersburg 
geschickt. Die studentischen 
Aufführungen an der Universität wurden 
erst 1777 wieder aufgenommen, als in 
Moskau bereits ein Maddox-Theater 
(Petrowski-Theater) existierte, das seinem 
Unternehmen einen breiten Raum 
geben konnte. Doch trotz der Kürze 
seines Bestehens spielte das 
Universitätstheater eine gewisse 
historische Rolle in der Entwicklung der 
Theaterkultur in Moskau. Seine Tätigkeit 
regte eine Reihe weiterer Bestrebungen 
in diesem Bereich an und trug zur 
Ausbildung von Schauspielern und 
Musikern bei, die dann erfolgreich in 
verschiedenen Bereichen des 
künstlerischen Lebens tätig waren. 
  1764 wurde den Studenten der St. 
Petersburger Kunstakademie gestattet, 
„Komödien und Tragödien zu spielen ... 
wozu ein kleines Theater an einem 
geeigneten Ort errichtet werden sollte“ 
(170, 81-82). Das Repertoire des 
Theaters beschränkte sich jedoch nicht 



трагедиями, так как уже в следующем 
году из Придворной конторы было 
взято для академических спектаклей 
«оперического, и интермедианского и 
балетного платья» (32, 395). Более 
точными сведениями о том, из каких 
произведений складывался этот 
репертуар, мы не располагаем, но 
можно думать, что значительное 
место принадлежало в нем балету27.  
 
27 После смерти Г. Раунаха, который 
преподавал в Академии художеств 
игру на клавесине и композицию, а 
также руководил ученическим 
оркестром, был приобретен 
принадлежавший ему нотный 
материал двадцати балетов (32, 
398—399). 
 
Есть данные, свидетельствующие о 
существовании в академии 
ученического хора и оркестра. В 
музыкальном классе, хотя он 
числился «не по штату» и не входил в 
основной учебный план «академии 
трех знатнейших художеств», ее 
воспитанники обучались игре на 
разных инструментах, пению и даже 
сочинению музыки под руководством 
квалифицированных иностранных и 
отечественных педагогов. О значении 
этого класса красноречиво говорит 
уже тот факт, что из него вышли 
известные русские композиторы Е. И. 
Фомин и П. А. Скоков. 
  Музыкальные классы были открыты 
и в Смольном институте благородных 
девиц, учрежденном в 1764 году по 
проекту известного деятеля в области 
образования И. И. Бецкого. 
Воспитанницы института 
демонстрировали свои успехи на 
публичных концертах, а позже и 
оперных спектаклях, ставших в 70-х 
годах заметным явлением 
петербургской театральной жизни. 
Для девушек, обучавшихся на 
«мещанском» отделении, занятия 
музыкой имели и практическое 
значение. По окончании института 

auf Komödien und Tragödien, denn 
schon im nächsten Jahr wurden „Opern-
, Zwischenspiel- und Ballettkleider“ (32, 
395) für akademische Aufführungen aus 
der Hofkanzlei geholt. Wir haben keine 
genaueren Informationen darüber, aus 
welchen Werken sich dieses Repertoire 
zusammensetzte, aber wir können 
annehmen, dass das Ballett einen 
bedeutenden Platz darin einnahm27.  
 
27 Nach dem Tod von G. Raunach (?!) (K. 

G. Graun), der an der Akademie der 
Schönen Künste Cembalospiel und 
Komposition unterrichtete und ein 
Studentenorchester leitete, wurden die 
Noten von zwanzig Balletten, die ihm 
gehörten, erworben (32, 398-399). 
 
 
Es gibt Belege für die Existenz eines 
Studentenchors und eines Orchesters 
an der Akademie. In der Musikklasse, 
die zwar als „außerstaatlich“ geführt 
wurde und nicht zum Hauptlehrplan der 
„Akademie der drei edlen Künste“ 
gehörte, lernten die Schüler unter der 
Anleitung qualifizierter ausländischer 
und einheimischer Lehrer verschiedene 
Instrumente zu spielen, zu singen und 
sogar Musik zu komponieren. Die 
Bedeutung dieser Klasse wird durch die 
Tatsache deutlich, dass sie die 
berühmten russischen Komponisten E. 
I. Fomin und P. A. Skokow 
hervorbrachte. 
  Musikunterricht wurde auch am 
Smolny-Institut für adlige Mädchen 
erteilt, das 1764 auf Initiative von I. I. 
Bezki, einer bekannten Persönlichkeit 
auf dem Gebiet der Bildung, gegründet 
wurde. Die Schülerinnen des Instituts 
stellten ihre Erfolge bei öffentlichen 
Konzerten und später bei 
Opernaufführungen unter Beweis, die in 
den 70er Jahren zu einem 
bemerkenswerten Phänomen des St. 
Petersburger Theaterlebens wurden. 
Für die Mädchen, die in der 
„bürgerlichen“ Abteilung studierten, 
hatte der Musikunterricht auch einen 



некоторые из них пополняли 
театральные труппы или шли 
работать гувернантками н 
воспитательницами в тот же 
Смольный и другие учебные 
заведения28. 
 
28 Более подробные сведения о 
музыке в Смольном институте см. в 
книге В. А. Натансона (118, 223—228). 
 
  Серьезное внимание уделялось 
музыке и другим искусствам в 
некоторых провинциальных 
гимназиях, стремившихся следовать в 
этом отношении примеру 
петербургских и московских учебных 
заведений. Так, в опубликованном 20 
мая 1768 года «Московскими 
ведомостями» сообщении о 
праздновании дня рождения 
императрицы Екатерины II в 
Казанских гимназиях отмечалось: «По 
собрании всех вышеупомянутых 
персон в аудиторию здесь ученики, 
обучающиеся музыке, играли 
приятную симфонию... Все сие 
действие окончалось вокальною и 
инструментальною музыкою». Как 
видно из этого сообщения, в 
гимназиях существовал ученический 
хор и оркестр. 
  Несмотря на отсутствие единой 
системы музыкального образования и 
узко утилитарный подход к подготовке 
профессионалов- музыкантов из 
разночинного слоя или из крепостной 
челяди, эти учебные заведения 
несомненно способствовали 
распространению вкуса к музыке не 
только в среде столичного барства, но 
и в более широких кругах общества. 
Коренные отечественные кадры 
начинают играть все большую роль в 
музыкальной жизни, формируется 
аудитория, проявляющая интерес к 
серьезным видам концертной и 
театральной музыки. Все это 
создавало предпосылки для 
выдвижения национальных 
творческих сил и общего подъема 

praktischen Wert. Nach Abschluss des 
Instituts schlossen sich einige von ihnen 
Theatertruppen an oder arbeiteten als 
Gouvernanten und Erzieherinnen in 
Smolny und anderen 
Bildungseinrichtungen28. 
 
28 Für weitere Einzelheiten zur Musik im 
Smolny-Institut siehe W. A. Natanson 
(118, 223-228). 
 
  In einigen Provinzgymnasien, die in 
dieser Hinsicht dem Beispiel der St. 
Petersburger und Moskauer 
Bildungseinrichtungen folgen wollten, 
wurde der Musik und anderen Künsten 
große Aufmerksamkeit geschenkt. So 
heißt es in dem am 20. Mai 1768 von 
der „Moskauer Wedomosti“ 
veröffentlichten Bericht über die 
Feierlichkeiten zum Geburtstag der 
Kaiserin Katharina II. in den Kasaner 
Gymnasien: „Als sich alle oben 
genannten Personen in der hiesigen 
Aula versammelt hatten, spielten die 
Musikstudenten eine angenehme 
Symphonie .... Die ganze Aktion endete 
mit Gesangs- und Instrumentalmusik“. 
Wie aus diesem Bericht hervorgeht, gab 
es in den Turnhallen einen Schülerchor 
und ein Orchester. 
 
  Trotz des Fehlens eines einheitlichen 
Systems der musikalischen Ausbildung 
und einer rein utilitaristischen 
Herangehensweise an die Ausbildung 
von Berufsmusikern aus den oberen 
Klassen oder Leibeigenen trugen diese 
Bildungseinrichtungen zweifellos dazu 
bei, den Musikgeschmack nicht nur im 
Bürgertum der Hauptstadt, sondern 
auch in breiteren Gesellschaftskreisen 
zu verbreiten. Das einheimische 
Hauspersonal spielte eine immer 
wichtigere Rolle im Musikleben, und es 
bildete sich ein Publikum, das sich für 
ernste Konzert- und Theatermusik 
interessierte. All dies schuf die 
Voraussetzungen für das Entstehen 
nationaler schöpferischer Kräfte und 
den allgemeinen Aufstieg der russischen 



русской музыкальной культуры в 
последней трети века. 

Musikkultur im letzten Drittel des 
Jahrhunderts. 

 
 
 
ИНОСТРАННЫЕ ОПЕРНЫЕ ТРУППЫ 

В РОССИИ 
 
 

ИТАЛЬЯНСКАЯ ОПЕРА 
 

1. 
 
  К 30-м годам XVIII века, когда 
итальянская опера становится 
известной в России, она уже успела 
завоевать большую часть 
Европейского континента и утвердить 
свое господство во множестве 
великих и малых государств на 
огромном пространстве от 
Пиренейского полуострова до 
западных границ могущественной 
Российской державы. Только 
немногие страны смогли устоять 
против ее неудержимого натиска, не 
поддавшись чарам завораживающего 
итальянского бельканто и 
поражающих воображение 
сценических эффектов, которые были 
неотъемлемым элементом большой 
героической оперы того времени. 
Вена, Дрезден, Мюнхен, Мангейм, 
Штутгарт, Кассель, Дюссельдорф, 
Ганновер, Копенгаген становятся 
центрами развития итальянской 
оперной культуры и средоточием ее 
лучших творческих и исполнительских 
сил. В Польшу итальянская опера 
проникает уже во второй четверти 
XVII века. Длительное время 
господствовала она на музыкальных 
сценах Испании и Португалии, куда 
была впервые завезена в конце того 
же столетия. Даже в Англии, несмотря 
на сильную оппозицию со стороны 
пуританской буржуазии, она в течение 
почти полувека, с 1705 года (начало 
деятельности первой итальянской 
оперной труппы) находилась в центре 
музыкальной жизни и стала 

AUSLÄNDISCHE OPERNGRUPPEN 
IN RUSSLAND 

 
 

DIE ITALIENISCHE OPER 
 

1. 
 
  In den 1830er Jahren, als die 
italienische Oper in Russland bekannt 
wurde, hatte sie bereits einen Großteil 
des europäischen Kontinents erobert 
und ihre Vorherrschaft in einer Vielzahl 
großer und kleiner Länder in einem 
riesigen Gebiet von der Iberischen 
Halbinsel bis zu den westlichen 
Grenzen des mächtigen Russischen 
Reiches etabliert. Nur wenige Länder 
waren in der Lage, dem unaufhaltsamen 
Ansturm zu widerstehen, ohne dem 
Charme des hypnotisierenden 
italienischen Belcanto und den 
verblüffenden Bühneneffekten zu 
erliegen, die ein wesentliches Element 
der großen heroischen Oper jener Zeit 
waren. Wien, Dresden, München, 
Mannheim, Stuttgart, Kassel, 
Düsseldorf, Hannover und Kopenhagen 
wurden zu Zentren für die Entwicklung 
der italienischen Opernkultur und zum 
Mittelpunkt ihrer besten kreativen und 
darstellerischen Kräfte. Im zweiten 
Viertel des 17. Jahrhunderts drang die 
italienische Oper nach Polen vor. Lange 
Zeit beherrschte sie die Musikbühnen 
Spaniens und Portugals, wohin sie Ende 
desselben Jahrhunderts importiert 
wurde. Auch in England stand sie trotz 
des starken Widerstands des 
puritanischen Bürgertums fast ein 
halbes Jahrhundert lang im Mittelpunkt 
des Musiklebens (ab 1705, dem 
Gründungsjahr der ersten italienischen 
Operngesellschaft) und wurde zum 
Gegenstand eines erbitterten 
Wettbewerbs, bei dem Größen wie 



предметом жесточайшей 
конкуренции, столкнувшей между 
собой такие величины, как Гендель, 
Порпора, Хассе. Только Франция 
смогла создать свой национальный 
тип классицистской «лирической 
трагедии», но и этот жанр был обязан 
первоначальными стимулами 
итальянской опере. Легко обнаружить 
итальянские истоки в гамбургской 
опере начала XVIII века, 
непродолжительный расцвет которой 
связан с именем талантливого, но 
беспорядочного и неровного 
Рейнгарда Кайзера. Странствующие 
труппы завозили итальянскую оперу в 
Прагу, Брюссель, Амстердам и другие 
крупные европейские города. 
  Вполне естественно, что 
европеизированная Российская 
империя не могла обойтись без 
своего оперного театра — этой 
обязательной принадлежности всех 
абсолютных монархий, и когда встал 
вопрос о создании придворной оперы 
в Петербурге, обратилась к Италии в 
поисках необходимых сил и 
художественных средств. 
  К 30-м годам окончательно сложился 
тип раннеклассической итальянской 
оперы, отличавшейся логической 
ясностью драматургической 
композиции, галантной 
изысканностью поэтического и 
музыкального языка. Р. Хаас отмечает 
«поворот к галантному оперному 
стилю около 1720 года» (213, 205). 
Этот поворот был закреплен в 
течение ближайших двух десятилетий 
в творчестве того поколения 
композиторов, которое следовало за 
признанным главой и 
основоположником «неаполитанской» 
оперной школы Алессандро 
Скарлатти (Л. Винчи, Л. Лео, более 
молодой Дж. Перголези). В области 
оперной либреттистики безусловным 
авторитетом становится Пьетро 
Метастазио, на тексты которого 
десятками композиторов были 

Händel, Porpora und Hasse 
gegeneinander antraten. Nur Frankreich 
war in der Lage, seinen nationalen 
Typus der klassizistischen „lyrischen 
Tragödie“ zu schaffen, aber auch dieses 
Genre verdankte seine ersten Impulse 
der italienischen Oper. In der 
Hamburger Oper des frühen 18. 
Jahrhunderts, deren kurze Blütezeit mit 
dem Namen des talentierten, aber 
unordentlichen und unausgeglichenen 
Reinhard Kaiser verbunden ist, lassen 
sich italienische Ursprünge leicht 
erkennen. Wandertruppen brachten die 
italienische Oper nach Prag, Brüssel, 
Amsterdam und in andere europäische 
Großstädte. 
 
  Es war nur natürlich, dass das 
europäisierte Russische Reich nicht auf 
sein Opernhaus verzichten konnte, ein 
Muss für jede absolute Monarchie, und 
als die Frage aufkam, eine Hofoper in 
St. Petersburg zu schaffen, wandte es 
sich auf der Suche nach den 
notwendigen Kräften und künstlerischen 
Mitteln an Italien. 
 
  In den 30er Jahren hatte sich 
schließlich der Typus der 
frühklassischen italienischen Oper 
herausgebildet, der sich durch logische 
Klarheit des dramaturgischen Aufbaus 
und galante Verfeinerung der 
poetischen und musikalischen Sprache 
auszeichnet. R. Haas konstatiert „eine 
Hinwendung zu einem galanten 
Opernstil um 1720“ (213, 205). Diese 
Wende konsolidierte sich in den 
nächsten zwei Jahrzehnten im Werk 
jener Komponistengeneration, die dem 
anerkannten Kopf und Gründer der 
„neapolitanischen“ Opernschule, 
Alessandro Scarlatti, folgte (L. Vinci, L. 
Leo, der jüngere G. Pergolesi). Auf dem 
Gebiet der Opernlibrettistik wurde Pietro 
Metastasio zur unbestrittenen Autorität, 
auf dessen Texte Dutzende von 
Komponisten Hunderte von Musik- und 
Bühnenwerken schrieben. 
 



написаны сотни музыкально-
сценических сочинений. 
  Вслед за своим предшественником 
Апостоло Дзено Метастазио 
реформировал барочную оперу, 
опираясь на принципы французской 
классицистской трагедии, освободил 
ее от смешения возвышенного и 
низменного, вульгарного и от 
чересчур явного неправдоподобия, 
вызванного нагромождением 
сверхъестественных, чудесных 
происшествий. В своих 
«мелодрамах» он показывает только 
благородные страсти героев, 
наделенных высокими 
добродетелями. Как убежденный 
классик, Метастазио обращался по 
преимуществу к античным 
историческим сюжетам, но искал в 
них не гражданских доблестей, 
самопожертвования во имя народного 
блага и свободы, а верности чувству, 
преданной, стойкой любви, которую 
не могут поколебать никакие 
препятствия и испытания. 
«Мелодрама Метастазио — это, — по 
определению советского историка 
литературы,— прославление любви, 
это ее апофеоз, который происходит 
на фоне волшебных декораций и 
музыки» (159, 95). Любовь в 
различных ее проявлениях 
составляет главное содержание опе- 
ры-сериа. Но она выступает у 
Метастазио и его последователей, по 
замечанию Г. Аберта, «не как страсть, 
а как проявление „галантности", то 
есть светской формы обхождения» 
(204, I, 181). 
  Главным средством музыкального 
выражения становится вокальная 
мелодия, приобретающая мягкие, 
плавные очертания, порой с оттенком 
грациозной манерности. Оркестровая 
фактура упрощается, почти совсем 
исчезают элементы полифонии, 
верхний голосчасто идет в унисон с 
вокальной партией. 
 

 
 
  Nach seinem Vorgänger Apostolo Zeno 
reformierte Metastasio die Barockoper 
nach den Prinzipien der französischen 
klassizistischen Tragödie und befreite 
sie von der Vermischung des 
Erhabenen mit dem Niederen, dem 
Vulgären und von der allzu 
offensichtlichen Unglaubwürdigkeit, die 
durch die Anhäufung übernatürlicher 
und wundersamer Ereignisse verursacht 
wurde. In seinen „Melodramen“ zeigt er 
nur die edlen Leidenschaften der mit 
hohen Tugenden ausgestatteten 
Helden. Als überzeugter Klassizist 
wandte sich Metastasio vor allem den 
antiken historischen Stoffen zu, suchte 
für sie aber nicht die bürgerliche 
Tapferkeit, die Selbstaufopferung im 
Namen des nationalen Gutes und der 
Freiheit und die Treue zum Gefühl, die 
hingebungsvolle, unerschütterliche 
Liebe, die keine Hindernisse und 
Prüfungen erschüttern kann. „Das 
Melodram von Metastasio ist“, so die 
Definition eines sowjetischen 
Literaturhistorikers, „eine Verherrlichung 
der Liebe, es ist ihre Apotheose, die sich 
vor dem Hintergrund einer magischen 
Szenerie und Musik abspielt“ (159, 95). 
Die Liebe in ihren verschiedenen 
Erscheinungsformen ist der Hauptinhalt 
der Opera seria. Aber sie erscheint bei 
Metastasio und seinen Anhängern, so 
G. Abert, „nicht als Leidenschaft, 
sondern als eine Manifestation der 
‚Galanterie‘, d.h. als eine weltliche Form 
des Verhaltens“ (204, I, 181). 
 
  Das wichtigste musikalische 
Ausdrucksmittel ist die 
Gesangsmelodie, die weiche, fließende 
Konturen annimmt, manchmal mit einem 
Hauch von anmutigem Manierismus. 
Die orchestrale Struktur wird 
vereinfacht, Elemente der Polyphonie 
verschwinden fast vollständig, und die 
Oberstimme geht oft im Unisono mit der 
Singstimme. 



  Одной из важнейших сторон 
реформы Метастазио принято 
считать то, что он внес определенную 
закономерность в соотношение 
музыки и поэзии, строго 
регламентировав роль каждого из 
этих компонентов в опере. Слову 
принадлежало главенство в 
действенных частях, которые 
основывались на маловыразительном 
музыкально речитативе secco. 
Мелодически развернутые арии 
(режедуэты) завершали сцену, 
обобщая ситуацию и переводя се в 
чисто лирический план. На деле 
подобное разделение функций 
приводило к разрыву между словесно 
выраженным действием и музыкой, в 
лучшем случае протекавшими 
параллельно друг другу. 
  Кроме драматического действия и 
музыки существовала еще одна 
сторона, театрально-зрелищная, 
которой принадлежало в опере-сериа 
большое, иногда даже 
главенствующее место. «Старая 
опера, — по словам одного из 
зарубежных исследователей, — 
существовала не только для 
слушания, но и для того, чтобы ее 
смотреть. В ней искали не только 
изображения страстей и 
эмоциональных впечатлений, но и 
зрительного воздействия, изумления 
перед, чудесным и ошеломляющим. 
Зрительные театральные эффекты 
были исключительно развиты в 
ранней опере и имели горазда 
большее значение, чем в 
драматическом театре» (219, 261). 
  В барочной опере XVII века 
декоративная сторона, отличавшаяся 
необыкновенной пышностью, 
богатством и разнообразием красок, 
выступала нередко на первый план и 
сосредоточивала на себе главное 
внимание зрителя. Непрерывная 
смена самых удивительных 
сценических эффектов целиком 
овладевала его воображением. 
Техника неожиданных превращений, 

  Als einer der wichtigsten Aspekte von 
Metastasios Reform gilt, dass er eine 
gewisse Regelmäßigkeit in die 
Beziehung zwischen Musik und Poesie 
einführte und die Rolle jeder dieser 
Komponenten in der Oper streng 
regelte. In den Handlungsteilen, die auf 
einem ausdrucksarmen musikalischen 
Rezitativ (secco) basierten, erhielt das 
Wort den Vorrang. Melodisch 
ausgedehnte Arien (seltener Duette) 
ergänzten die Szene, fassten die 
Situation zusammen und überführten sie 
auf eine rein lyrische Ebene. Tatsächlich 
führte diese Aufteilung der Funktionen 
zu einer Kluft zwischen der verbal 
ausgedrückten Handlung und der Musik, 
die bestenfalls parallel zueinander 
verliefen. 
 
  Neben der dramatischen Handlung 
und der Musik gab es eine andere Seite, 
die theatralische und spektakuläre 
Seite, der die Opera seria einen großen, 
manchmal sogar vorherrschenden Platz 
einräumte. „Die alte Oper“, so ein 
ausländischer Forscher, „war nicht nur 
zum Zuhören da, sondern auch zum 
Zuschauen. Sie suchte nicht nur die 
Darstellung von Leidenschaften und 
emotionalen Eindrücken, sondern auch 
die visuelle Wirkung, das Staunen, das 
Wunderbare und Überwältigende. 
Visuelle theatralische Effekte waren in 
der frühen Oper außerordentlich 
entwickelt und waren weitaus wichtiger 
als im dramatischen Theater“ (219, 
261). 
 
 
  In der Barockoper des 17. 
Jahrhunderts stand die dekorative Seite, 
die sich durch außergewöhnliche 
Opulenz, Reichtum und Farbenvielfalt 
auszeichnete, oft im Vordergrund und 
lenkte die Hauptaufmerksamkeit des 
Publikums auf sich. Der ständige 
Wechsel der verblüffendsten szenischen 
Effekte beflügelte seine Phantasie. Die 
Technik der unerwarteten 
Verwandlungen, Flüge, Einstürze, 



полетов, обвалов, наводнений, 
пожаров и столь же внезапного 
возникновения роскошных дворцов с 
цветущими садами, водопадами, 
уединенными беседками и гротами 
или окруженными водой островами 
посреди сцены была доведена до 
почти фантастической степени. 
Изобретательность театрального 
художника и машиниста не имела 
границ. 
  Реформа Метастазио несколько 
ограничила это буйство фантазии: 
сокращено было количество 
сценических перемен, исключен из 
оперы элемент волшебного, 
сверхъестественного. Но значение 
зрелищного, декоративно-
оформительского начала в опере не 
уменьшилось. Если драматургическая 
композиция и музыкальный язык 
неаполитанской оперы-сериа 
основывались на принципах 
классицизма, то в области 
сценически-декоративной, по крайней 
мере до середины XVIII века, 
продолжали господствовать барочные 
тенденции. На сцене изображались 
площади городов с монументальными 
дворцовыми сооружениями и 
колоннадами, панорамы сражений, 
движущиеся армады кораблей, 
торжественные выезды и шествия. 
 
 
  Предысторию итальянского 
придворного оперного театра в 
России составляют выступления 
заезжих комедийных трупп при дворе 
Анны Иоанновны в начале 30-х годов. 
Первой из них была труппа короля 
Польского и курфюрста Саксонского 
Фридриха-Августа I, находившаяся в 
Москве в 1731 году. В составе труппы, 
руководимой «композитором 
итальянской оперы» Джованни 
Альберто Ристори, было 13 
«комедиантов» и 9 певцов. Среди 
последних особенно выделялись 
супруги Козимо и Маргерита Эрмини 
(бас- буффо и контральто), 

Überschwemmungen, Brände und des 
ebenso plötzlichen Auftauchens 
luxuriöser Paläste mit blühenden 
Gärten, Wasserfällen, abgelegenen 
Pavillons und Grotten oder von Wasser 
umgebenen Inseln in der Mitte der 
Bühne wurde auf ein geradezu 
fantastisches Niveau gebracht. Der 
Erfindungsreichtum der Theaterkünstler 
und Maschinisten kannte keine 
Grenzen. 
  Die Reform von Metastasio schränkte 
diesen Überschwang der Phantasie 
etwas ein: Die Zahl der Bühnenwechsel 
wurde reduziert und das Element der 
Magie und des Übernatürlichen aus der 
Oper ausgeschlossen. Die Bedeutung 
des spektakulären, dekorativen und 
gestalterischen Elements in der Oper 
wurde jedoch nicht geschmälert. 
Während der dramaturgische Aufbau 
und die musikalische Sprache der 
neapolitanischen Opera seria auf den 
Prinzipien des Klassizismus basierten, 
herrschten im Bereich der 
Bühnendekoration zumindest bis zur 
Mitte des 18. Jahrhunderts weiterhin 
barocke Tendenzen vor. Auf der Bühne 
wurden Stadtplätze mit monumentalen 
Palastbauten und Kolonnaden, 
Schlachtenpanoramen, bewegte 
Schiffsarmadas, feierliche Ritte und 
Prozessionen dargestellt. 
 
 
  Die Vorgeschichte des italienischen 
Hofoperntheaters in Russland wird 
durch die Auftritte von 
Gastkomödiantentruppen am Hof von 
Anna Ioannowna in den frühen 30er 
Jahren gebildet. Die erste von ihnen war 
die Truppe des Königs von Polen und 
Kurfürsten von Sachsen, Friedrich-
August I., die 1731 in Moskau gastierte. 
Die Truppe, die von dem "Komponisten 
der italienischen Oper" Giovanni Alberto 
Ristori geleitet wurde, bestand aus 13 
„Komödianten“ und 9 Sängern. Zu 
letzteren gehörten die Eheleute Cosimo 
und Margherita Ermini (Bass-Buffo und 
Alt), hervorragende Interpreten 



прекрасные исполнители 
музыкальных интермедий, имевшие в 
своем репертуаре ряд популярных 
образцов, этого жанра (см.: 216, 71—
79; 46, 26—30) 1.  
 
1 Подобные интермедии, 
классическим образцом которых 
является «Служанка-госпожа» 
Перголези, принято было исполнять 
между актами оперы-сериа.. Но 
иногда они соединялись и с 
комедиен. Так, Гольдони 
рассказывает о певце и директоре 
театра в Вероне Имере: «У него был 
недурной голос, и он задумал ввести 
в комедию музыкальные интермедии, 
которые раньше в течение долгого- 
времени вставлялись в большие 
оперы, а затем были отброшены и 
заменены балетом... Новизна очень 
понравилась публике и принесла 
актерам большую прибыль» (48, 
323—324). В петербургском театре 
интермедии позже исполнялись и 
самостоятельно. 
 
 
  Труппа Ристори участвовала также в 
парадных придворных церемониях, 
которыми отмечались годовщина 
коронации, дни рождения и 
тезоименитства императрицы или 
какие-нибудь особые торжественные 
события. Для таких случаев 
создавались хвалебные кантаты или 
серенады, проникнутые тоном 
восторженноге преклонения перед 
личностью монархини. Есть сведения 
о нескольких произведениях такого 
рода, исполнявшихся труппой 
Фридриха-Августа I во время ее 
пребывания в России (216, I, 369—
371). 
  Жанр хвалебной приветственной 
кантаты стал впоследствии 
неизменной принадлежностью всех 
официальных придворных торжеств, 
и к нему обращалось большинство 
итальянских композиторов, 
работавших в России в XVIII веке. 

musikalischer Zwischenspiele, die in 
ihrem Repertoire eine Reihe populärer 
Beispiele dieses Genres hatten (siehe: 
216, 71-79; 46, 26-30) 1. 
 
 
1 Solche Zwischenspiele, für die 
Pergolesis „Die Magd als Herrin“ ein 
klassisches Beispiel ist, wurden 
gewöhnlich zwischen den Akten einer 
Opera seria aufgeführt. Manchmal 
wurden sie aber auch mit einer Komödie 
kombiniert. So erzählt Goldoni über den 
Sänger und Direktor des Theaters in 
Verona Imera: „Er hatte eine gute 
Stimme, und er dachte daran, in die 
Komödie musikalische Zwischenspiele 
einzuführen, die zuvor lange Zeit in 
große Opern eingefügt, dann aber 
verworfen und durch Ballett ersetzt 
wurden .... Die Neuerung gefiel dem 
Publikum sehr und brachte den 
Schauspielern einen großen Gewinn“ 
(48, 323-324). Später wurden die 
Zwischenspiele unabhängig 
voneinander im St. Petersburger 
Theater aufgeführt. 
 
  Die Ristori-Truppe nahm auch an 
feierlichen Hofzeremonien anlässlich 
von Krönungsjubiläen, Geburtstagen 
und Namenstagen der Kaiserin oder 
anderen besonderen Anlässen teil. Für 
solche Anlässe wurden Lobgesänge 
oder Serenaden komponiert, die von 
einem Ton schwärmerischer Verehrung 
für die Persönlichkeit des Monarchen 
durchdrungen waren. Es gibt Belege für 
mehrere Werke dieser Art, die von der 
Gesellschaft Friedrich-Augusts I. 
während seines Aufenthalts in Russland 
aufgeführt wurden (216, I, 369-371). 
 
 
  Die Gattung der Lob- und 
Begrüßungskantate wurde später zu 
einem festen Bestandteil aller offiziellen 
Hoffeste, und die meisten italienischen 
Komponisten, die im 18. Jahrhundert in 
Russland tätig waren, wandten sich ihr 
zu. Stilistisch und formal war die 



Стилистически и по своим формам 
итальянская кантата была 
родственна опере-сериа и могла до 
известной степени подготовить ее 
восприятие русской публикой. 
  В 1733—1735 годах в Петербурге 
выступала другая итальянская 
труппа, исполнявшая 
импровизированные пьесы типа 
комедий дель арте и интермедии. По 
словам Я. Штелина, в составе этой 
труппы был ряд превосходных 
комедийных артистов (199, 81). 
Разнообразным и интересным был и 
ее репертуар. Тексты интермедий 
полностью переводились на русский 
язык и печатались в типографии 
Академии наук в виде маленьких 
книжек (libretti), раздававшихся 
зрителям во время спектакля. 
Подобным же образом издавался 
подробный сценарий комедий, не 
имевших твердо фиксированного 
текста. Благодаря этому для нас 
сохранился весь репертуар, 
показанный итальянскими 
«комедиантами» в Петербурге (см.: 
130). 
 Он включал девять интермедий, 
среди которых наше внимание 
привлекает прежде всего «Подрятчик 
оперы в острова Канарийские», как 
перевел В. К. Тредиаковский 
итальянское название «L´impresario 
delle Canarie»2.  
 
2 Текст интермедии принадлежит 
Метастазио, автор музыки точно не 
установлен. По предположению 
исследователей, им мог быть Л. Лео 
или И. Хассе. 
 
Эта интермедия, впервые 
исполненная в Венеции в 1725 году, 
метко и остро высмеивает нравы, 
царящие в итальянском оперном 
театре, капризы и произвол оперных 
примадонн, ограниченность публики, 
не интересующейся ничем кроме 
виртуозных арий, в которых певец 
или певица могут блеснуть своим 

italienische Kantate mit der Opera seria 
verwandt und konnte ihre Rezeption 
durch das russische Publikum bis zu 
einem gewissen Grad vorbereiten. 
 
  In den Jahren 1733-1735 führte eine 
andere italienische Truppe in St. 
Petersburg improvisierte Stücke wie 
Commedia dell'arte und Zwischenspiele 
auf. Laut J. Staehlin gehörten zu dieser 
Truppe eine Reihe hervorragender 
Komödianten (199, 81). Auch ihr 
Repertoire war vielfältig und interessant. 
Die Texte der Einlagen wurden 
vollständig ins Russische übersetzt und 
in der Druckerei der Akademie der 
Wissenschaften in Form von kleinen 
Büchern (Libretti) gedruckt, die während 
der Aufführung an das Publikum verteilt 
wurden. Auch für Komödien, für die es 
keinen festen Text gab, wurden 
ausführliche Skripte veröffentlicht. Auf 
diese Weise ist uns das gesamte 
Repertoire der italienischen 
„Komödianten“ in St. Petersburg 
erhalten geblieben (siehe: 130). 
 
 
  Es enthielt neun Zwischenspiele, von 
denen unsere Aufmerksamkeit vor allem 
auf „Der Opern-Meister auf den 
Canarischen Inseln“ gelenkt wird, wie 
W. K. Tredjakowski den italienischen 
Titel „L'impresario delle Canarie“2 
übersetzt hat.  
 
2 Der Text des Zwischenspiels stammt 
von Metastasio, der Autor der Musik ist 
nicht genau identifiziert. Nach Ansicht 
der Forscher könnte es L. Leo oder I. 
Hasse gewesen sein. 
 
Dieses 1725 in Venedig uraufgeführte 
Zwischenspiel spottet treffend und 
scharf über die im italienischen 
Opernhaus herrschenden Sitten, die 
Launen und die Willkür der 
Opernprimadonnen, das beschränkte 
Publikum, das sich für nichts anderes 
interessiert als für virtuose Arien, in 
denen der Sänger oder die Sängerin mit 



голосом, а во время остального 
действия позволяющей себе шуметь 
и громко разговаривать. 
Неоднократно указывалось на 
сходство многих моментов этой 
интермедии с известным 
сатирическим памфлетом Б. 
Марчелло «Театр по моде».  
  Если итальянская комедия дель 
арте не закрепилась в репертуаре 
русского придворного театра, уступив 
место французской комедии, то 
интермедия оставалась на 
протяжении многих лет одним из 
любимейших видов театрального 
зрелища. 

seiner oder ihrer Stimme glänzen kann, 
und sich während der restlichen 
Handlung erlaubt, Lärm zu machen und 
laut zu reden. Auf die Ähnlichkeit vieler 
Momente dieses Zwischenspiels mit B. 
Marcellos berühmtem satirischen 
Pamphlet „Theater in Mode“ ist 
wiederholt hingewiesen worden. 
  Auch wenn die italienische Commedia 
dell'arte im Repertoire des russischen 
Hoftheaters nicht Fuß fassen konnte 
und der französischen Komödie den 
Rang ablief, blieb das Zwischenspiel 
lange Zeit eine der beliebtesten Formen 
des Theaterschauspiels. 

 
 
 

2. 
 
  В середине 1735 года в Россию 
приехала третья итальянская труппа, 
располагавшая достаточными силами 
для постановки настоящей большой 
оперы. Возглавлявший эту труппу 
композитор Франческо Арайя в конце 
20-х и начале 30-х годов успешно 
поставил несколько своих опер на 
сценах различных итальянских 
городов. Почти вся его дальнейшая 
деятельность прошла в России, где 
он работал с небольшими 
перерывами более двадцати пяти лет. 
Среди артистов труппы выделялись 
прославленный сопранист Пьетро 
Мориджи, находившийся тогда в 
расцвете своего вокального 
мастерства, примадонна Костанца 
Пьянтанида, позже выступавшая с 
огромным успехом в Лондоне в 
операх Генделя, тенор Филиппо 
Джорджи и его жена Катерина 
Джорджи (контральто). Одновременно 
прибыла в Петербург балетная труппа 
во главе с известным танцором и 
хореографом Антонио Ринальди, 
блиставшим ранее на сценах 
Венеции, Парижа и Лондона. 
Наконец, были приглашены 
итальянский театральный художник 

2. 
 
  Mitte 1735 traf eine dritte italienische 
Truppe in Russland ein, die über 
genügend Kräfte verfügte, um eine 
echte große Oper aufzuführen. Der 
Komponist Francesco Araja, der diese 
Truppe leitete, führte in den späten 20er 
und frühen 30er Jahren mehrere seiner 
Opern erfolgreich auf den Bühnen 
verschiedener italienischer Städte auf. 
Fast seine gesamte weitere Tätigkeit 
fand in Russland statt, wo er mit kurzen 
Unterbrechungen mehr als 
fünfundzwanzig Jahre lang arbeitete. Zu 
den Künstlern der Truppe gehörten der 
gefeierte Sopranist Pietro Morigi, der 
damals auf dem Höhepunkt seines 
stimmlichen Könnens stand, die 
Primadonna Costanza Piantanida, die 
später in London mit großem Erfolg in 
Händels Opern auftrat, der Tenor Filippo 
Giorgi und seine Frau Caterina Giorgi 
(Altistin). Zur gleichen Zeit kam eine 
Balletttruppe unter der Leitung des 
berühmten Tänzers und Choreographen 
Antonio Rinaldi, der zuvor auf den 
Bühnen von Venedig, Paris und London 
brilliert hatte, nach St. Petersburg. 
Schließlich wurden der italienische 
Theaterdesigner Girolamo Bon und sein 



Джироламо Бон с его помощником 
Антонио Перезинотти и машинист 
сцены Карло Джибелли. 
  Опера Арайи «Сила любви и 
ненависти» («La forza dell‘ amore e 
dell‘ odio»), поставленная 29 января 
1736 года по случаю дня рождения 
императрицы Анны Иоанновны, 
открывает собой ряд торжественных 
оперных спектаклей на сцене 
петербургского придворного театра. 
Композитор, видимо, не располагал 
достаточным временем, чтобы 
написать новое произведение к этой 
дате, и обратился к одной из своих 
прежних опер, поставленной двумя 
годами ранее в Милане. Либретто 
оперы, автором которого был поэт-
любитель Ф. Прата, выдержано в 
канонах метастазиевской 
драматургии. Сущность запутанной и 
сложной драматической интриги 
сводится к тому, как две любящие 
пары, преодолевая ряд препятствий и 
смертельных опасностей, приходят 
наконец к утверждению своего 
счастья. На эту основу нанизывается 
множество самых разнообразных и 
неожиданных происшествий. 
Деспотичный «индийский царь» 
Софит стремится разрушить 
неугодный ему брак своей дочери 
Нирены с вассалом Абиазаром, 
прибегая к помощи друга и союзника 
Барзанта, которому он обещал 
выдать Нирену за его племянника 
Таксила. Однако Таксил любит не ее, 
а сестру Абиазара Талестрию. 
Схваченный в плен Абиазар осужден 
на смерть. Таксил вместе с Ниреной и 
Талестрией готовы защищать его с 
оружием в руках. Но Абиазар не 
может поднять руку на отца своей 
супруги, а Таксил отказывается 
сражаться против своего дяди. Софит 
и Барзант, пораженные их 
благородством, благословляют союз 
молодых пар. 
  Музыка Арайи, написанная гладко и 
местами не лишенная известной 
мелодической привлекательности, в 

Assistent Antonio Perezinotti sowie der 
Bühnenfahrer Carlo Ghibelli eingeladen. 
 
  Arajas Oper „La forza dell' amore e 
dell' odio“ (Die Macht der Liebe und des 
Hasses), die am 29. Januar 1736 
anlässlich des Geburtstags der Kaiserin 
Anna Ioannowna aufgeführt wurde, 
eröffnete eine Reihe von feierlichen 
Opernaufführungen im Hoftheater von 
St. Petersburg. Der Komponist hatte 
offenbar nicht genug Zeit, um ein neues 
Werk für dieses Datum zu schreiben, 
und griff auf eine seiner früheren Opern 
zurück, die zwei Jahre zuvor in Mailand 
aufgeführt worden war. Das Libretto der 
Oper, das von dem Amateurdichter F. 
Prata verfasst wurde, entspricht dem 
Kanon der metastasischen Dramaturgie. 
Die Essenz der komplizierten und 
komplexen dramatischen Intrige besteht 
darin, wie zwei Liebespaare, die eine 
Reihe von Hindernissen und tödlichen 
Gefahren überwinden, schließlich ihr 
Glück finden. Auf dieser Grundlage 
werden viele verschiedene und 
unerwartete Ereignisse 
aneinandergereiht. Der 
unterdrückerische „indische König“ 
Sophit versucht, die ungewollte Heirat 
seiner Tochter Nirena mit seinem 
Vasallen Abiazar zu verhindern, indem 
er die Hilfe seines Freundes und 
Verbündeten Barzant in Anspruch 
nimmt, dem er versprochen hat, Nirena 
an seinen Neffen Taksil zu verschenken. 
Taxil liebt jedoch nicht sie, sondern 
Abiazars Schwester Talestria. Der 
gefangene Abiazar wird zum Tode 
verurteilt. Taxil, Nirena und Talestria sind 
bereit, ihn mit der Waffe in der Hand zu 
verteidigen. Doch Abiazar kann keine 
Hand gegen den Vater seiner Gemahlin 
erheben, und Taxil weigert sich, gegen 
seinen Onkel zu kämpfen. Sophit und 
Barzant, beeindruckt von ihrem 
Edelmut, segnen die Verbindung des 
jungen Paares. 
  Arajas Musik, glatt geschrieben und 
stellenweise nicht ohne einen gewissen 
melodischen Reiz, entbehrt gleichzeitig 



то же время не обладает какими-либо 
индивидуальными чертами, которые 
поднимали бы ее над средним 
уровнем итальянской оперной 
продукции. В ней соблюдены все 
нормы традиционной оперы-сериа. 
Сольное вокальное начало 
решительно господствует, арии 
выдержаны в трехчастной форме da 
capo и обильно уснащены 
колоратурными пассажами. 
Ансамблей в опере всего два: дуэт 
Нирены и Абиазара, завершающий 
второе действие, и квартет четырех 
мужских персонажей (Абиазар, 
Таксил, Софит и Барзант) в третьем 
действии. Единственный хор (вернее, 
ансамбль всех действующих лиц) в 
конце оперы воспевает любовь как 
всесильное чувство, наполняющее 
душу миром и покоем. Оркестр в 
этой, как и в других операх Арайи, 
очень прост по фактуре и 
основывается почти всецело на 
звучании струнной группы. 
  Любопытно отметить, что главную 
мужскую партию Абиазара исполняла 
певица Катерина Джорджи, что 
объясняется, вероятно, Отсутствием 
в труппе кастрата-меццосопраниста, 
для которого написана эта партия3.  
 
 
3 Эта же певица исполняла главные 
мужские роли и в ряде последующих 
оперных спектаклей. 
 
Мориджи, обладавший, по словам 
Штелина, очень высоким голосом, 
выступил в роли Таксила. В 
критической литературе того 
времени, обличавшей условности и 
противоречия оперы-сериа, 
постоянно указывалось на 
несоответствие женоподобного 
облика кастратов мужественному, 
героическому характеру тех 
персонажей, которых им приходилось 
обычно изображать на сцене. Это 
несоответствие еще более бросалось 

jeglicher individueller Merkmale, die sie 
über das durchschnittliche Niveau der 
italienischen Opernproduktion erheben 
würden. Sie erfüllt alle Normen der 
traditionellen Opera seria. Der 
solistische Ansatz ist entschieden 
dominant, die Arien sind in der 
dreistimmigen da-capo-Form gehalten 
und reichlich mit Koloraturpassagen 
gespickt. Es gibt nur zwei Ensembles in 
der Oper: das Duett von Nirena und 
Abiázar, das den zweiten Akt beschließt, 
und das Quartett aus vier männlichen 
Personen (Abiázar, Taxil, Sophit und 
Barzant) im dritten Akt. Der einzige Chor 
(oder besser gesagt, das Ensemble aller 
Schauspieler) am Ende der Oper preist 
die Liebe als ein allmächtiges Gefühl, 
das die Seele mit Frieden und Ruhe 
erfüllt. Das Orchester ist in dieser Oper, 
wie auch in anderen Opern von Araja, 
sehr einfach strukturiert und stützt sich 
fast ausschließlich auf den Klang der 
Streichergruppe. 
 
  Interessant ist, dass die männliche 
Hauptrolle des Abiazar von der Sängerin 
Caterina Giorgi gesungen wurde, was 
wahrscheinlich darauf zurückzuführen 
ist, dass der Kastraten-Mezzosopranist, 
für den diese Rolle geschrieben worden 
war, in der Truppe fehlte3.  
 
3 Dieselbe Sängerin sang auch die 
männlichen Hauptrollen in einer Reihe 
von späteren Opernproduktionen. 
 
Morigi, der laut Staehlin eine sehr hohe 
Stimme hatte, trat als Taxila auf. Die 
kritische Literatur jener Zeit, die die 
Konventionen und Widersprüche der 
Opera seria anprangerte, wies immer 
wieder auf den Widerspruch zwischen 
der verweichlichten Erscheinung der 
Kastraten und dem männlichen, 
heroischen Charakter der Figuren hin, 
die sie normalerweise auf der Bühne 
darzustellen hatten. Diese Diskrepanz 
wurde noch deutlicher, wenn die 
männlichen Hauptrollen von Frauen 
gespielt wurden. 



в глаза, когда главные мужские роли 
исполнялись женщинами. 
  Постановка оперы Арайи была 
обставлена с пышностью и 
великолепием, не уступавшими 
самым грандиозным барочным 
спектаклям европейских придворных 
театров. Роскошные декорации Дж. 
Бона и множество эффектных 
сценических перемен произвели не 
меньшее впечатление на русскую 
публику, чем виртуозное пение 
итальянских артистов. Не случайно 
Штелин, подробно описывая 
постановку «Силы любви и 
ненависти» в своей обширной статье, 
особенное внимание уделяет именно 
сценическому оформлению4. 
 
4 См.: «Примечание па ведомости», 
1738, ч. 47—49. 
 
  По обычаю того времени на первых 
страницах печатного либретто был 
дан перечень всех сценических 
«украшений», сменяющихся на 
протяжении действия. Здесь и 
«воинский лагерь», и «сад с 
приятными фонтанами», и 
«пространный амфитеатр окружен 
галериями», и «великое поле при 
берегах реки Коаспеса», к которым 
пристает богато украшенное царское 
судно. Чтобы представить себе 
масштабы постановки и уровень 
сценической техники, приведем 
подробную ремарку, предпосланную 
третьему явлению первого действия: 
«При звуке многих военных 
инструментов Софитова армия 
выходит из лагеря в трех колоннах; 
приближается она строем, чтобы 
учинить приступ к городу. С одной 
стороны видны слоны, имеющие 
деревянную башню на спинах, с 
которых Софитовы солдаты пускают 
стрелы противу осажденных, которые 
защищают город; а с другой видима 
одна великая деревянная башня, 
которую привозят осаждающие на 
колесах и с которой кладут они мост 

 
 
  Arajas Oper wurde mit einer Üppigkeit 
und Pracht inszeniert, die den 
grandiosesten Barockaufführungen der 
europäischen Hoftheater in nichts 
nachstand. Das prächtige Bühnenbild 
von G. Bon und die vielen spektakulären 
Bühnenveränderungen beeindruckten 
das russische Publikum nicht weniger 
als der virtuose Gesang der 
italienischen Künstler. Es ist kein Zufall, 
dass Staehlin, der die Inszenierung von 
„Die Macht der Liebe und des Hasses“ 
in seinem ausführlichen Artikel detailliert 
beschreibt, dem Bühnenbild besondere 
Aufmerksamkeit schenkt4. 
 
 
4 Siehe „Anmerkung in Wedomosti“, 
1738, Teil 47-49. 
 
  Wie es damals üblich war, enthielten 
die ersten Seiten des gedruckten 
Librettos eine Auflistung aller 
„Dekorationen“, die während der 
Handlung ausgetauscht werden sollten. 
Dazu gehören „ein Militärlager“, „ein 
Garten mit schönen Brunnen“, „ein 
geräumiges, von Galeeren umgebenes 
Amphitheater“ und „ein großes Feld am 
Ufer des Flusses Koaspes“, an dem ein 
reich geschmücktes königliches Schiff 
andockt. Um eine Vorstellung von der 
Größe der Inszenierung und dem 
Niveau der Bühnentechnik zu vermitteln, 
sei dem dritten Phänomen des ersten 
Aktes eine ausführliche Bemerkung 
vorangestellt: „Unter dem Klang 
zahlreicher Militärinstrumente verlässt 
das Heer der Sophiten in drei Kolonnen 
das Lager; es nähert sich in Formation, 
um die Stadt anzugreifen. Auf der einen 
Seite sieht man Elefanten mit einem 
hölzernen Turm auf dem Rücken, von 
dem aus die Soldaten des Sophiten 
Pfeile auf die Belagerer abschießen, die 
die Stadt verteidigen; und auf der 
anderen Seite sieht man einen großen 
hölzernen Turm, den die Belagerer auf 
Rädern mitbringen und von dem aus sie 



на стены, чтобы чрез них псрелесть и 
тем учинить себе способ ко взятию 
города. Между тем один баталион от 
осажденных выходит с огнем и с 
инструментами, чтоб збить 
помянутую башню. Слоны назад 
уступают». Далее на сцене 
показывалось разрушение городских 
стен и вторжение неприятельской 
армии в город, «а чрез отверстие 
некоторый части стен, которые упали, 
видимо стало быть грабление и 
всякой беспорядок» (176, 17). 
 
  В 1737 и 1738 годах того же месяца 
и числа состоялись премьеры еще 
двух опер Арайи, написанных на 
тексты Метастазио5: «Притворный 
Нин, или Узнанная Семирамида («Il 
finto Nino overo la Semiramida 
riconosciuta») и «Артаксеркс».  
 
 
5 На эти либретто ранее были 
написаны оперы Л. Винчи, 
поставленные в Риме в 1729 и 1730 
годах. 
 
Обе они были выдержаны в том же 
духе парадных придворных 
спектаклей, как и «Сила любви и 
ненависти». 
  Затем в деятельности итальянской 
оперной труппы наступил 
четырехлетний перерыв, часть ее 
артистов вернулась на родину, а 
спустя некоторое время уехал и 
Арайя. Оставшаяся часть труппы 
ограничивалась выступлениями в 
интермедиях, которые по- прежнему 
давались в установленные дни 
недели, и в концертах при дворе. В 
Камер-фурьерском журнале есть 
упоминание о какой-то пасторали, 
показанной 6 июля 1739 года по 
случаю бракосочетания герцогини 
Анны Леопольдовны, ставшей после 
смерти Анны Иоанновны 
правительницей при малолетнем 
императоре Иоанне Антоновиче. Но 
ни название пасторали, ни какие-либо 

eine Brücke über die Mauern schlagen, 
um sie zu überqueren und so einen 
Weg zur Einnahme der Stadt zu 
schaffen. In der Zwischenzeit kam ein 
Bataillon der Belagerer mit Feuer und 
Werkzeug heraus, um den besagten 
Turm zu zerstören. Die Elefanten zogen 
sich zurück". Weiter zeigt die Szene die 
Zerstörung der Stadtmauern und den 
Einmarsch der feindlichen Armee in die 
Stadt, "und durch die Öffnung einiger 
Teile der Mauern, die eingestürzt waren, 
sah man Plünderungen und alle Arten 
von Unordnung“ (176, 17). 
  In den Jahren 1737 und 1738 
desselben Monats und Datums wurden 
zwei weitere Opern von Araja nach 
Texten von Metastasio5 uraufgeführt: 
„Die angebliche Nin oder die anerkannte 
Semiramis („Il finto Nino overo la 
Semiramida riconosciuta“) (Die erkannte 

Semiramis) und „Artaxerxes“.  
 
5 Die Opern von L. Vinci, die 1729 und 
1730 in Rom aufgeführt wurden, waren 
zuvor auf diese Libretti geschrieben 
worden. 
 
Beide waren im gleichen Geist der 
Parade-Hofspiele wie „Die Macht der 
Liebe und des Hasses“. 
 
  Die italienische Operntruppe legte 
daraufhin eine vierjährige Pause ein, 
einige ihrer Künstler kehrten in ihre 
Heimat zurück, und Araja verließ sie 
einige Zeit später. Der Rest des 
Ensembles beschränkte sich auf 
Auftritte in Zwischenspielen, die 
weiterhin an festen Wochentagen 
stattfanden, und in Hofkonzerten. Im 
Kammer-Kurier-Journal wird eine 
Pastorale erwähnt, die am 6. Juli 1739 
anlässlich der Hochzeit der Herzogin 
Anna Leopoldowna aufgeführt wurde, 
die nach dem Tod von Anna Ioannowna 
Herrscherin unter dem kleinen Kaiser 
Johann Antonowitsch wurde. Doch 
weder der Titel der Pastorale noch 
Details über ihre Aufführung sind uns 
bekannt. Erst in den 40er Jahren 



подробности о ее постановке нам не 
известны. Только в 40-х годах 
итальянская опера-сериа прочно 
утверждается на русской придворной 
сцене и ее спектакли приобретают 
более постоянный характер. 
  В 1742 году в связи с торжествами 
коронации Елизаветы Петровны, 
происходившими по традиции в 
Москве, состоялась постановка 
оперы И. А. Хассе «Милосердие 
Тита» («La clemenza di Tito»), для чего 
был специально выстроен театр. Этот 
спектакль явился знаменательным во 
многих отношениях. Показателен 
самый выбор произведения, как 
нельзя более соответствовавшего 
данному случаю. Либретто 
Метастазио, на которое писали 
музыку многие композиторы вплоть 
до Моцарта, как замечает Аберт, 
«словно создано для чествования 
коронованных особ» (204, II, 602). 
Восхваление высоких душевных 
качеств римского императора Тита 
Веспасиана, который прощает 
заговорщиков, покушавшихся на его 
жизнь, и отказывается от любимой 
женщины во имя счастья друга, 
переносилось на чествуемого 
монарха. 
  В московской постановке 1742 года 
опере Хассе был предпослан пролог 
«Россия по печали паки 
обрадованная» («La Russia afflita e 
riconsolata»), написанный Штелином 
— автором текста и двумя 
придворными музыкантами — 
итальянцами Д. Далольо и Л. 
Мадонисом6. 
 
6 Как можно заключить из текста 
либретто, музыка оперы была в 
основном написана заново этими же 
музыкантами и сохранены только 
некоторые эпизоды музыки Хассе. 
Возможно, что это диктовалось 
необходимостью приспособить оперу 
к наличному составу исполнителей. 
 

etablierte sich die italienische 
Opernserie fest auf der russischen 
Hofbühne und ihre Aufführungen 
wurden dauerhafter. 
 
 
  1742 wurde im Zusammenhang mit 
den Krönungsfeierlichkeiten von 
Jelisaweta Petrowna, die traditionell in 
Moskau stattfanden, die Oper „La 
clemenza di Tito“ („Die Barmherzigkeit 
des Titus“) von I. A. Hasse aufgeführt, 
für die eigens ein Theater gebaut 
worden war. Diese Aufführung war in 
vielerlei Hinsicht von Bedeutung. Schon 
die Wahl des Werkes, das dem Anlass 
angemessen war, ist bezeichnend. 
Metastasios Libretto, zu dem viele 
Komponisten bis hin zu Mozart Musik 
geschrieben hatten, war, wie Abert 
bemerkt, „wie geschaffen für die Ehrung 
gekrönter Personen“ (204, II, 602). Das 
Lob der hohen geistigen Qualitäten des 
römischen Kaisers Titus Vespasian, der 
den Verschwörern, die ihm nach dem 
Leben trachteten, vergibt und die Frau, 
die er liebt, für das Glück eines 
Freundes aufgibt, wurde auf den zu 
ehrenden Monarchen übertragen. 
 
 
  In der Moskauer Inszenierung von 
1742 wurde Hasses Oper ein Prolog „La 
Russia afflita e riconsolata“ 
vorangestellt, der von Staehlin, dem 
Autor des Textes, und zwei 
Hofmusikern, den Italienern D. Daloglio 
und L. Madoni, verfasst wurde6. 
 
 
 
6 Wie aus dem Text des Librettos 
hervorgeht, wurde die Musik der Oper 
größtenteils von denselben Musikern 
neu komponiert und nur einige Episoden 
von Hasses Musik wurden beibehalten. 
Es ist möglich, dass dies durch die 
Notwendigkeit bedingt war, die Oper an 
die bestehende Besetzung anzupassen. 
 



  Штелин, принимавший деятельное 
участие в подготовке спектакля, 
отмечает как одно из новшеств 
участие в нем придворного хора. «На 
первой репетиции, — пишет он, — я 
нашел очень забавным, что 
император Тит должен был вместе со 
своими приближенными и тремя 
остальными персонажами (так как 
больше участвующих и других певцов 
не было) сам себе петь хвалебную 
песнь или хор7.  
 
7 Штелин имеет в виду 
укоренившийся в итальянской 
оперной практике обычай исполнения 
хоров ансамблем действующих лиц. 
Он ошибается: в опере «Милосердие 
Тита» кроме заглавного персонажа не 
три, а пять, действующих лиц. 
 
 
Для устранения этого затруднения 
императрица приказала взять певцов 
придворной капеллы в оркестр и 
разучить все хоры. Приказание было 
выполнено; итальянские слова были 
расписаны русскими буквами между 
четырьмя голосами, и более 
пятидесяти отборных певчих после 
ряда оперных репетиций были 
обучены» (199, 60—61). 
 
 
  Однако роль хора в опере невелика, 
он выступает лишь дважды: в третьем 
явлении первого действия, 
приветствуя Тита при его выезде из 
Капитолия, и в конце оперы. В этом 
отношении «Милосердие Тита» ничем 
не отличается от традиционной 
оперы- сериа. 
  В том же году в Россию вернулся 
Арайя с группой певцов и музыкантов, 
пополнивших состав придворной 
труппы. Среди них был знаменитый 
сопранист Лоренцо Салетти, скрипачи 
Титта Порта и Джузеппе Померини. 
Вместе с этой группой приехал также 
поэт и драматург Джузеппе Бонекки, в 
обязанности которого входило 

  Staehlin, der sich aktiv an der 
Vorbereitung des Stücks beteiligte, 
erwähnt als eine der Neuerungen die 
Teilnahme des Hofchors am Stück. „Bei 
der ersten Probe“, schreibt er, „fand ich 
es sehr amüsant, dass der Kaiser Titus 
zusammen mit seinen Kumpanen und 
den anderen drei Figuren ein Loblied 
oder einen Refrain auf sich selbst 
singen musste (da keine anderen 
Sänger beteiligt waren)7.  
 
 
7 Staehlin bezieht sich auf die in der 
italienischen Opernpraxis fest 
verankerte Gewohnheit, Chöre von 
einem Schauspielerensemble singen zu 
lassen. Er irrt sich: in der Oper „Die 
Barmherzigkeit des Titus“ gibt es außer 
der Titelfigur nicht drei, sondern fünf 
Schauspieler. 
 
Um diese Schwierigkeit zu beseitigen, 
ordnete die Kaiserin an, dass die 
Sänger der Hofkapelle in das Orchester 
aufgenommen werden und alle Refrains 
einstudiert werden sollten. Der Befehl 
wurde ausgeführt; italienische Worte 
wurden in russischen Buchstaben 
zwischen vier Stimmen gemalt, und 
mehr als fünfzig ausgewählte Sänger 
wurden nach einer Reihe von 
Opernproben ausgebildet“ (199, 60-61). 
 
  Der Chor spielt in der Oper jedoch nur 
eine kleine Rolle und tritt nur zweimal 
auf: im dritten Akt des ersten Satzes, als 
er Titus beim Verlassen des Kapitols 
begrüßt, und am Ende der Oper. In 
dieser Hinsicht unterscheidet sich „Die 
Barmherzigkeit des Titus“ nicht von 
einer traditionellen Opera seria. 
  Im selben Jahr kehrte Araja mit einer 
Gruppe von Sängern und Musikern, die 
sich der Hoftruppe anschlossen, nach 
Russland zurück. Zu ihnen gehörten der 
berühmte Sopran Lorenzo Saletti sowie 
die Geiger Titta Porta und Giuseppe 
Pomerini. Mit dieser Gruppe kam auch 
der Dichter und Dramatiker Giuseppe 
Bonecchi, zu dessen Aufgaben es 



сочинение оперных либретто и стихов 
для спектаклей придворного театра и 
всевозможных официальных 
торжеств. Наконец, в составе вновь 
прибывших был театральный 
художник и архитектор Джузеппе 
Валериани, занявший видное место в 
русской художественной жизни 40—
50-х годов. Валериани не только 
создавал декорации для оперных 
постановок, но и расписывал стены и 
потолки дворцов, проектировал 
театральные здания и наблюдал за их 
сооружением. 
  Штелин чрезвычайно высоко 
оценивал декорации этого 
выдающегося мастера, утверждая, 
что они «ценились если не выше 
Бибиена, то во всяком случае 
наравне» (199, 87). Здесь имеется в 
виду прославленная династия 
итальянских театральных художников 
Галли-Бибиена, оказавших большое 
влияние на развитие европейской 
декорационной живописи первой 
половины и середины XVIII века. 
Новаторской находкой 
родоначальника этой династии 
Фердинандо Галли-Бибиена была 
замена прямой перспективы 
делением сцены по диагонали (см.: 
86; 215, 106—107; 206, 129— 130; 
220, 82—85). Различный поворот 
кулис приводил к нарушению 
симметрии и позволял видеть 
находящиеся на сцене предметы под 
разным углом зрения, что придавало 
сценическому оформлению 
динамичный характер. Новая 
организация сценического 
пространства сочеталась с типично 
барочной пышностью, 
грандиозностью масштабов. По 
выражению одного из 
исследователей, у Бибиены «даже 
темницы становились дворцами» 
(220, 11). Достижения и открытия 
старшего Бибиены были развиты его 
преемниками и наследниками, среди 
которых особенно выделялся 

gehörte, Opernlibretti und Gedichte für 
Hoftheateraufführungen und alle Arten 
von offiziellen Feiern zu verfassen. Zu 
den Neuankömmlingen gehörte 
schließlich der Theaterkünstler und 
Architekt Giuseppe Valeriani, der im 
russischen Kunstleben der 40-50er 
Jahre eine herausragende Stellung 
einnahm. Valeriani schuf nicht nur 
Bühnenbilder für Opernaufführungen, 
sondern bemalte auch die Wände und 
Decken von Palästen, entwarf 
Theatergebäude und überwachte deren 
Bau. 
  Staehlin lobte die Dekorationen dieses 
herausragenden Meisters in den 
höchsten Tönen und stellte fest, dass 
sie „wenn nicht über Bibiena, so doch 
auf jeden Fall gleichwertig“ seien (199, 
87). Gemeint ist die illustre Dynastie der 
italienischen Theatermaler Galli-Bibiena, 
die großen Einfluss auf die Entwicklung 
der europäischen Dekorationsmalerei in 
der ersten Hälfte und Mitte des 18. 
Jahrhunderts hatte. Die innovative 
Erfindung des Gründers dieser 
Dynastie, Ferdinando Galli-Bibiena, war 
die Ersetzung der direkten Perspektive 
durch eine diagonale Teilung der Bühne 
(siehe: 86; 215, 106-107; 206, 129- 130; 
220, 82-85). Die unterschiedliche 
Drehung der Hinterbühne führte zu einer 
Aufhebung der Symmetrie und 
ermöglichte es, die Objekte auf der 
Bühne aus verschiedenen Blickwinkeln 
zu betrachten, was dem Bühnenbild 
einen dynamischen Charakter verlieh. 
Die neue Organisation des 
Bühnenraums wurde mit der typisch 
barocken Opulenz und Grandiosität des 
Maßstabs kombiniert. Bei Bibiena 
wurden, wie es einer der Forscher 
ausdrückte, „sogar Kerker zu Palästen“ 
(220, 11). Die Errungenschaften und 
Entdeckungen des älteren Bibiena 
wurden von seinen Nachfolgern und 
Erben weiterentwickelt, von denen 
Giuseppe Galli-Bibiena besonders 
hervorzuheben ist. Auch Valeriani stand 
in der gleichen Tradition. 
 



Джузеппе Галли-Бибиена. К той же 
традиции примыкал и Валериани. 
  Сохранился ряд эскизов Валериани 
к постановкам опер, шедших на 
русской придворной сцене (см.: 90; 
20; 83). Эти рисунки, слегка 
подцвеченные акварелью, дают 
возможность судить о его 
колористической смелости, богатстве 
фантазии и мастерстве 
пространственных решений. С особой 
силой проявил себя Валериани в 
области «архитектурной декорации». 
«В архитектурных композициях 
фантазия Валериани неистощима, — 
пишет современный историк 
искусства. — Декоратора барокко 
занимал не столько архитектурно-
тектонический смысл его построений, 
сколько чисто зрительный, 
живописный. Мастер часто воздвигает 
на сцене фантастические 
сооружения, насыщая их потоками 
сложных архитектурных форм, в 
которых барочная декорировка звучит 
с какой-то неистовой силой» (68, VII, 
287). Другой ученый сравнивает 
Валериани с великим зодчим 
Бартоломео Растрелли по мастерству 
объединения больших архитектурных 
масс в одно поражающее своим 
великолепием и грандиозностью 
монументальное целое (83, 18). 
 
 
  Первым спектаклем, в создании 
которого объединили свои усилия 
поэт Бонекки8, композитор Арайя и 
живописец Валериани, была опера 
«Селевк», поставленная в Москве 26 
апреля 1744 года по случаю двойного 
торжества — годовщины коронации 
Елизаветы Петровны и заключения 
мира с Швецией.  
 
8 Бонекки фактически совершил 
плагиат, воспользовавшись 
одноименным .либретто А. Дзеио и П. 
Париати (см.: 216, I, 215). 
 

 
 
  Von Valeriani sind einige Skizzen für 
Opern, die auf der russischen Hofbühne 
aufgeführt wurden, erhalten geblieben 
(siehe: 90; 20; 83). Diese leicht mit 
Aquarellfarben kolorierten Zeichnungen 
geben Gelegenheit, seine koloristische 
Kühnheit, seinen Phantasiereichtum und 
seine Beherrschung der räumlichen 
Lösungen zu beurteilen. Mit 
besonderem Nachdruck zeigte sich 
Valeriani auf dem Gebiet der 
„architektonischen Dekoration“. „In 
architektonischen Kompositionen ist 
Valerianis Fantasie unerschöpflich, - 
schreibt ein moderner Kunsthistoriker. - 
Dekorateur Barock war nicht so sehr mit 
der architektonischen und tektonischen 
Bedeutung seiner Konstruktionen, als 
rein visuelle, malerische betroffen. Der 
Meister errichtet oft auf der Bühne 
fantastische Strukturen, sättigt sie mit 
Strömen von komplexen 
architektonischen Formen, in denen die 
barocke Dekoration klingt mit einiger 
frenetischen Kraft“ (68, VII, 287). Ein 
anderer Gelehrter vergleicht Valeriani 
mit dem großen Architekten Bartolomeo 
Rastrelli, der es meisterhaft verstand, 
große architektonische Massen zu 
einem monumentalen Ganzen 
zusammenzufügen, das durch seine 
Pracht und Grandiosität besticht (83, 
18). 
  Die erste Aufführung, an der der 
Dichter Bonecchi8 , der Komponist Araja 
und der Maler Valeriani mitwirkten, war 
die Oper „Seleukos“, die am 26. April 
1744 in Moskau anlässlich einer 
doppelten Feier - dem Jahrestag der 
Krönung von Jelisaweta Petrowna und 
dem Friedensschluss mit Schweden - 
aufgeführt wurde.  
 
8 Bonecchi hat tatsächlich plagiiert, 
indem er das gleichnamige Libretto von 
A. Dzeio und P. Pariati verwendete 
(siehe: 216, I, 215). 
 



Как и «Милосердие Тита», это был 
типично придворный торжественный 
спектакль, который должен был в 
иносказательной форме восхвалять 
императрицу. В конце оперы сверху 
опускался храм Славы: «Внутри оного 
храма, — поясняется в либрето, — 
находятся поставленные по порядку 
изображения меньших богов и 
славнейших в древности героев, 
посреди которых на высочайшем и 
знатнейшем месте виден портрет ее 
императорского величества». Затем 
Слава, выходя из храма, поет 
хвалебную оду, смысл которой 
заключается в том, что ни один из 
героев не может уподобиться 
Елизавете в величии и добродетели. 
 
  В отчете об этом спектакле, 
помещенном в «Санкт-Петербургских 
ведомостях» от 30 января 1744 года, 
была особо отмечена работа 
художника: «Украшения театра, 
перспективные представления и 
машины, изобретенные от 
театрального архитектора и 
живописца господина Валериани, 
великолепны». Автор этого 
сообщения ссылается на мнение 
«чужестранных господ министров», 
которые «засвидетельствовали, что 
такой совершенной и изрядной 
оперы, особливо в рассуждении 
украшений театра, проспектов и 
машин нигде еще не видано». 
  Ряд последующих оперных 
спектаклей («Сципион», 1746; 
«Митридат», 1747; «Беллерофонт», 
1750; «Евдоксия венчанная», 1751), 
созданных теми же авторами, не 
содержал в себе чего-либо 
принципиально нового. Музыка их 
вполне традиционна и не отличается 
оригинальностью. По-прежнему роль 
хора и ансамблей остается 
Ничтожной, оркестр однообразен по 
фактуре и не несет сколько- нибудь 
значительной драматургической 
нагрузки. 

Wie „Die Barmherzigkeit des Titus“ war 
es eine typisch höfische, feierliche 
Aufführung, mit der die Kaiserin in 
allegorischer Form gepriesen werden 
sollte. Am Ende der Oper wurde der 
Ruhmestempel von oben 
herabgelassen: „Im Innern dieses 
Tempels“, so erklärt das Libretto, 
„befinden sich die Bilder der kleineren 
Götter und der ruhmreichsten Helden 
des Altertums, die in einer Reihe 
aufgestellt sind, in deren Mitte das 
Bildnis Ihrer kaiserlichen Majestät an 
der höchsten und vornehmsten Stelle zu 
sehen ist“. Dann der Ruhm, aus dem 
Tempel kommend, erklingt eine 
Lobeshymne, die besagt, dass keiner 
der Helden Jelisaweta an Größe und 
Tugendhaftigkeit gleichkommen kann. 
  Im Bericht über diese Aufführung, der 
in der „St. Petersburger Wedomosti“ 
vom 30. Januar 1744 veröffentlicht 
wurde, wird die Arbeit des Künstlers 
besonders hervorgehoben: „Die 
Dekorationen des Theaters, die 
perspektivischen Ansichten und die von 
dem Theaterarchitekten und Maler 
Herrn Valeriani erfundenen Maschinen 
sind großartig“. Der Verfasser dieses 
Berichts verweist auf die Meinung 
„ausländischer Herren Minister“, die 
„bezeugten, dass eine so vollkommene 
und schöne Oper, besonders was die 
Theaterdekorationen, die Alleen und die 
Maschinen betrifft, nirgendwo sonst 
gesehen worden ist“. 
  Eine Reihe späterer Opern („Scipio“, 
1746; „Mithridates“, 1747; „Bellerophon“, 
1750; „Die gekrönte Eudoxia“, 1751), 
die von denselben Autoren geschaffen 
wurden, enthielten nichts grundlegend 
Neues. Ihre Musik ist recht traditionell 
und zeichnet sich nicht durch Originalität 
aus. Die Rolle des Chors und der 
Ensembles bleibt unbedeutend, das 
Orchester ist eintönig in der Struktur und 
trägt keine nennenswerte 
dramaturgische Last. 
 
 



  Постановка «Беллерофонта» 
примечательна тем, что наряду с 
прославленными итальянскими 
артистами в ней выступил певчий 
Придворной капеллы, впоследствии 
ее руководитель М. Ф. Полторацкий, 
исполнивший партию Атаманта, 
вельможи королевства ликийского. 
«Санкт-Петербургские ведомости» от 
11 декабря 1750 года, отметив, что 
все исполнители «заслужили себе 
великие похвалы», подчеркивали: «и 
пред всеми помянутому 
Портурацкому (sic!) придворному 
малороссиянину, который впервые 
вышел на театр, каждый удивлялся, и 
по справедливости можно сказать, 
что не уступит он наилучшим 
италианским артистам»9. 
 
9 Полторацкий исполнял 
ответственные партии также в операх 
«Евдоксия венчанная» и «Александр 
Великий в Индии». 
 
  Характерным образцом 
панегирического придворного 
спектакля, проникнутого лестью и 
преклонением перед личностью 
царствующей особы, является опера 
«Евдоксия венчанная». Легко было- 
угадать в образе молодой афинянки, 
которая своей красотой и умом 
покоряет сердце византийского 
императора Феодосия II, намек на 
высокие душевные качества, 
приписываемые Елизавете. Бонекки 
сам поясняет свой замысел в 
«Авторовом приветствии», 
помещенном в конце печатного 
либретто: «Признаюся, что под 
именем Евдоксии скрывается мое 
почтение. Стихи мои нечто 
высочайшее представляют. Когда 
бессмертную славу, геройские и трон 
украшающие добродетели 
прославляю, то на устах Евдоксию, а 
в сердце Елисавету имею» (62, 70). 

  Die Inszenierung von „Bellerophon“ 
zeichnet sich dadurch aus, dass neben 
bekannten italienischen Künstlern ein 
Sänger der Hofkapelle, der spätere 
Direktor M. F. Poltorazki, die Rolle des 
Atamantes, eines Adligen aus dem 
Königreich Lykien, verkörperte. Die „St. 
Petersburger Wedomosti“ vom 11. 
Dezember 1750 stellte fest, dass sich 
alle Darsteller „großes Lob verdienten“, 
und betonte: „und vor allen dem 
erwähnten Porturatski (Poltoratski) (sic!) 
einem höfischen Kleinrussen, der zum 
ersten Mal auf die Bühne trat, war 
jedermann erstaunt, und man kann mit 
Recht sagen, dass er den besten 
italienischen Künstlern nicht 
nachsteht“9. 
 
 
9 Poltoratski übernahm auch 
verantwortungsvolle Rollen in den 
Opern „Die gekrönte Eudoxia“ und 
„Alexander der Große in Indien“. 
 
  Ein charakteristisches Beispiel für eine 
panegyrische Hofaufführung, die von 
Schmeicheleien und der Verehrung der 
Persönlichkeit der regierenden Person 
durchdrungen ist, ist die Oper „Die 
gekrönte Eudoxia“. In der Darstellung 
der jungen Athenerin, die mit ihrer 
Schönheit und Intelligenz das Herz des 
byzantinischen Kaisers Theodosius II. 
gewinnt, lässt sich leicht ein Hinweis auf 
die hohen geistigen Qualitäten erahnen, 
die Jelisaweta zugeschrieben werden. 
Bonecchi selbst erklärt seine Absicht im 
„Grußwort des Autors“ am Ende des 
gedruckten Librettos: „Ich gestehe, dass 
sich unter dem Namen Eudoxia meine 
Wertschätzung verbirgt. Meine Verse 
stellen etwas von der höchsten Ehre 
dar. Wenn ich unsterblichen Ruhm, 
heroische und thronende Tugenden 
verherrliche, habe ich Eudoxia auf den 
Lippen und Jelisaweta im Herzen“ (62, 
70). 

 
 
 



3. 
 
  Особое место среди произведений 
Арайи занимает опера «Цефал и 
Прокрис» на русский текст А. П. 
Сумарокова, поставленная 27 
февраля 1755 года. В главных 
партиях выступили молодой 
украинский певец Гаврила 
Марцинкевич (Цефал) и «камер-
певица» Елизавета Белоградская 
(Прокрис) 10.  
 
10 Племянница придворного 
бандуриста Тимофея Белоградского 
Елизавета Белоградская, 
отличавшаяся тонкой 
музыкальностью и артистизмом, 
постоянно участвовала в придворных 
концертах. 
 
Остальные партии исполнялись 
воспитанниками Певческой капеллы. 
Еще не могло быть речи о подлинно 
национальной опере, но уже само по 
себе желание слышать со сцены 
родную русскую речь было 
знаменательным. А тот факт, что 
большая опера с развитыми 
вокальными партиями, 
рассчитанными на 
высококвалифицированных 
исполнителей, оказалась по силам 
юным певцам, свидетельствовал о 
несомненном росте отечественной 
музыкальной культуры. «Шестеро 
молодых людей русской нации, — 
писали «Санкт-Петербургские 
ведомости» 3 марта 1755 года, — из 
коих старшему от роду не более 14 
лет и которые нигде в чужих краях не 
бывали... представляли сочиненную 
господином полковником 
Александром Петровичем 
Сумароковым на российском языке и 
придворным капельмейстером 
господином Арайя на музыку 
положенную оперу, „Цефал и 
Прокрис“ называемую, с таким в 
музыке и в итальянских манерах 
искусством и столь приятными 

3. 
 
  Einen besonderen Platz unter Arjas 
Werken nimmt die Oper „Cephalus und 
Prokris“ nach einem russischen Text von 
A. P. Sumarokow ein, die am 27. 
Februar 1755 aufgeführt wurde. Die 
Hauptrollen wurden von dem jungen 
ukrainischen Sänger Gawrila 
Martsinkewitsch (Cephalus) und der 
„Kammersängerin“ Jelisaweta 
Belogradskaja (Prokris) gespielt 10.  
 
10 Jelisaweta Belogradskaja, die Nichte 
des Hofkapellmeisters Timofei 
Belogradski, die sich durch ihre feine 
Musikalität und Kunstfertigkeit 
auszeichnete, nahm ständig an 
Hofkonzerten teil. 
 
 
Die übrigen Rollen wurden von Schülern 
der Hofsängerkapelle gesungen. Von 
einer echten Nationaloper konnte noch 
nicht die Rede sein, aber der Wunsch, 
auf der Bühne russische Muttersprache 
zu hören, war bezeichnend. Und die 
Tatsache, dass eine große Oper mit 
ausgefeilten Gesangspartien, die für 
hochqualifizierte Interpreten gedacht 
war, von jungen Sängern aufgeführt 
werden konnte, zeugte vom 
unzweifelhaften Wachstum der 
russischen Musikkultur. „Sechs junge 
Männer der russischen Nation, - schrieb 
die „St. Petersburger Wedomosti“ am 3. 
März 1755, - von denen der älteste nicht 
mehr als 14 Jahre alt ist und die noch 
nie in fremden Ländern gewesen sind ... 
präsentierten eine von Oberst Alexander 
Petrowitsch Sumarokow komponierte 
Oper in russischer Sprache und der 
Hofkapellmeister Herr Araja vertonte, 
„Cephalus und Procris“ genannt, mit 
solcher Kunst in der Musik und 
italienischen Manieren und so 
angenehmen Handlungen, dass alle 
Kenner mit Recht diese 
Theatervorstellung als absolut nach 
dem Vorbild der besten Opern in Europa 
stattfindend anerkannten“. 



действиями, что все знающие 
справедливо признали сие 
театральное представление за 
происходившее совершенно по 
образцу наилучших в Европе опер». 
  Опера была еще дважды показана в 
том же году и неоднократно 
возобновлялась на придворной сцене 
до конца XVIII века. 
  Возможно, что мысль об этой опере 
зародилась у Сумарокова в связи с 
проектом открытия Российского 
театра, руководство которым было 
поручено ему высочайшим указом от 
30 августа 1756 года. Однако, вопреки 
предположению Финдейзена (193, II, 
97), «Цефал и Прокрис» не ставился 
в Российском театре. Может быть, это 
результат сложившегося взгляда на 
оперу как на парадное придворное 
зрелище, связанное с особыми 
торжественными обстоятельствами. 
Кроме того, Российский театр, 
помещавшийся в так называемом 
Головинском доме на Васильевском 
острове, не располагал достаточными 
средствами для того, чтобы 
осуществить постановку оперы, 
изобиловавшей обычными для этого 
жанра сценическими эффектами. 
 
 
  В основу «Цефала и Прокрис» 
положен сюжет, заимствованный из 
VII книги «Метаморфоз» Овидия. В 
итальянской опере- сериа, черпавшей 
темы и образы своих произведений 
преимущественно из истории 
древнего мира, этот сюжет не 
получил отражения. Более близким 
оказался он французскому 
музыкальному театру XVII—XVIII 
веков, хотя и здесь обращение к нему 
носило эпизодический характер11.  
 
11 В 1694 году в Париже была 
поставлена лирическая трагедия Ж. 
Ф. Цюше «Цефал и Прокрис» с 
музыкой некоей мадемуазель де ла 
Гюер. Позже к тому же сюжету 
обращались Гретри («Цефал и 

 
 
 
 
 
  Die Oper wurde im selben Jahr noch 
zweimal aufgeführt und bis zum Ende 
des 18. Jahrhunderts immer wieder auf 
der Hofbühne erneuert. 
  Es ist möglich, dass die Idee zu dieser 
Oper bei Sumarokow im 
Zusammenhang mit dem Projekt der 
Eröffnung des Russischen Theaters 
entstand, mit dessen Leitung er durch 
das höchste Dekret vom 30. August 
1756 betraut worden war. Entgegen der 
Vermutung Findeisens (193, II, 97) 
wurde „Cephalus und Procris“ jedoch 
nicht am Russischen Theater 
aufgeführt. Dies mag auf die 
vorherrschende Auffassung von Oper 
als zeremoniellem Hofspektakel 
zurückzuführen sein, das mit 
besonderen feierlichen Anlässen 
verbunden war. Außerdem verfügte das 
Russische Theater, das im so 
genannten Golowinski-Haus auf der 
Wassiljewski-Insel untergebracht war, 
nicht über ausreichende Mittel, um eine 
Oper zu inszenieren, die mit den für 
dieses Genre üblichen Bühneneffekten 
ausgestattet war. 
  „Cephalus und Procris“ basiert auf 
einer Handlung aus Buch VII der 
Metamorphosen von Ovid. Diese 
Handlung fand keinen Niederschlag in 
der italienischen Opera seria, die ihre 
Themen und Bilder hauptsächlich aus 
der Geschichte der antiken Welt bezog. 
Sie stand dem französischen 
Musiktheater des 17. - 18. Jahrhunderts 
näher, obwohl auch hier nur gelegentlich 
auf sie Bezug genommen wurde11.  
 
 
11 1694 wurde in Paris die lyrische 
Tragödie „Cephalus und Procris“ von J. 
F. Zuchet mit der Musik von 
Mademoiselle de la Guerre aufgeführt. 
Dasselbe Thema wurde später von 
Gretry („Cephalus und Procris“ oder 



Прокрис, или Супружеская верность», 
либретто Мармонтеля, 1773) и 
Рейхард (мелодрама «Цефал и 
Прокрис», текст Рам лера, 1777). 
 
Но Сумароков вполне 
самостоятельно подошел к его 
трактовке, до известной степени 
переосмыслив и античный 
первоисточник. «У Овидия, — пишет 
А. А. Гозенпуд, — Кефал и Прокрида 
готовы нарушить обет супружеской 
верности, но устыженные 
обнаружившейся взаимной изменой, 
прощают друг другу и долгое время 
живут счастливо, пока Кефал на охоте 
случайно не поражает жену копьем... 
Сумароков в 1755 году истолковал 
древний миф как трагедию верной 
любви, разрушенной вмешательством 
безжалостных богов» (46, 68). 
 
 Однако либретто Сумарокова скорее 
заслуживает названия лирической 
драмы, чем подлинной трагедии. 
Здесь нет сильных героических 
характеров, борьбы чувства и долга, 
лежащей в основе трагедий 
классицистского типа. Поступками 
действующих лиц движет лишь 
чувство любви, передаваемое в 
опере в разнообразных  оттенках и 
градациях. Основную идею оперы 
подчеркивают обрамляющие ее 
ансамбль с хором в начале первого 
действия: 
 
 
Прославляйся велегласно  
Ты сердец любовный жар 
 
и заключительный хор: 
 
Когда любовь полезна, 
Пресладостна она; 
Но коль любовь та слезна, 
Что к горести дана! 
 
  Т. Н. Ливанова справедливо 
обращает внимание на сходство ряда 
моментов в «Цефале и Прокрис» с 

„Eheliche Treue“, Libretto von 
Marmontel, 1773) und Reichardt 
(„Cephalus und Procris“, Text von 
Ramler, 1777) aufgegriffen. 
 
Doch Sumarokow näherte sich seiner 
Interpretation ganz eigenständig, indem 
er das antike Quellenmaterial in 
gewisser Weise neu interpretierte. „Bei 
Ovid“, schreibt A. A. Gozenpud, „sind 
Kefal und Procrida bereit, das Gelübde 
der ehelichen Treue zu brechen, 
schämen sich aber wegen der 
entdeckten gegenseitigen Untreue, 
verzeihen einander und leben lange Zeit 
glücklich, bis Kefal auf der Jagd seine 
Frau versehentlich mit einem Speer trifft 
.... Sumarokow interpretierte 1755 den 
antiken Mythos als eine Tragödie der 
treuen Liebe, die durch das Eingreifen 
unbarmherziger Götter zerstört wird“ 
(46, 68). 
  Das Libretto von Sumarokow verdient 
jedoch eher den Namen eines lyrischen 
Dramas als einer echten Tragödie. Es 
gibt keine starken heroischen 
Charaktere, keinen Kampf der Gefühle 
und der Pflicht, der die Grundlage der 
Tragödien des klassizistischen Typs ist. 
Die Handlungen der Akteure werden nur 
von dem Gefühl der Liebe angetrieben, 
das in der Oper in verschiedenen 
Schattierungen und Abstufungen zum 
Ausdruck kommt. Die Hauptidee der 
Oper wird durch das Ensemble 
hervorgehoben, das sie zu Beginn des 
ersten Aktes mit dem Chor einrahmt: 
 
Erschalle laut,  
Du Liebesfeuer der Herzen! 
 
und der Schlusschor: 
 
Wenn Liebe nützlich ist, 
Ist sie überaus süß; 
Aber wenn diese Liebe tränenreich ist, 
Die der Trauer gegeben ist! 
 
  Т. N. Liwanowa macht zu Recht auf die 
Ähnlichkeit einer Reihe von Momenten 
in „Cephalus und Procris“ mit 



песенной лирикой Сумарокова (96, I, 
81). Общим и здесь и там являются 
как основная направленность 
содержания, так и образно-
поэтический строй, система средств 
поэтического выражения. Нередко в 
сумароковском либретто встречаются 
словесные обороты и эпитеты, как 
будто прямо заимствованные из его 
же песен. Например: 
 
Вспомни, как тебя любил, 
Разлучившись со мною... 
(«Цефал и Прокрис») 
 
Прости, мой свет, в последний раз 
И помни, как тебя любил. 
(Песня) 
 
 
Разин муки я терплю 
И одну тебя люблю... 
(«Цефал и Прокрис») 
 
Терплю болезни люты, 
Любовь мою храня... 
(Песня) 
 
  В отличие от итальянских оперных 
либретто весь текст у Сумарокова 
написан стихами: речитативы 
существенно не отличаются по 
своему поэтическому строю от арий, в 
них применяется та же лексика, те же 
эпитеты, метафоры и образные 
сравнения. Но версификация 
речитативных разделов более 
свободна. Если в ариях преобладает 
четырехстопный хорей или ямб, то 
для речитативов характерны 
постоянные смены размеров с 
чередованием парных и 
перекрестных рифм и отсутствием 
четкого деления на строфы. 
Примером может служить монолог 
Цефала из второго действия. Первое 
четверостишие построено по схеме: 6 
+ 3 + 4+ 6; при этом первая строка 
рифмуется с четвертой, вторая — с 
третьей: 
 

Sumarokows Liedtexten aufmerksam 
(96, I, 81). Gemeinsam sind hier wie 
dort sowohl die inhaltliche Ausrichtung, 
die Bildsprache und die poetische 
Struktur als auch das System der 
poetischen Ausdrucksmittel. Oft finden 
sich in Sumarokows Libretto sprachliche 
Wendungen und Epitheta, als wären sie 
direkt aus seinen eigenen Liedern 
entlehnt. Zum Beispiel: 
 
Erinnere dich, wie ich dich liebte, 
Als du von mir getrennt warst. 
(„Cephalus und Procris“) 
 
Vergib mir, mein Licht, zum letzten Mal 
Und erinnere dich, wie sehr ich dich 
liebte. 
(Lied) 
 
Rasins Qualen ertrage ich 
Und ich liebe dich allein... 
(„Cephalus und Procris“) 
 
Ich ertrage schwere Krankheiten, 
Bewahre meine Liebe... 
(Lied) 
 
  Im Gegensatz zu den italienischen 
Opernlibretti ist Sumarokows gesamter 
Text in Versen geschrieben: die 
Rezitative unterscheiden sich in ihrer 
poetischen Struktur nicht wesentlich von 
den Arien, sie verwenden das gleiche 
Vokabular, die gleichen Epitheta, 
Metaphern und bildlichen Vergleiche. 
Aber die Gestaltung der Rezitative ist 
freier. Während in den Arien der Vierer-
Refrain oder Jambus dominiert, sind die 
Rezitative durch ständige 
Größenänderungen, den Wechsel von 
Paar- und Kreuzreimen und keine klare 
Strophengliederung gekennzeichnet. 
Ein Beispiel ist der Monolog des 
Cephalus im zweiten Akt. Der erste 
Vierzeiler ist nach folgendem Schema 
aufgebaut: 6 + 3 + 4 + 6; die erste Zeile 
reimt sich auf die vierte, die zweite auf 
die dritte: 
 
 



Я всех несчастнее любовию твоею. 
 
Кем толь мой дух прельщен, 
Я с той тобою разлучен, 
Хоть в склонности ко мне я в ней 
успех имею. 
 
  Далее следует двустишие (4 + 6) и 
три четверостишия различного 
строения. 
  Этот так называемый «вольный 
стих» чаще всего применялся в 
баснях12, но иногда русские поэты 
прибегали к нему и в других родах 
своего творчества.  
 
12 О «басенном» стихе речитативов 
«Цефала и Прокрис» пишет Т. Н. 
Ливанова (96, I, 85). 
 
Таким стихом написаны некоторые из 
песен Сумарокова, представляющие 
наиболее близкую аналогию 
речитативам «Цефала и Прокрис». 
  Не зная русского языка, Арайя 
создавал музыку на стихи 
Сумарокова, написанные латинским 
шрифтом с подстрочным переводом. 
При таком способе сочинения он, 
конечно, не мог ощутить интонацию 
поэтической речи и в лучшем случае 
схватывал общее настроение того 
или другого эпизода. Иногда это 
удавалось ему в большей, иногда в 
меньшей степени. Наиболее удачны 
по музыке эпизоды мягкого 
элегического характера, не лишенные 
порой известной лирической 
привлекательности. Но многократные 
повторения отдельных слов и 
пространные колоратурные пассажи 
нарушают песенный строй текста. 
 
  Наиболее развитая партия Цефала 
содержит четыре большие арии, 
написанные в форме da capo. 
Мелодически выразительна ария из 
второго действия, в которой Цефал 
обращается с упреками и жалобами к 
богине Авроре, разлучившей его с 
Прокрис (см.: 72). 

Ich bin höchst unglücklich mit deiner 
Liebe. 
Von der mein Geist betört ist, 
Bin ich von ihr geschieden, 
Obwohl ich bei ihr Erfolg habe in ihrer 
Neigung zu mir. 
 
  Es folgen ein Zweizeiler (4 + 6) und 
drei Vierzeiler mit unterschiedlicher 
Struktur. 
  Dieser so genannte „freie Vers“ wurde 
am häufigsten in Fabeln12 verwendet, 
aber manchmal griffen russische Dichter 
auch in anderen Werken auf ihn zurück.  
 
 
12 T. N. Liwanowa schreibt über den 
„Fabel“-Vers in den Rezitativen von 
„Cephalus und Procris“ (96, I, 85). 
 
Einige von Sumarokows Liedern sind in 
diesem Vers geschrieben, der den 
Rezitativen von „Cephalus und Procris“ 
am ähnlichsten ist. 
  Da Araja der russischen Sprache nicht 
mächtig war, komponierte er Musik zu 
Sumarokows Gedichten, die in 
lateinischer Schrift geschrieben waren 
und deren Übersetzung er unterstrich. 
Bei dieser Art des Komponierens konnte 
er natürlich die Intonation der 
poetischen Sprache nicht spüren und 
erfasste bestenfalls die allgemeine 
Stimmung dieser oder jener Episode. 
Manchmal gelang ihm das mehr, 
manchmal weniger gut. Musikalisch am 
erfolgreichsten sind Episoden von 
sanftem elegischem Charakter, denen 
es manchmal nicht an einem gewissen 
lyrischen Reiz fehlt. Aber die oftmalige 
Wiederholung einzelner Worte und 
langatmige Koloraturpassagen stören 
die Liedstruktur des Textes. 
  Der am stärksten entwickelte Teil von 
Cephalus enthält vier große Arien in Da-
Capo-Form. Melodisch ausdrucksstark 
ist die Arie aus dem zweiten Akt, in der 
Cephalus sich mit Vorwürfen und 
Klagen an die Göttin Aurora wendet, die 
ihn von Procris getrennt hat (siehe: 72). 
 



  Композитор прибегает здесь к жанру 
сицилианы, получившей широкое 
распространение в итальянской 
опере, начиная с А. Скарлатти. 
Бросается в глаза разительное 
сходство основной мелодической 
фразы с сицилианой из сонаты для 
флейты с клавиром ми-бемоль мажор 
И. С. Баха (BWV 1031), что следует 
отнести, вероятно, за счет общности 
истоков (пример 18а, б). 
  Но далее у Арайи яркая рельефная 
мелодика растворяется в 
стандартных пассажах с 
механическими секвенциями. 
  В соответствии с общепринятыми 
нормами оперы-сериа первая строфа 
текста повторяется дважды и крайние 
разделы арии da capo образуют 
двухчастную форму с отклонением в 
параллельный мажор в первой части 
и возвращением в основной строй — 
во второй. Средний раздел в строе 
субдоминанты (Ми-бемоль — до), 
значительно более краткий (что также 
соответствует традиции), 
представляет собой один 
модулирующий период. Как и обе 
части крайних разделов, средний 
эпизод завершается пространной 
руладой в вокальной партии. Кроме 
того, ферматы в каденциях каждого 
из разделов предоставляли 
возможность певцу свободно 
импровизировать, демонстрируя свои 
голосовые возможности и вокальную 
технику. Благодаря всему этому 
краткий стихотворный текст, 
состоящий из двух трехстрочных 
строф, искусственно растягивается, 
чтобы заполнить заранее 
предписанную музыкальную форму. 
  В таком же скорбно-элегическом 
тоне выдержаны арии Цефала 
«Вспомни, как тебя любил» в первом 
действии и «Разны муки я терплю» в 
начале второго действия. Им 
контрастирует последняя его ария 
«Терзай мя, рок злобный» в третьем 
действии, выражающая горе и 
отчаяние Цефала, оказавшегося 

  Hier greift der Komponist auf die 
Gattung der Siziliane zurück, die seit A. 
Scarlatti in der italienischen Oper weit 
verbreitet ist. Auffallend ist die 
Ähnlichkeit der melodischen 
Hauptphrase mit der Siziliane aus J. S. 
Bachs Sonate für Flöte und Klavier in 
Es-Dur (BWV 1031), die wahrscheinlich 
auf einen gemeinsamen Ursprung 
zurückzuführen ist (Beispiel 18a, b). 
 
  Doch dann löst sich Arajas lebhaft 
geprägte Melodik in Standardpassagen 
mit mechanischen Abläufen auf. 
 
  In Übereinstimmung mit den allgemein 
anerkannten Normen der Opera seria 
wird die erste Strophe des Textes 
zweimal wiederholt, und die äußersten 
Abschnitte der Da-capo-Arie bilden eine 
zweiteilige Form mit einer Abweichung 
nach Paralleldur im ersten Teil und einer 
Rückkehr zur Hauptlinie im zweiten Teil. 
Der Mittelteil in der Subdominante (Es 
bis C), der wesentlich kürzer ist (was 
ebenfalls der Tradition entspricht), 
besteht aus einer einzigen 
modulierenden Periode. Wie die beiden 
Teile der extremen Abschnitte schließt 
auch der Mittelteil mit einer langen 
Roulade in der Singstimme ab. Darüber 
hinaus boten die Fermaten in den 
Kadenzen der einzelnen Abschnitte dem 
Sänger die Möglichkeit, frei zu 
improvisieren und seine stimmlichen 
Möglichkeiten und seine 
Gesangstechnik unter Beweis zu 
stellen. Bei all dem wird der kurze 
poetische Text, der aus zwei Dreizeilern 
besteht, künstlich gedehnt, um die 
vorgegebene musikalische Form zu 
füllen. 
  Cephalus' Arien „Bedenke, wie ich dich 
liebte“ im ersten Akt und „Ich ertrage 
mancherlei Qualen“ zu Beginn des 
zweiten Aktes haben denselben 
schwermütigen und elegischen Ton. Im 
Gegensatz dazu steht seine letzte Arie 
„Quäle mich, böses Schicksal“ im dritten 
Akt, die den Kummer und die 
Verzweiflung des Cephalus zum 



невольным виновником гибели горячо 
любимой им Прокрис. По характеру 
музыки она принадлежит к типу 
итальянских арий di bravura: 
стремительный темп Allegro assai 
«героическая» тональность ре мажор, 
обилие скачков в мелодии. Но в 
среднем разделе («Ах, ах, нет мочи») 
снова звучат интонации скорбной 
жалобы, мелодика становится более 
мягкой и напевной. 
 
  Вся партия Прокрис, у которой три 
арии, выдержана в мягких лирических 
тонах. Большая ария da capo «Часть 
плачевна совершилась» завершает 
первое действие. Музыка этой арии 
мало соответствует ситуации и не 
передает душевного состояния 
героини, внезапно лишившейся 
дорогого супруга 13.  
 
13 Ария полностью приводится в книге 
Н. Ф. Финдейзена (193, II, Прилож., № 
142). 
 
В ней звучит не горе разлуки, а 
скорее покой и умиротворение. 
Пасторально окрашенная мелодия 
инструментального характера 
отличается некоторой манерностью и 
содержит в себе что-то от жеманного 
танца. Вокальная партия большей 
частью дублирует партию первой 
скрипки (пример 19). 
  Форма арии в целом воспроизводит 
описанную выше структуру. 
 
  Более непосредственна по 
выражению ария Прокрис над 
спящим Цефалом в третьем 
действии. После того как Цефал 
вернулся из плена Авроры, Прокрис 
не может преодолеть ревнивых 
подозрений, но продолжает любить 
его с прежней силой. Эта внутренняя 
душевная борьба передана в 
безыскусственной мелодии 
романсного склада с характерными 
«стонущими» секундовыми 
оборотами, которую легко можно 

Ausdruck bringt, der unwissentlich den 
Tod seiner geliebten Prokris verursacht 
hat. Vom Charakter der Musik her 
gehört sie zum Typus der italienischen 
Arien di bravura: das schnelle Tempo 
des Allegro assai, die „heroische“ 
Tonalität D-Dur und die vielen Sprünge 
in der Melodie. Doch im Mittelteil („Ach, 
ach, keine Kraft mehr“) erklingen wieder 
die Intonationen der traurigen Klage, 
und die Melodie wird weicher und 
melodiöser. 
  Die gesamte Rolle der Prokris, die drei 
Arien hat, ist in weichen, lyrischen 
Tönen gehalten. Die große Arie da capo 
„Ein Teil des Bedauernswerten ist 
vollbracht“ beschließt den ersten Akt. 
Die Musik dieser Arie entspricht wenig 
der Situation und vermittelt nicht den 
Gemütszustand der Heldin, die plötzlich 
ihren geliebten Mann verloren hat 13.  
 
13 Die Arie ist in vollem Umfang in N. F. 
Findeisens Buch (193, II, Anhang, Nr. 
142) wiedergegeben. 
 
Sie klingt nicht nach Trennungsschmerz, 
sondern eher nach Frieden und 
Gelassenheit. Die pastoral gefärbte 
Instrumentalmelodie ist von einem 
gewissen Exaltiertheit geprägt und 
enthält etwas von einem Alibitanz. Die 
Gesangsstimme dupliziert größtenteils 
die erste Violinstimme (Beispiel 19). 
 
  Die Form der Arie entspricht im 
Allgemeinen der oben beschriebenen 
Struktur. 
  Die Arie der Prokris über den 
schlafenden Cephalus im dritten Akt ist 
direkter im Ausdruck. Nachdem 
Cephalus aus Auroras Gefangenschaft 
zurückgekehrt ist, kann Prokris ihren 
eifersüchtigen Verdacht nicht 
überwinden, liebt ihn aber weiterhin mit 
der gleichen Intensität. Dieser innere 
Seelenkampf wird in einer kunstlosen 
romantischen Melodie mit 
charakteristischen „klagenden“ zweiten 
Wendungen wiedergegeben, die leicht 
mit der gefühlvollen Melodie eines  



было бы принять за чувствительный 
напев «российской песни». Ария 
написана в простой двухчастной 
форме, что тоже приближает ее к 
лирической песне. Песенный склад 
нарушается только обязательной 
виртуозной каденцией в 
заключительных разделах 
построений. Особый колорит арии 
придает засурдиненное звучание 
струнных с колышущейся, словно 
баюкающей фигурой сопровождения 
(пример 20). 
  Из остальных действующих лиц 
относительно развитая партия есть 
только у соперника Цефала критского 
царя Минаса, который старается 
завоевать сердце Прокрис («второй 
любовник» или secondo huomo по 
классификации ролей в опере-сериа). 
У него две арии лирического 
характера, в музыкальном отношении 
не вносящие чего-либо нового по 
сравнению с партиями главных 
героев. Авроре, царю Ерихтею (отцу 
Прокрис) и волшебнику Тестеру дано 
по одной арии. Особую 
драматургическую роль выполняет 
ария Тестора, превращающего по 
велению Авроры цветущую местность 
в мрачную безотрадную пустыню 
(второе действие). Арии 
предшествует единственный в опере 
речитатив accompagnato, 
помещавшийся итальянскими 
композиторами в наиболее 
драматически напряженных местах. 
Придерживаясь терминологии XVIII 
века, эту арию можно было отнести к 
типу aria di strepito («шумная» ария). 
Вместе с упомянутой арией Цефала 
из последнего действия, она создает 
контраст общему чувствительно 
лирическому тону всей оперы. 
  «Цефал и Прокрис» — опера по 
преимуществу сольная, ансамблям в 
ней отведено скромное место. Если 
не считать большой массовой сцены 
в начале оперы, где Ерихтей, Прокрис 
й Цефал поют вместе с хором, то их 
всего два: дуэт Цефала и Прокрис в 

„russischen Liedes“ verwechselt werden 
könnte. Die Arie ist in einer einfachen 
zweistimmigen Form geschrieben, was 
sie ebenfalls in die Nähe eines lyrischen 
Liedes rückt. Die liedhafte Struktur wird 
nur durch die obligatorische virtuose 
Kadenz in den letzten Abschnitten der 
Strukturen durchbrochen. Die 
besondere Note der Arie wird durch die 
Streicher mit einer wiegenden, 
einlullenden Begleitfigur gegeben 
(Beispiel 20). 
 
  Von den anderen Figuren hat nur 
Cephalus' Rivale, der kretische König 
Minas, der versucht, das Herz von 
Procris zu gewinnen (der „zweite 
Liebhaber“ oder secondo huomo gemäß 
der Klassifizierung der Rollen in der 
Opera seria), eine relativ entwickelte 
Rolle. Er hat zwei Arien mit lyrischem 
Charakter, die musikalisch nichts Neues 
im Vergleich zu den Rollen der 
Hauptfiguren bieten. Aurora, König 
Erechtheus (Vater von Prokris) und der 
Zauberer Testor erhalten je eine Arie. 
Eine besondere dramaturgische Rolle 
spielt die Arie von Testor, der auf 
Auroras Befehl hin die blühende 
Landschaft in eine trostlose Wüste 
verwandelt (II. Akt). Der Arie geht das 
einzige Accompagnato-Rezitativ der 
Oper voraus, das von italienischen 
Komponisten an den dramatischsten 
Stellen eingesetzt wird. Nach der 
Terminologie des 18. Jahrhunderts 
könnte man diese Arie als aria di 
strepito („lärmende“ Arie) bezeichnen. 
Zusammen mit der Arie des Cephalus 
aus dem letzten Akt bildet sie einen 
Kontrast zum sensiblen, lyrischen Ton 
der gesamten Oper. 
 
 
  „Cephalus und Procris“ ist in erster 
Linie eine Solo-Oper, und Ensembles 
haben einen bescheidenen Platz in ihr. 
Abgesehen von der großen 
Massenszene zu Beginn der Oper, in 
der Erechtheus, Procris und Cephalus 
gemeinsam mit dem Chor singen, gibt 



первом действии и финальный 
квартет второго действия, в котором 
сталкиваются соперники Прокрис и 
Аврора, Цефал и Минае14.  
 
 
 
14 Такое расположение ансамблей 
обычно для оперы-сериа и 
сохраняется в большинстве опер 
Арайи. 
 
Но голоса участников ансамбля не 
противопоставляются друг другу 
полифонически, они вступают 
поочередно, а затем объединяются в 
общем звучании. Так, в прощальном 
дуэте из первого действия одну 
строфу поет Прокрис, другую Цефал, 
а в третьей строфе их голоса звучат 
вместе в терцию. 
 
  Спектакль был оформлен с обычной 
для придворных оперных постановок 
роскошью. Декорации писал 
Валериани со своим постоянным 
помощником Перезинотти, в хоровых 
сценах участвовало 50 лучших певчих 
Придворной капеллы. Завершал 
оперу балет, поставленный А. 
Ринальди, под названием «Бакханты» 
(«Вакханты») на мифологический 
сюжет об Орфее, растерзанном 
вакханками 15. 
 
 
15 Интересно заметить, что в 1760 
году в Штутгарте был поставлен 
балет Ж. Новера на тот же сюжет с 
музыкой Ф. Деллера (см.: 209). 
 
  Успех «Цефала и Прокрис» побудил 
Сумарокова написать и оперу 
«Альцеста», которая была 
поставлена тремя годами позже с 
музыкой Г. Раупаха. Подробности 
первой постановки этой оперы, 
состоявшейся 28 июня 1758 года, 
равно как и имена ее исполнителей, 
не известны. В Камер-фурьерском 
журнале отмечено только, что 

es nur zwei davon: das Duett von 
Cephalus und Procris im ersten Akt und 
das Schlussquartett des zweiten Aktes, 
in dem die Rivalen Procris und Aurora, 
Cephalus und Minae14 
aufeinandertreffen.  
 
14 Diese Anordnung der Ensembles ist 
für die Opera seria üblich und wird in 
den meisten Opern von Araja 
beibehalten. 
 
Die Stimmen der Ensemblemitglieder 
stehen sich jedoch nicht polyphon 
gegenüber, sondern setzen 
abwechselnd ein und vereinen sich 
dann zu einem gemeinsamen Klang. So 
singt im Abschiedsduett aus dem ersten 
Akt Procris die eine Strophe, Cephalus 
die andere, und in der dritten Strophe 
erklingen ihre Stimmen gemeinsam in 
einer Terz. 
  Die Inszenierung war mit dem für 
höfische Opernproduktionen üblichen 
Luxus ausgestattet. Das Bühnenbild 
wurde von Valeriani und seinem 
regelmäßigen Assistenten Perezinotti 
gemalt, und in den Chorszenen traten 
50 der besten Sänger der Hofkapelle 
auf. Ergänzt wurde die Oper durch ein 
von A. Rinaldi inszeniertes Ballett mit 
dem Titel Bacchanti („Bacchantinnen“), 
das auf der mythologischen Geschichte 
von Orpheus basiert, der von den 
Bacchantinnen zerfleischt wird 15. 
 
15 Interessant ist, dass 1760 in Stuttgart 
ein Ballett von J. Novera zum gleichen 
Thema mit Musik von F. Deller 
aufgeführt wurde (siehe: 209). 
 
  Der Erfolg von „Cephalus und Procris“ 
veranlasste Sumarokow, die Oper 
„Alceste“ zu schreiben, die drei Jahre 
später mit Musik von G. Raupach 
aufgeführt wurde. Die Einzelheiten der 
ersten Aufführung dieser Oper, die am 
28. Juni 1758 stattfand, sowie die 
Namen der Ausführenden sind nicht 
bekannt. Das Kammer-Kurier-Journal 
vermerkt lediglich, dass die Solopartien 



сольные партии исполнялись 
«малыми певчими». При 
возобновлении «Альцесты» в 1764 
году в партии Адмета выступил 
тринадцатилетний Бортнянский. 
  И здесь Сумароков обратился к 
сюжету, малохарактерному для 
итальянской оперы. Драматургия 
Еврипида послужила источником 
ряда творческих замыслов для 
корифеев французской классицист- 
ской трагедии Корнеля и Расина. 
Итальянской же опере метаста- 
зиевского типа с ее тяготением к 
сложной, запутанной интриге и 
расчетом на пышное эффектное 
зрелище осталась чуждой суровая 
возвышенная простота и строгость 
античных трагиков. Если отдельные 
сюжеты древнегреческой трагедии и 
находили отражение в итальянской 
оперной либреттистике XVII—XVIII 
веков, то в совершенно искаженном 
виде, сниженном до уровня 
вульгарного анекдота. 
  Так, в опере плодовитого 
венецианского композитора П. А. 
Циани «Антигона, обманутая 
Альцестой» («L´Antigona delusa di 
Alceste»), поставленной в 1669 году, 
за Адмета борются его супруга и 
бывшая возлюбленная, а он 
колеблется между склонностью к 
одной и другой (203, 216—218). 
Либретто А. Аурелио, на которое 
написана эта опера, было 
использовано и некоторыми другими 
композиторами. В переработанном 
виде оно легло в основу оперы 
Генделя «Адмет, король Фессалии» 
(«Admeto rè di Tessalia»), написанной 
в 1727 году для руководимой им 
лондонской итальянской труппы. 
Однако переработка коснулась 
главным образом внешних сторон 
либретто, не затронув его существа. В 
опере Люлли на текст Кино 
«Альцеста, или Торжество Алкида» 16 
(«Alceste ou le triomphe d´Alcide», 
1674) Геракл оказывается соперником 
Адмета.  

von „kleinen Sängern“ gesungen 
wurden. Bei der Wiederaufnahme von 
„Alceste“ im Jahr 1764 trat der 
dreizehnjährige Bortnjanski als Admeto 
auf. 
  Auch hier wandte sich Sumarokow 
einem Thema zu, das für die italienische 
Oper untypisch ist. Euripides' 
Dramaturgie war die Quelle zahlreicher 
kreativer Ideen für die Koryphäen der 
französischen klassizistischen Tragödie, 
Corneille und Racine. Die italienische 
Oper des metastasischen Typs mit ihrer 
Anziehungskraft für komplexe, 
komplizierte Intrigen und der Erwartung 
eines üppigen Spektakels blieb der 
strengen, erhabenen Einfachheit und 
Strenge der antiken Tragödianten fremd. 
Wenn sich bestimmte Handlungen der 
antiken griechischen Tragödie in den 
italienischen Opernlibretti des 17. und 
18. Jahrhunderts wiederfanden, dann in 
völlig entstellter Form, reduziert auf das 
Niveau einer vulgären Anekdote. 
 
  So konkurrieren in der Oper Antigone, 
die von Alceste betrogen wird, des 
produktiven venezianischen 
Komponisten P. A. Ciani („L'Antigona 
delusa di Alceste“), die 1669 aufgeführt 
wurde, konkurrieren seine Frau und 
seine ehemalige Geliebte um Admeto, 
während er zwischen seiner Neigung für 
die eine und die andere schwankt (203, 
216-218). Das Libretto von A. Aurelio, 
auf dem diese Oper basiert, wurde von 
mehreren anderen Komponisten 
verwendet. In überarbeiteter Form 
bildete es die Grundlage für Händels 
Oper „Admeto rè di Tessalia“, die er 
1727 für die italienische Truppe schrieb, 
die er in London leitete. Die 
Überarbeitung betraf jedoch 
hauptsächlich die äußeren Aspekte des 
Librettos, ohne dessen Inhalt zu 
berühren. In Lullys Oper auf Kinos Text 
„Alcesta oder der Triumph von Alcide.“ 16 
("Alceste ou le triomphe d'Alcide", 1674) 
erscheint Herkules als Admetos Rivale.  
 
 



 
16 Алкид — юношеское имя Геракла. 
Опера Кино — Люлли ставилась на 
парижской сцене еще в 1758 году. 
Был ли знаком Сумароков с ее 
либретто — неизвестно. 
 
Впрочем, Адмет здесь еще не муж 
Альцесты, а только обручен с ней, и 
Геракл самоотверженно жертвует 
своим чувством ради счастья друга. 
 
  «Всем этим отпрыскам XVII века,— 
пишет немецкая 
исследовательница,— будь они 
итальянского или французского 
происхождения, присущ один общий 
признак: миф об Альцесте 
представляет для них только повод — 
в Италии для создания возможно 
более пестрого запутанного действия, 
во Франции для условно-куртуазного 
роскошного представления» (203, 
227). 
  «Альцеста» Глюка, в которой была 
сделана попытка возвратить 
античному мифу его подлинный 
первоначальный смысл, появилась 
только в 1767 году, то есть почти 
десятилетие спустя после создания 
Сумароковым одноименной оперы. 
  Стремление приблизиться к духу 
древнегреческой трагедии 
проявляется и в общем сдержанном, 
проникновенно-сосредоточенном 
тоне, и в сравнительно развитой роли 
хора, которому отведено здесь 
значительно большее место, чем в 
«Цефале и Прокрис». Внешнее 
действие сведено к минимуму. 
Первый акт целиком заполнен 
скорбными излияниями по поводу 
опасности, грозящей Адмету, и 
мольбами о его спасении. Опера 
начинается сценой на площади возле 
храма Аполлона, из которого выходит 
Альцеста, призывая народ вознести 
мольбу богам, и хор ей отвечает. Во 
втором акте Альцеста принимает 
решение умереть вместо своего 
мужа, прощаясь с ним и со всеми 

 
16 Alcide ist der jugendliche Name von 
Herkules. Lullys Oper Kino wurde 
bereits 1758 auf der Pariser Bühne 
inszeniert. Ob Sumarokow mit dem 
Libretto vertraut war, ist nicht bekannt. 
 
Allerdings ist Admeto hier noch nicht der 
Ehemann von Alceste, sondern nur mit 
ihr verlobt, und Herakles opfert selbstlos 
seine Gefühle für das Glück seiner 
Freundin. 
  „Alle diese Sprösslinge des 17. 
Jahrhunderts“, schreibt der deutsche 
Forscher, „ob sie nun italienischer oder 
französischer Herkunft sind, haben 
eines gemeinsam: der Mythos von 
Alceste stellt für sie nur einen Anlass 
dar - in Italien für die Schaffung einer 
möglichst bunten, verworrenen 
Handlung, in Frankreich für eine 
konventionell-touristische, luxuriöse 
Aufführung“ (203, 227). 
 
  „Alceste“ von Gluck, in dem der 
Versuch unternommen wurde, dem 
antiken Mythos seine wahre 
ursprüngliche Bedeutung 
zurückzugeben, erschien erst 1767, also 
fast ein Jahrzehnt nach der Entstehung 
von Sumarokows gleichnamiger Oper. 
  Der Wunsch, sich dem Geist der 
antiken griechischen Tragödie 
anzunähern, zeigt sich im allgemein 
zurückhaltenden, innigen und 
konzentrierten Tonfall und in der 
vergleichsweise entwickelten Rolle des 
Chors, dem hier ein viel größerer Platz 
eingeräumt wird als in „Cephalus und 
Procris“. Die äußere Handlung ist auf 
ein Minimum beschränkt. Der erste Akt 
ist ganz und gar gefüllt mit klagenden 
Äußerungen über die Gefahr, die 
Admeto droht, und mit Bitten um seine 
Rettung. Die Oper beginnt mit einer 
Szene auf dem Platz in der Nähe des 
Apollo-Tempels, aus der Alceste 
hervortritt und das Volk auffordert, ein 
Flehen an die Götter zu richten, worauf 
der Chor antwortet. Im zweiten Akt 
beschließt Alceste, an der Stelle ihres 



близкими. Здесь центральное место 
занимает также сцена с хором в 
«храме верности», где Альцеста 
объявляет о своей готовности 
пожертвовать жизнью ради спасения 
Адмета. Контрастом к первым двум 
действиям служит вторая картина 
третьего действия, изображающая ад, 
куда спускается Геркулес, побеждая 
грозный сонм фурий и вырывая 
Альцесту из их рук. Завершается эта 
картина хором, прославляющим 
подвиг бесстрашного героя. В 
последней картине хор вместе со 
счастливыми супругами и их другом-
спасителем выражает радость 
избавления от грозных бед и славит 
победу над мрачными силами ада. 
 
 
 
  Сохраняя основной «этос» античной 
трагедии, идею нравственной 
стойкости, верности в любви и 
дружбе, Сумароков вместе с тем 
изменяет не только некоторые 
сюжетные ходы, мотивировку 
событий, но до известной степени и 
самый строй образов. В 
характеристике главных действующих 
лиц подчеркнуты не столько 
душевная сила и цельность, сколько 
черты нежной чувствительности. Как 
и в первой опере Сумарокова, многие 
эпизоды «Альцесты» по своему 
эмоциональному тону и средствам 
поэтического выражения очень близки 
его песенной лирике. Например, 
Альцеста в начале второго действия, 
оставаясь одна, так выражает свою 
печаль о муже, лежащем на смертном 
одре: 
 
Горлица страдает  
И везде рыдает. 
Друга потеряв: 
Я драгова трачу, 
Ей подобно став: 
Ей подобно плачу. 
 

Mannes zu sterben und sich von ihm 
und allen, die ihr nahe stehen, zu 
verabschieden. Die Szene mit dem Chor 
im „Tempel der Treue“, in der Alceste 
ihre Bereitschaft verkündet, ihr Leben zu 
opfern, um Admeto zu retten, steht 
ebenfalls im Mittelpunkt. Den Kontrast 
zu den ersten beiden Akten bildet das 
zweite Bild des dritten Aktes, das die 
Hölle darstellt, in die Herkules 
hinabsteigt, die furchterregende Schar 
der Furien besiegt und Alceste aus ihren 
Händen reißt. Dieses Bild endet mit dem 
Chor, der die Leistung des furchtlosen 
Helden verherrlicht. Im letzten Bild 
drückt der Chor zusammen mit dem 
glücklichen Paar und seinem rettenden 
Freund die Freude über die Befreiung 
von den schrecklichen Mühen aus und 
verherrlicht den Sieg über die dunklen 
Mächte der Hölle. 
  Unter Beibehaltung des grundlegenden 
„Ethos“ der antiken Tragödie, der Idee 
der moralischen Stärke, der Treue in der 
Liebe und der Freundschaft, verändert 
Sumarokow gleichzeitig nicht nur einige 
Handlungsstränge und die Motivation 
der Ereignisse, sondern in gewissem 
Maße auch die Struktur der Charaktere 
selbst. Die Charakterisierung der 
Protagonisten betont nicht so sehr 
geistige Stärke und Integrität als 
vielmehr Zartgefühl. Wie in Sumarokows 
erster Oper sind viele Episoden von 
„Alceste“ in ihrem emotionalen Ton und 
ihren poetischen Ausdrucksmitteln 
seinen Liedtexten sehr nahe. Zum 
Beispiel drückt Alceste zu Beginn des 
zweiten Aktes, als sie allein ist, ihre 
Trauer um ihren Mann, der auf dem 
Sterbebett liegt, auf diese Weise aus: 
 
 
Die Turteltaube leidet 
Und überall klagt sie. 
Den Freund verloren: 
Ich vergeude mein Leben, 
Ihr ähnlich geworden: 
Ihr ähnlich klagt sie. 
 



  Адмет, потеряв свою супругу, не 
упрекает себя, как герой трагедии 
Еврипида, за то, что позволил ей 
умереть ради спасения его жизни, а 
только скорбит и предается грустным 
воспоминаниям. В его арии в начале 
третьего действия мы находим такие 
строки: 
 
Только лишь отрады  
Я в тоске ищу; 
Помня милы взгляды, 
Плачу и грущу. 
 
  Введение сцены в аду (у Еврипида 
только рассказывается о спасении 
Альцесты Гераклом) было вызвано, 
вероятно, желанием создать 
живописный контраст к остальным 
картинам, почти лишенным 
зрелищных эффектов. Здесь 
Сумароков учитывал требования 
оперной эстетики XVIII века. По 
традиции классицистской трагедии 
были введены роли «наперсников», 
оттеняющие образы главных героев. 
 
  В музыке Раупаха соблюдены 
внешние формальные нормы оперы-
сериа, но стилистически она ближе к 
творчеству К. Ф. Э. Баха, 
представителей мангеймской и 
берлинской школ, нежели к 
традиционной итальянской опере 
«неаполитанского» типа, отличаясь 
большей строгостью, углубленностью 
выражения. К лучшим моментам 
оперы принадлежит ария Альцесты в 
первом действии «Плачьте, 
помраченны очи», в которой 
ритмическая остинатность барочного 
Largo, придающая музыке 
сдержанный сосредоточенный 
характер, соединяется с 
чувствительными вздохами в 
вокальной мелодии и нежно 
воркующими оборотами оркестрового 
ритурнеля. Ария написана в обычной 
форме da capo (пример 21). 
  В опере есть и эпизоды песенного 
склада, близкие сентиментальной 

  Admeto, der seine Frau verloren hat, 
macht sich nicht, wie der Held der 
Tragödie von Euripides, Vorwürfe, dass 
er sie sterben ließ, um sein Leben zu 
retten, sondern trauert und schwelgt in 
traurigen Erinnerungen. In seiner Arie zu 
Beginn des dritten Aktes finden wir 
diese Zeilen: 
 
Nur Trost suche ich 
In meiner Sehnsucht; 
Die lieben Blicke im Gedächtnis, 
Weine und trauere ich. 
 
  Die Einführung der Höllenszene 
(Euripides erzählt nur von der Rettung 
der Alkeste durch Herakles) war 
wahrscheinlich dem Wunsch 
geschuldet, einen bildlichen Kontrast zu 
den anderen Szenen zu schaffen, die 
nahezu frei von spektakulären Effekten 
sind. Sumarokow berücksichtigte dabei 
die Anforderungen der Opernästhetik 
des 18. Jahrhunderts. In der Tradition 
der klassizistischen Tragödie wurden die 
Rollen der „Gefährten“ eingeführt, die 
die Bilder der Protagonisten schattieren. 
  Raupachs Musik hält sich an die 
äußeren formalen Normen der Opera 
seria, steht aber stilistisch dem Werk 
von C. F. E. Bach und Vertretern der 
Mannheimer und Berliner Schule näher 
als der traditionellen italienischen Oper 
des „neapolitanischen“ Typs, die sich 
durch größere Strenge und Tiefe des 
Ausdrucks auszeichnet. Zu den 
schönsten Momenten der Oper gehört 
die Arie der Alceste im ersten Akt, 
„Weint, verfinsterte Augen“, in der sich 
das rhythmische Ostinato des barocken 
Largo, das der Musik einen verhaltenen, 
konzentrierten Charakter verleiht, mit 
empfindsamen Seufzern in der 
Gesangsmelodie und zart gurrenden 
Wendungen der Orchesterritornelle 
verbindet. Die Arie ist in der üblichen da 
capo-Form geschrieben (Beispiel 21). 
 
 
  Die Oper enthält auch Episoden mit 
liedhaftem Charakter, die dem 



«российской песне». Такова средняя 
часть прощального дуэта Альцесты и 
Адмета из второго действия. Но и 
здесь проявляется стремление 
композитора к подчеркнутой 
патетической экспрессии (пример 22). 
 
  «Альцеста» возобновлялась на 
сцене и в последующие годы, хотя не 
имела такого длительного успеха, как 
«Цефал и Прокрис». Особый интерес 
представляет гала-спектакль, 
состоявшийся 8 декабря 1774 года во 
дворце С. К. Нарышкина в 
присутствии императрицы Екатерины 
II и всей дысшей петербургской знати. 
В спектакле участвовал роговой 
оркестр, который был введен 
дополнительно к основному оркестру 
в увертюру и хоровые сцены 17. 
 
 
17 См. подробный отчет о спектакле, 
опубликованный в «Санкт-
Петербургских ведомостях» 2 января 
1775 года и перепечатанный в 
«Московских ведомостях» 13 января 
того же года. 
 
В главных ролях выступили русские 
певицы, входившие в состав 
придворной итальянской труппы: 
Марфа Кролевна (Альцеста), Агафья 
Санковская и Грановская18.  
 
18 Среди этих певиц особенно 
выделялась М. Кролевна, 
исполнявшая ответственные партии в 
ряде итальянских опер, поставленных 
в России в 70-х годах, в том числе 
роли «травести» Флавия в опере 
Траэтты «Люций Вер» и Ринальдо в 
«Армиде» Сальери. Санковская 
исполняла заглавную партию в той же 
опере. 
 
В заключение был дан «охотничий 
балет» «Диана и Ендимион», 
исполненный также русскими 
танцорами. 

sentimentalen „russischen Lied“ nahe 
kommen. So etwa der Mittelteil des 
Abschiedsduetts zwischen Alceste und 
Admeto aus dem zweiten Akt. Aber auch 
hier zeigt sich der Wunsch des 
Komponisten nach betontem 
pathetischem Ausdruck (Beispiel 22). 
  „Alceste“ wurde in den folgenden 
Jahren erneut aufgeführt, wenngleich 
der Erfolg nicht so lange anhielt wie der 
von „Cephalus und Procris“. Von 
besonderem Interesse ist die 
Galavorstellung, die am 8. Dezember 
1774 im Palast von S. K. Naryschkin in 
Anwesenheit der Zarin Katharina II. und 
des gesamten Adels von St. Petersburg 
stattfand. Bei der Aufführung kam ein 
Hornorchester zum Einsatz, das 
zusätzlich zum Hauptorchester in der 
Ouvertüre und den Chorszenen 
eingesetzt wurde 17. 
 
17 Siehe den ausführlichen Bericht über 
die Aufführung, der am 2. Januar 1775 
in der „St. Petersburger Wedomosti“ 
veröffentlicht und am 13. Januar 
desselben Jahres in der „Moskauer 
Wedomosti“ nachgedruckt wurde. 
 
Die Hauptrollen wurden von russischen 
Sängern gespielt, die Mitglieder der 
italienischen Hoftruppe waren: Marfa 
Krolewna (Alceste), Agafja Sankowskaja 
und Granowskaja18.  
 
18 Unter diesen Sängerinnen ragte M. 
Krolewna besonders hervor, die in einer 
Reihe italienischer Opern, die in den 
70er Jahren in Russland aufgeführt 
wurden, wichtige Partien sang, darunter 
die „Travesti“-Rollen der Flavio in 
Traettas „Lucius Verus“ und Rinaldo in 
Salieris „Armida“. Sankowska sang die 
Titelpartie in derselben Oper. 
 
 
Zum Abschluss gab es ein „Jagdballett“ 
„Diana und Endymion“, das ebenfalls 
von russischen Tänzern aufgeführt 
wurde. 



  Постановки «Цефала и Прокрис» и 
«Альцесты» доказали возможность 
существования не только русской 
трагедии и комедии, уже утвердивших 
за собой права гражданства, но и 
оперы на родном языке, исполненной 
отечественными артистами. В этом их 
историческое значение. 

  Die Aufführungen von „Cephalus und 
Procris“ und „Alceste“ bewiesen, dass 
es nicht nur die russische Tragödie und 
Komödie gibt, die bereits ihre 
Bürgerrechte geltend gemacht hatten, 
sondern auch die Oper in ihrer 
Muttersprache, aufgeführt von 
einheimischen Künstlern. Darin liegt ihre 
historische Bedeutung. 

 
 
 

4. 
 
  Труппа итальянского антрепренера 
Локателли, приехавшая в Петербург в 
1757 году, впервые познакомила 
русскую публику с новым для нее 
жанром оперы-буффа. Сильный 
состав исполнителей и 
первоклассный репертуар обеспечили 
спектаклям этой труппы большой 
успех. На протяжении почти четырех 
лет они находились в центре 
петербургской, а затем и московской 
музыкальнотеатральной жизни. 
Живая остроумная опера-буффа с 
стремительно развивающимся 
действием и простой, мелодически 
доступной музыкой, близкой к 
бытовым истокам, пришлась гораздо 
больше по душе русской публике, чем 
статичная условно-героическая 
«серьезная» опера. Она почти 
полностью завладела вниманием 
двора, не говоря уже о более широких 
слоях зрителей, для которых 
торжественные парадные спектакли 
оперы-сериа были почти недоступны. 
  В репертуаре Локателли опера-
буффа была представлена лучшими 
и самыми новыми образцами. 
Основную его часть составляли 
оперы венецианца Б. Галуппи на 
либретто Гольдони. Творческое 
содружество композитора и 
драматурга способствовало 
освобождению итальянской 
комической оперы от условных масок 
комедии дель арте, углублению ее 
образов и обогащению 

4. 
 
  Die Truppe des italienischen 
Unternehmers Locatelli, die 1757 in St. 
Petersburg eintraf, machte das 
russische Publikum erstmals mit dem 
neuen Genre der Opera buffa bekannt. 
Eine starke Besetzung und ein 
erstklassiges Repertoire sorgten dafür, 
dass die Aufführungen des Ensembles 
ein großer Erfolg wurden. Fast vier 
Jahre lang standen sie im Mittelpunkt 
des St. Petersburger und später 
Moskauer Musiktheaterlebens. Die 
lebendige, witzige Opernbühne mit sich 
rasch entwickelnder Handlung und 
einfacher, melodisch zugänglicher, 
alltagsnaher Musik gefiel dem 
russischen Publikum viel besser als die 
statische, konventionell-heroische 
„ernste“ Oper. Sie eroberte fast 
vollständig die Aufmerksamkeit des 
Hofes, ganz zu schweigen von dem 
breiteren Publikum, dem die 
zeremoniellen Aufführungen der Opera 
seria fast unzugänglich waren. 
 
  In Locatellis Repertoire war die Opera 
buffa durch die besten und neuesten 
Beispiele vertreten. Den größten Teil 
davon machten die Opern des 
Venezianers B. Galuppi zu Libretti von 
Goldoni aus. Die kreative 
Zusammenarbeit zwischen dem 
Komponisten und dem Dramatiker trug 
dazu bei, die italienische komische Oper 
von den konventionellen Masken der 
Commedia dell'Arte zu befreien, ihre 
Bilder zu vertiefen und ihre 



выразительных средств. Введение 
молодой любящей пары, которая 
преодолевает всевозможные 
препятствия, чтобы достигнуть 
счастья, знаменовало отход от 
чистого комикования и придавало 
комедийной фабуле лирическую 
окраску. Наконец, в оперу-буффа 
проникает сатирический элемент. 
«Поэт Гольдони и композитор 
Галуппи, — замечает Аберт, — оба из 
Венеции, получили стойкие импульсы 
от столь свойственного их родине 
буффонного духа со склонностью к 
„злободневному“ (Aktuellen)» (204, I, 
344). 
  Свои лучшие произведения в жанре 
буффа Галуппи создает в 50-х годах. 
Среди них «Лунный мир» («Il mondo 
della luna»), «Сельский философ» («Il 
filosofo di campagna»), «Аркадия в 
Бренте», «Граф Карамелла» (все на 
тексты Гольдони), показанные в 
России всего несколько лет спустя 
после того, как они увидели свет на 
родине композитора. 
  После четырех сезонов антреприза 
Локателли потерпела крах из-за 
финансовых затруднений. 22 октября 
1761 года в Камер-фурьерском 
журнале было зафиксировано 
последнее посещение спектаклей 
оперы-буффа двором. В дальнейшем, 
на протяжении 60-х и большей части 
70-х годов на русской сцене 
появлялись только отдельные 
образцы этого жанра и лишь с конца 
70-х годов он занимает прочное место 
как на частных оперных сценах, так и 
в репертуаре придворного театра. 
  «Серьезная» итальянская опера при 
петербургском дворе на рубеже 50—
60-х годов переживала кризис. Арайя 
поставил свою последнюю оперу — 
«Александр в Индии» на либретто 
Метастазио в 1755 году19.  
 
19 Партитура оперы не сохранилась. 
 
 

Ausdrucksmittel zu bereichern. Die 
Einführung eines jungen Liebespaares, 
das alle möglichen Hindernisse 
überwindet, um glücklich zu werden, 
bedeutete eine Abkehr von der reinen 
komischen Oper und verlieh der 
komischen Handlung ein lyrisches 
Kolorit. Schließlich dringt in die Opera 
buffa das satirische Element ein. „Der 
Dichter Goldoni und der Komponist 
Galuppi“, bemerkt Abert, „beide aus 
Venedig stammend, empfingen 
beharrliche Impulse von dem ihrer 
Heimat so eigentümlichen 
Possenreißergeist mit seiner Neigung 
zum ‚Aktuellen‘“ (204, I, 344). 
  In den 50er Jahren schuf Galuppi 
seine besten Werke im Genre der Buffa. 
Dazu gehören „Il mondo della luna“ (Die 
Welt des Mondes), „Il filosofo di 
campagna“ (Der Philosoph vom Lande), 
„Arcadia in Brenta“ und „Graf 
Caramella“ (alle auf Texte von Goldoni), 
die in Russland nur wenige Jahre nach 
ihrer Aufführung in der Heimat des 
Komponisten aufgeführt wurden. 
  Nach vier Spielzeiten brach Locatellis 
Unternehmen wegen finanzieller 
Schwierigkeiten zusammen. Am 22. 
Oktober 1761 wurde der letzte Besuch 
des Hofes bei den Aufführungen der 
Opera buffa im Kammer-Kurier-Journal 
vermerkt. Später, in den 60er und den 
meisten 70er Jahren, erschienen nur 
noch einzelne Beispiele dieser Gattung 
auf der russischen Bühne, und erst ab 
Ende der 70er Jahre nahm sie einen 
festen Platz sowohl auf privaten 
Opernbühnen als auch im Repertoire 
des Hoftheaters ein. 
  Die „seriöse“ italienische Oper am 
Petersburger Hof befand sich an der 
Wende der 50er und 60er Jahre in einer 
Krise. Araja inszenierte seine letzte 
Oper, „Alexander in Indien“, auf ein 
Libretto von Metastasio im Jahr 175519.  
 
19 Die Partitur der Oper ist nicht erhalten 
geblieben. 
 



Сохраняя должность придворного 
капельмейстера до 1759 года, он не 
написал больше ничего, кроме 
нескольких поздравительных кантат и 
серенад к семейным праздникам 
членов императорской фамилии20.  
 
20 В 1762 году Арайя опять приехал в 
Россию, надеясь на поддержку нового 
императора Петра III, но вскоре 
наступившая насильственная смерть 
этого неудачливого правителя 
разрушила его надежды. Последние 
годы жизни Арайя провел в Италии на 
покое, не занимаясь творческой 
деятельностью. 
 
К середине XVIII века его творчество 
представляло уже пройденную 
ступень в развитии итальянской 
оперы. Выступили на сцену 
композиторы нового поколения, 
стремившиеся придать схемам 
оперы-сериа более гибкий характер, 
углубить драматическую 
выразительность музыки. Эти новые 
веяния сказываются и в творчестве 
композиторов, сменивших Арайю на 
посту руководителя Итальянской 
оперы в Петербурге. 
 
  Ближайшим его преемником 
оказался Герман Раупах, состоявший 
ранее клавесинистом придворного 
оркестра. Весьма вероятно, что 
назначение его на этот пост было 
связано с успехом «Альцесты». 
Раупахом была написана музыка еще 
к двум драматическим произведениям 
Сумарокова: панегирическому 
прологу «Новые лавры» и 
торжественному аллегорическому 
представлению «Прибежище 
добродетели» с хорами, танцами, 
сольным пением и декламацией (оба 
спектакля в 1759 году), а в 1760 году 
постав- дена его опера-сериа 
«Сирое» на либретто Метастазио21. 
 
21 В архивах Советского Союза 
партитура отсутствует. 

Er blieb bis 1759 Hofkapellmeister und 
schrieb nur noch einige 
Glückwunschkantaten und Serenaden 
für die Familienfeiern der Mitglieder der 
kaiserlichen Familie20.  
 
 
20 1762 reiste Araja erneut nach 
Russland, wo er auf die Unterstützung 
des neuen Kaisers Peter III. hoffte, doch 
der gewaltsame Tod dieses erfolglosen 
Herrschers machte seine Hoffnungen 
bald zunichte. Die letzten Jahre seines 
Lebens verbrachte Araja in Italien, wo er 
sich ausruhte und sich nicht mehr 
kreativ betätigte. 
 
In der Mitte des 18. Jahrhunderts 
repräsentiert sein Werk ein Stadium, 
das in der Entwicklung der italienischen 
Oper bereits überschritten war. Eine 
neue Generation von Komponisten trat 
auf den Plan, die sich bemühte, den 
Schemata der Opera seria einen 
flexibleren Charakter zu verleihen und 
die dramatische Ausdruckskraft der 
Musik zu vertiefen. Diese neuen 
Tendenzen spiegelten sich auch in der 
Arbeit der Komponisten wider, die Araja 
als Direktor der Italienischen Oper in St. 
Petersburg ablösten. 
  Sein unmittelbarer Nachfolger war 
Hermann Raupach, der zuvor Cembalist 
der Hofkapelle gewesen war. Es ist sehr 
wahrscheinlich, dass seine Ernennung 
zu diesem Posten auf den Erfolg von 
„Alceste“ zurückzuführen war. Raupach 
schrieb die Musik für zwei weitere 
dramatische Werke Sumarokows: den 
panegyrischen Prolog „Die neuen 
Lorbeeren“ und das feierliche 
allegorische Stück „Die Zuflucht der 
Tugend“ mit Chören, Tänzen, 
Sologesang und Rezitation (beide 
Aufführungen 1759), und 1760 wurde 
seine Opera-seria „Siroe“ nach einem 
Libretto von Metastasio21 inszeniert.  
 
 
21 Die Partitur ist in den Archiven der 
Sowjetunion nicht vorhanden. 



 
Это была первая новая постановка 
итальянской оперы на придворной 
сцене за пять лет! 
  В 1762 году Раупаха сменил 
Винченцо Манфредини. Приехав ъ 
Россию в конце 50-х годов совсем 
молодым, двадцатилетним 
человеком, он поступил на службу к 
великому князю Петру Федоровичу 
(будущему императору Петру III), 
который имел в своей резиденции в 
Ораниенбауме собственный штат 
музыкантов и даже оперный театр, 
выстроенный по проекту архитектора 
Антонио Ринальди. «На сцене этого 
театра, — пишет Штелин, — ежегодна 
исполнялась новая опера, которую 
сочинял капельмейстер великого 
князя Манфредини...» (199, 95). 
Впрочем, известна только одна из его 
опер, поставленных в Ораниенбауме, 
«Узнанная Семирамида» (1760). Для 
столичной сцены Манфредини 
написал оперы «Олимпиада» (1762) 
на известное либретто Метастазио и 
«Карл Великий» (1763) на текст 
придворного петербургского 
либреттиста Л. Лаццарони. Кроме 
того, ему принадлежит ряд 
интермедий, панегирических пьес «на 
случай», крупных вокально-
инструментальных произведений 
(реквием на смерть Елизаветы 
Петровны), клавирных сонат. 
 
  Однако, несмотря на успешное 
начало, Манфредини не смог сделать 
карьеру при российском дворе. Опера 
«Карл Великий» не встретила 
одобрения. Отражая мнение 
правящих кругов, Штелин пишет: 
«Может быть, в ней и было 
достаточно основательности и 
учености, зато было недостаточно 
живости и чувства» (199, 129). 
Екатерина II, откровенно 
признававшаяся в совершенной 
нечувствительности к музыке, но 
весьма заботившаяся о своем 
международном престиже, хотела 

 
Dies war die erste Neuinszenierung 
einer italienischen Oper auf der 
Hofbühne seit fünf Jahren! 
  Raupachs Nachfolger wurde 1762 
Vincenzo Manfredini. Nachdem er Ende 
der 50er Jahre als blutjunger Mann von 
zwanzig Jahren nach Russland 
gekommen war, trat er in den Dienst des 
Großfürsten Peter Fjodorowitsch (des 
späteren Kaisers Peter III.), der in seiner 
Residenz in Oranienbaum über einen 
eigenen Stab von Musikern und sogar 
über ein nach Plänen des Architekten 
Antonio Rinaldi erbautes Opernhaus 
verfügte. „Auf der Bühne dieses 
Theaters“, schreibt Staehlin, „wurde 
jedes Jahr eine neue Oper aufgeführt, 
komponiert vom großherzoglichen 
Kapellmeister Manfredini...“ (199, 95). 
Allerdings ist nur eine seiner in 
Oranienbaum aufgeführten Opern, „Die 
gelehrte Semiramis“ (1760), bekannt. 
Für die Hauptstadtbühne schrieb 
Manfredini die Opern „L’olimpiade“ 
(1762) nach einem bekannten Libretto 
von Metastasio und „Karl der Große“ 
(1763) nach einem Text des St. 
Petersburger Hoflibrettisten L. 
Lazzaroni. Außerdem schrieb er eine 
Reihe von Zwischenspielen, 
panegyrischen Stücken „für den Anlass“, 
große Vokal- und Instrumentalwerke 
(ein Requiem für den Tod von 
Jelisaweta Petrowna von Russland) und 
Klaviersonaten. 
  Trotz eines erfolgreichen Starts gelang 
es Manfredini jedoch nicht, am 
russischen Hof Karriere zu machen. Die 
Oper „Karl der Große“ stieß nicht auf 
Gegenliebe. Staehlin, der die Meinung 
der herrschenden Kreise wiedergab, 
schrieb: „Sie mag genug Gründlichkeit 
und Gelehrsamkeit gehabt haben, aber 
es fehlte ihr an Lebendigkeit und 
Gefühl“ (199, 129). Katharina II., die 
sich offen zu ihrer völligen 
Unempfindlichkeit gegenüber Musik 
bekannte, aber sehr um ihr 
internationales Ansehen besorgt war, 
wollte einen bedeutenden Musiker von 



иметь у себя на службе крупного 
музыканта с европейской 
известностью, имя которого могло бы 
усилить блеск и величие ее двора. 
Манфредини не был такой фигурой. 
До своего приезда в Россию он не 
успел поставить ни одной оперы, и на 
Западе никто о нем не слышал. 
  Поэтому уже вскоре после его 
назначения придворным 
капельмейстером начались поиски 
другой, более представительной 
кандидатуры на этот пост. Выбор 
остановился на Бальдассаре 
Галуппи, имя которого было хорошо 
известно в Петербурге благодаря 
постановкам труппы Локателли. В это 
время он был одной из самых 
влиятельных фигур в итальянской 
музыке. Популярнейший оперный 
композитор, Галуппи с 1762 года 
служил капельмейстером собора св. 
Марка и директором консерватории 
Инкурабили в Венеции. 
  Ч. Бёрни, познакомившийся с 
музыкальной жизнью Венеции в 1770 
году, писал в своем путевом 
дневнике: «До сих пор консерватория 
Пьета́ славилась больше других 
своим оркестром, а Мендиканти— 
голосами... В настоящее же время 
выдающиеся способности синьора 
Галуппи обращают внимание на 
концерты в консерватории 
Инкурабили, которая, с точки зрения 
музыки, пения и оркестра, по моему 
мнению, превосходит остальные» (24, 
81). Прослушав некоторые 
произведения Галуппи в исполнении 
воспитанников этой консерватории, 
тот же автор замечает: «Похоже на 
то, что гений синьора Галуппи, 
подобно гению Тициана, делается все 
вдохновеннее с годами. Сейчас 
Галуппи никак не меньше семидесяти 
лет22, и тем не менее, по общему- 
мнению, его последние оперы и 
церковные сочинения изобилуют 
бо́льшим воодушевлением, вкусом и 
фантазией, чем в любой другой 
период его жизни» (24, 83). 

europäischem Rang in ihren Diensten 
haben, dessen Name den Glanz und die 
Größe ihres Hofes aufwerten konnte. 
Manfredini war keine solche 
Persönlichkeit. Vor seiner Ankunft in 
Russland hatte er nicht eine einzige 
Oper produziert, und im Westen hatte 
niemand von ihm gehört. 
  Schon bald nach seiner Ernennung 
zum Hofkapellmeister begann die Suche 
nach einem anderen, repräsentativeren 
Kandidaten für den Posten. Die Wahl fiel 
auf Baldassare Galuppi, dessen Name 
in St. Petersburg dank der Produktionen 
von Locatellis Ensemble gut bekannt 
war. Zu dieser Zeit war er eine der 
einflussreichsten Persönlichkeiten der 
italienischen Musik. Galuppi war ein 
beliebter Opernkomponist, der seit 1762 
als Kapellmeister des Markusdoms und 
Direktor des Konservatoriums der 
Incurabili in Venedig tätig war. 
 
 
  Ch. Burney, der 1770 das Musikleben 
Venedigs kennenlernte, schrieb in sein 
Reisetagebuch: „Bisher war das Pietà-
Konservatorium am besten für sein 
Orchester und Mendicanti für seine 
Stimmen bekannt.... Gegenwärtig 
jedoch lenken die herausragenden 
Fähigkeiten von Signor Galuppi die 
Aufmerksamkeit auf die Konzerte des 
Konservatoriums von Incurabili, das, 
was Musik, Gesang und Orchester 
betrifft, meiner Meinung nach den 
anderen überlegen ist“ (24, 81). 
Nachdem er einige Werke von Galuppi 
gehört hat, die von den Schülern dieses 
Konservatoriums aufgeführt wurden, 
bemerkt derselbe Autor: „Es scheint, 
dass das Genie von Signor Galuppi, wie 
das von Tizian, im Laufe der Jahre 
immer inspirierter wird. Galuppi ist jetzt 
mindestens siebzig Jahre alt22 und doch 
ist man sich allgemein einig, dass seine 
neueren Opern und 
Kirchenkompositionen voller 
Enthusiasmus, Geschmack und 
Phantasie sind als zu irgendeiner 
anderen Zeit seines Lebens“ (24, 83). 



 
22 В 1770 году Галуппи было 64 года. 

 
22 Im Jahr 1770 war Galuppi 64 Jahre 
alt. 

 
 
 

5. 
 
  Русскому правительству удалось 
добиться от властей Венецианской 
республики согласия на отъезд 
Галуппи в Россию сроком на три года. 
Прожив здесь с 1765 по 1768 год, он 
проявил себя очень разносторонне. 
Помимо исполнения своих основных 
обязанностей — сочинения опер и 
торжественных кантат, руководства 
придворными концертами и 
спектаклями итальянской труппы, Га- 
.луппи писал музыку на 
православные духовные тексты23, 
выступал в покоях императрицы как 
клавесинист, исполняя свои сонаты и 
другие произведения.  
 
23 Им были написаны духовные 
концерты «Готово сердце», «Суди, 
господи, обидящие мя», «Услышит тя 
господь», а также ряд небольших 
церковных песнопений. 
 
Нельзя не сказать и о его заслугах как 
педагога, который сумел оценить 
дарование юного Бортнянского и 
способствовал его первым 
творческим успехам за рубежом. 
  Первая опера Галуппи, 
поставленная в России в начале 1766 
года, «Покинутая Дидона», вопреки 
утверждениям Штелина и некоторых 
позднейших историков (199, 132; 193, 
II, 124), не была новым 
произведением. Она впервые 
появилась на сцене четвертью века 
раньше и выдержала затем ряд 
постановок в различных городах 
Италии. Написанная на самое 
лиричное либретто Метастазио, 
«Покинутая Дидона» изобилует 
трогательными ситуациями, в 
воплощении которых мог полностью 

5. 
 
  Der russischen Regierung gelang es, 
die Behörden der Republik Venedig 
dazu zu bewegen, Galuppis Ausreise 
nach Russland für drei Jahre zu 
genehmigen. Dort lebte er von 1765 bis 
1768 und erwies sich als sehr vielseitig. 
Neben seinen Hauptaufgaben - der 
Komposition von Opern und feierlichen 
Kantaten, der Leitung von Hofkonzerten 
und Aufführungen der italienischen 
Truppe - schrieb Galuppi Musik zu 
orthodoxen geistlichen Texten23 und trat 
in den Gemächern der Zarin als 
Cembalist auf, der seine Sonaten und 
andere Werke spielte.  
 
 
23 Er schrieb die geistlichen Konzerte  
„Das Herz ist bereit“, „Richte, o Herr, die 
mich beleidigen“, „Der Herr wird dich 
hören“ sowie eine Reihe kleinerer 
Kirchenlieder. 
 
Es ist unmöglich, seine Verdienste als 
Lehrer nicht zu erwähnen, der das 
Talent des jungen Bortnjanski zu 
schätzen wusste und zu seinen ersten 
kreativen Erfolgen im Ausland beitrug. 
  Galuppis erste Oper, die Anfang 1766 
in Russland aufgeführt wurde, „Die 
verlassene Dido“, war kein neues Werk, 
im Gegensatz zu den Behauptungen 
von Staehlin und einigen späteren 
Historikern (199, 132; 193, II, 124). Es 
war bereits ein Vierteljahrhundert zuvor 
auf der Bühne erschienen und hatte in 
der Folge eine Reihe von Aufführungen 
in verschiedenen italienischen Städten 
erlebt. „Die verlassene Dido“, der auf 
Metastasios lyrischstes Libretto 
geschrieben wurde, ist reich an 
rührenden Situationen, in denen sich die 
melodische Begabung des 



проявиться мелодический дар 
венецианского мастера. Черты 
сентиментализма, уже давшего 
первые ростки и на русской почве, 
выражены в этом произведении, быть 
может, сильнее и определеннее, чем 
в любой другой из опер Галуппи. 
Выразительный образ сумела создать 
талантливая исполнительница 
заглавной роли Тереза Колонна, по 
прозвищу «венецианочка» 
(venezianella), которая начала свою 
артистическую деятельность как 
балерина, завоевав широкую 
известность в Италии, а затем 
перешла на амплуа оперной певицы. 
В Россию она приехала в 1764 году и 
до конца 60-х годов выступала в 
главных женских ролях во всех 
итальянских операх, шедших на 
придворной сцене. 
  В том же году состоялась 
постановка еще одной оперы Галуппи 
«Король-пастух» («Il re pastore») на 
либретто Метастазио, тоже уже 
исполнявшейся ранее в Италии. 
«Музыка этой оперы, однако,— 
свидетельствует Штелин, — не 
встретила такого успеха, как 
предыдущая его „Дидона". Само по 
себе содержание этой оперы 
чересчур пасторально, и потому ее 
хотелось бы более чем на треть 
сократить» (199, 134). Метастазио дал 
этой пьесе определение «лесная 
драма» (dramma boschereccia). В 
виде дивертисмента после оперы был 
показан балет «Отъезд Энея, или 
Покинутая Дидона», представлявший 
собой, по словам Штелина, 
«пантомиму целой оперы „Didone 
abbandonata“, которая до этого 
исполнялась весной на 
императорской сцене и очень 
понравилась» (199, 162). 
  Балет был поставлен выдающимся 
хореографом Гаспаром Анджолини, 
отстаивавшим в своей деятельности 
передовые новаторские идеи 
реформы балетного театра и 
превращения его из блестящего 

venezianischen Meisters voll entfalten 
konnte. Die Züge des Sentimentalismus, 
der bereits auf russischem Boden seine 
ersten Keime getrieben hatte, kommen 
in diesem Werk vielleicht stärker und 
endgültiger zum Ausdruck als in jeder 
anderen Oper Galuppis. Die begabte 
Darstellerin der Titelrolle, Teresa 
Colonna, genannt „Venezianoschka“ 
(Venezianella), die ihre künstlerische 
Laufbahn als Ballerina begann, in Italien 
großen Ruhm erlangte und dann in die 
Rolle einer Opernsängerin wechselte, 
war in der Lage, ein ausdrucksstarkes 
Bild zu schaffen. Sie kam 1764 nach 
Russland und sang bis Ende der 60er 
Jahre die weiblichen Hauptrollen in allen 
italienischen Opern auf der Hofbühne. 
 
 
 
  Im selben Jahr wurde eine weitere 
Oper von Galuppi, „Il re pastore“ („Der 
Hirtenkönig“), nach einem Libretto von 
Metastasio, die ebenfalls in Italien 
aufgeführt worden war, inszeniert. „Die 
Musik dieser Oper hatte jedoch - so 
Staehlin - nicht den gleichen Erfolg wie 
seine vorherige „Dido“. Der eigentliche 
Inhalt dieser Oper ist zu pastoral, und es 
wäre daher wünschenswert, sie um 
mehr als ein Drittel zu kürzen“ (199, 
134). Metastasio bezeichnete das Stück 
als „Walddrama“ (dramma 
boschereccia). Als Divertissement nach 
der Oper wurde das Ballett „Die Abfahrt 
des Aeneas“ oder „Die verlassene Dido“ 
aufgeführt, das laut Staehlin „eine 
Pantomime der gesamten Oper „Didone 
abbandonata“ war, die zuvor im Frühjahr 
auf der kaiserlichen Bühne aufgeführt 
worden war und sehr gut ankam“ (199, 
162). 
 
 
  Das Ballett wurde von dem 
herausragenden Choreographen 
Gaspar Angiolini choreographiert, der in 
seinem Werk fortschrittliche innovative 
Ideen zur Reformierung des 
Balletttheaters vertrat und es von einem 



дивертисмента в драматическое 
действие, способное передавать 
острые душевные конфликты и 
характеры людей. «Отъезд Энея, или 
Покинутая Дидона» — первая работа 
Анджолини в России, убедительно 
демонстрировавшая его творческие 
принципы. В этой постановке ему 
удалось создать «сжатую до предела 
хореографическую драму, показав 
историю любви и гибели 
карфагенской царицы на ярком и 
живописном театральном фоне» (46, 
221). За годы своего пребывания в 
России Анджолини осуществил 
помимо самостоятельных 
хореографических композиций также 
постановку танцев в ряде опер, 
шедших на петербургской придворной 
сцене. 
 
 
  Ближайшей из них была «Ифигения 
в Тавриде» Галуппи, премьера 
которой состоялась в Петербурге 21 
апреля 1768 года. Эта единственная 
опера маститого композитора, 
написанная им специально для 
российского двора, занимает 
совершенно особое место в его 
творчестве. Либретто оперы, на 
которое впервые написал музыку 
Томмазо Траэтта десятью годами 
раньше, принадлежит Марко 
Кольтеллини — одному из 
представителей прогрессивных, 
реформаторских тенденций в 
итальянской оперной драматургии 
середины XVIII века. Наряду с 
ближайшим соратником Глюка Р. 
Кальцабиджи, Кольтеллини отразил в 
своем творчестве идеи 
просветительского классицизма, 
стремясь придать условным формам 
оперы-сериа бо́льшую простоту и 
ясность драматического плана. В 
данном своем произведении, 
написанном на основе одноименной 
трагедии Еврипида, он сумел, как 
пишет Г. Аберт, «подойти к самым 

brillanten Divertissement in eine 
dramatische Handlung verwandelte, die 
in der Lage war, akute seelische 
Konflikte und menschliche Charaktere 
zu vermitteln. „Die Abfahrt des Aeneas 
oder Die verlassene Dido“ war Angiolinis 
erstes Werk in Russland, in dem er 
seine kreativen Prinzipien überzeugend 
demonstrierte. In dieser Inszenierung 
gelang es ihm, „ein bis zum Äußersten 
komprimiertes choreographisches 
Drama zu schaffen, das die Geschichte 
von Liebe und Tod der karthagischen 
Königin vor einem lebhaften und 
malerischen theatralischen Hintergrund 
zeigt“ (46, 221). Während seiner Jahre 
in Russland führte Angiolini neben 
eigenständigen choreografischen 
Kompositionen auch Tänze in einer 
Reihe von Opern auf, die an der 
Petersburger Hofbühne aufgeführt 
wurden. 
  Als nächstes gab es Galuppis 
„Iphigenie auf Tauris“, die am 21. April 
1768 in St. Petersburg uraufgeführt 
wurde. Diese einzige Oper des 
ehrwürdigen Komponisten, die er 
speziell für den russischen Hof schrieb, 
nimmt einen ganz besonderen Platz in 
seinem Schaffen ein. Das Libretto der 
Oper, zu dem Tommaso Traetta zehn 
Jahre zuvor die erste Musik geschrieben 
hatte, stammte von Marco Coltellini, 
einem der Vertreter der fortschrittlichen, 
reformorientierten Tendenzen in der 
italienischen Operndramaturgie der 
Mitte des 18. Jahrhunderts. Zusammen 
mit Glucks engstem Mitarbeiter R. 
Calzabigi spiegelte Coltellini in seinem 
Werk die Ideen des aufklärerischen 
Klassizismus wider und strebte danach, 
den konventionellen Formen der Opera 
seria eine größere Einfachheit und 
Klarheit des dramatischen Plans zu 
verleihen. In diesem Werk, das auf der 
gleichnamigen Tragödie des Euripides 
basiert, gelang es ihm, wie G. Abert 
schreibt, „sich den Pforten der 
Gluckschen Reform zu nähern“ (204, I, 
192). 
 



вратам глюковской реформы» (204, I, 
192). 
  Обращение Галуппи уже в конце 
своего творческого пути к такому 
необычному для традиционной 
оперы-сериа либретто было 
несомненно связано с влиянием 
окружавшей его в России культурной 
атмосферы. Напомним, что образы 
античной трагедии ввел в оперу 
Сумароков уже в конце 50-х годов. 
Был ли Галуппи знаком с его 
«Альцестой» — неизвестно, но такая 
возможность вполне допустима. 
 
  В «Ифигении в Тавриде» полностью 
отсутствует любовная интрига, 
находящаяся в центре большинства 
итальянских опер «серьезного» типа. 
Действующими лицами руководят в 
их поступках возвышенные чувства 
любви к родине и близким, сознание 
своего нравственного долга, 
самопожертвование во имя дружбы. 
 
  В примечании к предпосланному 
либретто оперы «Содержанию» 
Кольтеллини пишет: «Творец сея 
трагедии, взяв сне содержание из 
гистории, ничего боле не пременил, 
как только вместо Дианина храма 
представляет он храм Палладии и 
учиняет в нем Ифигению великою 
жрицею, которая была священницею 
Диапы» (73). На самом деле те 
изменения, которые Кольтеллини 
внес в трагедию Еврипида, были 
более существенными. Сохранив всю 
ее сюжетную основу, он изменяет 
характер отдельных ситуаций, вносит 
новые штрихи в характеристику 
действующих лиц. Так, у Еврипида 
Ифигения прибегает к хитрости для 
того, чтобы вынести статую богини из 
храма и вместе со своим братом 
Орестом и его другом Пиладом увезти 
ее из далекой Тавриды в свою 
родную Грецию. В опере похищение 
совершает Орест, но затем его 
схватывает стража «царя Тавриды» 
Фоаста, и он вместе со своим 

 
 
  Dass sich Galuppi bereits am Ende 
seiner Karriere einem so 
ungewöhnlichen Libretto für eine 
traditionelle Opera seria zuwandte, war 
zweifellos auf den Einfluss der ihn 
umgebenden kulturellen Atmosphäre in 
Russland zurückzuführen. Es sei daran 
erinnert, dass Sumarokow bereits Ende 
der 50er Jahre die Bilder der antiken 
Tragödie in die Oper eingeführt hatte. 
Ob Galuppi seine „Alceste“ kannte, ist 
nicht bekannt, aber es ist durchaus 
möglich. 
  In „Iphigenie auf Tauris“ fehlt die 
Liebesgeschichte, die in den meisten 
italienischen Opern des „seriösen“ Typs 
im Mittelpunkt steht, völlig. Die Akteure 
lassen sich in ihrem Handeln von 
erhabenen Gefühlen der Liebe zu ihrer 
Heimat und ihren Lieben, dem 
Bewusstsein ihrer moralischen Pflicht 
und der Selbstaufopferung im Namen 
der Freundschaft leiten. 
  In einer Anmerkung zum „Inhalt“ des 
Vorworts zum Libretto der Oper schreibt 
Coltellini: „Der Schöpfer dieser Tragödie 
hat, indem er den Inhalt aus den 
Historien übernahm, nichts weiter 
verändert, als den Tempel der Diana 
durch den Tempel der Palladia zu 
ersetzen und Iphigenie darin zu einer 
großen Priesterin zu machen, die die 
Priesterin des Diapas war“ (73). Die 
Änderungen, die Coltellini an Euripides' 
Tragödie vornahm, waren in der Tat 
wesentlicher. Während er die gesamte 
Handlung beibehält, verändert er die Art 
bestimmter Situationen und führt neue 
Akzente in der Charakterisierung der 
Schauspieler ein. So greift Iphigenie in 
Euripides' Werk zu einer List, um die 
Statue der Göttin aus dem Tempel zu 
holen und sie zusammen mit ihrem 
Bruder Orestes und seinem Freund 
Pylades aus dem fernen Tauris in ihre 
Heimat Griechenland zu bringen. In der 
Oper begeht Orestes die Entführung, 
wird dann aber von den Wachen des 
Foastus, des „Königs von Tauris“, 



неразлучным другом должен быть 
принесен в жертву богам. Спасает их 
Ифигения, которая в момент 
готовящегося жертвоприношения 
выхватывает кинжал и закалывает им 
жестокого тирана. Подобная 
ситуация, вероятно, была бы 
невозможна в древнегреческом 
театре, но зато очень типична для 
классицист- ской трагедии XVII—XVIII 
веков. Другое важное отступление 
связано с тем, что в либретто 
Кольтеллини Ифигения позже, чем в 
античном первоисточнике, узнает в 
Оресте своего брата. Отодвигая эту 
сцену на самый критический момент 
действия, драматург еще более 
усиливает непрерывно растущее 
напряжение, которое разрешается 
только в финале оперы. Слова 
заключительного ансамбля: «Да 
страшатся все тираны бога, который 
без наказания; грехов не оставляет 
никогда» — акцентируют 
тираноборческую направленность 
произведения. 
 
  Касаясь постановки оперы Галуппи, 
Штелин замечает, что «это была 
сильнейшая его композиция, 
отличающаяся живостью, действия и 
десятью хорами» (199, 136)24.  
 
24 Хоры были, как указано в либретто, 
«петы придворными ее 
императорского величества 
певчими». 
 
Действительно, ни в одной из ранее 
поставленных в России опер хору не 
отводилось такое большое и важное 
место, как в «Ифигении в Тавриде». 
Существенна не только 
количественная сторона, но и та 
драматургическая нагрузка, которую 
несет хор, становящийся 
непосредственным участником 
действия, скорбящий о судьбе 
действующих лиц или осуждающий 
их, страшащийся гнева богов и 
молящий, о милости и спасении. 

gefangen genommen und muss mit 
seinem unzertrennlichen Freund den 
Göttern geopfert werden. Sie werden 
von Iphigenie gerettet, die im Augenblick 
der Opferung einen Dolch ergreift und 
den grausamen Tyrannen damit ersticht. 
Eine solche Situation wäre im antiken 
griechischen Theater wahrscheinlich 
unmöglich gewesen, aber sie ist sehr 
typisch für die klassizistische Tragödie 
des 17. und 18. Jahrhundert. Ein 
weiterer wichtiger Exkurs bezieht sich 
auf die Tatsache, dass Iphigenie in 
Coltellinis Libretto ihren Bruder in 
Orestes später erkennt als in der 
antiken Vorlage. Indem der Dramatiker 
diese Szene auf den kritischsten 
Moment der Handlung vorverlegt, 
steigert er die ständig wachsende 
Spannung, die erst im Finale der Oper 
aufgelöst wird. Die Worte des 
Schlussensembles: „Alle Tyrannen 
sollen Gott fürchten, der keine Strafe 
ungestraft lässt; Sünden werden nie 
vergeben“ - unterstreichen die 
tyrannisch-kämpferische Ausrichtung 
des Werkes. 
  In Bezug auf die Inszenierung von 
Galuppis Oper bemerkt Staehlin, dass 
„es seine stärkste Komposition war, die 
sich durch Lebendigkeit, Aktion und 
zehn Chöre auszeichnete“ (199, 136)24.  
 
24 Die Chöre wurden, wie es im Libretto 
heißt, „von den Hofsängern Ihrer 
kaiserlichen Majestät gesungen“. 
 
 
In der Tat wurde in keiner der bisher in 
Russland aufgeführten Opern dem Chor 
ein so großer und wichtiger Platz 
eingeräumt wie in „Iphigenie auf Tauris“. 
Nicht nur der quantitative Aspekt ist von 
Bedeutung, sondern auch die 
dramaturgische Last, die der Chor trägt, 
der direkt am Geschehen teilnimmt, 
indem er das Schicksal der 
Schauspieler beklagt oder sie verurteilt, 
den Zorn der Götter fürchtet und um 
Gnade und Erlösung fleht. Die 
Ballettszenen sind ebenfalls innovativ 



Новаторский характер носят и 
балетные сцены, получающие 
действенную драматическую 
трактовку25. 
 
25 В либретто указаны четыре балета: 
«1. Священник. 2. Фурий. 3. Матрозов. 
4. Благородных скифов». 
 
  Примером тесного взаимодействия 
сольного вокального, хорового и 
хореографического начал может 
служить сцена бредовых видений 
Ореста во втором действии, одна из 
самых драматичных в опере. 
Спящему Оресту, заключенному в 
подземелье, представляется тень его 
матери Клитемнестры, которая была 
убита им за предательское убийство 
отца. Хор фурий, сопровождаемый, 
балетной пантомимой, прерывается 
речитативными репликами Ореста. 
 
  Вся эта большая драматическая 
сцена проникнута единым 
непрерывным музыкальным 
развитием. Отдельные ее эпизоды 
тесно связаны между собой и 
непосредственно вытекают один из. 
другого. После торжественного и 
сурового оркестрового вступления 
следует хор фурий, призывающий 
Ореста пробудиться от сна при виде 
мрачной тени убитой им матери. 
Музыка носит спокойный, 
идиллический характер, оттеняемый 
звучанием флейт, дублирующих 
верхние голоса хора октавой выше: 
спящий Орест еще не осознает 
страшный смысл происходящего 
(пример 23). 
 
  Просыпаясь, Орест в скорбном 
ариозо в духе lamento обращается к 
фуриям: «Оставьте меня, не 
разрывайте мне сердце» (пример 24). 
Но неистовство фурий все 
усиливается, достигая кульминации в 
заключительном разделе сцены: 
пляска фурий, сопровождаемая 
стремительными пассажами 

und erhalten eine wirkungsvolle 
dramatische Interpretation25. 
 
 
 
25 Das Libretto sieht vier Ballette vor: „1. 
Priester. 2. Furien. 3. Matrosen. 4. Edle 
Skythen.“ 
 
  Ein Beispiel für das enge 
Zusammenspiel zwischen solistischen, 
chorischen und choreografischen 
Elementen ist die Szene mit Orests 
wahnhaften Visionen im zweiten Akt, 
eine der dramatischsten der Oper. Dem 
schlafenden Orest, der in einem Kerker 
eingesperrt ist, erscheint der Schatten 
seiner Mutter Klytemnestra, die er für 
den heimtückischen Mord an seinem 
Vater getötet hat. Der Chor der Furien, 
der von ballettartiger Pantomime 
begleitet wird, wird von Orests 
rezitativen Zeilen unterbrochen. 
  Diese große dramatische Szene ist in 
ihrer Gesamtheit von einer einzigen 
kontinuierlichen musikalischen 
Entwicklung durchdrungen. Die 
einzelnen Episoden sind eng 
miteinander verbunden und folgen direkt 
aufeinander. Auf die feierliche und harte 
Orchestereinleitung folgt ein Chor von 
Furien, der Orest auffordert, beim 
Anblick des düsteren Schattens seiner 
ermordeten Mutter aus seinem Schlaf 
zu erwachen. Die Musik hat einen 
ruhigen, idyllischen Charakter, der durch 
den Klang der Flöten, die die oberen 
Stimmen des Chors eine Oktave höher 
verdoppeln, abgeschattet wird: der 
schlafende Orest erkennt noch nicht die 
schreckliche Bedeutung des 
Geschehens (Beispiel 23). 
  Als Orest erwacht, wendet er sich in 
einem klagenden Lamento arioso an die 
Furien: „Lasst mich in Ruhe, zerreißt mir 
nicht das Herz“ (Beispiel 24). Doch die 
Raserei der Furien wird immer stärker 
und erreicht ihren Höhepunkt im letzten 
Teil der Szene: der Tanz der Furien, 
begleitet von den schnellen Passagen 
des Orchesters, und der Chor, in dem 



оркестра, и хор, где в ответ на 
мольбы Ореста о пощаде слышится 
грозное «Нет! Нет! Нет!» (пример 25). 
Мучительный кошмар прекращается 
при входе Ифигении, о появлении 
которой возвещает хор: «Се шествует 
она...» 
  Второе действие завершается 
массовой хоровой сценой на 
площади, наполненной народом, 
перед храмом Афины Паллады. Все 
охвачены ужасом, видя таинственное 
исчезновение статуи богини, 
похищенной Орестом, которому 
удалось вырваться из подземелья. Из 
общей хоровой массы выделяются 
отдельные группы: хор «священниц», 
воспевающих «благотворную 
богиню», хор воинов, которые 
призывают ее низвергнуть гром и 
молнию, хор жрецов, молящих о 
спасении храма. И все объединяются 
в общей мольбе: «Отврати гнев и 
наказания свои от невинного народа». 
 
  Подобного рода сцены 
предоставляли композитору 
благодарную возможность проявить 
свое искусство мастера крупной 
хоровой формы. Хоры оперы 
написаны эффектно и с размахом, 
хотя Галуппи и не прибегает здесь к 
сложным полифоническим приемам 
изложения, считая их, очевидно, 
противопоказанными оперному стилю 
26. 
 
26 Бёрни замечает в своих путевых 
дневниках: «Что же касается оперных 
хоров, которые всецело 
приспособлены к действию и 
исполняются наизусть, то они, 
естественно, должны быть короче и 
менее разработаны, чем хоры 
ораторий. где каждый певец имеет 
перед собой свою партию и где 
композитору дано достаточно 
времени для развертывания его 
способностей во всех видах, которые 
музыканты называют хорошим 
письмом» (24, 84). 

Orests Bitten um Gnade mit einem 
drohenden „Nein! Nein! Nein!“ 
beantwortet wird (Beispiel 25). Der 
quälende Alptraum endet mit dem 
Erscheinen von Iphigenie, die vom Chor 
angekündigt wird: „Seht, sie schreitet...“ 
 
  Der zweite Akt endet mit einem 
Massenchor auf einem mit Menschen 
gefüllten Platz vor dem Tempel der 
Athena Pallas. Alle sind entsetzt über 
das mysteriöse Verschwinden der 
Statue der Göttin, die von Orest 
gestohlen wurde, dem die Flucht aus 
dem Kerker gelungen ist. Aus dem 
allgemeinen Chorgesang heben sich 
einzelne Gruppen ab: ein Chor von 
„Priesterinnen“, die die „gütige Göttin“ 
besingen, ein Chor von Kriegern, die sie 
anrufen, um Blitz und Donner zu 
bezwingen, ein Chor von Priestern, die 
für die Rettung des Tempels beten. Und 
alle sind in einer gemeinsamen Bitte 
vereint: „Wende deinen Zorn und deine 
Strafe von einem unschuldigen Volk ab“. 
  Solche Szenen boten dem 
Komponisten eine dankbare 
Gelegenheit, sein Können als Meister 
der großen Chorform unter Beweis zu 
stellen. Die Chöre der Oper sind 
spektakulär und mitreißend, obwohl 
Galuppi hier nicht auf komplexe 
polyphone Darstellungsmethoden 
zurückgreift, da er sie offenbar als 
kontraindiziert für den Opernstil 
betrachtet 26. 
 
26 Burney bemerkt in seinen 
Reisetagebüchern: „Was die 
Opernchöre betrifft, die ganz der 
Handlung angepasst sind und 
auswendig gesungen werden, so 
müssen sie natürlich kürzer und weniger 
entwickelt sein als die Chöre der 
Oratorien, wo jeder Sänger seine Rolle 
vor sich hat und wo der Komponist 
reichlich Zeit hat, seine Fähigkeiten in 
allen Arten dessen einzusetzen, was 
Musiker gutes Schreiben nennen“ (24, 
84). 
 



 
  Сольные партии «Ифигении в 
Тавриде» не свободны от перегрузки 
виртуозными пассажами, не всегда 
оправдываемыми характером текста 
и драматической ситуации. В этом 
отношении Галуппи не отходит от 
требований традиционной оперы-
сериа. Однако порой ему удается 
достигнуть впечатляющего 
воздействия в передаче душевных 
состояний действующих лиц. 
Особенно широко и полно обрисован 
образ Ифигении, раскрывающийся 
как в сценах с постоянно 
сопровождающим ее хором жриц, в 
дуэтах и диалогах с ее подругой и 
помощницей Дорис, так и в минуты 
одиноких размышлений и душевных 
излияний и, наконец, в момент 
решительного действия, когда она 
отваживается на убийство Фоаста. 
Центральный момент в партии 
Ифигении—ария из второго действия 
«Что мне ныне предпринять», 
выражающая тяжелую внутреннюю 
борьбу между долгом верховной 
жрицы и чувством жалости и 
сострадания к брату и 
соотечественнику. 
  Любопытно, что прославленный 
мастер жанра буффа Галуппи, 
комическими операми которого в 
исполнении труппы Локателли так 
восхищались все вплоть до 
императрицы Елизаветы, поставил в 
России (летом 1767 года) только одно 
из своих произведений этого рода — 
«Хитрая гувернантка и глупый 
ревнивый опекун» («La governanta 
astuta ed il tutore sciocco e geloso»)27. 
 
27 Моозер считает возможным, что эта 
опера была написана в России, так: 
как первая ее постановка на родине 
композитора состоялась осенью 1766 
года, то есть год спустя после его 
отъезда из Италии (216, II, 81). 

 
  Die Solopartien der „Iphigenie auf 
Tauris“ sind nicht frei von einem 
Übermaß an virtuosen Passagen, die 
nicht immer durch die Natur des Textes 
und die dramatische Situation 
gerechtfertigt sind. In dieser Hinsicht 
weicht Galuppi nicht von den 
Anforderungen der traditionellen Opera 
seria ab. Dennoch gelingt es ihm 
bisweilen, die psychischen Zustände der 
Figuren eindrucksvoll zu vermitteln. 
Besonders breit und voll ist das Bild der 
Iphigenie, das sich sowohl in den 
Szenen mit dem sie ständig 
begleitenden Chor der Priesterinnen, in 
den Duetten und Dialogen mit ihrer 
Freundin und Assistentin Doris als auch 
in den Momenten der einsamen 
Besinnung und der Seelenergüsse und 
schließlich im Moment der 
entscheidenden Tat, als sie den Mord an 
Thoas wagt, offenbart. Der zentrale 
Moment in Iphigenies Rolle ist die Arie 
aus dem zweiten Akt von „Was soll ich 
nun tun?“, die den schwierigen inneren 
Kampf zwischen der Pflicht der 
Hohepriesterin und ihren Gefühlen von 
Mitleid und Mitgefühl für ihren Bruder 
und Landsmann ausdrückt. 
  Es ist merkwürdig, dass der berühmte 
Meister des Buffa-Genres Galuppi, 
dessen komische Opern, die von 
Locatellis Truppe aufgeführt wurden, 
von allen bis hin zu Kaiserin Jelisaweta 
so bewundert wurden, in Russland (im 
Sommer 1767) nur eines seiner Werke 
dieser Art aufführte „La governanta 
astuta ed il tutore sciocco e geloso“27. 
 
 
 
27 Mooser hält es für möglich, dass 
diese Oper in Russland geschrieben 
wurde, denn: die Uraufführung in der 
Heimat des Komponisten fand im Herbst 
1766 statt, also ein Jahr nach seiner 
Abreise aus Italien (216, II, 81). 

 
 
 



 
6. 

 
  После отъезда Галуппи из России в 
1768 году место придворного 
капельмейстера Екатерины II занял 
Томмазо Траэтта, которого обычно 
называют рядом с Н. Иоммелли как 
одного из итальянских 
предшественников Глюка. 
Современники подчеркивали 
драматический талант Траэтты, его 
дар проникновения в глубины 
человеческих страстей. Немецкий 
музыкальный писатель и эстетик XVIII 
века В. Хейнзе писал о нем: «Он 
находит точные средства для 
передачи печального, ужасного, 
смелых решений,, перехода от одной 
страсти к другой и особенно 
страданий благородных душ» (214, I). 
Другой критик называл его 
«величайшим итальянским 
трагедийным композитором» (208, 
XXXI). 
  В России Траэтта нашел 
благоприятную почву для 
осуществления своих новаторских 
идей. В его распоряжение здесь были 
предоставлены лучшие оперные 
певцы того времени, прекрасный 
оркестр, в состав которого входил ряд 
выдающихся исполнителей на разных 
инструментах, великолепный хор 
Придворной капеллы. Все это давало 
ему возможность обогатить и 
расширить средства своего оперного 
письма. Исследователи творчества 
композитора отмечают, что в его 
петербургских партитурах оркестр 
становится богаче, впервые 
появляются кларнеты и 
концертирующие валторны, 
возрастают значение и масштабы 
хоровых сцен. 
  В первые годы своей работы в 
России Траэтта не создал ничего 
нового и ограничивался частичной 
переработкой своих прежних 
произведений, приспосабливая их к 
условиям петербургской сцены. 

6. 
 
  Nach der Abreise Galuppis aus 
Russland im Jahr 1768 übernahm 
Tommaso Traetta die Stelle des 
Hofkapellmeisters von Katharina II., der 
in der Regel neben N. Jommelli als 
einer von Glucks italienischen 
Vorgängern genannt wird. Zeitgenossen 
betonten Traettas dramatisches Talent 
und seine Gabe, in die Tiefen der 
menschlichen Leidenschaften 
vorzudringen. Der deutsche 
Musikschriftsteller und Ästhet des 18. 
Jahrhunderts W. Heinze schrieb über 
ihn: „Er findet genaue Mittel, um das 
Traurige, das Schreckliche, die kühnen 
Entscheidungen, den Übergang von 
einer Leidenschaft zur anderen und 
besonders das Leiden edler Seelen zu 
vermitteln“ (214, I). Ein anderer Kritiker 
nannte ihn „den größten italienischen 
Tragödienkomponisten“ (208, XXXI). 
 
  In Russland fand Traetta einen 
günstigen Boden für die Umsetzung 
seiner innovativen Ideen. Ihm standen 
die besten Opernsänger der damaligen 
Zeit, ein ausgezeichnetes Orchester mit 
einer Reihe hervorragender Interpreten 
auf verschiedenen Instrumenten und der 
prächtige Chor der Hofkapelle zur 
Verfügung. Dies alles gab ihm die 
Möglichkeit, die Mittel seiner 
Opernkomposition zu bereichern und zu 
erweitern. Forscher, die sich mit dem 
Werk des Komponisten befassen, 
stellen fest, dass in seinen Petersburger 
Partituren das Orchester reicher wird, 
Klarinetten und Konzerthörner zum 
ersten Mal auftreten und die Bedeutung 
und der Umfang der Chorszenen 
zunehmen. 
 
  In seinen ersten Jahren in Russland 
schuf Traetta nichts Neues und 
beschränkte sich auf partielle 
Überarbeitungen seiner früheren Werke, 
die er an die Bedingungen der St. 
Petersburger Bühne anpasste. 



Дебютировав весной 1769 года 
небольшой одноактной оперой 
(Штелин называет ее «опереттой») 
«Необитаемый остров» («L’isola 
dishabitata»), он поставил в том же 
году оперу-сериа «Олимпиада», 
написанную еще в конце 50-х годов 
на известное либретто Метастазио. 
Но при сравнении петербургской 
партитуры с оригинальным текстом 
Метастазио мы находим ряд 
расхождений. Наиболее 
значительные из них связаны с 
введением развернутых хоровых 
финалов. Особенным размахом и 
динамизмом отличается картина 
олимпийских игр в конце первого 
действия, где пение хора соединяется 
с танцами и пантомимой28.  
 
28 В одноименной опере Манфредини, 
поставленной в Петербурге в 1762 
году, также не было этой сцены. 
 
Есть основания полагать, что эти 
дополнения были сделаны 
композитором именно для 
петербургской постановки. 
 
  Опера «Антигон», поставленная в 
Петербурге годом позже, также не 
была новой работой. В отличие от 
«Олимпиады» она увидела здесь свет 
в сокращенном виде, обычные три 
акта были сведены к двум29.  
 
 
29 В печатном либретто значится: 
«Антигон. Сокращенная метастазиева 
опера». Подобные сокращения были 
вызваны требованием Екатерины II, 
чтобы спектакль длился не более 
полутора часов. Однако не всегда 
композиторы укладывались в 
установленный хронометраж, о чем 
свидетельствуют сохранившиеся 
партитуры и печатные либретто. 
 
 
«Антигон» не принадлежит к числу 
лучших произведений Траэтты. 

Nachdem er im Frühjahr 1769 mit einer 
kleinen einaktigen Oper (Staehlin nennt 
sie „Operette“) „L'isola dishabitata“ (Die 
unbewohnte Insel) debütiert hatte, 
inszenierte er im selben Jahr die Opera-
seria „L’olimpiade“, die er in den späten 
50er Jahren nach einem bekannten 
Libretto von Metastasio geschrieben 
hatte. Vergleicht man jedoch die 
Petersburger Partitur mit Metastasios 
Originaltext, so stößt man auf eine 
Reihe von Unstimmigkeiten. Die 
wichtigsten davon betreffen die 
Einführung eines ausgedehnten 
Chorfinales. Das Bild der Olympischen 
Spiele am Ende des ersten Aktes, in 
dem der Gesang des Chores mit Tanz 
und Pantomime kombiniert wird28 , ist 
besonders umfangreich und dynamisch.  
 
28 Auch in Manfredinis gleichnamiger 
Oper, die 1762 in St. Petersburg 
aufgeführt wurde, fehlte diese Szene. 
 
Es besteht Grund zu der Annahme, 
dass diese Ergänzungen vom 
Komponisten speziell für die St. 
Petersburger Produktion vorgenommen 
wurden. 
  Auch die ein Jahr später in St. 
Petersburg inszenierte Oper „Antigone“ 
war kein neues Werk. Im Gegensatz zur 
„L’olimpiade“ erblickte sie hier in 
gekürzter Form das Licht der Welt, die 
üblichen drei Akte wurden auf zwei 
reduziert29.  
 
29 Das gedruckte Libretto lautet: 
„Antigone. Eine gekürzte Metastasio-
Oper“. Diese Kürzungen waren auf die 
Forderung Katharinas II. 
zurückzuführen, dass die Aufführung 
nicht länger als eineinhalb Stunden 
dauern sollte. Die Komponisten hielten 
sich jedoch nicht immer an die 
vorgegebene Zeit, wie die erhaltenen 
Partituren und gedruckten Libretti 
zeigen. 
 
Die „Antigone“ gehört nicht zu Traettas 
besten Werken. Der Komponist weicht 



Композитор не отступает в нем от 
привычных канонов оперы-сериа со 
всеми ее условностями и 
неправдоподобием действия: все 
подчинено интересам певцов-
солистов, хоры отсутствуют вовсе 
(обозначенный словом «сого» финал 
второго .действия представляет 
собой ансамбль, в котором 
соединяются голоса всех 
действующих лиц). 
  О том, что было причиной довольно 
длительного творческого бездействия 
Траэтты, можно только догадываться. 
Возможно, что он просто не находил 
либретто, отвечающего его 
стремлениям. В 1772 году на 
должность придворного поэта в 
Петербурге был .зачислен М. 
Кольтеллини, в сотрудничестве с 
которым Траэтта написал еще в 
молодые годы одну из своих лучших 
опер «Ифигению в Тавриде». Встреча 
композитора и драматурга оказалась 
и на этот раз счастливой. В 
результате ее возникла опера 
«Антигона», единодушно 
признаваемая вершиной творчества 
итальянского мастера 30.  
 
30 Из-за сходства названии «Antigon» 
и «Antigona» иногда возникала 
путаница, и эти две оперы, не 
имеющие ничего общего в своем 
содержании, отождествлялись. 
Героем первой из них является не 
трагическая дочь Эдипа, а 
македонский царь Антигон Гоната, 
любовь которого в египетской 
принцессе Береникс навлекает 
тяжелые бедствия на его родину, а 
его самого лишает трона. Отрывки из 
«Антигоны» опубликованы в изда́нии 
под редакцией X. Гольдшмидта (208). 
Полная партитура издана во 
Флоренции в 1962 году; рукописная 
копия имеется в ЦМБ в Ленинграде. 
 
 
 

darin nicht vom üblichen Kanon der 
Opera seria mit all ihren Konventionen 
und der Unglaubwürdigkeit der 
Handlung ab: Alles ist den Interessen 
der Solosänger untergeordnet, Chöre 
gibt es überhaupt nicht (das Finale des 
zweiten Aktes, das mit dem Wort „sogo“ 
(„großes Ensemble“ oder „gemeinsames Finale“)       ge- 
kennzeichnet ist, ist ein Ensemble, in 
dem die Stimmen aller Akteure vereint 
sind). 
  Man kann nur spekulieren, was der 
Grund für Traettas recht lange kreative 
Untätigkeit war. Es ist möglich, dass er 
einfach kein Libretto fand, das seinen 
Vorstellungen entsprach. Im Jahr 1772 
wurde M. Coltellini zum Hofdichter in St. 
Petersburg ernannt, mit dem Traetta in 
seinen jungen Jahren eine seiner 
besten Opern, „Iphigenie auf Tauris“, 
schrieb. Die Begegnung zwischen dem 
Komponisten und dem Dramatiker 
erwies sich auch dieses Mal als 
glücklich. Das Ergebnis ist die Oper 
„Antigone“, die einhellig als Höhepunkt 
im Schaffen des italienischen Meisters 
anerkannt wird 30.  
 
 
 
30 Aufgrund der Ähnlichkeit der Titel 
„Antigon“ und „Antigone“ kam es 
zuweilen zu Verwechslungen, und die 
beiden Opern, die inhaltlich nichts 
gemeinsam haben, wurden identifiziert. 
Der Held der ersteren ist nicht die 
tragische Tochter des Ödipus, sondern 
der makedonische König Antigonus 
Gonata, dessen Liebe zur ägyptischen 
Prinzessin Berenix seinem Heimatland 
schweres Unheil bringt und ihn des 
Throns beraubt. Auszüge aus „Antigone“ 
sind in der von Chr. Goldschmidt (208) 
herausgegebenen Ausgabe 
veröffentlicht. Die vollständige Partitur 
wurde 1962 in Florenz veröffentlicht; 
eine handschriftliche Abschrift befindet 
sich in der ZMB (Zentralen Musikbibliothek) in 
Leningrad. 
 



Вслед за петербургской премьерой, 
состоявшейся 11 ноября 1772 года, 
опера шла с большим успехом и на 
западноевропейских сценах. 
  Траэтта и Кольтеллини снова 
обращаются в этом произведении к 
суровым и величественным образам 
античной трагедии. Сюжет 
«Антигоны» заимствован из 
одноименной трагедии Софокла, 
завершающей ряд пьес «эдипова 
цикла». Содержанием ее является 
печальная участь детей злосчастного 
царя, над которыми тяготеет 
проклятье рока: двух сыновей — 
Полиника и Этеокла, погибающих в 
междоусобной распре, и дочери 
Антигоны, заключенной в подземелье 
по велению властителя Фив Креонта 
за то, что она, не подчинившись его 
запрету, предала земле прах своего 
убитого в поединке брата Полиника. 
  Помещая по обыкновению перед 
текстом либретто краткое изложение 
его содержания, Кольтеллини 
прибавляет: «Вот содержание сея 
драимы, и то же самое, которое 
подало случай Софоклу сочинить 
славную трагедию, имеющую то же 
имя; но здесь учинены перемены как 
в течении, так и в окончании драимы; 
перемены согласуются с правилами 
италианского музыкального театра и 
с разборчивостью главных зрителей, 
для коих сие сочинение назначается» 
(9). 
  Нетрудно догадаться, каких 
«главных зрителей» имел в виду 
автор либретто, предназначавшегося 
для парадного придворного 
спектакля, которым отмечалось 
тезоименитство императрицы 
Екатерины. Спектакль должен был 
завершаться праздничным 
дивертисментом, и это требовало 
соответствующей развязки самого 
действия. По Софоклу, Антигона, 
обреченная на мучительную смерть в 
подземелье, кончает с собой, вместе 
с ней погибает и ее жених, сын 

Nach der Uraufführung in St. Petersburg 
am 11. November 1772 wurde die Oper 
mit großem Erfolg auf westeuropäischen 
Bühnen aufgeführt. 
  Traetta und Coltellini greifen in diesem 
Werk erneut auf die harten und 
majestätischen Bilder der antiken 
Tragödie zurück. Die Handlung von 
„Antigone“ ist der gleichnamigen 
Tragödie von Sophokles entnommen, 
die den Ödipuszyklus vervollständigt. Ihr 
Inhalt ist das traurige Schicksal der 
Kinder des unglückseligen Königs, über 
denen der Fluch des Verderbens hängt: 
zwei Söhne - Polyneikes und Eteokles, 
die in einer Fehde sterben, und die 
Tochter Antigone, die auf Geheiß des 
Herrschers von Theben Kreonte in 
einen Kerker gesperrt wird, weil sie 
entgegen seinem Verbot die Asche ihres 
im Zweikampf getöteten Bruders 
Polyneikes verschenkt hat. 
  Coltellini stellt dem Text, wie üblich, 
eine kurze Zusammenfassung des 
Librettos voran: „Dies ist der Inhalt 
dieses Dramas, und es ist derselbe 
Inhalt, der Sophokles die Gelegenheit 
gab, eine glorreiche Tragödie mit 
demselben Namen zu schreiben; aber 
hier wurden Änderungen sowohl im 
Verlauf als auch im Ende des Dramas 
vorgenommen; die Änderungen 
entsprechen den Regeln des 
italienischen Musiktheaters und dem 
Ermessen der wichtigsten Zuschauer, 
für die dieses Werk bestimmt ist“ (9). 
  Es ist nicht schwer zu erraten, welches 
„Hauptpublikum“ der Autor des Librettos 
im Sinn hatte, als er das Libretto 
schrieb, das für eine Paradeaufführung 
bei Hofe zu Ehren der Namensgeberin 
der Kaiserin Katharina gedacht war. Die 
Aufführung sollte mit einem feierlichen 
Divertissement enden, und das 
erforderte eine angemessene Auflösung 
der Handlung selbst. Nach Sophokles 
begeht Antigone, die zu einem 
qualvollen Tod in einem Kerker 
verdammt ist, Selbstmord, und ihr 
Verlobter, Kreontes Sohn Haemon, stirbt 



Креонта Гемон. Узнав об этом, его 
мать Эвридика31 закалывается.  
 
31 Этого персонажа в опере нет. 
 
 
Но такой конец был слишком 
мрачным для торжественного дня. И 
Кольтеллини произвольно изменил 
трагическую развязку с помощью 
неожиданного хода, позволившего 
ему привести действие к счастливому 
концу. Креонт при виде стойкой и 
верной любви Гемона и Антигоны 
смягчается и произносит, обращаясь к 
сыну: «Антигона твоя: живи...» В 
заключительном ансамбле с хором 
все действующие лица выражают 
радость избавления от тяжких бед и 
несчастий. 
 
  Этот искусственный и слабо 
мотивированный финал, конечно, 
снижает силу воздействия и придает 
высокой трагедии черты 
сентиментальной мелодрамы. Но 
преодолеть условные каноны 
придворной сцены не могли даже 
крупнейшие художники того времени. 
Достаточно вспомнить глюковского 
«Орфея», где Эвридика вопреки 
античному мифу вторично 
возвращается к жизни, чтобы 
окончить оперу картиной блестящего 
празднества с красочной сюитой 
танцев, о которых не имели понятия 
древние греки. 
  Несмотря на эти неизбежные 
противоречия, Траэтта сумел создать 
внутренне очень цельное 
произведение с сильной и яркой по 
выражению музыкой, временами 
достигающей подлинного трагизма. В 
«Антигоне» его реформаторские идеи 
получили наиболее полное и 
законченное воплощение. Он 
устраняет резкое различие между 
речитативом и ариями, объединяя 
ряд отдельных номеров в более 
крупные сцены, скрепленные 
единством тонального плана, л 

mit ihr. Als seine Mutter Eurydike31 
davon erfährt, ersticht sie sich.  
 
31 Diese Figur kommt in der Oper nicht 
vor. 
 
Aber ein solches Ende war zu düster für 
einen feierlichen Tag. Daher änderte 
Coltellini den tragischen Schluss 
willkürlich mit einer unerwarteten 
Wendung, die es ihm ermöglichte, die 
Handlung zu einem glücklichen Ende zu 
bringen. Kreonte wird beim Anblick der 
unerschütterlichen und treuen Liebe von 
Hämon und Antigone weich und sagt an 
seinen Sohn gewandt: „Antigone ist 
dein: lebe...“. Im Schlussensemble mit 
dem Chor bringen alle Akteure die 
Freude über die Befreiung von 
schweren Sorgen und Unglück zum 
Ausdruck. 
  Dieses künstliche und wenig motivierte 
Finale mindert natürlich die Wirkung und 
verleiht der großen Tragödie die Züge 
eines sentimentalen Melodrams. Aber 
auch die größten Künstler der 
damaligen Zeit konnten den 
konventionellen Kanon der Hofszene 
nicht überwinden. Es genügt, an Glucks 
„Orpheus“ zu erinnern, wo Eurydike 
entgegen dem antiken Mythos ein 
zweites Mal ins Leben zurückkehrt, um 
die Oper mit dem Bild eines 
rauschenden Festes mit einer bunten 
Folge von Tänzen zu beenden, von 
denen die alten Griechen keine Ahnung 
hatten. 
  Trotz dieser unvermeidlichen 
Widersprüche gelang es Traetta, ein 
innerlich sehr kohärentes Werk mit einer 
starken und lebendig ausgedrückten 
Musik zu schaffen, das zuweilen eine 
wahre Tragödie erreicht. In der 
„Antigone“ wurden seine reformistischen 
Ideen am besten und vollständigsten 
umgesetzt. Er hebt die scharfe 
Unterscheidung zwischen Rezitativ und 
Arie auf und fasst eine Reihe von 
Einzelnummern zu größeren Szenen 
zusammen, die durch die Einheit des 
Tonplans und manchmal durch die 



иногда и общностью тематизма. В 
сольных эпизодах Траэтта 
предпочитает развернутой арии da 
capo форму небольшой каватины. 
Исключительно широкого развития 
достигают хоровые и танцевальные 
сцены, которые не носят характера 
вставных эпизодов, а 
непосредственно включаются в 
самый ход действия. Исключение 
составляет только обязательный 
заключительный дивертисмент. 
Вразрез с установившейся традицией 
музыка танцев была написана самим 
автором оперы, что особо отмечено в 
печатном либретто. Благодаря этому 
хореографические эпизоды не только 
драматургически, но и музыкально 
становятся органической частью 
целого. 
  Смелым и необычным было уже 
самое начало оперы, изображающее 
поединок двух братьев Этеокла и 
Полиника, роли которых исполнялись 
балетными артистами. Некоторым из 
современников такое начало 
казалось даже «эксцентричным». Эта 
воинственная сцена сопровождается 
хором, разделенным на две группы — 
аргивян и фивеян, молящих каждая о 
победе своему вождю. После того как 
оба соперника падают убитыми, хор 
восклицает: «О печальное тяжкое 
зрелище». К первой сцене 
непосредственно примыкает вторая 
— обращение к народу Креонта, 
становящегося правителем Фив, и 
ответные реплики хора «Царствуй 
долгие годы». Завершает весь 
начальный раздел первого действия 
хор народа, изрекающего приговор 
братоубийственной вражде: «Пусть 
всегда так погибают изменники и 
предатели». К этому хору 
протягивается тональная арка от 
начала действия: до мажор — до- 
минор и снова до минор. Им 
контрастирует соль мажор хора, 
славящего нового властителя. 
  Замечательна по своей 
законченности и яркому драматизму 

Gemeinsamkeit der Thematik 
verbunden sind. In den Soloepisoden 
zieht Traetta die Form einer kleinen 
Cavatina der ausgedehnten Aria da 
capo vor. Die Chor- und Tanzszenen, 
die keine Einschübe sind, sondern sich 
direkt in den Handlungsverlauf einfügen, 
sind außergewöhnlich gut entwickelt. 
Die einzige Ausnahme bildet das 
obligatorische Schlussdivertissement. 
Entgegen der gängigen Tradition wurde 
die Musik für die Tänze vom Autor der 
Oper selbst komponiert, was im 
gedruckten Libretto ausdrücklich 
vermerkt ist. Dadurch werden die 
choreografischen Episoden nicht nur 
dramaturgisch, sondern auch 
musikalisch zu einem organischen Teil 
des Ganzen. 
 
  Schon der Beginn der Oper war kühn 
und ungewöhnlich: der Zweikampf 
zwischen den beiden Brüdern Eteokles 
und Polyneikes, deren Rollen von 
Balletttänzern gespielt wurden. Einigen 
Zeitgenossen erschien ein solcher 
Beginn sogar als „exzentrisch“. Diese 
kriegerische Szene wird von einem Chor 
begleitet, der sich in zwei Gruppen 
aufteilt, die Argiver und die Phöbener, 
die jeweils für ihren Anführer um den 
Sieg beten. Nachdem beide Rivalen 
erschlagen sind, ruft der Chor aus: „O 
trauriger, schmerzlicher Anblick.“ Die 
erste Szene schließt sich direkt an die 
zweite an - eine Ansprache von Kreon, 
der zum Herrscher von Theben wird, an 
das Volk und die Antwort des Chors: 
„Regiere viele Jahre“. Der gesamte 
erste Teil des ersten Aktes wird durch 
den Chor des Volkes abgerundet, der 
das Urteil über die Bruderfehde spricht: 
„Mögen Verräter und Überläufer immer 
auf diese Weise umkommen“. Zu 
diesem Chor spannt sich der tonale 
Bogen vom Beginn der Handlung: C-Dur 
- c-Moll und wieder C-Dur. Im Kontrast 
dazu steht das G-Dur des Chores, der 
den neuen Herrscher preist. 
  Die Szene, in der Antigone ihren 
Bruder Polyneikes im zweiten Akt 



сцена погребения Антигоной ее брата 
Полиника во втором действии. Она 
начинается траурным шествием 
Антигоны с подругами и жрицами, 
совершающими погребальные 
обряды над телом убитого (в 
партитуре указано: «Si danza»—
«танцуют»). Музыка, передающая 
мерный неторопливый шаг печальной 
процессии, окрашена в мрачные 
скорбные тона. Резкие смены p и f, 
аккорды sforzando, словно 
прорезывающие тьму, подчеркивают 
суровую торжественность ситуации 
(пример 26). 
 
  Этот оркестровый эпизод 
непосредственно переходит в хор 
«Услышь наши слезы, вздохи и 
стенанья», в котором друзья и 
близкие Полиника взывают к его тени. 
Элегическая тема в духе сицилианы, 
проводимая первоначально в 
оркестре (струнные и два гобоя), 
драматизируется в ходе своего 
развития: гармония насыщается 
диссонансами (в частности, 
композитор широко применяем здесь 
уменьшенный септаккорд), этому 
сопутствует напряженное 
динамическое нарастание от p до ff 
(пример 27). Дважды хор прерывается 
горестными восклицаниями Антигоны: 
«Ах, несчастный Полиник! Ах, 
Полиник!» 
 
  Далее следует еще один хор с 
мольбой о милости, обращенный к 
мрачным богам царства теней, более 
сдержанный и строгий по характеру. 
Завершают сцену 
аккомпанированный речитатив и ария 
Антигоны «Дорогая возлюбленная 
тень», ставшие одним из самых 
популярных образцов итальянского 
оперного репертуара XVIII века. 
Суровый тон предшествующих хоров 
сменяется здесь мягкой и нежной 
грустью. Речитатив Антигоны по своей 
напевности приближается скорее к 
ариозо. Как замечает Гольдшмидт, 

beerdigt, ist in ihrer Endgültigkeit und 
ihrem lebendigen Dramatismus 
bemerkenswert. Sie beginnt mit 
Antigones Leichenzug, bei dem ihre 
Freunde und Priesterinnen die 
Begräbnisriten am Leichnam des 
Ermordeten vollziehen (in der Partitur 
steht „Si danza“). Die Musik, die den 
gemessenen, gemächlichen Schritt der 
traurigen Prozession wiedergibt, ist in 
düsteren, schwermütigen Tönen 
gehalten. Die abrupten Wechsel von p 
und f, die Sforzando-Akkorde, die die 
Dunkelheit zu durchschneiden scheinen, 
unterstreichen den strengen Ernst der 
Situation (Beispiel 26). 
  Diese orchestrale Episode geht direkt 
in den Chor „Höre unsere Tränen, 
Seufzer und Klagen“ über, in dem die 
Freunde und Verwandten von 
Polyneikes um seinen Schatten weinen. 
Das sizilianisch inspirierte elegische 
Thema, das zunächst vom Orchester 
(Streicher und zwei Oboen) vorgetragen 
wird, wird im Laufe seiner Entwicklung 
dramatisiert: die Harmonik wird mit 
Dissonanzen gesättigt (insbesondere 
macht der Komponist hier ausgiebig 
Gebrauch von einem verminderten 
Septakkord), begleitet von einer 
spannungsvollen dynamischen 
Steigerung von p nach ff (Beispiel 27). 
Zweimal wird der Chor durch Antigones 
klagende Ausrufe unterbrochen: „Ach, 
unglücklicher Polyneikes! Ach, 
Polyneikes!“ 
  Es folgt ein weiterer Chor mit einer 
Bitte um Gnade, die an die düsteren 
Götter des Schattenreichs gerichtet ist 
und einen eher zurückhaltenden und 
strengen Charakter hat. Die Szene 
schließt mit einem begleiteten Rezitativ 
und Antigones Arie „Lieber geliebter 
Schatten“, die zu einem der populärsten 
Beispiele des italienischen 
Opernrepertoires des 18. Jahrhunderts 
wurde. Der raue Ton der 
vorangegangenen Chöre wird hier durch 
eine weiche und sanfte Traurigkeit 
ersetzt. Das Rezitativ der Antigone ist in 
seiner Melodieführung eher ariosoartig. 



«это пение совершенно 
своеобразного рода, отличающееся 
гармонической свободой, которая 
предвосхищает уже ранних 
романтиков XIX века» (208, XXXIII). 
Патетические фразы голоса 
чередуются с оркестровыми 
построениями, создающими скорбный 
сосредоточенный фон. Обилие 
неаполитанских оборотов со II низкой 
ступенью, диссонирующих гармоний, 
частые тональные отклонения (соль 
минор, си-бемоль мажор, си-бемоль 
минор, ля-бемоль минор, до минор, 
соль минор) придают музыке черты 
подчеркнутой напряженной 
экспрессии (пример 28). 
  Сама ария (или, точнее, каватина), 
основанная на ритме сицилианы, 
носит простой песенный характер 
(пример 29). Нетрудно узнать в этой 
мелодии лишь слегка 
видоизмененную тему хора «Услышь 
нащи слезы», отдельные обороты 
которой слышатся и во 
вступительном Larghetto espressivo», 
и в речитативе Антигоны. Таким 
образом, вся сцена объединена 
общностью интонационно-
тематической основы, что определяет 
ее внутреннюю цельность и 
монолитность. 
  Третье действие начинается также 
большой массовой сценой у входа в 
подземную темницу, куда должна 
быть заключена Антигона. После 
оркестрового эпизода в духе 
траурного марша, открывающего это 
действие, вступает хор народа, 
потрясенного цепью ужасных 
событий, свидетелем которых 
пришлось стать Фивам. Его сменяет 
хор девушек, оплакивающих Антигону, 
обреченную на смерть в расцвете 
юности. 
  В произведении Траэтты есть и 
более слабые моменты, где он делает 
уступку оперной рутине своего 
времени. Не говоря уже об 
искусственности благополучного 
финала, драматически 

Wie Goldschmidt bemerkt, „ist dies ein 
Gesang ganz eigener Art, 
gekennzeichnet durch eine harmonische 
Freiheit, die die frühen Romantiker des 
19. Jahrhunderts vorwegnimmt“ (208, 
XXXIII). Die pathetischen Phrasen der 
Stimme wechseln sich mit orchestralen 
Strukturen ab, die einen schwermütigen, 
konzentrierten Hintergrund schaffen. 
Der Reichtum an neapolitanischen 
Wendungen mit einer zweiten tiefen 
Tonlage, dissonanten Harmonien und 
häufigen tonalen Abweichungen (g-Moll, 
B-Dur, b-Moll, as-Moll, c-Moll, g-Moll) 
verleiht der Musik Merkmale eines 
betonten Spannungsausdrucks (Beispiel 
28). 
  Die Arie selbst (oder genauer gesagt 
die Kavatine), die auf dem Siciliana-
Rhythmus basiert, hat einen einfachen 
liedartigen Charakter (Beispiel 29). Es 
ist nicht schwer, in dieser Melodie nur 
ein leicht abgewandeltes Chorthema 
„Höre unsere Tränen“ zu erkennen, von 
dem einige Wendungen im einleitenden 
Larghetto espressivo und im Rezitativ 
der Antigone zu hören sind. So ist die 
gesamte Szene durch eine gemeinsame 
Intonation und thematische Grundlage 
vereint, die ihre innere Integrität und 
ihren monolithischen Charakter 
bestimmt. 
  Auch der dritte Akt beginnt mit einer 
großen Massenszene am Eingang des 
unterirdischen Kerkers, in dem Antigone 
eingekerkert werden soll. Nach einer 
orchestralen Episode im Geiste des 
Trauermarsches, mit dem die Handlung 
eröffnet wird, tritt ein Chor des Volkes 
auf, der von der Kette der schrecklichen 
Ereignisse, die Theben erlebt hat, 
schockiert ist. Ihm folgt ein Chor von 
Mädchen, die um Antigone trauern, die 
dazu verdammt ist, in der Blüte ihrer 
Jugend zu sterben. 
  Traettas Werk hat schwächere 
Momente, in denen er Zugeständnisse 
an die Opernroutine seiner Zeit macht. 
Abgesehen von der Künstlichkeit des 
glücklichen Endes gibt es auch in der 
Rolle der Protagonistin dramatisch 



малоубедительные ординарные 
эпизоды встречаются даже в партии 
главной героини. Такова ее 
бравурная, виртуозная ария в 
последней сцене второго действия, 
где она мужественно встречает свой 
смертный приговор. В целом, однако, 
«Антигона» представляет собой не 
только высшее творческое 
достижение ее автора, но и крупное 
явление в жизни европейского 
музыкального театра второй 
половины XVIII века. 
  Не случайно, что такое 
произведение появилось на свет 
именно в России. Идеи 
просветительского классицизма 
находили широкий отклик в 
передовых кругах русского общества. 
К цельным, величавым образам 
античности обращались русские 
поэты, скульпторы, живописцы для 
воплощения идеалов героической 
гражданственности, верности долгу, 
стойкости в борьбе и жизненных 
испытаниях. В «Альцесте» 
Сумарокова черты древнегреческой 
трагедии ожили на оперной Сцене. И 
совсем незадолго до приезда Траэтты 
в Петербурге была поставлена 
«Ифигения в Тавриде» Галуппи, 
горячо принятая столичной публикой. 
Все это могло непосредственно 
стимулировать замысел большой 
трагической оперы на античный 
сюжет. 
  Успеху «Антигоны» способствовало 
исполнение заглавной партии 
замечательной певицей и актрисой 
Катариной Габриели, одной из самых 
выдающихся представительниц 
итальянского вокального искусства в 
XVIII веке. Современники отмечали 
не только ее исключительный голос и 
виртуозное мастерство, но и 
выразительную сценическую игру. 
Обладая прекрасными внешними 
данными, она умела создать на сцене 
законченный, цельный образ. С 
Траэттой певицу связывало 
многолетнее творческое 

wenig überzeugende, gewöhnliche 
Episoden. Eine solche ist ihre 
bravouröse, virtuose Arie in der letzten 
Szene des zweiten Aktes, in der sie 
mutig ihr Todesurteil vollzieht. 
Insgesamt stellt Antigone jedoch nicht 
nur die höchste schöpferische Leistung 
ihres Autors dar, sondern auch ein 
bedeutendes Phänomen im Leben des 
europäischen Musiktheaters in der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. 
 
 
  Es ist kein Zufall, dass ein solches 
Werk in Russland entstanden ist. Die 
Ideen des aufklärerischen Klassizismus 
fanden in den fortgeschrittenen Kreisen 
der russischen Gesellschaft ein breites 
Echo. Russische Dichter, Bildhauer und 
Maler griffen auf die ganzheitlichen, 
majestätischen Bilder der Antike zurück, 
um die Ideale des heroischen 
Bürgersinns, der Pflichttreue und der 
Standhaftigkeit in den Kämpfen und 
Prüfungen des Lebens zu verkörpern. In 
Sumarokows „Alceste“ wurden die Züge 
der antiken griechischen Tragödie auf 
der Opernbühne lebendig. Und kurz vor 
Traettas Ankunft in St. Petersburg wurde 
„Iphigenie auf Tauris“ von Galuppi 
inszeniert, das vom Publikum der 
Hauptstadt begeistert aufgenommen 
wurde. All dies könnte die Idee einer 
großen tragischen Oper auf der 
Grundlage eines antiken Stoffes direkt 
angeregt haben. 
  Der Erfolg der „Antigone“ wurde durch 
die Darstellung der Titelrolle durch die 
bemerkenswerte Sängerin und 
Schauspielerin Catarina Gabrieli 
begünstigt, eine der herausragendsten 
Vertreterinnen der italienischen 
Gesangskunst im 18. Jahrhundert. Die 
Zeitgenossen schätzten nicht nur ihre 
außergewöhnliche Stimme und ihr 
virtuoses Können, sondern auch ihr 
ausdrucksstarkes Bühnenspiel. Da sie 
über hervorragende äußere Merkmale 
verfügte, konnte sie auf der Bühne ein 
vollständiges, ganzes Bild schaffen. Mit 
Traetta verband die Sängerin eine 



сотрудничество. Он считал ее лучшей 
исполнительницей женских партий в 
своих операх и часто ориентировался 
на данные прославленной певицы. 
  После «Антигоны» Траэтта не 
создал ничего равного ей по своему 
художественному значению. Две 
последние из его опер, написанные 
для петербургской сцены, — «Амур и 
Психея» (1773) и «Люций Вер» (1774) 
носят внешне эффектный характер и 
изобилуют сценами, рассчитанными 
на пышную, красочную театральную 
постановку, но лишены глубоких и 
значительных мыслей. 
  Постановка «Амура и Психеи» была 
приурочена к бракосочетанию 
наследника Павла с принцессой 
Гессендармштадтской Виль- 
гельминой, что определило и выбор 
сюжета. Кольтеллини воспользовался 
для данного случая своим либретто, 
написанным еше в период его 
пребывания в Вене32.  
 
 
32 В 1767 году на это либретто Ф. Л. 
Гассман написал оперу, которая была 
тогда же поставлена в Венском 
придворном театре (216, II, 109). 
 
О музыке Траэтты мы не имеем 
возможности высказать никакого 
суждения, так как ни одного 
экземпляра партитуры не 
сохранилось. Как видно из текста 
печатного либретто (89), в опере 
было много широко развернутых 
хоровых и балетных сцен, однако 
музыку танцев Траэтта не счел 
нужным на сей раз написать сам, и 
эта работа была поручена Раупаху. В 
либретто перечисляются хоры «утех», 
«псишиных сестер», «свиты 
Венериной», жрецов, фурий, а также 
пять балетов, поставленных 
балетмейстером Гранже: «1. 
Составлен из гений и утех. 2. Из наяд 
и тритонов. 3. Из гений и утех в 
чертогах купидоновых. 4. Из 
купидончиков и фурий. 5. Из богов 

langjährige, kreative Zusammenarbeit. 
Er hielt sie für die beste Darstellerin von 
Frauenrollen in seinen Opern und 
konzentrierte sich oft auf die 
Eigenschaften der berühmten Sängerin. 
  Nach „Antigone“ schuf Traetta nichts, 
was ihm in seiner künstlerischen 
Bedeutung gleichkam. Die letzten 
beiden für die Petersburger Bühne 
geschriebenen Opern - „Amor und 
Psyche“ (1773) und „Lucius Verus“ 
(1774) - sind äußerlich spektakulär und 
reich an Szenen, die für eine üppige, 
farbenfrohe Theaterinszenierung 
entworfen wurden, aber es fehlt an 
tiefen und bedeutenden Gedanken. 
  Die Inszenierung von „Amor und 
Psyche“ fiel zeitlich mit der Hochzeit des 
Thronfolgers Paul mit Prinzessin 
Wilhelmina von Hessendarmstadt 
zusammen, was auch die Wahl der 
Handlung bestimmte. Coltellini 
verwendete für diesen Anlass sein 
Libretto, das er noch in Wien 
geschrieben hatte32.  
 
32 1767 schrieb F. L. Gassmann eine 
Oper nach diesem Libretto, die dann am 
Wiener Hoftheater aufgeführt wurde 
(216, II, 109). 
 
Über die Musik von Traetta können wir 
kein Urteil abgeben, da keine Abschrift 
der Partitur erhalten ist. Wie aus dem 
Text des gedruckten Librettos (89) 
hervorgeht, enthielt die Oper viele 
umfangreiche Chor- und Ballettszenen, 
aber Traetta hielt es diesmal nicht für 
nötig, die Tanzmusik selbst zu 
schreiben, und vertraute diese Arbeit 
Raupach an. Das Libretto listet die 
Chöre der „Freuden“, der „Psyche-
Schwestern“, des „Venus-Gefolges“, der 
Priester, der Furien sowie fünf Ballette 
auf, die vom Choreographen Granger 
choreographiert wurden: „1. 
Zusammengesetzt aus Genien und 
Freuden. 2. Aus Najaden und Tritonen. 
3. Von Genien und Freuden in Amors 
Hallen. 4. Von Amoretten und Furien. 5. 
Von den Göttern für die eheliche 



для брачного сочетания Купидона и 
Псиши». Драматургически не 
представляющая большого интереса 
фабула греческого мифа о любви 
Амура и прекрасной Психеи и 
завистливой ревности его матери 
Венеры искусственно растянута на 
три акта и служит основой для чисто 
декоративного праздничного 
театрального дивертисмента. 
  «Люций Вер» был создан на 
популярное в свое время, но уже 
забытое во второй половине XVIII 
века либретто Апостоло Дзено. 
Композитора оно привлекло, по-
видимому, возможностью проявить 
свое мастерство в построении 
больших массовых сцен и ансамблей, 
которым отведено весьма важное 
место в опере (картины воинственных 
шествий, триумфальных встреч, боев 
гладиаторов и т. д.). Как и в 
предшествующих операх Траэтты, 
хоры отличаются тщательно 
разработанной фактурой, полнотой и 
яркостью звучания, оркестр усилен и 
обогащен главным образом за счет 
широкого и разнообразного 
использования деревянных духовых, 
труб и валторн. Но все это не служит 
большим содержательным задачам и 
совмещается с бедностью, 
ординарностью музыкального 
материала. 

Verbindung von Amor und Psyche“. Die 
dramaturgisch uninteressante Fabula 
des griechischen Mythos über die Liebe 
von Amor und der schönen Psyche und 
die neidische Eifersucht seiner Mutter 
Venus wird künstlich auf drei Akte 
gestreckt und dient als Grundlage für 
ein rein dekoratives, festliches 
Theatervivertissement. 
 
  „Lucius Verus“ basiert auf einem 
Libretto von Apostolo Zeno, das zu 
seiner Zeit populär war, aber in der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
bereits in Vergessenheit geraten war. 
Den Komponisten reizte offenbar die 
Möglichkeit, sein Können bei der 
Gestaltung großer Massenszenen und 
Ensembles unter Beweis zu stellen, 
denen in der Oper ein sehr wichtiger 
Platz eingeräumt wird (Bilder von 
kriegerischen Umzügen, 
Triumphversammlungen, 
Gladiatorenkämpfen usw.). Wie in 
Traettas früheren Opern zeichnen sich 
die Chöre durch eine sorgfältig 
entwickelte Struktur, Fülle und Helligkeit 
des Klangs aus, und das Orchester wird 
vor allem durch den umfangreichen und 
vielfältigen Einsatz von Holzbläsern, 
Trompeten und Hörnern verstärkt und 
bereichert. Aber all dies dient keinem 
großen inhaltlichen Zweck und ist mit 
der Armut und Alltäglichkeit des 
musikalischen Materials verbunden. 

 
 
 

7. 
 
  Художником совершенно иного 
склада, чем Траэтта, был Джованни 
Паизиелло, ставший во главе 
петербургской придворной оперы в 
1776 году. Паизиелло прославился 
главным образом как один из 
крупнейших мастеров оперы-буффа 
второй половины XVIII века. 
  Дебютировав у себя на родине в 
1764 году комической оперой 
«Болтун» на текст Гольдони, он очень 

7. 
 
  Giovanni Paisiello, der 1776 die St. 
Petersburger Hofoper übernahm, war 
ein ganz anderer Künstler als Traetta. 
Paisiello wurde vor allem als einer der 
größten Meister der Opera buffa in der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
berühmt. 
 
  Nachdem er 1764 mit der komischen 
Oper „Der Schwätzer“ nach einem Text 
von Goldoni debütiert hatte, wurde er 



быстро утвердил свою известность и 
за пределами Италии. К середине 70-
х годов его имя было повсеместно 
признано в Европе и он оспаривал 
первенство в комедийном оперном 
жанре у своего старшего 
современника Никколо Пиччинни. Эти 
два композитора представляли 
разные тенденции в развитии данного 
жанра. Если с именем Пиччинни 
связывается проникновение 
чувствительного элемента в оперу-
буффа («Добрая дочка», 1760), то 
сильной стороной Паизиелло было 
умение создавать меткие и острые 
комедийные характеристики, 
достигать заразительного веселья и 
живости действия. При этом оба они 
значительно развили и укрупнили 
формы итальянской комической 
оперы, внесли в нее новую свежую 
мелодическую струю, обогатили 
оркестровую фактуру и повысили 
роль «оркестра как средства 
обрисовки сценических ситуаций. 
 
  Паизиелло писал также оперы-
сериа, но здесь он был гораздо менее 
самостоятелен и оригинален. В этой 
области своего творчества он 
примыкал к течению 
«новонеаполитанцев», 
представлявшему собой до известной 
степени реакцию против 
реформаторских тенденций 
Иоммелли и Траэтты. 
  Зе шесть лет своего пребывания в 
России Паизиелло поставил «е менее 
двенадцати своих опер, большинство 
которых являлось новыми работами, 
впервые увидевшими свет на русской 
придворной сцене. Кроме того, им 
написаны в эти же годы несколько 
менее значительных произведений 
«на случай» типа театрализованной 
кантаты или серенады, оратория 
«Страсти Христовы»33, цикл из 24 
дивертисментов для духовых 
инструментов, клавирные пьесы, 
учебник генерал-баса34.  
 

schnell auch außerhalb Italiens 
berühmt. Mitte der 70er Jahre war sein 
Name in Europa allgemein bekannt und 
er machte seinem älteren Zeitgenossen 
Niccolò Piccinni die Vorherrschaft in der 
Gattung der komischen Oper streitig. 
Die beiden Komponisten repräsentierten 
unterschiedliche Tendenzen in der 
Entwicklung des Genres. Während 
Piccinnis Name mit der Durchdringung 
des sensiblen Elements in der Opera 
buffa („Die gute Tochter“, 1760) 
verbunden ist, lag Paisiellos Stärke in 
seiner Fähigkeit, treffende und scharfe 
komödiantische Charakterisierungen zu 
schaffen, ansteckenden Spaß und 
Lebendigkeit der Handlung zu 
erreichen. Gleichzeitig entwickelten und 
erweiterten beide die Formen der 
italienischen komischen Oper erheblich, 
führten einen neuen, frischen 
melodischen Strom in sie ein, 
bereicherten die orchestrale Struktur 
und stärkten die Rolle des Orchesters 
als Mittel zur Darstellung szenischer 
Situationen. 
  Paisiello schrieb auch Opera seria, 
aber hier war er weit weniger 
unabhängig und originell. In diesem 
Bereich seines Schaffens hielt er sich 
an die Neuen Neapolitaner, die in 
gewisser Weise eine Reaktion auf die 
reformistischen Tendenzen von 
Jommelli und Traetta waren. 
 
 
  In den sechs Jahren seines Aufenthalts 
in Russland führte Paisiello mindestens 
zwölf seiner Opern auf, von denen die 
meisten neue Werke waren, die 
erstmals auf der russischen Hofbühne 
aufgeführt wurden. Darüber hinaus 
schrieb er in diesen Jahren mehrere 
weniger bedeutende Werke „für den 
Anlass“ wie eine Theaterkantate oder 
Serenade, das Oratorium „Die Passion 
Christi“33, einen Zyklus von 24 
Divertissements für Blasinstrumente, 
Klavierstücke und ein Lehrbuch für 
Generalbass34.  
 



33 Исполнена в петербургских 
«духовных концертах» в 1783 году. 
 
34 «Regole per bene accompagnare il 
partimento o sia il basso fondamentale 
sopra il cembalo». Спб, 1782. 
 
Помимо руководства оперными 
постановками он постоянно играл во 
дворце на клавесине, выполнял 
заказы различных 
высокопоставленных лиц35. 
 
35 В числе этих работ 
театрализованная кантата 
«Изумление богов» («La sorpresa degli 
dei»), поставленная во дворце 
Потемкина в конце 1777 года по 
случаю рождения внука императрицы 
Александра. 
 
  Изящная мелодичная музыка 
Паизиелло пришлась по вкусу как 
высшей знати, составлявшей 
постоянный круг посетителей 
придворных концертов и оперных 
спектаклей, так и более широкой 
публике, которая имела возможность 
знакомиться с его произведениями в 
исполнении частных оперных трупп. 
  Первые оперы Паизиелло, 
созданные в России, принадлежали к 
жанру сериа, продолжая традицию 
торжественных придворных 
спектаклей предыдущего периода. 
Приехав осенью 1776 года, он без 
промедления взялся за работу и уже 
в январе следующего года смог 
показать свою новую оперу 
«Ниттети». Успех ее был огромным, и 
Паизиелло сразу же стал всеобщим 
любимцем. 
  Написанная на либретто Метастазио 
из времен Древнего Египта, уже 
раньше использованное несколькими 
итальянскими композиторами, опера 
эта достаточно традиционна по 
содержанию и драматургической 
структуре. Главное действующее 
лицо, по имени которого названо 
произведение, — дочь фараона, 

33 Aufgeführt bei den „Geistlichen 
Konzerten“ in St. Petersburg 1783. 
 
34 „Regole per bene accompagnare il 
partimento o sia il basso fondamentale 
sopra il cembalo“. St. Petersburg, 1782. 
 
Neben der Leitung von 
Opernproduktionen spielte er ständig 
Cembalo im Palast und erfüllte Aufträge 
von verschiedenen Würdenträgern35. 
 
 
35 Zu diesen Werken gehörte die 
Theaterkantate „La sorpresa degli die“ 
(„Das Erstaunen der Götter“), die Ende 
1777 im Potemkin-Palast anlässlich der 
Geburt des Enkels der Zarin, Alexander, 
aufgeführt wurde. 
 
 
  Paisiellos anmutige, melodische Musik 
gefiel sowohl dem hohen Adel, der 
regelmäßig Hofkonzerte und 
Opernaufführungen besuchte, als auch 
dem breiten Publikum, das die 
Gelegenheit hatte, seine Werke in 
privaten Opernhäusern zu sehen. 
 
 
  Paisiellos erste Opern in Russland 
gehörten zum Genre der seria und 
knüpften an die Tradition der feierlichen 
Hofaufführungen der vorangegangenen 
Zeit an. Nach seiner Ankunft im Herbst 
1776 machte er sich sofort an die Arbeit, 
und im Januar des folgenden Jahres 
konnte er seine neue Oper „Nitteti“ 
aufführen. Der Erfolg war enorm, und 
Paisiello wurde sofort zu einem 
Publikumsliebling. 
 
  Diese Oper, die auf ein Libretto von 
Metastasio aus der Zeit des alten 
Ägyptens geschrieben wurde, das 
bereits von mehreren italienischen 
Komponisten verwendet worden war, ist 
in ihrem Inhalt und ihrer 
dramaturgischen Struktur recht 
traditionell. Die Protagonistin, nach der 
das Werk benannt ist, ist die Tochter des 



отданная в младенческом возрасте на 
воспитание в пастушескую семью и 
не подозревающая о своем 
происхождении. 
  Драматическая интрига, в основу 
которой положен широко 
распространенный в XVIII веке мотив 
неожиданно раскрывающейся тайны 
рождения главной героини, не 
оригинальна. Экзотическая 
обстановка действия давала пищу 
фантазии художника, постановщика и 
хореографа 36, но никак не отражена 
в музыке, впрочем, не лишенной 
мелодической свежести и 
привлекательности.  
 
36 Декорации были написаны Ф. 
Градицци, танцы поставил 
Анджолини, вторично приехавший в 
Россию в 1776 году. 
 
В эпизодах нежно-лирического или 
скорбно-элегического характера 
композитору удается найти верные 
средства для выражения ситуации. 
Наиболее яркими и законченными 
получились женские образы двух 
«соперниц по недоразумению», ряд 
трогательных и тонко выписанных 
моментов в их партиях напоминает 
Моцарта. Примером может служить 
ария дочери военачальника Амазиса, 
ошибочно принимающей себя за 
Ниттети, с мягкой, изящной по своим 
очертаниям мелодией голоса, 
поддерживаемой двумя скрипками в 
сексту или в терцию. Заключающий 
построение ритурнель двух томно 
воркующих флейт подчеркивает 
мечтательный колорит музыки 
(пример 30). 
  Две следующие оперы Паизиелло в 
жанре сериа — «Лючинда и 
Армидор» (либретто Кольтеллини, 
1777) и «Ахил на Скиросе» (либретто 
Метастазио, 1778) были приняты 
доброжелательно, но не имели столь 
же прочного и длительного успеха, 
как «Ниттети», которая удерживалась 

Pharaos, die als Säugling zu einer 
Hirtenfamilie gegeben wird und sich 
ihrer Herkunft nicht bewusst ist. 
 
  Die dramatische Intrige, die auf dem im 
18. Jahrhundert weit verbreiteten Motiv 
des unerwartet gelüfteten Geheimnisses 
der Geburt des Protagonisten beruht, ist 
nicht originell. Der exotische Schauplatz 
der Handlung hat die Phantasie des 
Künstlers, Regisseurs und 
Choreographen 36 beflügelt, spiegelt 
sich aber nicht in der Musik wider, der 
es jedoch nicht an melodischer Frische 
und Attraktivität fehlt.  
 
 
36 Das Bühnenbild wurde von F. Gradizzi 
gemalt, die Tänze wurden von Angiolini 
inszeniert, der 1776 zum zweiten Mal 
nach Russland kam. 
 
In Episoden von zärtlich lyrischer oder 
trauriger und elegischer Natur gelingt es 
dem Komponisten, die richtigen Mittel 
zu finden, um die Situation 
auszudrücken. Die weiblichen 
Charaktere der beiden „Rivalinnen im 
Missverständnis“ sind die lebendigsten 
und vollständigsten, mit einer Reihe von 
berührenden und fein geschriebenen 
Momenten in ihren Rollen, die an 
Mozart erinnern. Ein Beispiel ist die Arie 
der Tochter des Kriegsherrn Amasis, die 
mit Nitteti verwechselt wird, mit einer 
weichen, anmutigen Gesangsmelodie, 
die von zwei Geigen in Sexten oder 
Terzen unterstützt wird. Die 
abschließende Ritournelle zweier träge 
gurrender Flöten unterstreicht den 
verträumten Charakter der Musik 
(Beispiel 30). 
  Paisiellos nächste beiden Opern im 
Genre der seria, „Lucinda und Armidor“ 
(Libretto von Coltellini, 1777) und 
„Achilles auf Skyros“ (Libretto von 
Metastasio, 1778), wurden wohlwollend 
aufgenommen, hatten aber nicht den 
gleichen dauerhaften Erfolg wie „Nitteti“, 
das mehr als zehn Jahre lang auf der 
Petersburger Bühne blieb. 



на петербургской сцене более десяти 
лет. 
  В начале 1779 года Паизиелло 
впервые решился представить на суд 
двора свою комическую оперу 
«Воображаемые философы»37 («I 
filosofi immaginari»), написанную на 
текст итальянского драматурга Дж. 
Бертати, автора многих популярных 
либретто комедийного жанра.  
 
37 В разных редакциях опера известна 
также под названием «Воображаемые 
астрологи («Astrologi immaginari») или 
просто «Философы». 
 
 
Это решение композитора могло быть 
подсказано шумным успехом более 
ранней его оперы-буффа 
«Фраскатана», поставленной в 
Петербурге частной оперной 
антрепризой в 1778 году, а вскоре 
после этого появившейся и на сцене 
«вольного» русского театра К. 
Книппера. 
  Восторженный прием, оказанный 
«Философам» придворной публикой и 
прежде всего самой Екатериной, 
превзошел успех всех его прежних 
опер, написанных в России. Эта 
опера неоднократно повторялась на 
придворной сцене, а несколько позже 
вошла в репертуар русского театра в 
Москве. 
  Сюжет «Философов» анекдотичен. У 
буржуа по имени Петроний, мнящего 
себя ученым мужем и покровителем 
науки, две дочери: легкомысленная 
Клариче, мечтающая только о 
замужестве, и преданная науке 
Кассандра (filosofella), у которой 
мысль о браке вызывает отвращение. 
Влюбленный в Клариче Джулиано 
приходит к Петронию просить ее руки, 
но тот предлагает ему жениться на 
другой дочке, более серьезной и 
положительной. Тогда он приходит 
снова под видом древнего мудреца 
Агратифондита и при помощи ловкой 
мистификации добивается от 

 
 
  Anfang 1779 beschloss Paisiello, seine 
komische Oper „I filosofi immaginari“ 
(„Die eingebildeten Philosophen“)37 
nach einem Text des italienischen 
Dramatikers G. Bertati, des Autors 
zahlreicher beliebter komischer Libretti, 
zum ersten Mal bei Hofe aufzuführen.  
 
 
37 In verschiedenen Ausgaben wird die 
Oper auch als „Die eingebildeten 
Astrologen“ („Astrologi immaginari“) 
oder einfach als „Die Philosophen“ 
bezeichnet. 
 
Diese Entscheidung des Komponisten 
könnte durch den durchschlagenden 
Erfolg seiner früheren Opera buffa 
„Frascatana“ veranlasst worden sein, 
die 1778 in St. Petersburg von einer 
privaten Operngesellschaft aufgeführt 
wurde und bald darauf auf der Bühne 
des „freien“ russischen Theaters von K. 
Knipper zu sehen war. 
  Die begeisterte Aufnahme, die „Die 
Philosophen“ beim Hofpublikum und vor 
allem bei Katharina selbst fand, übertraf 
den Erfolg aller seiner bisherigen in 
Russland geschriebenen Opern. Die 
Oper wurde mehrmals auf der Hofbühne 
wiederholt und wenig später in das 
Repertoire des russischen Theaters in 
Moskau aufgenommen. 
  Die Handlung von „Die Philosophen“ 
ist anekdotisch. Ein Bürger namens 
Petronius, der sich für einen gelehrten 
Ehemann und Förderer der 
Wissenschaft hält, hat zwei Töchter: die 
frivole Clarice, die nur von der Ehe 
träumt, und die hingebungsvolle 
Cassandra (filosofella), die den 
Gedanken an die Ehe verabscheut. 
Giuliano, der in Clarice verliebt ist, 
kommt zu Petronius, um um ihre Hand 
anzuhalten, aber dieser schlägt ihm vor, 
eine andere Tochter zu heiraten, die 
ernster und entschiedener ist. Dann 
taucht er in Gestalt der antiken Weisen 
Agratifondita wieder auf und bringt 



Петрония согласия на брак с 
любимой им девушкой. Одураченный 
отец сначала впадает в гнев, но 
быстро примиряется с обманом. 
 
 
  При всей незначительности этого 
либретто оно давало возможность 
Паизиелло проявить его комедийный 
дар. В опере есть ряд забавных сцен, 
остроумно выписанных музыкально и 
неизменно вызывавших веселый смех 
у зрителей и слушателей: перебранка 
двух сестер, спор отца с дочерью, 
галантное объяснение Петрония с 
приходящим к нему Джулиано на 
ломаной латыни, обнаруживающей 
невежество мнимого философа 
(некоторая параллель к 
мольеровскому Жоржу Дандену) и т. 
д. Оживленная игра острых, 
ритмических упругих мотивов в 
оркестре придает этим комическим 
сценам заразительную веселость и 
музыкально скрепляет их воедино. 
 
  1779 год был особенно 
продуктивным у Паизиелло. В 
течение одного этого года было 
поставлено пять его опер. Вероятно, 
такое обилие заданий заставило его 
частично прибегнуть к переделке 
своих ранее написанных 
произведений. Так, по случаю 
рождения внука Екатерины 
Константина Павловича летом в 
царскосельском театре была 
представлена опера-сериа 
«Деметрио», впервые увидевшая свет 
в Италии в 1765 году, а вскоре после 
этого там же состоялась постановка 
оперы-буффа «Китайский идол». Ни 
та, ни другая оперы, по-видимому, не 
имели большого успеха при дворе. 
Малозамеченной прошла и 
постановка оперы-буффа 
«Осмеянный муж» («Lo sposo 
burlato»), несмотря на занятное и 
остроумное либретто, и сам 
Паизиелло не относил эту оперу к 
своим творческим удачам, чем 

Petronius mit Hilfe eines geschickten 
Scherzes dazu, in die Heirat mit dem 
Mädchen, das er liebt, einzuwilligen. Der 
getäuschte Vater ist zunächst verärgert, 
versöhnt sich aber schnell mit dem 
Betrug. 
  Trotz der Unbedeutsamkeit dieses 
Librettos bot es Paisiello die 
Gelegenheit, seine komödiantische 
Begabung zu zeigen. Die Oper enthält 
eine Reihe amüsanter Szenen, die 
musikalisch witzig umgesetzt sind und 
beim Publikum und den Zuhörern immer 
wieder Lacher hervorrufen: das Gezänk 
der beiden Schwestern, ein Streit 
zwischen Vater und Tochter, Petronius' 
galante Erklärung an Giuliano, der in 
gebrochenem Latein zu ihm kommt und 
die Unwissenheit des vermeintlichen 
Philosophen offenbart (eine Parallele zu 
Moliéres George Dandin), usw. Das 
lebhafte Spiel der scharfen, rhythmisch 
elastischen Motive des Orchesters 
verleiht diesen komischen Szenen eine 
ansteckende Heiterkeit und bindet sie 
musikalisch zusammen. 
  Das Jahr 1779 war ein besonders 
produktives Jahr für Paisiello. Allein in 
diesem Jahr wurden fünf seiner Opern 
inszeniert. Es ist anzunehmen, dass 
diese Fülle von Aufträgen ihn dazu 
zwang, seine bereits geschriebenen 
Werke teilweise zu überarbeiten. So 
wurde anlässlich der Geburt von 
Katharinas Enkel Konstantin 
Pawlowitsch im Sommer im Theater von 
Zarskoje Selo die 1765 in Italien 
uraufgeführte Opernserie „Demetrio“ 
und kurz darauf die Opera buffa  „L’idolo 
cinese“ inszeniert. Weder diese noch 
die andere Oper hatten offensichtlich 
keinen großen Erfolg bei Hofe. Auch die 
Aufführung der Opernbühne „Lo sposo 
burlato“ (Der verspottete Ehemann) 
blieb trotz eines unterhaltsamen und 
geistreichen Librettos unbeachtet, und 
Paisiello selbst zählte diese Oper nicht 
zu seinen schöpferischen Erfolgen, was 
erklärt, warum sie im Westen völlig 
unbekannt blieb. Im selben Jahr 
schließlich überarbeitete der Komponist 



объясняется то, что она осталась 
совершенно неизвестной на Западе. 
Наконец, к этому же году относится 
переделка композитором своей 
комической оперы «Маркиз 
Тюлипан», которая получила в новой 
редакции название «Нежданная 
свадьба» («Il matrimonia inaspettato») 
и в этом виде была поставлена в 
домашнем театре наследника Павла 
Петровича при его 
Каменноостровском дворце, а затем с 
успехом шла на сцене русского 
театра в Петербурге и Москве. 
  Новый большой успех сопровождал 
постановку оперы-буффа Паизиелло 
«Притворная любовница» («La finta 
amante»), написанной для 
исторической встречи двух 
могущественных европейских 
самодержцев — Екатерины II и 
австрийского императора Иосифа II, 
которая состоялась в мае 1780 года в 
Могилеве. Эта постановка 
знаменательна тем, что, вопреки 
сложившейся традиции, для такого 
торжественного случая был избран 
жанр буффа. «Можно считать, — 
пишет в данной связи Моозер, — что 
с 1780 года завершается эра оперы-
сериа в России, где непрерывно, с 
момента своего внедрения сорока 
годами ранее, этот тяжеловесный и 
чопорный жанр почти исключительно 
господствовал на придворной сцене. 
Внезапно отодвинутый на второй 
план, он отныне уступает место 
опере-буффа, которая до этого 
времени культивировалась только 
частными антрепризами...» (216, II, 
287). 
  Победа комедийного оперного жанра 
над изжившей себя оперой-сериа 
была связана с ростом 
демократических тенденций в русской 
художественной культуре, влияние 
которых сказывалось даже в 
замкнутой сфере придворного 
искусства. Грань между придворным 
театром и общедоступными сценами 
если и не исчезает вовсе, то 

seine komische Oper „Il matrimonia 
inaspettato“ (Die unerwartete Hochzeit), 
die in einer neuen Fassung „Il 
matrimonia inaspettato“ (Die 
unerwartete Hochzeit) hieß und in 
dieser Form im Heimattheater des 
Thronfolgers Pawel Petrowitsch in 
dessen Kamennoostrowski-Palast 
aufgeführt wurde und anschließend mit 
großem Erfolg in den russischen 
Theatern in St. Petersburg und Moskau 
gespielt wurde. 
 
 
  Ein neuer großer Erfolg war die 
Aufführung von Paisiellos Opera buffa 
„La finta amante“ (Die vermeintliche 
Geliebte), die für das historische Treffen 
zweier mächtiger europäischer 
Autokraten - Katharina II. und der 
österreichische Kaiser Joseph II. - im 
Mai 1780 in Mogiljow geschrieben 
wurde. Diese Inszenierung zeichnet sich 
dadurch aus, dass entgegen der 
Tradition die Gattung der Buffa für einen 
so feierlichen Anlass gewählt wurde. 
„Man kann davon ausgehen“, schreibt 
Mooser in diesem Zusammenhang, 
„dass seit 1780 die Ära der Opera seria 
in Russland zu Ende gegangen ist, wo 
diese schwere und spröde Gattung seit 
ihrer Einführung vierzig Jahre zuvor 
ununterbrochen fast ausschließlich die 
Hofbühne beherrscht hatte. Plötzlich in 
den Hintergrund gedrängt, machte sie 
fortan der Opera buffa Platz, die bis 
dahin nur von privaten Unternehmen 
gepflegt worden war...“ (216, II, 287). 
 
 
 
  Der Sieg des Genres der komischen 
Oper über die veraltete Opera seria war 
mit dem Aufkommen demokratischer 
Tendenzen in der russischen 
Kunstkultur verbunden, deren Einfluss 
sogar in der geschlossenen Sphäre der 
Hofkunst zu spüren war. Die Grenze 
zwischen dem Hoftheater und den 
öffentlichen Bühnen verschwand zwar 
nicht gänzlich, wurde aber weniger starr 



становится не столь жесткой и 
непереходимой. Произведения, 
впервые поставленные на 
придворной сцене, как правило, 
входили затем в репертуар открытых 
«городских» театров, и наоборот, 
бывали случаи, когда опера, 
показанная какой- нибудь частной 
труппой, затем ставилась при дворе. 
  Хотя опера-сериа и не исчезает 
совсем из репертуара придворного 
театра, но занимает в нем 
относительно скромное, 
второстепенное место, вынужденная 
уступить пальму первенства своей 
более молодой и жизнеспособной 
сопернице. 
  Одной из популярнейших опер 
Паизиелло стала «Служанка- 
госпожа» («Serva-padrona»), для 
которой он воспользовался текстом 
знаменитой интермедии Перголези38, 
внеся лишь незначительные 
изменения в текст либретто Дж. 
Фредерико.  
 
38 В России эта интермедия получила 
известность во французской 
переделке, которая была в 1773 году 
показана воспитанницами Смольного 
института, а в 1776 году исполнена 
силами любителей в доме князя 
Вяземского. 
 
Мелодически яркая и 
характеристичная музыка Паизиелло 
в сочетании с живым комедийным 
действием обеспечила этому 
скромному по размеру произведению 
большой успех у русской публики. 
После премьеры, состоявшейся в 
августе 1781 года в Царском Селе, 
опера многократно ставилась 
разными «городскими» 
общедоступными театрами как на 
языке оригинала, так и на русском и 
французском языках. 
  «Русский период» творчества 
Паизиелло блестяще завершается 
«Севильским цирюльником», одним 
из шедевров итальянской оперы-

und unüberbrückbar. Werke, die zuerst 
auf der Hofbühne aufgeführt wurden, 
wurden in der Regel in das Repertoire 
der offenen „städtischen“ Theater 
aufgenommen, und umgekehrt gab es 
Fälle, in denen eine Oper, die von einer 
privaten Gesellschaft aufgeführt wurde, 
dann am Hof inszeniert wurde. 
 
  Obwohl die Opera seria nicht völlig aus 
dem Repertoire des Hoftheaters 
verschwindet, nimmt sie darin einen 
relativ bescheidenen, zweitrangigen 
Platz ein und muss die Vorherrschaft an 
ihren jüngeren und lebensfähigeren 
Konkurrenten abtreten. 
 
  Eine von Paisiellos populärsten Opern 
war „Die Magd als Herrin“ („La serva 
padrona“), für die er den Text von 
Pergolesis berühmtem Zwischenspiel38 
mit nur geringfügigen Änderungen am 
Libretto von G. Frederico verwendete.  
 
 
 
38 In Russland wurde dieses 
Zwischenspiel in einer französischen 
Bearbeitung berühmt, die 1773 von den 
Schülern des Smolny-Instituts und 1776 
von Amateuren im Haus des Fürsten 
Wjasemski aufgeführt wurde. 
 
 
Paisiellos melodisch lebendige und 
charakteristische Musik in Verbindung 
mit einer lebhaften komödiantischen 
Handlung sorgte dafür, dass dieses 
bescheidene Werk ein großer Erfolg 
beim russischen Publikum wurde. Nach 
der Uraufführung im August 1781 in 
Zarskoje Selo wurde die Oper in 
verschiedenen öffentlichen 
Stadttheatern wiederholt aufgeführt, 
sowohl in der Originalsprache als auch 
in Russisch und Französisch. 
 
  Die „russische Periode“ des Werks von 
Paisiello gipfelt in „Der Barbier von 
Sevilla“, einem der Meisterwerke der 
italienischen Opernbühne des 18. 



буффа XVIII века, принадлежащим к 
немногим ее образцам, которые 
пережили свое время и вплоть до 
наших дней иногда появляются на 
сценах музыкальных театров разных 
стран. Выбор сюжета был подсказан 
огромным успехом одноименной 
комедии Бомарше в России. Уже 
через год после парижской премьеры 
1775 года пьеса была показана 
французской труппой при дворе 
Екатерины II. В 1780—1781 годах она 
исполнялась заезжей французской 
труппой «Маленьких комедиантов 
Булонского леса». На русском языке 
«Севильский цирюльник» был 
поставлен в 1782 году. Всеобщее 
увлечение комедией Бомарше 
оставило след и в русской 
драматургии XVIII века. В одной иэ 
популярнейших русских опер того 
времени «Сбитенщик», текст которой 
принадлежит перу Я. Б. Княжнина, 
многие современники усматривали 
признаки влияния «Севильского 
цирюльника». «Русским Фигаро» 
называет героя этой оперы и 
советский исследователь (70, IV, 235). 
 
 
 
  Но композитором руководил при 
выборе данного сюжета не один 
расчет на верный и быстрый успех. 
Пьеса Бомарше с ее живой и 
стремительно развивающейся 
интригой, обилием остроумных 
комедийных ситуаций и меткими 
характеристиками персонажей 
оказалась во многом близкой 
дарованию Паизиелло » смогла его 
по-настоящему увлечь. Однако 
сатирическая направленность 
комедии была почти полностью 
вытравлена в либретто Дж. 
Петросселини. Образ Фигаро, умного 
и находчивого плебея, 
обнаруживающего свое 
превосходство над аристократами и 
буржуа, отодвинут в опере на второй 
план и музыкально обрисован не 

Jahrhunderts, das zu den wenigen 
Beispielen gehört, die ihre Zeit 
überdauert haben und noch heute 
gelegentlich auf den Bühnen der 
Musiktheater in verschiedenen Ländern 
zu sehen sind. Die Wahl der Handlung 
wurde durch den großen Erfolg der 
gleichnamigen Komödie von 
Beaumarchais in Russland veranlasst. 
Bereits ein Jahr nach der Pariser 
Uraufführung im Jahr 1775 wurde das 
Stück von einer französischen Truppe 
am Hof von Katharina II. aufgeführt. In 
den Jahren 1780-1781 wurde es von 
einer französischen Gasttruppe der 
„Kleinen Komödianten des Waldes Bois 
de Boulogne“ aufgeführt. Auf Russisch 
wurde „Der Barbier von Sevilla“ 1782 
inszeniert. Die allgemeine Faszination 
für die Komödie von Beaumarchais 
hinterließ Spuren im russischen Drama 
des 18. Jahrhunderts. In einer der 
populärsten russischen Opern jener 
Zeit, „Der Sbitenschtschik“, deren Text 
aus der Feder von J. B. Knjaschninin 
stammt, sahen viele Zeitgenossen 
Anzeichen für den Einfluss des 
„Barbiers von Sevilla“. Ein sowjetischer 
Forscher bezeichnet den Helden dieser 
Oper auch als „russischen Figaro“ (70, 
IV, 235). 
  Die Wahl des Komponisten war jedoch 
nicht allein von der Erwartung eines 
sicheren und schnellen Erfolgs geleitet. 
Das Stück von Beaumarchais mit seiner 
lebendigen und sich rasch 
entwickelnden Handlung, seiner Fülle 
an witzigen komischen Situationen und 
seinen treffenden Charakterisierungen 
kam Paisiellos Talent in vielerlei Hinsicht 
entgegen und vermochte ihn wirklich zu 
fesseln. Allerdings wurde die satirische 
Ausrichtung der Komödie im Libretto 
von G. Petrosselini fast vollständig 
getilgt. Das Bild des Figaro, eines 
klugen und einfallsreichen Bürgerlichen, 
der seine Überlegenheit gegenüber 
Aristokraten und Bourgeois entdeckt, 
wird in der Oper in den Hintergrund 
gedrängt und musikalisch nicht sehr 
glanzvoll dargestellt. Die zentrale Figur 



очень ярко. Центральной же фигурой 
становится Бартоло, типичный для 
итальянской оперы-буффа 
комедийный персонаж — глупый 
ворчливый опекун, которого 
одурачивает его воспитанница. 
  Итальянский исследователь 
творчества Паизиелло А. Делла Корте 
пишет, сравнивая его «Севильского 
цирюльника» с гениальной оперой 
Россини на тот же сюжет: 
«Последний, хотя и писал на 
либретто Стербини, весьма далекое в 
сценическом и литературном 
отношении от Бомарше, имел главной 
целью образ Фигаро- и создал 
гениальнейшую оперу с живым, 
полным энергии самобытным 
персонажем; Паизиелло, ближе 
придерживаясь Бомарше,, 
сосредоточил внимание на комедии 
„Тщетной предосторожности“ с 
доктором Бартоло в центре; стремясь 
к элегантному и заражающему 
комизму, он создал хорошую 
музыкальную комедию, в которой 
бедные духом люди добродушно 
осмеиваются за их спиной» (207, 94). 
  В целом Паизиелло не выходит 
здесь за пределы сложившихся 
драматургических схем и типов 
зрелой оперы-буффа. Его Фигаро,, в 
сущности, мало отличается от 
традиционного Бригеллы—
персонажа, перешедшего в 
комическую оперу из старинной 
комедии масок, и лишен ярко 
выраженных индивидуальных черт. 
Второстепенным действующим лицом 
является и Базилио, ставший у 
Россини необычайно рельефной 
сатирической фигурой продажного 
ханжи-монаха. Партия Бартоло 
выделяется не только потому, что ему 
отведено наибольшее место в опере, 
но и по яркости музыкальной 
обрисовки. Паизиелло применяет 
здесь разнообразные средства 
комедийной характеристики, 
излюбленные в итальянской опере-
буффа; забавная скороговорка, 

ist Bartolo, eine für die italienische 
Opera buffa typische komische Figur - 
ein alberner, mürrischer Vormund, der 
von seinem Mündel zum Narren 
gehalten wird. 
 
  Der italienische Erforscher von 
Paisiellos Werk A. Della Corte schreibt, 
indem er seinen „Barbier von Sevilla“ 
mit Rossinis brillanter Oper zum 
gleichen Thema vergleicht: „Letzterer 
hatte, obwohl er das Libretto Sterbinis 
schrieb, das in szenischer und 
literarischer Hinsicht sehr weit von 
Beaumarchais entfernt war, das 
Hauptziel des Figaro-Bildes - und schuf 
eine brillante Oper mit einem 
lebendigen, energiegeladenen 
originellen Charakter; Paisiello, der sich 
mehr an Beaumarchais hielt, 
konzentrierte sich auf die Komödie der 
eitlen Vorsicht, in deren Mittelpunkt 
Doktor Bartolo steht; er strebte nach 
einer eleganten und ansteckenden 
Komik und schuf eine gute musikalische 
Komödie, in der die geistig Armen auf 
gutmütige Weise hinter ihrem Rücken 
verspottet werden“ (207, 94). 
  Im Großen und Ganzen geht Paisiello 
nicht über die etablierten 
dramaturgischen Schemata und Typen 
der reifen Opera buffa hinaus. Sein 
Figaro unterscheidet sich in der Tat 
kaum von der traditionellen Brighella, 
einer Figur, die aus der alten 
Maskenkomödie in die komische Oper 
übertragen wurde, und hat keine 
ausgeprägten individuellen Züge. Basilio 
ist ebenfalls eine Nebenfigur, die zu 
Rossinis ungewöhnlich reliefierter 
satirischer Figur eines korrupten 
Besserwissers geworden ist. Die Rolle 
des Bartolo zeichnet sich nicht nur 
dadurch aus, dass er die größte Rolle in 
der Oper erhält, sondern auch durch die 
Lebendigkeit der musikalischen 
Darstellung. Paisiello setzt hier 
verschiedene Mittel der 
komödiantischen Charakterisierung ein, 
die in der italienischen Opera buffa 
bevorzugt werden: amüsante 



настойчивые повторения коротких 
острых мотивов, как, например, в 
арии Бартоло из третьего действия 
(пример 31). 
  В образе Розины получила 
выражение лирическая сфера 
творчества Паизиелло. Здесь он 
соприкасается с тенденциями 
сентиментализма, проявляющимися в 
опере-буффа уже в 60-х годах XVIII 
века. Его Розина отличается от 
бойкой и непокорной, умеющей 
постоять за себя девушки, хорошо 
известной нам по одноименной опере 
Россини. Она более глубоко и 
серьезно чувствует, склонна к 
мечтательности, до некоторой 
степени предвосхищая 
сентиментальных героинь 
позднейших паизиелиевских опер 
«Мельничиха» и «Нина, безумная от 
любви». Ряд моментов ее партии 
окрашен тонами нежной 
меланхолической чувствительности. 
Такова идиллически мечтательная 
ария Розины из третьего действия с 
серединой в духе элегической 
сицилианы (пример 32 а, б). 
  Наконец, в этой опере во всем своем 
блеске проявилось присущее 
композитору мастерство построения 
динамичных, стремительно 
развивающихся комедийных 
ансамблей. В особенности это 
относится к финалу первого акта, в 
котором все линии действия 
завязываются в один узел. 
  Поставленный на придворной сцене 
15 сентября 1782 года, «Севильский 
цирюльник» вскоре занял место и в 
репертуаре петербургского Каменного 
театра, где он исполнялся сначала 
по- итальянски (1783), а потом и в 
русском переводе (1786). С 
некоторым опозданием, в 1797 году 
опера была поставлена в Москве на 
сцене Петровского театра. 
 
  Высокое признание, которым 
Паизиелло пользовался в России, 
выразилось в том, что вновь 

Kurzschrift, eindringliche 
Wiederholungen kurzer, scharfer Motive, 
wie zum Beispiel in Bartolos Arie aus 
dem dritten Akt (Beispiel 31). 
  Das Bild der Rosina bringt die lyrische 
Sphäre von Paisiellos Werk zum 
Ausdruck. Hier kommt er mit den 
Tendenzen des Sentimentalismus in 
Berührung, die sich in der Opera buffa 
bereits in den 60er Jahre des 18. 
Jahrhunderts manifestierten. Seine 
Rosina unterscheidet sich von dem 
kecken und widerspenstigen Mädchen, 
das für sich selbst einstehen kann, wie 
wir es aus Rossinis gleichnamiger Oper 
kennen. Sie fühlt tiefer und ernster, neigt 
zur Verträumtheit und nimmt in gewisser 
Weise die sentimentalen Heldinnen der 
späteren Paisiello-Opern „Der Müller“ 
und „Nina, verrückt vor Liebe“ vorweg. 
Einige Momente ihrer Rolle sind von 
sanfter melancholischer Sensibilität 
geprägt. So auch Rosinas idyllisch 
verträumte Arie aus dem dritten Akt mit 
einem elegischen Siciliana-Mittelteil 
(Beispiel 32 a, b). 
 
 
  Schließlich zeigte sich in dieser Oper 
die dem Komponisten innewohnende 
Fähigkeit, dynamische, sich rasch 
entwickelnde Komödienensembles zu 
konstruieren, in ihrer ganzen Brillanz. 
Dies gilt insbesondere für das Finale 
des ersten Aktes, in dem alle 
Handlungsstränge zu einem einzigen 
Knoten verknüpft werden. 
  „Der Barbier von Sevilla“, der am 15. 
September 1782 auf der Hofbühne 
aufgeführt wurde, nahm bald einen Platz 
im Repertoire des Petersburger 
Kamenny-Theaters (Bolschoi-Theater) ein, wo 
er zunächst in italienischer (1783) und 
dann in russischer Übersetzung (1786) 
aufgeführt wurde. Mit einiger 
Verspätung wurde die Oper 1797 in 
Moskau am Petrowski-Theater 
inszeniert. 
  Das hohe Ansehen, das Paisiello in 
Russland genoss, spiegelte sich in der 
Tatsache wider, dass das neu erbaute 



построенный в Петербурге Каменный 
театр 24 сентября 1783 года открылся 
его оперой «Лунный мир» («Il mondo 
della luna») на либретто Гольдони, 
многократно положенное на музыку 
разными композиторами. Это была, 
однако, не новая работа Паизиелло, а 
лишь частичная переработка его 
оперы-буффа, носившей в первой 
редакции название «Обманутый 
легковер» («Il credulo deluso»). 
 
 

Kamenny-Theater in St. Petersburg am 
24. September 1783 mit seiner Oper „Il 
mondo della luna“ („Die Welt des 
Mondes“) nach einem Libretto von 
Goldoni eröffnet wurde, das bereits 
mehrfach von verschiedenen 
Komponisten vertont worden war. Es 
handelte sich jedoch nicht um ein neues 
Werk von Paisiello, sondern nur um eine 
teilweise Umarbeitung seiner Opera 
buffa, die in ihrer ersten Fassung den 
Titel „Il credulo deluso“ („Der betrogene 
Leichtgläubige“) trug. 

 
 
  Вскоре после этого спектакля, в 
начале 1784 года Паизиелло уехал к 
себе на родину и его место занял 
Джузеппе Сарти, который прожил в 
России семнадцать лет, внеся 
заметный вклад в развитие русской 
музыкальной культуры. К моменту 
своего поступления на русскую 
придворную службу он обладал уже 
значительным творческим багажом и 
пользовался европейским 
признанием как крупный композитор и 
авторитетный педагог, одним из 
учеников которого был Керубини39. 
 
39 Фактическая сторона деятельности 
Сарти в России освещена в работе 
Финдейзена (191). 
 
  Однако опера не находилась у 
Сарти на первом плане во время его 
пребывания в России. Опера-сериа 
«Идалида» и опера- буффа 
«Деревенская ревность» («La gelosia 
villana»), поставленные в 1785 году на 
придворной сцене, являлись 
переделками его старых работ. 
Вторая из них была уже известна 
русской публике по спектаклям 
частной итальянской антрепризы40.  
 
40 Под названием «Мнимые 
наследники» («I finti eredi») эта опера 
шла в том же году в Каменном театре. 
 
 

  Kurz nach dieser Aufführung, Anfang 
1784, reiste Paisiello in seine Heimat ab 
und wurde durch Giuseppe Sarti ersetzt, 
der siebzehn Jahre lang in Russland 
lebte und einen bemerkenswerten 
Beitrag zur Entwicklung der russischen 
Musikkultur leistete. Als er in den 
russischen Hofdienst eintrat, verfügte er 
bereits über ein beachtliches 
schöpferisches Vermögen und war in 
Europa als bedeutender Komponist und 
maßgeblicher Lehrer anerkannt, zu 
dessen Schülern Cherubini zählte39. 
 
 
39 Die faktische Seite von Sartis 
Aktivitäten in Russland wird bei 
Findeisen (191) behandelt. 
 
  Die Oper stand für Sarti während 
seines Aufenthalts in Russland jedoch 
nicht im Vordergrund. Die Opera seria 
„Idalida“ und die Opera buffa „La gelosia 
villana“ („Eifersucht im Dorf“), die 1785 
auf der Hofbühne aufgeführt wurden, 
waren Überarbeitungen seiner alten 
Werke. Das zweite Werk war dem 
russischen Publikum bereits aus den 
Aufführungen eines italienischen 
Privatunternehmens bekannt40.  
 
40 Unter dem Titel „Die eingebildeten 
Erben“ („I finti eredi“) wurde diese Oper 
noch im selben Jahr im Kamenny - 
Theater aufgeführt. 
 



В 1786 году Сарти написал к 
открытию нового Эрмитажного театра, 
построенного по проекту архитектора 
Кваренги, оперу «Армида и 
Ринальдо» на либретто 
Кольтеллини41.  
 
41 Либретто было написано в 1771 
году для Сальери, чья опера 
«Армида» поставлена в том же году в 
Венском придворном театре. В 
России его опера шла в 1774 и 1776 
годах. 
 
Как и в других оперных текстах этого 
либреттиста, здесь много широко 
развернутых драматических сцен с 
большими ансамблевыми номерами, 
хорами и танцами. В красочной, 
эффектно написанной музыке Сарти 
проявилось его мастерство владения 
большими звуковыми массами. В то 
же время она дает достаточный 
простор певцам-солистам, 
предоставляя им возможность в 
полной мере блеснуть своим 
виртуозным вокальным мастерством, 
красотой и богатством голоса. 
  В главных партиях выступили 
прославленная певица 
португальского происхождения Луиза 
Тоди и не менее знаменитый 
итальянский сопранист Луиджи 
Маркези, принадлежавшие к 
европейским звездам первой 
величины. Один из мемуаристов 
сообщает об этом спектакле: «В 
Европе славились тогда певица Тоди 
и певец Маркези... Г. Сарти, 
известный сочинитель музыки, 
сочинил оперу: Армида и Рено; все 
арии согласовались с желанием сих 
двух именитых артистов. Во время 
представления один над другим 
стараясь одержать поверхность, 
пением своим они удивляли и 
восхищали знатоков музыки» (201, 
47). 
  В том же году и с участием тех же 
артистов в Эрмитажном театре была 
поставлена еще одна новая опера 

1786 schrieb Sarti für die Eröffnung des 
neuen Eremitage-Theaters, das nach 
einem Entwurf des Architekten 
Quarenghi errichtet worden war, die 
Oper „Armida und Rinaldo“ nach einem 
Libretto von Coltellini41.  
 
41 Das Libretto wurde 1771 für Salieri 
geschrieben, dessen Oper „Armida“ im 
selben Jahr am Wiener Hoftheater 
aufgeführt wurde. Seine Oper wurde 
1774 und 1776 in Russland aufgeführt. 
 
 
Wie in den anderen Opern dieses 
Librettisten gibt es viele breit angelegte 
dramatische Szenen mit großen 
Ensemblenummern, Chören und 
Tänzen. Sartis farbenfrohe, spektakulär 
komponierte Musik zeigt seine 
Meisterschaft im Umgang mit großen 
Klangmassen. Gleichzeitig gibt sie den 
Gesangssolisten reichlich Raum, um 
ihre virtuosen stimmlichen Fähigkeiten 
und die Schönheit und den Reichtum 
ihrer Stimmen voll zur Geltung zu 
bringen. 
 
  Die Hauptrollen wurden von der 
berühmten portugiesischen Sängerin 
Luisa Todi und dem ebenso berühmten 
italienischen Sopranisten Luigi Marchesi 
gespielt, die beide europäische Stars 
ersten Ranges waren. Einer der 
Memoirenschreiber berichtet über diese 
Aufführung: „In Europa waren damals 
die Sängerin Todi und der Sänger 
Marchesi berühmt ... G. Sarti, ein 
berühmter Komponist von Musik, 
komponierte eine Oper: Armida und 
Reno, alle Arien stimmten mit dem 
Wunsch dieser beiden berühmten 
Künstler überein. Während der 
Aufführung einer über den anderen 
versuchen, die Oberfläche zu gewinnen, 
singen ihre Gesang überrascht und 
erfreut Musikkenner“ (201, 47). 
 
  Im selben Jahr wurde im Eremitage-
Theater unter Mitwirkung derselben 
Künstler eine weitere neue Oper von 



Сарти «Кастор и Поллукс» на текст Ф. 
Моретти, представлявший собой не 
что иное, как переработку либретто 
одноименной лирической трагедии 
Рамо. Успех был, по-видимому, не 
менее блестящим, но отсутствие 
партитуры в хранилищах СССР не 
дает возможности судить о музыке 
этой оперы42. 
 
 
42 В ЦМБ имеются только ее 
оркестровые голоса. 
 
  На этом прервалась деятельность 
Сарти как оперного композитора. По 
истечении срока контракта, 
заключенного им с дирекцией 
императорских театров, он поступил 
на службу к Г. А. Потемкину, возглавив 
его домашнюю капеллу, и последовал 
за ним на юг России, где «светлейший 
князь Таврический» располагал 
неограниченной властью. Связь с 
Потемкиным установилась у Сарти 
еще в 1785 году, когда он написал по 
заказу могущественного царедворца 
ораторию «Господи воззвах к тебе», 
исполненную домашним хором и 
оркестром князя. Используя 
находившиеся в его распоряжении 
огромные исполнительские сред: 
ства, Сарти создал ряд 
монументальных вокально-
симфонических произведений 
официально-репрезентативного 
характера на русские и латинские 
богослужебные тексты. Не отличаясь 
яркостью материала, они рассчитаны 
преимущественно на внешний 
эффект и впечатляют 
внушительностью своих масштабов, 
пышностью и блеском звучания. Если 
верить сообщениям печати, то в 
некоторых из них число исполнителей 
доходило до трехсот человек. 
  С 1790 года Сарти снова находился 
в Петербурге. Вместе с В. А. 
Пашкевичем и К. Каноббио он 
участвовал в сочинении музыки к 
пьесе Екатерины II «Начальное 

Sarti, „Castor und Pollux“, nach einem 
Text von F. Moretti aufgeführt, die nichts 
anderes als eine Umarbeitung des 
Librettos von Rameaus gleichnamiger 
lyrischer Tragödie war. Der Erfolg war 
offensichtlich nicht minder glänzend, 
aber das Fehlen der Partitur in den 
Beständen der UdSSR macht es 
unmöglich, die Musik dieser Oper zu 
beurteilen42. 
 
42 Nur ihre Orchesterstimmen sind im 
ZMB verfügbar. 
 
  Dies war das Ende von Sartis Tätigkeit 
als Opernkomponist. Nach Ablauf 
seines Vertrages mit der kaiserlichen 
Theaterdirektion trat er in den Dienst 
von G. A. Potemkin, leitete dessen 
Hauskapelle und folgte ihm in den 
Süden Russlands, wo der 
„Durchlauchtigste Fürst von Tauris“ über 
unbegrenzte Macht verfügte. Bereits 
1785 stellte Sarti eine Verbindung zu 
Potemkin her, als er im Auftrag des 
mächtigen Höflings ein Oratorium „Herr, 
ich habe zu dir geschrien“ schrieb, das 
vom Chor und Orchester des Fürsten 
aufgeführt wurde. Sarti nutzte die ihm 
zur Verfügung stehenden 
umfangreichen 
Aufführungsmöglichkeiten und schuf 
eine Reihe monumentaler vokaler und 
symphonischer Werke mit offiziellem 
und repräsentativem Charakter zu 
russischen und lateinischen liturgischen 
Texten. Sie zeichnen sich nicht durch 
die Lebendigkeit des Materials aus, 
sondern sind vor allem auf äußere 
Wirkung angelegt und beeindrucken 
durch ihre beeindruckende Größe, 
Opulenz und Klangpracht. Wenn man 
Presseberichten Glauben schenken 
darf, erreichte die Zahl der 
Ausführenden bei einigen von ihnen bis 
zu dreihundert Personen. 
  Ab 1790 war Sarti wieder in St. 
Petersburg. Zusammen mit W. A. 
Paschkewitsch und K. Canobbio 
arbeitete er an der Musik zu dem Stück 
„Olegs erstes Herrscherjahr“ von 



управление Олега» (1790). В 
основном его деятельность в эти годы 
ограничивалась созданием 
произведений гимнического 
характера в связи с различными 
событиями придворной жизни. На 
исходе столетия им было написано 
несколько опер («Андромеда», 1798; 
«Эней и Лаций», «Индейская семья в 
Англии», 1799), не получивших, 
однако, широкого общественного 
резонанса. 
  Последним из плеяды 
замечательных итальянских 
музыкантов, работавших в России в 
XVIII веке, был Доменико Чимароза, 
который приехал в Петербург в конце 
1787 года, чтобы заменить при дворе 
Сарти, перешедшего на службу к 
Потемкину. Деятельность «го 
сводилась главным образом к 
сочинению торжественных кантат и 
других произведений «на случай». На 
сцене Эрмитажного театра были 
поставлены также его оперы-сериа 
«Дева солнца» («La virgine del sole», 
1788) и «Клеопатра» (1789), ио без 
успеха. Императрица открыто 
выражала свое пренебрежение к 
композитору, не сумевшему угодить 
ее вкусу. В те же годы в «городских» 
театрах весьма успешно шли его 
оперы-буффа, которые принесли 
Чимарозе наибольшее признание у 
себя на родине и во многих странах 
Западной Европы. 
  Самый тип пышного, торжественного 
придворного спектакля, какими были 
постановки «серьезных» итальянских 
опер в середине XVIII века, уже изжил 
себя к этому времени. На сцене 
Эрмитажного театра продолжали 
идти оперы-сериа, ставившиеся 
обычно б связи с теми или иными 
памятными датами в жизни членов 
царской фамилии, но им не 
придавалось значения официального 
государственного торжества. Вместе 
с тем содержание итальянской 
оперной труппы с ее 
требовательными и дорогостоящими 

Katharina II. (1790). In diesen Jahren 
beschränkte sich seine Tätigkeit 
hauptsächlich auf die Komposition von 
feierlichen Werken im Zusammenhang 
mit verschiedenen Ereignissen des 
Hoflebens. Am Ende des Jahrhunderts 
schrieb er mehrere Opern 
(„Andromeda“, 1798; „Aeneas und 
Latium“, „Indianische Familie in 
England“, 1799), die jedoch keinen 
großen öffentlichen Anklang fanden. 
 
  Der letzte der vielen bemerkenswerten 
italienischen Musiker, die im 18. 
Jahrhundert in Russland tätig waren, 
war Domenico Cimarosa, der Ende 
1787 in St. Petersburg eintraf, um Sarti 
zu ersetzen, der in Potemkins Dienste 
getreten war. Cimarosas Tätigkeit 
beschränkte sich hauptsächlich auf die 
Komposition von feierlichen Kantaten 
und anderen Werken „für den Anlass“. 
Seine Opera seria „La virgine del sole“ 
(1788) und „Cleopatra“ (1789) wurden 
ebenfalls im Eremitage-Theater 
aufgeführt, jedoch ohne Erfolg. Die 
Kaiserin äußerte offen ihre Verachtung 
für den Komponisten, der ihrem 
Geschmack nicht entsprach. In 
denselben Jahren waren seine Opera 
buffas, die Cimarosa in seiner Heimat 
und in vielen westeuropäischen Ländern 
die größte Anerkennung einbrachten, in 
den "städtischen" Theatern sehr 
erfolgreich. 
 
  Der Typus der prunkvollen, feierlichen 
Hofaufführung, wie die Inszenierung 
„ernster“ italienischer Opern in der Mitte 
des 18. Jahrhunderts, hatte sich zu 
dieser Zeit bereits überlebt. Das 
Eremitage-Theater führte zwar weiterhin 
Opera seria auf, die in der Regel im 
Zusammenhang mit bestimmten 
denkwürdigen Ereignissen im Leben 
von Mitgliedern der königlichen Familie 
aufgeführt wurden, doch wurde ihnen 
nicht die Bedeutung eines offiziellen 
Staatsaktes beigemessen. Gleichzeitig 
belastete der Unterhalt der italienischen 
Operntruppe mit ihren anspruchsvollen 



«звездами» продолжало лежать 
тяжелым бременем на 
государственном бюджете. Все это 
привело к решению о ликвидации 
итальянской оперы в 1790 году. 
  Еще до истечения срока контракта 
Чимарозы на должность и 
придворного капельмейстера был 
зачислен композитор испанского 
происхождения Винцент Мартин-и-
Солер, уже три года находившийся в 
России. По контракту, заключенному в 
октябре 1790 года, он должен был 
писать музыку как для итальянских, 
так и для русских опер, 
приспосабливать переводные 
иностранные оперы к возможностям 
русских певцов, руководить 
постановками новых опер (в том 
числе и русских), заниматься с 
воспитанниками театральной школы. 
  Оперы Мартин-и-Солера «Дерево 
Дианы» («L’arbore di Diana») и 
«Редкая вещь» («La cosa rara») были 
популярны главным образом на 
русской сцене. Особенным успехом 
пользовалась у широкой, русской 
публики «Редкая вещь», содержащая 
в себе элементы антифеодальной 
направленности, которые были 
усилены в переводе И. А. 
Дмитревского43.  
 
43 На это указывает А. А. Гозенпуд (46, 
175—179). 
 
Сюжет ее перекликается с 
некоторыми русскими национальными 
операми того времени. 
  В соответствии со своими 
служебными обязанностями Мартин- 
и-Солер должен был писать музыку 
на оперные либретто Екатерины II 
(«Горе богатырь Косометович», 
«Федул с детьми» — последняя 
совместно с Пашкевичем). Им была 
написана также опера «Песнолюбие» 
на текст секретаря Екатерины А. В. 
Храповицкого, осмеивающий 
дворянскую меломанию. Но эти 
работы относятся к сфере русского, а 

und teuren „Stars“ den Staatshaushalt 
weiterhin stark. All dies führte zu dem 
Beschluss, die italienische Oper im Jahr 
1790 zu liquidieren. 
 
  Noch vor Ablauf von Cimarosas 
Vertrag wurde der in Spanien geborene 
Komponist Vincent Martin y Soler, der 
sich bereits seit drei Jahren in Russland 
aufhielt, zum Hofkapellmeister ernannt. 
Laut dem im Oktober 1790 
geschlossenen Vertrag sollte er Musik 
sowohl für italienische als auch für 
russische Opern schreiben, übersetzte 
ausländische Opern an die Fähigkeiten 
der russischen Sänger anpassen, die 
Inszenierung neuer (auch russischer) 
Opern leiten und mit den Schülern der 
Theaterschule arbeiten. 
 
 
  Die Opern „L'arbore di Diana“ („Der 
Baum der Diana“) und „La cosa rara“ 
(„Eine seltene Sache“) von Martin y 
Soler waren vor allem auf der 
russischen Bühne beliebt. „La cosa rara“ 
(„Eine seltene Sache“) war ein 
besonderer Erfolg beim russischen 
Publikum, da sie antifeudale Elemente 
enthielt, die in der Übersetzung von I. A. 
Dmitrewski noch verstärkt wurden43.  
 
 
43 Darauf verweist A. A. Gozenpud (46, 
175-179). 
 
Die Handlung erinnert an einige 
russische Nationalopern der damaligen 
Zeit. 
  Im Rahmen seiner offiziellen Aufgaben 
musste Martin y Soler die Musik für die 
Opernlibretti von Katharina II. schreiben 
(„Der Kummer des Bogatyr 
Kosometowitsch“, „Fedul und seine 
Kinder“ - letzteres zusammen mit 
Paschkewitsch). Er schrieb auch die 
Oper „Lied-Liebe“ nach einem Text von 
Katharinas Sekretär A. W. Chrapowizki, 
in der die Melomanie des Adels 
verspottet wurde. Diese Werke gehören 
jedoch in die Sphäre des russischen 



не итальянского музыкального 
театра. 
  Частные итальянские оперные 
антрепризы продолжали появляться в 
Петербурге и Москве до конца 
столетия. Иногда они давали 
спектакли и на сцене придворного 
Эрмитажного театра. Но блестящая 
пора итальянской оперы в России 
была уже позади. Существовал 
отечественный музыкальный театр со 
своим репертуаром, своей эстетикой 
и собственными исполнительскими 
силами. И хотя русская опера еще не 
стояла на уровне наиболее 
выдающихся достижений мирового 
оперного искусства той поры, но она 
отвечала коренным интересам 
передовой национальной культуры и 
потому привлекала к себе широкую 
демократическую аудиторию. 
Односторонние преимущества, 
которыми пользовалась итальянская 
опера, становились тормозом на пути 
развития отечественного искусства. 
Это было причиной резко 
критического отношения к ней 
прогрессивных общественных кругов 
и острых сатирических нападок, 
которым она подвергалась на 
страницах демократической русской 
печати. 

und nicht des italienischen 
Musiktheaters. 
  Private italienische Operntruppen 
traten bis zum Ende des Jahrhunderts in 
St. Petersburg und Moskau auf. 
Manchmal traten sie auch auf der 
Bühne des Eremitage-Theaters auf. 
Doch die glanzvolle Zeit der 
italienischen Oper in Russland war 
bereits vorbei. Es gab ein einheimisches 
Musiktheater mit einem eigenen 
Repertoire, einer eigenen Ästhetik und 
eigenen Aufführungskräften. Und 
obwohl die russische Oper noch nicht 
auf dem Niveau der herausragendsten 
Errungenschaften der damaligen 
Weltopernkunst stand, entsprach sie 
doch den grundlegenden Interessen der 
fortgeschrittenen nationalen Kultur und 
zog daher ein breites demokratisches 
Publikum an. Die einseitigen Vorteile, 
die die italienische Oper genoss, 
wurden zu einer Bremse für die 
Entwicklung der heimischen Kunst. Dies 
war der Grund für die scharfe Kritik 
fortschrittlicher gesellschaftlicher Kreise 
an ihr und die scharfen satirischen 
Angriffe, denen sie auf den Seiten der 
demokratischen russischen Presse 
ausgesetzt war. 

 
 
 

ФРАНЦУЗСКАЯ КОМИЧЕСКАЯ 
ОПЕРА 

 
1. 

 
  В широком потоке зарубежных 
влияний, питавших русскую культуру 
второй половины XVIII века, едва ли 
не главная, ведущая роль 
принадлежит французской 
литературе и французской 
просветительной философии. Очаг 
свободомыслия, оплот 
антифеодальной борьбы, 
предреволюционная Франция дала 
мощный толчок ‘вызреванию 

FRANZÖSISCHE OPÉRA COMIQUE 
 
 

1. 
 
  In dem breiten Strom ausländischer 
Einflüsse, die die russische Kultur in der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
befruchteten, spielen die französische 
Literatur und die französische 
Aufklärungsphilosophie die wichtigste 
und führende Rolle. Das 
vorrevolutionäre Frankreich, eine 
Brutstätte des freien Denkens und des 
Kampfes gegen die Feudalherrschaft, 
gab der „Reifung der demokratischen 



демократической идеологии в России. 
Идеи, декларированные знаменитой 
Энциклопедией, выходившей с 1751 
по 1780 год под редакцией Дидро и 
д’Аламбера, получили широкое 
распространение не только в среде 
просвещенного дворянства, но и в 
кругах разночинной интеллигенции. 
Под знаком французской 
просветительной философии 
развивалась передовая журналистика 
60—70-х годов; ее влияние 
распространялось и на очаги 
просвещения, важнейшим из которых 
становится Московский университет; 
под непосредственным воздействием 
трудов Руссо, Гельвеция и Мабли 
формировалось мировоззрение 
родоначальника русской 
революционной мысли Радищева. 
 Проповедь антифеодальных идей 
французских просветителей сыграла 
особенно активную роль в годы, 
предшествующие крестьянской 
войне. «Дух свободолюбия» 
воспринимался в России тем глубже, 
чем острее и мучительнее 
ощущались трагические 
противоречия русской 
действительности. Идеи 
«естественных прав» человека, 
протест против сословного гнета у 
лучших представителей русской 
интеллигенции прямо 
ассоциировались с бесправным 
положением закрепощенного русского 
народа. Запрещенные цензурой 
«опасные» сочинения Руссо «Эмиль» 
и «Об общественном договоре»1 
незримыми путями просачивались в 
среду русских читателей, творчески 
осваивались в литературе, науке и 
публицистике.  
 
 
1 В сентябре 1763 года Екатерина II 
писала в «повелении» генерал-
прокурору Глебову: «Слышно, что в 
Академии наук продаются такие 
книги, которые против закона, 
доброго нрава, нас самих и 

Ideologie in Russland“ einen starken 
Impuls. Die Ideen der berühmten 
Enzyklopädie, die von 1751 bis 1780 
unter der Federführung von Diderot und 
d'Alambert veröffentlicht wurde, fanden 
nicht nur unter dem aufgeklärten Adel, 
sondern auch in den Kreisen der 
gemischten Intelligenz weite 
Verbreitung. Im Zeichen der 
französischen Aufklärungsphilosophie 
entwickelte sich die fortschrittliche 
Publizistik der 60-70er Jahre; ihr 
Einfluss breitete sich auf die Zentren der 
Aufklärung aus, deren wichtigstes die 
Moskauer Universität wurde; unter dem 
direkten Einfluss der Werke von 
Rousseau, Helvetius und Mabley formte 
sich die Weltanschauung von 
Radischtschew, dem Begründer des 
russischen revolutionären Denkens. 
  Die Verkündigung der antifeudalen 
Ideen der französischen Aufklärer 
spielte in den Jahren vor dem 
Bauernkrieg eine besonders aktive 
Rolle. Der „Geist der Freiheitsliebe“ 
wurde in Russland umso tiefer 
wahrgenommen, je schärfer und 
schmerzhafter die tragischen 
Widersprüche der russischen Realität 
empfunden wurden. Die Ideen von den 
„natürlichen Rechten“ des Menschen, 
der Protest gegen die 
Klassenunterdrückung bei den besten 
Vertretern der russischen Intelligenz 
waren unmittelbar mit der ohnmächtigen 
Situation der Leibeigenschaft des 
russischen Volkes verbunden. 
Rousseaus „gefährliche“ Werke „Emile“ 
und „Über den Gesellschaftsvertrag“1, 
die von der Zensur verboten wurden, 
sickerten unsichtbar in die Umgebung 
der russischen Leser ein und wurden in 
Literatur, Wissenschaft und 
Journalismus kreativ verarbeitet.  
 
1 Im September 1763 schrieb Katharina 
II. in einem „Befehl“ an den 
Generalprokurator Glebow: „Man hört, 
dass in der Akademie der 
Wissenschaften solche Bücher verkauft 
werden, die gegen das Gesetz, die 



российской нации, которые во всем 
свете запрещены, как, например, 
„Эмиль“ Руссо» (цит. по кн.: 202, 215). 
 
 
 
Важную роль в этом отношении 
сыграли русские ученые, 
представители разночинной, 
«третьесословной» интеллигенции: 
преподаватели Московского 
университета Д. С. Аничков и С. Е. 
Десницкий, известный ученый-
публицист, автор «Философских 
предложений» (1768) Я. П. 
Козельский и многие другие. В трудах 
этих скромных деятелей науки — 
европейски образованных и при этом 
кровно близких к народным чаяниям, 
вызревали и складывались элементы 
подлинно радикальной 
демократической идеологии и 
материалистической философии. 
Передовая Россия жадно впитывала 
свободолюбивый дух французского 
Просвещения, повеявший над 
Европой в годы больших социальных 
потрясений. 
  Необходимо учитывать в то же 
время, что влияние французской 
культуры по-разному усваивалось в 
разных кругах русского общества. 
Оборотной стороной этого процесса 
явилось поверхностное 
вольтерьянство, широко 
распространенное в среде русской 
аристократии. В своем преклонении 
перед «фернейским отшельником» 
отечественные вольтерьянцы любили 
пощеголять дерзким атеизмом, 
показным свободомыслием и даже 
известным либерализмом в своих 
отношениях с крепостными 
крестьянами2. 
 
2 Достоверный портрет знатного 
барина-вольтерьянца оставил И. С. 
Тургенев в повести «Несчастная» 
(прототипом этого персонажа — И. М. 
Колтовского— послужил А. М. 
Бакунин, отец известного 

guten Sitten, uns selbst und die 
russische Nation verstoßen, die in der 
ganzen Welt verboten sind, wie 
Rousseaus ‚Emile‘“ (zitiert im Buch: 202, 
215). 
 
Eine wichtige Rolle spielten dabei 
russische Wissenschaftler, Vertreter der 
gemischtrassigen, „drittklassigen“ 
Intelligenz: die Moskauer 
Universitätsprofessoren D. S. 
Anitschkow und S. J. Desnizki, der 
berühmte Wissenschaftspublizist, Autor 
der „Philosophischen Vorschläge“ 
(1768) J. P. Koselski und viele andere. 
In den Werken dieser bescheidenen, 
europäisch gebildeten und zugleich 
volksnahen Persönlichkeiten der 
Wissenschaft reiften die Elemente einer 
wahrhaft radikalen demokratischen 
Ideologie und einer materialistischen 
Philosophie heran und nahmen Gestalt 
an. Das fortschrittliche Russland nahm 
den freiheitsliebenden Geist der 
französischen Aufklärung, der Europa in 
den Jahren der großen sozialen 
Umwälzungen erfasste, begierig auf. 
 
  Dabei ist zu berücksichtigen, dass der 
Einfluss der französischen Kultur in den 
verschiedenen Kreisen der russischen 
Gesellschaft unterschiedlich 
aufgenommen wurde. Die Kehrseite 
dieses Prozesses war ein 
oberflächlicher Voltaireismus, der in der 
russischen Aristokratie weit verbreitet 
war. In ihrer Verehrung für den 
„Einsiedler von Ferney“ stellten die 
russischen Voltaireaner gerne ihren 
kühnen Atheismus, ihr ostentatives 
Freidenkertum und sogar einen 
gewissen Liberalismus in ihren 
Beziehungen zu den Leibeigenen zur 
Schau2. 
 
2 I. S. Turgenjew hat in seiner Erzählung 
„Die Unglücklichen“ ein zuverlässiges 
Porträt eines adligen Baron-
Volkstümlers hinterlassen (der Prototyp 
dieser Figur - I. M. Koltowski - war A. M. 
Bakunin, der Vater der berühmten 



политического деятеля, анархиста 
Михаила Бакунина). Устраивая для 
крестьян приемные дни «без участия 
духовенства» — «sans le concours du 
clergé», — помещик «держал им речь 
вроде следующей: „Вы довольны 
моими поступками, сколь и я доволен 
вашим усердствованием: сему 
радуюсь истинно. Мы все браты: само 
рождение нас производит равными; 
пью ваше здравие!" Он кланялся им, 
и крестьяне кланялись ему в пояс, а 
не в землю, что было строго 
запрещено» (188, 114). 
 
 
  Куда большую опасность по 
сравнению с этим «модным 
свободомыслием» представлял, 
однако, тот политический фальшивый 
либерализм, который вскоре 
распространился в кругах высшей 
аристократии, в среде крупных 
сановников, гордившихся связями с 
«просвещенной Европой», а на деле 
не отступавших от самых жестоких, 
закоренелых форм крепостничества. 
Пример тому подавала сама 
«северная Минерва»—Екатерина II. В 
своей переписке с Вольтером, Дидро 
и д’Аламбером она лицемерно 
заигрывала с идеями разума и 
справедливости и надевала маску 
гуманной монархини. Так 
развивалось, по справедливому 
утверждению Г. А. Гуковского, «целое 
течение официального 
,,просветительства", в сущности 
противостоящее подлинному 
просветительству, как дворянскому, 
так и демократическому... Желая 
создать в своей стране иллюзию 
просвещенной монархии, Екатерина 
была заинтересована в 
общественном мнении Западной 
Европы» (70, IV, 14). 
  Эта тенденция проявлялась и во 
всех внешних формах общественной 
жизни, быта и поведения в 
дворянской среде. Начиная с 
середины XVIII века (а точнее — с 40-

politischen Figur, des Anarchisten 
Michail Bakunin). Der Gutsbesitzer 
veranstaltete Empfangstage für die 
Bauern „ohne Beteiligung des Klerus“ - 
„sans le concours du clergé“ - und hielt 
ihnen „eine Rede wie die folgende: „Ihr 
seid über mein Tun ebenso erfreut wie 
ich über euren Fleiß: ich freue mich über 
die Wahrheit. Wir sind alle Brüder: 
schon unsere Geburt macht uns gleich; 
ich trinke auf eure Gesundheit!“ Er 
verbeugte sich vor ihnen, und die 
Bauern verbeugten sich vor seiner 
Taille, nicht vor dem Boden, was streng 
verboten war“ (188, 114). 
 
  Viel gefährlicher als dieses „modische 
Freidenkertum“ war jedoch jener 
politische Scheinliberalismus, der sich 
bald in den Kreisen der höchsten 
Aristokratie, unter den großen 
Würdenträgern, ausbreitete, die sich 
ihrer Verbindungen mit dem 
„aufgeklärten Europa“ rühmten, in 
Wirklichkeit aber von den brutalsten, 
verhärteten Formen der Leibeigenschaft 
nicht abrückten. Ein Beispiel dafür war 
die „nördliche Minerva“, Katharina II. In 
ihrer Korrespondenz mit Voltaire, 
Diderot und d'Alambert kokettierte sie 
scheinheilig mit den Ideen von Vernunft 
und Gerechtigkeit und setzte die Maske 
einer humanen Monarchie auf. Auf diese 
Weise entwickelte sich, so G. A. 
Gukowski, „eine ganze Strömung der 
offiziellen ,,Aufklärung", die in der Tat im 
Gegensatz zur wahren Aufklärung 
stand, sowohl edel als auch 
demokratisch .... In dem Wunsch, in 
ihrem Land die Illusion einer 
aufgeklärten Monarchie zu schaffen, 
interessierte sich Katharina für die 
öffentliche Meinung in Westeuropa“ (70, 
IV, 14). 
 
 
  Diese Tendenz manifestierte sich auch 
in allen äußeren Formen des 
gesellschaftlichen Lebens, im Alltag und 
im Verhalten des Adels. Seit der Mitte 
des 18. Jahrhunderts (genauer gesagt 



х годов) французский язык получает 
почти что официальное признание в 
аристократическом обществе; 
свободное владение им становится 
своего рода дипломом на 
образованность, признаком светского 
воспитания и утонченности, присущей 
дворянину. В придворном быту 
французская речь усиленно 
поощрялась императрицей 
Елизаветой Петровной, получившей 
образование под руководством 
французских учителей. На 
французском языке вела свою 
обширную дипломатическую 
переписку Екатерина II, хотя он и не 
был для нее столь близким, как ее 
родной немецкий язык. Личные связи 
с французскими деятелями постоянно 
поддерживались в знатных семьях 
Шуваловых и Воронцовых (главных 
проводников французских влияний 
при русском дворе), Апраксиных и 
Голицыных, Куракиных и 
Шереметевых. 
  Желание подражать этому 
«высшему свету», как известно, 
породило в дворянских кругах 
неудержимую галломанию, влияние 
которой продолжалось и в XIX веке. В 
ряде случаев она принимала самые 
нелепые, уродливые формы вплоть 
до полного забвения родного языка и 
отечественных культурных традиций. 
 
  Но разумеется, не в этом 
раболепном подражании «западной 
моде» заключался подлинный смысл 
соприкосновения русской культуры с 
прогрессивной Францией. Лучшие 
достижения французской литературы, 
подарившей миру Расина и Корнеля, 
Мольера и Бомарше, конечно, не 
могли не оставить следа на пути 
творческих исканий русских 
писателей. Сурово осуждая 
космополитические притязания 
русских галломанов, писатели XVIII 
века — от Кантемира и до Державина 
— творчески перерабатывали все то 
лучшее, что могло дать им 

seit den 40er Jahren) wurde die 
französische Sprache in der 
aristokratischen Gesellschaft fast 
offiziell anerkannt; ihre Beherrschung 
wurde zu einer Art Bildungsdiplom, zu 
einem Zeichen der dem Adel 
innewohnenden weltlichen Erziehung 
und Verfeinerung. Bei Hofe wurde die 
französische Sprache von Kaiserin 
Jelisaweta Petrowna, die unter der 
Leitung französischer Lehrer erzogen 
wurde, stark gefördert. Katharina II. 
führte ihre umfangreiche diplomatische 
Korrespondenz in französischer 
Sprache, die ihr jedoch nicht so nahe 
stand wie ihre Muttersprache Deutsch. 
In den Adelsfamilien der Schuwalows 
und Woronzows (die wichtigsten 
Vertreter des französischen Einflusses 
am russischen Hof), der Apraksins und 
Golizyns, der Kurakins und der 
Scheremetjews wurden ständig 
persönliche Beziehungen zu 
französischen Persönlichkeiten gepflegt. 
 
  Der Wunsch, diese „Hohe 
Gesellschaft“ zu imitieren, führte 
bekanntlich in adligen Kreisen zu einer 
unbändigen Frankomanie, deren 
Einfluss bis ins 19. Jahrhundert anhielt. 
In einigen Fällen nahm sie die 
lächerlichsten und hässlichsten Formen 
an, bis hin zur völligen Vergessenheit 
der einheimischen Sprache und der 
heimischen kulturellen Traditionen. 
  Aber natürlich lag der wahre Sinn des 
Kontakts zwischen der russischen Kultur 
und dem fortschrittlichen Frankreich 
nicht in dieser servilen Nachahmung der 
„westlichen Mode“. Die besten 
Errungenschaften der französischen 
Literatur, die der Welt Racine und 
Corneille, Moliere und Beaumarchais 
bescherte, konnten natürlich nicht 
umhin, Spuren auf dem Weg der 
schöpferischen Bemühungen russischer 
Schriftsteller zu hinterlassen. Die 
Schriftsteller des 18. Jahrhunderts - von 
Kantemir bis Derschawin - verurteilten 
die kosmopolitischen Anmaßungen der 
russischen Frankomanen aufs Schärfste 



французское искусство. Впитывая 
жизнеутверждающий «галльский дух» 
французской литературы, они 
учились у французских писателей 
ясности мысли и точности 
выражения, усваивали здоровый и 
трезвый рационализм, присущий 
французской классике. И трудно 
отрицать, что самым влиятельным и 
самым плодотворным для русской 
литературы XVIII столетия был тот 
приток демократических идей, 
который нахлынул из 
предреволюционной Франции. 
 
 
 
  Сказанное можно полностью отнести 
к области музыкального театра. 
Тесный контакт с французской оперой 
возник в самую ответственную, 
решающую для русской музыки пору 
— в пору формирования 
национальной композиторской 
школы. Более того: эти связи 
коснулись самой богатой, самой 
плодоносной ее ветви — комической 
оперы. Если влияние итальянской 
музыки распространилось к тому 
времени на самые различные 
области русской музыкальной 
культуры (инструментальные и 
вокальные жанры, музыкальное 
образование, формирование 
оркестров и оперного театра), то 
воздействие французской 
композиторской школы сказалось, в 
сущности, в одном направлении — в 
создании драматургической традиции 
оперы-комедии, оперы комического 
плана. 
  Французские музыканты во второй 
половине XVIII века не вели в России 
столь плодотворной, широкой 
деятельности, как их итальянские 
современники. В составе 
французских трупп, посетивших в 
XVIII веке Петербург, не было таких 
прославленных; мастеров, как 
Паизиелло или Галуппи. 

und verarbeiteten schöpferisch das 
Beste, was ihnen die französische Kunst 
geben konnte. Sie nahmen den 
lebensbejahenden „gallischen Geist“ der 
französischen Literatur in sich auf, 
lernten von den französischen 
Schriftstellern die Klarheit des Denkens 
und die Präzision des Ausdrucks, 
eigneten sich den gesunden und 
nüchternen Rationalismus an, der den 
französischen Klassikern eigen ist. Und 
es ist schwer zu leugnen, dass der 
einflussreichste und fruchtbarste 
Einfluss auf die russische Literatur des 
18. Jahrhunderts der Zustrom 
demokratischer Ideen war, der aus dem 
vorrevolutionären Frankreich kam. 
  Das oben Gesagte kann vollständig 
dem Bereich des Musiktheaters 
zugeschrieben werden. Der enge 
Kontakt mit der französischen Oper 
entstand in der für die russische Musik 
wichtigsten und entscheidendsten Zeit - 
in der Zeit der Entstehung der 
nationalen Komponistenschule. Mehr 
noch: diese Verbindungen betrafen den 
reichsten und fruchtbarsten Zweig der 
Oper - die komische Oper. Während 
sich der Einfluss der italienischen Musik 
inzwischen auf die verschiedensten 
Bereiche der russischen Musikkultur 
erstreckt hatte (Instrumental- und 
Vokalgattungen, Musikpädagogik, 
Orchesterbildung und Operntheater), 
wirkte sich der Einfluss der 
französischen Kompositionsschule im 
Wesentlichen in einer Richtung aus - bei 
der Schaffung der dramaturgischen 
Tradition der Opernkomödie, der 
komischen Oper. 
 
  Französische Musiker waren in der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts in 
Russland nicht so fruchtbar und 
weitreichend wie ihre italienischen 
Zeitgenossen. Zu den französischen 
Truppen, die im 18. Jahrhundert St. 
Petersburg besuchten, gehörten keine 
so berühmten Meister wie Paisiello oder 
Galuppi. 



  Но несмотря на это, лучшие образцы 
французской оперной школы в России 
воспринимались с необычайной 
активностью. Усваивая ее 
прогрессивные традиции, русские 
композиторы вскоре достигли 
блестящих результатов. Примером 
могут служить произведения 
Бортнянского в жанре французской 
комической оперы или некоторые из 
опер Пашкевича («Скупой», 
«Несчастье от кареты»), бесспорно 
соприкасавшиеся с искусством opéra-
comique. 
  Общей почвой здесь были 
передовые демократические 
тенденции, объединившие в данный 
период французскую и русскую 
культуру. Французская комическая 
опера — искусство подлинно- 
народное — пришла в Россию именно 
в те решающие годы, когда в 
условиях мощного общественного 
подъема назревал первый расцвет 
профессиональной русской музыки. 
Ее влияние упало на- плодотворную 
почву. Ее тематика, выдвигавшая на 
первый план человека-простолюдина, 
представителя «низкого сословия», 
прямо- взывала к передовым русским 
писателям, чья роль в формировании 
русской комической оперы оказалась 
решающей. Идея морального 
превосходства простого человека, 
гневное обличение феодальных 
порядков и мнимого «благородства» 
дворянского сословия в той или иной 
мере находили отклик в лучших 
операх, созданных русскими 
писателями — Поповым, 
Николаевым, Княжниным, Крыловым 
в союзе с талантливыми 
композиторами — Пашкевичем, 
Фоминым. И если влияние 
итальянской оперной традиции, 
непосредственно усвоенной русскими 
музыкантами от их учителей, было 
достаточно ощутимым в трактовке 
вокальной мелодии, в оркестровых 
приемах и средствах музыкальной 
характеристики,, то в общей 

  Dennoch wurden die besten Beispiele 
der französischen Opernschule in 
Russland mit außerordentlichem Elan 
aufgenommen. Die russischen 
Komponisten übernahmen ihre 
fortschrittlichen Traditionen und erzielten 
bald brillante Ergebnisse. Bortnjanskis 
Werke im Genre der französischen 
Opéra comique oder einige der Opern 
von Paschkewitsch („Der Geizige“, „Das 
Unglück der Kutsche“), die zweifellos 
mit der Kunst der opéra-comique in 
Verbindung standen, sind Beispiele 
dafür. 
  Die Gemeinsamkeit liegt in den 
fortgeschrittenen demokratischen 
Tendenzen, die die französische und die 
russische Kultur in dieser Zeit 
verbanden. Die französische Opéra 
comique, eine wahrhaft volkstümliche 
Kunst, kam genau in jenen 
entscheidenden Jahren nach Russland, 
als die erste Blüte der professionellen 
russischen Musik unter den 
Bedingungen eines starken sozialen 
Aufschwungs entstand. Ihr Einfluss fiel 
auf fruchtbaren Boden. Ihr Sujet, das 
den Bürger, den Vertreter der „niedrigen 
Klasse“ in den Mittelpunkt stellte, sprach 
die fortschrittlichen russischen 
Schriftsteller direkt an, deren Rolle bei 
der Entstehung der russischen 
komischen Oper entscheidend war. Die 
Idee der moralischen Überlegenheit des 
einfachen Mannes, die wütende 
Anprangerung der feudalen Ordnung 
und des vermeintlichen „Edelmuts“ des 
Adels fanden mehr oder weniger 
Widerhall in den besten Opern, die von 
russischen Schriftstellern - Popow, 
Nikolajew, Knjaschnin, Krylow in 
Verbindung mit talentierten 
Komponisten - Paschkewitsch, Fomin - 
geschaffen wurden. Und wenn der 
Einfluss der italienischen Operntradition, 
den die russischen Musiker direkt von 
ihren Lehrern lernten, in der 
Interpretation der Gesangsmelodie, in 
den Orchestertechniken und in den 
Mitteln der musikalischen 
Charakterisierung durchaus spürbar 



концепции комической оперы как 
жанра французская опера, думается, 
послужила для них еще более 
прочной опорой. С творчеством 
французских композиторов их 
сближают темы,, сюжеты, характеры, 
а главное — драматургия комической 
оперы как «смешанного» жанра с 
разговорным диалогом, живым и 
активным сценическим действием и 
очень высокими требованиями,, 
предъявляемыми к литературному 
тексту. Не случайно к жанру 
комической оперы охотно 
обращались такие крупные мастера, 
как Крылов и Княжнин, и не случайно 
такое видное место комическая опера 
— провозвестница реализма — 
заняла в истории русской литературы 
XVIII века. Ее реалистическая и 
сатирическая направленность прямо 
отвечала тому вольнолюбивому духу, 
каким было пронизано в это же время 
искусство предреволюционной' 
Франции.. И в этом смысле особенно 
показательным был подъем русской.! 
комической оперы в 80-е годы. 
 
 
 
  Влияние французской оперы 
коснулось России уже в то время, 
когда совершилась реформа Глюка, 
когда угасла традиция французской 
лирической трагедии старого 
образца. В отличие от итальянской 
оперы-сериа, французская 
лирическая трагедия типа опер 
Люлли прошла мимо русской оперной 
сцены и не привилась даже в 
придворном быту. И только 
комическая опера, дитя ярмарочных 
театров, оказалась созвучной и 
близкой русскому зрителю. Именно к 
ней, к этой жизнерадостной и 
непритязательной форме народного 
«действа» так хорошо было бы 
применить крылатые слова Пушкина: 
она «родилась на площади». 
Характеризуя те новые 
демократические веяния, какими 

war, so scheint die französische Opéra 
comique in der allgemeinen Konzeption 
der komischen Oper als Gattung eine 
noch stärkere Stütze für sie gewesen zu 
sein. Mit dem Werk französischer 
Komponisten stehen sie den Themen, 
Handlungen, Figuren und vor allem der 
Dramaturgie der komischen Oper als 
„gemischter“ Gattung mit gesprochenen 
Dialogen, lebendiger und aktiver 
Bühnenhandlung und sehr hohen 
Anforderungen an den literarischen Text 
nahe. Es ist kein Zufall, dass die 
Gattung der komischen Oper von so 
großen Meistern wie Krylow und 
Knjaschnin gerne aufgegriffen wurde, 
und es ist kein Zufall, dass die komische 
Oper - der Herold des Realismus - einen 
so herausragenden Platz in der 
Geschichte der russischen Literatur im 
18. Jahrhundert einnahm. Ihre 
realistische und satirische Ausrichtung 
entsprach unmittelbar dem 
freiheitsliebenden Geist, der zur 
gleichen Zeit die Kunst des 
vorrevolutionären Frankreichs 
durchdrang. Und in diesem Sinne war 
der Aufstieg der russischen komischen 
Oper in den 80er Jahren besonders 
bedeutsam. 
  Der Einfluss der französischen Oper 
berührte Russland bereits zur Zeit von 
Glucks Reform, als die Tradition der 
französischen lyrischen Tragödie alten 
Stils im Aussterben begriffen war. 
Anders als die italienische Opera seria 
ging die französische lyrische Tragödie 
vom Typ der Lully-Opern an der 
russischen Opernbühne vorbei und 
schlug auch im höfischen Leben keine 
Wurzeln. Einzig die Opéra comique, ein 
Kind der Jahrmarktstheater, erwies sich 
als stimmig und publikumsnah für das 
russische Publikum. Auf sie, auf diese 
heitere und bescheidene Form der 
volkstümlichen „Handlung“, könnte man 
die geflügelten Worte Puschkins 
anwenden: sie wurde „auf dem Platz 
geboren“. Der französische Historiker N. 
Dufourc charakterisiert die neuen 
demokratischen Tendenzen, die die 



питалось искусство комической оперы 
в XVIII веке, французский историк Н. 
Дюфурк пишет: «В духе и стиле, в 
декоративном облике и сюжетах 
комической оперы, как и в ее музыке, 
выразилась реакция против величия и 
благородства музыкальной трагедии. 
Уже в своих истоках она явилась 
пародией на эту трагедию. Опера 
родилась из придворного балета. 
Комическая опера выросла из 
водевиля3.  
 
 
3 Имеется в виду бытовая куплетная 
песня, послужившая основой 
французской комической оперы. 
 
Опера являла нашим восхищенным 
взорам историю мифологических 
героев. Комическая опера приобщила 
нас к наивной буржуазной идиллии, к 
сентиментальной комедии, к простой 
патетической драме. Первая несла 
отпечаток серьезности и достоинства, 
второй были присущи нежность, 
грация, чувствительность, порой 
'доводящая до слез. Там — ученая 
музыка, подвластная канонам, перед 
которыми преклонялись; здесь — 
музыка была сама простота, 
искренность, сердечность. Великие 
мастера насаждали первую. Великие 
и малые—вторую» (211, 235). К 
творчеству этих «великих и малых» 
французских деятелей и 
приобщилась Россия в последней 
трети XVIII века. 

Kunst der Opéra comique im 18. 
Jahrhundert nährten, folgendermaßen: 
„Im Geist und Stil, in der dekorativen 
Erscheinung und den Handlungen der 
Opéra comique sowie in ihrer Musik 
drückt sich eine Reaktion gegen die 
Erhabenheit und den Adel der 
musikalischen Tragödie aus. Schon in 
ihren Ursprüngen war sie eine Parodie 
auf diese Tragödie. Die Oper ist aus 
dem Hofballett hervorgegangen. Die 
Opéra comique ist aus dem Varieté 
hervorgegangen3.  
 
3 Dies bezieht sich auf das einheimische 
Verslied, das als Grundlage für die 
französische Opéra comique diente. 
 
Die Oper brachte uns die Geschichte 
der mythologischen Helden vor Augen. 
Die Opéra comique führte uns in die 
naive bürgerliche Idylle, in die 
sentimentale Komödie, in das einfache 
pathetische Drama ein. Erstere war 
geprägt von Ernst und Würde, letztere 
von Zartheit, Anmut, Empfindsamkeit, 
manchmal „zu Tränen rührend“. Dort 
war es gelehrte Musik, die dem Kanon 
unterworfen war, vor dem sie verehrt 
wurde; hier war die Musik Einfachheit, 
Aufrichtigkeit und Herzlichkeit selbst. 
Die großen Meister pflanzten die erste. 
Die großen und kleinen die zweite“ (211, 
235). Im letzten Drittel des 18. 
Jahrhunderts wurde Russland mit dem 
Werk dieser „großen und kleinen“ 
Franzosen vertraut. 

 
 
 

2. 
 
  Французская комическая опера в 
России имела свою предысторию, 
насчитывавшую несколько 
десятилетий. Знакомство с ней было 
подготовлено сценическими 
постановками драматических пьес—
трагедий и комедий, интермедий и 

2. 
 
  Die französische Opéra comique hatte 
in Russland eine eigene Vorgeschichte 
von mehreren Jahrzehnten. Die 
Vertrautheit mit ihr wurde durch die 
Inszenierung von dramatischen Stücken 
- Tragödien und Komödien, 
Zwischenspiele und feierliche Allegorien 
- in französischer Sprache vorbereitet. 



торжественных аллегорий на 
французском языке. 
  Первый спектакль приезжей 
французской труппы состоялся в 
1729 году в Петербурге, когда 
французские гастролеры представили 
при дворе два небольших фарса: 
«Совестливый педант» («Le pédant 
scrupuleux») — по предположению А. 
Моозера, это была переделка 
комедии Мольера «Доктор-педант» 
(217, 13), и «Обманутый охотник» 
(«Le chasseur trompé»). По характеру 
эти пьесы напоминали 
импровизированные интермедии, в 
духе итальянского театра дель арте. 
Заметного следа в истории русского 
театрального искусства они, по-
видимому, не оставили, так как 
никаких сведений о французских 
спектаклях в период 30-х годов не 
сохранилось. Внимание императрицы 
Анны Иоанновны и ее приближенных 
было поглощено итальянской оперой-
сериа, прочно водворившейся в 
Петербурге с 1736 года. 
  Это увлечение продолжалось, как 
известно, и позже. Тем не менее в 
кругах образованного дворянства и 
придворной знати интерес к 
французскому театру отчетливо 
проявился в 40—50-х годах. 
Любившая французский язык и 
литературу, Елизавета Петровна 
пригласила в Петербург 
превосходную французскую труппу 
Сериньи, игравшую до того времени 
во Франкфурте и в Касселе. Актеры 
прибыли в Петербург в марте 1743 
года и тотчас же начали давать 
представления при дворе. В 
репертуар труппы, наряду с 
произведениями классиков — Расина, 
Мольера, Вольтера, входили и фарсы 
в народном духе, где главным героем 
был Арлекин, выступавший то в 
облике молодого влюбленного, то в 
роли Фауста или «великого турка». 
  Самый парадный, пышный 
спектакль французской труппы 
состоялся 21 августа 1745 года, по 

 
 
  Die erste Aufführung einer 
französischen Gastspieltruppe fand 
1729 in St. Petersburg statt, als die 
französischen Gäste am Hof zwei kleine 
Farcen präsentierten: „Der 
gewissenhafte Pedant“ („Le pédant 
scrupuleux“) - laut A. Mooser eine 
Neuauflage von Molieres Komödie „Der 
Doktor Pedant“ (217, 13) - und „Der 
getäuschte Jäger“ („Le chasseur 
trompé“). Vom Charakter her glichen 
diese Stücke improvisierten Einlagen im 
Geiste des italienischen Theaters 
dell'arte. Offensichtlich hinterließen sie 
keine nennenswerten Spuren in der 
Geschichte der russischen 
Theaterkunst, da keine Informationen 
über französische Aufführungen in den 
30er Jahren überliefert sind. Die 
Aufmerksamkeit der Kaiserin Anna 
Ioannowna und ihres Gefolges wurde 
von der italienischen Opera seria 
absorbiert, die seit 1736 in St. 
Petersburg fest etabliert war. 
  Diese Faszination hielt bekanntlich 
auch später an. In den Kreisen des 
gebildeten Adels und des Hofadels 
manifestierte sich das Interesse am 
französischen Theater in den 40-50er 
Jahren jedoch deutlich. Jelisaweta 
Petrowna, die der französischen 
Sprache und Literatur zugetan war, lud 
eine hervorragende französische Truppe 
namens Serigny nach St. Petersburg 
ein, die bis dahin in Frankfurt und 
Kassel gespielt hatte. Die Schauspieler 
trafen im März 1743 in St. Petersburg 
ein und begannen sofort, am Hof 
aufzutreten. Zum Repertoire der Truppe 
gehörten neben den Werken der 
Klassiker - Racine, Moliere, Voltaire - 
auch volkstümliche Farcen, deren 
Hauptfigur ein Harlekin war, der mal in 
der Gestalt eines jungen Liebhabers, 
mal in der Rolle des Faust oder des 
„großen Türken“ auftrat. 
  Der feierlichste und aufwendigste 
Auftritt der französischen Truppe fand 
am 21. August 1745 anlässlich der 



случаю бракосочетания немецкой 
принцессы Софии-Доротеи, будущей 
императрицы Екатерины II, с 
наследником престола Петром 
Федоровичем. После торжественной 
аллегории «Союз любви и брака» («L 
`Union de l´Amour et du Mariage»; 
текст ее был напечатан в Академии 
наук на русском, французском и 
немецком языках) были 
представлены комедия-балет 
Мольера «Принцесса Элиды», балет 
«Цветок» («La fleur») и новая комедия 
французского драматурга Л. де Каю- 
зака «Зенеида». Сохранившаяся 
программа этого спектакля 
подтверждает, что в составе труппы 
были не только драматические 
актеры. И аллегория, и балет, и 
музыкальные интермедии, которыми 
насытил свою комедию Мольер, 
требовали участия музыкантов и 
певцов. Недостаток сохранившихся 
материалов не позволяет с точностью 
установить весь репертуар театра 
Сериньи. Известно, однако, что эти 
спектакли пользовались большим 
успехом. В конце 50-х годов 
Елизавета даже обратилась к 
Людовику XV с просьбой отпустить на 
гастроли в Россию знаменитых 
трагических актеров Лекена и Клерон, 
но согласия на это не получила. 
 
  Выступления французских артистов 
сыграли немалую роль в процессе 
становления национального театра в 
России. Формирование 
драматической труппы в Сухопутном 
шляхетном корпусе под руководством 
Сумарокова, открытие Российского 
публичного театра в Петербурге и 
организация театра при Московском 
университете явились живым 
свидетельством зарождения русской 
театральной традиции. Создавая 
свои спектакли, русские драматурги 
во многом опирались на опыт 
французской классики, французского 
сценического мастерства. Постановки 
французских пьес классического 

Hochzeit der deutschen Prinzessin 
Sophia-Dorothea, der künftigen Kaiserin 
Katharina II. mit dem Thronfolger Pjotr 
Fjodorowitsch statt. Nach der feierlichen 
Allegorie „Die Vereinigung von Liebe 
und Ehe“ („L `Union de l`Amour et du 
Mariage“; der Text wurde in der 
Akademie der Wissenschaften in 
russischer, französischer und deutscher 
Sprache gedruckt) wurden Molieres 
Komödienballett „Prinzessin von Elida“, 
das Ballett „La fleur“ („Die Blume“) und 
eine neue Komödie „Zeneida“ des 
französischen Dramatikers L. de 
Cayouzac aufgeführt. Das erhaltene 
Programm dieser Aufführung bestätigt, 
dass die Truppe nicht nur aus 
Schauspielern bestand. Die Allegorie, 
das Ballett und die musikalischen 
Einlagen, mit denen Molière seine 
Komödie persiflierte, erforderten die 
Beteiligung von Musikern und Sängern. 
Aufgrund des Mangels an überliefertem 
Material lässt sich das gesamte 
Repertoire des Theaters Serigny nicht 
genau bestimmen. Es ist jedoch 
bekannt, dass diese Aufführungen 
großen Erfolg hatten. In den späten 50-
er Jahren appellierte Jelisaweta sogar 
an Ludwig XV. mit der Bitte, die 
berühmten Tragödiendarsteller Lequin 
und Cleron auf Tournee in Russland 
gehen zu lassen, aber die Zustimmung 
dazu blieb aus. 
  Aufführungen französischer Künstler 
spielten eine wichtige Rolle im Prozess 
der Etablierung eines Nationaltheaters 
in Russland. Die Gründung einer 
Theatertruppe im Adelskorps der Armee 
unter der Leitung von Sumarokow, die 
Eröffnung des Russischen Volkstheaters 
in St. Petersburg und die Einrichtung 
eines Theaters an der Moskauer 
Universität waren lebendige Zeugnisse 
der Entstehung der russischen 
Theatertradition. Bei der Erarbeitung 
ihrer Stücke stützten sich die russischen 
Dramatiker stark auf die Erfahrungen 
mit den französischen Klassikern und 
die französische Bühnenkunst. Die 
Inszenierungen französischer Stücke 



репертуара («Заира» Вольтера, 
сыгранная в 1747 году кадетами на 
французском языке, «Мещанин во 
дворянстве», «Амфитрион» и другие 
пьесы Мольера) вдохновляли и 
первых русских артистов, и 
выдающихся писателей, 
прославивших русский театр: 
Сумарокова, Хераскова, Княжнина. 
 
 
  В 1757 году спектакли французской 
труппы отошли на второй план: на 
горизонте появилась новая 
зарубежная труппа Лока- телли. 
Оперные спектакли театра Локателли 
постоянно посещались императрицей 
и ее двором, и интерес к 
французскому театру заметно угасал. 
В 1761 году умер руководитель 
французского театра Сериньи. В том 
же году смерть Елизаветы Петровны 
нанесла французским актерам 
последний удар: преемник 
императрицы Петр III, враждебно 
относившийся к французскому театру, 
приказал распустить труппу и 
прекратить всякие переговоры о ее 
возобновлении. 
 
  Но эта мера не имела последствий. 
Французское театральное искусство 
уже успело пустить глубокие корни на 
русской почве. Именно в это время, с 
начала 60-х годов русская 
театральная жизнь обогатилась еще 
одним жанром: французской 
комической оперой. История ее в 
России началась в 1764 году, и с той 
поры можно с уверенностью говорить 
о ее тесных взаимосвязях с молодым 
русским театром и с русской музыкой. 

des klassischen Repertoires („Zaire“ von 
Voltaire, das 1747 von den Kadetten in 
französischer Sprache aufgeführt 
wurde, „Der Bürger als Edelmann“, 
„Amphitryon“ und andere Stücke von 
Moliere) inspirierten sowohl die ersten 
russischen Künstler als auch 
herausragende Schriftsteller, die das 
russische Theater berühmt gemacht 
haben: Sumarokow, Cheraskow, 
Knjaschnin. 
  Im Jahr 1757 traten die Aufführungen 
der französischen Truppe in den 
Hintergrund: eine neue ausländische 
Truppe, Locatelli, tauchte am Horizont 
auf. Die Opernaufführungen des 
Locatelli-Theaters werden von der 
Kaiserin und ihrem Hofstaat ständig 
besucht, und das Interesse am 
französischen Theater lässt merklich 
nach. Im Jahr 1761 starb der Leiter des 
französischen Theaters Serigny. Im 
selben Jahr versetzte der Tod von 
Jelisaweta Petrowna den französischen 
Schauspielern den letzten Schlag: der 
Nachfolger der Kaiserin Peter III., der 
dem französischen Theater feindlich 
gesinnt war, ordnete an, die Truppe 
aufzulösen und alle Verhandlungen über 
ihre Wiederaufnahme einzustellen. 
  Doch diese Maßnahme blieb ohne 
Folgen. Die französische Theaterkunst 
hatte bereits tiefe Wurzeln auf 
russischem Boden geschlagen. Zu 
dieser Zeit, in den frühen 60er Jahren, 
wurde das russische Theaterleben 
durch ein anderes Genre bereichert: die 
französische Opéra comique. Ihre 
Geschichte in Russland begann 1764, 
und seit dieser Zeit können wir getrost 
von ihrer engen Beziehung zum jungen 
russischen Theater und zur russischen 
Musik sprechen. 

 
 
 

3. 
 
  С французской комической оперой 
русский зритель познакомился в годы 
ее полного расцвета. Уже закончился 

3. 
 
  Das russische Publikum lernte die 
französische Opéra comique in den 
Jahren ihrer Blütezeit kennen. Die erste 



первый период ее становления, 
увенчанный знаменитым 
«Деревенским колдуном» Руссо 
(1752). Уже завоевали громкую славу 
первые классики этого жанра — 
Эджидио Ромоальдо Дуни и Франсуа 
'Андре Филидор. Блестящими 
либреттистами, авторами 
занимательных и сценичных 
«комедий с ариеттами» проявили 
себя Ш. С. Фавар, М. Ж. Седен, Л. 
Ансом. Сочиненные ими либретто 
кочевали по разным оперным театрам 
Европы, привлекая многих 
композиторов4.  
 
4 Так, например, популярное либретто 
«Аннетта и Любен», принадлежащее 
перу Фавара, уже во Франции было 
положено на музыку тремя 
композиторами: Блезом, Лабордом и 
Мартини. Оперные либретто Седена 
и Фавара постоянно использовались 
в немецком зингшпиле («Лоттхен при 
дворе», «Двое скупых» Тиллера и 
другие). 
 
И наконец, в середине 60-х годов, 
французская комическая опера 
выдвинула двух самых ярких, самых 
талантливых своих мастеров: Андре 
Гретри и Пьера Монсиньи. Пережив 
самый трудный «ярмарочный» этап 
своего существования, окрепнув в 
борьбе с аристократическим жанром 
лирической трагедии, она завоевала 
собственную территорию в Париже, в 
театре Итальянской комедии. Отсюда 
ее влияние распространилось на все 
страны Европы. 
  Коснулось оно и русского театра. 
Указ о приглашении французской 
оперной труппы от 9 сентября 1762 
года был одним из первых 
распоряжений Екатерины II после ее 
вступления на престол. Правда, не 
следует видеть в этом жесте прямую 
заинтересованность императрицы в 
судьбах оперного театра: по 
собственному признанию, Екатерина 
всегда оставалась глухой к музыке. 

Periode ihrer Entwicklung, die von 
Rousseaus berühmter „Der 
Dorfwahrsager“ (1752) gekrönt wurde, 
war bereits vorbei. Die ersten Klassiker 
des Genres - Egidio Romoaldo Duni und 
François André Philidor - hatten bereits 
durchschlagenden Ruhm erlangt. 
Brillante Librettisten, Autoren von 
unterhaltsamen und szenischen 
„Komödien mit Arietten“ zeigten sich Ch. 
S. Favart, M. J. Seden, L. Ansom. Die 
von ihnen verfassten Libretti wanderten 
durch verschiedene Opernhäuser in 
Europa und zogen viele Komponisten 
an4.  
 
4 So wurde beispielsweise das populäre 
Libretto von Favarts „Annette und Lubin“ 
in Frankreich bereits von drei 
Komponisten vertont: Blaise, Laborde 
und Martini. Opernlibretti von Seden und 
Favart wurden immer wieder im 
deutschen Singspiel verwendet 
(„Lottchen bei Hofe“, „Die zwei 
Geizhälse“ von Tiller und andere). 
 
 
Und schließlich, Mitte der 60er Jahre, 
nominiert die französische komische 
Oper zwei ihrer besten und 
talentiertesten Meister: André Gretry 
und Pierre Monsigny. Nachdem sie die 
schwierigste Phase ihrer Existenz 
überstanden hatte, gestärkt durch den 
Kampf mit der aristokratischen Gattung 
der lyrischen Tragödie, eroberte sie sich 
ihr eigenes Territorium in Paris, im 
Theater der italienischen Komödie. Von 
hier aus verbreitete sich ihr Einfluss in 
alle europäischen Länder. 
  Sie betraf auch das russische Theater. 
Das Dekret zur Einladung der 
französischen Oper vom 9. September 
1762 war eine der ersten Anordnungen 
Katharinas II. nach ihrer 
Thronbesteigung. Zwar sollte man in 
dieser Geste kein direktes Interesse der 
Kaiserin am Schicksal des Opernhauses 
sehen: nach eigenem Bekunden blieb 
Katharina der Musik gegenüber stets 
taub. Doch mit der Einladung einer 



Но, пригласив труппу французских 
артистов, она проявила несомненную 
прозорливость и явное стремление 
«не отстать от века». Поддерживая 
связь с просвещенной Европой, 
«северная Минерва», разумеется, 
была хорошо осведомлена о тех 
жарких спорах, которые породила 
комическая опера, итальянская и 
французская, в кругу 
энциклопедистов. Мимо нее не 
прошла ни историческая война 
буффонов, ни бурная оперная 
полемика, отразившаяся в трудах 
Руссо, Дидро, д’Аламбера. К тому же 
и утвердившееся при дворе понятие о 
театре как о приятном развлечении 
наталкивало на мысль о веёелом, 
непритязательном спектакле. 
Французская комическая опера, 
наряду с итальянской оперой- буффа, 
являлась, с точки зрения Екатерины, 
именно тем новым и современным 
жанром, который мог оживить 
застывший в своем пышном 
великолепии придворный спектакль. 
  Для набора французской труппы в 
Париж был послан актер Клерваль. 
После долгих переговоров ему 
удалось пригласить довольно 
большую труппу из 18 человек, во 
главе которой стоял композитор и 
дирижер Жан Пьер Рено. Оперы Рено 
«Кадушка» и «Дурное семейство», на 
тексты Дезодре, в свое время 
пользовались успехом на 
театральной сцене ярмарки Сен-
Лоран. Одну из них («Кадушка»—«Le 
cuvier») ему удалось поставить в 1768 
году при русском дворе. 
 
  Состав труппы Рено, если верить 
мемуаристам, был достаточно 
сильным. Я. Штелин, как правило, 
отражавший мнение своих 
высокопоставленных покровителей, 
пишет о ней в самых лестных тонах: 
«...Двор выписал из Парижа на свою 
службу, на несколько лет, 
благоустроенную французскую 
компанию актеров комической 

französischen Künstlertruppe bewies sie 
unzweifelhaft Weitsicht und den klaren 
Wunsch, „mit der Zeit zu gehen“. Die 
„Minerva des Nordens“, die den Kontakt 
zum aufgeklärten Europa pflegte, 
wusste natürlich um die hitzigen 
Debatten, die im Kreis der 
Enzyklopädisten die Opéra comique, die 
italienische und französische, 
hervorbrachten. Weder der historische 
Krieg der Buffoons noch die stürmische 
Opernpolemik in den Schriften von 
Rousseau, Diderot und d'Alambert 
gingen an ihr vorbei. Hinzu kommt, dass 
die am Hof etablierte Vorstellung vom 
Theater als angenehmer Unterhaltung 
die Idee einer großen, bescheidenen 
Aufführung vorantreibt. Die französische 
Opéra comique und die italienische 
Opera buffa waren in Katharinas Augen 
genau das neue und moderne Genre, 
das die in ihrer opulenten Pracht 
eingefrorene Hofaufführung 
wiederbeleben konnte. 
 
 
  Der Schauspieler Clerval wurde nach 
Paris geschickt, um eine französische 
Truppe zu rekrutieren. Nach langen 
Verhandlungen gelang es ihm, eine 
ziemlich große Truppe von 18 Personen 
einzuladen, die von dem Komponisten 
und Dirigenten Jean-Pierre Reno 
angeführt wurde. Renos Opern „Die 
Wanne“ und „Die schlechte Familie“, auf 
Texte von Desodre, waren zu ihrer Zeit 
erfolgreich auf der Theaterbühne des 
Jahrmarkts von Saint-Laurent. Eine von 
ihnen („Die Wanne“ - „Le cuvier“) konnte 
er im Jahr 1768 am russischen Hof 
aufführen. 
  Wenn man den Memoirenschreibern 
Glauben schenken darf, war die 
Zusammensetzung von Renos Truppe 
ziemlich stark. J. Staehlin, der in der 
Regel die Meinung seiner hochrangigen 
Gönner wiedergab, schrieb darüber in 
den schmeichelhaftesten Tönen: „... der 
Hof schrieb aus Paris für mehrere Jahre 
eine komfortable französische 
Kompanie komischer 



оперы» (198, 155). В этой 
«благоустроенной компании» он 
выделяет руководителя труппы — 
Рено и «трех тенористов»: Сенепара, 
Гойе и Ланжа. Из них артист Ланж 
был известен также и своим 
литературным талантом (одна из его 
комедий — «Вознагражденное 
благодеяние» — была представлена 
10 января 1765 года на придворной 
сцене). 
  Особое внимание Штелин уделяет 
«четырем очень привлекательным 
певицам, а именно — оживленной 
Вильмон, красивой Ланглад, 
скромной Венсан и стройной 
Планшено» (198, 155). Правда, по 
словам того же мемуариста, внешние 
сценические данные французских 
актеров далеко превосходили их 
музыкальное, вокальное мастерство. 
Но все же в составе труппы были и 
достаточно известные актеры-певцы, 
с большим успехом выступавшие на 
парижской сцене, такие, как, Бомон и 
Дельпи, или отмеченные Штелином 
актрисы Вильмон и Венсан. 
«Благодаря им, — пишет он, — двор 
наслаждался удовольствием видеть 
постановки очаровательных комедий 
и зингшпилей (то есть комических 
опер.— О. Л.) Фавара не хуже, чем в 
Париже» (198, 155). 
  Прибыв в Петербург летом 1764 
года, французская труппа открыла 
сезон 26 сентября оперой Филидора 
«Кузнец» («Le maréchal-ferrant»). За 
ней последовали оперы Дуни—«Два 
охотника и молочница» («Les deux 
chasseurs et la laitiére»; 1 ноября) и 
«Нинетта при дворе» («Ninette a la 
cour»; 15 декабря 1765 года), Блеза—
«Аннетта и Любен» (3 января 1765 
года), Монсиньи— «Всего не 
предусмотришь» («On ne s´avise 
jamais de tout»; 28 ноября 1764 года), 
Жибера — «Солиман второй, или Три 
султанши» («Soliman second, ou Les 
trois sultanes»; 25 ноября 1765 года) н 
другие. 
 

Opernschauspieler in seine Dienste“ 
(198, 155). In dieser „gut ausgestatteten 
Gesellschaft“ hebt er den Leiter der 
Truppe - Reno - und „drei Tenoristen“ 
hervor: Senepar, Goyet und Lange. Von 
diesen war der Künstler Lange auch für 
sein literarisches Talent bekannt (eine 
seiner Komödien, „Die ausgezeichnete 
Wohltat“, wurde am 10. Januar 1765 auf 
der Hofbühne aufgeführt). 
 
  Besondere Aufmerksamkeit schenkt 
Staehlin „vier sehr attraktiven Sängern, 
nämlich dem lebhaften Vilmont, dem 
schönen Langlade, dem bescheidenen 
Vincent und dem schlanken Plancenot“ 
(198, 155). Zwar übertrafen, so derselbe 
Memoirenschreiber, die äußeren 
Bühnendaten der französischen 
Schauspieler ihre musikalischen und 
gesanglichen Fähigkeiten bei weitem. 
Aber dennoch waren in der Truppe recht 
berühmte Schauspieler-Sänger, die auf 
den Pariser Bühnen große Erfolge 
feierten, wie Beaumont und Delpy oder 
die bekannten Steliner 
Schauspielerinnen Vilmont und Vincent. 
„Dank ihnen“, schreibt er, „hatte der Hof 
das Vergnügen, Aufführungen von 
reizenden Komödien und Singspielen 
(d. h. komischen Opern. - O. L.) Favarts 
nicht schlechter als in Paris zu sehen“ 
(198, 155). 
  Die französische Truppe, die im 
Sommer 1764 in St. Petersburg eintraf, 
eröffnete die Saison am 26. September 
mit Philidors Oper „Der Schmied“ („Le 
maréchal-ferrant“). Es folgten Dunis 
Opern „Les deux chasseurs et la 
laitiére“ („Die zwei Jäger und das 
Milchmädchen“; 1. November) und 
„Ninette bei Hofe“ („Ninette a la cour“; 
15. Dezember 1765), Blaise - „Annette 
und Lubin“ (3. Januar 1765), Monsigny - 
„Man kann nicht alles vorhersehen“ („On 
ne s'avise jamais de tout“; 28. 
November 1764), Gibert - „Soliman der 
Zweite oder Die drei Sultaninnen“ 
(„Soliman second, ou Les trois 
sultanes“; 25. November 1765) und 
andere. 



  Вскоре затем к исполнению 
французских опер были привлечены и 
русские певцы. По сообщению Камер-
фурьерского журнала от 23 и 24 
апреля 1765 года, «в парадной 
комнате < ...> представлена была 
малолетними придворными певчими 
опера на французском диалекте, 
именуемая Летрокер». Речь идет об 
одной из ранних комических опер, 
написанной в 1753 году композитором 
А. Довернем и либреттистом Ж. Ваде: 
«Les troqueurs» — «Менялы». Среди 
юных певцов Придворной капеллы, 
исполнивших эту оперу «на 
французском диалекте», мог быть 14-
летний Бортнянский, который только 
что блестяще выступил в роли 
Адмета в опере Раупаха «Альцеста» 
(1764). 
  Успех французской оперы при дворе 
возрастал с каждой новой 
постановкой. С. А. Порошин, большой 
любитель музыки, в своих беседах с 
наследником Павлом охотно 
«попевал некоторые из французских 
комических опер арии», причем его 
воспитанник жаловался, будто «он и 
так столько их наслышался, что и во 
сне ему снятся и не дают покою» 
(146, 167). 
 
  Однако это непритязательное 
искусство вскоре встретило 
серьезную оппозицию со стороны 
приверженцев старых традиций. Тот 
же Порошин в «Записках» сообщает о 
мнении всесильного в то время 
вельможи — Никиты Панина по 
поводу «Кузнеца» Филидора: 
«Говорили о вчерашней опере 
комической. Что некоторым она не 
понравилась, тому справедливою 
причиною полагал Никита Иванович 
то, что мы привыкли к зрелищам 
огромным и великолепным, в музыке 
ко вкусу италианскому: а тут кроме 
простоты в музыке и на театре, кроме 
кузниц, кузнецов и кузнечих, ничево 
не было» (146, 12). 

  Bald darauf waren auch russische 
Sänger an der Aufführung französischer 
Opern beteiligt. Laut dem Kammer-
Kurier-Journal vom 23. und 24. April 
1765 wurde „im Prunksaal < ...> eine 
Oper in französischem Dialekt, genannt 
Letroker, von jungen Hofsängern 
aufgeführt“. Dies bezieht sich auf eine 
der frühesten komischen Opern, die 
1753 von dem Komponisten A. 
Dovernay und dem Librettisten J. Vadé 
geschrieben wurde: „Les troqueurs - Die 
Tauschhändler“. Zu den jungen Sängern 
der Hofkapelle, die diese Oper „im 
französischen Dialekt“ aufführten, 
könnte der 14-jährige Bortnjanski 
gehören, der gerade als Admeto in 
Raupachs Oper „Alceste“ (1764) brilliert 
hatte. 
 
  Der Erfolg der französischen Oper am 
Hof nahm mit jeder neuen Produktion 
zu. S. A. Poroschin, ein großer 
Musikliebhaber, sang in seinen 
Konversationen mit dem Erben Paul 
bereitwillig „einige der französischen 
komischen Opernarien“, und sein 
Schüler beklagte sich, dass „er schon so 
viele von ihnen gehört habe, dass sie 
sogar in seinen Träumen von ihnen 
träumen und ihm keine Ruhe lassen“ 
(146, 167). 
  Diese bescheidene Kunst stieß jedoch 
bald auf ernsthaften Widerstand seitens 
der Anhänger der alten Traditionen. 
Derselbe Poroschin berichtet in 
„Notizen“ über die Meinung des damals 
allmächtigen Adligen Nikita Panin über 
den „Schmied“ Philidor: „Man sprach 
über die gestrige komische Oper. Dass 
sie einigen Leuten nicht gefiel, meinte 
Nikita Iwanowitsch, liege daran, dass wir 
an große und prächtige Schauspiele 
gewöhnt seien, in der Musik nach 
italienischem Geschmack: hier aber 
gebe es außer der Einfachheit in der 
Musik und im Theater, außer Schmiede, 
Schmied und Schmied sein nichts“ (146, 
12). 
 



  И все же демократический жанр 
французской комической оперы 
продолжал пленять наиболее 
просвещенную часть русского 
дворянства, особенно 
представителей молодого поколения, 
для которых «зрелище огромное и 
великолепное» уже не имело прежней 
привлекательности. Сравнительная 
несложность оперных партитур 
французских композиторов делала их 
удобными для любительских 
спектаклей, и очень скоро эти 
любительские постановки привились 
в среде русской аристократии. 
  25 ноября 1768 года в придворном 
театре силами русских любителей 
музыки была впервые показана 
популярнейшая опера Блеза 
«Аннетта и Любен». В главных ролях 
выступили представители придворной 
знати — княгиня Барятинская и граф 
Бутурлин; в оркестре играли другие 
«знатные персоны»: княгиня 
Черкасская (партия клавесина), 
братья Нарышкины, сенатор Ягужин- 
ский, Строганов, Олсуфьев, 
Трубецкой и, разумеется, Григорий 
.Теплов— неизменный участник всех 
музыкальных развлечений при дворе. 
Спектакль, по словам Штелина, стоял 
на самом высоком уровне 
музыкального и сценического 
исполнения. Оркестр по своей 
слаженности не уступал 
придворному, «составленному из 
итальянцев, немцев и русских», а 
молодая княгиня Барятинская в роли 
французской крестьянки пленяла 
зрителей грацией и красотой, 
приятным голосом и «прелестными 
фиоритурами». И если даже отнести 
часть этих похвал за счет куртуазной 
лести, то можно все же 
предположить, что спектакль, который 
репетировали в течение долгого 
времени, действительно был хорошо 
подготовлен. 
  Важными рассадниками 
французской оперной культуры к 
концу 60-х годов становятся закрытые 

  Das demokratische Genre der 
französischen Opéra comique zog 
jedoch weiterhin den aufgeklärten Teil 
des russischen Adels in seinen Bann, 
insbesondere die jüngere Generation, 
für die das „große und prächtige 
Spektakel“ nicht mehr den gleichen Reiz 
hatte. Die vergleichsweise 
unkomplizierten Opernpartituren 
französischer Komponisten eigneten 
sich für Amateuraufführungen, und sehr 
bald fanden diese Laienaufführungen 
auch in der russischen Aristokratie 
Anklang. 
 
  Am 25. November 1768 wurde die 
beliebteste Oper von Blaise, „Annette 
und Lubin“, zum ersten Mal im 
Hoftheater von russischen 
Musikliebhabern aufgeführt. Die 
Hauptrollen spielten Vertreter des 
Hofadels - Fürstin Barjatinskaja und 
Graf Buturlin; das Orchester bestand 
aus anderen „adligen Personen“: Fürstin 
Tscherkasskaja (Cembalopart), die 
Brüder Naryschkin, Senator Jaguschin, 
Stroganow, Olsufjew, Trubezkoi und 
natürlich Grigori Teplow - ein 
unverzichtbarer Teilnehmer an allen 
musikalischen Unterhaltungen am Hof. 
Die Aufführung, so Staehlin, stand auf 
dem höchsten Niveau der musikalischen 
und bühnenmäßigen Darbietung. Das 
Orchester stand in seinem 
Zusammenhalt dem Hof nicht nach, 
„bestehend aus Italienern, Deutschen 
und Russen“, und die junge Fürstin 
Barjatinskaja in der Rolle einer 
französischen Bäuerin bezauberte das 
Publikum mit Anmut und Schönheit, 
angenehmer Stimme und „charmanter 
Fioritur“. Und auch wenn einige dieser 
Lobeshymnen der höfischen 
Schmeichelei zuzuschreiben sind, kann 
man doch davon ausgehen, dass die 
Aufführung, die lange geprobt worden 
war, tatsächlich gut vorbereitet war. 
 
  Geschlossene Bildungseinrichtungen 
wurden Ende der 60er Jahre zu 
wichtigen Brutstätten der französischen 



учебные заведения: Сухопутный 
шляхетный корпус и Смольный 
институт в Петербурге, 
Воспитательный дом в Москве. 
  Видное место французская 
комическая опера сразу же заняла в 
репертуаре воспитанниц-смольнянок, 
в ту пору весьма причастных к 
театральному искусству. Основанный 
в 1764 году Смольный институт, по 
мнению Екатерины II, должен был 
стать образцовым учебным 
заведением, формирующим новый 
тип просвещенной русской женщины-
дворянки. Взяв за образец 
знаменитый французский монастырь 
Сен-Сир, в котором воспитанницы 
разыгрывали трагедии Расина, 
Екатерина стремилась приобщить 
девушек к театральному искусству, 
привить им любовь к литературе, а 
главное — необходимые навыки 
«светского» поведения, которые 
могли бы им пригодиться не только на 
театральной сцене. «А для большей 
привычки к честному обхождению, — 
читаем мы в тексте указа Екатерины, 
— то есть: чтоб придать девицам 
надлежащую и приличную смелость в 
поведениях, необходимо установить 
должно в сем обществе по 
праздникам или по воскресным дням 
собрания для приезжающих из города 
дам и кавалеров... Сии собрания 
назначены будут, одно для концерта, 
девицами составленного, другое для 
какой ни есть драматической или 
пасторальной игры, ими ж 
представляемой» (189, 344). Таким 
образом, спектакли смольнянок 
происходили перед достаточно 
многочисленной аудиторией и имели 
публичный характер. О репертуаре 
пьес Екатерина советовалась с 
Вольтером и Дидро, естественно 
отдавая предпочтение французским 
классикам. В числе первых пьес, 
поставленных смольнянками, главное 
место занимали произведения самого 
Вольтера: трагедии «Заира» и 
«Меропа», комедии «Нанина» и 

Opernkultur: das Landadelcorps und 
das Smolny-Institut in St. Petersburg 
sowie das Moskauer Waisenhaus. 
 
  Die französische Opéra comique nahm 
sofort einen wichtigen Platz im 
Repertoire der Studentinnen des 
Smolny-Instituts ein, die sich damals 
sehr für die Theaterkunst interessierten. 
Das 1764 gegründete Smolny-Institut 
sollte nach dem Willen Katharinas II. zu 
einer vorbildlichen Bildungseinrichtung 
werden, die einen neuen Typus 
aufgeklärter russischer Adligerinnen 
ausbilden sollte. Nach dem Vorbild des 
berühmten französischen Klosters 
Saint-Cyr, in dem die Schülerinnen 
Tragödien von Racine spielten, wollte 
Katharina die Mädchen in die Kunst des 
Theaters einführen, ihnen die Liebe zur 
Literatur vermitteln und - was am 
wichtigsten war - die notwendigen 
Fähigkeiten zu „weltlichem“ Verhalten, 
die ihnen nicht nur auf der 
Theaterbühne nützlich sein konnten. 
„Und für eine größere Gewohnheit der 
gerechten Behandlung, - lesen wir im 
Text des Dekrets von Katharina, - das 
heißt: um den Mädchen richtigen und 
anständigen Mut im Verhalten zu geben, 
ist es notwendig, sollte in dieser 
Gesellschaft an Feiertagen oder 
Sonntag Treffen für Damen und Herren 
aus der Stadt .... Diese Versammlungen 
werden anberaumt, eine für ein von den 
Mädchen komponiertes Konzert, die 
andere für ein von ihnen aufgeführtes 
dramatisches oder pastorales Stück“ 
(189, 344). Die Aufführungen der 
Smolnjanka-Mädchen fanden also vor 
einem recht großen Publikum statt und 
hatten einen öffentlichen Charakter. 
Katharina beriet sich mit Voltaire und 
Diderot über das Repertoire der Stücke, 
wobei sie natürlich die französischen 
Klassiker bevorzugte. Unter den ersten 
Stücken, die von den Smolnjanka-
Frauen aufgeführt wurden, nahmen die 
Werke Voltaires den Hauptplatz ein: die 
Tragödien „Zaire“ und „Merope“, die 



«Нескромный» и другие 
произведения. 
  В 1773 году в зале Смольного 
института была успешно исполнена 
опера Перголези «Служанка-
госпожа», во французском переводе 
П. Борана. Главные роли исполняли 
15-летние воспитанницы Е. Нелидова 
и Н. Борщова, впоследствии 
постоянные участницы придворных 
любительских спектаклей. Эта 
постановка вызвала целый поток 
лестных отзывов. Газета «Санкт-
Петербургские ведомости» даже 
поместила 2 ноября 1773 года на 
своих страницах восторженные 
поэтические отклики на игру обеих 
смольнянок. Об исполнении 
Нелидовой роли Серпины 
неизвестный автор писал: 
 
Как ты, Нелидова, Сербину 
представляла, 
Ты маску Талии самой в лице являла, 
 
И, соглашая глас с движением лица, 
 
Приятность с действием и с 
чувствиями взоры, 
Пандольфу делая то ласки, то укоры, 
Пленила пением и мысли, и сердца. 
 
 
  А игре Борщовой, исполнявшей 
буффонную партию Пандольфа 
(конечно, в переработке), тот же поэт 
посвятил такие строки: 
 
 
Хоть ролю ты себе противну 
представляла, 
Но тем и более искусство ты являла. 
 
 
  Удачная постановка «Служанки-
госпожи» послужила стимулом к 
исполнению подлинных, 
оригинальных французских опер, уже 
не переделанных с итальянского. В 
течение 70—80-х годов на сцене 
Смольного института перед 

Komödien „Nanine“ und „L'Impertinent“ 
und andere Werke. 
  1773 wurde Pergolesis Oper „Die 
Magd als Herrin“ in der französischen 
Übersetzung von P. Boran im Smolny-
Institut erfolgreich aufgeführt. Die 
Hauptrollen wurden von den 15-jährigen 
Schülerinnen E. Nelidowa und N. 
Borschowa gespielt, die später 
regelmäßig an Amateuraufführungen am 
Hof teilnahmen. Diese Inszenierung 
löste eine Flut von schmeichelhaften 
Kritiken aus. Die Zeitung „St. Petersburg 
Wedomosti“ veröffentlichte am 2. 
November 1773 auf ihren Seiten sogar 
begeisterte poetische Reaktionen auf 
das Spiel der beiden Smolnjanka. Über 
Nelidowas Darbietung der Rolle der 
Serpina schrieb ein unbekannter Autor: 
 
 
Wie du, Nelidowa, Serbina dargestellt 
hast, 
Du hast Thalia selbst in dein Gesicht 
gemalt, 
Und stimmte die Stimme mit der 
Bewegung des Gesichts, 
und die Augen mit der Empfindsamkeit, 
 
Du hast Pandolph liebkost und getadelt, 
Sie fesselte die Gedanken und Herzen 
mit ihrem Gesang. 
 
  Derselbe Dichter widmete die 
folgenden Zeilen Borschowas 
Darbietung von Pandolphs 
Possenreißerrolle (natürlich in einer 
Umarbeitung): 
 
Auch wenn du dir eine hässliche Rolle 
vorgestellt hast, 
Doch du hast sie umso mehr 
geschaffen. 
 
  Die erfolgreiche Inszenierung von „Die 
Magd als Herrin“ diente als Ansporn, 
authentische, originale französische 
Opern aufzuführen, die nicht mehr aus 
dem Italienischen übernommen wurden. 
In den 70-80-er Jahren wurden auf der 
Bühne des Smolny-Instituts eine Reihe 



зрителями прошел целый ряд опер 
Дуни, Филидора, Гретри и Монсиньи, 
причем некоторые из них были 
новинками, только что 
поставленными на парижской сцене: 
так, например, опера Гретри 
«Избранница из Саланси» («La 
rosiére de Salency»), впервые 
показанная в Париже в 1774 году, уже 
в июле 1775 года была поставлена в 
институтском театре. В этом 
отношении смольнянки соперничали 
с придворной французской труппой, а 
иногда даже опережали ее5. 
 
5 А. Моозер в своем труде (217) дает 
репертуарный список французских 
опер, исполненных в Смольном с 
1775 по 1782 год. Приводим даты 
некоторых премьер: 1775, 5 февраля 
— «Колдун» Филидора; 19 июля — 
«Избранница из Саланси» Гретри; 
октябрь — «Мнимый садовник» 
Филидора; 1776, 2 января — 
«Колдун» Филидора и «Деревенский 
петух» Фавара; 12 января — 
«Нинетта при дворе» Дуни; 1777, 15 
февраля — «Рыбаки» Госсека; 16 
августа—«Земира и Азор» Гретри; 
1778, 14 июня—«Колония» Саккини, 
во французском переводе (эта же 
опера в 1779 году прошла пять раз); 
1780, ноябрь—«Три фермера» 
Дезеда; 1781, 13 апреля — 
«Сильвэн» Гретри; 24 и 26 июня — 
«Ревнивый влюбленный» Гретри; 4 
декабря — «Деревенский праздник» 
Дезормери; 1782, 4 декабря— 
«Прекрасная Арсена» Монсиньи. 
 
  Французский посланник де 
Корберон, посещавший спектакли в 
Смольном, писал о них: «Юные 
воспитанницы монастыря 
представили это произведение (оперу 
Дуни «Нинетта при дворе».— О. Л.) 
со всею грацией наших прекрасных 
дам Парижа» (217, 100). В одном из 
спектаклей он видел даже 
воспитанниц младшего возраста — 
девочек 5—8 лет, старательно 

von Opern von Duni, Philidor, Gretry 
und Monsigny aufgeführt, und einige 
von ihnen waren Neuheiten, die gerade 
erst auf der Pariser Bühne inszeniert 
wurden: zum Beispiel wurde Gretrys 
Oper „Die Auserwählte von Salency“ 
(„La rosiére de Salency“), die 1774 
erstmals in Paris gezeigt wurde, im Juli 
1775 im Theater des Instituts aufgeführt. 
In dieser Hinsicht war die Smolnjanka 
der französischen Hoftruppe ebenbürtig 
und übertraf sie manchmal sogar5. 
 
 
 
5 А. Mooser gibt in seinem Werk (217) 
eine Repertoireliste französischer Opern 
an, die von 1775 bis 1782 in Smolny 
aufgeführt wurden. Wir geben die Daten 
einiger der Premieren an: 1775, 5. 
Februar-„Der Zauberer“ von Philidor; 19. 
Juli-„Die Auserwählte von Salancy“ von 
Grétry; Oktober-„Der eingebildete 
Gärtner“ von Philidor; 1776, 2. Januar-
„Der Zauberer“ von Philidor und „Der 
Landhahn“ von Favart; 12. Januar-
„Ninette bei Hofe“ von Duni; 1777, 15. 
Februar-„Die Fischer“ von Gossec; 16. 
August-„Zemira und Azor“ von Grétry; 
1778, 14. Juni-„Colonia“ von Sacchini, in 
französischer Übersetzung (dieselbe 
Oper wurde 1779 fünfmal aufgeführt); 
1780, November-„Die drei Bauern“ von 
Desedas; 1781, 13. April-„Sylvain“ von 
Gretry; 24. und 26. Juni-„Der 
eifersüchtige Liebhaber“ von Gretry; 4. 
Dezember-„Das Dorffest“ von 
Desormeri; 1782, 4. Dezember-„Der 
schöne Arsène“ von Monsigny. 
 
  Der französische Gesandte de 
Corberon, der die Aufführungen im 
Smolny besuchte, schrieb über sie: 
„Junge Schülerinnen des Klosters 
präsentierten dieses Werk (die Oper von 
Duni „Ninette bei Hofe“ - O. L.) mit der 
ganzen Anmut unserer schönen Pariser 
Damen“ (217, 100). In einer der 
Aufführungen sah er sogar die jüngsten 
Schülerinnen - Mädchen von 5-8 Jahren 
- fleißig eine kleine Oper von Favart 



исполнявших маленькую оперу 
Фавара «Деревенский петух». И это 
неудивительно: «музыка вокальная и 
инструментальная», а также 
«танцевальное искусство», согласно 
указу Екатерины, в программе 
Смольного института были главными, 
основными предметами на 
протяжении всех 12 лет обучения. В 
числе музыкальных преподавателей 
были известные итальянские 
музыканты (например, Маттео Буини 
— преподаватель музыкальных 
классов Академии художеств, один из 
учителей Е. И. Фомина), а 
декламации и сценическому 
искусству воспитанниц учил 
знаменитый актер И. А. Дмитревский. 
  Наиболее одаренные воспитанницы 
Смольного вошли в историю 
благодаря замечательным портретам 
выдающегося русского живописца Д. 
Г. Левицкого. Таковы портреты 
Нелидовой, Борщовой, Хованской и 
Хрущовой (парный портрет), 
Алымовой — исполнительницы на 
арфе. При всех условностях своего 
«благородного воспитания», эти 
талантливые русские девушки сумели 
внести немалый вклад в развитие 
музыкальной и театральной жизни 
своего времени. 
  Французская опера появилась и на 
театральной сцене Сухопутного 
шляхетного корпуса, этой колыбели 
русского драматического театра. По 
своей музыкальной подготовленности 
кадеты, по-видимому, несколько 
уступали смольнянкам. Но 
многолетний опыт драматических 
спектаклей и великолепная 
хореографическая подготовка все же 
позволили им исполнять такие 
несложные комические оперы, как 
«Король, и фермер» Монсиньи (23 
января 1776 года, впервые в России), 
или «Два охотника й молочница» 
Дуни (31 января того же года). 
Некоторые оперы, например 
«Мнимый садовник» («Le jardinier 
supposé») Филидора и даже 

„Der Landhahn“ aufführen. Und das ist 
nicht verwunderlich: „Vokal- und 
Instrumentalmusik“ sowie „Tanzkunst“ 
waren laut Katharinas Dekret im 
Programm des Smolny-Instituts die 
Hauptfächer während der 12 Jahre des 
Studiums. Zu den Musiklehrern 
gehörten berühmte italienische Musiker 
(z.B. Matteo Buini - Lehrer für 
Musikklassen an der Akademie der 
Künste, einer der Lehrer von E. I. 
Fomin), und der berühmte Schauspieler 
I. A. Dmitrewski unterrichtete die 
Studentinnen in Rezitation und 
Bühnenkunst. 
 
 
 
  Die begabtesten Schülerinnen von 
Smolny sind dank der bemerkenswerten 
Porträts des herausragenden 
russischen Malers D. G. Lewizki in die 
Geschichte eingegangen. Es handelt 
sich um die Porträts von Nelidowa, 
Borschowa, Chowanskaja und 
Chruschtschowa (Paarporträt), Aljmowa 
- Harfenspielerin. Trotz aller 
Konventionen ihrer „adeligen Erziehung“ 
gelang es diesen begabten russischen 
Mädchen, einen bedeutenden Beitrag 
zur Entwicklung des Musik- und 
Theaterlebens ihrer Zeit zu leisten. 
  Französische Opern kamen auch auf 
die Theaterbühne des Armee-
Adelskorps, der Wiege des russischen 
dramatischen Theaters. Offensichtlich 
waren die Kadetten in ihrer 
musikalischen Ausbildung den 
Smolnjanern etwas unterlegen. Dank 
ihrer langjährigen Erfahrung mit 
dramatischen Aufführungen und ihrer 
ausgezeichneten choreografischen 
Ausbildung waren sie jedoch in der 
Lage, so einfache komische Opern wie 
„Der König und der Bauer“ von 
Monsigny (23. Januar 1776, zum ersten 
Mal in Russland) oder „Zwei Jäger und 
das Milchmädchen“ von Duni (31. 
Januar desselben Jahres) aufzuführen. 
Einige Opern, wie „Der eingebildete 
Gärtner“ („Le jardinier supposé“) von 



патетический «Дезертир» Монсиньи, 
были переделаны для этой сцены в 
балеты, что, видимо, более 
соответствовало исполнительским 
возможностям воспитанников. Все эти 
спектакли подготовлялись под 
руководством актера французской 
придворной труппы Александра 
Поше, которому Екатерина даже дала 
разрешение на организацию вольного 
французского театра в Петербурге. 
Потерпев в этом предприятии полную 
неудачу, Поше занялся 
педагогической деятельностью и в 
течение нескольких лет обучал 
кадетов сценическому искусству и 
декламации. 
 
  Так, постепенно русские любители 
овладевали французским оперным 
репертуаром, чутко перенимая 
зарубежные традиции, но и 
несомненно вкладывая в свою 
интерпретацию черты особого, 
индивидуального подхода к теме, 
сюжету и образам. 
 
  Однако систематическое освоение 
французского комедийного оперного 
стиля началось лишь с тех пор, когда 
опера, покинув узкий круг придворных 
и любительских спектаклей, пришла 
на сцену профессионального русско́го 
театра. В творчестве даровитых 
русских актеров-певцов, в большой 
аудитории публичных, вольных 
театров французская opéra-comique 
могла по-настоящему проявить свою 
демократическую природу и заразить 
слушателей жизнелюбивым и бодрым 
духом своего искусства. 

Philidor und sogar das pathetische „Der 
Deserteur“ von Monsigny, wurden für 
diese Bühne zu Balletten umgearbeitet, 
was offenbar den darstellerischen 
Fähigkeiten der Schüler besser 
entsprach. All diese Aufführungen 
wurden unter der Leitung des 
Schauspielers der französischen 
Hoftruppe Alexander Pochet vorbereitet, 
dem Katharina sogar die Erlaubnis 
erteilte, ein freies französisches Theater 
in St. Petersburg zu organisieren. 
Nachdem dieses Unterfangen 
gescheitert war, widmete sich Pochet 
der pädagogischen Arbeit und 
unterrichtete mehrere Jahre lang 
Kadetten in der Kunst der Inszenierung 
und Rezitation. 
  Auf diese Weise eigneten sich 
russische Amateure allmählich das 
französische Opernrepertoire an, indem 
sie fremde Traditionen sensibel 
übernahmen, aber auch zweifellos die 
Merkmale eines besonderen, 
individuellen Zugangs zu Thema, 
Handlung und Bildern in ihre 
Interpretation einbrachten. 
  Die systematische Übernahme der 
französischen Opéra comique begann 
jedoch erst, als die Oper den engen 
Kreis der Hof- und 
Amateuraufführungen verließ und auf 
die Bühne des professionellen 
russischen Theaters kam. In der Arbeit 
begabter russischer Schauspieler und 
Sänger, in den großen Publikumsreihen 
der öffentlichen, freien Theater konnte 
die französische Opéra-comique ihren 
demokratischen Charakter wahrhaftig 
manifestieren und die Zuhörer mit dem 
heiteren und lebhaften Geist ihrer Kunst 
anstecken. 

 
 
 

4. 
 
  После отъезда первой придворной 
труппы Рено, приглашенной 
Екатериной II на три года, 
французский оперный театр 

4. 
 
  Nach der Abreise der ersten Hoftruppe 
Renos, die von Katharina II. für drei 
Jahre eingeladen worden war, hörte das 
französische Operntheater am 



временно прекратил свое 
существование при русском дворе. 
Правда, некоторые артисты этой 
труппы все же остались работать в 
Петербурге после 1767 года, когда 
истек срок контракта. И все же 
необходимость притока свежих 
артистических сил заметно 
ощущалась в придворном быту. В 
1773 году императрица вновь издала 
указ о приглашении французской 
«компании». 
  Директором театров в этот период 
состоял И. П. Елагин — поэт и 
переводчик, один из образованных 
вельмож того времени. Еще в 1767 
году, вскоре после назначения на этот 
пост, он послал в Париж И. А. 
Дмитревского с поручением набрать 
новый состав «французской труппы. 
Но приглашенные Дмитревским 
артисты были драматическими 
актерами и не обладали нужными 
данными для исполнения комических 
опер. 
 
  Новая оперная труппа приехала в 
Петербург в 1773 году и начала свои 
гастроли 31 января 1774 года 
премьерой оперы Гретри «Земира и 
Азор». С тех пор эта изящная опера, 
одна из лучших у композитора (в 
основе ее лежит сказка Перро 
«Красавица и чудовище»), приобрела 
огромную популярность в России. 
Либретто «Земиры» было сразу же 
издано в Москве в русском переводе; 
оперу ставили и в частных 
любительских спектаклях, и в 
крепостных театрах, и на публичной 
сцене. Существовала она и в разных 
переработках и переделках «на 
русские нравы». 
 
  С осени 1775 года гастроли 
французской труппы проходили в 
Москве, где в то время торжественно 
отмечалось заключение мира с 
Турцией. В репертуаре, помимо уже 
известных в России опер Дуни («Два 
охотника и молочница», «Нинетта при 

russischen Hof vorübergehend auf zu 
existieren. Zwar blieben einige Künstler 
dieser Truppe auch nach 1767, als der 
Vertrag auslief, noch in St. Petersburg 
tätig. Doch der Bedarf an neuen 
künstlerischen Kräften war am Hof 
deutlich spürbar. 1773 erließ die 
Kaiserin erneut ein Dekret, mit dem sie 
die französische „Gesellschaft“ einlud. 
 
 
 
  Der Direktor des Theaters in dieser 
Zeit war I. P. Elagin, ein Dichter und 
Übersetzer, der zu den gebildeten 
Adligen der Zeit gehörte. Bereits 1767, 
kurz nach seiner Ernennung auf diesen 
Posten, schickte er I. A. Dmitrewski 
nach Paris mit dem Auftrag, eine neue 
Zusammensetzung der „französischen 
Truppe“ zu rekrutieren. Die von 
Dmitrewski eingeladenen Künstler 
waren jedoch dramatische Schauspieler 
und verfügten nicht über die 
notwendigen Daten, um komische 
Opern aufzuführen. 
  Die neue Operntruppe kam 1773 in St. 
Petersburg an und begann ihre Tournee 
am 31. Januar 1774 mit der Premiere 
von Gretrys Oper „Zemira und Azor“. 
Seitdem erfreut sich diese elegante 
Oper, die zu den besten Werken des 
Komponisten gehört (basierend auf 
Perraults Märchen „Die Schöne und das 
Biest“), in Russland großer Beliebtheit. 
Das Libretto von „Zemira“ wurde sofort 
in Moskau in einer russischen 
Übersetzung veröffentlicht; die Oper 
wurde in privaten Amateuraufführungen, 
in Leibeigenen-Theatern und auf 
öffentlichen Bühnen aufgeführt. Sie 
existierte in verschiedenen 
Überarbeitungen und Abwandlungen 
„für die russischen Sitten“. 
  Seit Herbst 1775 tourte die 
französische Truppe durch Moskau, wo 
zu dieser Zeit der Friedensschluss mit 
der Türkei feierlich begangen wurde. Auf 
dem Spielplan standen neben den in 
Russland bereits bekannten Opern von 
Duni („Zwei Jäger und das 



дворе») и Блеза («Аннетта и Любен»), 
впервые поставлены были оперы 
«Жюли» Дезеда (1 августа 1775 года), 
«Остров сумасшедших» Дуни («L´ile 
des fous», 2 сентября) и «Говорящая 
картина» Гретри («Le tableau parlant», 
23 октября). В течение последующих 
лет (в 1776 году истек срок контракта) 
состав труппы непрерывно 
обновлялся и пополнялся новыми 
артистами. Некоторые из них были 
только случайными гастролерами, 
другие же надолго, иногда до начала 
XIX века оставались в России, вели 
здесь педагогическую работу и 
ставили любительские спектакли в 
учебных заведениях и частных домах. 
  Среди наиболее выдающихся 
актеров-певцов 70—80-х годов нужно 
отметить Франсуа Брошара 
(руководителя спектаклей в 
Смольном) и Пьера Дефоржа — 
артиста театра Итальянской комедии 
в Париже, литератора, автора 
нескольких пьес. О своей поездке в 
Россию Дефорж оставил интересные 
воспоминания, касающиеся, впрочем, 
не столько театра, сколько быта и 
нравов русского общества, своих 
впечатлений в Петербурге6.  
 
6 Вот характерный фрагмент из этих 
мемуаров: «Я полагал, что мне 
предстоит переселиться в страну 
варварскую, где я найду всего лишь 
следы грубой и примитивной натуры. 
Но каково же было мое удивление, 
когда, въезжая в сей великолепный 
город, увидел я по обеим берегам 
реки целых два квартала — направо 
Галерную набережную, налево 
Василеостровскую, и обе они были 
исполнены такой величавой и новой 
для меня красоты, что я не знал, 
сплю я или вижу... Город Петербург 
когда-нибудь станет одним из 
прекраснейших городов мира» (210, 
249, 270). 
 
С большим успехом выступали также 
Никола Дюге — прекрасный певец с 

Milchmädchen“, „Ninette bei Hofe“) und 
Blaise („Annette und Lubin“) erstmals 
die Opern „Julie“ von Deseda (1. August 
1775), „Die Insel der Verrückten“ von 
Duni („L'ile des fous“, 2. September) und 
„Das sprechende Bild“ von Gretry („Le 
tableau parlant“, 23. Oktober). In den 
folgenden Jahren (der Vertrag lief 1776 
aus) wurde die Truppe ständig erneuert 
und mit neuen Künstlern bereichert. 
Einige von ihnen reisten nur 
gelegentlich, andere blieben lange in 
Russland, manchmal bis zum Beginn 
des 19. Jahrhunderts, wo sie in 
Bildungseinrichtungen und 
Privathäusern unterrichteten und 
Laienspiele aufführten. 
  Zu den bekanntesten Schauspielern 
und Sängern der 70-80er Jahre gehören 
François Brochard (Leiter der 
Aufführungen im Smolny) und Pierre 
Deforge, ein Künstler des Italienischen 
Komödientheaters in Paris, Schriftsteller 
und Autor mehrerer Stücke. Deforge 
hinterließ interessante Memoiren über 
seine Reise nach Russland, allerdings 
weniger über das Theater als über das 
Leben und die Sitten der russischen 
Gesellschaft und seine Eindrücke in St. 
Petersburg6.  
 
6 Hier ein charakteristisches Fragment 
aus diesen Erinnerungen: „Ich dachte, 
ich käme in ein barbarisches Land, wo 
ich nur Spuren einer rohen und 
primitiven Natur finden würde. Aber wie 
groß war meine Überraschung, als ich 
beim Betreten dieser prächtigen Stadt 
auf beiden Ufern des Flusses zwei 
ganze Blöcke sah - rechts das 
Galernaja-Ufer, links das 
Wassilostrowskaja-Ufer, und beide 
waren von einer so majestätischen und 
für mich neuen Schönheit erfüllt, dass 
ich nicht wusste, ob ich träumte oder 
sah .... Die Stadt Petersburg wird eines 
Tages eine der schönsten Städte der 
Welt sein“ (210, 249, 270). 
 
Mit großem Erfolg traten auch Nicola 
Duguet auf - ein feiner Sänger mit 



европейски известным именем и 
способный режиссер, ставивший 
спектакли в любительских театрах; 
Анри Флоридор — певец и актер на 
первые роли, одаренный блестящим 
сценическим талантом (работал в 
Петербурге до 1802 года), и Пьер 
Ламери — один из любимых актеров 
Вольтера, первый в России 
исполнитель роли Пигмалиона в 
одноименной мелодраме Руссо. 
 
  Среди певиц выделялись Сюзанна 
Дефуа (сопрано) — исполнительница 
первых партий в комических операх, 
Сюзетта Грондеман — талантливая 
«субретка» в комических операх, 
ранее блиставшая на оперной сцене 
в Вене (ее тонкой игрой восхищалась 
известная художница Виже-Лебрен), и 
Мари Саж-Мартен — одна из лучших 
певиц французской труппы, 
преподававшая в Смольном 
институте. 
  Большое значение в конце 70-х 
годов имел приезд известного 
скрипача и дирижера Л. А. Пезибля, 
сумевшего познакомить русскую 
публику с рядом классических 
ораторий. Весной 1779 года, во время 
великого поста, когда все театры по 
обычаю того времени были закрыты, 
Пезибль исполнил «Stabat Mater» 
Перголези, «Te Deum» К. Г. Грауна, 
«Salve Regina» И. А. Хассе и 
«Страсти» Н. Иоммелли. В этих 
концертах принимали участие лучшие 
артисты французской труппы: бас 
Флёри, певицы Флёри, Понлавиль. и 
Грондеман. 
 
 
  Все эти артисты к тому времени уже 
утратили прежнее расположение 
императрицы. С 1778 года 
придворные спектакли французской 
труппы временно прекратились и 
артисты продолжали свою 
деятельность в любительских театрах 
и закрытых учебных заведениях. 
Екатерина, которая и прежде, по ее 

einem europaweit bekannten Namen 
und ein fähiger Regisseur, der 
Aufführungen in Amateurtheatern 
inszenierte; Henri Floridor - ein Sänger 
und Schauspieler für die ersten Rollen, 
begabt mit brillantem Bühnentalent 
(arbeitete bis 1802 in St. Petersburg), 
und Pierre Lamery - einer von Voltaires 
Lieblingsschauspielern, der als erster in 
Russland die Rolle des Pygmalion in 
Rousseaus gleichnamigem Melodrama 
spielte. 
  Zu den Sängern gehörten Suzanne 
Defois (Sopran) - eine Darstellerin der 
ersten Rollen in komischen Opern, 
Suzette Grondeman - eine talentierte 
„Subrette“ in komischen Opern, die 
zuvor auf der Opernbühne in Wien 
glänzte (ihre delikate Darbietung wurde 
von der berühmten Künstlerin Vigée-
Lebrun bewundert), und Marie Sash-
Martin - eine der besten Sängerinnen 
der französischen Gesellschaft, die am 
Smolny-Institut unterrichtete. 
  Von großer Bedeutung war in den 
späten 70er Jahren die Ankunft des 
berühmten Geigers und Dirigenten L. A. 
Pesibl, dem es gelang, das russische 
Publikum mit einer Reihe klassischer 
Oratorien bekannt zu machen. Im 
Frühjahr 1779, während der Großen 
Fastenzeit, als alle Theater nach den 
damaligen Gepflogenheiten 
geschlossen waren, führte Pesibl das 
„Stabat Mater“ von Pergolesi, das „Te 
Deum“ von C. G. Graun, das „Salve 
Regina“ von I. A. Hasse und die 
„Passion“ von N. Iommelli auf. Die 
besten Künstler der französischen 
Truppe nahmen an diesen Konzerten 
teil: Bass Fleury, die Sänger Fleury, 
Ponlaville und Grondeman. 
  Alle diese Künstler hatten zu diesem 
Zeitpunkt bereits die frühere Gunst der 
Kaiserin verloren. Ab 1778 wurden die 
Hofaufführungen der französischen 
Truppe vorübergehend eingestellt, und 
die Künstler setzten ihre Aktivitäten in 
Amateurtheatern und geschlossenen 
Bildungseinrichtungen fort. Katharina, 
die nach eigenen Angaben zuvor die 



словам, предпочитала итальянскую 
оперу французской, теперь 
окончательно охладела к искусству 
«французских комедиантов». Главной 
причиной тому был, конечно, не тот 
анекдотический, хотя и весьма 
правдоподобный случай, о котором 
рассказывает в своем труде А. 
Моозер (одна из пьес не понравилась 
императрице; см.: 217, 59). 
  Решающее влияние на всю 
культурную политику русского двора 
оказала назревающая во Франции 
революционная ситуация. События в 
Европе и страх перед новыми 
народными волнениями после 
восстания Пугачева заставили 
Екатерину II окончательно сбросить 
маску либерализма. В стране 
воцарилась самая неприкрытая, 
жестокая реакция. И в этой 
обстановке даже самые невинные 
«простонародные» сюжеты 
французских опер казались 
одиозными для русского двора. 
Приблизив к себе статс-секретаря А. 
В. Храповицкого, императрица с его 
помощью разрабатывала 
собственные оперные либретто и 
пыталась противопоставить 
созданную ей псевдонародную, 
официально-патриотическую оперу 
мощному потоку подлинно 
демократической русской и 
французской культуры. Известные 
слова Екатерины в беседе с 
Храповицким—«опера французская 
всех перековеркала, смотрите за 
нравами»— лучше всего 
характеризуют позицию русского 
двора. 
  И в то же время именно этот 
критический период 80-х годов 
обеспечил французской опере самую 
широкую и устойчивую популярность. 
Именно в это время она утвердилась 
на сцене больших «городских» 
театров в Москве и Петербурге, у 
Меддокса и Книппера и в 
петербургском новооткрытом 
Большом Каменном театре. Важно 

italienische Oper der französischen 
vorgezogen hatte, war nun endgültig der 
Kunst der „französischen Komödianten“ 
abgeneigt. Der Hauptgrund dafür war 
natürlich nicht der anekdotische, wenn 
auch sehr plausible Fall, den A. Mooser 
in seinem Werk beschreibt (eines der 
Stücke gefiel der Kaiserin nicht; siehe: 
217, 59). 
 
  Die revolutionäre Situation in 
Frankreich hatte einen entscheidenden 
Einfluss auf die Kulturpolitik des 
russischen Hofes. Die Ereignisse in 
Europa und die Angst vor neuen 
Volksunruhen nach dem Pugatschow-
Aufstand zwangen Katharina II. dazu, 
die Maske des Liberalismus endgültig 
abzulegen. Im Lande herrschte die 
krasseste, brutalste Reaktion. Und in 
diesem Umfeld erschienen dem 
russischen Hof selbst die 
unschuldigsten „Volks“-Handlungen 
französischer Opern abscheulich. 
Nachdem die Kaiserin den 
Staatssekretär A. W. Chrapowizki in ihre 
Nähe geholt hatte, entwickelte sie mit 
seiner Hilfe ihre eigenen Opernlibretti 
und versuchte, der von ihr geschaffenen 
pseudopopulären, offiziell-patriotischen 
Oper die kraftvolle Strömung der 
wahrhaft demokratischen russischen 
und französischen Kultur 
entgegenzusetzen. Katharinas 
berühmte Worte in einem Gespräch mit 
Chrapowizki - „Die französische Oper 
hat alle auf den Kopf gestellt, kümmern 
Sie sich um die Moral“ - charakterisieren 
die Haltung des russischen Hofes am 
besten. 
 
  Und gleichzeitig war es diese kritische 
Periode der 80er Jahre, die der 
französischen Oper ihre größte und 
nachhaltigste Popularität bescherte. Zu 
dieser Zeit etablierte sie sich auf den 
Bühnen der großen Stadttheater in 
Moskau und St. Petersburg, bei Maddox 
und Knipper und im neu eröffneten 
Bolschoi Kamenny Theater in St. 
Petersburg. Es war nicht nur wichtig, 



было не только то, что к французской 
комической опере начали 
приобщаться широкие слои 
населения: искусство французских 
мастеров ответило лучшим, 
реалистическим устремлениям 
русского национального театра конца 
века — театра Фонвизина, Княжнина, 
Крылова, Капниста. 
  Две основные тенденции 
характеризуют русскую комедию и 
комическую оперу последних 
десятилетий XVIII века: бытовой 
реализм, получающий самое яркое 
выражение в сатирическом жанре, в 
так называемой «комедии нравов», и 
зарождающийся сентиментализм, 
окрашенный демократическими 
веяниями просветительства. Обе они 
ярко проявились как в русской, так и 
во французской драматургии, но в то 
же время отнюдь не исключали друг 
друга. Чувствительность в операх 
Гретри и Монсиньи, Пашкевича и 
Фомина присуща героям из «низкого» 
сословия. Страдания солдата 
Алексиса и юной крестьянки Луизы 
заставляли зрителей проливать слезы 
на представлениях «Дезертира» 
Монсиньи. Такую же реакцию 
вызывала любовь крепостных 
крестьян Лукьяна и Анюты в опере 
Пашкевича «Несчастье от кареты». В 
обеих операх зрителям нравились и 
сатирические выпады авторов — 
Княжнина и Пашкевича — против 
помещика Фирюлина, смешили и 
арии пьянчужки-тюремщика 
Монтосьеля в опере «Дезертир» 
Седена и Монсиньи. Реалистически-
бытовые ситуации не исключали 
мягкой чувствительности, лирической 
интимности общего тона. И не 
случайно с такой теплотой, так 
искренно прозвучала в бытовой опере 
Фомина «Ямщики на подставе» 
грустная песня молодого ямщика 
Тимофея. Волна демократического 
сентиментализма, охватившего 
европейскую литературу, коснулась и 
русского театра, вызвав особый 

dass die französische Opéra comique 
das breite Publikum zu erreichen 
begann: die Kunst der französischen 
Meister entsprach den besten, 
realistischen Bestrebungen des 
russischen Nationaltheaters vom Ende 
des Jahrhunderts - dem Theater von 
Fonwisin, Knjaschnin, Krylow, Kapnist. 
 
  Zwei Hauptströmungen kennzeichnen 
die russische Komödie und komische 
Oper in den letzten Jahrzehnten des 18. 
Jahrhunderts: der alltägliche Realismus, 
der seinen lebendigsten Ausdruck in der 
satirischen Gattung, der so genannten 
„Sittenkomödie“, findet, und der 
aufkommende Sentimentalismus, der 
von den demokratischen Strömungen 
der Aufklärung geprägt ist. Beide traten 
sowohl in der russischen als auch in der 
französischen Dramaturgie lebhaft in 
Erscheinung, schlossen sich aber 
keineswegs gegenseitig aus. Die 
Sensibilität in den Opern von Gretry und 
Monsigny, Paschkewitsch und Fomin ist 
den Helden aus der „niedrigen“ Klasse 
inhärent. Die Leiden des Soldaten Alexis 
und des jungen Bauernmädchens 
Louise brachten das Publikum bei 
Aufführungen von Monsignys „Der 
Deserteur“ zu Tränen. Die gleiche 
Reaktion rief die Liebe zwischen den 
Leibeigenen Lukjan und Anjuta in 
Paschkewitschs Oper „Das Unglück der 
Kutsche“ hervor. In beiden Opern 
gefielen dem Publikum auch die 
satirischen Angriffe der Autoren - 
Knjaschnin und Paschkewitsch - gegen 
den Gutsherrn Firulin, und es lachte 
über die Arien des trunksüchtigen 
Gefangenen Montosiel in der Oper „Der 
Deserteur“ von Seden und Monsigny. 
Realistische Alltagssituationen 
schlossen eine sanfte Sensibilität, eine 
lyrische Intimität des allgemeinen Tons 
nicht aus. Und es ist kein Zufall, dass 
das traurige Lied des jungen Kutschers 
Timofej in Fomins Alltags-Oper „Der 
Jamschtschiki auf der Flucht“ mit 
solcher Wärme und Aufrichtigkeit 
erklang. Die Welle des demokratischen 



интерес к жанру буржуазной драмы, 
породившей в свою очередь жанр 
«полусерьезной», чувствительной 
оперы. 
 
 
 
 
  Известная разграниченность тем и 
сюжетов в рамках комической оперы 
все же позволяет выделить в ней два 
основных самостоятельных типа: 
бытовую сатирическую оперу и оперу 
«чувствительную», заключенную то в 
рамки семейно-бытового сюжета, то в 
оболочку сказочного, феерического 
или условно-исторического спектакля. 
Первое направление, ярко 
представленное у русских 
композиторов и особенно у В. А. 
Пашкевича («Санктпетербургский 
гостиный двор», «Скупой»), 
естественно перекликалось с более 
ранней французской комической 
оперой («Менялы» Доверия, 
«Кузнец» и «Блез-сапожник» 
Филидора, «Двое скупых» Гретри). 
Второе, лирико-сентиментальное 
начало нашло наиболее полное 
выражение у Гретри, Монсиньи, 
Далейрака, а в России — в трех 
операх Бортнянского 1786—1787 
годов. 
 
  Т. Н. Ливанова в своем капитальном 
труде о музыкальной культуре XVIII 
века справедливо отмечает 
различную реакцию зрителей в 
зависимости от социального состава 
аудитории (96, 268—285). Если жанр 
чувствительной «полусерьезной» 
оперы, наряду с пасторалью, 
пользовался особой популярностью в 
аристократических любительских 
спектаклях7, то широкая аудитория 
Петровского театра в Москве и 
«вольных» театров Петербурга- 
охотнее откликалась на бытовую 
реалистическую комедию, более 
близкую к итальянской буффонной 

Sentimentalismus, die über die 
europäische Literatur schwappte, 
berührte auch das russische Theater 
und bewirkte ein besonderes Interesse 
an der Gattung des bürgerlichen 
Dramas, aus dem wiederum die Gattung 
der „halbernsten“, gefühlvollen Oper 
hervorging. 
  Die wohlbekannte Abgrenzung der 
Themen und Sujets im Rahmen der 
komischen Oper erlaubt es noch immer, 
zwei eigenständige Haupttypen zu 
unterscheiden: die alltägliche satirische 
Oper und die „empfindsame“ Oper, die 
entweder in den Rahmen einer 
Familien- und Alltagshandlung oder in 
die Hülle eines Märchens, einer 
märchenhaften oder konventionell-
historischen Aufführung eingebettet ist. 
Die erste Richtung, die von russischen 
Komponisten und insbesondere von W. 
A. Paschkewitsch („Der Petersburger 
Gostiny Dwor“, „Der Geizige“) lebhaft 
vertreten wurde, knüpfte natürlich an die 
frühere französische Opéra comique an 
(„Die Tauschhändler“ von Dovernay, 
„Der Schmied“ und „Blaise der 
Schuster“ von Philidor, „Die zwei 
Geizhälse“ von Gretry). Der zweite, 
lyrische und sentimentale Ansatz fand 
seinen vollsten Ausdruck bei Gretry, 
Monsigny, Daleyrak und in Russland in 
drei Opern von Bortnjanski in den 
Jahren 1786-1787. 
  Т. N. Liwanowa stellt in ihrem 
Hauptwerk über die Musikkultur des 18. 
Jahrhunderts zu Recht fest, dass die 
Reaktionen des Publikums je nach 
sozialer Zusammensetzung des 
Publikums unterschiedlich ausfielen (96, 
268-285). Während die Gattung der 
empfindsamen, „halb ernsten“ Oper 
zusammen mit den Pastoralen vor allem 
bei aristokratischen Laienaufführungen 
beliebt war7 , war das allgemeine 
Publikum des Moskauer Petrowski-
Theaters und der „freien“ Theater in St. 
Petersburg eher bereit, auf alltägliche, 
realistische Komödien zu reagieren, die 
der italienischen Possenreißertradition 



традиции (таковы оперы Дуни и 
Филидора). 
 
7 Недаром опера Далейрака «Нина, 
или Безумная от любви» вызвала 
такую восторженную оценку у 
просвещенного дилетанта, автора 
нзвестных мемуаров И. М. 
Долгорукова, н не случайно именно к 
этому лирико-сентиментальному 
жанру принадлежат лучшие оперы 
Бортнянского. 
 
  В 1776 году в Москве, на Знаменке 
открылся «вольный» театр» 
Меддокса, а в 1780-м тот же 
антрепренер перевел свою труппу в; 
новое здание Петровского театра, 
ставшего колыбелью крупнейшей 
оперной сцены в России. 
  Здесь, как и в других театрах того 
времени, французская комическая 
опера сразу же заняла почетное 
место. Почерпнув исполнительские 
силы труппы, главным образом, среди 
самых способных питомцев 
Воспитательного дома, Меддокс 
получил возможность дать своему 
театру разнообразный репертуар, 
обращенный к широкой массе 
зрителей8.  
 
8 Театральные классы в Московском 
воспитательном доме, созданном по 
проекту И. И. Бецкого, были 
учреждены в начале 70-х годов. 
Воспитанников обучали музыке, 
танцам и драматическому искусству. 
В 1773 году здесь был сооружен 
закрытый театр, в котором юные 
артисты демонстрировали свое 
искусство перед приглашенными 
зрителями. Английский 
путешественник У. Кокс, посетивший в 
Воспитательном доме спектакль 
«Деревенского колдуна» Руссо, 
говорит об «искусном и грациозном» 
исполнении этой оперы, а де 
Корберон в своих мемуарах с 
большой похвалой отзывается о юных 
танцовщиках н музыкантах театра 

nahe standen (wie die Opern von Duni 
und Philidor). 
 
7 Nicht umsonst wurde Daleyraks Oper 
„Nina, oder verrückt vor Liebe“ von dem 
aufgeklärten Dilettanten, dem Autor der 
berühmten Memoiren I. M. Dolgorukow, 
so enthusiastisch gelobt, und es ist kein 
Zufall, dass Bortnjanskis beste Opern zu 
diesem lyrischen und sentimentalen 
Genre gehören. 
 
 
  1776 eröffnete in Moskau in der 
Snamenka-Straße das „freie" Theater“ 
Maddox, und 1780 verlegte derselbe 
Unternehmer sein Unternehmen in das 
neue Gebäude des Petrowski-Theaters, 
das zur Wiege der größten Opernbühne 
Russlands wurde. 
  Hier, wie auch in anderen Theatern der 
damaligen Zeit, nahm die französische 
Opéra comique sofort einen Ehrenplatz 
ein. Maddox konnte auf die 
darstellenden Kräfte der Truppe 
zurückgreifen, vor allem auf die 
fähigsten Zöglinge des Waisenhauses, 
und seinem Theater ein vielfältiges 
Repertoire bieten, das sich an eine 
breite Masse von Zuschauern wandte8.  
 
 
8 Anfang der 70er Jahre wurden im 
Moskauer Waisenhaus Theaterklassen 
eingerichtet, die auf ein Projekt von I. I. 
Bezki zurückgehen. Die Schüler wurden 
in Musik, Tanz und Schauspiel 
unterrichtet. Im Jahr 1773 wurde hier ein 
geschlossenes Theater gebaut, in dem 
junge Künstler ihre Kunst vor geladenen 
Zuschauern vorführten. Der englische 
Reisende W. Cox, der einer Aufführung 
von Rousseaus „Der Dorfwahrsager“ im 
Waisenhaus beiwohnte, spricht von der 
„geschickten und anmutigen“ Aufführung 
dieser Oper, und de Corberon spricht in 
seinen Memoiren mit großem Lob von 
den jungen Tänzern und Musikern des 
Theaters (siehe: 217, 108-109). Aus den 
Schülern der Theatergruppe des 
Waisenhauses gingen viele berühmte 



(см.: 217, 108—109). Из числа 
учеников театральной группы 
Воспитательного дома вышли многие 
известные артисты русской сцены, 
выступавшие в театре Книппера в 
Петербурге и Меддокса в Москве, а 
затем на сцене императорских 
театров. 
 
Наряду с русской комической оперой, 
которая впервые в этом театре была 
представлена в таком большом 
объеме, здесь ставились 
произведения французских 
композиторов— Филидора, Гретри и 
Монсиньи. Оперы шли на русском, 
языке, чаще всего в переводе Ф. 
Генша. Особый успех имели оперы 
Гретри «Говорящая картина» (1780), 
«Земира и Азор» (1782) и его же 
опера «Двое скупых», впервые 
поставленная 22 февраля 1783 года 
(в этом спектакле участвовали 
известные артисты московской 
труппы А. Г. Ожогин и А. А. 
Померанцева). Всегда привлекали 
зрителей уже известные в России 
оперы «Кузнец» Филидора (1780), 
«Роза и Кола» Монсиньи (1784) и, 
разумеется, «Дезертир» того же 
композитора — произведение, 
покорившее всю Европу. 
 
  Любопытно отметить, что наряду с 
переводными операми на сцене 
Петровского театра ставились также 
спектакли в оригинале, на 
французском языке. В 1783—1785 
годах здесь играла французская 
труппа, приглашенная известным 
музыкальным деятелем, нотным 
издателем Э. Ванжурой. Московские 
зрители познакомились в это время с 
операми Монсиньи («Одураченный 
кади»— «Le cadi dupé»), Жибера 
(«Солиман второй, или Три 
султанши»), Мартини-Шварцендорфа 
(«Генрих IV») и других авторов. 
  Значительно расширился 
французский репертуар Петровского- 
театра и в последующие десятилетия. 

Künstler der russischen Bühne hervor, 
die am Knipper-Theater in St. 
Petersburg und am Maddox-Theater in 
Moskau und später auf den Bühnen der 
kaiserlichen Theater auftraten. 
 
 
 
 
Neben der russischen komischen Oper, 
die in diesem Theater zum ersten Mal in 
so großem Umfang aufgeführt wurde, 
wurden auch Werke französischer 
Komponisten - Philidor, Gretry und 
Monsigny - aufgeführt. Die Opern 
wurden in russischer Sprache 
aufgeführt, meist in der Übersetzung 
von F. Genscha. Besonders erfolgreich 
waren Gretrys Opern „Das sprechende 
Bild“ (1780), „Zemira und Azor“ (1782) 
und seine Oper „Zwei Geizhälse“, die 
am 22. Februar 1783 uraufgeführt 
wurde (bei dieser Aufführung waren die 
berühmten Künstler der Moskauer 
Truppe A. G. Oschogin und  A. A. 
Pomeranzewa und). Die Opern „Der 
Schmied“ von Philidor (1780), „Rose 
und Colas“ von Monsigny (1784) und 
natürlich „Der Deserteur“ desselben 
Komponisten - ein Werk, das ganz 
Europa eroberte - haben stets ein in 
Russland bereits bekanntes Publikum 
angesprochen. 
  Interessant ist, dass im Petrowski-
Theater neben übersetzten Opern auch 
Aufführungen in der französischen 
Originalsprache stattfanden. In den 
Jahren 1783-1785 spielte hier eine 
französische Truppe, die von dem 
berühmten Musiker und Musikverleger 
E. Wanczura eingeladen worden war. 
Damals lernte das Moskauer Publikum 
die Opern von Monsigny („Der 
betrogene Kadi“ - „Le cadi dupé“), 
Gibert („Soliman der Zweite oder Die 
drei Sultaninnen“), Martini-
Schwarzendorf („Heinrich IV.“) und 
anderen Autoren kennen. 
  Das französische Repertoire des 
Petrowski-Theaters wurde in den 
folgenden Jahrzehnten erheblich 



Большую роль в пропаганде- этого 
жанра сыграл талантливый В. А. 
Левшин, подаривший русскому театру 
превосходные переводы опер 
Монсиньи («Дезертир», «Нескромные 
признания» — «Les aveux indiscrets»), 
Гретри («Сильвэн»), Дуни («Остров 
сумасшедших»). В этом сказалась, 
необычайная широта интересов 
русских писателей XVIII столетия, 
сумевших понять, развить и 
поддержать лучшие начинания 
зарубежного музыкального театра. 

erweitert. Eine große Rolle bei der 
Förderung dieses Genres spielte der 
talentierte W. A. Lewschin, der dem 
russischen Theater hervorragende 
Übersetzungen von Opern von 
Monsigny („Der Deserteur“, „Les aveux 
indiscrets“), Grétry („Sylvain“) und Duni 
(„Die Insel der Verrückten“) schenkte. 
Dies zeigt die außerordentliche 
Bandbreite der Interessen der 
russischen Schriftsteller des 18. 
Jahrhunderts, die in der Lage waren, die 
besten Anfänge des ausländischen 
Musiktheaters zu verstehen, zu 
entwickeln und zu unterstützen. 

 
 
 

5. 
 
  Большой вклад в сценическую 
историю французской оперы в России 
в последние два десятилетия XVIII 
века внесли крепостные театры и 
прежде всего крупнейший из них — 
театр Шереметева. 
 
  А. Моозер характеризует театр Н. П. 
Шереметева как «один из самых 
активных и самых блестящих очагов 
французской музыки в Европе» (217, 
131). Действительно, огромные 
материальные возможности 
владельца, одного из богатейших 
магнатов России, его личный вкус и 
широкое образование — все 
содействовало развитию оперного 
жанра на крепостной сцене. 
 
  Основание крепостного театра в 
имении Кусково под Москвой было 
заслугой П. Б. Шереметева, 
прозванного «Крезом-старшим».. Еще 
в 60-х годах он организовал у себя 
театральные представления-летом в 
Кускове, зимой в своем московском 
дворце. В 1773 году театр перешел в 
ведение его сына Н. П. Шереметева, 
«Креза-младшего». Страстный 
меломан, долго живший за границей, 
Н. П. Шереметев сразу придал театру 

5. 
 
  Einen großen Beitrag zur 
Bühnengeschichte der französischen 
Oper in Russland in den letzten beiden 
Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts 
leisteten die Leibeigenen-Theater und 
vor allem das größte von ihnen - das 
Scheremetew-Theater. 
  А. Mooser beschreibt das Theater von 
N. P. Scheremetew als „eine der 
aktivsten und brillantesten Brutstätten 
der französischen Musik in Europa“ 
(217, 131). In der Tat trugen die 
enormen materiellen Ressourcen des 
Besitzers, eines der reichsten Magnaten 
Russlands, sein persönlicher 
Geschmack und seine umfassende 
Bildung zur Entwicklung des 
Operngenres auf der Leibeigenenbühne 
bei. 
  Die Gründung eines Leibeigenen-
Theaters auf dem Gut Kuskowo in der 
Nähe von Moskau war das Verdienst 
von P. B. Scheremetew, der den 
Spitznamen „Krösus der Ältere“ trug. 
Bereits in den 60er Jahren organisierte 
er auf seinem Gut Theateraufführungen 
- im Sommer in Kuskowo, im Winter in 
seinem Moskauer Palast. Im Jahr 1773 
wurde das Theater von seinem Sohn N. 
P. Scheremetew, „Krösus Junior“, 
übernommen. Als leidenschaftlicher 



определенное направление. Под его 
руководством театр стал по 
преимуществу оперным, и притом 
высокопрофессиональным. При 
театре, находившемся сначала в 
Кускове, а затем в Останкине, он 
создал известную в истории школу, 
которую тот же Моозер справедливо- 
называет «своего рода 
консерваторией драматического 
искусства, музыки и танца». Поездки 
в Париж и сближение с французской 
культурой заставили Шереметева 
отдать предпочтение французской 
опере. Не только новые оперные 
партитуры, не только эскизы 
костюмов и декораций, но и 
технические достижения французской 
сцены очень скоро становились 
достоянием шереметевского театра. 
О них Шереметев был хорошо 
осведомлен, поддерживая 
постоянную переписку со своим 
парижским корреспондентом, 
виолончелистом Королевской 
академии музыки Иваром (см.: 63 
прилож. 1). 
 
  Оперы шли частично в оригинале, 
но большей частью в русских 
переводах В. Г. Вороблевского, 
занимавшего должность инспектора 
театральной школы. Иногда эту 
работу либреттиста-перевод- чика 
выполнял С. А. Дегтярев — 
известный композитор, главный 
дирижер театра. Рукой Дегтярева в 
сохранившихся партитурах 
шереметевского театра сделаны те 
вставки и изменения (главным 
образом в речитативах), которые 
представлялись ему необходимыми в 
русских переводах иностранных опер 
— французских, и итальянских. 
 
  Репертуар театра Н. П. Шереметева 
достаточно хорошо изучен 
советскими исследователями. Т. Н. 
Ливанова указывает на 
преимущественный интерес 
владельца театра к французской 

Musikliebhaber, der lange Zeit im 
Ausland lebte, gab N. P. Scheremetew 
dem Theater sofort eine bestimmte 
Richtung. Unter seiner Leitung wurde 
das Theater vor allem zur Oper, und 
zwar hoch professionell. Am Theater, 
das sich zunächst in Kuskowo und dann 
in Ostankin befand, schuf er eine 
berühmte Schule, die derselbe Mooser 
zu Recht als „eine Art Konservatorium 
für dramatische Kunst, Musik und Tanz“ 
bezeichnete. Besuche in Paris und die 
Annäherung an die französische Kultur 
zwangen Scheremetew, die 
französische Oper zu bevorzugen. Nicht 
nur neue Opernpartituren, nicht nur 
Kostüm- und Bühnenbildentwürfe, 
sondern auch technische 
Errungenschaften der französischen 
Bühne wurden sehr bald zum Eigentum 
von Scheremetews Theater. 
Scheremetew war über diese 
Errungenschaften gut informiert und 
stand in ständigem Briefwechsel mit 
seinem Pariser Korrespondenten, dem 
Cellisten der Königlichen 
Musikakademie Ivar (siehe 63 Anhang 
1). 
  Die Opern wurden zum Teil im Original, 
meist aber in russischer Übersetzung 
von W. G. Woroblewski aufgeführt, der 
als Inspektor der Theaterschule tätig 
war. Manchmal wurde diese Arbeit des 
Librettisten-Übersetzers von S. A. 
Degtjarjew, einem bekannten 
Komponisten und Chefdirigenten des 
Theaters, übernommen. S. А. 
Degtjarjow Hand nahm in den 
erhaltenen Partituren des Scheremetew-
Theaters jene Einfügungen und 
Änderungen vor (hauptsächlich in den 
Rezitativen), die er in den russischen 
Übersetzungen ausländischer Opern - 
französischer und italienischer - für 
notwendig hielt. 
  Das Repertoire des Theaters von N. P. 
Scheremetew ist von sowjetischen 
Forschern hinreichend untersucht 
worden. T. N. Liwanowa weist auf das 
überwiegende Interesse des 
Theaterbesitzers an der französischen 



опере, и в особенности к творчеству 
Гретри. Произведения этого 
композитора-философа, сподвижника 
энциклопедистов, пленяли 
Шереметева, видимо, не только в 
силу их широкой известности (Гретри 
— король парижского театра 
Комической оперы в 
предреволюционные годы!). 
Лирическая настроенность опер 
Гретри хорошо отвечала общему 
направлению театра, возможностям 
труппы и, что особенно важно, 
характеру дарования главной и 
бессменной примадонны театра 
Прасковьи Ивановны Ковалевой-
Жемчуговой (1768—1803). 
  От природы одаренная 
артистическим темпераментом, 
острым, живым умом, Параша 
Жемчугова была в равной степени 
певицей и драматической актрисой, 
идеальной лирической героиней 
французской оперы. По-видимому, ей 
удавались не столько комедийные, 
сколько лирико-драматические роли 
страдающих героинь, подавленных 
горем. Москва восхищалась Парашей 
в роли Луизы — несчастной невесты 
солдата в опере «Дезертир» 
Монсиньи, в роли «избранницы из 
Саланси» в одноименной опере 
Гретри — добродетельной 
крестьянки, доведенной до безумия и 
самоубийства преследованиями 
старого судьи, или в роли Люсили 
(снова Гретри) —девушки из «низкого 
сословия», вынужденной отказаться 
от брака с любимым ею дворянином. 
Мелодраматические ситуации, 
излюбленные «сцены безумия», 
которыми изобиловали оперы Гретри, 
Монсиньи и Далейрака, лучше всего 
отвечали характеру ее дарования. И 
примечательно, что французский 
репертуар театра Шереметева, при 
всем его разнообразии (наряду с 
«чувствительными» операми здесь 
были представлены и чисто 
комедийные произведения, вроде уже 
указанных опер Дуни и Филидора), 

Oper und insbesondere an den Werken 
von Grétry hin. Die Werke dieses 
Komponisten und Philosophen, der mit 
den Enzyklopädisten befreundet war, 
zogen Scheremetew in ihren Bann, 
offenbar nicht nur wegen ihrer großen 
Popularität (Grétry war in den 
vorrevolutionären Jahren der König der 
Pariser Opéra comique). Die lyrische 
Stimmung von Grétrys Opern passte gut 
zur allgemeinen Ausrichtung des 
Theaters, zu den Möglichkeiten des 
Ensembles und vor allem zum Talent 
der Hauptdarstellerin und ständigen 
Primadonna des Theaters, Praskowia 
Iwanowna Kowalewa-Schemtschugowa 
(1768-1803). 
  Von Natur aus mit einem 
künstlerischen Temperament und einem 
scharfen, lebhaften Verstand begabt, 
war Parascha Schemtschugowa 
gleichermaßen Sängerin und 
dramatische Schauspielerin, die ideale 
lyrische Heldin der französischen Oper. 
Offensichtlich war sie weniger in 
komödiantischen als in lyrischen und 
dramatischen Rollen leidender, vom 
Kummer unterdrückter Heldinnen 
erfolgreich. Moskau bewunderte 
Parascha in der Rolle der Louise - der 
unglücklichen Braut eines Soldaten in 
der Oper „Der Deserteur“ von Monsigny, 
in der Rolle der „Auserwählten von 
Salansi“ in der gleichnamigen Oper von 
Gretry- einer tugendhaften Bäuerin, die 
durch die Verfolgung des alten Richters 
in den Wahnsinn und in den Selbstmord 
getrieben wird, oder in der Rolle der 
Lucili (ebenfalls Gretry) - eines 
Mädchens aus „niederem Stand“, das 
gezwungen ist, die Ehe mit ihrem 
Lieblingsadligen aufzugeben. Die 
melodramatischen Situationen, die 
beliebten „Szenen des Wahnsinns“, die 
in den Opern von Gretry, Monsigny und 
Daleyrak in Hülle und Fülle vorhanden 
waren, entsprachen am besten ihrem 
Talent. Und es ist bemerkenswert, dass 
das französische Repertoire des 
Scheremetew-Theaters trotz seiner 
Vielfalt (neben „empfindsamen“ Opern 



остался в памяти мемуаристов 
именно благодаря операм 
«полусерьезного» плана. «Люсиль» 
Гретри, его же трогательная сказка 
«Земира и Азор», популярная опера 
Далейрака «Нина, или Безумная от 
любви» — вот спектакли, 
вызывавшие общее восхищение 
зрителей. А в числе итальянских 
опер, среди которых встречались 
произведения в жанре сериа, все же 
особым успехом пользовалась 
популярная в то время «Добрая 
дочка» Пиччинни, с характерной для 
буржуазной драмы темой 
вознагражденной добродетели 9. 
 
 
 
9 А. Моозер устанавливает в 
репертуаре театра 30 французских 
комических опер (фактически их было 
больше), в том числе оперы: Руссо — 
«Деревенский колдун», Дуни — «Два 
охотника и молочница», 
«Колокольчик», «Живописец, 
влюбленный в свою модель», Блеза 
— «Аннетта и Любен», «Изабелла и 
Гертруда», Филидора — «Колдун», 
Дезеда — «Три фермера», «Блез и 
Бабетта» (в русской переделке 
Вороблевского «Степан и Танюша»), 
Гретри — «Двое скупых», «Земира и 
Азор», «Говорящая картина», 
«Люсиль», «Избранница из Саланси», 
«Деревенское испытание», «Панург 
на острове фопарийцев», 
«Самнитские браки», Монсиньи — 
«Дезертир», «Алина, королева 
Голкондская», «Роза и Кола», 
«Прекрасная Арсена», Далейрака — 
«Нина, или Безумная от любви», 
«Аземия, или Дикари», Госсека — 
«Бочар», Крейцера — «Поль и 
Виргиния», Фридзери — «Башмаки 
золотистого цвета» (или «Башмаки 
мордоре́», как значилось на русских 
афишах), Дебросса — «Сестры-
соперницы», Жибера — «Солиман 
второй, или Три султанши», Меро — 

wurden hier auch rein komische Werke 
wie die bereits erwähnten Opern von 
Duni und Philidor aufgeführt) dank der 
„halbernsten“ Opern im Gedächtnis der 
Memoirenschreiber blieb. „Lucille“ von 
Gretry, sein ebenso rührendes Märchen 
„Zemira und Azor“, die populäre Oper 
von Daleyrak „Nina oder verrückt vor 
Liebe“ - das sind die Aufführungen, die 
die allgemeine Bewunderung des 
Publikums hervorriefen. Und unter den 
italienischen Opern, unter denen es 
Werke im Genre der seria, noch einen 
besonderen Erfolg genossen die 
beliebte zu der Zeit „Die gute Tochter“ 
von Piccinni, mit dem Thema der 
belohnten Tugend charakteristisch für 
bürgerliche Dramen 9. 
 
9 А. Mooser nimmt 30 französische 
komische Opern in das Repertoire des 
Theaters auf (tatsächlich waren es 
mehr), darunter Opern: Rousseaus „Der 
Dorfzauberer“, Dunis „Zwei Jäger und 
ein Milchmädchen“, „Der Glöckner“, 
„Der in sein Modell verliebte Maler“, 
Blaises „Annette und Lubin“, „Isabella 
und Gertrude“, Philidors „Der Zauberer“, 
Desedas „Die drei Bauern“, „Blaise und 
Babette“ (in Woroblewskis russischer 
Bearbeitung von „Stepan und 
Tanjuscha“), Gretry - „Zwei Geizhälse“, 
„Zemira und Azor“, „Das sprechende 
Bild“, „Lucille“, „Die Auserwählte von 
Salancy“, „Der Dorfprozess“, „Panurg 
auf der Insel der Foparier“. „Die 
samnitischen Ehen“, Monsigny - „Der 
Deserteur“, „Aline, Königin von 
Golconda“, „Rose und Colas“, „Der 
schöne Arsène“, Daleyrak - „Nina, oder 
verrückt vor Liebe“, „Azemia, oder die 
Wilden“, Gossek - „Beauchar“, Kreutzer 
- „Paul und Virginia“, Fridzeri - „Die 
goldfarbenen Schuhe“ (oder „Baschmaki 
Mordoré“, wie es auf russischen 
Plakaten stand), Debrossa - „Die 
rivalisierenden Schwestern“, Gibert - 
„Soliman der Zweite, oder die drei 
Sultaninnen“, Mero - „Loretta“, de 
Propiak - „Die drei rivalisierenden 
Göttinnen“. 



«Лоретта», де Пропиака — «Три 
богини-соперницы». 
 
  Разумеется, многое в этом выборе 
было обусловлено близостью 
Шереметева к придворной среде. При 
всех его профессиональных 
достоинствах, театр Шереметевых 
был все же аристократическим 
театром для избранных. Желание 
поразить зрителей роскошью 
постановок, декоративным блеском, 
богатством костюмов не только 
ставило его на уровень придворной 
сцены, но и, больше того, делало 
явным то соперничество, которое 
возникало между придворным 
театром Петербурга и «домашним» 
развлечением московского вельможи. 
Спектакли ставились в присутствии 
императрицы и представителей 
иностранных держав. Так, например, 
опера Гретри «Самнитские браки» 
(где в роли главной героини Элианы 
выступала П. Жемчугова) была 
показана сначала в Кускове, в 
присутствии Екатерины и 
австрийского императора Иосифа II, а 
затем, в еще более роскошной 
постановке, в новом дворце-театре в 
Останкине. Этот последний 
спектакль, состоявшийся 30 апреля 
1797 года в честь коронации Павла, а 
затем повторенный 7 мая для 
польского короля Станислава-Августа 
Понятовского, отличался невиданной 
пышностью. Декорации знаменитого 
Пьетро Гонзаги и роскошные 
костюмы, блиставшие золотом и 
драгоценностями, поразили зрителей 
едва ли не больше, чем высокое 
мастерство Жемчуговой. 
 
  Помпезная постановка «Самнитских 
браков» — этой серьезной, 
героической оперы Гретри — была, в 
сущности, лебединой песней, 
завершившей историю 
шереметевского театра. После 1797 
года оперных спектаклей было 

 
 
 
  Natürlich war diese Wahl zu einem 
großen Teil auf die Nähe des 
Scheremetew-Theaters zum Hof 
zurückzuführen. Trotz all seiner 
professionellen Vorzüge war das 
Scheremetew-Theater immer noch ein 
aristokratisches Theater für wenige 
Auserwählte. Das Bestreben, das 
Publikum mit luxuriösen Inszenierungen, 
dekorativer Pracht und reichen 
Kostümen zu beeindrucken, stellte es 
nicht nur auf eine Stufe mit der 
Hofbühne, sondern verdeutlichte auch 
die Rivalität zwischen dem Hoftheater 
von St. Petersburg und der „alltäglichen“ 
Unterhaltung der Moskauer Adligen. Die 
Stücke wurden im Beisein der Kaiserin 
und von Vertretern ausländischer 
Mächte inszeniert. So wurde z. B. 
Gretrys Oper „Die samnitischen Ehen“ 
(in der P. Schemtschugowa die Rolle 
der Protagonistin Eliane spielte) 
zunächst in Kuskowo im Beisein 
Katharinas und des österreichischen 
Kaisers Joseph II. aufgeführt und dann 
in einer noch prächtigeren Inszenierung 
im neuen Palasttheater in Ostankin. 
Diese letzte Aufführung, die am 30. April 
1797 zu Ehren von Pauls Krönung 
stattfand und am 7. Mai für den 
polnischen König Stanislaus-August 
Poniatowski wiederholt wurde, 
zeichnete sich durch eine noch nie 
dagewesene Opulenz aus. Die 
Bühnenbilder des berühmten Pietro 
Gonzaga und die prächtigen, mit Gold 
und Juwelen geschmückten Kostüme 
verblüfften das Publikum fast noch mehr 
als das hohe Können der 
Schemtschugowa. 
  Die pompöse Inszenierung von „Die 
samnitischen Ehen“ - diese ernste, 
heroische Oper von Gretry - war in der 
Tat der Schwanengesang, der die 
Geschichte des Scheremetew-Theaters 
beendete. Nach 1797 gab es nur noch 
wenige Opernaufführungen, und im Jahr 
1800 wurden sie ganz eingestellt. 



немного, а в 1800 году они 
прекратились совсем. 
  Не получил дальнейшего развития и 
тот интерес, который владелец театра 
проявил к творчеству Глюка. Оперы 
Глюка постоянно упоминались в 
переписке Шереметева с Иваром, но 
поставлена из них была только одна 
— «Эхо и Нарцисс». Трагическая 
муза глюковской оперы едва ли могла 
найти приют на сцене 
аристократического, закрытого 
театра, который при всех своих 
достижениях все же преследовал 
цель утонченного развлечения 
знатного меломана. 
  Более скромными возможностями 
обладали известные в истории 
крепостные театры А. Р. Воронцова и 
П. М. Волконского. С другой стороны, 
деятельность их в чем-то была и 
более прогрессивной, ибо репертуар 
русских комических опер здесь был 
представлен гораздо шире. 
  Театр просвещенного вельможи А. Р. 
Воронцова, находившийся сначала в 
имении Алабухи Тамбовской 
губернии, а затем в Андреевском под 
Владимиром, в 90-е годы славился 
хорошим оркестром и превосходным 
исполнением русских опер 
(«Несчастье от кареты» и «Скупой» 
Пашкевича, «Сбитенщик» Булландта, 
«Розана и Любим» Керцелли). Из 
французских опер здесь шли 
наиболее ранние, уже давно 
укоренившиеся в русском репертуаре 
— «Два охотника и молочница» Дуни, 
«Говорящая картина» и «Двое 
скупых» Гретри. Большое участие в 
судьбе этого театра принимал поэт-
либреттист Ф. Г. Лафермьер, автор 
текста французских опер 
Бортнянского (см.: 91). 
 
 
  Значительно более разнообразным 
был французский репертуар в 
крепостном театре П. М. Волконского. 
Достаточно обширный лю тому 
времени зрительный зал театра, 

 
 
  Das Interesse des Theaterbesitzers an 
Glucks Werk wurde nicht weiter 
entwickelt. In der Korrespondenz 
Scheremetews mit Ivar wurden Glucks 
Opern immer wieder erwähnt, aber nur 
eine von ihnen - „Echo und Narziss“ - 
wurde inszeniert. Die tragische Muse 
der Gluckschen Oper konnte auf der 
Bühne eines aristokratischen, 
geschlossenen Theaters, das trotz aller 
Errungenschaften immer noch das Ziel 
einer kultivierten Unterhaltung für den 
adligen Musikliebhaber verfolgte, kaum 
Platz finden. 
  Die Leibeigenen-Theater von A. R. 
Woronzow und P. M. Wolkonski, die in 
der Geschichte bekannt sind, hatten 
bescheidenere Möglichkeiten. 
Andererseits war ihre Tätigkeit in 
mancher Hinsicht fortschrittlicher, da 
das Repertoire der russischen 
komischen Opern viel breiter war. 
  Das Theater des aufgeklärten Adligen 
A. R. Woronzow, das sich zunächst im 
Gut Alabuchi in der Provinz Tambow 
und dann in Andrejewskoje bei Wladimir 
befand, war in den 90er Jahren berühmt 
für sein gutes Orchester und seine 
hervorragenden Aufführungen 
russischer Opern („Das Unglück der 
Kutsche“ und „Der Geizige“ von 
Paschkewitsch, „Der Sbitenschtschik“ 
von Bullandt, „Rosana und Lubim“ von 
Kerzelli). Von den französischen Opern 
waren hier die frühesten, bereits seit 
langem im russischen Repertoire 
etabliert - „Zwei Jäger und das 
Milchmädchen“ von Duni, „Das 
sprechende Bild“ und „Zwei Geizhälse“ 
von Gretry. Der Dichter und Librettist F. 
H. Lafermière, der Autor des Textes der 
französischen Opern von Bortnjanski 
(siehe: 91), hatte großen Anteil am 
Schicksal dieses Theaters. 
  Das französische Repertoire des 
Leibeigenen-Theaters von P. M. 
Wolkonski war sehr viel vielfältiger. Der 
Zuschauerraum des Theaters, das sich 
in Moskau an der Samoteka befand, war 



находившийся в Москве на Самотеке, 
вмещал около 300 человек. Из 
французских опер здесь шли, наряду 
с более популярными, сравнительно 
редко исполняемые произведения: 
«Сильвэн» Гретри, «Том Джонс» 
Филидора, «Жюли» Дезеда и 
«Лоретта» Меро — последняя в 
переводе В. Левшина. Осуществив 
эти постановки на достаточно 
высоком профессиональном уровне 
(некоторые актеры театра затем 
перешли на императорскую сцену), П. 
М. Волконский по праву считал себя в 
известной мере соперником 
Шереметева, хотя и не обладал 
«столь внушительными 
материальными ресурсами. 

zu dieser Zeit ausreichend groß und bot 
Platz für etwa 300 Personen. Von den 
französischen Opern wurden hier, 
neben den populäreren, relativ selten 
gespielte Werke aufgeführt: „Sylvain“ 
von Gretry, „Tom Jones“ von Philidora, 
„Julie“ von Deseda und „Loretta“ von 
Mero - letztere in der Übersetzung von 
W. Lewschin. Da P. M. Wolkonski diese 
Inszenierungen auf einem ausreichend 
hohen professionellen Niveau 
durchführte (einige Schauspieler des 
Theaters wechselten daraufhin auf die 
kaiserliche Bühne), sah sich P. M. 
Wolkonski zu Recht in gewisser Weise 
als Rivale von Scheremetew, obwohl er 
nicht über "so beeindruckende 
materielle Ressourcen" verfügte. 

 
 
 

6. 
 
  Растущая популярность 
французской оперы в самых широких 
кругах зрителей не могла не 
отразиться и на репертуаре 
придворного театра. Во второй 
половине 80-х годов здесь произошло 
свое- «образное возрождение этого 
жанра. Если в свое время первая 
оперная труппа Рено дала сильный 
толчок развитию «французского 
вкуса», то теперь самой Екатерине, 
невзлюбившей эту крамольную оперу, 
которая «всех перековеркала», 
поневоле пришлось сделать уступку 
общественному мнению. 
 
  После долгого перерыва 
императрица пришла к решению 
возобновить французские оперные 
спектакли. Назначив в 1783 году 
инспектором французской труппы 
оставшегося в Петербурге артиста 
Флоридора, она дала приказ 
пополнить ее новыми силами. Однако 
состав «французской компании» 
обновился не сразу: артисты 
приезжали постепенно, поодиночке 
или небольшими группами. 

6. 
 
  Die wachsende Popularität der 
französischen Oper in weiten Kreisen 
des Publikums konnte nicht ohne 
Auswirkungen auf das Repertoire des 
Hoftheaters bleiben. In der zweiten 
Hälfte der 80er Jahre kam es zu einer 
phantasievollen Wiederbelebung dieses 
Genres. Hatte seinerzeit die erste 
Operntruppe Reno der Entwicklung des 
„französischen Geschmacks“ einen 
starken Impuls gegeben, so musste nun 
Katharina selbst, die diese 
brandaktuelle Oper, die „alle völlig 
verdrehte“, nicht mochte, ein 
Zugeständnis an die öffentliche Meinung 
machen. 
  Nach einer langen Unterbrechung 
beschloss die Kaiserin, die 
französischen Opernaufführungen 
wieder aufzunehmen. Nachdem sie 
Floridor, einen in St. Petersburg 
gebliebenen Künstler, zum Inspektor der 
französischen Truppe ernannt hatte, gab 
sie 1783 den Befehl, diese mit neuen 
Kräften aufzufüllen. Die 
Zusammensetzung der „französischen 
Truppe“ wurde jedoch nicht sofort 
erneuert: die Künstler kamen nach und 



Некоторые из них уже успели 
завоевать широкую известность на 
родине. Это относится, например, к 
прославленному трагику Жану 
Офрену. Оставшись в России до 
конца жизни, он развернул здесь 
большую педагогическую 
деятельность. В течение нескольких 
лет Офрен преподавал декламацию в 
Сухопутном кадетском корпусе и 
руководил спектаклями в частных 
домах (одним из его учеников был И. 
М. Долгоруков). Большим успехом 
пользовались оперные артисты, 
ранее игравшие в театре 
Итальянской комедии,—Пьер Гайяр и 
Софи Юс. 
  И все же деятельность труппы 
протекала очень вяло, новых 
спектаклей артисты не давали, 
довольствуясь наиболее 
«заигранными», давно известными 
операми. Французский посланник 
Эстер- гази, посетивший 11 января 
1792 года придворный оперный 
спектакль, писал: «Позавчера в 
Эрмитаже давали оперу „Блэз и 
Бабетт“, не имевшую никакого успеха. 
Императрица не очень-то любит 
музыку, особенно французскую» (217, 
146). 
  А в это время в Москве, на сцене 
«вольного» Петровского театра, 
непрерывный поток французских опер 
вызывал бурную реакцию зрителей. 
Соперничали между собой театры 
Шереметева и Волконского, 
печатались в московской 
университетской типографии ,шсе 
новые переводы оперных либретто. 
При «малом дворе» наследника 
Павла, в Гатчине и Павловске, 
зрителей восхищали прелестные 
французские оперы Бортнянского — 
живое свидетельство уже •не 
пассивного, а творческого восприятия 
французской культуры. Увлечение 
французской комической оперой 
дошло и до провинциальных театров 
— в Орле и в Харькове, где оперы 
ставились и в оригинале, и в русских 

nach, einzeln oder in kleinen Gruppen. 
Einigen von ihnen ist es bereits 
gelungen, in ihrem Heimatland großen 
Ruhm zu erlangen. Dies gilt zum 
Beispiel für den berühmten 
Tragödiendichter Jean Aufrein. Er blieb 
bis zu seinem Lebensende in Russland 
und entfaltete hier eine große 
pädagogische Tätigkeit. Mehrere Jahre 
lang unterrichtete Aufrein Rezitation im 
Armeekadettenkorps und leitete 
Aufführungen in Privathäusern (einer 
seiner Schüler war I. M. Dolgorukow). 
Opernkünstler, die zuvor am 
Italienischen Komödientheater gespielt 
hatten, wie Pierre Gaillard und Sophie 
Yus, feierten große Erfolge. 
  Die Tätigkeit der Gesellschaft war 
jedoch sehr schleppend, die Künstler 
gaben keine neuen Aufführungen, 
sondern begnügten sich mit den am 
meisten „überspielten“, längst 
bekannten Opern. Der französische 
Gesandte Ester Gazi, der am 11. Januar 
1792 eine Aufführung der Hofoper 
besuchte, schrieb: "Vorgestern wurde 
die Oper „Blaise et Babette“ in der 
Eremitage aufgeführt, ohne jeden 
Erfolg. Die Kaiserin ist der Musik nicht 
sehr zugetan, insbesondere der 
französischen“ (217, 146). 
  Zur gleichen Zeit löste in Moskau auf 
der Bühne des „freien“ Petrowski-
Theaters ein kontinuierlicher Strom 
französischer Opern eine stürmische 
Reaktion des Publikums aus. Die 
Theater von Scheremetew und 
Wolkonski konkurrierten miteinander, in 
der Moskauer Universitätsdruckerei 
wurden neue Übersetzungen von 
Opernlibrettos gedruckt. Am „kleinen 
Hof“ des Erben Pauls, in Gatschina und 
Pawlowsk erfreute sich das Publikum an 
den charmanten französischen Opern 
von Bortnjanskij - ein lebendiges 
Zeugnis nicht passiver, sondern 
kreativer Wahrnehmung der 
französischen Kultur. Die Faszination für 
die französische Opéra comique 
erreichte die Provinztheater in Orel und 
Charkow, wo die Opern im Original, in 



переводах, и в свободных 
переработках. 
  Положение придворной 
французской труппы в Петербурге 
стало особенно тягостным в грозную 
пору 1793 года, когда казнь Людовика 
XVI потрясла основы монархического 
режима во всех странах Европы. 
Напуганная событиями, Екатерина II 
издала распоряжение провести 
официальную проверку состава 
французской труппы. Всем артистам 
приказано было принести 
официальную «клятву», осуждающую 
деятельность революционного 
правительства, и выступить открыто 
против «безбожных, 
ниспровергательных действий 
узурпаторов власти и государства» 10.  
 
 
10 «Санкт-Петербургские ведомости», 
1793, 7 и 10 июня. 
 
Актеры, не подписавшиеся под этим 
документом, подлежали немедленной 
высылке из пределов России. 
Екатерина явно недолюбливала 
французский театр и целый год не 
посещала французские спектакли. 
 
  Новый период французского 
придворного театра начался после 
смерти императрицы. Водворившись 
на престоле, Павел I — отчасти 
благодаря своему воспитанию и 
привычкам, отчасти в силу открытой 
ненависти к деяниям своей матери — 
сразу возвел французскую труппу на 
положение господствующей 
организации в системе 
императорских театров и отпустил 
щедрые средства на ее содержание. 
Издав распоряжение об отставке 
прежних актеров с соответствующим 
вознаграждением, он поручил Н. Б. 
Юсупову пригласить новый состав. 
Это поручение Юсупов выполнил 
лично, с большим вниманием и 
тщательностью. Он не ошибся в 
выборе. Приглашенная им в 1797 

russischen Übersetzungen und in freien 
Bearbeitungen aufgeführt wurden. 
  Die Situation der französischen 
Hoftruppe in St. Petersburg wurde in der 
schrecklichen Zeit des Jahres 1793 
besonders schwierig, als die Hinrichtung 
Ludwigs XVI. die Grundfesten der 
monarchischen Ordnung in allen 
Ländern Europas erschütterte. 
Aufgeschreckt durch die Ereignisse 
ordnete Katharina II. eine offizielle 
Überprüfung der Zusammensetzung der 
französischen Truppe an. Alle Künstler 
wurden aufgefordert, einen offiziellen 
„Eid“ zu leisten, in dem sie die 
Aktivitäten der revolutionären Regierung 
verurteilten und sich offen gegen die 
„gottlosen, vernichtenden Handlungen 
der Usurpatoren von Macht und Staat“ 
aussprachen10.  
 
10 „St. Petersburger Wedomosti“, 1793, 
7. und 10. Juni. 
 
Schauspieler, die dieses Dokument 
nicht unterzeichneten, wurden mit 
sofortiger Ausweisung aus Russland 
bestraft. Katharina hegte eine klare 
Abneigung gegen das französische 
Theater und besuchte ein Jahr lang 
keine französischen Aufführungen. 
  Nach dem Tod der Kaiserin begann 
eine neue Periode des französischen 
Hoftheaters. Nach seiner 
Thronbesteigung erhob Paul I. - teils 
aufgrund seiner Erziehung und 
Gewohnheiten, teils aufgrund seines 
offenen Hasses auf die Handlungen 
seiner Mutter - die französische Truppe 
sofort zur dominierenden Organisation 
im kaiserlichen Theatersystem und 
stellte großzügige Mittel für ihren 
Unterhalt bereit. Nachdem er 
angeordnet hatte, die ehemaligen 
Schauspieler mit einer angemessenen 
Entschädigung zu entlassen, 
beauftragte er N. B. Jussupow, eine 
neue Besetzung einzuladen. Diesen 
Auftrag erfüllte Jussupow persönlich, mit 
großer Aufmerksamkeit und Sorgfalt. Er 
lag mit seiner Wahl nicht daneben. Die 



году французская труппа, ранее 
игравшая ъ Гамбурге, была не только 
сильной по своему составу: она 
владела достаточно новым, 
обширным репертуаром. На русской 
сцене появились новые оперы Гретри 
— «Ричард Львиное сердце», 
«Мнимая магия» («La fausse magie»), 
«Великолепный» («Le magnifique»), 
«Граф Альбер», «Рауль Синяя 
борода», Далейрака — «Беспокойный 
вечер» («La soirée orageuse»), 
«Камилла, или Подземелье», 
«Амбруаз», Гаво — «Маленький 
матрос, или Внезапный брак» («Le 
petit matelot ou Le mariage 
impromptu»). 
  Внимание зрителей особенно 
привлекали поздние, предроман- 
тические оперы Гретри, с их 
средневековыми «рыцарскими» 
сюжетами. Не угасал интерес и к 
«экзотическим» операм, прочно 
укоренившимся на сцене в эпоху 
сентиментализма. В модных операх 
Далейрака, Саккини и Сарти 
(«Аземия, или Дикари», «Колония, 
или Новое селение», «Индейская 
семья в Англии») прославлялись 
нравы добродетельных дикарей, 
чистых сердцем «детей природы». 
 
  Большую роль в освоении этого 
репертуара сыграл видный 
музыкальный деятель, дирижер и 
композитор Гийом Алексис Парис. 
Приехав в Россию в начале 1799 
года, он взял на себя руководство 
французской труппой, а 
впоследствии, в 1802 году, стал 
первым дирижером только что 
основанного в Петербурге 
Филармонического общества. Под его 
руководством была отлично 
исполнена большая опера Саккини 
«Эдип в Колоне» (25 апреля 1799), а 
в концертах Филармонии прозвучали 
оратории «Времена года» Гайдна, 
«Мессия» Генделя и Реквием 
Моцарта. 

von ihm 1797 eingeladene französische 
Truppe, die zuvor in Hamburg gespielt 
hatte, war nicht nur kompositorisch 
stark: sie verfügte auch über ein 
ziemlich neues, umfangreiches 
Repertoire. Auf der russischen Bühne 
wurden neue Opern von Grétry 
aufgeführt, darunter „Richard 
Löwenherz“, „La fausse magie“, „Le 
magnifique“, „Graf Albert“, „Raoul, der 
Blaubart“, „La soirée orageuse“ von 
Dalayrac, „Camille, oder Das Verlies“, 
„Ambroise“, „Der kleine Matrose oder 
die plötzliche Heirat“ („Le petit matelot 
ou Le mariage impromptu“) von 
Gaveaux. 
 
  Die späten, vorromantischen Opern 
von Gretry mit ihren mittelalterlichen 
„ritterlichen“ Handlungen zogen die 
Aufmerksamkeit des Publikums 
besonders auf sich. Auch das Interesse 
an den „exotischen“ Opern, die in der 
Zeit des Sentimentalismus auf der 
Bühne Fuß gefasst hatten, ließ nicht 
nach. In den modischen Opern von 
Daleyrak, Sacchini und Sarti („Azemia, 
oder die Wilden“, „Die Kolonie, oder das 
neue Dorf“, „Die indianische Familie in 
England“) wurde die Moral der 
tugendhaften Wilden, der reinherzigen 
„Kinder der Natur“, verherrlicht. 
  Guillaume Alexis Paris, ein 
bedeutender Musiker, Dirigent und 
Komponist, spielte eine wichtige Rolle 
bei der Aneignung dieses Repertoires. 
Nachdem er Anfang 1799 in Russland 
angekommen war, übernahm er die 
Leitung der französischen Truppe und 
wurde 1802 der erste Dirigent der 
gerade in St. Petersburg gegründeten 
Philharmonischen Gesellschaft. Unter 
seiner Leitung wurde Saccinis große 
Oper „Ödipus auf Kolonos“ (25. April 
1799) hervorragend aufgeführt, und die 
Oratorien „Die Jahreszeiten“ von Haydn, 
„Messias“ von Händel und Mozarts 
„Requiem“ wurden in philharmonischen 
Konzerten aufgeführt. 
 



  Рядом с ним работали опытные и 
одаренные музыканты и артисты-
певцы — такие, как знаменитый 
арфист Жан Батист Кардон, или 
певец Дальмас, основавший в 
Петербурге уже в начале XIX века 
свое музыкальное издательство. 
  Однако в целом оперные спектакли 
при дворе Павла носили сугубо 
замкнутый характер. Сюда 
категорически не допускались 
посторонние зрители (при Екатерине 
Эрмитажный театр иногда становился 
платным, доступным в летние 
месяцы). Спектакли проходили чаще 
всего в Гатчине и Павловске—
любимых летних резиденциях 
императора, зимой в Эрмитаже. На 
постановку опер, роскошные 
декорации не жалели никаких 
средств. В ущерб русской и даже 
итальянской труппе, прежней 
любимице двора, французские 
артисты получали огромное по тому 
времени вознаграждение — до 8000 
рублей ежегодно. 
 
  Далеко не всегда эти поощрения 
были заслуженными. Избалованные 
двором и знатью артистки 
французской труппы очень скоро 
научились использовать все 
преимущества своего положения. 
Самой типичной фигурой в этом 
смысле была примадонна 
французского театра, известная 
авантюристка мадам Шевалье. 
Талантливая актриса и певица, 
одаренная красивой, изящной 
внешностью, она с редкой 
беспринципностью сумела завоевать 
положение всесильной фаворитки 
при царском дворе. Составив себе 
огромное состояние, она добилась 
официальной должности «сочинителя 
балетов» для своего мужа — 
танцовщика Шевалье, в прошлом 
содержателя игорного дома в 
Гамбурге. Блестящая «карьера» 
супругов Шевалье резко оборвалась с 
приходом к власти нового императора 

  An seiner Seite arbeiteten erfahrene 
und begabte Musiker und Sänger, wie 
der berühmte Harfenist Jean Baptiste 
Cardon oder der Sänger Dalmas, der 
bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
seinen eigenen Musikverlag in St. 
Petersburg gründete. 
  Im Allgemeinen waren die 
Opernaufführungen am Hof von Paul 
jedoch streng privat. Zuschauer von 
außerhalb waren strengstens untersagt 
(unter Katharina wurde das Eremitage-
Theater manchmal zu einem bezahlten 
Theater, das in den Sommermonaten 
zugänglich war). Die Aufführungen 
fanden meist in Gatschina und 
Pawlowsk, den bevorzugten 
Sommerresidenzen des Zaren, und im 
Winter in der Eremitage statt. Für die 
Inszenierung der Opern und die 
luxuriösen Bühnenbilder wurden keine 
Kosten gescheut. Zum Nachteil der 
russischen und sogar der italienischen 
Truppe, die früher ein Favorit des Hofes 
war, erhielten die französischen Künstler 
eine für die damalige Zeit enorme Gage 
- bis zu 8000 Rubel jährlich. 
  Nicht immer waren diese Anreize 
verdient. Verwöhnt durch den Hof und 
den Adel lernten die Künstler der 
französischen Truppe sehr bald, alle 
Vorteile ihrer Position zu nutzen. Die 
typischste Figur in diesem Sinne war die 
Primadonna des französischen 
Theaters, eine berühmte Abenteurerin, 
Madame Chevalier. Sie war eine 
begabte Schauspielerin und Sängerin 
mit einer schönen, anmutigen 
Erscheinung und schaffte es mit einer 
seltenen Skrupellosigkeit, sich die 
Position einer allmächtigen Favoritin am 
königlichen Hof zu sichern. Nachdem 
sie es zu einem großen Vermögen 
gebracht hatte, erhielt sie die offizielle 
Stellung als "Ballettkomponistin" für 
ihren Ehemann, den Tänzer Chevalier, 
der früher das Hamburger Spielkasino 
leitete. Die glänzende „Karriere“ des 
Ehepaars Chevalier wurde jäh 
unterbrochen, als der neue Zar 
Alexander I. an die Macht kam: nach 



Александра I: после переворота 11 
марта 1801 года они были 
немедленно высланы из России. Но 
эта временная «расправа», 
разумеется, не внесла никаких 
изменений в быт и нравы придворных 
театров. 
 
 
  История французского оперного 
театра в России XVIII века 
насчитывает в целом около 40 лет. В 
ней отразилась вся сложность того 
процесса ассимиляции зарубежных 
влияний, каким отмечено, в силу 
исторических причин, все развитие 
русской культуры XVIII века. 
Демократизм этого 
«простонародного», третьесослов- 
ного искусства, «комедия, 
родившаяся на площади» — и 
утонченная, тепличная культура 
придворного театра; избранное 
общество вельмож и магнатов, 
наполнявших шереметевский театр — 
и яркая, темпераментная игра русских 
актеров в «вольных» театрах; 
изысканность «театральной манеры» 
юных аристократок в придворных 
любительских спектаклях — и 
заразительный смех публики на 
простодушных операх Филидора — 
вот примерная картина социального 
бытования французской комической 
оперы в старой России. Невольно 
возникает вопрос: а было ли столь 
необходимым это растение, 
привившееся на русской почве? 
 
  Сейчас, когда материалы истории 
ранней русской оперы уже изучены с 
подлинно научных позиций, этот 
вопрос не может иметь двойственного 
решения. Освоение французской и 
итальянской музыки в процессе 
становления русской композиторской 
школы дало ценнейшие плоды. Те 
вопиющие социальные противоречия, 
какими сопровождалось внедрение 
этой иноземной культуры в строй 
русского театра, были типичными для 

dem Staatsstreich vom 11. März 1801 
wurden sie sofort aus Russland 
ausgewiesen. Doch diese 
vorübergehende „Repressalie“ änderte 
natürlich nichts am Leben und an den 
Sitten der Hoftheater. 
 
 
 
  Die Geschichte des französischen 
Operntheaters in Russland im 18. 
Jahrhundert beläuft sich auf etwa 40 
Jahre. Sie spiegelt die Komplexität des 
Prozesses der Assimilation 
ausländischer Einflüsse wider, der aus 
historischen Gründen die gesamte 
Entwicklung der russischen Kultur im 
18. Jahrhunderts prägte. Der 
Demokratismus dieser „Volkskunst“ 
dritter Klasse, der „Komödie auf dem 
Platz“, und die raffinierte Treibhauskultur 
des Hoftheaters; die erlesene 
Gesellschaft der Adligen und Magnaten, 
die das Scheremetew-Theater füllten, 
und das heitere, temperamentvolle Spiel 
der russischen Schauspieler in den 
„freien“ Theatern; die Verfeinerung der 
„theatralischen Manier“ der jungen 
Aristokraten in den höfischen 
Amateuraufführungen - und das 
ansteckende Lachen des Publikums bei 
den einfältigen Opern von Philidor - dies 
ist ein ungefähres Bild des 
gesellschaftlichen Lebens der 
französischen Opéra comique im alten 
Russland. Unwillkürlich stellt sich die 
Frage: war diese Pflanze, die auf 
russischen Boden aufgepfropft wurde, 
so notwendig? 
  Da das Material der Geschichte der 
frühen russischen Oper bereits von 
einem wirklich wissenschaftlichen 
Standpunkt aus untersucht wurde, kann 
diese Frage nicht mehr zwiespältig 
gelöst werden. Die Assimilation 
französischer und italienischer Musik im 
Prozess der Herausbildung der 
russischen Komponistenschule trug die 
wertvollsten Früchte. Die eklatanten 
sozialen Widersprüche, die mit der 
Einführung dieser fremden Kultur in das 



всего общественного уклада 
феодально-крепостнического 
государства. Они тяжелым гнетом 
ложились на всю общественную и 
культурную жизнь России. 
 
  Но в целом процесс отбора оставил 
в сознании русских деятелей все 
лучшее, передовое в искусстве 
Франции. Традиции французской 
комической оперы дали огромный 
толчок развитию творческих 
возможностей русских композиторов. 
Оставив в стороне явные сюжетные 
параллели (как здесь не вспомнить 
тему тяжелой доли солдата в операх 
«Дезертир» Монсиньи и «Несчастье 
от кареты» Пашкевича, народные 
образы в «Деревенском колдуне» 
Руссо и в «Мельнике — колдуне» 
Соколовского!), нельзя не отметить 
более важные музыкально-
драматургические связи, 
объединившие в эпоху Просвещения 
французский и русский музыкальный 
театр. 
 
 
 
 
 
  Как и французская opéra comique, 
русская комическая опера была 
прежде всего жанром синтетическим, 
порой даже с преобладанием 
драматического, литературного 
элемента. Однако широкое 
внедрение разговорного диалога (как 
известно, отличавшего французскую 
и русскую комическую оперу от 
итальянской оперы-буффа) отнюдь не 
снижало тех профессиональных 
требований, какие предъявляли к 
оперной музыке передовые 
музыканты XVIII века. Музыкальный 
язык опер Филидора, Гретри, 
Монсиньи дает этому 
неопровержимые доказательства. 
 
  Наряду с мелодически 
закругленными и большей частью 

russische Theater einhergingen, waren 
typisch für die gesamte 
Gesellschaftsordnung des feudal-
leibeigenschaftlichen Staates. Sie waren 
eine schwere Last für das gesamte 
soziale und kulturelle Leben Russlands. 
  Aber im Großen und Ganzen hat der 
Auswahlprozess in den Köpfen der 
russischen Künstler das Beste und 
Fortschrittlichste der französischen 
Kunst hinterlassen. Die Traditionen der 
französischen Opéra comique gaben 
der Entwicklung der kreativen 
Fähigkeiten der russischen 
Komponisten einen enormen Impuls. 
Abgesehen von den offensichtlichen 
Parallelen in der Handlung (wie könnte 
man sich nicht an das Thema der 
Notlage eines Soldaten in den Opern 
„Der Deserteur“ von Monsigny und „Das 
Unglück der Kutsche“ von 
Paschkewitsch erinnern, an die 
volkstümlichen Bilder in Rousseaus „Der 
Dorfzauberer“ und Sokolowskis „Der 
Müller - Zauberer, Betrüger und 
Kuppler“!), kann man nicht umhin, die 
wichtigeren musikalischen und 
dramaturgischen Verbindungen zu 
bemerken, die das französische und das 
russische Musiktheater in der Zeit der 
Aufklärung verbanden. 
  Wie die französische opéra comique 
war auch die russische komische Oper 
in erster Linie eine synthetische 
Gattung, in der manchmal sogar 
dramatische und literarische Elemente 
überwogen. Die weit verbreitete 
Einführung gesprochener Dialoge (die 
bekanntlich die französische und 
russische komische Oper von der 
italienischen Opera buffa unterscheidet) 
verringerte jedoch keineswegs die 
professionellen Anforderungen, die die 
fortgeschrittenen Musiker des 18. 
Jahrhunderts von der Opernmusik 
verlangten. Die musikalische Sprache 
der Opern von Philidor, Grétry und 
Monsigny liefert dafür einen 
unwiderlegbaren Beweis. 
  Neben den melodisch abgerundeten 
und meist kleinen Solonummern 



небольшими сольными номерами, 
французские композиторы 
постепенно пришли и к 
выразительным моносценам (монолог 
крестьянина Блеза в опере «Люсиль» 
Гретри), и к характерным ансамблям 
полуречитативного склада, где 
главной тематической ячейкой, 
зерном всего музыкального номера 
стала речевая интонация. Мелодия 
полуречевого, полураспевного типа — 
одно из важнейших завоеваний 
оперного реализма этой 
замечательной реформаторской 
эпохи. Ведь не случайно именно эта 
сторона оперной драматургии 
получила такую широкую 
теоретическую разработку в 
литературных трудах Гретри, и не 
случайно проблема музыки и слова в 
кругу энциклопедистов служила 
предметом горячих дискуссий. 
  Глубокая общность этих 
реалистических тенденций отчетливо 
ощущается в операх Пашкевича, 
Бортнянского, Фомина. Короткие,, 
выразительные реплики в жанровых 
сценах «Скупого», «Несчастья от 
кареты» и особенно 
«Санктпетербургского гостиного 
двора»- Пашкевича находят явные 
аналогии в операх Филидора 
«Кузнец», «Дровосек», «Блез-
сапожник». К развитым речитативным 
мелодиям «Дезертира» (вспомним 
драматические речитативы главных 
героев — Луизы и Алексиса) и 
«Люсили» Гретри прямо примыкают 
чувствительные аккомпанированные 
речитативы французских опер 
Бортнянского и некоторые эпизоды 
«Несчастья от кареты». А 
замечательный по своей экспрессии и 
остроте монолог Скупого в 
одноименной опере Пашкевича, 
конечно, не мог родиться, вне той же 
атмосферы реалистических исканий, 
которая вдохновляла его французских 
современников. 
 

gelangten die französischen 
Komponisten allmählich zu 
ausdrucksstarken Monoszenen (der 
Monolog des Bauern Blaise in Gretrys 
„Lucille“) und zu charakteristischen 
Ensembles mit halbrezitativem Aufbau, 
bei denen die thematische Hauptzelle, 
das Gerüst der gesamten musikalischen 
Nummer, die Sprachintonation war. Die 
halb gesprochene, halb gesungene 
Melodie ist eine der wichtigsten 
Errungenschaften des Opernrealismus 
in dieser bemerkenswerten 
reformatorischen Epoche. Es ist kein 
Zufall, dass gerade dieser Aspekt der 
Operndramaturgie in Gretrys 
literarischen Werken eine so breite 
theoretische Entfaltung erfuhr, und es ist 
kein Zufall, dass das Problem von Musik 
und Wort im Kreis der Enzyklopädisten 
Gegenstand heftiger Diskussionen war. 
 
  Die tiefe Gemeinsamkeit dieser 
realistischen Tendenzen ist in den 
Opern von Paschkewitsch, Bortnjanski 
und Fomin deutlich zu spüren. Die 
kurzen, ausdrucksstarken Linien in den 
Genreszenen von „Der Geizige“, „Das 
Unglück der Kutsche“ und vor allem 
Paschkewitschs „Der Petersburger 
Gasthof“ finden offensichtliche 
Analogien in Philidors Opern „Der 
Schmied“, „Der Holzfäller“ und „Blaise 
der Schuster“. An die entwickelten 
Rezitativmelodien von „Der Deserteur“ 
(erinnern wir uns an die dramatischen 
Rezitative der Hauptfiguren Louise und 
Alexis) und „Lucili“ von Gretry schließen 
sich die gefühlvoll begleiteten Rezitative 
französischer Opern von Bortnjanski 
und einige Episoden von „Das Unglück 
der Kutsche“ unmittelbar an. Und der in 
seiner Ausdruckskraft und Ergriffenheit 
bemerkenswerte Monolog des 
Geizhalses in Paschkewitschs 
gleichnamiger Oper konnte natürlich 
nicht außerhalb der gleichen 
Atmosphäre realistischer Suche 
entstehen, die seine französischen 
Zeitgenossen inspirierte. 



  Взяв многое от своих итальянских 
учителей, русские композиторы 
сумели синтезировать эти достижения 
с лучшими, передовыми традициями 
французской оперной школы, а 
главное — претворить их в 
национальном духе и строе своего 
искусства. Впрочем, и в 
западноевропейском музыкальном 
театре XVIII века итальянская и 
французская оперные культуры 
находились, как известно, в тесном 
взаимодействии. 
  Вступив в XIX век, французская 
опера не закончила своега 
существования в России. Напротив, в 
начале нового столетия влияние ее 
даже расширилось в русском театре, 
оттеснив на второй план итальянскую 
традицию. На смену Филидору, 
Гретри, Монсиньи и Далейраку 
пришли новые имена: Мегюль, 
Керубини, Буальдье, Изуар. 
Простодушная деревенская комедия-
пастораль и бытовая комедия-сатира 
уступили место «опере спасения», 
«рыцарской» исторической опере, 
опере-сказке и опере-легенде. 
 
  Но самым значительным и самым 
плодотворным периодом во всей 
истории французской оперы в России 
бесспорно остались последние 
десятилетия XVIII века. Именно в это 
время французская оперная 
традиция помогла русской опере 
найти свой, самостоятельный путь. 

  Die russischen Komponisten 
übernahmen viel von ihren italienischen 
Lehrern und waren in der Lage, diese 
Errungenschaften mit den besten und 
fortschrittlichsten Traditionen der 
französischen Opernschule zu 
verbinden und vor allem in den 
nationalen Geist und die Struktur ihrer 
Kunst zu übertragen. Im 
westeuropäischen Musiktheater des 18. 
Jahrhunderts standen die italienische 
und die französische Opernkultur jedoch 
bekanntlich in enger Wechselwirkung. 
  Zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
beendete die französische Oper ihre 
Existenz in Russland nicht. Im 
Gegenteil, zu Beginn des neuen 
Jahrhunderts weitete sich ihr Einfluss 
auf das russische Theater sogar aus 
und drängte die italienische Tradition in 
den Hintergrund. Filidor, Gretry, 
Monsigny und Daleyrak wurden durch 
neue Namen ersetzt: Megul, Cherubini, 
Boaldieu und Isouard. Die einfältige 
dörflich-pastorale Komödie und die 
häusliche Komödie-Satire wichen der 
„Oper der Erlösung“, der „ritterlichen“ 
historischen Oper, der Operngeschichte 
und der Opernlegende. 
  Die bedeutendste und fruchtbarste 
Periode in der Geschichte der 
französischen Oper in Russland waren 
jedoch zweifellos die letzten Jahrzehnte 
des 18. Jahrhunderts. In dieser Zeit half 
die französische Operntradition der 
russischen Oper, ihren eigenen, 
unabhängigen Weg zu finden. 

 
 
 

ПЕСНЯ В РУКОПИСНЫХ 
СБОРНИКАХ 

 
  XVIII век характеризовался в России, 
как и в большинстве европейских 
стран, широким развитием песенного 
творчества, приобретающего 
поистине массовый характер. Песня 
по преимуществу лирического 
характера, простая и 
непритязательная по своему складу, 

DAS LIED IN MANUSKRIPT-
SAMMLUNGEN 

 
  Das 18. Jahrhundert war in Russland, 
wie in den meisten europäischen 
Ländern, durch eine breite Entwicklung 
des Liedguts gekennzeichnet, das zu 
einem echten Massenphänomen wurde. 
Lieder mit überwiegend lyrischem 
Charakter, die einfach und unprätentiös 
komponiert waren, aber gleichzeitig den 



но вместе с тем носящая печать 
галантного светского обихода, 
проникала в самые различные круги 
общества. Она была популярна как в 
средних мещанских слоях, так и 
среди просвещенного дворянства, 
распространяясь исключительно 
рукописным путем, и дошла до нас во 
множестве сборников, 
составлявшихся для исполнения 
дома, на досуге. У историков 
литературы она получила название 
«книжной песни», в отличие от 
народной песни, передававшейся из 
уст в уста. Многие песни XVIII века 
были созданы на слова известных 
поэтов того времени Тредиаковского, 
Сумарокова, Ломоносова и других, но 
в массе своей они оставались 
анонимными, и даже тексты 
прославленных авторов, попадая в 
рукописные сборники, как бы 
обезличивались, становились общим 
достоянием и свободно 
варьировались, подвергались 
различного рода изменениям. 
  Музыка далеко не всегда 
сочинялась специально для данного 
текста, часто она просто 
заимствовалась из бытующего 
репертуара и «прилаживалась» к 
строю слов. 
  Эта песня, создававшаяся в 
большинстве своем безвестными 
творцами-любителями или 
полупрофессионалами, нередко 
страдает неловкостью версификации, 
гармоническими шероховатостями, 
ошибками голосоведения. Отсюда тот 
резко критический тон, в котором 
отзывались о ней некоторые 
исследователи, впервые 
сталкивавшиеся с музыкально-
поэтическими образцами этого рода. 
Историк середины прошлого 
столетия, в руки которого попал один 
из рукописных сборников XVIII века, 
перечисляя содержащиеся в нем 
духовные псальмы и народные песни, 
замечает: «Тут же встречаем и 
уродливые, искусственные песни 

Stempel des galanten gesellschaftlichen 
Lebens trugen, drangen in die 
verschiedensten Kreise der Gesellschaft 
ein. Es war sowohl in den mittleren 
Schichten des Bürgertums als auch 
beim aufgeklärten Adel beliebt, 
verbreitete sich ausschließlich über die 
Handschrift und ist uns in zahlreichen 
Sammlungen überliefert, die für die 
Aufführung zu Hause und in der Freizeit 
zusammengestellt wurden. 
Literaturhistoriker bezeichnen es als 
„Buchlied“, im Gegensatz zum Volkslied, 
das mündlich überliefert wurde. Viele 
Lieder des 18. Jahrhunderts entstanden 
auf der Grundlage der Worte berühmter 
Dichter jener Zeit - Trediakowski, 
Sumarokow, Lomonossow und andere -, 
aber sie blieben anonym, und selbst die 
Texte berühmter Autoren, die wie 
entpersonalisiert in handschriftliche 
Sammlungen gelangten, wurden zum 
Allgemeingut und wurden nach Belieben 
variiert und auf verschiedene Weise 
verändert. 
 
  Die Musik wurde keineswegs immer 
eigens für einen bestimmten Text 
komponiert; oft wurde sie einfach dem 
Alltagsrepertoire entnommen und an die 
Struktur des Textes „angepasst“. 
 
  Dieses Lied, das zumeist von 
unbekannten Amateur- oder 
semiprofessionellen Schöpfern 
geschaffen wurde, leidet oft unter 
ungeschickten Versionen, harmonischen 
Unreinheiten und Fehlern in der 
Vokalisierung. Daher der scharf kritische 
Ton, in dem einige Forscher, die zum 
ersten Mal auf musikalische und 
poetische Beispiele dieser Art stießen, 
darüber sprachen. Ein Historiker aus der 
Mitte des letzten Jahrhunderts, der eine 
der Handschriftensammlungen des 18. 
Jahrhunderts in die Hände bekam und 
die darin enthaltenen geistlichen 
Psalmen und Volkslieder aufzählte, 
bemerkte: „Hier finden wir auch 
hässliche, künstliche Lieder des 18. 
Jahrhunderts, geschrieben in Tonika-



XVIII ст., написанные тоническим 
размером, с рифмой, но зато без 
всякого склада и часто без смысла» 
(33, 339). 
  Отрицательное отношение к 
любительской или полулюбитель- 
ской песне, распространявшейся 
рукописным путем, проявляли и 
некоторые из современников. 
Напомним раздраженные строки по 
ее адресу в сумароковской «Эпистоле 
о стихотворстве»: 
 
Ни ударения прямого нет в словах, 
 
Ни сопряжения малейшего в речах, 
 
Ни рифм порядочных, ни меры стоп 
пристойной  
Нет в песне скаредной, при мысли 
недостойной. 
 
  Но несмотря на все недостатки и 
погрешности, которые можно- 
обнаружить во многих образцах этой 
рукописной песни, она удовлетворяла 
потребности широкого круга людей в 
простом, безыскусственном 
выражении самых обыкновенных, 
всем понятных чувств, подкупая 
своей искренней душевностью, 
доступностью поэтического и 
музыкального языка. Именно в этом 
источник ее популярности. Многие из 
песен XVIII века продолжали 
бытовать вплоть до- начала 
следующего столетия. Они дошли до 
нас во множестве сборников, которые 
строились, как правило, по 
одинаковому принципу и разделялись 
на две части: в первую часть 
включались произведения 
религиозного и официально-
торжественного содержания, во 
вторую — лирические, а также 
бытовые шуточно-сатирические 
песни. Стилистически не всегда 
можно провести достаточна четкую 
грань между теми и другими. Форма 
изложения на трех нотных строках с 
преобладанием параллельного 

Größe, mit Reim, aber ohne jede 
Struktur und oft ohne Sinn“ (33, 339). 
 
 
  Einige seiner Zeitgenossen hatten 
auch eine negative Einstellung zu 
handschriftlich verbreiteten Amateur- 
oder Halbamateurliedern. Erinnern wir 
uns an die irritierenden Zeilen darüber in 
Sumarokows „Epistel über die  Kunst 
des Verseschmiedens“: 
 
 
Es gibt kein richtiges Betonungsmuster 
in den Wörtern, 
Keine kleinste Konjugation in den 
Sätzen, 
Keine ordentlichen Reime, keine 
angemessenen Versmaße 
In einem schlechten Lied mit 
unwürdigen Gedanken. 
 
  Aber trotz aller Unzulänglichkeiten und 
Fehler, die in vielen Beispielen dieses 
handgeschriebenen Liedes zu finden 
sind, erfüllte es die Bedürfnisse eines 
breiten Spektrums von Menschen in 
einem einfachen, ungekünstelten 
Ausdruck der gewöhnlichsten, 
verständlichen Gefühle und bestach 
durch seine aufrichtige Seelenhaftigkeit 
und die Zugänglichkeit der poetischen 
und musikalischen Sprache. Dies ist die 
Quelle seiner Popularität. Viele der 
Lieder aus dem 18. Jahrhundert haben 
bis zum Beginn des nächsten 
Jahrhunderts überlebt. Sie haben uns in 
vielen Sammlungen erreicht, die in der 
Regel nach demselben Prinzip 
aufgebaut und in zwei Teile gegliedert 
waren: der erste Teil umfasste Werke 
religiösen und offiziellen und feierlichen 
Inhalts, der zweite - lyrische sowie 
alltägliche Scherz- und Satirelieder. 
Stilistisch ist es nicht immer möglich, 
eine hinreichend klare Grenze zwischen 
den beiden Bereichen zu ziehen. Die 
bereits im religiösen Psalm des 17. 
Jahrhunderts etablierte Form des 
Vortrags auf drei Notenlinien mit dem 
Vorherrschen paralleler Bewegungen in 



движения в двух верхних голосах и 
басовой гармонической опорой, 
установившаяся еще в религиозной 
псальме XVII века, сохраняется как в 
петровских панегирических кантах, 
так и в песнях любовно-лирического 
характера 1.  
 
1 В современной музыкально-
исторической литературе все эти 
жанры часто объединяются под 
одним определением «канты» на 
основе общей для них формы 
изложения на трех нотных строчках. 
Однако В. К. Тредиаковский различал 
«канты торжественные» и песни или 
песенки. В распространенном во 
второй половине XVIII века пособии 
Н. Г. Курганова «Российская 
универсальная грамматика или 
всеобщее писмословие» выделены в 
самостоятельные рубрики: «Канты» 
(то есть панегирические песнопения), 
«Псальмы, или духовные песни» и 
«Светские песни, или Дело от 
безделья». Мы придерживаемся в 
дальнейшем изложении этой 
классификации. 
 
Нередко наблюдается и 
мелодическая общность между 
песнями различного жанра. 

den beiden Oberstimmen und der 
harmonischen Unterstützung durch den 
Bass ist sowohl in den panegyrischen 
Gesängen Peters als auch in den 
Liedern mit lyrisch-liebevollem 
Charakter erhalten 1.  
 
 
1 In der modernen musikgeschichtlichen 
Literatur werden alle diese Gattungen 
aufgrund ihrer gemeinsamen 
Darstellungsform auf drei Notenlinien oft 
unter dem Begriff „Kantus“ vereinigt. W. 
K. Trediakowski unterscheidet jedoch 
zwischen „feierlichem Kantus“ und 
Liedern oder Liedchen. In N. G. 
Kurganows Handbuch „Russische 
Universalgrammatik oder allgemeine 
Schrift“, das in der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts weit verbreitet war, 
wurden die folgenden Rubriken als 
eigenständig bezeichnet: „Kantus“ (d. h. 
panegyrische Gesänge), „Psalmen oder 
geistliche Lieder“ und „Weltliche Lieder 
oder Werke des Müßiggangs“. An dieser 
Einteilung halten wir uns in der 
folgenden Darstellung fest. 
 
 
Melodische Gemeinsamkeiten zwischen 
Liedern verschiedener Gattungen sind 
häufig zu beobachten. 

 
 
 

1. 
 
  Одним нз проявлений той новой 
светской культуры, которая 
складывается в начале XVIII века под 
влиянием петровских реформ, было 
широко распространяющееся в 
образованных кругах пристрастие к 
сочинению стихов. «Любовные вирши 
писали не только мужчины, но и 
женщины, — замечает И. Н. 
Розанов.— Новизна некоторых 
образов, заимствованных с Запада, 
некоторая изысканность и 
галантность стиля, а подчас и более 
легкая и разнообразная строфика — 

1. 
 
  Eine der Erscheinungsformen dieser 
neuen säkularen Kultur, die zu Beginn 
des 18. Jahrhunderts unter dem Einfluss 
der Reformen Peters entstand, war eine 
weit verbreitete Vorliebe für das 
Schreiben von Gedichten in gebildeten 
Kreisen. „Die Neuheit einiger aus dem 
Westen entlehnter Bilder, die Raffinesse 
und Galanterie des Stils, die manchmal 
leichteren und abwechslungsreicheren 
Strophen - all dies wurde von den 
Menschen der Petrinischen Zeit als 
Zeichen einer neuen europäisierten 
Kultur geschätzt, die in ihren Augen 



всем этим дорожили люди 
петровского времени как признаком 
новой европеизированной культуры, в 
их глазах более высокой, чем 
прежняя, создавшая формы народной 
песни. Эта неофициальная поэзия — 
любовные вирши — становится скоро 
более модным жанром, чем поэзия 
официальная — панегирическая 
лирика» (70, III, 145). 
  Розанов не вполне точно определяет 
жанр этих любовных стихов и 
посланий, называя их виршами. 
Подобно официальной 
торжественной поэзии того времени, 
любовная лирика была песенной 
поэзией и, как правило, 
сопровождалась музыкой. Пение 
чувствительных песенок становится 
светской модой, которая получила 
отражение и в литературе первых 
десятилетий XVIII века. Герои 
романов и повестей петровской эпохи 
постоянно изливают свои чувства в 
«ариях» и песнях, наполненных 
страстными вздохами, признаниями и 
мольбами. Так, один из персонажей 
популярной в свое время рукописной 
«Повести об Александре, российском 
дворянине», сердце которого 
уязвлено жестокой красавицей, 
уединяясь, поет «песню на миновет» 
(то есть менуэт) и аккомпанирует себе 
на цитре. Конечно, подобные 
ситуации могли быть подсказаны не 
только жизнью, но и произведениями 
западной литературы, в которых 
прозаический текст перемежался 
стихотворными вставками, 
романсами и ариеттами. Однако весь 
характер изложения, лексика, 
типичные образы и эпитеты 
указывают на то, что здесь 
запечатлены известные стороны 
отечественной действительности. 
Традиционная трехголосная форма 
изложения, в которой дошли до нас 
ранние образцы песенной любовной 
лирики XVIII века, не исключает 
возможности их исполнения соло с 
сопровождением инструмента. 

höher stand als die vorherige, die die 
Formen des Volksliedes hervorbrachte. 
Diese inoffizielle Poesie - Liebesverse - 
wird bald zu einer modischeren Gattung 
als die offizielle Poesie - die 
panegyrische Lyrik“ (70, III, 145). 
 
 
 
 
  Rosanow definiert die Gattung dieser 
Liebesgedichte und -briefe nicht ganz 
genau und nennt sie syllabische 
Gedichte. Wie die offizielle feierliche 
Poesie der Zeit war auch die Liebeslyrik 
Liedpoesie und wurde in der Regel von 
Musik begleitet. Das Singen gefühlvoller 
Lieder wird zu einer weltlichen Mode, 
die sich in der Literatur der ersten 
Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts 
widerspiegelt. Die Helden der Romane 
und Erzählungen der petrinischen 
Epoche schütten ihre Gefühle ständig in 
„Arien“ und Liedern voller 
leidenschaftlicher Seufzer, 
Geständnisse und Bitten aus. So singt 
beispielsweise eine der Figuren in der 
beliebten Handschrift „Die Geschichte 
von Alexander, einem russischen 
Adligen“, dessen Herz von einer 
grausamen Schönheit verletzt wird, ein 
„Lied für ein Menuett“ und begleitet sich 
dabei auf der Zither. Natürlich könnten 
solche Situationen nicht nur aus dem 
Leben gegriffen sein, sondern auch aus 
Werken der westlichen Literatur, in 
denen der Prosatext mit Versen, 
Romanzen und Arietten durchsetzt ist. 
Der gesamte Charakter der Erzählung, 
der Wortschatz, die typischen Bilder und 
Epitheta deuten jedoch darauf hin, dass 
hier die bekannten Aspekte der 
alltäglichen Wirklichkeit dargestellt 
werden. Die traditionelle dreistimmige 
Vortragsform, in der die frühesten 
Beispiele von Liebesliedtexten aus dem 
18. Jahrhundert überliefert sind, schließt 
die Möglichkeit einer solistischen 
Aufführung mit Instrumentalbegleitung 
nicht aus. 
 



  Тексты нескольких лирических 
песен, известных нам по сборникам 
30-х и 40-х годов XVIII века, в том 
числе популярнейшей «Ах, свет мой 
горки», были обнаружены среди 
бумаг подвизавшегося при дворе 
Петра I иностранца-авантюриста В. 
Монса и его секретаря Егора 
Столетова (см.: 171). Однако записи 
эти очень несовершенны и при 
сравнении с другими рукописными 
вариантами в них обнаруживается 
множество ошибок и искажений, 
случаев неправильного написания 
русских слов. Это дало основание А. 
В. Позднееву, вопреки сложившемуся 
ранее мнению, утверждать, что «В. 
Монса следует считать не автором, а 
любителем, списывавшим эту и 
другие песни» (141, 79) 2.  
 
 
 
2 Авторство песен ошибочно 
приписывалось и другим выходцам из 
Немецкой слободы — магистру И. В. 
Паусу и пастору Э. Глюку (см.: 129, III; 
131). 
 
 
Новый тип лирической любовной 
песни нефольклорного 
происхождения не был искусственно 
привит на русской почве 
иностранцами, а родился органически 
под влиянием внутренних 
потребностей отечественной 
культуры. 
  В результате тщательного изучения 
песенных текстов Позднееву удалось 
восстановить ту среду, в которой они 
создавались и бытовали. 
Исследователем были раскрыты 
акростихи, указывающие если не имя 
самого автора, то, во всяком случае, 
то лицо, с которым так или иначе 
было связано создание данной песни. 
В акростихах оказались 
зашифрованы имена женщин, 
принадлежавших к высшему слою 
петровской сановной аристократии, в 

  Die Texte mehrerer lyrischer Lieder, die 
uns aus Sammlungen der 30er und 40er 
Jahre des 18. Jahrhunderts bekannt 
sind, darunter das populärste „Ach, 
mein bitteres Licht“, wurden unter den 
Papieren des ausländischen 
Abenteurers W. Mons und seines 
Sekretärs Jegor Stoletow, der am Hof 
von Peter dem Großen arbeitete, 
gefunden (siehe: 171). Diese 
Aufzeichnungen sind jedoch sehr 
unvollkommen und weisen im Vergleich 
zu anderen Manuskriptversionen viele 
Fehler und Verzerrungen sowie eine 
falsche Schreibweise von russischen 
Wörtern auf. Dies gab A. W. Posdnejew, 
entgegen der zuvor bestehenden 
Meinung, den Grund zu behaupten, 
dass „W. Mons nicht als Autor, sondern 
als Liebhaber angesehen werden sollte, 
der diese und andere Lieder 
abgeschrieben hat“ (141, 79) 2.  
 
2 Die Urheberschaft der Lieder wurde 
fälschlicherweise auch anderen 
Einwohnern der Deutschen Sloboda 
zugeschrieben - Magister I. W. Paus 
und Pastor E. Gluck (siehe: 129, III; 
131). 
 
Der neue Typus des lyrischen 
Liebesliedes nicht-folkloristischen 
Ursprungs wurde nicht künstlich von 
Ausländern auf russischem Boden 
aufgepfropft, sondern entstand 
organisch unter dem Einfluss der 
inneren Bedürfnisse der einheimischen 
Kultur. 
  Durch eine gründliche Untersuchung 
der Liedtexte gelang es Posdnejew, das 
Umfeld zu rekonstruieren, in dem sie 
entstanden sind und gelebt wurden. Der 
Forscher entdeckte Akrosticha, die, 
wenn nicht den Namen des Autors 
selbst, so doch zumindest die Person 
angeben, mit der die Entstehung des 
Liedes auf die eine oder andere Weise 
verbunden war. Die Akrosticha 
verschlüsselten die Namen von Frauen, 
die zur höchsten Schicht der 
petrinischen Aristokratie gehörten, 



том числе «княгиня Мария Юрьевна» 
(жена канцлера М. Я. Черкасского, 
урожденная Трубецкая), «княжна 
Прасковья Трубецкая», «Настасья 
Гавриловна Головкина» (дочь 
канцлера Г. И. Головкина). Семьи 
Трубецких и Черкасских были 
известны своим пристрастием к 
музыке, а княгиня М. Ю. Черкасская 
имела даже домашний оркестр. 
Одним из столичных центров 
любительского музицирования был 
дом Кантемиров, связанных 
родственными отношениями с 
Трубецкими. В кругу этих родовитых 
меломанов несомненно исполнялись 
и модные чувствительные песни„ 
некоторые же аристократические 
любительницы, возможно, сами 
сочиняли их. Суммируя свои 
наблюдения и открытия. Позднее 
пишет: «Наши изучения позволили 
установить существование одного 
„гнезда", охватывающего семьи 
Черкасских, Трубецких и Кантемиров, 
где бытовали такие песни, 
складываясь с помощью- 
профессионала — из средних слоев 
городского населения» (141, 87). 
 
  Но уже в первой четверти XVIII века 
новая любовно-лирическая песня 
вышла за пределы аристократических 
салонов, проникнув в более широкие 
круги мещанско-разночинного 
населения, что» сказалось на ее 
лексике и образном строе. По 
содержанию она довольно 
однообразна. В ней воспевается 
любовь, иногда радостная, 
восторженная и упоенная (например, 
«Едина моя благам радость», 
«Распалися мое сердце по тебе 
любимая», «Что убо сугубо сердце во 
мне играше», «Кое похваление имею 
воздати») но чаще несчастливая, 
заставляющая страдать и проливать 
горькие слезы отчаяния и скорби 
(«Сердце страдает», «Ах, тошно 
моему сердцу», «Ох, жаль сердцу», 

darunter „Prinzessin Maria Jurjewna“ 
(Ehefrau des Kanzlers M. J. 
Tscherkasski, geborene Trubeskaja), 
„Prinzessin Praskowja Trubeskaja“, 
„Nastassja Gawrilowna Golowkina“ 
(Tochter des Kanzlers G. I. Golowkin). 
Die Familien Trubezkoi und 
Tscherkasski waren für ihre Vorliebe für 
Musik bekannt, und Fürstin M. J. 
Tscherkasskaja hatte sogar ein eigenes 
Orchester. Eines der Zentren des 
Amateurmusizierens in der Hauptstadt 
war das Haus der Kantemirs, die mit 
den Trubezkis verwandt waren. Im Kreis 
dieser allgemeinen Musikliebhaber 
wurden zweifellos modische, 
empfindsame Lieder vorgetragen, und 
einige aristokratische Amateure haben 
sie möglicherweise selbst komponiert. 
Er fasst seine Beobachtungen und 
Entdeckungen zusammen. Später 
schreibt er: „Unsere Studien erlaubten 
uns, die Existenz eines ‚Nestes‘ 
festzustellen, das die Familien 
Tscherkasski, Trubezki und Kantemir 
umfasste, in dem solche Lieder 
verwendet wurden, die mit Hilfe eines 
Profis - aus den mittleren Schichten der 
städtischen Bevölkerung - entstanden“ 
(141, 87). 
  Aber schon im ersten Viertel des 18. 
Jahrhunderts ging das neue Liebeslied 
über die aristokratischen Salons hinaus 
und drang in weitere Kreise des 
Kleinbürgertums und der einfachen 
Leute vor, was sich auf seinen 
Wortschatz und seine Bildsprache 
auswirkte. Inhaltlich ist das Lied eher 
eintönig. In ihr wird die Liebe besungen, 
manchmal fröhlich, begeistert und 
berauscht (zum Beispiel „Einzig meine 
Freude an den Gütern“, „Mein Herz 
entbrannte nach dir, Geliebte“, „Was 
doch so sehr mein Herz in mir spielte“, 
„Welches Lob habe ich zu geben?“), 
aber häufiger unglücklich, die zum 
Leiden bringt und bittere Tränen des 
Entsetzens und der Trauer vergießen 
lässt („Das Herz leidet“, „Ach, es ist 
meinem Herzen ekelhaft“, „Ach, es tut 
dem Herzen leid“, „Wie lange habe ich 



«Доколе имам сердце сокрушати», 
«Кто ми даст слезы»3).  
 
3 Тексты всех названных песен мы 
находили в рукописи, датированной 
1724 годом (ГПБ, собр. А. А. Титова, 
№ 4487), что дает основание считать, 
что они возникли уже в петровское 
время. 
 
Чувство выражается в 
преувеличенной, 
гиперболизированной форме: любовь 
«пребезмерна» и подобна «огню 
нестерпимому», она «запаляет 
душу», вселяет в нее «неистовство», 
а если остается неразделенной, то 
«аки стрелою пронзает утробу»; горе 
разлуки «неутешно», покинутый 
возлюбленный или возлюбленная 
предпочитают лучше умереть, 
«нежели болетге и огнем горети и 
сердцем скорбети». Но, как заметил 
еще В. Н. Перетц, подобная 
гиперболизация любовного чувства 
носит риторический характер и 
является скорее условной, 
искусственно культивируемой 
манерой, чем проявлением 
подлинной живой страсти (131, 39). 
  Новое и старое в этих песнях 
причудливо смешиваются и 
переплетаются между собой: 
тяжеловесные церковнославянизмы 
соединяются с нарочито книжными 
куртуазными оборотами, с 
многочисленными полонизмами и 
украинизмами, с пристрастием к 
употреблению иностранных слов и 
выражений. Герои и героини песен, 
как и в повестях петровского времени, 
ищут порой утешения от несчастной 
любви и всевозможных жизненных 
неудач в обращении к богу 
(например, «Ах, тошно моему 
сердцу»). Наряду с этим фигурируют 
античные мифологические образы — 
«роскошная Венера», Купидо, 
возлюбленная именуется 
«прекрасной Дианой»,, судьбы людей 
вершит «злая Фортуна». Но несмотря 

ein gebrochenes Herz“, „Wer wird mir 
Tränen geben“3).  
 
3 Wir haben die Texte all dieser Lieder in 
einem Manuskript von 1724 gefunden 
(GPB, A. A. Titows Sammlung, Nr. 
4487), was Grund zu der Annahme gibt, 
dass sie bereits in der petrinischen Zeit 
entstanden sind. 
 
Das Gefühl wird in übertriebener, 
hyperbolischer Form ausgedrückt: die 
Liebe ist „unermesslich“ und ist wie 
„unerträgliches Feuer“, sie „versengt die 
Seele“, löst in ihr „Raserei“ aus, und 
wenn sie ungeteilt bleibt, „durchbohrt sie 
den Schoß wie ein Pfeil“; der 
Trennungsschmerz ist „untröstlich“, der 
verlassene Liebende oder Geliebte zieht 
es vor zu sterben, „als mit Schmerz und 
Feuer zu brennen und mit dem Herzen 
zu trauern“. Aber, wie W. N. Peretz 
feststellte, ist eine solche 
Hyperbolisierung der Liebesgefühle 
rhetorischer Natur und eher eine 
konventionelle, künstlich kultivierte Art 
und Weise als eine Manifestation echter, 
lebendiger Leidenschaft (131, 39). 
 
 
  Das Neue und das Alte sind in diesen 
Liedern auf komplizierte Weise 
vermischt und verflochten: schwere 
Kirchenslawismen verbinden sich mit 
bewusst buchhaften Höflichkeiten, mit 
zahlreichen polnischen und 
ukrainischen Ausdrücken, mit einer 
Vorliebe für die Verwendung von 
Fremdwörtern und Ausdrücken. Die 
Helden und Heldinnen der Lieder 
suchen, wie in den Romanen der 
Petrinischen Zeit, manchmal Trost bei 
unglücklicher Liebe und allen Arten von 
Misserfolgen im Leben, indem sie sich 
an Gott wenden (zum Beispiel: „Ach, 
mein Herz ist krank“). Daneben tauchen 
antike mythologische Bilder auf - 
„luxuriöse Venus“, Cupido, die Geliebte 
wird „schöne Diana“ genannt, und das 
Schicksal der Menschen wird von der 
„bösen Fortuna“ entschieden. Doch trotz 



на всю лексическую пестроту и 
разнородность поэтических приемов, 
некоторые песни не лишены 
своеобразной прелести, подкупая 
искренней теплотой и 
непосредственностью выраженного в 
них чувства. Одним из источников их 
поэтического склада служит русская и 
украинская народная песня. 
Воздействию народной песни 
подвергается сама стихотворная 
форма. В песенной лирике начала 
XVIII века сохраняется силлабическое 
стихосложение, но размеры 
становятся более разнообразными, 
замечается тенденция к тонизации 
стиха. 
  Стилистическая двойственность и 
пестрота, характеризующие тексты 
песен, присущи и музыкальной их 
стороне. Обороты, близкие народной 
мелодике, соседствуют с 
заимствованиями из духовной 
псальмы и ритмами салонных 
европейских танцев, которые 
проникали в русскую жизнь через 
ассамблеи, балы и другие формьр 
нового светского обихода. При этом 
соотношение музыки и текста; не 
всегда бывает достаточно 
органичным и внутренне 
оправданным. Напевы 
заимствовались порой из случайных 
источников и механически 
«подгонялись» к размеру стихов без 
заботы о верной передаче 
выраженного в них чувства. 
Элегический текст, наполненный 
скорбными любовными излияниями и 
жалобами, мог соединяться с 
беззаботно-легкой, грациозной 
танцевальной мелодией,, а слова 
пылкого признания в страстной любви 
и верности — с тяжеловесным 
напевом в духе панегирического 
канта. Но есть и такие примеры, в 
которых музыка хорошо 
соответствует поэтическому тексту, 
подкупая искренностью и теплотой 
выражения. 

aller lexikalischen Vielfalt und 
Heterogenität der poetischen Techniken 
entbehren einige Lieder nicht eines 
gewissen Charmes, der aufrichtige 
Wärme und Direktheit der in ihnen 
ausgedrückten Gefühle besticht. Eine 
der Quellen für ihre poetische Struktur 
sind russische und ukrainische 
Volkslieder. Die Versform selbst ist dem 
Einfluss des Volksliedes unterworfen. In 
den Liedtexten des frühen 18. 
Jahrhunderts wird die sillabische 
Versifikation beibehalten, aber die 
Formate werden vielfältiger, und es gibt 
eine Tendenz zur Tonalisierung der 
Verse. 
 
  Die stilistische Dualität und Vielfalt, die 
die Texte der Lieder kennzeichnen, 
findet sich auch in ihrer musikalischen 
Seite wieder. Der Volksmelodie 
nahestehende Wendungen stehen 
Anleihen bei geistlichen Psalmen und 
den Rhythmen europäischer Salontänze 
gegenüber, die über Versammlungen, 
Bälle und andere Formen des neuen 
weltlichen Lebens in das russische 
Leben eindrangen. Zugleich war die 
Beziehung zwischen Musik und Text 
nicht immer ganz organisch und 
innerlich begründet. Manchmal wurden 
Melodien aus zufälligen Quellen 
entlehnt und mechanisch an die Größe 
der Verse „angepasst“, ohne sich um die 
getreue Übertragung der darin 
ausgedrückten Gefühle zu kümmern. 
Ein elegischer Text voller Liebeskummer 
und Klagen konnte mit einer 
unbeschwerten und leichten, anmutigen 
Tanzmelodie kombiniert werden, und die 
Worte einer glühenden Erklärung 
leidenschaftlicher Liebe und Treue mit 
einer schweren Melodie im Sinne einer 
panegyrischen Kantate. Aber es gibt 
auch solche Beispiele, in denen die 
Musik dem poetischen Text gut 
entspricht und die Aufrichtigkeit und 
Wärme des Ausdrucks die 
Hauptattraktion sind. 
 



  Одной из таких песен является уже 
упомянутая «Ах, свет мой горки», 
которая дошла до нас в большом 
количестве списков с разными 
вариантами текста, но с устойчиво 
сохраняющимся напевом, 
подвергающимся только небольшим 
фактурным изменениям. Содержание 
этой песни обычно для любовной 
лирики начала; XVIII века: это 
печальный рассказ обманутой в своих 
надеждах, молодой женщины о 
разрушенном счастье, разлуке и 
одиночестве. Текст изложен 
традиционным 11-сложным 
силлабическим стихом,, но 
привычная форма гибко подчиняется 
поэтическому содержанию. Язык 
песни простой, речь течет 
естественно и непринужденно. 
Характерны некоторые обороты, 
заимствованные из народной: 
поэтики, например: «дружочик мой 
милый», «сокол мой ясный»,, «голубь 
златокрылый». Элегически-скорбный 
напев песни вполне' отвечает 
настроению текста. Музыкальная 
строфа, охватывающая две 
стихотворные строки, построена по 
принципу суммирования: (2 + 2 + 4) с 
плавным, волнообразно 
протекающим мелодическим: 
развитием, которое достигает 
высотной кульминации в последней 
четверти (пример 33). 
  Перенесение кульминации на 
далекий от начала момент и затем 
быстрый спад с возвращением к 
исходному звуку придает этому 
напеву характер подчеркнутой 
чувствительной выразительности 4.  
 
 
4 Т. Н. Ливанова находит в нем черты 
«жестокости» и «надрывной» 
экспрессии (95, 270). 
 
Песня не свободна от некоторых 
стандартных оборотов, являвшихся 
общим местом в бытовой песенной 
мелодике XVIII века. К числу таких 

  Eines dieser Lieder ist das bereits 
erwähnte „Ach, mein bitteres Licht“, das 
uns in einer Vielzahl von Listen mit 
verschiedenen Textvarianten überliefert 
ist, dessen Melodie jedoch durchgehend 
erhalten blieb und nur geringfügigen 
textlichen Änderungen unterworfen 
wurde. Der Inhalt dieses Liedes ist für 
Liebeslyrik des beginnenden 18. 
Jahrhunderts üblich: es ist die traurige 
Geschichte einer jungen Frau, die um 
ihre Hoffnungen auf zerstörtes Glück, 
Trennung und Einsamkeit betrogen wird. 
Der Text ist in der traditionellen 11-
silbigen Strophe verfasst, aber die 
übliche Form wird flexibel dem 
poetischen Inhalt untergeordnet. Die 
Sprache des Liedes ist einfach, die 
Rede fließt natürlich und mühelos. 
Charakteristisch sind einige aus der 
Volksdichtung entlehnte Wendungen, 
zum Beispiel: „mein lieber Freund“, 
„mein klarer Falke“, „goldgeflügelte 
Taube“. Die elegische und 
schwermütige Melodie des Liedes passt 
zu der Stimmung des Textes. Die 
musikalische Strophe, die zwei 
Verszeilen umfasst, ist nach dem Prinzip 
der Summation aufgebaut: (2 + 2 + 4) 
mit einer sanften, wellenförmigen 
melodischen Entwicklung, die im letzten 
Viertel einen hohen Höhepunkt erreicht 
(Beispiel 33). 
 
 
  Die Verlagerung des Höhepunkts auf 
einen weit vom Anfang entfernten 
Moment und der anschließende rasche 
Rückgang mit der Rückkehr zum 
Anfangsklang verleihen dieser Melodie 
einen Charakter von betonter 
empfindsamer Ausdruckskraft 4.  
 
4 T. N. Liwanowa findet darin Merkmale 
von „Grausamkeit“ und „zerrissenem“ 
Ausdruck (95, 270). 
 
Das Lied ist nicht frei von einigen 
standardisierten Wendungen, die in 
alltäglichen Liedmelodien im 18. 
Jahrhundert üblich waren. Diese 



странствующих формул принадлежит 
и эта заключительная фраза. 
Подобные концовки мы встречаем в 
большом количестве песен как 
светского, так и религиозного 
содержания 5.  
 
5 Источником этой формулы является 
польская религиозно-покаянная песня 
«Dotad mizerne», приводимая в кн.: 
128, 93. 
 
Но если во многих случаях ее 
использование носило формальный, 
механический характер, то здесь она 
органично вплетается в мелодическое 
развитие. 
  Песня «Ах, свет мой горки» 
воплотила в концентрированном виде 
многие характерные черты любовной 
песенной лирики начала XVIII века. В 
ранних рукописных сборниках этого 
столетия мы находим ряд 
аналогичных песен с жалобами на 
горькую женскую долю, что дало 
повод Позднееву высказать гипотезу 
о существовании некоей 
«талантливой поэтессы», которой 
принадлежит весь этот цикл, 
представляющий собой своего рода 
стихотворную автобиографию (141, 
85; 138). Но хотя эта версия и кажется 
заманчивой, вряд ли есть 
необходимость каждый раз искать в 
песенных текстах 
автобиографическую основу. Конечно, 
отдельные песни могли быть связаны 
с теми или иными реальными 
событиями в жизни определенных 
лиц, но в целом тема несчастливой 
женской доли была гораздо более 
общей и широкой по своему 
значению. Достаточно вспомнить о 
том, какое место она занимает в 
народной песенной лирике. 
  Приведем еще один образец 
любовной песни петровского 
времени— «Зело тому болезненно, 
сердце мечем изранено», — по 
содержанию, а отчасти и по характеру 
выразительных средств имеющей 

Schlussphrase gehört zu solchen 
Wanderformeln. Wir finden solche 
Endungen in einer großen Anzahl von 
Liedern sowohl weltlichen als auch 
religiösen Inhalts 5.  
 
 
5 Die Quelle für diese Formel ist das 
polnische religiöse Bußlied „Dotad 
mizerne“, zitiert im Buch 128, 93. 
 
 
Doch während ihre Verwendung in 
vielen Fällen formal und mechanisch 
war, ist sie hier organisch in die 
melodische Entwicklung eingeflochten. 
 
  Das Lied „Ach, mein bitteres Licht“ 
verkörpert in konzentrierter Form viele 
charakteristische Merkmale der 
Liebesliedtexte des frühen 18. 
Jahrhunderts. In den frühen 
Manuskriptsammlungen dieses 
Jahrhunderts finden wir eine Reihe 
ähnlicher Lieder, die sich über das 
bittere Los der Frauen beklagen, was 
Posdnejew zu der Hypothese 
veranlasste, dass es eine bestimmte 
„begabte Dichterin“ gab, der dieser 
ganze Zyklus, der eine Art poetische 
Autobiographie ist, gehört (141, 85; 
138). Doch auch wenn diese Version 
verlockend erscheint, besteht kaum die 
Notwendigkeit, in den Liedtexten jedes 
Mal nach einer autobiographischen 
Grundlage zu suchen. Sicherlich 
konnten einzelne Lieder mit bestimmten 
realen Ereignissen im Leben bestimmter 
Personen in Verbindung gebracht 
werden, aber im Allgemeinen war das 
Thema des unglücklichen 
Frauenschicksals viel allgemeiner und 
breiter gefasst. Es genügt, an den Platz 
zu erinnern, den es in der Volksliedlyrik 
einnimmt. 
  Lassen Sie uns noch ein Beispiel für 
eine Liebeslied aus der Zeit Peter des 
Großen anführen - „Es ist sehr 
schmerzhaft, mein Herz ist mit einem 
Schwert verwundet“, das inhaltlich und 
teilweise auch in Bezug auf die 



много общего с только что 
рассмотренной (пример 34). 
 
  В начале и особенно в 
заключительном построении этой 
песни слышатся уже знакомые 
обороты. Вместе с тем ритм напева 
носит черты танцевальности, в нем 
чувствуется размеренный шаг 
придворного танца с манерными 
приседаниями в конце такта. 
Некоторая искусственность 
соединения музыки с текстом, 
несовпадение речевых акцентов с 
музыкальными позволяет думать, что 
напев был заимствован в готовом 
виде и не очень ловко 
«приспособлен» к стихам. 
Неубедительно, в частности, 
повторение последней строки в 
стихотворной строфе6 с музыкальной 
концовкой, аналогичной 
заключительному обороту песни «Ах, 
свет мой горки», но несколько 
усложненной по мелодическому 
рисунку.  
 
6 Строфа в этой песне носит сложный 
характер и состоит из разных по 
длительности стихов: (4X8)+ (2x6). 
 
Эта ходовая формула 
воспринимается в данном случае как 
нечто чуждое, привнесенное извне. 
  Недостаточная цельность и 
органичность напева, составленного 
из разнородных кусков, механически 
сочетающихся между собой, явилась, 
быть может, причиной того, что эта 
песня не получила особенно 
широкого распространения7.  
 
7 По подсчету Позднеева, существует 
всего 10 ее списков, тогда как «Ах, 
свет мой горки» известна в 29 
вариантах. 
 
Но как образец новомодной «песни на 
миновет» она весьма типична. 
 

Ausdrucksmittel viel mit der gerade 
betrachteten gemeinsam hat (Beispiel 
34). 
  Am Anfang und vor allem in der 
Schlussstruktur dieses Liedes sind 
vertraute Wendungen zu hören. 
Gleichzeitig trägt der Rhythmus der 
Melodie tänzerische Züge, man spürt 
den gemessenen Schritt eines 
Hoftanzes mit manierierten Kniebeugen 
am Ende eines Taktes. Eine gewisse 
Künstlichkeit der Verbindung zwischen 
Musik und Text, die Unstimmigkeit der 
Sprachakzente mit den musikalischen 
Akzenten lässt vermuten, dass die 
Melodie in einer vorgefertigten Form 
entliehen und nicht sehr geschickt an 
die Verse „angepasst“ wurde. 
Insbesondere die Wiederholung der 
letzten Zeile in der Versstrophe6 mit 
einem musikalischen Schluss, der der 
letzten Wendung des Liedes „Ach, mein 
bitteres Licht“ ähnelt, aber in seinem 
melodischen Muster etwas komplizierter 
ist, ist nicht überzeugend.  
 
 
6 Die Strophe in diesem Lied ist komplex 
und besteht aus Versen 
unterschiedlicher Länge: (4X8)+ (2x6). 
 
Diese Laufformel wird in diesem Fall als 
etwas Fremdes, von außen 
Eingebrachtes empfunden. 
  Die unzureichende Integrität und 
Organik der Melodie, die aus 
heterogenen, mechanisch miteinander 
kombinierten Stücken besteht, war 
vielleicht der Grund dafür, dass dieses 
Lied nicht besonders weit verbreitet 
war7.  
 
7 Nach Posdnejews Berechnung gibt es 
davon nur 10 Listen, während „Ach, 
mein bitteres Licht“ in 29 Varianten 
bekannt ist. 
 
Aber als Beispiel für ein neumodisches 
„Lied für ein Menuett“ ist es recht 
typisch. 



  В духе менуэта выдержана и песня 
«Ты, сердце, спишь, без памяти 
лежишь», представленная в сборнике 
«Куранты», датированном 1733 
годом8, но текст был записан И. В. 
Паусом по крайней мере двумя 
десятилетиями ранее9. 
 
8 Воспроизведена в книге Н. 
Финдейзена (193, II, 201). В более 
поздних списках (ГИМ, № 2473; ГИМ, 
№ 3134) текст и музыка несколько 
изменены. 
 
9 В. Н. Перетц относит данную запись 
к 1710—1711 годам (131, 8). 
 
 
  К тому же типу легкой танцевальной 
песни относится «Аще бы 
постоянство пребывало в свете», 
текст которой мы находим в сборнике 
из собрания Титова 1724 года, а 
полную запись с музыкой в 
нескольких сборниках 30—40-х годов. 
В песне воспевается любовь, не 
знающая никаких оков, изменчивая, 
как водная гладь под дуновением 
ветра. Такой эпикурейский взгляд на 
жизнь утверждается и в некоторых 
других песнях петровского времени. 
Верная, неугасимая любовь, которая 
поглощает все существо человека, 
заставляет нестерпимо страдать, 
если она остается неразделенной, а 
иногда приводит даже к смерти, и 
любовь, воспринимаемая как 
наслаждение, ветреная и 
непостоянная, не знающая мучений 
ревности, — это две стороны одной 
медали. И в том и в другом случае 
проявляется новое отношение к 
любви: чувство, считавшееся ранее 
греховным, поднимается на 
пьедестал и становится главным 
смыслом жизни. 
  Текст песни «Аще бы постоянство» 
изобилует архаическими оборотами, 
версификация неправильна и не 
имеет ни рифмы, ни определенного 
размера, но музыка не лишена 

  Das Lied „Du, Herz, schläfst, liegst 
ohne Erinnerung“, das im Sammelband 
„Courante“ aus dem Jahr 17338 
enthalten ist, ist ebenfalls im Geist des 
Menuetts gehalten, aber der Text wurde 
von I. W. Paus mindestens zwei 
Jahrzehnte zuvor aufgezeichnet9. 
 
8 Abgebildet im Buch von N. Findeisen 
(193, II, 201). In späteren 
Verzeichnissen (GIM, Nr. 2473; GIM, Nr. 
3134) sind der Text und die Musik leicht 
verändert. 
 
9 W. N. Peretz schreibt diese 
Aufzeichnung den Jahren 1710-1711 zu 
(131, 8). 
 
  Zum gleichen Typus des leichten 
Tanzliedes gehört „Wenn Beständigkeit 
im Lichte bliebe“, dessen Text wir in 
einer Sammlung aus Titows Sammlung 
von 1724 finden, und eine vollständige 
Aufnahme mit Musik in mehreren 
Sammlungen der 30-40er Jahre. In dem 
Lied wird die Liebe gepriesen, die keine 
Fesseln kennt, die sich verändert wie 
eine Wasseroberfläche unter dem 
Windhauch. Eine solche epikureische 
Lebensauffassung wird auch in einigen 
anderen Liedern aus Peters Zeit 
bekräftigt. Die treue, unstillbare Liebe, 
die das ganze Wesen des Menschen 
verzehrt, ihn unerträglich leiden lässt, 
wenn sie ungeteilt bleibt, und manchmal 
sogar zum Tod führt, und die als 
Vergnügen empfundene, windige und 
unbeständige Liebe, die die Qualen der 
Eifersucht nicht kennt - das sind zwei 
Seiten derselben Medaille. In beiden 
Fällen zeigt sich eine neue Einstellung 
zur Liebe: ein Gefühl, das früher als 
sündhaft galt, wird auf ein Podest 
gehoben und wird zum wichtigsten Sinn 
des Lebens. 
 
  Der Text des Liedes „Wenn 
Beständigkeit“ strotzt vor archaischen 
Wendungen, die Versionierung ist 
fehlerhaft und hat weder Reim noch 
bestimmte Größe, aber die Musik ist 



известной грации. Возможно, что в 
основу ее также положена 
инструментальная танцевальная 
пьеса и слова сочинялись на готовую 
музыку, а не наоборот (пример 35). 
 
  Наряду с песнями-менуэтами 
существовали образцы песен и в 
других танцевальных формах. Такова, 
например, известная в ряде 
вариантов, игривая песенка «Что убо 
сугубо» с ритмически острым и 
оживленным напевом в размере alla 
breve типа контрданса или ригодона 
(пример 36). И здесь музыка 
выразительнее, чем текст, 
изложенный торжественным 13-
сложным силлабическим стихом с 
рядом церковнославянизмов. 
 
 
 
  Жанр лирической любовной песни, 
возникший в первой четверти XVIII 
века, достигает расцвета в 30—40-х 
годах. 
 
  Важное значение для его развития 
имела литературная деятельность В. 
К. Тредиаковского, М. В. Ломоносова 
и А. П. Сумарокова, которых с полным 
правом можно назвать 
основоположниками русской 
стихотворной культуры Нового 
времени. Они реформировали 
русскую поэзию, ввели в нее новый 
круг тем и образов, выработали 
новый язык для воплощения тех 
понятий, которые входили в жизнь и 
сознание русского общества после 
петровских реформ, создали звучный 
русский стих, коренящийся в основах 
народной речи. 
 
  Самое близкое.и непосредственное 
отношение к песенному творчеству 
имел горячо дебатировавшийся с 
конца 30-х годов вопрос о том, какой 
род стихосложения более всего 
соответствует природным 
особенностям русского языка. 

nicht ohne eine gewisse Anmut. 
Möglicherweise liegt auch hier ein 
instrumentales Tanzstück zugrunde und 
der Text wurde zur fertigen Musik 
komponiert und nicht umgekehrt 
(Beispiel 35). 
  Neben den Menuett-Liedern gab es 
auch Lieder in anderen Tanzformen. Ein 
Beispiel hierfür ist die bekannte, in 
mehreren Varianten vorkommende, 
verspielte Liedchen „Was denn also so 
sehr“ mit einem rhythmisch scharfen 
und lebhaften Gesang im Alla-breve-
Takt im Stil eines Contretanzes oder 
Rigaudon (Beispiel 36). Auch hier ist die 
Musik ausdrucksvoller als der Text, der 
in einem feierlichen 13-silbigen 
Silbenvers mit einer Reihe von 
Kirchenslawismen verfasst ist. 
 
 
 
  Das Genre des lyrischen Liebesliedes, 
das im ersten Viertel des 18. 
Jahrhunderts entstanden ist, erreicht 
seine Blütezeit in den 30er und 40er 
Jahren. 
  Die literarische Tätigkeit von W. K. 
Trediakowski, M. W. Lomonossow und 
A. P. Sumarokow, die mit Recht als 
Begründer der russischen Verskultur 
des Neuen Zeitalters bezeichnet werden 
können, war für deren Entwicklung von 
großer Bedeutung. Sie reformierten die 
russische Poesie, führten eine neue 
Palette von Themen und Bildern ein, 
entwickelten eine neue Sprache, um die 
Konzepte zu verkörpern, die nach den 
Reformen Peters des Großen in das 
Leben und das Bewusstsein der 
russischen Gesellschaft Einzug hielten, 
und schufen eine solide russische Lyrik, 
die in den Grundlagen der Volkssprache 
verwurzelt ist. 
  Die engste und direkteste Beziehung 
zur Lieddichtung bestand in der seit 
Ende der 30er Jahre heftig diskutierten 
Frage, welche Art der Versifikation den 
Besonderheiten der russischen Sprache 
am besten gerecht wird. Das von 
Simeon Polozki und anderen Dichtern 



Система силлабического 
стихосложения, во всех тонкостях 
разработанная Симеоном Полоцким и 
другими поэтами его школы во второй 
половине XVII века, не могла 
удовлетворить новому литературному 
вкусу и казалась искусственной и 
обветшавшей. На практике иногда 
происходила бессознательная 
тонизация силлабического стиха, 
приобретавшего регулярные 
ударения через определенное 
количество слогов. Это явление 
особенно часто наблюдается в песне 
нового типа с ритмически четко 
организованной мелодией. 
Музыкально-ритмические акценты в 
пении определяли произношение 
текста, придавая ему 
последовательно тонизированный 
характер 10. 
 
10 На значение песенного начала в 
тонизации русского стиха указывает Т. 
Н. Ливанова (см.: 96, I, 46). Этот 
процесс можно наблюдать уже в 
духовной к псальме ХVII века. 
 
 
  В 1735 году Тредиаковский 
напечатал свой известный трактат 
«Новый и краткий способ к сложению 
российских стихов», в котором 
впервые в русской литературе было 
дано систематическое изложение 
правил тонического стихосложения. 
Спустя четыре года молодой студент 
Ломоносов выступил с критикой этой 
работы в полемическом «Письме о 
правилах российского 
стихотворства». Принимая самый 
принцип тоничности, он возражал 
против ограничения стихотворных 
родов одним хореем и утверждал, что 
равноправное с ним значение могут 
иметь в русской поэзии ямб и другие 
виды стоп, как чистые, так и 
смешанные. 
 
  В нашу задачу не входит 
рассмотрение всех перипетий этой 

seiner Schule in der zweiten Hälfte des 
17. Jahrhunderts in all seinen 
Feinheiten entwickelte System der 
sillabischen Versifikation konnte den 
neuen literarischen Geschmack nicht 
befriedigen und wirkte künstlich und 
veraltet. In der Praxis kam es manchmal 
zu einer unbewussten Abschwächung 
der sillabischen Verse, die durch eine 
bestimmte Anzahl von Silben 
regelmäßige Akzente erhielten. Dieses 
Phänomen ist besonders häufig bei 
einer neuen Art von Liedern mit einer 
rhythmisch klar gegliederten Melodie zu 
beobachten. Musikalische und 
rhythmische Akzente im Gesang 
bestimmten die Aussprache des Textes 
und gaben ihm einen durchgängig 
tonalisierenden Charakter 10. 
 
 
 
10 T. N. Liwanowa weist auf die 
Bedeutung des Liedanfangs bei der 
Tonalisierung des russischen Verses hin 
(vgl.: 96, I, 46). Dieser Prozess ist 
bereits im geistlichen Psalm des 17. 
Jahrhunderts zu beobachten. 
 
  1735 veröffentlichte Trediakowski 
seine berühmte Abhandlung „Eine neue 
und kurze Art, russische Verse zu 
komponieren“, die zum ersten Mal in der 
russischen Literatur eine systematische 
Darstellung der Regeln der tonischen 
Versifikation enthielt. Vier Jahre später 
kritisierte der junge Student 
Lomonossow dieses Werk in seinem 
polemischen „Schrift über die Regeln 
der russischen Verskomposition“. Er 
akzeptierte zwar das Prinzip der Tonika, 
wandte sich aber gegen die 
Beschränkung der Versgattungen auf 
einen einzigen Refrain und vertrat die 
Ansicht, dass jambische und andere 
Arten von Versfüßen, sowohl reine als 
auch gemischte, in der russischen 
Poesie die gleiche Bedeutung haben 
könnten. 
  Es ist nicht unsere Aufgabe, auf alle 
Wechselfälle dieser Polemik 



полемики, приобретавшей порой 
весьма острую и нетерпимую форму. 
Для нас важен самый факт, что в 30—
40-е годы XVIII века в русской поэзии 
утверждается тот вид стихосложения, 
который С. М. Бонди называет 
«песенным», понимая под этим 
определением равномерно 
акцентированный, силлаботонический 
стих, разделяющийся на одинаковые 
по длительности стопы (см.: 30, 84). 
Все богатство возможностей этого 
стиха было наглядно 
продемонстрировано Сумароковым в 
его поэтическом творчестве, 
охватывающем едва ли не все 
существовавшие в то время 
стихотворные жанры, виды и 
размеры. 
  Песня как особый вид поэзии, тесно 
связанный с музыкой, занимала 
значительное место в творчестве 
Тредиаковского, Сумарокова и других 
поэтов XVIII века. С меньшим 
интересом относился к ней 
Ломоносов, поэзию которого 
характеризует одический пафос и 
высокая философская 
настроенность. 
  Свое отношение к любовной лирике 
Ломоносов выразил в стихотворном 
«Разговоре с Анакреоном». Как бы 
отвечая этому «классическому поэту 
древности, воспевшему любовь» 
(Энгельс), он признается: 
 
Хоть нежности сердечной  
В любви я не лишен, 
Героев славой вечной  
Я больше восхищен. 
 
  Переводы из Анакреона имели 
значение для Ломоносова лишь как 
опыт овладения одним из родов 
поэзии, пользовавшимся в то время 
широкой популярностью. Таково 
стихотворение «Ночною темнотою 
покрылись небеса», ставшее основой 
для легкой, игривой песенки, 
вошедшей в состав некоторых 

einzugehen, die manchmal eine sehr 
scharfe und intolerante Form annahm. 
Wichtig für uns ist die Tatsache, dass 
die russische Poesie in den 30er - und 
40er-Jahren des 18. Jahrhunderts eine 
Versform annahm, die S. M. Bondi als 
„Liedvers“ bezeichnet und darunter 
einen gleichmäßig akzentuierten, in 
gleich lange Register unterteilten 
Silbenvers versteht (vgl.: 30, 84). Der 
ganze Reichtum der Möglichkeiten 
dieses Verses wurde von Sumarokow in 
seinem dichterischen Werk, das fast alle 
damals existierenden poetischen 
Gattungen, Arten und Größen umfasste, 
deutlich demonstriert. 
 
 
 
  Das Lied als eine besondere Art der 
Poesie, die eng mit der Musik 
verbunden ist, nahm einen bedeutenden 
Platz in den Werken von Trediakowski, 
Sumarokow und anderen Dichtern des 
18. Jahrhunderts ein. Lomonossow, 
dessen Poesie sich durch ihr 
odenartiges Pathos und ihre hohe 
philosophische Stimmung auszeichnet, 
interessierte sich weniger dafür. 
  Lomonossow drückt seine Einstellung 
zur Liebeslyrik in dem Gedicht 
„Gespräch mit Anakreon“ aus. Wie als 
Antwort auf diesen „klassischen Dichter 
der Antike, der die Liebe besang“ 
(Engels), bekennt er: 
 
Obwohl ich in der Liebe nicht frei von 
zärtlichen Gefühlen bin, 
Bin ich von dem ewigen Ruhm der 
Helden mehr begeistert. 
 
  Die Übersetzungen aus Anakreon 
waren für Lomonossow nur als 
Erfahrung in der Beherrschung einer der 
Gattungen der Poesie wichtig, die sich 
damals großer Beliebtheit erfreuten. So 
ist das Gedicht „Die Nacht bedeckte den 
Himmel mit Dunkelheit“, das die 
Grundlage für ein leichtes, verspieltes 
Lied bildete, das in einigen 
handschriftlichen Sammlungen der 



рукописных сборников второй 
половины XVIII века (пример 37) 11. 
 
11 Варианты того же напева мы 
находим в шутливо-эротической 
песенке «В коленях у Венеры сынок 
ее играл» и любовной пасторали 
«Взойди скорее, солнце; ночь темная, 
пройди». 
 
  Ломоносову приписываются также 
слова чувствительной пасторали 
«Молчите, струйки чисты», 
напечатанной в «Магазине 
музыкальных увеселений» (М., 1795) 
анонимно, без указания на авторов 
музыки и стихотворного текста 12.  
 
12 Одна строфа этой песни 
приводится Ломоносовым в 
«Риторике» 1748 года, что и 
послужило основанием для того, 
чтобы считать ее произведением 
самого автора трактата. 
 
Но стилистически она более близка к 
сентиментальной «российской песне» 
конца XVIII века, нежели к песенной 
лирике 40—50-х годов. 
  Встречающиеся в ряде сборников 
песни на слова философских 
стихотворений Ломоносова 
«Утреннее размышление» и 
«Вечернее размышление» как по 
содержанию — восторг и изумление 
перед красотой и величием мира, 
открывающегося человеческому 
взору,— так и по своему поэтическому 
и музыкальному строю выходят за 
пределы лирического песенного 
жанра. 
  Поэзия Ломоносова оказала 
влияние на стилистику духовной 
псальмы и панегирического канта во 
второй половине XVIII века, что было 
отмечено еще Перетцем (129, I, 1, 
394—395), но в области лирической 
песни она не сыграла значительной 
роли. «Законодателями вкуса» 
становятся здесь Тредиаковский и 
Сумароков. В рукописные сборники 

zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
enthalten ist (Beispiel 37) 11. 
 
11 Varianten derselben Melodie finden 
wir in dem humorvollen und erotischen 
Lied „Im Schoße der Venus spielte ihr 
Sohn“ und in der Liebespastorale „Geh 
schnell auf, Sonne, dunkle Nacht, 
vergeh“. 
 
  Lomonossow wird auch der Text der 
empfindsamen Pastorale „Stille, Ströme 
sind rein“ zugeschrieben, die im „Laden 
für musikalische Vergnügungen“ (M., 
1795) anonym gedruckt wurde, ohne die 
Autoren der Musik und des Verses zu 
nennen 12.  
 
12 Eine Strophe dieses Liedes wird von 
Lomonossow in der Rhetorik von 1748 
zitiert, was ihn dazu veranlasst, es als 
Werk des Verfassers der Abhandlung 
selbst zu betrachten. 
 
 
Stilistisch steht es jedoch dem 
sentimentalen „russischen Lied“ des 
späten 18. Jahrhunderts näher als der 
Liedlyrik der 40-50er Jahre. 
  Die Lieder zu den Worten von 
Lomonosovs philosophischen Gedichten 
„Morgenreflexion“ und „Abendreflexion“, 
die in mehreren Sammlungen 
erscheinen, gehen sowohl in ihrem 
Inhalt - Entzücken und Staunen über die 
Schönheit und Erhabenheit der Welt, die 
sich dem menschlichen Blick öffnet - als 
auch in ihrer poetischen und 
musikalischen Struktur über die 
Grenzen des lyrischen Liedgenres 
hinaus. 
  Lomonossows Dichtung beeinflusste 
den Stil des geistlichen Psalms und des 
panegyrischen Kantus in der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts, was bereits 
von Peretz (129, I, 1, 394-395) 
festgestellt wurde, spielte aber auf dem 
Gebiet des lyrischen Liedes keine 
bedeutende Rolle. Zu „Gesetzgebern 
des Geschmacks“ werden hier 
Trediakowski und Sumarokow. 



вошли десятки их стихов, 
переписывавшиеся буквально или с 
небольшими изменениями, большей 
частью анонимно, без указания имени 
автора. Многие из этих стихов были 
созданы в расчете на то, что их будут 
петь, или даже прямо «на голос» 
какой-нибудь знакомо́й песни. 
Известно, что Сумароков, за 
единичными исключениями, не 
печатал свои песни отдельно от 
музыки, хотя именно этот род его 
поэтического творчества пользовался 
особенно широкой популярностью у 
современников. Большинство 
песенных текстов Тредиаковского 
было опубликовано самостоятельно, 
но их мало читали, и только в 
соединении с напевом они снискали 
всеобщую известность. По верному 
замечанию Т. Н. Ливановой, «именно 
рукописные сборники кантов — 
вопреки литературной традиции, 
вопреки всему — утверждают 
великую роль Тредиаковского в 
русской бытовой поэзии и музыке 
середины XVIII века» (96, I, 483). 

Manuskript-Sammlungen enthalten 
Dutzende ihrer Gedichte, wörtlich oder 
mit geringfügigen Änderungen 
umgeschrieben, meist anonym, ohne 
den Namen des Autors zu nennen. Viele 
dieser Gedichte wurden in der 
Erwartung verfasst, dass sie gesungen 
werden würden, oder sogar direkt „zum 
Gesang“ eines bekannten Liedes. Es ist 
bekannt, dass Sumarokow, von 
einzelnen Ausnahmen abgesehen, 
seine Lieder nicht getrennt von der 
Musik gedruckt hat, obwohl sich diese 
besondere Art seiner poetischen Arbeit 
unter seinen Zeitgenossen besonders 
großer Beliebtheit erfreute. Die meisten 
von Trediakowskis Liedtexten wurden 
unabhängig veröffentlicht, aber sie 
wurden kaum gelesen und erlangten nur 
in Verbindung mit der Melodie 
Weltruhm. Laut T. N. Liwanowa „sind es 
die handschriftlichen Sammlungen von 
Gesängen - entgegen der literarischen 
Tradition, entgegen allem -, die 
Trediakowskis große Rolle in der 
russischen Alltagspoesie und -musik der 
Mitte des 18. Jahrhunderts bestätigen“ 
(96, I, 483). 

 
 
 

2. 
 
  Свои первые песни Тредиаковский 
написал еще в 20-е годы. Так, перед 
отъездом за границу в 1725 году им 
была сочинена песенка «Весна катит, 
зиму валит», ставшая одним из 
популярнейших образцов бытовой 
городской песни первой половины 
XVIII века 13.  
 
13 Позднеев насчитывает 65 списков 
этой песни (см.: 140, 90). 
 
Вместе с другими своими 
стихотворениями, написанными до 
конца 20-х годов, Тредиаковский 
напечатал ее в приложении к 
переводу романа французского 
писателя П. Тальмана «Езда во 

2. 
 
  Trediakowski schrieb seine ersten 
Lieder bereits in den 20er Jahren. So 
komponierte er vor seiner Abreise ins 
Ausland im Jahr 1725 das Lied „Der 
Frühling rollt an, der Winter rollt ab“, das 
zu einem der populärsten Beispiele für 
alltägliche Stadtlieder der ersten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts wurde 13.  
 
13 Posdnejew zählt 65 Listen dieses 
Liedes (siehe: 140, 90). 
 
Zusammen mit seinen anderen 
Gedichten, die er vor Ende der 20er 
Jahre geschrieben hatte, druckte 
Trediakowski es in einem Anhang zu der 
1730 erschienenen Übersetzung des 
Romans „Ritt auf die Insel der Liebe“ 



остров любви», изданному в 1730 
году. Основой для песен, 
распространявшихся через 
рукописные сборники, стал и ряд 
стихотворных отрывков, введенных в 
самый текст романа. 
 
  Галантно-аллегорический роман 
Тальмана, впервые напечатанный во 
Франции в 1664 году, являлся для 
западноевропейской литературы 
второй четверти XVIII века уже 
пройденной ступенью,, но перед 
русским читателем он открывал 
совершенно новый мир отношений 
между людьми, форм поведения. 
Именно это было причиной огромного 
успеха «Езды во остров любви» среди 
просвещенных кругов русского 
общества. «Все то новое, что 
привнесла Петровская эпоха в нравы, 
в общественную жизнь и особенно в 
понимание любви, — пишет 
советский литературовед,— в 
переведенном Тредиаковским романе 
Тальмана впервые было выражено с 
таким искусством в прозе и стихах. 
Книга Тальмана была выбрана 
Тредиаковским для сообщения 
русскому читателю не только форм и 
формул любовной речи и нежных 
разговоров, но и для внушения ему 
очень определенной общей 
концепции любви» (174, 107). 
 
 
  Самый роман оказался вскоре 
забыт, но стихи продолжали 
распространяться в виде песен и 
завоевывали все более широкую 
аудиторию. 
  В бытовой песенный репертуар 
вошли по преимуществу ранние стихи 
Тредиаковского, написанные до 
создания им своей системы 
тонического стихосложения. В них он 
еще придерживается принципов 
силлабики. Так, одна из самых 
выразительных его лирических песен 
«Ах! невозможно сердцу пробыть без 
печали» написана от начала до конца 

des französischen Schriftstellers P. 
Thalman. Eine Reihe von poetischen 
Passagen, die in den Text des Romans 
selbst aufgenommen wurden, bildeten 
auch die Grundlage für die Lieder, die 
über Manuskriptsammlungen verbreitet 
wurden. 
  Der galant-allegorische Roman von 
Thalman, der erstmals 1664 in 
Frankreich veröffentlicht wurde, war für 
die westeuropäische Literatur des 
zweiten Viertels des 18. Jahrhunderts 
bereits überholt, eröffnete aber dem 
russischen Leser eine ganz neue Welt 
der zwischenmenschlichen 
Beziehungen und Verhaltensweisen. 
Dies war der Grund für den großen 
Erfolg von „Der Ritt auf die Insel der 
Liebe“ in den aufgeklärten Kreisen der 
russischen Gesellschaft. „All das Neue, 
das die Peter-Ära in die Sitten, in das 
öffentliche Leben und vor allem in das 
Verständnis der Liebe brachte, - schreibt 
der sowjetische Literaturwissenschaftler, 
- wurde in der Übersetzung des 
Thalman-Romans von Trediakowski 
zum ersten Mal mit solcher Kunst in 
Prosa und Versen ausgedrückt. Das 
Buch Thalmans wurde von Trediakowski 
ausgewählt, um dem russischen Leser 
nicht nur die Formen und Formeln der 
Liebesrede und der zärtlichen 
Unterhaltungen zu vermitteln, sondern 
auch, um ihm eine ganz bestimmte 
allgemeine Vorstellung von der Liebe zu 
vermitteln“ (174, 107). 
  Der Roman selbst geriet bald in 
Vergessenheit, aber die Gedichte 
zirkulierten weiterhin in Liedform und 
fanden ein immer größeres Publikum. 
 
  Das alltägliche Liedrepertoire umfasst 
hauptsächlich Trediakowskis frühe 
Gedichte, die er schrieb, bevor er sein 
System des tonischen Verses 
entwickelte. In ihnen hält er sich noch 
an die Prinzipien des Silbenverses. So 
ist zum Beispiel eines seiner 
ausdrucksstärksten lyrischen Lieder 
„Ach! es ist unmöglich, dass das Herz 
ohne Kummer vergeht“ von Anfang bis 



13-сложным силлабическим стихом. 
Некоторые из своих ранних 
стихотворных произведений 
Тредиаковский позже переработал в 
соответствии с правилами, 
изложенными в его «Новом и кратком 
способе к сложению российских 
стихов». Эта переработка коснулась, 
в частности, слов популярнейшей 
песни «Начну на флейте стихи 
печальны», впрочем, сохранявшейся 
в рукописных сборниках в том виде, в 
каком она была напечатана в 
приложении к «Езде во остров 
любви» под названием «Стихи 
похвальные России». Но песни 
любовно-лирического содержания 
поэт оставил без изменений: 
написанные большей частью 
короткими стихотворными размерами, 
они, по его мнению, и не нуждались в 
какой-либо переработке. Реформа 
Тредиаковского ограничивалась 
тонизацией 11- и 13-сложного 
силлабического стиха. «Стопы, — 
писал он,— внесены в экзаметр да 
только в пентаметр14 и для того еще, 
чтобы оные наидолжайшие наши 
стихи от прозаичности избавить, ибо 
чрез стопы стих поется, что всяк 
читающий и нехотя признает...  
 
14 Экзаметром (гекзаметром) 
Тредиаковский называет 13-сложный, 
пентаметром — 11-сложный стих с 
цезурой посередине. 
 
Но вышеуказанные (короткие) наши 
стихи... и без стоп для краткости 
своея падают по стиховному и 
довольно гладко и сладко лоются». 
  В песенных текстах Тредиаковского 
преобладают пяти-, семи-, иногда 
даже четырехсложные размеры с 
элементами тонизации, хотя 
тонический принцип и не проводится 
в них последовательно, на 
протяжении всего стихотворения. 
Например, в песенке, озаглавленной 
«Прошение любви», первая строфа, 
за исключением шестой строки, 

Ende in 13-silbigen Versen geschrieben. 
Später überarbeitete Trediakowski 
einige seiner frühen Gedichte nach den 
Regeln, die er in seiner „Neuen und 
kurzen Methode zum Verfassen 
russischer Verse“ aufgestellt hatte. 
Diese Überarbeitung berührte 
insbesondere die Worte des populärsten 
Liedes „Ich werde anfangen, traurige 
Gedichte auf der Flöte zu spielen“, das 
jedoch in Manuskriptsammlungen in der 
Form erhalten ist, in der es im Anhang 
zu  „Der Ritt auf die Insel der Liebe“ 
unter dem Titel „Lobgedichte für 
Russland“ gedruckt wurde. Die 
Liebeslieder ließ der Dichter jedoch 
unverändert: meist in kurzen Versen 
geschrieben, bedurften sie seiner 
Meinung nach keiner Überarbeitung. 
Trediakowskis Reform beschränkte sich 
darauf, die 11- und 13-hebigen 
sillabischen Verse abzuschwächen. „Die 
Register“, schrieb er, „wurden in den 
Exameter und nur in den Pentameter14 
eingeführt, und zwar zu dem Zweck, 
den prosaischen Charakter unserer 
kürzesten Verse zu beseitigen, denn der 
Vers wird in Schritten gesungen, die 
jeder, der liest und widerwillig anerkennt 
....  
 
 
14 Trediakowski nennt Exameter 
(Hexameter) einen 13-silbigen, 
Pentameter einen 11-silbigen Vers mit 
einer Zäsur in der Mitte. 
 
Aber die oben erwähnten (kurzen) Verse 
von uns ... und ohne Schritte für ihre 
Kürze fallen sie in Verse und sind ganz 
sanft und süß gesungen“. 
  In Trediakowskis Liedtexten 
überwiegen fünf-, sieben-, manchmal 
sogar viersilbige Größen mit Tonika-
Elementen, obwohl das Tonika-Prinzip 
in ihnen nicht durchgängig im ganzen 
Gedicht verwirklicht wird. In dem Lied 
„Die Bitte der Liebe“ beispielsweise ist 
die erste Strophe mit Ausnahme der 
sechsten Zeile in korrektem 
Dreierjambus geschrieben: 



написана правильным трехстопным 
ямбом: 
 
Покинь, Купидо, стрелы: 
Уже мы все не целы, 
 
Но сладко уязвлены 
 
Любовною стрелою 
Твоею золотою; 
Все любви покорены. 
 
  Но в последующих строфах 
ямбические строки чередуются с 
хореическими, некоторые же строки 
вообще не имеют регулярных 
ударений. Тем не менее подобные 
стихи хорошо ложились на музыку и 
поэтический ритм их без труда 
согласовался с ритмом напева. 
Краткость размеров, быть может, 
была вызвана именно тем, что поэт 
задумывал эти стихи как песенные 
тексты, а не как чисто литературные 
произведения. 
  Характерна в этом отношении уже 
упомянутая песенка «Весна катит, 
зиму валит», сочиненная 
Тредиаковским еще в годы обучения в 
Московской духовной академии «на 
выезд в чужие края». Сюжетно она до 
некоторой степени перекликается с 
чрезвычайно популярной в XVIII веке 
матросской песней «Буря море 
раздымает». Обе песни связаны с 
темой далеких морских путешествий, 
сопровождаемых бурями, тревогами и 
опасностями. Но воплощается эта 
тема в них по-разному. Если в 
анонимной песне описание морской 
бури носит ярко драматический 
характер, то у Тредиаковского образ 
быстро несущегося вперед корабля, 
данный на фоне светлого весеннего 
пейзажа, проникнут радостным 
воодушевлением и оптимизмом 15. 
 
 
 
 

 
 
 
Verzichte, Cupido, auf die Pfeile: 
Schon jetzt sind wir nicht alle 
unversehrt, 
Aber sanft verwundet 
 
Mit einem Pfeil der Liebe 
Deinen goldenen; 
Alle Liebe ist besiegt. 
 
 In den folgenden Strophen wechseln 
sich jedoch jambische Zeilen mit 
choräischen Zeilen ab, und einige Zeilen 
haben überhaupt keine regelmäßigen 
Akzente. Dennoch ließen sich diese 
Gedichte gut vertonen, und ihr 
poetischer Rhythmus harmonierte leicht 
mit dem Rhythmus des Gesangs. Die 
Kürze der Dimensionen mag darauf 
zurückzuführen sein, dass der Dichter 
diese Gedichte als Liedtexte und nicht 
als rein literarische Werke gedacht hat. 
 
   Das bereits erwähnte Lied „Der 
Frühling rollt an, der Winter rollt ab“, das 
Trediakowski noch während seines 
Studiums an der Moskauer 
Theologischen Akademie „für eine Reise 
in fremde Länder“ komponierte, ist in 
dieser Hinsicht charakteristisch. Die 
Handlung erinnert in gewisser Weise an 
das im 18. Jahrhundert sehr populäre 
Seemannslied „Der Sturm wühlt das 
Meer auf“. In beiden Liedern geht es um 
ferne Seereisen, die von Stürmen, 
Ängsten und Gefahren begleitet werden. 
Aber dieses Thema wird in beiden 
Liedern auf unterschiedliche Weise 
verkörpert. Während in dem anonymen 
Lied die Beschreibung eines Seesturms 
einen lebhaften, dramatischen 
Charakter hat, ist in Trediakowskis Lied 
das Bild eines vorwärts eilenden 
Schiffes vor dem Hintergrund einer 
hellen Frühlingslandschaft von freudiger 
Begeisterung und Optimismus 
durchdrungen15. 
 



15 Косвенное отражение той же темы 
морских странствий мы находим в 
анонимной песне «Дражайшая зима, 
где ты сердце дела». Наступление 
весны и яачало навигации 
связывается здесь с ожиданием 
печальной разлуки: 
 
 
Красна весна приходит, море 
раскрывает, 
Несносная печаль во мне ся рождает, 
 
Понеже бо оно радости лишает, 
Ах! со милым другом мене разлучает. 
 
 
  Очень простой и короткий напев 
этой песенки, состоящий из одного 
четырехтактового построения, 
буквально совпадает с мелодией 
немецкой песни16, которую 
Тредиаковский мог услышать во 
время своего пребывания за границей 
(пример 38). 
 
16 На это сходство обратила внимание 
О. Е. Левашева. 
 
  Надо, впрочем, признать, что, 
сочиняя стихи «на голос» немецкой 
песни, Тредиаковскому удалось 
достигнуть достаточного их: 
соответствия строению напева. Это 
говорит о его природной 
музыкальности. К подобному методу 
поэт прибегал и в некоторых других 
случаях. В своем «Новом и кратком 
способе» он сообщает, что его 
стихотворения — «Худо тому 
жити,/Кто хулит любовь!» и «Сколь 
долго, Климена,/Тебе не любить?» — 
«сочинены на французские голосы»17.  
 
 
17 Музыка этих песен нам неизвестна. 
Текст песни «Худо тому жити» есть в 
сборнике ГИМ, собр. Уварова 
167/2180. В ряде других сборников 
встречается; пародия на нее «Добро 

15 Eine indirekte Widerspiegelung 
desselben Themas der maritimen 
Fahrten finden wir in dem anonymen 
Lied „Liebster Winter, wo bist du, Herz 
der Sache“. Die Ankunft des Frühlings 
und der Beginn der Schifffahrt sind hier 
mit der Erwartung einer traurigen 
Trennung verbunden: 
 
Der schöne Frühling kommt, das Meer 
öffnet sich, 
Eine unerträgliche Traurigkeit ist in mir 
entstanden, 
Denn sie raubt mir die Freude, 
Ach! Ich bin von meinem lieben Freund 
getrennt. 
 
  Die sehr einfache und kurze Melodie 
dieses Liedchens, das aus einem 
einzigen Viertakt besteht, stimmt 
buchstäblich mit der Melodie eines 
deutschen Liedes16 überein, das 
Trediakowski während seines 
Auslandsaufenthalts gehört haben 
könnte (Beispiel 38). 
 
16 Diese Ähnlichkeit wurde von O. J. 
Lewaschewa hervorgehoben. 
 
  Allerdings muss man zugeben, dass 
Trediakowski beim Komponieren von 
Versen „auf die Stimme“ eines 
deutschen Liedes eine ausreichende 
Übereinstimmung mit der Struktur der 
Melodie erreicht hat. Das spricht für 
seine natürliche Musikalität. Der Dichter 
griff in einigen anderen Fällen auf eine 
ähnliche Methode zurück. In seiner 
„Neuen und kurzen Methode“ berichtet 
er, dass seine Gedichte - „Wehe dem, 
der lebt, / Der die Liebe lästert!“ und 
„Wie lange, Klimena, / Liebst du nicht?“ 
- „für französische Stimmen komponiert 
sind“ 17.  
 
17 Die Musik zu diesen Liedern ist uns 
nicht bekannt. Der Text des Liedes 
„Schlecht ist es dem zu leben“ befindet 
sich in der Sammlung GIM, Uwarows 
Sammlung 167/2180. In einer Reihe 
anderer Sammlungen findet sich eine 



тому жити» (см.: 140, 93), Возможно, 
что напев был; при этом сохранен. 
 
Этим он оправдывает то, что в 
приводимых им песнях допущена 
«смешенная рифма», то есть 
чередование женских и мужских 
окончаний. В песнях, по словам 
Тредиаковского, такое сочетание 
бывает необходимо — «но то только в 
тех, которые на французский или на 
немецкий голос сочиняются, для того 
что их голосы так от музыкантов 
кладутся, как идет версификация их у 
пиит». «Но в других песнях, — 
прибавляет он, — и в других наших 
стихах, которые для чтения токмо 
предлагаются, сочетания сего 
употреблять не надлежит». 
  Отсюда можно заключить, что и 
некоторые другие песни 
Тредиаковского с подобным же 
чередованием женской и мужской 
стопы в окончаниях строк были 
сочинены по образцу французских 
или немецких песен. 
  Примером использования хорошо 
известной, популярной мелодии 
может служить песенка на слова 
фривольно-эротического характера 
«Покинь, Купидо, стрелы» (пример 
39). 
  Напев этот прочно закрепился в 
русском музыкальном быту начала 
XVIII века. Нам известно по крайней 
мере пять его вариантов с 
различными по содержанию и 
жанровой принадлежности текстами. 
Среди них элегическая любовная 
песня «Доколе имам сердца 
сокрушати», разгульная вакхическая 
«Пейте, друзья, попейте» и 125-й 
псалом в переложении Симеона 
Полоцкого «Егда от Вавилона плен 
бывший из Сиона». 
  Курьезное впечатление производит 
соединение стихотворения 
Тредиаковского «Ах! невозможно 
сердцу пробыть без печали»,, 
проникнутого скорбной любовной 
жалобой, со строгим размеренным 

Parodie des Liedes „Gut ist es dem zu 
leben“ (siehe: 140, 93). 
 
Dies rechtfertigt die Tatsache, dass die 
von ihm zitierten Lieder einen 
„gemischten Reim“ aufweisen, d. h. den 
Wechsel von weiblichen und 
männlichen Endungen. In den Liedern, 
so Trediakowski, sei eine solche 
Kombination notwendig - „aber nur in 
denen, die für die französische oder 
deutsche Stimme komponiert sind, weil 
ihre Stimmen von den Musikern so 
gelegt werden, wie sie von dem Dichter 
versioniert werden“. „Aber in anderen 
Liedern“, fügt er hinzu, „und in unseren 
anderen Versen, die nur zum Lesen 
angeboten werden, sollte diese 
Kombination nicht verwendet werden.“ 
  Daraus lässt sich schließen, dass 
einige andere Lieder von Trediakowski 
mit einem ähnlichen Wechsel von 
weiblichem und männlichem Versfuß in 
den Endungen der Zeilen nach dem 
Muster französischer oder deutscher 
Lieder komponiert wurden. 
  Ein Beispiel für die Verwendung einer 
bekannten und beliebten Melodie ist das 
Lied mit dem frivol-erotischen Text 
„Verzichte, Cupido, auf die Pfeile“ 
(Beispiel 39). 
 
  Diese Melodie hat sich fest in den 
russischen Musikgewohnheiten des 
frühen 18. Jahrhunderts etabliert. Uns 
sind mindestens fünf Varianten bekannt, 
mit Texten unterschiedlicher Inhalts- und 
Genrezugehörigkeit. Darunter sind die 
elegische Liebeslied „Solange mein 
Herz zerbricht“, das ausschweifende 
Trinklied „Trinkt, Freunde, trinkt“ und der 
125. Psalm in der Übertragung von 
Simeon Polozki „Wenn der Gefangene 
von Babylon aus Zion zurückkehrt“. 
 
  Die Verbindung von Trediakowskis 
Gedicht „Ach, es ist unmöglich, dass 
das Herz ohne Kummer vergeht“, das 
von einer traurigen Liebesklage 
durchdrungen ist, mit der strengen, 
gemessenen Melodie des Lobpsalms 



напевом хвалебной псальмы 
«Радуйся, радость твою воспеваю». 
Думается, что такой выбор едва ли 
мог сделать сам Тредиаковский и эта 
связь возникла позже, в процессе 
бытования песни. 
 
  Одной из самых популярных песен 
Тредиаковского стала «Начну на 
флейте стихи печальны», написанная 
поэтом во время его пребывания за 
границей в 1728 году. По содержанию 
стихи близки тематике 
панегирического канта, но тон их 
иной: это скорее элегическое 
раздумье о далекой родине, чем 
громкозвучное славословие. 
Известное сходство с мелодикой 
панегирического канта есть и в 
музыке песни. В некоторых вариантах 
изложение несколько усложняется с 
помощью элементов имитации, 
подчеркивающих начальные 
фанфарные ходы мелодии. Вместе с 
тем по сравнению с петровскими 
панегирическими кантами напев 
отличается большей мягкостью, 
плавностью движения, чему 
способствует, в частности, 
трехдольный менуэтный ритм 
(пример 40). 
  Свойственные мелодии черты 
непринужденной простоты и грации 
сделали возможным ее 
использование и в легкой любовной 
песенке «Красот умильна! Паче всех 
сильна!», на стихи, также 
напечатанные в приложении к «Езде 
во остров любви» 18. 
 
18 Тот же напев соединяется в 
рукописных сборниках и с текстами 
совершенно иного рода (например, 
пасхальная псальма «Сей день, его 
господь сотворил; есть» в сборнике 
ГИМ, № 3134). Любопытно отметить 
также псальму «Начну на мысли 
концерт печален», первая строка 
которой пародирует начало стихов 
Тредиаковского. 

„Freue dich, ich singe deine Freude“ 
macht einen merkwürdigen Eindruck. Es 
scheint, als hätte Trediakowski selbst 
kaum eine solche Wahl treffen können, 
und diese Verbindung ergab sich erst 
später, im Laufe der Verwendung des 
Liedes. 
  Eines der populärsten Lieder 
Trediakowskis war „Ich werde anfangen, 
traurige Gedichte auf der Flöte zu 
spielen“, das der Dichter während 
seines Auslandsaufenthalts 1728 
schrieb. Inhaltlich steht das Gedicht 
dem Thema der panegyrischen Kantate 
nahe, doch der Tonfall ist ein anderer: 
Es handelt sich eher um eine elegische 
Reflexion über die ferne Heimat als um 
eine lautstarke Verherrlichung. Die 
Musik des Liedes hat eine bekannte 
Ähnlichkeit mit der Melodie des 
panegyrischen Kantus. In einigen 
Varianten ist die Erzählung etwas 
komplizierter, indem die anfänglichen 
Fanfarenpassagen der Melodie durch 
Imitationen betont werden. Gleichzeitig 
zeichnet sich die Melodie im Vergleich 
zu den panegyrischen Kantaten Peters 
durch eine weichere, sanftere 
Bewegung aus, die insbesondere durch 
den dreitaktigen Menuett-Rhythmus 
begünstigt wird (Beispiel 40). 
  Die der Melodie innewohnenden 
Merkmale der ungezwungenen 
Einfachheit und Anmut machten es 
möglich, sie auch in dem leichten 
Liebeslied „Schönheit, rührend! Stärker 
als alle!“ zu verwenden, auf Verse, die 
auch im Anhang zu „Die Fahrt auf die 
Liebesinsel“ gedruckt wurden 18. 
 
18 Dieselbe Melodie wird in 
Manuskriptsammlungen mit Texten ganz 
anderer Art kombiniert (z. B. der 
Osterpsalm „Diesen Tag hat der Herr 
gemacht; es gibt ihn“ in der GIM-
Sammlung, Nr. 3134). Interessant ist 
auch der Psalm „Ich werde ein trauriges 
Konzert der Gedanken beginnen“, 
dessen erste Zeile den Beginn der 
Verse von Trediakowski parodiert. 

 



3. 
 
  По наблюдениям Позднеева, с конца 
40-х годов количество песен на слова 
Тредиаковского в рукописных 
сборниках значительно уменьшается 
(140, 90—91). Его стихи вытесняются 
поэзией Сумарокова 19 и других 
поэтов сумароковской школы, 
которые вносят в бытовую 
лирическую песню новую струю, 
преобразуя не только ее язык и 
формы выражения, но и саму 
трактовку любовной темы.  
 
 
 
19 По словам Д. Бантыш-Каменского, 
Сумароков начал сочинять песни уже 
в 30-х годах, во время своего 
обучения в Шляхетном корпусе (15, 
113). 
 
Для Сумарокова любовь не просто 
источник наслаждения, а нечто более 
высокое, облагораживающее 
человека. Обращаясь в посвящении 
своего сборника эклог к «прекрасному 
российского народа женскому полу», 
он писал: «В эклогах лишь 
возвещается нежность и верность, а 
не злопристойное сластолюбие». 
Такое же отношение к любви 
проявляется и в его песнях. 
Откровенная грубоватая эротика, 
свойственная многим произведениям 
русской литературы предшествующей 
поры, не исключая и Тредиаковского, 
резко осуждалась Сумароковым, и 
если он сам не чуждался известной 
фривольности, то умел облечь ее в 
тонкую, изящную форму. 
  Сумароковым был выработан новый 
язык любви, легкий и 
непринужденный, свободный от 
всякой витиеватости и нарочитого 
пафоса. В «Эпистоле о 
стихотворстве» он дает подробный 
рецепт, как писать песни: 
 

3. 
 
  Nach den Beobachtungen von 
Posdnejew nimmt die Zahl der Lieder zu 
Trediakowskis Worten in den 
Manuskriptsammlungen ab Ende der 
40er Jahre erheblich ab (140, 90-91). 
Seine Gedichte werden durch die Lyrik 
von Sumarokow 19 und anderen 
Dichtern der Sumarokow-Schule ersetzt, 
die eine neue Strömung in das 
alltägliche lyrische Lied einführen und 
nicht nur dessen Sprache und 
Ausdrucksformen, sondern auch die 
Behandlung des Liebesthemas selbst 
verändern.  
 
19 Laut D. Bantysch-Kamenski begann 
Sumarokow bereits in den 30er Jahren, 
während seines Studiums am 
Adelskorps, Lieder zu komponieren (15, 
113). 
 
Für Sumarokow ist die Liebe nicht nur 
eine Quelle der Freude, sondern etwas 
Höheres, das den Menschen veredelt. 
In der Widmung seiner Sammlung von 
Eklogen an „das schöne russische Volk, 
das weibliche Geschlecht“ schrieb er: 
„Die Eklogen verkünden nur Zärtlichkeit 
und Treue, nicht bösartige Wollust“. Die 
gleiche Einstellung zur Liebe zeigt sich 
auch in seinen Liedern. Offene plumpe 
Erotik, die für viele Werke der 
russischen Literatur der 
vorangegangenen Periode 
charakteristisch war, Trediakowski nicht 
ausgenommen, wurde von Sumarokow 
scharf verurteilt, und wenn ihm selbst 
eine gewisse Frivolität nicht fremd war, 
verstand er es, sie in eine subtile, 
elegante Form zu kleiden. 
  Sumarokow entwickelte eine neue 
Sprache der Liebe, leicht und entspannt, 
frei von jedem verschnörkelten und 
absichtlichen Pathos. In der „Epistel 
über die  Kunst des Verseschmiedens“ 
gibt er ein detailliertes Rezept zum 
Schreiben von Liedern: 
 



Слог песен должен быть приятен, 
прост и ясен, 
Витийств не надобно; он сам собой 
прекрасен. 
Чтоб ум в нем был сокрыт и говорила 
страсть; 
Не он над ним большой: имеет 
сердце власть. 
Кудряво в горести никто не говорил: 
 
Когда с возлюбленной любовник 
расстается, 
Тогда Венера в мысль ему не 
попадется. 
 
  Сумароков впервые ввел песню в 
систему поэтических жанров 
классицизма и уравнял в правах с 
«высокими» видами поэзии. Это 
определило и те требования, которые 
предъявлялись им к художественному 
уровню песенных текстов. В той же 
«Эпистоле» он очень сердито 
высказывается о доморощенных 
«песнописцах», 
 
Которые, что стих, ие знают и хотят  
 
Нечаянно попасть на сладкий песен 
лад. 
 
  Эти строки были прямо направлены 
против неловких и неумелых 
образцов любительского творчества, 
которыми изобиловали рукописные 
сборники того времени. Сумароков 
подчеркивал, что в песне, как в 
любом другом поэтическом 
произведении, стихи должны 
слагаться «по правилам премудрых 
муз»: 
 
Нечаянно стихи из разума не льются  
 
И мысли ясные невежам не даются. 
 
 
  Всеобщее увлечение сочинением 
песен становится знамением времени 
в русской поэзии 40—50-х годов. 
Песня находилась в центре внимания 

Der Stil von Liedern sollte angenehm, 
einfach und klar sein, 
Redekunst ist nicht nötig; er ist an sich 
schön. 
Damit der Verstand in ihm verborgen ist 
und die Leidenschaft spricht; 
Er ist nicht über ihm groß: Das Herz hat 
Macht. 
Schwülstig hat niemand in Trauer 
gesprochen: 
Wenn sich ein Liebhaber von seiner 
Geliebten trennt, 
Dann kommt ihm Venus nicht in den 
Sinn. 
 
  Sumarokow führte das Lied zum ersten 
Mal in das System der poetischen 
Gattungen des Klassizismus ein und 
stellte es den „hohen“ Arten der Poesie 
gleich. Dies bestimmte auch die 
Anforderungen, die er an das 
künstlerische Niveau von Liedtexten 
stellte. In derselben "Epistel" spricht er 
sehr verärgert über die einheimischen 
„Liedermacher“, 
 
Diejenigen, die den Vers kennen und 
wollen 
Unbeabsichtigt auf den süßen Melodien-
Rhythmus fallen. 
 
  Diese Zeilen richteten sich direkt 
gegen die unbeholfenen und 
ungeschickten Beispiele von 
Amateurkreativität, die in den 
Manuskriptsammlungen der damaligen 
Zeit reichlich vorhanden waren. 
Sumarokow betonte, dass in einem 
Lied, wie in jedem anderen poetischen 
Werk, die Verse „nach den Regeln der 
weisen Musen“ verfasst werden sollten: 
 
Unbeabsichtigt fließen keine Verse aus 
dem Verstand, 
Und klare Gedanken werden 
Unwissenden nicht gegeben. 
 
  Die allgemeine Begeisterung für das 
Liederschreiben wird zu einem Zeichen 
der Zeit in der russischen Dichtung der 
40-50er Jahre. Das Lied stand im 



группы поэтов, объединяемых 
понятием «сумароков- ской школы». 
Общей их чертой было стремление к 
простоте, естественности и легкости 
слога, отсутствию какой бы то ни 
было напыщенности. «Не только сам 
Сумароков, — пишет П. Н. Берков,— 
но и его „ученики“, и особенно они, 
настойчиво проводят линию 
„опрощения“ поэзии. Они выступают 
против „темноты“ и „невра- 
зумительности“ языка ломоносовских 
од, против „бессмысленного парения“ 
и т. д. Сами сумароковцы, вместо од, 
культивируют „камерные“ поэтические 
жанры: песню, элегию, дружеское 
послание, эпистолу, но прежде всего 
все-таки песню. Песни пишут все: и 
сам Сумароков, и И. П. Елагин, и Н. А. 
Бекетов, и П. С. Свистунов, и Н. Е. 
Муравьев, и И. Шишкин и многие, 
многие другие» (22, 104). 
 
 
  Эти виды «камерной» поэзии, как 
правило, распространялись 
рукописным путем. Круг авторов 
песенных текстов не ограничивался 
приводимыми Берковым именами, 
которые заняли свое, хотя и скромное 
место в. истории русской литературы. 
Умение писать стихи было одной из 
сторон утонченной дворянской 
культуры: их сочиняли светские 
кавалеры и дамы, подражая манере 
Сумарокова, а иногда и прямо 
используя его словесные обороты, 
эпитеты и сравнения. Поэтому мы 
находим так много песен очень 
похожих одна на другую не только по 
содержанию, но и по лексическому 
строю и приемам изложения. 
«Нередки случаи, — замечает тот же 
исследователь, — когда несколько 
песен настолько близки друг к другу, 
что можно заподозрить тут перевод 
какого-либо иностранного (по-
видимому, французского) образца или 
же состязание на заданную тему, или, 
наконец, подражание какому-то 

Mittelpunkt der Aufmerksamkeit einer 
Gruppe von Dichtern, die unter dem 
Begriff „Sumarokow-Schule“ 
zusammengefasst wurden. Ihr 
gemeinsames Merkmal war der Wunsch 
nach Einfachheit, Natürlichkeit und 
Leichtigkeit der Silben, das Fehlen 
jeglichen Prunks. „Nicht nur Sumarokow 
selbst“, schreibt P. N. Berkow, „sondern 
auch seine „Schüler“, und vor allem sie, 
verfolgen beharrlich die Linie der 
„Befruchtung“ der Poesie. Sie wenden 
sich gegen die „Dunkelheit“ und 
„Unverständlichkeit“ der Sprache von 
Lomonossows Oden, gegen „sinnlose 
Parodie“ usw. Anstelle von Oden 
pflegen die Sumarokowianer selbst 
„kammerpoetische“ Gattungen: Lied, 
Elegie, Freundschaftsbrief, Epistel, vor 
allem aber das Lied. Alle schreiben 
Lieder: Sumarokow selbst, I. P. Elagin, 
N. A. Beketow, P. S. Swistunow, N. E. 
Murawjew, I. Schischkin und viele, viele 
andere“ (22, 104). 
  Diese Art von „Kammer“-Dichtung 
zirkulierte in der Regel per Manuskript. 
Der Kreis der Autoren von Liedtexten 
beschränkte sich nicht auf die von 
Berkow angeführten Namen, die ihren 
eigenen, wenn auch bescheidenen Platz 
in der Geschichte der russischen 
Literatur einnahmen. Die Fähigkeit, 
Gedichte zu schreiben, gehörte zu den 
Aspekten einer verfeinerten adligen 
Kultur: Sie wurden von Herren und 
Damen der Gesellschaft verfasst, die 
Sumarokows Art und Weise 
nachahmten und manchmal direkt seine 
verbalen Wendungen, Epitheta und 
Vergleiche verwendeten. Deshalb finden 
wir so viele Lieder, die einander sehr 
ähnlich sind, nicht nur im Inhalt, sondern 
auch in der lexikalischen Struktur und 
der Art der Darstellung. „Es ist nicht 
ungewöhnlich“, bemerkt derselbe 
Forscher, „dass mehrere Lieder 
einander so ähnlich sind, dass man eine 
Übersetzung einer ausländischen 
(anscheinend französischen) Vorlage 
oder einen Wettbewerb zu einem 
bestimmten Thema oder schließlich eine 



одному образцовому произведению 
такого рода» (22, 108). 
 
  Подобный же стандарт 
характеризует и музыкальную 
сторону песен. Музыка в них обычно 
не сочинялась, а подбиралась или 
компилировалась на основе ходовых 
и уже апробированных формул 
салонного музицирования. По-
прежнему широко практиковался 
способ сочинения новых стихов «на 
голос» популярных бытующих песен. 
Известный литератор и мемуарист А. 
Т. Болотов рассказывает в своей 
автобиографии, что, задумав в 1758 
году «сложить песенку на какой-
нибудь знакомый голос», он 
воспользовался мелодией 
«старинной и всем знакомой песни 
„Негде в маленькому леску при 
потоках речки“...» (29, 667). Слова 
казавшейся уже «старинной» в конце 
50-х годов песни принадлежат 
Сумарокову. В рукописных сборниках 
мы находим несколько песенных 
текстов, сочиненных «на голос» этой 
песни. 
  Чаще всего основой для музыки 
песен служили танцевальные 
мелодии: менуэт, иногда сицилиана. 
При этом соответствие напева 
содержанию поэтического текста 
бывало очень относительным и порой 
ограничивалось чисто внешним, 
формальным совпадением 
стихотворных и музыкальных 
акцентов. Вот образец такой песни- 
менуэта, в которой стихи проникнуты 
слезными жалобами и воздыханиями, 
а музыка носит легкий, беззаботно-
грациозный характер (пример 41). 
  Аналогичным примером может 
служить песня на слова Сумарокова 
«Чувствую скорби люты» (ГБЛ, ф. 
178, № 1845, № 7). Патетический 
стихотворный текст оказался 
соединен с музыкой изящного 
галантного менуэта 20, ни в какой 
степени не выражающей их 
внутренний эмоциональный строй. 

Nachahmung eines einzigen 
beispielhaften Werks dieser Art 
vermuten kann“ (22, 108). 
  Der gleiche Standard kennzeichnet die 
musikalische Seite der Lieder. Die Musik 
in ihnen wurde in der Regel nicht 
komponiert, sondern auf der Grundlage 
gängiger und bereits erprobter Formeln 
des Salonmusizierens ausgewählt oder 
zusammengestellt. Die Methode, neue 
Strophen „auf die Stimme“ von 
Volksliedern zu komponieren, war noch 
weit verbreitet. Der berühmte 
Schriftsteller und Memoirenschreiber A. 
T. Bolotow erzählt in seiner 
Autobiographie, dass er 1758 auf die 
Idee kam, „ein Lied für eine bekannte 
Stimme zu komponieren“, und die 
Melodie „eines alten und bekannten 
Liedes ‚Es ist nirgends im Wäldchen an 
den Bächen des Flusses‘...“ (29, 667) 
verwendete. Der Text des Liedes, das 
Ende der 50er Jahre bereits „uralt“ 
erschien, stammt von Sumarokow. In 
Manuskriptsammlungen finden wir 
mehrere Liedtexte, die „auf die Stimme“ 
dieses Liedes komponiert wurden. 
 
  Meistens basierte die Musik der Lieder 
auf Tanzmelodien: Menuett, manchmal 
Siciliana. Die Übereinstimmung der 
Melodie mit dem Inhalt des poetischen 
Textes war sehr relativ und beschränkte 
sich manchmal auf ein rein äußerliches, 
formales Zusammentreffen von 
poetischen und musikalischen 
Akzenten. Hier ein Beispiel für ein 
solches Menuettlied, in dem die Verse 
von weinerlichen Klagen und Seufzern 
durchdrungen sind, während die Musik 
leicht, unbeschwert und anmutig ist 
(Beispiel 41). 
  Ein ähnliches Beispiel ist das Lied zu 
Sumarokows Worten „Ich fühle, dass die 
Sorgen heftig sind“ (GBL, 
Inventarnummer 178, Nr. 1845, Nr. 7). 
Der pathetische Vers-Text wurde mit der 
Musik eines anmutigen, galanten 
Menuetts 20 kombiniert, das in keiner 
Weise ihre innere emotionale Struktur 
zum Ausdruck bringt. 



 
20 В безнотном сборнике ГИМ, собр. 
Барсова 2431 на полях рядом с этим 
текстом отмечено: «Миновет». 
 
  Музыка некоторых сумароковских 
песен носит ярко выраженный 
инструментальный характер, 
например песня «Долго ли дух мой 
возмущати» с беглыми фигурациями 
в высоком регистре. Весьма 
вероятно, что и здесь мы имеем дело 
с танцевальной пьесой, к которой 
подтекстованы стихи Сумарокова 
(пример 42). 
  Есть, однако, примеры и более 
заботливого, чуткого отношения к 
поэтическому тексту, в которых 
музыка хорошо передает не только 
форму и ритм стиха, но и выраженное 
в словах чувство. Такова, например, 
песня «Прости, мой свет» на стихи 
Сумарокова, принадлежащая к 
лучшим образцам этого жанра в его 
поэтическом творчестве21.  
 
 
21 По-видимому, такого же мнения 
был и сам поэт. Поэтому он приводит 
в «Эпистоле о стихотворстве» 
некоторые обороты этой своей песни 
для иллюстрации того, как следует 
писать песни любовного содержания. 
 
 
Элегическому тону стихов 
соответствует чувствительный 
минорный напев, выдержанный в 
характере сицилианы (пример 43) 22.  
 
22 О. А. Козловский создал иа слова 
этого стихотворения драматический 
монолог. 
 
Проставленный при ключе размер 3/8 
указывает не продолжительность 
тактов, а ритмическую группировку. В 
действительности такт состоит из 
12/8 и совпадает по длительности с 
размером стихотворной строки23.  
 

 
20 In der Sammlung der GIM, Barsows 
Sammlung 2431, ist am Rand neben 
diesem Text vermerkt: „Menuett“. 
 
  Die Musik einiger Lieder Sumarokows 
hat einen ausgeprägten instrumentalen 
Charakter, wie etwa das Lied „Lange 
soll mein Geist beunruhigt sein“ mit 
fließenden Figurationen in hoher Lage. 
Es ist sehr wahrscheinlich, dass es sich 
auch hier um ein Tanzstück handelt, zu 
dem Sumarokows Gedichte 
subtextualisiert werden (Beispiel 42). 
 
  Es gibt jedoch auch Beispiele für einen 
sorgfältigeren und sensibleren Umgang 
mit dem poetischen Text, bei dem die 
Musik nicht nur die Form und den 
Rhythmus des Verses, sondern auch 
das in den Worten ausgedrückte Gefühl 
gut wiedergibt. So zum Beispiel das 
Lied „Verzeih, mein Licht“ zu 
Sumarokows Gedichten, das zu den 
besten Beispielen dieses Genres in 
seinem dichterischen Werk gehört21.  
 
21 Offenbar war der Dichter selbst der 
gleichen Meinung. Deshalb zitiert er in 
seiner „Epistel über die  Kunst des 
Verseschmiedens“ einige Wendungen 
dieses Liedes, um zu veranschaulichen, 
wie Liebeslieder geschrieben werden 
sollten. 
 
Dem elegischen Ton der Gedichte 
entspricht eine gefühlvolle Moll-Melodie 
im Charakter einer Siciliana (Beispiel 
43) 22.  
 
22 О. A. Koslowski schuf einen 
dramatischen Monolog auf die Worte 
dieses Gedichtes. 
 
Die auf der Tonart aufgedruckte 3/8-
Taktart weist eher auf eine rhythmische 
Gruppierung als auf die Dauer der Takte 
hin. In Wirklichkeit steht der Takt im 12/8 
und stimmt in der Dauer mit der Länge 
der Strophenzeile überein23.  
 



23 Следует напомнить, что 
вертикальными черточками на нотиом 
стаие обозначались границы 
стихотворных строк, а не 
музыкальных тактов. В данном 
примере первая восьмая имеет 
затактовое значение, что 
обусловлено ямбическим ритмом 
стиха. В связи с тем, что ямб, начиная 
с 40-х годов, прочно утверждается в 
русской поэзии, многие песенные 
мелодии приобретают затактовое 
начало. 
 
Последние два такта, более короткие, 
содержат по 9/8, что обусловлено 
структурой поэтической строфы, 
состоящей из 12 строк неравной 
длительности: к десяти 
четырехстопным ямбическим строкам 
прибавлены две трехстопные, 
образующие концовку. Эта структура 
с большой точностью воспроизведена 
в строении напева. 
 
  Сумароковым был создан особый 
род песен в народном духе, 
получивший широкое 
распространение в русской поэзии 
конца XVIII —начала XIX века. В них 
господствует тот же чувствительный 
тон, те же любовные жалобы и 
вздохи, но использование элементов 
народной лексики и ставших уже 
традиционными народно-песенных 
оборотов выделяет их в особую, 
самостоятельную группу. Текст этих 
песен содержит больше бытовых 
реалий; с формальной стороны их 
обязательным признаком является 
хореический стих, истоки которого 
еще Тредиаковский находил в 
народной поэзии. 
  Мелодии песен подобного рода 
отличаются большей частью 
краткостью, ритмической живостью и 
остротой, сближаясь с народными 
плясовыми напевами. Типичным 
примером может служить песня «Не 
грусти, мой свет, мне грустно и 
самой» — о судьбе молодой 

23 Es sei daran erinnert, dass die 
senkrechten Striche in der Notenschrift 
die Grenzen von Verszeilen und nicht 
von Takten markieren. In diesem 
Beispiel hat die erste Achtel einen 
Auftaktwert, was auf den jambischen 
Rhythmus des Verses zurückzuführen 
ist. Da der jambische Rhythmus in der 
russischen Poesie ab den 40er Jahren 
des letzten Jahrhunderts fest etabliert 
war, erhalten viele Liedmelodien einen 
Anfangs-Auftakt. 
 
 
Die letzten beiden Takte, die kürzer 
sind, enthalten jeweils 9/8, was auf die 
Struktur der poetischen Strophe 
zurückzuführen ist, die aus zwölf Zeilen 
von ungleicher Dauer besteht: zehn 
jambische Zeilen mit vier Haltepunkten 
werden durch zwei Zeilen mit drei 
Haltepunkten verbunden, die den 
Schluss bilden. Diese Struktur wird in 
der Struktur des Gesangs getreu 
wiedergegeben. 
  Sumarokow schuf eine besondere Art 
von volkstümlich inspirierten Liedern, 
die in der russischen Dichtung des 
späten 18. und frühen 19. Jahrhunderts 
weit verbreitet waren. In ihnen herrscht 
derselbe empfindsame Ton, dieselben 
Liebesklagen und Seufzer, aber die 
Verwendung von Elementen des 
Volksvokabulars und der traditionellen 
Volksliedwendung macht sie zu einer 
besonderen, eigenständigen Gruppe. 
Der Text dieser Lieder enthält mehr 
alltägliche Realitäten; vom formalen 
Standpunkt aus gesehen ist ihr 
obligatorisches Merkmal des 
choräischen Verses, dessen Ursprung 
Trediakowski in der Volksdichtung 
gefunden hat. 
  Die Melodien dieser Lieder zeichnen 
sich meist durch Kürze, rhythmische 
Lebendigkeit und Schärfe aus und 
nähern sich den Volkstanzmelodien an. 
Ein typisches Beispiel ist das Lied „Sei 
nicht traurig, mein Licht, ich bin selbst 
traurig“ - über das Schicksal einer 
jungen Frau, die gewaltsam von ihrem 



женщины, насильно разлученной с 
любимым, но верной ему и в браке с 
опостылевшим мужем. Напев песни 
состоит из двух пар повторяющихся 
мелодических фраз, соответствующих 
строке стихотворного текста (пример 
44). 
  К тому же типу относится песня 
«Помнишь ли меня, мой свет», 
вошедшая в несколько измененном 
варианте в сборники Трутовского и 
Львова-Прача в качестве подлинной 
народной. Львов относит ее к разделу 
протяжных песен, по-видимому, 
основываясь на характере слов, но 
краткость напева и четкий 
скандированный ритм позволяют 
говорить скорее о близости к песням 
плясового или хороводного жанров 
(пример 45) 24. 
 
24 В сборнике ГПБ, Q XIV, № 150 тот 
же, немного варьированный напев 
соединяется и с данным текстом, и со 
словами шуточной плясовой песни 
«Не пью я, младешенька, ни пива, ни 
вина». 
 
  Одним из характерных для 
Сумарокова и его школы видов 
песенной поэзии была пастораль, в 
которой изображались счастливые 
пастухи и пастушки, пасущие свои 
стада и беззаботно резвящиеся среди 
мирных полей и рощ. Ее отличают 
легкий, игривый тон, лукавая шутка, 
сдобренная порой откровенной 
эротикой, в соединении с наивно-
простодушной чувствительностью. 
Стилистически пастораль занимает 
промежуточное место между 
галантной светской песней и песней, 
«подражаемой простонародной». Как 
и в последней, в ней применялся 
хореический стих, допускались 
элементы просторечия и даже 
вульгаризмы. В музыкальном 
отношении пастораль близка песне в 
народном духе, а иногда даже имела 
общие с ней напевы. 

Geliebten getrennt wird, ihm aber in der 
Ehe mit einem schäbigen Ehemann treu 
bleibt. Die Melodie des Liedes besteht 
aus zwei Paaren von wiederholten 
melodischen Phrasen, die einer Zeile 
des poetischen Textes entsprechen 
(Beispiel 44). 
  Zum gleichen Typus gehört das Lied 
„Erinnerst du dich an mich, mein Licht“, 
das in einer leicht abgewandelten 
Version in den Sammlungen von 
Trutowski und Lwow-Pratsch als echtes 
Volkslied enthalten ist. Lwow ordnet es 
der Sektion der ausgedehnten Lieder 
zu, offenbar aufgrund der Art des 
Textes, aber die Kürze der Melodie und 
der klare gesungene Rhythmus lassen 
eher auf eine Nähe zu Tanzliedern oder 
Reigentänzen schließen (Beispiel 45) 24. 
 
 
24 In der GPB-Sammlung, Q XIV, Nr. 
150, wird dieselbe, leicht abgewandelte 
Melodie mit diesem Text und mit den 
Worten des scherzhaften Tanzliedes 
„Ich trinke nicht, junge Dame, weder 
Bier noch Wein“ kombiniert. 
 
  Eine für Sumarokow und seine Schule 
charakteristische Art der Lieddichtung 
war die Pastorale, die glückliche Hirten 
und Hirtinnen beim Hüten ihrer Herden 
und beim sorglosen Treiben in 
friedlichen Feldern und Hainen zeigt. 
Sie zeichnet sich durch einen leichten, 
spielerischen Ton aus, einen 
verschmitzten Witz, manchmal mit 
offener Erotik, kombiniert mit naiver und 
einfältiger Sensibilität. Stilistisch nimmt 
die Pastorale einen Zwischenplatz 
zwischen dem galanten weltlichen Lied 
und dem „vom gemeinen Volk 
nachgeahmten“ Lied ein. Wie letzteres 
verwendet sie choräisch Verse, lässt 
Elemente der Umgangssprache und 
sogar Vulgarismen zu. Musikalisch 
stand die Pastorale dem Volkslied nahe 
und hatte manchmal sogar gemeinsame 
Melodien mit ihm. 
 



  Иллюстрацией к сказанному может 
служить широко популярная в свое 
время песенка на слова Сумарокова 
«Негде в маленьком леску». В напеве 
ее нетрудно заметить общие 
интонационноритмические элементы 
с приведенной выше песней «Не 
грусти, мой свет» (пример 46). 
 
  По образцу этой сумароковской 
пасторали, а иногда и 
непосредственно на ее «голос» 
складывались и другие «пастушьи» 
песни аналогичного характера, 
например «На брегу под тенью древа 
пастушка сидела» (ГИМ, собр. 
Барсова 2436). Как напев, так и 
форма стихотворной строфы в обеих 
песнях полностью совпадают. 
  Песенная поэзия Сумарокова, 
широко представленная в рукописных 
сборниках второй половины XVIII 
века, послужила стимулом и для 
возникновения нового типа сольной 
камерной песни с сопровождением, 
отличавшейся бо́льшим изяществом, 
тонкостью изложения и более 
внимательным отношением к 
музыкальному воплощению текста. 
Традиционный склад бытовой 
рукописной песни часто вступал в 
противоречие с классической 
ясностью, стройностью и 
отточенностью сумароковского стиха, 
не говоря уже о часто проявлявшейся 
дилетантской неумелости и 
неряшливости письма, вызывавшими 
справедливый гнев и раздражение 
поэта. Т. Н. Ливанова верно 
определяет преобладающий жанр 
песен Сумарокова как жанр «песни-
романса». «И если на первых 
порах,— замечает она, — в качестве 
русского романса выдвинулся 
сентиментальный романс (в конце 
века), то это значит, что 
первоначально привилась ветвь, 
идущая от Сумарокова, от его 
любовных жалоб и пасторалей, к 
лирике поэтов и композиторов-
сентименталистов» (96, I, 71). 

  Ein Beispiel dafür ist das Lied 
„Nirgendwo im Wäldchen“, ein Lied auf 
Sumarokows Worte, das zu seiner Zeit 
sehr beliebt war. In seiner Melodie 
lassen sich leicht gemeinsame 
Intonations- und Rhythmuselemente mit 
dem oben genannten Lied „Sei nicht 
traurig, mein Licht“ (Beispiel 46) 
erkennen. 
  Nach dem Vorbild dieses Sumarokow-
Pastorals und manchmal direkt auf 
seiner „Stimme“ entstanden andere 
„Hirten“-Lieder ähnlichen Charakters, z. 
B. „Am Ufer unter dem Schatten eines 
Baumes saß eine Hirtin“ (GIM, Barsows 
Sammlung 2436). Sowohl die Melodie 
als auch die Form der Strophe stimmen 
in beiden Liedern völlig überein. 
 
  Sumarokows Lieddichtung, die in den 
Manuskriptsammlungen der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts weit 
verbreitet ist, diente auch als Anregung 
für die Entstehung eines neuen Typs 
von Solokammerliedern mit Begleitung, 
die sich durch größere Eleganz, 
Subtilität des Ausdrucks und größere 
Sorgfalt bei der musikalischen 
Umsetzung des Textes auszeichnen. 
Die traditionelle Struktur alltäglicher 
Manuskriptlieder stand oft im 
Widerspruch zur klassischen Klarheit, 
Struktur und Präzision von Sumarokows 
Versen, ganz zu schweigen von der 
häufigen dilettantischen 
Ungeschicklichkeit und Schlampigkeit 
des Schreibens, was den Dichter zu 
Recht verärgerte und irritierte. T. N. 
Liwanowa definiert das vorherrschende 
Genre von Sumarokows Liedern korrekt 
als „Lied-Romanze“. „Und wenn 
anfangs“, bemerkt sie, „die sentimentale 
Romantik (am Ende des Jahrhunderts) 
als russische Romantik hingestellt 
wurde, so bedeutet das, dass der 
Zweig, der von Sumarokow ausging, 
von seinen Liebesklagen und 
Pastoralen auf die Lyrik der 
sentimentalistischen Dichter und 
Komponisten aufgepfropft wurde“ (96, I, 
71). 



  Жанр песни-романса, получивший 
широкое развитие в конце столетия в 
русле сентименталистского движения, 
зарождается уже в 50-е годы. 
Первыми его образцами можно 
считать песни на слова Сумарокова и 
других близких ему по направлению 
поэтов из сборника Г. Н. Теплова 
«Между делом безделье», изданного 
в 1759 году25.  
 
 
25 См. о сборнике Теплова главу 
«Российская песня». 
 
В них сохраняется связь с 
традициями рукописных сборников, 
проявляющаяся и в таком внешнем 
признаке, как изложение на трех 
нотных строчках, и в самом характере 
музыки, основанной 
преимущественно на танцевальных 
ритмах. Но масштабы песен Теплова 
гораздо, более развернуты, 
некоторые из них приближаются к 
оперной арии, наряду с куплетной 
формой используется и трехчастная; 
смены тактового размера, темпа и 
фактуры применяются даже внутри 
строфы для того, чтобы оттенить 
выразительные нюансы текста. 
  Песни Теплова неоднократно 
перепечатывались полностью или 
частично вплоть до конца XVIII века и 
вошли в состав многих рукописных 
сборников. В сборнике ГБЛ, ф. 178, 
№ 1845 мы находим все 17 его песен, 
воспроизведенных точно, с 
соблюдением всех деталей 
изложения. Но все же они выглядят 
здесь чужеродным телом, заметно 
выделяясь на общем фоне простых и 
непритязательных песенок, 
изобилующих элементарными 
техническими погрешностями, 
гармоническими ошибками, 
дефектами голосоведения. 
  Новая песня романсного типа, 
получившая название «российской 
песни», окончательно 
сформировалась уже за пределами 

  Das Genre der Lied-Romantik, das 
Ende des Jahrhunderts in der 
sentimentalistischen Bewegung weit 
entwickelt wurde, entstand bereits in 
den 50er Jahren. Als erste Beispiele für 
diese Gattung können die Lieder nach 
Texten von Sumarokow und anderen 
ihm nahestehenden Dichtern aus G. N. 
Teplows Sammlung „Zwischen Arbeit 
und Müßiggang“ gelten, die 175925 
veröffentlicht wurde.  
 
25 Siehe das Kapitel über Teplows 
Sammlung in „Russisches Lied“. 
 
Sie bewahren eine Verbindung zu den 
Traditionen der Manuskriptsammlungen, 
die sich in einem äußeren Merkmal wie 
der Darstellung auf drei Notenlinien und 
in der Art der Musik, die hauptsächlich 
auf Tanzrhythmen basiert, manifestiert. 
Der Umfang von Teplows Liedern ist 
jedoch viel, viel größer, einige von ihnen 
nähern sich Opernarien an; neben der 
Versform wird die dreistimmige Form 
verwendet; Änderungen der Taktgröße, 
des Tempos und der Struktur werden 
sogar innerhalb einer Strophe 
angewandt, um die expressiven 
Nuancen des Textes zu betonen. 
 
  Teplows Lieder wurden bis zum Ende 
des 18. Jahrhunderts immer wieder 
ganz oder teilweise nachgedruckt und in 
viele Manuskriptsammlungen 
aufgenommen. In der Sammlung GBL, 
Inventarnummer 178, Nr. 1845 finden 
wir alle 17 seiner Lieder genau 
wiedergegeben, wobei alle Details der 
Darstellung beachtet wurden. Dennoch 
erscheinen sie hier wie ein 
Fremdkörper, der sich von dem 
allgemeinen Hintergrund einfacher und 
unprätentiöser Lieder abhebt, die mit 
elementaren technischen Fehlern, 
harmonischen Irrtümern und 
Vokalisationsfehlern übersät sind. 
  Das neue Lied des romantischen Typs, 
das „russische Lied“, entstand 
schließlich außerhalb der Periode, die 
man Sumarokows Periode der 



того периода, который можно назвать 
сумароковской порой отечественной 
лирики. И если Сумароковым были 
созданы предпосылки для расцвета 
этого жанра, определен основной круг 
его образов и тем, то в дальнейшем 
«российская песня» редко черпала 
тексты из его поэзии. У нее были свои 
поэты — ученики и наследники 
Сумарокова, не подражавшие ему, а 
самостоятельно развивавшие и кое в 
чем видоизменявшие принципы его 
поэтики. Эта новая песня не могла 
сразу вытеснить из обихода 
традиционную бытовую песню, до 
конца не отделившуюся по формам 
своего бытования от духовной 
псальмы и панегирического канта. Но 
старая «книжная песня» отодвигается 
как бы на задний план и продолжает 
существовать в стороне от главного 
русла развития национальной поэзии 
и музыки. 

russischen Lyrik nennen kann. Und 
wenn Sumarokow die Voraussetzungen 
für das Aufblühen dieses Genres schuf, 
die Hauptpalette seiner Bilder und 
Themen definierte, so schöpfte das 
spätere „russische Lied“ nur selten 
Texte aus seiner Poesie. Es hatte seine 
eigenen Dichter - Schüler und Erben 
Sumarokows, die ihn nicht imitierten, 
sondern die Prinzipien seiner Poetik 
eigenständig weiterentwickelten und in 
mancher Hinsicht modifizierten. Dieses 
neue Lied konnte das traditionelle 
Alltagslied, das sich in seinen Formen 
noch nicht vollständig vom geistlichen 
Psalm und dem panegyrischen Kantus 
gelöst hatte, nicht sofort verdrängen. 
Aber das alte „Buchlied“ wird gleichsam 
in den Hintergrund gedrängt und 
existiert abseits des Hauptstroms der 
Entwicklung der nationalen Dichtung 
und Musik weiter. 

 
 
 

4. 
 
  В таких жанрах, как духовная 
псальма и панегирический кант, 
власть традиции сказывалась 
дольше, чем в песне любовно-
лирического характера, но и они не 
могли остаться в стороне от общих 
путей русской художественной 
культуры. Некоторые из псальм, 
созданных еще в XVII веке, 
сохранялись в рукописных сборниках 
вплоть до конца XVIII столетия, а 
иногда и позже, другие забывались и 
исчезали из обихода. Вместе с тем 
возникали новые духовные песни, 
отличавшиеся от прежних и по 
характеру стихотворных текстов и по 
интонационному строю напевов. 
 
  Как правило, словесный текст 
оказывался устойчивее, чем 
музыкальная сторона. Так, 
стихотворные переложения псалмов, 
принадлежащие Симеону Полоцкому, 

4. 
 
  Auf solche Gattungen wie den 
geistlichen Psalm und den 
panegyrischen Kantus hatte die Macht 
der Tradition einen längeren Einfluss als 
auf das lyrische Liebeslied, aber sie 
konnten sich nicht von den allgemeinen 
Pfaden der russischen Kunstkultur 
abkoppeln. Einige der im 17. 
Jahrhundert entstandenen Psalmen 
blieben in handschriftlichen 
Sammlungen bis zum Ende des 18. 
Jahrhunderts erhalten, andere gerieten 
in Vergessenheit und verschwanden aus 
dem Gebrauch. Gleichzeitig entstanden 
neue geistliche Lieder, die sich in der Art 
der poetischen Texte und in der 
Intonationsstruktur der Gesänge von 
den früheren unterscheiden. 
  In der Regel war der verbale Text 
stabiler als die musikalische Seite. So 
wurden z. B. die Psalmenbearbeitungen 
von Simeon Polozki in der Mitte des 18. 
Jahrhunderts weiterhin häufig 



продолжали достаточно широко 
бытовать в середине XVIII века, но 
напевы Василия Титова были в 
большинстве случаев заменены 
другими, совершенно отличными от 
них по характеру26.  
 
26 На это впервые обратила внимание 
Т. Н. Ливанова (96, I, 481). 
 
Например, из 22 текстов Полоцкого, 
представленных в сборнике ГИМ, № 
3134, только в шести сохранена 
музыка Титова. В новых музыкальных 
вариантах часто обнаруживается 
влияние бытовой лирической песни, а 
иногда и прямо заимствуются ее 
мелодии. 
  Показательным примером коренного 
переосмысления текста могут 
служить два музыкальных варианта 
13-го псалма в переложении Симеона 
Полоцкого. У Титова музыка носит 
спокойный, размеренный характер, 
напев, развивающийся 
преимущественно поступенно в 
диапазоне квинты, укладывается в 
рамки простейшей квадратной формы 
a a b b (пример 47). 
  В сборниках середины XVIII века 
этот текст соединяется с 
выразительной лирически-
взволнованной мелодией, 
интонационные корни которой можно 
обнаружить в украинских народных 
песнях (пример 48). К библейским 
темам и образам обращались и поэты 
XVIII века для воплощения глубоких 
философских идей и размышлений о 
человеческой жизни, о нравственном 
долге, о смысле существования. 
Тредиаковский сделал полное 
стихотворное переложение 
«Псалтыри», повторив труд ученого 
монаха XVII столетия Симеона 
Полоцкого, но с позиций другой 
эпохи27.  
 
 
27 До недавнего времени было 
известно всего несколько 

verwendet, aber die Melodien von 
Wassili Titow wurden in den meisten 
Fällen durch andere ersetzt, die sich 
vom Charakter her völlig von ihnen 
unterscheiden26.  
 
 
26 Darauf hat zuerst T. N. Liwanowa 
hingewiesen (96, I, 481). 
 
Von den 22 Texten von Polozki, die in 
der GIM-Sammlung Nr. 3134 aufgeführt 
sind, enthalten nur sechs die Musik von 
Titow. Die neuen musikalischen 
Varianten lassen oft den Einfluss eines 
bekannten lyrischen Liedes erkennen 
und übernehmen manchmal sogar direkt 
dessen Melodien. 
  Zwei musikalische Varianten von 
Psalm 13 in der Bearbeitung von 
Simeon Polozki können als 
anschauliches Beispiel für eine radikale 
Neuinterpretation des Textes dienen. In 
Titows Version hat die Musik einen 
ruhigen, gemessenen Charakter, wobei 
sich die Melodie hauptsächlich 
progressiv im Quint-Bereich entwickelt 
und in die einfache quadratische Form a 
a b b passt (Beispiel 47). 
  In Sammlungen aus der Mitte des 18. 
Jahrhunderts wird dieser Text mit einer 
ausdrucksstarken lyrischen und 
erregten Melodie kombiniert, deren 
intonatorische Wurzeln in ukrainischen 
Volksliedern zu finden sind (Beispiel 48). 
Die Dichter des 18. Jahrhunderts griffen 
auch auf biblische Themen und Bilder 
zurück, um tiefgründige philosophische 
Ideen und Reflexionen über das 
menschliche Leben, die moralische 
Pflicht und den Sinn der Existenz 
darzustellen. Trediakowski erstellte eine 
vollständige Versanordnung des 
Psalters und wiederholte damit die 
Arbeit des gelehrten Mönchs Simeon 
Polozki aus dem 17. Jahrhundert, 
allerdings aus der Perspektive einer 
anderen Epoche27.  
 
27 Bis vor kurzem waren nur einige 
wenige Bearbeitungen Trediakowskis 



переложений Тредиаковского, и 
только в 1959 году удалось 
обнаружить полный их цикл (см.: 172). 
 
Он стремился продемонстрировать 
здесь все богатство поэтических 
возможностей, содержащихся в 
разработанной им новой системе 
тонического стихосложения. 
Стихотворные переложения псалмов 
есть и у его младших современников 
Ломоносова и Сумарокова. 
  Интересно, что когда в 1744 году 
состоялся своеобразный турнир трех 
названных поэтов, то предметом 
состязания был избран 143-й псалом. 
Каждый из соревнующихся решил 
задачу по-своему, и победителя не 
оказалось. 
  В рукописных песенниках второй 
половины XVIII века мы находим как 
эти, так и другие переложения тех же 
поэтов. Однако музыкальная 
интерпретация их несамостоятельна 
и ни в какой степени не передает 
углубленно-медитативного строя 
поэтических текстов. В одних случаях 
она сближается с чувствительной 
лирической песней, в других — с 
панегирическим кантом. Иногда 
возникает впечатление, что напев, 
заимствованный из какого-нибудь 
случайного источника, механически 
перенесен в совершенно иную 
образно-поэтическую сферу. Такова 
элегическая мелодия в характере 
медленного танца, на которую 
распето переложение 143-го псалма, 
принадлежащее Тредиаковскому. 
Выразительный склад этой мелодии 
находится в резком несоответствии с 
торжественнохвалебным тоном слов 
(пример 49). 
  Иную музыкальную трактовку 
получает переложение Ломоносова. 
Энергичные ходы мелодии на кварту, 
квинту и сексту, четкая, 
скандированная ритмика, 
торжествующие «трубные» рулады — 
все эти признаки указывают на связь 
со стилистикой панегирического 

bekannt, und erst 1959 wurde ein 
vollständiger Zyklus von ihnen entdeckt 
(siehe: 172). 
 
Er versuchte hier, den Reichtum der 
poetischen Möglichkeiten aufzuzeigen, 
die in dem von ihm entwickelten neuen 
System der tonischen Versifikation 
enthalten sind. Seine jüngeren 
Zeitgenossen Lomonossow und 
Sumarokow haben ebenfalls Psalmen in 
Versform verfasst. 
  Interessant ist, dass 1744 eine Art 
Wettbewerb zwischen drei namentlich 
genannten Dichtern stattfand, bei dem 
der 143. Psalm als Thema gewählt 
wurde. Jeder der Teilnehmer löste das 
Problem auf seine eigene Weise, und es 
gab keinen Sieger. 
  In handschriftlichen Liederbüchern der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
finden wir diese und andere 
Bearbeitungen der gleichen Dichter. Ihre 
musikalische Interpretation ist jedoch 
nicht eigenständig und vermittelt in 
keiner Weise die tief-meditative Struktur 
der poetischen Texte. In einigen Fällen 
nähert sie sich einem gefühlvollen 
lyrischen Lied, in anderen einem 
panegyrischen Gesang. Manchmal hat 
man den Eindruck, dass eine aus einer 
beliebigen Quelle entlehnte Melodie 
mechanisch in eine völlig andere 
imaginative und poetische Sphäre 
übertragen wurde. So ist die elegische 
Melodie im Charakter eines langsamen 
Tanzes, zu der Trediakowskis 
Bearbeitung von Psalm 143 gesungen 
wird. Die ausdrucksstarke Struktur 
dieser Melodie steht in krassem 
Widerspruch zum feierlichen, lobenden 
Ton der Worte (Beispiel 49). 
 
  Lomonossows Bearbeitung hat eine 
andere musikalische Interpretation. Die 
energischen Passagen der Melodie in 
Quarten, Quinten und Sexten, der klare, 
skandierte Rhythmus, die triumphalen 
„Trompeten“-Rouladen - all diese 
Merkmale weisen auf eine Verbindung 
mit der Stilistik der panegyrischen 



канта. Вместе с тем музыке этого 
псалма присущи и элементы 
танцевальности, особенно ярко 
выступающие в каденционных 
оборотах на словах «господь мой 
бог» и «вознесенный рог» (пример 
50). 
  С точки зрения стилистической 
эволюции духовной псальмы в XVIII 
веке, любопытно печатное издание, 
появившееся в Петербурге в 1780 
году под названием «Невинное 
упражнение. Провождая праздное 
время чрез голосную или 
инструментальную музыку, 
сочиненною к услугам любящих 
оную» и впервые в литературе 
описанное Б. Л. Вольманом (38, 65—
69) 28.  
 
28 Экземпляр этого редчайшего 
издания был найден исследователем 
в ГПБ. Нам удалось обнаружить в 
ИРЛИ еще один экземпляр, но в 
дефектном состоянии, без титульного 
листа. 
 
Этот небольшой сборничек включает 
22 песни на слова стихотворных 
переложений псалмов, сделанных 
Тредиаковским, Ломоносовым и 
Сумароковым, а также «Утреннее и 
Вечернее размышления» 
Ломоносова. Вольман высказывает 
убедительное предположение, что 
если не все, то большинство этих 
песен были заимствованы из 
рукописных сборников с сохранением 
формы изложения в виде 
трехголосной партитуры с терцовым 
параллелизмом двух верхних 
голосов. В конце XVIII века 
появлялись в печати и другие 
аналогичные издания, основанные на 
материале рукописных сборников 
(см.: 129, I, 1, 395). 
  Музыка большинства номеров в 
указанном сборнике выдержана в 
духе галантной светской песни того 
времени и основывается на ритмах 
менуэта и других модных тогда 

Kantate hin. Gleichzeitig ist die Musik 
dieses Psalms aber auch von 
tänzerischen Elementen geprägt, die 
sich besonders in den kadenzartigen 
Wendungen auf den Worten „mein Herr 
mein Gott“ und „erhobener Horn“ zeigen 
(Beispiel 50). 
  Unter dem Gesichtspunkt der 
stilistischen Entwicklung des geistlichen 
Psalms im 18. Jahrhundert ist eine 
gedruckte Ausgabe interessant, die 
1780 in St. Petersburg unter dem Titel  
„Die unschuldige Übung. Müßiggang 
durch Gesang oder Instrumentalmusik, 
komponiert für den Dienst derer, die es 
lieben“ erschien und in der Literatur 
erstmals von B. L. Wolman beschrieben 
wurde (38, 65-69) 28.  
 
 
28 Ein Exemplar dieser seltenen 
Ausgabe wurde vom Forscher in der 
GPB gefunden. Ein weiteres Exemplar 
konnten wir im IRLI finden, allerdings in 
defektem Zustand und ohne Titelblatt. 
 
 
Diese kleine Sammlung enthält 22 
Lieder auf den Wortlaut von 
Psalmversen, die von Trediakowski, 
Lomonossow und Sumarokow verfasst 
wurden, sowie Lomonossows „Morgen- 
und Abendreflexionen“. Wolman legt 
überzeugend dar, dass wenn nicht alle, 
so doch die meisten dieser Lieder aus 
Manuskriptsammlungen entliehen 
wurden, wobei die Form der 
Präsentation als dreistimmige Partitur 
mit Terzparallelität der beiden oberen 
Stimmen beibehalten wurde. Am Ende 
des 18. Jahrhunderts erschienen 
weitere ähnliche Ausgaben auf der 
Grundlage von Manuskriptsammlungen 
im Druck (siehe: 129, I, 1, 395). 
 
 
  Die Musik der meisten Nummern 
dieser Sammlung ist im Geiste der 
galanten weltlichen Lieder jener Zeit 
gehalten und basiert auf den Rhythmen 
des Menuetts und anderer Tänze, die zu 



танцев. По-видимому, эти напевы не 
были оригинальными и попросту 
заимствовались из ходового 
бытующего репертуара. Например, 
для «Утреннего размышления» 
Ломоносова («Уже прекрасное 
светило простерло блеск свой по 
земли») была использована музыка 
одной из песен сборника Теплова 
«Между делом безделье» — «Когда 
начнешь, драгая, верить». Само 
собой разумеется, что этот изящный 
менуэтный напев очень плохо 
вяжется с глубоким философским 
смыслом ломоносовского 
стихотворения. В целом музыкальная 
редакция песен, отобранных 
составителем и издателем 
«Невинного упражнения», 
свидетельствует о полном 
перерождении стиля духовной 
псальмы, которая утрачивает к концу 
XVIII столетия свое самостоятельное 
художественное значение и всецело 
подчиняется легкому, поверхностному 
вкусу дворянского салона. 
 
 
 
  Аналогичную эволюцию прошел и 
панегирический кант. С начала 30-х 
годов он приостанавливается в своем 
развитии, уступая место 
громкозвучным одам придворных 
пиитов или торжественным 
хвалебным кантатам, которые 
сочинялись служившими при дворе 
иностранными композиторами. От 
десятилетия царствования 
императрицы Анны Иоанновны до нас 
почти не дошло панегирических 
кантов за исключением «Песни к 
торжественному празднованию 
коронации Анны Иоанновны» на 
слова Тредиаковского. Напечатанная 
в 1730 году всего в одном экземпляре 
для подношения императрице, песня 
эта затем многократно 
переписывалась и вошла в ряд 
рукописных сборников в 
трехголосном изложении в отличие от 

jener Zeit in Mode waren. Offensichtlich 
waren diese Melodien nicht originell, 
sondern wurden einfach aus dem 
allgemeinen Alltagsrepertoire entlehnt. 
So wurde beispielsweise für 
Lomonossows „Morgenreflexion“ 
(„Schon hat das schöne Licht seinen 
Glanz über die Erde gestreckt“) die 
Musik eines der Lieder aus Teplows 
Sammlung „Zwischen Arbeit und 
Müßiggang“ - „Wenn du anfängst, 
Dragaja, zu glauben“ - verwendet. Es 
versteht sich von selbst, dass diese 
anmutige Menuettmelodie nicht sehr gut 
zu der tiefen philosophischen 
Bedeutung von Lomonossows Gedicht 
passt. Insgesamt zeugt die musikalische 
Überarbeitung der vom Kompilator und 
Herausgeber der Unschuldsübung 
ausgewählten Lieder von der völligen 
Wiedergeburt des Stils des geistlichen 
Psalms, der gegen Ende des 18. 
Jahrhunderts seine eigenständige 
künstlerische Bedeutung verloren hatte 
und ganz dem leichten, oberflächlichen 
Geschmack des adligen Salons 
untergeordnet war. 
 
 
  Die panegyrische Kantate durchlief 
eine ähnliche Entwicklung. Ab den 
frühen 30er Jahren hielt sie in ihrer 
Entwicklung inne und wich lautstarken 
Oden von Hofdichtern oder feierlichen 
Lobgesängen, die von ausländischen 
Komponisten in Diensten des Hofes 
komponiert wurden. Aus dem Jahrzehnt 
der Herrschaft der Kaiserin Anna 
Ioannowna sind fast keine 
panegyrischen Kantaten überliefert, mit 
Ausnahme des „Liedes zur feierlichen 
Krönung Anna Ioannownas“ nach 
Texten von Trediakowski. Dieses Lied, 
das 1730 in nur einem Exemplar als 
Geschenk an die Kaiserin gedruckt 
wurde, wurde anschließend vielfach 
kopiert und in einer Reihe von 
Manuskriptsammlungen in einer 
dreistimmigen Fassung im Gegensatz 
zu der zweistimmigen Fassung auf dem 
„Präsentblatt“ aufgenommen. Der Text, 



двухголосного, данного на 
«подносном листе». Текст ее, 
достаточно традиционный по своей 
лексике и приемам поэтического 
изложения, содержит обычные в этом 
роде произведений преувеличенные 
эпитеты и сравнения. Музыка 
выдержана в маршевом складе, 
также присущем многим 
панегирическим кантам петровского 
времени 29.  
 
29 «Песня» Тредиаковского 
воспроизведена по первому 
печатному изданию в кн.: 125, 25. В 
примечаниях к книге Финдейзена 
(193, II) напечатана также 
трехголосная редакция из 
рукописного сборника ГПБ, Q XIV, № 
141. 
 
В 1732 году была отпечатана на 
отдельном листе другая хвалебная 
песня «для поздравления государыни 
императрицы Анны Иоанновны на 
прибытие в Санкт-Петербург», слова 
которой по предположению некоторых 
исследователей (впрочем, 
документально не подтвержденному) 
также принадлежат Тредиаковскому. 
Это издание до нас не дошло и было 
известно только по 
библиографическим описаниям, но Б. 
Л. Вольману удалось ша основании 
сохранившегося типографского 
оттиска восстановить нотный текст и 
первую стихотворную строфу (38, 
28—30). Музыка песни, как верно 
замечает Вольман, носит более 
«искусственный» характер и 
обнаруживает руку профессионала. 
Укажем, в частности, на типично 
инструментальные имитации в двух 
предпоследних тактах и трель в 
заключительном обороте верхнего 
голоса. 
  Кроме этих двух произведений, 
адресованных лично императрице, 
нам неизвестны какие-либо образцы 
панегирического канта 30-х годов. 
Новый подъем интереса к этому 

der in seinem Wortschatz und in der Art 
der poetischen Darstellung eher 
traditionell ist, enthält übertriebene 
Epitheta und Vergleiche, wie sie in 
dieser Art von Werken üblich sind. Die 
Musik ist in einem marschähnlichen Stil 
gehalten, der auch für viele 
panegyrische Gesänge aus der Zeit 
Peters des Großen charakteristisch ist29.  
 
 
 
29 Trediakowskis „Lied“ ist aus der 
ersten gedruckten Ausgabe in Buch 
125, 25 wiedergegeben. In den 
Anmerkungen zu Findeisens Buch (193, 
II) ist auch eine dreistimmige Version 
aus der GPB-Manuskriptsammlung, Q 
XIV, Nr. 141, abgedruckt. 
 
 
1732 wurde auf einem separaten Blatt 
ein weiteres Loblied gedruckt, „um die 
Kaiserin Anna Ioannowna zu ihrer 
Ankunft in St. Petersburg zu 
beglückwünschen“, dessen Text nach 
der Annahme einiger Forscher (aber 
nicht belegt) ebenfalls von Trediakowski 
stammt. Diese Ausgabe hat sich nicht 
erhalten und war nur aus 
bibliographischen Beschreibungen 
bekannt, aber B. L. Wolman gelang es, 
den musikalischen Text und die erste 
Strophe anhand des erhaltenen 
typographischen Drucks zu 
rekonstruieren (38, 28-30). Die Musik 
des Liedes ist, wie Wolman richtig 
bemerkt, eher „künstlich“ und verrät die 
Hand eines Profis. Besonders 
hervorzuheben sind die typischen 
instrumentalen Imitationen in den 
beiden vorletzten Takten und der Triller 
in der letzten Wendung der 
Oberstimme. 
 
 
  Abgesehen von diesen beiden Werken, 
die persönlich an die Kaiserin gerichtet 
sind, sind uns keine Beispiele für 
panegyrische Kantaten aus den 30er 
Jahren bekannt. Ein neuer Aufschwung 



жанру наступает в Следующем 
десятилетии, после вступления на 
престол Елизаветы Петровны. 
«Великую Елизавет», «Петрову 
дщерь» восхваляли в одах 
Тредиаковский, Ломоносов, 
Сумароков как достойную преемницу 
и продолжательницу славных дел ее 
бессмертного отца, с ее воцарением 
связывались надежды на 
процветание наук и искусств, 
всеобщее благополучие и умножение 
мощи и славы отечества. .Некоторые 
ломоносовские оды были тогда же 
положены на музыку и превращены в 
торжественные канты. Но большей 
частью тексты елизаветинских кантов 
создавались безвестными пиитами и 
не могут претендовать на 
самостоятельный литературный 
интерес. Иногда они представляют 
собой просто парафразу на 
известные дэанее стихи религиозного 
или панегирического характера. 
Например, кант «Вси языцы, всех 
стран лицы, восплещите, 
воскликните» является не чем иным, 
как свободной переработкой 46-го 
псалма («Вси языцы весело руками 
плещите»). Императрица 
упоминается только в последней 
строфе довольно пространного 
текста. А «Песнь» Тредиаковского, 
написанная по случаю коронации 
Анны Иоанновны, была 
переадресована Елизавете с простой 
заменой одного имени другим 30, не 
смущаясь тем, что в результате такой 
подстановки нарушался ритм стиха и 
уничтожалась рифма («Да 
здравствует днесь императрикс 
Елизавета (Анна), на престол седша 
увенчанна»). 
 
30 См. сборники ГБЛ, ф. 310, № 900; 
ГПБ, Q XIV, № 141. 
 
 
  Повторяются и типичные 
музыкальные обороты. Так, в канте 
«Ныне согласно вкупе днесь 

des Interesses an dieser Gattung 
kommt im nächsten Jahrzehnt, nach der 
Thronbesteigung von Jelisaweta 
Petrowna. Die „Große Jelisaweta“, 
„Peters Tochter“, die in Oden von 
Trediakowski, Lomonossow und 
Sumarokow als würdige Nachfolgerin 
und Fortsetzerin der ruhmreichen Taten 
ihres unsterblichen Vaters gepriesen 
wurde, verband mit ihrer Inthronisierung 
die Hoffnung auf das Gedeihen der 
Wissenschaften und Künste, auf 
allgemeines Wohlergehen und die 
Vermehrung der Macht und des 
Ruhmes des Vaterlandes. Einige von 
Lomonossows Oden wurden dann auch 
vertont und zu feierlichen Kantaten 
verarbeitet. Die Texte der 
jelisawetanischen Gesänge stammen 
jedoch größtenteils von unbekannten 
Komponisten und können keinen 
eigenständigen literarischen Wert 
beanspruchen. Manchmal handelt es 
sich einfach um Paraphrasen bekannter 
Gedichte mit religiösem oder 
panegyrischem Charakter. So ist 
beispielsweise der Kantus „Alle Heiden, 
aus allen Ländern, schreien“ nichts 
anderes als eine freie Umarbeitung von 
Psalm 46 („Alle Heiden schütteln 
fröhlich ihre Hände“). Die Kaiserin wird 
nur in der letzten Strophe des recht 
langen Textes erwähnt. Trediakowskis 
„Lied“, das anlässlich der Krönung von 
Anna Ioannowna geschrieben wurde, 
wurde auf Jelisaweta umgedeutet, 
indem man einfach einen Namen durch 
einen anderen ersetzte30, ohne sich der 
Tatsache zu schämen, dass dadurch der 
Rhythmus der Strophe unterbrochen 
und der Reim zerstört wurde („Gegrüßt 
sei an diesem Tag Kaiserin Jelisaweta 
(Anna), auf dem Thron gekrönt“). 
 
30 Siehe die Sammlungen der GBL, 
Inventarnummer 310, Nr. 900; GPB, Q 
XIV, Nr. 141. 
 
  Auch typische musikalische 
Wendungen werden wiederholt. So wird 
in dem Kantate „Nun stimmet alle 



гласите», основанном на фанфарных 
ходах мелодии с имитационным 
вступлением голосов, 
воспроизводится мелодическая 
структура «виватных» кантов начала 
XVIII вежа (пример 51) 31. 
 
31 Наиболее полно елизаветинские 
канты представлены в сборнике ГИМ, 
№ 2473, а также в сборнике ГИМ, 
собр. Вахрамеева 564, включающем 
только произведения панегирического 
и духовного характера. Некоторое 
количество их -есть также в сборнике 
ГПБ, Q XIV, № 141. 
 
  Вместе с тем в музыкальном складе 
кантов елизаветинской поры 
появляются и новые черты. 
Воинственная маршевая поступь 
петровских кантов сменяется 
церемонным шагом придворного 
танца. С. В. Смоленский (181, 78) 
обратил внимание на полонезный 
характер музыки канта «Гряди, наш 
свет Елисавет», которым 
воспитанники Невского монастыря 
приветствовали императрицу при ее 
возвращении в Петербург в конце 
1742 года после происходивших в 
Москве коронационных торжеств32 
(пример 52). 
 
32 В связи с этим же событием была 
написана ода Ломоносова «Когда 
зефир веет», вошедшая в некоторые 
сборники в виде песни 
торжественного хвалебного 
характера. 
 
  В духе парадного полонеза 
выдержаны канты «Вси языцы, всех 
стран лицы», «Виват преславна 
самодержавна» и некоторые другие, 
связанные с различными 
торжественными событиями 
царствования Елизаветы. Таким 
образом, полонез, ставший в конце 
XVIII века основным видом 
официально-торжественной 
церемониальной музыки, 

zusammen heut an“, das auf 
fanfarenartigen Melodiebögen mit 
imitatorischem Stimmeneinsatz basiert, 
die melodische Struktur der „Vivat“-
Kantaten des frühen 18. Jahrhunderts 
wiedergegeben (Beispiel 51) 31. 
 
31 Die jelisawetanischen Gesänge sind 
am vollständigsten in der Sammlung 
GIM, Nr. 2473, sowie in der Sammlung 
Wachramejew 564 vertreten, die nur 
panegyrische und geistliche Werke 
enthält. Einige von ihnen befinden sich 
auch in der Sammlung der GPB, Q XIV, 
Nr. 141. 
 
  Gleichzeitig tauchen auch neue 
Merkmale im musikalischen Bestand der 
jelisawetanischen Gesänge auf. Der 
kriegerische Marschschritt der Kantaten 
von Peter dem Großen wird durch den 
feierlichen Schritt eines Hoftanzes 
ersetzt. S. W. Smolenski (181, 78) hat 
auf den Polonaise-Charakter der Musik 
der Kantate „Komm, unser Licht 
Jelisawet“ hingewiesen, mit der die 
Schüler des Newski-Klosters die 
Kaiserin bei ihrer Rückkehr nach St. 
Petersburg Ende 1742 nach den 
Krönungsfeierlichkeiten in Moskau 
begrüßten32 (Beispiel 52). 
 
 
32 Anlässlich desselben Ereignisses 
wurde die Ode von Lomonossow „Wenn 
der Zephyr weht“ geschrieben, die in 
einige Sammlungen als feierliches 
Loblied aufgenommen wurde. 
 
 
  Die Kantate „Alle Völker, alle Länder“ 
und „Vivat, die ruhmreiche Autokratie“ 
sowie einige andere, die mit 
verschiedenen feierlichen Ereignissen 
der Regierungszeit Jelisawetas 
verbunden sind, sind in der Tradition 
des festlichen Polonaisen gehalten. So 
wird die Polonaise, die sich im späten 
18. Jahrhundert zur Hauptform der 
offiziellen und feierlichen 
Zeremonienmusik entwickelte, bereits in 



утверждается в русском придворном 
обиходе уже в 40—50-х годах. 
  Один из интересных примеров 
такого «полонезного канта» — 
«Приспе день красный, воссияло 
ведро». Начало его основано на 
широко распространенной 
«странствующей» мелодической 
формуле, первоначальным 
источником которой является 
духовная псальма XVII века 
«Радуйся, радость твою воспеваю». 
Однако эта формула ритмически 
видоизменена, приобретая характер 
мерного торжественного полонеза-
шествия (пример 53а, б). 
  Некоторые из елизаветинских кантов 
были сочинены «на голос» песен, 
иногда совершенно не сходных с 
ними по содержанию и жанровой 
принадлежности. Так, кант «Петра 
первого дщерь, наша мати» по 
музыке полностью совпадает с 
духовной псальмой «Кто крепко на 
бога упова́я» и любовной лирической 
песней «Едина моя благая радость» 
33.  
 
33 Сравнение всех метаморфоз, 
которым подвергался этот напев в 
ходе своего бытования, дано в книге 
Т. Н. Ливановой (95, 260—263). 
Исследовательница обращает 
внимание, что на тот же «голос» 
исполнялся один из вокальных 
номеров в пьесе «Акт о Калеандре и 
Неонилде», которая шла на сцене в 
30-х годах XVIII века. Все это 
свидетельствует о чрезвычайной 
популярности данной мелодии. 
 
 
Прослеживая хронологию различных 
записей, мы приходим к выводу, что 
наиболее ранним по времени был 
светский лирический вариант текста, 
имеющийся уже в сборнике 1724 года 
из собрания А. А. Титова. Что 
касается двух остальных текстов, то 
они появляются в соединении с 
данным напевом только в 40-х годах. 

den 40er - 50er Jahren im russischen 
Hofleben etabliert. 
  Ein interessantes Beispiel für eine 
solche „Polonaisenkantate“ ist „Der 
schöne Tag ist gekommen, der Himmel 
hat sich aufgehellt“. Sein Anfang basiert 
auf einer weit verbreiteten „wandernden“ 
Melodie, die ursprünglich aus dem 
spirituellen Psalmlied des 17. 
Jahrhunderts „Freue dich, ich singe 
deine Freude“ stammt. Diese Melodie 
wurde jedoch rhythmisch verändert, um 
den Charakter eines gemessenen, 
feierlichen Polonaisen-Umzugs zu 
erhalten (Beispiel 53a, b). 
 
  Einige der jelisawetanischen Kantaten 
wurden „für die Stimme“ von Liedern 
komponiert, die ihnen in Inhalt und 
Gattung mitunter völlig unähnlich sind. 
So stimmt beispielsweise der Kantus  
„Peters erste Tochter, unsere Mutter“ 
musikalisch völlig mit dem geistlichen 
Psalm „Wer Gott fest vertraut“ und dem 
lyrischen Liebeslied „Meine gute Freude 
allein“ 33 überein.  
 
 
33 Ein Vergleich aller Metamorphosen, 
die diese Melodie im Laufe ihres 
Bestehens durchlief, findet sich im Buch 
von T. N. Liwanowa (95, 260-263). Die 
Forscherin weist darauf hin, dass 
dieselbe „Stimme“ für eine der 
Gesangsnummern im Theaterstück „Der 
Akt von Caleandra und Neonilda“ 
verwendet wurde, das in den 30er 
Jahren des 18. Jahrhunderts auf der 
Bühne aufgeführt wurde. All dies zeugt 
von der großen Beliebtheit dieser 
Melodie. 
 
Verfolgt man die Chronologie der 
verschiedenen Aufzeichnungen, so 
kommt man zu dem Schluss, dass die 
früheste Fassung die weltliche lyrische 
Version des Textes ist, die bereits in der 
Sammlung von 1724 aus der Sammlung 
von A. A. Titow vorhanden ist. Die 
beiden anderen Texte tauchen in 
Verbindung mit dieser Melodie erst in 



Панегирический кант «Петра первого 
дщерь, наша мати», судя по 
содержанию текста, связан с 
восхождением на престол Елизаветы, 
что дает возможность достаточно 
точно датировать его возникновение. 
В сборнике ГИМ, № 2473 около этого 
канта на полях есть приписка: «На 
голос: Кто крепко на бога уповая»; 
отсюда следует, что эта духовная 
псальма была уже известна к началу 
40-х годов. 
 
  В данном случае мы имеем дело с 
любопытным явлением — переходом 
напева из любовной песни в 
духовную псальму, а затем в 
панегирический кант. 
 
  В стилистическом отношении это 
типичный образец лирической песни 
петровского времени. В тексте песни 
архаические церковно- славянские 
обороты речи сочетаются с модным в 
то время, нарочитым употреблением 
иностранных слов (например, «О, 
драгоценный мой клейнот»), а напев 
выдержан в характере тяжеловесного 
немецкого менуэта или гроссфатера. 
В сборниках второй половины XVIII 
века мы уже не встречаем этого 
текста, который должен был казаться 
неуклюжим и старомодным рядом с 
любовной лирикой сумароковской 
поры, напев же продолжал бытовать 
по преимуществу с религиозной 
псальмой Феофана Прокоповича (см.: 
193, II, 195). 
 
  Особый цикл составляют канты, 
посвященные коронации Екатерины II 
в 1762 году. При въезде императрицы 
в Москву, где происходили 
коронационные торжества, студенты 
Славяно-греколатинской академии 
приветствовали ее пением 
специально сочиненного для данного 
случая канта «Воспой торжественно, 
Россия, Возвыси до небес свой глас» 
(см.: 119, 25—28). Подобная 
церемония повторялась и в других 

den 40er Jahren auf. Der panegyrische 
Gesang „Peters erste Tochter, unsere 
Mutter“ steht, dem Inhalt des Textes 
nach zu urteilen, im Zusammenhang mit 
der Thronbesteigung Jelisawetas, so 
dass sich sein Erscheinen ziemlich 
genau datieren lässt. In der GIM-
Sammlung, Nr. 2473, findet sich neben 
diesem Kantus eine Randbemerkung: 
„Auf die Stimme: Wer fest auf Gott 
vertraut“; daraus folgt, dass dieser 
geistliche Psalm bereits in den frühen 
40er Jahren bekannt war. 
  In diesem Fall haben wir es mit einem 
merkwürdigen Phänomen zu tun - dem 
Übergang der Melodie von einem 
Liebeslied zu einem geistlichen Psalm 
und dann zu einem panegyrischen 
Kantus. 
  Stilistisch handelt es sich um ein 
typisches Beispiel für ein lyrisches Lied 
aus der Petrinischen Zeit. Der Text des 
Liedes verbindet archaische 
kirchenslawische Wendungen mit dem 
damals modischen, bewussten 
Gebrauch von Fremdwörtern (z. B. „Oh, 
mein kostbarer Kleinot“), und die 
Melodie hat den Charakter eines 
schweren deutschen Menuetts oder 
Großvatertanzes. In den Sammlungen 
der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
finden wir diesen Text nicht mehr, der 
neben den Liebeslyrikern der 
Sumarokow-Periode unbeholfen und 
altmodisch erscheinen muss, während 
die Melodie vor allem bei dem religiösen 
Psalm von Theophanes Prokopowitsch 
weiter verwendet wurde (siehe: 193, II, 
195). 
  Ein besonderer Zyklus besteht aus 
Kantaten, die der Krönung Katharinas II. 
im Jahr 1762 gewidmet sind. Als die 
Kaiserin in Moskau eintraf, wo die 
Krönungsfeierlichkeiten stattfanden, 
wurde sie von Studenten der Slawisch-
Griechischen Akademie mit einer eigens 
für diesen Anlass komponierten Kantate 
begrüßt: „Sing feierlich, Russland, 
erhebe deine Stimme zum Himmel“ 
(siehe: 119, 25-28). Eine ähnliche 
Zeremonie fand auch an anderen Orten 



местах, которые Екатерина 
удостаивала своим посещением. В 
Троице-Сергиевой лавре, как 
свидетельствует документ того 
времени, «имеющиеся в оной лавре в 
семинарии ученики, коих число до 40 
человек, поставлены были по обеим у 
святых врат внутри монастыря 
сторонам, в приготовленном на оный 
случай пристойном белом и 
позлащенном платье, держа в руках 
ветви, а на главах зеленые венцы, 
пели канты». На следующий день 
снова «при питии за высочайшее 
здравие производилась пушечная 
пальба и певчие пели канты для 
высочайшего присутствия 
сложенные» (119, 34, 36). При 
посещении Екатериной Ярославля в 
ее честь были сложены наряду с 
двумя 48-голосными хоровыми 
концертами также хвалебные канты 
«Сладки гимны соплетая» и «Встречю 
дети матери воспети»34. 
 
34 Указание на событие, послужившее 
поводом к их сочинению, имеетея в 
самом тексте (см. сборник ГПБ, Q XIV, 
№ 125). Первая строка текста 
повторяет начало оды Ломоносова, 
посвященной Елизавете. 
 
  Социальная база панегирического 
канта во второй половине XVIII века 
суживается, он продолжает 
культивироваться главным образом в 
духовной среде, где приверженность 
традициям была сильнее, чем в 
других слоях общества. 
Стихотворный и лексический строй 
позднего канта носит на себе явные 
следы подражания одическому стилю 
Ломоносова, вплоть до буквального 
цитирования отдельных его строк. 
Однако это подражание было чисто 
внешним и поверхностным. Высокий 
гражданственный пафос 
ломоносовских од остался чужд 
хвалебным кантам елизаветинской и 
екатерининской поры, содержание 
которых ограничивалось 

statt, die Katharina mit ihrem Besuch 
beehrte. In der Dreifaltigkeits-Sergius-
Lawra, wie ein Dokument aus jener Zeit 
bezeugt, „stellten sich die Studenten 
des Seminars in der Lawra, bis zu 40 an 
der Zahl, zu beiden Seiten der heiligen 
Pforten im Inneren des Klosters auf, 
trugen die entsprechende weiße und 
vergoldete Kleidung, die für diesen 
Anlass vorbereitet worden war, hielten 
Zweige in ihren Händen und grüne 
Kronen auf ihren Köpfen und sangen 
Loblieder“. Auch am nächsten Tag 
„wurde beim Trinken auf die höchste 
Gesundheit mit Kanonen geschossen, 
und die Sänger sangen Gesänge für die 
höchste Anwesenheit gefaltet“ (119, 34, 
36). Als Katharina Jaroslawl besuchte, 
wurden zu ihren Ehren neben zwei 48-
stimmigen Chorkonzerten auch die 
Lobgesänge „Süße Hymnen verweben“ 
und „Die Kinder singen der Mutter einen 
Empfang“ komponiert34. 
 
 
34 Der Hinweis auf das Ereignis, das zu 
ihrer Komposition führte, findet sich im 
Text selbst (siehe Sammlung GPB, Q 
XIV, Nr. 125). Die erste Zeile des Textes 
wiederholt den Anfang von 
Lomonossows Ode an Jelisaweta. 
 
  Die soziale Basis des panegyrischen 
Gesangs in der zweiten Hälfte des 18. 
Jahrhunderts verengt sich, er wird 
weiterhin hauptsächlich im geistlichen 
Milieu gepflegt, wo das Festhalten an 
der Tradition stärker ist als in anderen 
Gesellschaftsschichten. Die poetische 
und lexikalische Struktur des späten 
Kantus weist deutliche Spuren der 
Nachahmung des odischen Stils von 
Lomonossow auf, bis hin zum wörtlichen 
Zitat einiger seiner Zeilen. Diese 
Nachahmung war jedoch rein äußerlich 
und oberflächlich. Das hohe bürgerliche 
Pathos der Oden Lomonossows blieb 
den Lobgesängen der jelisawetanischen 
und der Katharinenzeit fremd, deren 
Inhalt sich auf die übermäßige 
Verherrlichung der herrschenden 



неумеренным возвеличением 
царствующей персоны. При этом 
высокопарная напыщенность, 
витиеватость слога нередко 
совмещалась с грубыми 
погрешностями синтаксического 
строя и недостатками версификации. 
  Такое же сочетание чопорной 
манерности с неловкостью 
изложения, а то и очевидной 
безграмотностью бывает свойственно 
и музыке этих кантов, которая 
основывается большей частью на 
формах придворно-
аристократических салонных танцев 
или галантной песни «на миновет». 
Таков, например, кант «Какую 
радость ощущаю», распетый на 
музыку изящного грациозного менуэта 
(пример 54). 
  Подобного рода образцов в 
сборниках конца столетия очень 
много. Ограничимся еще одним — 
кант «Возвеселися обитель днесь 
Ипатская сколь больше можно», 
относящийся к коронационному 
екатерининскому циклу (пример 55). 
 
  Приведенные примеры с 
несомненностью говорят о кризисе н 
упадке жанра торжественного 
хвалебного канта, этого типичного 
художественного продукта петровской 
эпохи. В изменившихся 
общественных и культурных условиях 
он не имел почвы для своего 
развития и неизбежно был обречен на 
умирание. 

Person beschränkte. Zugleich waren 
hochtrabender Pomp und blumige 
Silben oft mit groben Fehlern in der 
syntaktischen Struktur und Mängeln in 
der Textgestaltung verbunden. 
 
 
  Dieselbe Kombination aus primärem 
Manierismus und Unbeholfenheit in der 
Phrasierung, ja sogar offensichtlicher 
Analphabetismus, ist charakteristisch für 
die Musik dieser Kantaten, die meist auf 
den Formen höfischer und 
aristokratischer Salontänze oder 
galanter Lieder „für ein Menuett“ basiert. 
So zum Beispiel der Kantus „Welche 
Freude ich fühle“, gesungen zu der 
Musik eines anmutigen und graziösen 
Menuetts (Beispiel 54). 
 
  Es gibt viele solcher Beispiele in den 
Sammlungen des ausgehenden 
Jahrhunderts. Beschränken wir uns auf 
ein weiteres - den Kantus „Freue dich, 
Kloster Ipatsk, heute so sehr wie 
möglich“, der zum Krönungszyklus von 
Katharina der Großen gehört (Beispiel 
55). 
  Die genannten Beispiele zeigen 
zweifellos die Krise und den Niedergang 
der Gattung der feierlichen 
Lobpreiskantate, dieses typischen 
künstlerischen Produkts der 
petrinischen Ära. Unter den veränderten 
sozialen und kulturellen Bedingungen 
hatte sie keinen Boden für ihre 
Entwicklung und war unweigerlich dem 
Untergang geweiht. 

 
 
 

5. 
 
  Как некий промежуточный вид 
музыкально-поэтического творчества, 
песня, представленная в рукописных 
сборниках, соприкасалась и с 
областью «высокой» поэзии, и с 
фольклором. Хотя народная и 
«книжная» песни принадлежат к 
разным пластам художественной 

5. 
 
  Als ein Zwischentypus musikalischen 
und poetischen Schaffens stand das in 
Manuskriptsammlungen präsentierte 
Lied sowohl mit der Sphäre der „hohen“ 
Poesie als auch mit der Volkskunst in 
Kontakt. Obwohl Volks- und „Buch“-
Lieder zu verschiedenen Schichten der 
künstlerischen Kultur gehören, kreuzten 



культуры, пути их часто 
скрещивались. Составители 
рукописных сборников заносили в них 
песни фольклорного происхождения 
наравне с «искусственными», не 
делая различия между теми и 
другими. В то же время некоторые 
«книжные» песни переходили в сферу 
устного бытования и их письменный 
источник, забывался. 
  Народная песня еще не 
осознавалась как самостоятельная 
сфера во всем ее своеобразии и 
внутренней цельности. Стремление 
постигнуть самобытную природу этой 
песни, понять ее как отражение души 
народа, его дум и чаяний возникает 
только в 60—70-х годах XVIII века. В 
первой половине столетия фольклор 
еще не полностью отступил из быта 
образованных слоев общества и 
народная песня воспринималась как 
непосредственный элемент 
окружающей действительности. 
 
 
  Уже в ранних рукописных сборниках 
петровского времени мы находим ряд 
песен, народные истоки которых 
достаточно ясно выявлены и в тексте 
и в характере напевов. Песни 
записывались так, как они 
воспринимались и звучали в 
городском быту, без заботы о 
сохранении их подлинного характера. 
Многие из этих записей носят на себе 
явственные следы влияния 
письменной культуры, и часто даже 
бывает трудно с полной 
уверенностью сказать, имеем ли мы 
дело с трансформированной 
народной или с «книжной» песней, 
использующей приемы народной 
поэтики. Этот тип песен, возникших 
«на стыке» устной народной и 
письменной традиций, представляет 
собой новое, характерное и 
знаменательное явление в 
художественной культуре XVIII века. 
 
 

sich ihre Wege oft. Die Verfasser von 
Manuskriptsammlungen haben Lieder 
volkstümlichen Ursprungs 
gleichberechtigt mit „Kunst“-Liedern 
aufgenommen, ohne zwischen diesen 
beiden zu unterscheiden. Gleichzeitig 
gingen einige „Buch“-Lieder in die 
Sphäre des mündlichen Lebens über 
und ihre schriftliche Quelle geriet in 
Vergessenheit. 
  Das Volkslied wurde noch nicht als 
eigenständiger Bereich in seiner ganzen 
Originalität und inneren Ganzheit 
erkannt. Der Wunsch, das ursprüngliche 
Wesen dieses Liedes zu begreifen, es 
als Spiegelbild der Volksseele, ihrer 
Gedanken und Bestrebungen zu 
verstehen, entsteht erst in den 60-70er 
Jahren des 18. Jahrhunderts. In der 
ersten Hälfte des Jahrhunderts hatte 
sich die Volkskunst noch nicht völlig aus 
dem Leben der gebildeten Schichten 
zurückgezogen, und das Volkslied 
wurde als unmittelbarer Bestandteil der 
umgebenden Wirklichkeit 
wahrgenommen. 
  Bereits in den frühen 
Manuskriptsammlungen aus der Zeit 
Peters des Großen finden wir eine 
Reihe von Liedern, deren volkstümliche 
Herkunft im Text und im Charakter der 
Melodien ganz klar erkennbar ist. Die 
Lieder wurden so aufgenommen, wie sie 
im städtischen Leben wahrgenommen 
wurden und klangen, ohne dass man 
sich um die Bewahrung ihres wahren 
Charakters kümmerte. Viele dieser 
Aufnahmen weisen deutliche Spuren 
des Einflusses der Schriftkultur auf, und 
es ist oft schwierig, mit Sicherheit zu 
sagen, ob es sich um ein 
transformiertes Volkslied oder um ein 
„Buch“-Lied handelt, das die Techniken 
der Volkspoesie verwendet. Diese Art 
von Liedern, die an der „Nahtstelle“ 
zwischen mündlichen und schriftlichen 
Traditionen entstanden sind, ist ein 
neues, charakteristisches und 
bedeutendes Phänomen in der 
künstlerischen Kultur des 18. 
Jahrhunderts. 



  К числу наиболее ранних образцов 
данного типа следует отнести 
несколько украинских песен, тексты 
которых представлены в сборнике из 
собрания А. А. Титова, датированном 
1724 годом. Особый интерес 
вызывает широко известная «Ишов 
казак з Украины», принадлежащая 
перу украинского поэта начала XVIII 
века Семена Климовского. Уже вскоре 
после своего создания она 
шольклоризировалась и стала одной 
из популярнейших песен городского 
бытового репертуара, войдя во 
многие рукописные и печатные 
песенники XVIII — начала XIX века. 
Ее использовали в :воем творчестве 
не только украинские и русские, но и 
зарубежные композиторы (см.: 31, 
46—58). 
  В процессе бытования песни ее 
текст и напев изменялись, возникал 
ряд вариантов, иногда довольно 
существенно отличающихся друг от 
друга. Сравним запись в рукописном 
сборнике конца 40-х годов ГИМ, № 
2473 с редакцией, помещенной во 
втором издании «Собрания народных 
русских песен» Львова — Прача, 
вышедшем в свет в 1806 году (пример 
56 а, б). 
  Общим для обоих вариантов в 
напеве является только ритм, 
мелодический же рисунок 
совершенно различен. Значительные 
расхождения есть и в тексте. Следует 
ли отнести это за счет естественной 
эволюции песни в процессе ее 
бытования или схематизма и 
неточности ранней записи — это 
можно установить только путем 
сравнительного анализа всех 
имеющихся вариантов. 
  Сюжетно близка ей другая 
украинская песня, слова которой мы 
также находим в титовском сборнике, 
— «Тужив, гукав голубь на бучине». 
Народный характер проявляется в 
лексике песни и в использовании 
приема психологического 
параллелизма («Тужив, гукав голубу 

  Zu den frühesten Beispielen dieses 
Typs gehören mehrere ukrainische 
Lieder, deren Texte im Sammelband aus 
dem Nachlass von A. A. Titow enthalten 
sind, der auf das Jahr 1724 datiert ist. 
Besonderes Interesse weckt das weithin 
bekannte Lied „Der Kosake zog aus der 
Ukraine“, das dem ukrainischen Dichter 
Semen Klimowski aus dem frühen 18. 
Jahrhundert zugeschrieben wird. Schon 
bald nach seiner Entstehung wurde es 
zu einem der populärsten Lieder des 
städtischen Alltagsrepertoires und fand 
Eingang in viele handschriftliche und 
gedruckte Liederbücher des 18. und 
frühen 19. Jahrhundert. Es wurde nicht 
nur von ukrainischen und russischen, 
sondern auch von ausländischen 
Komponisten verwendet (siehe: 31, 46-
58). 
  Im Laufe des Bestehens des Liedes 
änderten sich Text und Melodie, es 
entstanden mehrere Varianten, die sich 
teilweise erheblich voneinander 
unterscheiden. Vergleichen wir den 
Eintrag in der Handschriftensammlung 
der späten 40er Jahre, GIM, Nr. 2473, 
mit der Version in der zweiten Ausgabe 
von Lwow-Pratschs Sammlung 
russischer Volkslieder, erschienen 1806 
(Beispiel 56 a, b). 
  Die einzige Gemeinsamkeit zwischen 
den beiden Varianten des Gesangs ist 
der Rhythmus, während das melodische 
Muster völlig unterschiedlich ist. Auch im 
Text gibt es erhebliche Diskrepanzen. 
Ob dies auf die natürliche Entwicklung 
des Liedes im Laufe seines Bestehens 
oder auf den Schematismus und die 
Ungenauigkeit der frühen Aufnahme 
zurückzuführen ist, kann nur durch eine 
vergleichende Analyse aller verfügbaren 
Varianten festgestellt werden. 
  Inhaltlich nahe steht ihr eine andere 
ukrainische Volkslied, dessen Text wir 
ebenfalls im Titowschen-Sammelband 
finden: „Die Taube klagt, ruft auf der 
Eiche“. Der Volkscharakter äußert sich 
in der Sprache des Liedes und in der 
Verwendung des psychologischen 
Parallelismus („Die Taube klagt, ruft auf 



на бучине, Зажурився мой миленки по 
своей дивчине»). В то же время текст 
носит очевидные следы воздействия 
книжной стилистики. Так, лексический 
строй шестой строфы, типичный для 
ранней любовно-лирической песни, 
плохо согласуется с общим 
характером данного текста и 
воспринимается как посторонняя 
вставка: 
 
Во печали пребываю, что ти покидаю, 
 
Невольное разлученье быти 
признаваю. 
Приспе мне разлученье с тобою 
любезна, 
Не сладка, но го́рка всегда будет 
слезна. 
 
  Такой же книжный характер носит и 
обращение к фортуне — «злой 
разлучнице» в заключительных 
строках. 
  Напев основан на широко 
распространенном в украинском 
песенном фольклоре коломыечном 
ритме (пример 57). 
  Любопытно отметить, что на тот же 
напев исполнялись песни с текстами 
чисто книжного типа, не имеющими 
ничего общего с народной поэзией, — 
«Фиялов ты душа моя» и «О, 
роскошная Венера, где ныне 
обцуешь». 
  Народная песня, как украинская, так 
и русская, занимает значительное 
место в сборнике ГИМ, № 316, 
относящемся к наиболее ранним 
рукописным песенникам XVIII века35.  
 
 
 
35 На этот сборник обратил мое 
внимание исследователь русской 
музыки XVIII века П. В. Аравин. 
 
 
Сборник отличается от большинства 
других, аналогичных ему по 
содержанию тем, что напевы даны в 

der Eiche, mein Liebster trauert um 
seine Liebste“). Zugleich weist der Text 
deutliche Spuren des Einflusses der 
buchhaften Stilistik auf. So passt die 
lexikalische Struktur der sechsten 
Strophe, die für ein frühes Liebeslied 
typisch ist, nicht gut zum allgemeinen 
Charakter des Textes und wird als 
fremde Einfügung empfunden: 
 
 
In Trauer bleibe ich, dass ich dich 
verlasse, 
Ich erkenne, dass es eine unfreiwillige 
Trennung ist. 
Die Trennung von dir, meine Liebe, ist 
gekommen, 
Sie ist nicht süß, sondern bitter, sie wird 
immer tränenreich sein. 
 
  Der Appell an Fortuna, die „böse 
Scheidende“ in den letzten Zeilen, hat 
denselben buchhaften Charakter. 
 
  Die Melodie basiert auf dem in der 
ukrainischen Volksmusik weit 
verbreiteten Kolomiyetsch-Rhythmus 
(Beispiel 57). 
  Es ist interessant zu vermerken, dass 
Lieder mit rein buchsprachlichen Texten, 
die nichts mit der Volksdichtung zu tun 
haben, auf dieselbe Melodie gesungen 
wurden: „Du bist die Seele meiner 
Liebe“ und „O, prunkvolle Venus, wo bist 
du jetzt?“. 
  Volkslieder, sowohl ukrainische als 
auch russische, nehmen einen 
bedeutenden Platz in der Sammlung 
des GIM, Nr. 316, ein, die zu den 
frühesten handschriftlichen 
Liederbüchern des 18. Jahrhunderts 
gehört35.  
 
35 Auf diese Sammlung wurde ich von P. 
W. Arawin aufmerksam gemacht, einem 
Forscher der russischen Musik des 18. 
Jahrhunderts. 
 
Die Sammlung unterscheidet sich von 
den meisten anderen ähnlichen 
Sammlungen dadurch, dass die 



нем не в традиционном трехголосном 
изложении а в виде лишь одной 
нотной строчки. Текст не подписан 
под/ нотами, а дан отдельно. 
Некоторые из представленных здесь 
песен известны в позднейших 
фольклорных записях. Сравним 
словц песни «Перепеличенка, я 
невеличенка» из сборника ГИМ, № 
316 с вариантом, записанным уже в 
XX веке (см.: 190, 265): 
 
 
 
 
Перепеличенка  
Я невеличенка 
По полю летала  
Сокола шукала 
 
Птичка невеличка по полю лiтае, 
 
Да птичка невеличка по полю лiтае, 
По полю лiтае. 
По полю лiтае, траву прогортае,  
 
Траву прогортае, сокола шукае, 
Сокола шукае. 
 
  Очевидно родство этих вариантов, 
восходящих к общему архетипу, хотя 
второй из них гораздо более 
развернут и детально разработан. 
Различны и напевы, с которыми они 
записаны. 
 
  Привлекает внимание и песня «Ох, 
сам я не знаю, чемусь мне 
нудненько» с характерной структурой 
мелодии, основанной на сцеплении 
двух квинтовых отрезков на 
расстоянии кварты (пример 58)36. 
 
36 Ср. этот напев с началом песни 
«Чего ж вода каламутна», в которой 
аналогичная мелодическая структура 
дается в тонико-доминантовом 
соотношении (190, 280). 
 
 

Melodien nicht in der traditionellen 
dreistimmigen Anordnung, sondern in 
Form von nur einer musikalischen Linie 
wiedergegeben werden. Der Text ist 
nicht unter den Noten unterschrieben, 
sondern wird separat angegeben. Einige 
der hier vorgestellten Lieder sind in 
späteren volkskundlichen 
Aufzeichnungen bekannt. Vergleichen 
wir den Text des Liedes „Wachtel, ich 
bin klein“ aus der GIM-Sammlung Nr. 
316 mit der bereits im 20. Jahrhundert 
aufgezeichneten Version (siehe: 190, 
265): 
 
Wachtel  
Ich bin klein, 
Flog über das Feld, 
Suchte den Falken. 
 
Ein kleines Vögelchen fliegt über das 
Feld, 
Ja, ein kleines Vögelchen fliegt über das 
Feld, über das Feld. 
Über das Feld fliegt es, das Gras 
durchsucht es, 
Das Gras durchsucht es, den Falken 
sucht es, den Falken sucht es. 
 
  Die Verwandtschaft dieser Varianten, 
die auf einen gemeinsamen Archetypus 
zurückgehen, ist offensichtlich, obwohl 
die zweite Variante viel weiter entwickelt 
und detaillierter ist. Auch die Melodien, 
mit denen sie aufgenommen werden, 
sind unterschiedlich. 
  Aufmerksamkeit erregt auch das Lied 
„Oh, ich weiß nicht, was ich brauche“ 
mit seiner charakteristischen 
Melodiestruktur, die auf der Kopplung 
von zwei Quintsegmenten im Abstand 
einer Quart basiert (Beispiel 58)36. 
 
36 Vergleiche diesen Gesang mit dem 
Anfang des Liedes „Warum ist das 
Wasser trüb?“, in dem eine ähnliche 
melodische Struktur in der Tonika-
Dominante-Beziehung gegeben ist. 
(190, 280). 
 



  Из украинских песен, помещенных в 
сборнике ГИМ, № 316, назовем еще 
«От нещасной доли головинька в 
мене болит», «Скажи мне соловейку 
правду», «Ой, беда, беда мне чайце 
не бозе», «Ой, перестань, перестань 
до мене ходити», «Хорошо б кого 
кохати», «Ох, як трудно жити без 
друга на свете»37, шуточную «Свинья 
з волком жертовала».  
 
 
 
 
 
37 Эта песня встречается и в других 
рукописных сборниках XVIII века. 
 
 
Для большинства их можно найти 
более или менее близкие аналогии в 
украинском песенном фольклоре. 
  Русские песни представлены в 
сборниках начала XVIII века 
преимущественно образцами 
шуточного плясового жанра. 
Варианты шутливой прибауточной 
песенки «Сидит сова на печи», слова 
которой приведены в титовском 
сборнике 1724 года, мы находим в 
сборниках ГИМ, № 2473, ГИМ, № 
2929, относящихся к 40-м годам. Во 
многие рукописные и печатные 
сборники конца столетия вошла 
плясовая песня «Ходила 
младешенька по борочку», одним из 
ранних вариантов которой является 
«Ходила младешенька по песочку» из 
сборника ГИМ, № 316. Начальные 
строки текста подверглись в 
позднейшем варианте 
незначительному изменению, в 
дальнейшем расхождения более 
существенны. Напев сохраняет свою 
ритмическую основу, но изменяется 
мелодический рисунок (пример 59 а, 
б) 38. 
 
 
38 Позднейший вариант приводится по 
сборнику Трутовского. Тот же вариант 

  Aus den ukrainischen Liedern, die im 
Sammelband des Staatlichen 
Historischen Museums (ГИМ) unter der 
Nummer 316 veröffentlicht wurden, 
nennen wir noch: „Von unglücklichem 
Schicksal schmerzt mein Kopf“, „Sagt 
mir die Wahrheit, Nachtigall“, „Oh, 
Unglück, Unglück, meine kleine 
Schwalbe“, „Oh, hör auf, hör auf, zu mir 
zu kommen“, „Es wäre schön, jemanden 
zu lieben“, „Oh, wie schwer ist es, ohne 
Freund auf der Welt zu leben“37, und 
das humorvolle „Schwein und Wolf 
haben ein Opfer gebracht“.  
 
37 Dieses Lied findet sich auch in 
anderen Manuskriptsammlungen des 
18. Jahrhunderts. 
 
Für die meisten von ihnen kann man 
mehr oder weniger ähnliche Analogien 
im ukrainischen Liedgut finden. 
  Russische Lieder sind in den 
Sammlungen des frühen 18. 
Jahrhunderts vor allem durch Beispiele 
aus dem Genre des Scherztanzes 
vertreten. Varianten des humoristischen 
Tanzliedes „Eine Eule sitzt auf dem 
Herd“, dessen Text in der Titow-
Sammlung von 1724 wiedergegeben ist, 
finden wir in den Sammlungen GIM Nr. 
2473 und GIM Nr. 2929, die bis in die 
40er Jahre zurückreichen. Viele 
handschriftliche und gedruckte 
Sammlungen des ausgehenden 
Jahrhunderts enthielten das Tanzlied 
„Eine junge Frau ging durch das 
Wäldchen“, von dem eine der frühesten 
Varianten „Eine junge Frau ging am 
Strand entlang“ aus der Sammlung GIM, 
Nr. 316 ist. Die ersten Zeilen des Textes 
wurden in der späteren Version nur 
geringfügig verändert, während die 
Unterschiede in der späteren Version 
deutlicher sind. Die Melodie behält ihre 
rhythmische Grundlage bei, aber das 
melodische Muster ändert sich (Beispiel 
59 a, b) 38. 
 
38 Die spätere Fassung findet sich in der 
Sammlung von Trutowski. Die gleiche 



дан у Львова — Прача с несколько 
измененной фактурой фортепианного 
сопровождения. 
 
  В середине XVIII века число 
украинских песен в рукописных 
сборниках сокращается, но некоторые 
из них оставались популярными до 
конца столетия. Кроме «Ишов казак з 
Украины», о которой уже говорилось 
выше, к таким песням следует 
отнести «Чи яж кому виноват, за що я 
погибаю» — о судьбе обездоленного, 
гонимого бедняка, выброшенного за 
борт жизни, шуточные плясовые «Ах, 
под вишнею, под черешнею», «Ой, 
послала мене мати зеленого жита 
жати»39. 
 
 
39 Особый вариант этой песни с 
текстом откровенно эротического 
характера и с напевом, близким 
популярной украинской песне «Ой за 
гаем, гаем», приведен в сборнике 
ГИМ, № 3134. 
 
 
  Во многих рукописных сборниках мы 
находим шуточную песню «Щиголь 
тугу мает»40.  
 
40 ГИМ, № 2473; ГИМ, № 2929; ГИМ, 
№ 3134 и др. 
 
В украинском фольклоре есть ряд 
близких по содержанию текста, но 
мелодически не сходных с ней песен 
о том, как щиголь (щегол) женился на 
синице (см.: 190, 166— 169). В основе 
данного варианта лежит попевка 
плясового типа, которая была широко 
распространена в русской бытовой 
песне XVIII века и принадлежала к 
числу «странствующих» 
мелодических оборотов, 
соединявшихся с разными текстами 
(см. пример 56)41. 
 
 

Fassung wird von Lwow-Pratsch mit 
einer leicht veränderten Struktur der 
Klavierbegleitung wiedergegeben. 
 
  In der Mitte des 18. Jahrhunderts 
nimmt die Zahl der ukrainischen Lieder 
in Manuskriptsammlungen ab, aber 
einige von ihnen blieben bis zum Ende 
des Jahrhunderts populär. Neben dem 
oben erwähnten „Der Kosake zog aus 
der Ukraine“ sollten solche Lieder „Was 
bin ich schuld, warum sterbe ich?“ - 
über das Schicksal des mittellosen, 
verfolgten armen Mannes, der im Leben 
über Bord geworfen wird, humorvolle 
Tänze „Ah, unterm Kirschbaum, unterm 
Kirschbaum“, „Oh, meine Mutter 
schickte mich, das grüne Korn zu 
mähen“ umfassen39. 
 
39 Eine besondere Version dieses 
Liedes mit einem ausgesprochen 
erotischen Text und einer Melodie, die 
der bekannten ukrainischen Melodie 
„Oh, wir wandern, wandern“ ähnlich ist, 
ist in der Sammlung GIM, Nr. 3134, 
aufgeführt. 
 
  In vielen handschriftlichen 
Sammlungen finden wir das humorvolle 
Lied „Der Stieglitz hat Sehnsucht“40.  
 
40 GIM, Nr. 2473; GIM, Nr. 2929; GIM, 
Nr. 3134 und andere. 
 
In der ukrainischen Folklore gibt es eine 
Reihe von inhaltlich ähnlichen Texten, 
die jedoch melodisch nicht mit ihm 
übereinstimmen und von einem Stieglitz 
(Stieglitz) handeln, der eine Blaumeise 
geheiratet hat (siehe: 190, 166-169). 
Dieser Variante liegt eine Art von 
Gesang vor, der im Tanzliedtyp 
verwurzelt ist und im 18. Jahrhundert in 
russischen Volksliedern weit verbreitet 
war. Er gehörte zu den „wandernden“ 
melodischen Wendungen, die mit 
verschiedenen Texten kombiniert 
wurden (siehe Beispiel 56)41. 
 



41 Различные случаи использования 
«попевки Щиголя» прослеживает Т. Н. 
Ливанова (96, I, 496—497). 
Ритмически родственны ей напевы 
песен из сборника Львова — Прача 
«Уж как по мосту, мосточку», «За 
речушкой яр хмель», «По улице 
мостовой» и др. В первом построении 
святочной песни «Маки, маки, мако- 
вочки» из второго издания сборника 
буквально воспроизведена та же 
попевка. 
 
 
 
 
  На тот же слегка видоизмененный 
напев была распета юмористическая 
народная песня «Приказал боровик 
сам большой полковник» (ГИМ, 2473, 
II отдел, № 53). Некоторые 
исследователи усматривают в ней 
иносказательно выраженную связь с 
событиями пугачевского движения. 
Сатирическая антидворянская 
направленность песни яснее 
выражена в другом ее варианте, 
записанном уже в конце XIX века, где 
«мухоморам-сенаторам», «маслянкам 
— придворным служанкам» и 
тонконогим опенкам (столичным 
щеголям) противопоставлены 
«дружные ребята» — грузди, которые 
одни соглашаются идти на войну (см.: 
165, 72—74; 66, 9). В той среде, где 
сложился репертуар рукописных 
сборников, социальная острота песни 
была смягчена, и она приобрела 
невинный шуточный характер. 
 
 
  С народной плясовой песней 
сближается стилистически и 
известная по ряду сборников «Ох, 
матушка, жениха, жениха»42.  
 
42 С небольшими различиями 
мелодического рисунка эта песня 
представлена в сборниках ГИМ, № 
2473; ГИМ, № 2929; ГИМ, № 3134. В 
более позднем сборнике ГИМ, собр. 

41 T. N. Liwanowa zeichnet 
verschiedene Fälle der Verwendung des 
„Stieglitz-Liedes“ nach (96, I, 496-497). 
Die rhythmischen Melodien der Lieder 
aus der Sammlung von Lwow - Pratsch 
„Wie über die Brücke, das Brückchen“, 
„Hinter dem Flüsschen, jener hohen 
Hopfen“, „Entlang der Straße des 
Dammes“ und andere, sind ihr 
verwandt. Im ersten Teil des festlichen 
Liedes „Mohnblumen, Mohnblumen, 
kleine Mohnblumen“ aus der zweiten 
Ausgabe der Sammlung wird 
buchstäblich die gleiche Melodie 
wiedergegeben. 
 
  Die gleiche, leicht abgewandelte 
Melodie wurde auch für das humorvolle 
Volkslied „Der große Oberst hat selbst 
den Schweinskopf bestellt“ (GIM, 2473, 
II. Abteilung, Nr. 53) verwendet. Einige 
Forscher sehen in diesem Lied eine 
indirekte Verbindung zu den Ereignissen 
der Pugatschow-Bewegung. Die 
satirische, anti-adlige Ausrichtung des 
Liedes wird in einer anderen Version, 
die bereits gegen Ende des 19. 
Jahrhunderts aufgezeichnet wurde, 
deutlicher zum Ausdruck gebracht. In 
dieser Version werden „Fliegenpilzen-
Senatoren“, „Butterpilzen - 
Hofdienerinnen“ und den zarten 
„Opinkas“ (Städtern) die „freundlichen 
Jungs“ - die Pilze gegenübergestellt, die 
bereit sind, in den Krieg zu ziehen (vgl. 
165, 72-74; 66, 9). In der Umgebung, in 
der sich das Repertoire der 
Handschriftensammlungen entwickelte, 
wurde die soziale Schärfe des Liedes 
abgemildert, und es erhielt einen 
harmlosen, humorvollen Charakter. 
  Das Volkstanzlied ähnelt stilistisch dem 
aus einer Reihe von Sammlungen 
bekannten „Oh, Mutter, Bräutigam, 
Bräutigam“42.  
 
42 Mit leichten Unterschieden in der 
Melodieführung ist dieses Lied in den 
Sammlungen der GIM, Nr. 2473; GIM, 
Nr. 2929; GIM, Nr. 3134, vertreten. In 
der späteren Sammlung der GIM, 



Барсова 2436 слова ее подписаны 
под песней на текст Сумарокова «Не 
грусти, мой свет», напев которой 
представляет собой вариант той же- 
мелодии. 
 
Позднеев называет ее «одним из 
шедевров книжной песни XVIII в.» 
(141, 92). Независимо от того, 
является ли эта песня «сочиненной» 
или городской фольклорной, она 
отличается ярко выраженным 
народным характером. Ритмическая 
структура ее напева типична для 
многих плясовых песен: четыре 
фразы, совпадающие со строками 
стихотворного текста, группируются 
по принципу a a b b. В сущности, все 
они являются вариантами одной 
ритмической фигуры и завершаются 
одинаковым оборотом. 
Проставленное при ключе 
обозначение размера alla breve не 
вполне точно. На самом деле напев 
подразделяется на двухчетвертные 
такты, объединяемые в группы по три 
такта43 (пример 60). 
 
43 Такая группировка встречается во 
многих плясовых песнях из сборника 
.Львова — Прача: «Во поле береза 
стояла», «Из-под камешка, из-под 
бедова», «Ельник мой, ельник», «За 
речушкой яр хмель», а также в 
хороводной «А мы просу сеяли» и др. 
 
 
 
  К тому же роду песен в народном 
духе следует отнести такие, как 
«Белая голубонька, красная 
девонька», «Два каплуна хоробруна 
жито молотили», «Замочить колос, 
заварить пиво», «За рекою, за 
быстрою», «Сидит сова на печи» и 
некоторые другие. 
  Количество подлинных народных 
песен в сборниках первой половины 
XVIII века невелико, причем все или 
почти все они относятся к одному 
жанру «скорых» плясовых. Более 

Barsows Sammlung 2436, ist der Text 
unter dem Lied zu Sumarokows Text 
„Sei nicht traurig, mein Licht“ 
unterzeichnet, dessen Melodie eine 
Variante derselben Melodie ist. 
 
Posdnejew nennt es „eines der 
Meisterwerke des Buchliedes des 18. 
Jahrhunderts“ (141, 92). Ob 
„komponiert“ oder städtische 
Volkskunst, dieses Lied zeichnet sich 
durch einen ausgeprägten 
Volkscharakter aus. Die rhythmische 
Struktur seiner Melodie ist typisch für 
viele Tanzlieder: vier Phrasen, die mit 
den Zeilen des poetischen Textes 
übereinstimmen, sind nach dem Prinzip 
a a  b b gruppiert. Sie sind alle 
Varianten der gleichen rhythmischen 
Figur und enden mit der gleichen 
Drehung. Die Größenangabe alla breve 
in der Tonart ist nicht ganz korrekt. 
Tatsächlich ist der Gesang in 
Zweivierteltakte unterteilt, die in 
Gruppen von drei Takten 
zusammengefasst sind43 (Beispiel 60). 
 
 
43 Eine solche Gruppierung findet sich in 
vielen Tanzliedern aus der Sammlung 
von Lwow-Pratsch, wie „Auf dem Feld 
stand eine Birke“, „Unter dem Stein, 
unter dem Unglück“, „Meine 
Fichtennadel, meine Fichtennadel“, 
„Hinter dem Flüsschen, jener hohe 
Hopfen“, sowie im Kreistanzlied „Wir 
haben Roggen gesät“ und anderen. 
 
  Zu dieser Art von Volksliedern gehören 
auch solche wie „Die weiße Taube, das 
schöne Mädchen“, „Zwei starke Rosse 
droschen das Getreide“, „Die Ähren 
abmachen, das Bier brauen“, „Jenseits 
des Flusses, jenseits der schnellen“, 
„Eine Eule sitzt auf dem Herd“ und 
einige andere. 
  Die Zahl der authentischen Volkslieder 
in den Sammlungen der ersten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts ist gering, und sie 
gehören alle oder fast alle zum gleichen 
Genre der „schnellen“ Tänze. Erst ab 



широко и разнообразно представлена 
народная песня в рукописных 
сборниках только начиная с 60-х 
годов. 
  В некоторых сборниках второй 
половины XVIII века она занимает 
большое, а иногда и преобладающее 
место. Так, в сборнике ГБЛ, ф. 354, № 
213 Позднеев насчитывает около 70 
песен, которые можно считать 
народными. Значительное место 
занимают народные песни в сборнике 
А. П. Микулиной, описанном 
Пыпиным еще в середине прошлого 
века (156), «Казанском песеннике», о 
котором сообщил Н. М. Петровский 
(137), сборнике ГПБ, Q XIV, № 28, 
составленном в 1766 году, «Собрании 
русских песен от 1767 года» (ГПБ, Q 
XIV, № 98), принадлежавшем некоему 
адъютанту Ивану Семенову44, 
сборнике ГБЛ, ф. 178, № 10438 и др.  
 
 
 
 
 
44 См. описание этого сборника в кн.: 
77, 142—145. 
 
За немногочисленными 
исключениями записи народных 
песен в этих сборниках были новыми 
и ранее неизвестными. В жанровом 
отношении они достаточно 
разнообразны; наряду с плясовыми и 
хороводными мы находим образцы 
лирически-протяжной, исторической, 
молодецкой бунтарской песни. 
Многие из них вошли затем в 
печатные сборники Трутовского и 
Львова—Прача. 
  Народные песни не выделялись в 
рукописных сборниках в 
самостоятельный раздел и давались 
вперемешку с песнями «книжного» 
характера. Такое же смешение 
демонстрируют и печатные издания 
того времени, содержащие тексты 
народных песен: «Российская 
универсальная грамматика или 

den 60er Jahren sind die Volkslieder in 
den handschriftlichen Sammlungen 
breiter und vielfältiger vertreten. 
 
  In einigen Sammlungen der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts nimmt es 
einen großen und manchmal 
vorherrschenden Platz ein. So zählt 
Posdnejew in der Sammlung der GBL, 
Inventarnummer 354, Nr. 213, etwa 70 
Lieder, die als Volkslieder angesehen 
werden können. Volkslieder nehmen 
einen bedeutenden Platz in der 
Sammlung von A. P. Mikulina ein, die 
von Pipin bereits in der Mitte des letzten 
Jahrhunderts beschrieben wurde (156), 
im „Kasaner Liederbuch“, das von N. M. 
Petrowski (137), die 1766 
zusammengestellte Sammlung der 
GPB, Q XIV, Nr. 28, die „Sammlung 
russischer Lieder von 1767“ (GPB, Q 
XIV, Nr. 98), die einem gewissen 
Adjutanten Iwan Semjonow44 gehörte, 
die Sammlung der GBL, 
Inventarnummer 178, Nr. 10438, und 
andere.  
 
44 Für eine Beschreibung dieser 
Sammlung siehe Buch 77, 142-145. 
 
Bis auf wenige Ausnahmen waren die 
Aufnahmen von Volksliedern in diesen 
Sammlungen neu und bisher 
unbekannt. Was die Gattungen betrifft, 
so sind sie recht vielfältig; neben 
Tänzen und Reigentänzen finden wir 
Beispiele für lyrische und ausgedehnte, 
historische und jugendliche rebellische 
Lieder. Viele von ihnen wurden später in 
die gedruckten Sammlungen von 
Trutowski und Lwow-Pratsch 
aufgenommen. 
  Die Volkslieder wurden in den 
Manuskriptsammlungen nicht als 
eigenständiger Abschnitt 
herausgehoben, sondern mit Liedern mit 
„Buch“-Charakter vermischt. Die gleiche 
Verwirrung zeigt sich in den gedruckten 
Ausgaben jener Zeit, die Texte von 
Volksliedern enthalten: "Russische 
Universalgrammatik oder allgemeine 



всеобщее писмословие» Н. Г. 
Курганова (1767) и «Собрание разных 
песен» М. Д. Чулкова (4 части, 1770—
1773). По-видимому, это объясняется 
тем, что как составители рукописных 
сборников, так и авторы названных 
изданий не преследовали каких-либо 
научных щелей, а стремились просто 
собрать и объединить бытующие в их 
среде песни. Курганов 
придерживается жанровой 
классификации, уже установившейся 
в рукописных сборниках. В 
приложении к его книге под рубрикой 
«Светские песни, или Дело от 
безделья» он помещает и образцы 
песенной лирики сумароковской 
школы, и народные песни на сюжеты 
бытового и исторического характера. 
 
  Все названные сборники 60-х годов 
содержали только тексты народных 
песен. Значит ли это, что они 
предназначались лишь шля чтения, а 
не для пения по ним, или мелодии 
песен не записывались потому, что 
они были у всех «на слуху» и 
фиксировать их ре было надобности, 
— решить трудно. Какова бы ни была 
причина, но нотные записи народных 
песен появляются в рукописных 
сборниках только в последнем 
двадцатилетии XVIII века, то есть уже 
после выхода в свет трех частей 
«Собрания русских простых песен с 
нотами» Трутовского (1776—1779) 45. 
 
 
45 Часть 4-я этого «Собрания» вышла, 
как известно, только в 1795 году и 
поэтому не принимается нами во 
внимание. 
 
  Этот факт необходимо учитывать 
для правильного решения вопроса об 
отношении между рукописными и 
печатными песенниками. 
Существовала точка зрения, что 
составители печатных сборников 
народной песни черпали свой 
материал из рукописных песенников 

Schrift" von N. G. Kurganow (1767) und 
„Sammlung von verschiedenen Liedern“ 
von M. D. Tschulkow (4 Teile, 1770-
1773). Dies erklärt sich offenbar daraus, 
dass sowohl die Kompilatoren der 
Manuskriptsammlungen als auch die 
Autoren der genannten Ausgaben keine 
wissenschaftlichen Ziele verfolgten, 
sondern lediglich die Lieder in ihrem 
Umfeld sammeln und zusammenführen 
wollten. Kurganow hält sich an die 
bereits in den 
Handschriftensammlungen etablierte 
Gattungsklassifikation. Im Anhang 
seines Buches stellt er unter der 
Überschrift „Weltliche Lieder oder Werke 
des Müßiggangs“ sowohl Beispiele von 
Liedtexten der Sumarokow-Schule als 
auch Volkslieder zu alltäglichen und 
historischen Themen vor. 
  Alle oben erwähnten Sammlungen der 
60er Jahre enthielten nur die Texte der 
Volkslieder. Es ist schwer zu 
entscheiden, ob dies bedeutet, dass sie 
nur zum Lesen und nicht zum Singen 
gedacht waren, oder ob die Melodien 
der Lieder nicht aufgeschrieben wurden, 
weil sie „in aller Munde“ waren und es 
nicht nötig war, sie aufzuzeichnen. Was 
auch immer der Grund sein mag, 
musikalische Noten von Volksliedern 
erscheinen in handschriftlichen 
Sammlungen erst in den letzten zwanzig 
Jahren des 18. Jahrhunderts, d.h. nach 
der Veröffentlichung von drei Teilen der 
„Sammlung russischer einfacher Lieder 
mit Noten“ von Trutowski (1776-1779)45. 
 
45 Teil 4 dieser „Sammlung“ wurde 
bekanntlich erst 1795 veröffentlicht und 
bleibt daher bei uns unberücksichtigt. 
 
 
  Diese Tatsache muss für die korrekte 
Lösung der Frage nach dem Verhältnis 
zwischen handschriftlichen und 
gedruckten Liederbüchern 
berücksichtigt werden. Es gab den 
Standpunkt, dass die Verfasser von 
gedruckten Volksliedersammlungen ihr 
Material aus handschriftlichen 



(см., например: 65, 60). Но могли 
иметь место и обратные случаи, когда 
песни переписывались любителями 
из печатных изданий в альбомы или 
тетради, служившие для домашнего 
употребления. Подобным способом 
распространялись в то время не 
только песни, но и другие 
произведения, что было вызвано 
дороговизной печатных нот и 
небольшими тиражами, в которых они 
выпускались. Между записями 
народных песен в рукописных 
сборниках и печатными собраниями 
Трутовского и Львова—Прача 
несомненно существовала связь, но 
не такая прямая и непосредственная, 
как это иногда утверждалось. 
  Самый состав песен в них совпадает 
только частично. Возьмем для 
сравнения два рукописных сборника, 
в которых народной песне отведено 
относительно большое место: ГПБ, Q 
ХIV, № 150 и ГИМ, собр. Барсова 
243646.  
 
 
46 Сборник Барсова состоит из двух 
разделов: «Канты» и «Песни»; к 
первому отнесены преимущественно 
лирические и бытовые песни 
«искусственного» происхождения, ко 
второму — народные песни. Однако 
это разделение не проведено с 
достаточной последовательностью, 
число подлинных народных песен во 
втором разделе сравнительно 
невелико, основное место и здесь 
занимают образцы книжной песенной 
лирики. 
 
Оба сборника можно отнести 
предположительно к 80-м годам. В 
общей сложности они содержат около 
30 собственно народных песен. Это 
вдвое меньше, чем в трех частях 
«Собрания» Трутовского, изданных до 
1780 года (по 20 в каждой части). В то 
же время в рукописных сборниках мы 
находим ряд песен, не 
представленных у Трутовского. 

Liederbüchern bezogen (siehe z.B.: 65, 
60). Es gab aber auch umgekehrte 
Fälle, in denen Lieder von Amateuren 
aus gedruckten Ausgaben in Alben oder 
Heften für den Hausgebrauch 
abgeschrieben wurden. Nicht nur Lieder, 
sondern auch andere Werke wurden 
damals auf diese Weise verbreitet, was 
durch die hohen Kosten der gedruckten 
Noten und die kleinen Auflagen, in 
denen sie hergestellt wurden, bedingt 
war. Zweifellos gab es eine Verbindung 
zwischen den Aufzeichnungen von 
Volksliedern in Manuskriptsammlungen 
und den gedruckten Sammlungen von 
Trutowski und Lwow-Pratsch, aber nicht 
so direkt und unmittelbar, wie manchmal 
behauptet wird. 
  Die Zusammensetzung der Lieder in 
diesen Sammlungen stimmt nur 
teilweise überein. Nehmen wir zum 
Vergleich zwei Manuskriptsammlungen, 
in denen Volkslieder einen relativ 
großen Platz einnehmen: GPB, Q XIV, 
Nr. 150 und GIM, Barsows Sammlung 
243646.  
 
46 Die Sammlung von Barsow besteht 
aus zwei Teilen: „Kantaten“ und „Lieder“; 
die erste enthält hauptsächlich lyrische 
und alltägliche Lieder „künstlerischer“ 
Herkunft, die zweite Volkslieder. Diese 
Unterteilung ist jedoch nicht konsequent 
genug, die Zahl der authentischen 
Volkslieder in der zweiten Abteilung ist 
relativ gering, den Hauptteil nehmen 
hier Proben von Buchtexten ein. 
 
 
 
 
Beide Sammlungen lassen sich 
vermutlich den 80er Jahren zuordnen. 
Insgesamt enthalten sie etwa 30 
eigentliche Volkslieder. Das ist halb so 
viel wie in den drei Teilen von 
Trutowskis „Sammlung“, die vor 1780 
veröffentlicht wurden (20 in jedem Teil).  
Gleichzeitig finden wir in den 
Manuskriptsammlungen eine Reihe von 
Liedern, die bei Trutowski nicht vertreten 



Некоторые из них были включены в 
«Собрание народных русских песен» 
Львова—Прача, вышедшее в 1790 
году («Ельник мой ельник», «Ох 
реченька, реченька», «Ах талан ен 
мой, талан», «Как на матушке на Неве 
реке»), В «Песеннике» И. Д. 
Герстенберга и Ф. А. Дитмара (1797—
1798) напечатаны «Чарочки по 
столику похаживали» и украинская 
«Да орал мужик при дорозе». Что 
касается песен, общих для 
рукописных и для печатных 
сборников, то они, как правило, 
даются в разных словесных и 
музыкальных вариантах. Так, одна из 
популярнейших песен того времени 
«Как у нашева Широкова двора» 
почти во всех рукописных сборниках 
фигурирует со словами «Кабы знала, 
кабы ведала, мой свет»47, различия 
вариантного порядка есть и в напеве.  
 
 
 
 
 
47 Текст печатных собраний мы 
находим только в сборнике 
адъютанта Семенова: ГПБ, Q XIV, № 
98. 
 
Коренному жанровому и 
выразительному переосмыслению 
подвергается песня «По горам, по 
горам, и я по горам ходила». В 
рукописных песенниках она 
представлена как веселая, задорная 
плясовая с острым, 
«подхлестывающим» ритмом48.  
 
48 Авторство этой песни 
приписывалось М. Л. Нарышкиной. 
 
 
Весь напев построен на слегка 
варьированном повторении одной 
короткой попевки (пример 61). 
  У Трутовского при известной 
ритмической общности мелодический 
рисунок напева приобретает широту и 

sind. Einige von ihnen wurden in die 
„Sammlung russischer Volkslieder“ von 
Lwow-Pratsch aufgenommen, die 1790 
veröffentlicht wurde, darunter „Meine 
Fichtennadel, meine Fichtennadel“, „Oh, 
Flüsschen, Flüsschen“, "Ach, mein 
Glück, Glück“, „Wie an der Mutter 
Wolga-Fluss“, Im „Liederbuch“ von I.D. 
Gerstenberg und F.A. Ditmar (1797-
1798) wurden „Die Jungen saßen am 
Tisch und tranken“ und das ukrainische 
Lied „Und der Bauer schrie am 
Wegrand“ abgedruckt. Was die Lieder 
betrifft, die sowohl in 
Handschriftensammlungen als auch in 
gedruckten Sammlungen vorkommen, 
so werden sie in der Regel in 
verschiedenen textlichen und 
musikalischen Versionen präsentiert. So 
wird eines der beliebtesten Lieder dieser 
Zeit, „Wie in unserem Schirokow-Hof“, 
fast in allen Handschriftensammlungen 
mit den Worten „Wenn du wüsstest, 
wenn du wüsstest, mein Licht“47 
erwähnt, und es gibt Unterschiede in der 
variablen Reihenfolge des Gesangs.  
 
47 Den Text der gedruckten 
Sammlungen finden wir nur in der 
Sammlung des Adjutanten Semjonow: 
GPB, Q XIV, Nr. 98. 
 
Ein Beispiel hierfür ist das Lied „Über 
die Berge, über die Berge, und ich ging 
über die Berge“. In den 
Handschriftensammlungen wird es als 
fröhliches, lebhaftes Tanzlied mit einem 
scharfen, anregenden Rhythmus 
dargestellt48.  
 
 
48 Die Urheberschaft dieses Liedes 
wurde M. L. Naryschkina 
zugeschrieben. 
 
Der gesamte Gesang basiert auf leicht 
variierten Wiederholungen einer kurzen 
Melodie (Beispiel 61). 
  Im Fall von Trutowski nimmt das 
melodische Muster der Melodie mit 
einer gewissen rhythmischen 



распевность, свойственные 
лирическому песенному жанру49. 
 
 
49 См.: 187, 53. В «Собрании» Львова 
— Прача песня отнесена к разделу 
протяжных, при этом сохранен 
вариант Трутовского, данный с 
небольшими коррективами. 
 
  Показательно также сравнение 
рукописного и печатного вариантов 
песни «Ивушка, ивушка зеленая моя», 
которая пользовалась в конце XVIII 
века очень широкой популярностью и 
представлена почти во всех 
сборниках. В рукописных песенниках 
она приводится с мелодически 
малоподвижным напевом, лишенным 
свободы и широты развития (пример 
62). Вариант Трутовского сохраняет 
главным образом ритмическую связь 
с ним, но отличается гораздо большей 
распевностью: рисунок мелодии шире 
и разнообразнее, богаче ладовая 
основа, содержащая элементы 
ладовой переменности50. 
 
 
 
50 Вариант Трутовского сохраняется и 
у Львова — Прача, где эта песня 
помещена в разделе протяжных. 
 
 
  Составители рукописных сборников 
не стремились сравнивать и 
критически оценивать разные 
песенные варианты, выбирая среди 
них лучшие, наиболее достоверные и 
художественно совершенные, как 
поступал Трутовский. Поэтому в 
сборники могли попадать случайные, 
нехарактерные варианты, которые не 
закреплялись в бытующем 
репертуаре, быстро забываясь и 
исчезая из обихода. С этой точки 
зрения словесные записи народных 
песен в рукописных сборниках более 
надежны, чем нотные, в которых 
песня предстает большей частью 

Gemeinsamkeit die Weite und den 
Gesang an, die für das Genre des 
lyrischen Liedes charakteristisch sind49. 
 
49 Siehe: 187, 53. In Lwow-Pratschs 
„Sammlung“ wird das Lied als 
erweitertes Lied eingestuft, wobei 
Trutowskis Version mit kleinen 
Korrekturen beibehalten wird. 
 
  Aufschlussreich ist auch ein Vergleich 
der handschriftlichen und gedruckten 
Fassungen des Liedes „Meine Weide, 
mein grüner Weidenbaum“, das sich im 
späten 18. Jahrhundert großer 
Beliebtheit erfreute und in fast allen 
Sammlungen vertreten ist. In den 
handschriftlichen Liederbüchern wird es 
mit einer melodisch langsamen Melodie 
wiedergegeben, die der Freiheit und 
Breite der Entwicklung beraubt ist 
(Beispiel 62). Trutowskis Variante behält 
vor allem die rhythmische Verbindung 
zu ihr bei, zeichnet sich aber durch 
einen viel stärkeren Gesang aus: das 
Melodiemuster ist breiter und 
abwechslungsreicher, die harmonische 
Basis ist reicher und enthält Elemente 
der harmonischen Variation50. 
 
50 Die Variante von Trutowski bleibt auch 
bei Lwow-Pratsch erhalten, wo dieses 
Lied im Abschnitt der längeren Lieder 
aufgenommen ist. 
 
  Die Kompilatoren von 
Manuskriptsammlungen haben nicht 
versucht, verschiedene Liedvarianten zu 
vergleichen und kritisch zu bewerten, 
um unter ihnen die besten, 
authentischsten und künstlerisch 
perfektesten auszuwählen, wie es 
Trutowski tat. Daher konnten die 
Sammlungen zufällige, untypische 
Varianten enthalten, die nicht im 
Alltagsrepertoire verankert waren, 
schnell in Vergessenheit gerieten und 
aus dem Alltagsleben verschwanden. 
Unter diesem Gesichtspunkt sind die 
mündlichen Aufzeichnungen von 
Volksliedern in Manuskriptsammlungen 



довольно сильно 
трансформированной. Влияние 
традиционных вкусов и 
представлений той среды, в которой 
продолжала бытовать «книжная 
песня», сказывалось не только на 
типе фактуры, приемах 
голосоведения и гармонизации,, но 
нередко и на воспроизведении самих 
напевов. 
 
  Особую группу составляют песни 
морализующего или обличительного 
характера на бытовые темы: о 
подьячих, о монастырской жизни, о 
бедности, о пьянстве и т. д. В 
«Грамматике» Курганова две песни из 
этой группы («Всякому изрядно 
деньги та иметь» и «О! как очень 
трудно, кто пьет вино нерассудно») 
помещены в разделе «Псальмы или 
духовные песни», хотя и по 
содержанию и в стилистическом 
отношении они имеют мало общего с 
религиозной псальмой. Несмотря на 
явно книжное происхождение, 
подобного рода песни по своему 
складу приближаются к народным или 
«искусственным», сочиненным в 
народном духе. Все они связаны 
между собой не только тематическим 
родством, но и общностью приемов 
изложения. Одни и те же речевые 
обороты варьируются в разных 
песнях, иногда с простой заменой 
отдельных слов: «Всякому изрядно 
деньги та иметь» — «Всякому зла 
мука денег не иметь»; «Всякому зла 
мука в подьячих те жить» — «Всякому 
зла мука в монастыре жить»51.  
 
 
 
51 В сборнике ГИМ, собр. Барсова 
2436 представлены все 
перечисленные песни, кроме 
последней — «Всякому зла мука в 
монастыре жить», которая имеется в 
сборнике ГПБ, Q XIV, № 150. 
 
 

zuverlässiger als musikalische 
Notationen, in denen das Lied meist 
recht stark verändert erscheint. Der 
Einfluss des traditionellen Geschmacks 
und der Wahrnehmung des Umfelds, in 
dem das „Buchlied“ weiterlebte, wirkte 
sich nicht nur auf die Art der Struktur, 
die Art der Vokalisierung und 
Harmonisierung, sondern oft auch auf 
die Wiedergabe der Melodien selbst 
aus. 
  Eine besondere Gruppe besteht aus 
Liedern mit moralisierendem oder 
anklagendem Charakter über alltägliche 
Themen: über Schreiber, das 
Klosterleben, Armut, Trunkenheit usw. In 
Kurganows Grammatik werden zwei 
Lieder aus dieser Gruppe („Es ist sehr 
schwer für jemanden, Geld zu haben“ 
und „Oh! wie schwer ist es für 
jemanden, der unvernünftig Wein trinkt“) 
in die Abteilung „Psalmen oder 
geistliche Lieder“ eingeordnet, obwohl 
sie sowohl inhaltlich als auch stilistisch 
wenig mit religiösen Psalmen gemein 
haben. Trotz ihres offensichtlich 
buchmäßigen Ursprungs sind diese Art 
von Liedern eher volkstümliche oder  
„künstlerische“ Lieder, die im Geiste des 
Volkes komponiert wurden. Sie alle sind 
nicht nur durch die thematische 
Verwandtschaft miteinander verbunden, 
sondern auch durch die 
Gemeinsamkeiten in der Vortragsweise. 
Dieselben Redewendungen werden in 
den verschiedenen Liedern variiert, 
manchmal durch den einfachen 
Austausch einzelner Wörter: „Jeder 
sollte Geld haben“ - „Jeder sollte kein 
Geld haben“; „Jeder sollte im Büro des 
Beamten leben“ - „Jeder sollte im 
Kloster leben“51. 
 
51 In der Sammlung GIM, Barsows 
Sammlung 2436 sind alle oben 
genannten Lieder enthalten, mit 
Ausnahme des letzten, „Es ist eine Qual 
für alles Böse, in einem Kloster zu 
leben“, das sich in der Sammlung GPB, 
Q XIV, Nr. 150 befindet. 
 



Задорный плясовой напев, на 
который исполнялись все эти песни, 
подчеркивает иронический характер 
текста (пример 63). 
 
  По такому же парному принципу 
соотносятся между собой две 
«чернецкие» песни: «Ты проходишь, 
мой любезный, мимо кельи, где живет 
несчастна старица в мученьи» и «Ты 
проходишь, дорогая, мимо кельи, где 
чернец бедняк терпит горки мученья». 
Вторая из них в особом варианте 
вошла во второе издание сборника 
Львова—Прача («Как проходит 
дорогая мимо кельи, мимо кельи, где 
чернец бедняк горюет») и трактована 
здесь как протяжная. Соответственно 
этому изменен характер напева, 
приобретающего плавные, спокойные 
мелодические очертания, ряд 
изменений внесен и в словесный 
текст. 
 
 
  Рукописные песенники обслуживали 
художественные потребности весьма 
широкого и разнообразного по 
составу среднего круга, включавшего 
и купечество, и духовенство —
«черное» и «белое», и разночинные 
элементы (писцы, подьячие и т. д.), и 
значительную часть дворянского 
сословия. Как в быту, так и в культуре, 
в образе мыслей этих социальных 
групп сохранялось еще многое от 
старой допетровской Руси. Отсюда 
пестрота образного содержания и 
стилистическая разнородность 
репертуара рукописных сборников: 
старое и новое, консервативное и 
передовое соединялись в них 
нередко самым причудливым 
образом. С развитием «высокой» 
поэзии и профессиональных форм 
светского музыкального искусства 
многое из этого репертуара 
утрачивало свое значение и 
забывалось. Но без внимательного 
изучения рукописной песни во всех ее 
разновидностях нельзя понять все| 

Die fröhliche Tanzmelodie, zu der alle 
diese Lieder gesungen wurden, 
unterstreicht den ironischen Charakter 
des Textes (Beispiel 63). 
 
  Nach demselben Paarungsprinzip 
korrelieren zwei „Tschernezki“-Lieder 
miteinander: „Du gehst, mein Lieber, an 
der Zelle vorbei, wo die arme alte Frau 
in Qualen lebt“ und „Du gehst, mein 
Lieber, an der Zelle vorbei, wo der arme 
Tschernezki die Berge der Qualen 
erträgt“. Das zweite wurde in einer 
besonderen Variante in die zweite 
Ausgabe der Sammlung von Lwow-
Pratsch aufgenommen („Wie der Liebste 
an der Zelle vorbeigeht, an der Zelle, wo 
der arme Mönch trauert“) und wird hier 
als eine erweiterte Variante behandelt. 
Dementsprechend hat sich der 
Charakter der Melodie verändert, die 
nun sanfte, ruhige melodische Konturen 
annimmt, und es wurden einige 
Änderungen am verbalen Text 
vorgenommen. 
  Manuskript-Liederbücher dienten den 
künstlerischen Bedürfnissen einer sehr 
breiten und vielfältigen Mittelschicht, zu 
der Kaufleute, der Klerus - „schwarz“ 
und „weiß“ - und verschiedene 
Elemente (Schreiber, Schreiberinnen 
usw.) sowie ein bedeutender Teil des 
Adels gehörten. Sowohl im Alltagsleben 
als auch in der Kultur, in der Denkweise 
dieser gesellschaftlichen Gruppen blieb 
noch viel vom alten vorpetrinischen 
Russland erhalten. Daher die Vielfalt der 
Bilder und die stilistische Heterogenität 
des Repertoires der 
Manuskriptsammlungen: Altes und 
Neues, Konservatives und 
Fortschrittliches wurden oft auf die 
bizarrste Weise kombiniert. Mit der 
Entwicklung der „hohen“ Poesie und der 
professionellen Formen der weltlichen 
Musikkunst verlor ein Großteil dieses 
Repertoires seine Bedeutung und geriet 
in Vergessenheit. Doch ohne ein 
sorgfältiges Studium des 
Manuskriptliedes in all seinen Varianten 
ist es unmöglich, alle Besonderheiten 



своеобразие путей развития русской 
музыкальной культуры в XVIII веке. 

der Entwicklungswege der russischen 
Musikkultur im 18. Jahrhundert zu 
verstehen. 

 
 
 

РАЗВИТИЕ ЖАНРА  
«РОССИЙСКОЙ ПЕСНИ» 

 
1. 

 
  Вокальная камерная музыка второй 
половины XVIII века вплоть до 
недавнего времени привлекала 
внимание исследователей 
сравнительно редко. В русском 
дореволюционном, музыкознании, за 
исключением трудов Н. Ф. 
Финдейзена, она отражении почти не 
нашла. В трудах же советских 
историков, по существу впервые 
открывших богатейшее наследие 
русской музыки XVIII века, этот 
скромный бытовой жанр на первых 
порах был естественно заслонен 
более широким, многообразным 
искусством оперы. К тому же 
изучение ранних форм романсовой 
лирики в значительной мере 
тормозил установившийся в 
литературоведении взгляд, согласно 
которому книжная песенная поэзия 
XVIII столетия, в отличие от песни 
народной, считалась явлением 
целиком подражательным, бледным, 
искусственно занесенным на русскую 
почву. 
  В аспекте музыкальном лирическая 
песня-романс почти не изучалась — и 
это вопреки тому общеизвестному 
факту, что самый жанр песни не 
мыслился поэтами в отрыве от 
музыки. И только объединенными 
усилиями советских ученых — 
историков литературы и музыки — 
справедливость в отношении', 
песенной лирики была 
восстановлена. В трудах Н. Ф. 
Финдейзена (194), Б. В. Асафьева 
(12; 13), а затем Т. Н. Ливановой (95; 
96), Ю. В. Келдыша (77) и других 

ENTWICKLUNG DES GENRES 
„RUSSISCHES LIED“ 

 
1. 

 
  Die vokale Kammermusik der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts hat bis vor 
kurzem relativ selten die 
Aufmerksamkeit der Forscher auf sich 
gezogen. In der russischen 
vorrevolutionären Musikwissenschaft 
wurde sie, mit Ausnahme der Arbeiten 
von N. F. Findeisen, kaum 
berücksichtigt. In den Arbeiten der 
sowjetischen Historiker, die im 
Wesentlichen zum ersten Mal das 
reiche Erbe der russischen Musik des 
18. Jahrhunderts entdeckten, stand 
diese bescheidene heimische Gattung 
zunächst natürlich im Schatten der 
breiteren, vielfältigeren Kunst der Oper. 
Darüber hinaus wurde die Erforschung 
der frühen Formen der romantischen 
Lyrik weitgehend durch die in der 
Literaturwissenschaft etablierte 
Sichtweise behindert, nach der die 
Buchlieddichtung des 18. Jahrhunderts 
im Gegensatz zum Volkslied als ein 
völlig imitatives, blasses, künstlich auf 
den russischen Boden gebrachtes 
Phänomen angesehen wurde. 
  In musikalischer Hinsicht ist die 
lyrische Liedromanze kaum erforscht 
worden - und dies trotz der bekannten 
Tatsache, dass die Gattung des Liedes 
von den Dichtern nicht isoliert von der 
Musik konzipiert wurde. Und erst durch 
die gemeinsamen Bemühungen 
sowjetischer Wissenschaftler - Literatur- 
und Musikhistoriker - wurde die 
Gerechtigkeit in Bezug auf die Liedtexte 
wiederhergestellt. In den Arbeiten von 
N. F. Findeisen (194), B. W. Assafjew 
(12; 13) und dann T. N. Liwanowa (95; 
96), J. W. Keldysch (77) und anderen 



авторов эта область музыкального 
творчества вновь неожиданно 
обнаружила свою подлинную 
художественную ценность и обрела 
подлинно научное освещение. 
  Работам музыковедов-историков 
сопутствовали литературоведческие 
исследования, в которых песенный 
жанр постепенно завоевывал все 
большее место. В трудах И. Н. 
Розанова, Г. А. Гуковского, П. Н. 
Беркова, Д. Д. Благого, А. В. 
Западова, Г. П. Макогоненко, И. 3. 
Сермана лирическая песня 
рассматривается далеко не с прежних 
позиций «подражательности». Теперь 
она привлекает историка литературы 
как жанр наиболее широкого, 
массового распространения, 
получающий непосредственный 
отклик в сердцах людей, как жанр 
простого, непритязательного 
искусства, тяготеющий к «низкому» 
стилю, а потому способный активно 
влиять на весь ход развития и 
обновления русского литературного 
языка. Так, исследуя параллельно 
песню литературную и песню 
музыкальную, советские ученые 
протягивают друг другу руки в 
последовательном изучении этой 
интереснейшей области русской 
культурно-художественной жизни 
XVIII столетия. 
  Именно как целостное культурно-
художественное явление, притом 
явление непрерывно развивающееся, 
лирическая песня данной эпохи 
может в наибольшей степени 
заинтересовать современного 
историка музыки. И сила, и слабость 
этого жанра — в его 
полупрофессиональном характере, 
его широком бытовании. К сочинению 
песен были причастны и неопытные 
дилетанты, и крупные мастера. 
Песенная лирика XVIII века в 
большей своей части анонимна. 
Представленная в сотнях старинных 
рукописей — альбомов и тетрадей, 
она лишь в редких случаях дает 

Autoren enthüllte dieser Bereich des 
musikalischen Schaffens unerwartet 
seinen wahren künstlerischen Wert und 
erhielt eine wirklich wissenschaftliche 
Beleuchtung. 
  Die Arbeiten der Musikhistoriker 
wurden von literaturwissenschaftlichen 
Studien begleitet, in denen das 
Liedgenre allmählich einen immer 
größeren Platz einnahm. In den Werken 
von I. N. Rosanow, G. A. Gukowski, P. 
N. Berkow, D. D. Blagogo, A. W. 
Sapadow, G. P. Makogonenko und I. S. 
Serman wird das lyrische Lied weit von 
der früheren Position der „Nachahmung“ 
entfernt betrachtet. Heute zieht es den 
Literaturhistoriker als eine Gattung an, 
die in der breiten Masse verbreitet ist 
und in den Herzen der Menschen eine 
unmittelbare Resonanz findet, als eine 
Gattung einfacher, bescheidener Kunst, 
die zum „niedrigen“ Stil tendiert und 
daher in der Lage ist, den gesamten 
Verlauf der Entwicklung und Erneuerung 
der russischen Literatursprache aktiv zu 
beeinflussen. Indem sie das literarische 
und das musikalische Lied parallel 
studieren, reichen sich die sowjetischen 
Wissenschaftler gegenseitig die Hand 
bei der konsequenten Erforschung 
dieses höchst interessanten Bereichs 
des russischen kulturellen und 
künstlerischen Lebens des 18. 
Jahrhunderts. 
  Gerade als ganzheitliches kulturelles 
und künstlerisches Phänomen und als 
Phänomen einer kontinuierlichen 
Entwicklung kann das lyrische Lied 
einer bestimmten Epoche für den 
modernen Musikhistoriker von größtem 
Interesse sein. Die Stärke und zugleich 
die Schwäche dieser Gattung liegt in 
ihrem semiprofessionellen Charakter 
und ihrer weiten Verbreitung. Sowohl 
unerfahrene Dilettanten als auch große 
Meister waren an der Liedkomposition 
beteiligt. Die Liedtexte des 18. 
Jahrhunderts sind meist anonym. Sie 
sind in Hunderten von alten 
Manuskripten - Alben und Heften - 
überliefert und lassen nur selten 



основание судить об индивидуальном 
стиле композитора; далеко не всегда 
можно определить и авторов текста. 
Все это заставляло Асафьева в свое 
время называть ее «таинственной» и 
«полной загадок». Но как показатель 
общественных вкусов, как жанр, чутко 
реагирующий на новые веяния 
литературно-художественной и даже 
общественной жизни, она несомненно 
заслуживает самого пристального 
внимания. И если лучшие образцы 
раннего романса XVIII века сейчас 
уже в достаточной мере изучены, то 
общая проблематика жанра 
находится пока еще в стадии 
разработки. 
 
 Рассматривая вокальную лирику 
XVIII века в общем историческом 
аспекте, следует наметить несколько 
основных проблем ее изучения: 
 
1) генезис и эволюция камерной 
лирической песни, периодизация 
жанра; 
2) песня и стилистические 
литературные направления эпохи; 
ведущие поэты-песенники; 
3) кристаллизация песенных жанров, 
вопросы взаимодействия русского и 
общеевропейского стиля в этом 
процессе; 
4) постепенное проявление в этом 
жанре творческой индивидуальности 
композиторов; первые мастера 
камерной вокальной .лирики.  
 
  Начать следует, думается, с 
терминологических определений. В 
отношении вокальной камерной 
музыки русская терминология XVIII 
века очень неустойчива. Кант, ария, 
песня, «российская песня», и 
наконец, романс—вот те 
многочисленные термины, которыми 
обозначались тогда лирические 
произведения для голоса с 
аккомпанементом и без него. 
Любопытно, что данная терминология 
отразила не только историческую 

Rückschlüsse auf den individuellen Stil 
des Komponisten zu; es ist bei weitem 
nicht immer möglich, die Autoren des 
Textes zu identifizieren. All dies 
veranlasste Assafjew einst dazu, es 
„geheimnisvoll“ und „voller Rätsel“ zu 
nennen. Aber als Indikator für den 
Publikumsgeschmack, als eine Gattung, 
die sensibel auf neue Tendenzen im 
literarischen, künstlerischen und sogar 
gesellschaftlichen Leben reagiert, 
verdient sie zweifellos die größte 
Aufmerksamkeit. Und während die 
besten Beispiele der Romantik des 
frühen 18. Jahrhunderts inzwischen 
hinreichend erforscht sind, befindet sich 
die allgemeine Problematik der Gattung 
noch in der Entwicklung. 
  Betrachtet man die Vokallyrik des 18. 
Jahrhunderts unter einem allgemeinen 
historischen Aspekt, so ist es notwendig, 
mehrere Hauptprobleme ihrer 
Erforschung zu umreißen: 
1.) Entstehung und Entwicklung des 
lyrischen Kammerliedes, Periodisierung 
der Gattung; 
2.) Lied- und stilistisch-literarische 
Tendenzen der Epoche; führende 
Liedtexter; 
3.) Kristallisierung der Liedgattungen, 
Fragen der Interaktion zwischen 
russischem und paneuropäischem Stil in 
diesem Prozess; 
4.) allmähliche Manifestation der 
schöpferischen Individualität der 
Komponisten in diesem Genre; die 
ersten Meister der 
kammermusikalischen Lyrik. 
  Wir sollten, so meinen wir, mit 
terminologischen Definitionen beginnen. 
Was die vokale Kammermusik betrifft, 
ist die russische Terminologie des 18. 
Jahrhunderts sehr instabil. Kantus, Arie, 
Lied, „russisches Lied“ und schließlich 
Romanze - das sind die zahlreichen 
Bezeichnungen, mit denen lyrische 
Werke für Gesang mit und ohne 
Begleitung zu jener Zeit versehen 
wurden. Interessanterweise spiegelt 
diese Terminologie nicht nur die 
historische Entwicklung der Gattung 



эволюцию жанра, но и его 
национальную природу. На основе 
кантов и псальм возникла светская 
«книжная песня» привычного 
трехголосного склада, а затем 
сольная песня с сопровождением. 
Одновременно наметилась 
дифференциация национальных 
истоков. Так, название «ария» в 
первой половине века обозначало, в 
отличие от канта, песню с 
инструментальным аккомпанементом, 
связанную с западноевропейской 
традицией, с ритмикой бытового 
танца. Появившееся к 70-м годам 
название «российская песня» сразу 
же уточнило национальную 
принадлежность жанра: песня на 
русский поэтический текст. 
Одновременно появлялись 
произведения русских композиторов 
на иностранные тексты, носившие 
соответственные обозначения 
«canzone italiane» или «chansons 
francaises». И лишь в последние два 
десятилетия, в очень редких случаях, 
встречается в литературе термин 
«романс», заимствованный из 
французского обихода и 
относившийся первоначально только 
к произведениям, на французском 
языке (романсы Бортнянского и 
Козловского). В целом все эти 
названия характеризуют тот общий 
поток вокальной лирики, который 
зачинался и протекал в русле русской 
профессиональной поэзии, на почве 
литературных профессиональных 
традиций. В канте, а затем в жанре 
«российской песни» формировались 
художественные принципы русского 
романса, хотя окончательная 
кристаллизация этого жанра 
относится уже к позднейшей эпохе. 
Вполне правомерным представляется 
в этом смысле термин 
«художественная песня», впервые 
примененный в нашей литературе Н. 
Ф. Финдейзеном (194) и как бы 
обобщающий весь исторический 
процесс формирования романсовой 

wider, sondern auch ihren nationalen 
Charakter. Auf der Grundlage von 
Kantaten und Psalmen entstand das 
weltliche „Buchlied“ mit der üblichen 
dreistimmigen Struktur, dann das 
Sololied mit Begleitung. Gleichzeitig 
kam es zu einer Differenzierung der 
nationalen Ursprünge. So bezeichnete 
die Bezeichnung „Arie“ in der ersten 
Hälfte des Jahrhunderts im Gegensatz 
zur Kantate ein Lied mit 
Instrumentalbegleitung, das mit der 
westeuropäischen Tradition und dem 
Rhythmus des Alltagstanzes verbunden 
war. Die Bezeichnung „russisches Lied“, 
die in den 70er Jahren aufkam, 
verdeutlichte sofort die Nationalität der 
Gattung: ein Lied auf einen russischen 
poetischen Text. Gleichzeitig erschienen 
Werke russischer Komponisten auf 
ausländische Texte, die die 
entsprechenden Bezeichnungen 
„canzone italiane“ oder „chansons 
francaises“ trugen. Und erst in den 
letzten beiden Jahrzehnten taucht in der 
Literatur in sehr seltenen Fällen der aus 
dem französischen Sprachgebrauch 
entlehnte Begriff „Romanze“ auf, der 
sich ursprünglich nur auf Werke in 
französischer Sprache bezog 
(Romanzen von Bortnjanski und 
Koslowski). Im Allgemeinen 
kennzeichnen alle diese Bezeichnungen 
die allgemeine Strömung der Vokallyrik, 
die in der Hauptströmung der 
russischen Berufsdichtung auf der 
Grundlage literarischer Berufstraditionen 
ihren Anfang nahm und sich fortsetzte. 
Im Kantus und dann im Genre des 
„russischen Liedes“ bildeten sich die 
künstlerischen Prinzipien der russischen 
Romantik heraus, obwohl die endgültige 
Ausprägung dieses Genres einer 
späteren Epoche angehört. In diesem 
Sinne ist der Begriff „Kunstlied“, der in 
unserer Literatur erstmals von N. F. 
Findeisen (194) verwendet wurde und 
den gesamten historischen Prozess der 
Entstehung der romantischen Lyrik 
zusammenzufassen scheint, durchaus 
legitim. Der in der ausländischen 



лирики. Общеупотребительный в 
зарубежной литературе («Kunstlied»), 
он с достаточной определенностью 
характеризует все песенные жанры, 
связанные не с фольклорной, устной, 
а с профессиональной, письменной 
традицией. В такой же мере 
применимо здесь было бы и понятие 
«камерная песня», по аналогии с 
термином «камерная 
инструментальная музыка». 
Сложившееся представление о 
камерном исполнительстве, как нам 
кажется, полностью ассоциируется с 
тем жанром раннего романса с 
сопровождением — романса, уже 
отделившегося от кантовой лирики, 
который и составляет предмет 
исследования в настоящей главе. 

Literatur gebräuchliche Begriff 
„Kunstlied“ charakterisiert mit 
hinreichender Sicherheit alle 
Liedgattungen, die nicht mit der 
volkstümlichen, mündlichen, sondern 
mit der professionellen, schriftlichen 
Tradition verbunden sind. Der Begriff 
des „Kammerliedes“ wäre hier in 
Analogie zum Begriff der 
„Kammerinstrumentalmusik“ ebenso 
anwendbar. Der existierende Begriff der 
kammermusikalischen Aufführung ist, 
wie es uns scheint, voll und ganz mit der 
Gattung der frühen Romantik mit 
Begleitung verbunden, einer Romantik, 
die bereits von der kantatischen Lyrik, 
die Gegenstand der Untersuchung in 
diesem Kapitel ist, getrennt wurde. 

 
 
 

2. 
 
  История «российской песни» 
теснейшим образом связана с той 
колоссальной эволюцией, какую 
претерпела русская поэзия, да и весь 
русский литературный язык в целом, 
на протяжении XVIII века. Петровская 
эпоха, утвердившая победу новой, 
светской идеологии, дала первый 
толчок к развитию лирики 
поэтической и музыкальной, к 
открытому выявлению свободного, 
непосредственного, личного 
человеческого чувства. Отсюда и 
первые образцы любовно-лирической 
песни, пока еще связанной с кантовой 
традицией, и первые опыты 
«галантной» любовной поэзии. 
  Период классицизма, отмеченный 
именами Тредиаковского, Ломоносова 
и Сумарокова, породил уже ясно 
определившийся новый жанр 
камерной песни с сопровождением, 
дошедший до нас в первом авторском 
песенном сборнике — «Между делом 
безделье, или Собрание разных 
песен» Г. Н. Теплова (1759). 
 

2. 
 
  Die Geschichte des „russischen 
Liedes“ ist eng mit der kolossalen 
Entwicklung verbunden, die die 
russische Poesie und die gesamte 
russische Literatursprache im Laufe des 
18. Jahrhunderts durchlief. Die Ära 
Peters des Großen, die den Sieg einer 
neuen, säkularen Ideologie begründete, 
gab der Entwicklung der Lyrik und der 
Musik, der offenen Offenbarung freier, 
direkter, persönlicher menschlicher 
Gefühle den ersten Anstoß. So 
entstanden die ersten Beispiele von 
Liebesliedern, die noch mit der Kantus-
Tradition verbunden sind, und die ersten 
Versuche einer „galanten“ 
Liebesdichtung. 
  Die Periode des Klassizismus, die 
durch die Namen Trediakowski, 
Lomonossow und Sumarokow 
gekennzeichnet ist, brachte eine klar 
definierte neue Gattung von 
Kammerliedern mit Begleitung hervor, 
die uns in der Liedersammlung des 
ersten Autors überliefert ist - „Zwischen 
Arbeit und Müßiggang, oder Sammlung 



 
 
  И наконец, последнее десятилетие 
XVIII века — пора расцвета 
сентиментализма в поэзии, эпоха 
Карамзина и Дмитриева впервые 
выдвинула нескольких даровитых 
мастеров раннего романса, 
проявивших в этой области черты 
яркой индивидуальности — своего 
творческого почерка и своего 
творческого лица. 
  Общая периодизация ранней 
вокальной лирики, таким образом, 
естественно совпадает с 
общепринятой периодизацией 
истории русской литературы — 
разумеется, с тем различием, что 
новые музыкальные тенденции, по 
сравнению с новациями 
литературными, возникали несколько 
позже, давая свои всходы на уже 
подготовленной, разработанной 
почве. 
  Рассматривая камерную песню XVIII 
века как синтетический, музыкально-
поэтический жанр, следует иметь в 
виду также и социально-бытовой 
аспект ее изучения. Начиная с ее 
зарождения и вплоть до первого 
расцвета в творчестве таких 
одаренных композиторов, как 
Дубянский и Козловский, песня была 
живым свидетельством нравов и 
духовных запросов русского 
общества, постепенно распространяя 
свое влияние на все более широкие 
его слои. Просветительская 
идеология XVIII века открыла новую 
сферу человеческой жизни — область 
личных переживаний. Освобожденная 
от гнета средневекового аскетизма, 
лирическая поэзия XVIII столетия 
заставила русских людей заговорить 
языком сердца. «Страсть любовная, 
до того почти в грубых нравах 
незнаемая, начала чувствительными 
сердцами овладевать», — писал о 
нравах петровской эпохи мемуарист 
князь Щербатов (цит. по: 25, 59). 
Любовная лирика, составляющая 

verschiedener Lieder“ von G. N. Teplow 
(1759). 
  Und schließlich brachte das letzte 
Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts - die 
Zeit der Blüte des Sentimentalismus in 
der Poesie, die Ära von Karamsin und 
Dmitrijew - zum ersten Mal mehrere 
begabte Meister der Frühromantik 
hervor, die auf diesem Gebiet die 
Merkmale einer lebendigen Individualität 
zeigten - ihre schöpferische Handschrift 
und ihr kreatives Gesicht. 
  Die allgemeine Periodisierung der 
frühen Vokallyrik deckt sich daher 
natürlich mit der allgemein akzeptierten 
Periodisierung der russischen 
Literaturgeschichte - mit dem 
Unterschied natürlich, dass neue 
musikalische Tendenzen im Vergleich zu 
literarischen Neuerungen etwas später 
entstanden und auf einem bereits 
vorbereiteten, entwickelten Boden 
sprossen. 
 
  Wenn man das Kammerlied des 18. 
Jahrhunderts als eine synthetische, 
musikalische und poetische Gattung 
betrachtet, sollte man auch den sozialen 
und alltäglichen Aspekt seiner 
Untersuchung berücksichtigen. Von 
seinen Anfängen bis zu seiner ersten 
Blüte in den Werken so begabter 
Komponisten wie Dubjanski und 
Koslowski war das Lied ein lebendiges 
Zeugnis der Sitten und geistigen 
Ansprüche der russischen Gesellschaft, 
das seinen Einfluss allmählich auf 
immer breitere Gesellschaftsschichten 
ausdehnte. Die Ideologie der Aufklärung 
im 18. Jahrhundert eröffnete einen 
neuen Bereich des menschlichen 
Lebens - die Sphäre der persönlichen 
Erfahrung. Befreit von der 
Unterdrückung durch die mittelalterliche 
Askese, ließ die Lyrik des 18. 
Jahrhunderts das russische Volk die 
Sprache des Herzens sprechen. „Die 
Leidenschaft der Liebe, die bis dahin in 
der groben Welt fast unbekannt war, 
begann, empfindsame Herzen zu 
erobern“, schrieb der 



основное содержание «российских 
песен» XVIII века, при всей ее 
кажущейся условности, отражала 
процесс духовного перерождения 
русского человека, уже свободного от 
прежних представлений о 
«греховности» личного чувства. 
Вначале распространенная лишь в 
узком кругу просвещенного 
дворянства, любовно-лирическая 
песня становится все более 
демократичной к концу века, 
испытывая заметное воздействие 
устной народной традиции — 
особенно городского фольклора, в 
котором «поэзия сердца» всегда 
играла огромную, во многом 
определяющую роль. 
 
 
 
 
 
  Одной из сложных и далеко еще не 
решенных задач музыкознания 
является изучение вокальной лирики 
светского типа, развивающейся в 
первой трети XVIII века. Время, 
которое многие историки называют 
«эпохой предклассицизма», время 
Прокоповича, Кантемира и молодого 
Тредиаковского, не дает еще полного 
представления о том, какой была 
светская лирическая песня в этот 
период. Преобладающей формой 
вокальной бытовой музыки по-
прежнему остается традиционная 
песня трехголосного склада— жанр, 
выходящий за пределы настоящего 
очерка и уже рассмотренный в 
предшествующей главе. Петровская 
эпоха не оставила нам ни одного 
образца песни с инструментальным 
сопровождением. Единственным 
источником сведений о ней остается 
литература начала XVIII века, в том 
числе мемуарные материалы, 
повести, поэтическое творчество... 
Невольно возникает вопрос: а 
существовал ли в действительности 

Memoirenschreiber Fürst 
Schtscherbatow über die Sitten der 
Peterzeit (zitiert in: 25, 59). Die 
Liebeslyrik, die den Hauptinhalt der 
„russischen Lieder“ des 18. 
Jahrhunderts ausmacht, spiegelt trotz 
ihrer scheinbaren Konventionalität den 
Prozess der geistigen Wiedergeburt des 
russischen Menschen wider, der sich 
bereits von den früheren Vorstellungen 
über die „Sündhaftigkeit“ der 
persönlichen Gefühle befreit hatte. 
Zunächst nur im engen Kreis des 
aufgeklärten Adels verbreitet, wurde das 
Liebeslied gegen Ende des 
Jahrhunderts immer demokratischer und 
erfuhr einen spürbaren Einfluss der 
mündlichen Volkstradition - 
insbesondere der städtischen 
Volkskunst, in der die „Poesie des 
Herzens“ schon immer eine große, in 
vielerlei Hinsicht bestimmende Rolle 
gespielt hat. 
  Eine der schwierigsten und noch lange 
nicht gelösten Aufgaben der 
Musikwissenschaft ist das Studium der 
weltlichen Vokallyrik, die sich im ersten 
Drittel des 18. Jahrhunderts 
entwickelten. Die Zeit, die von vielen 
Historikern als „Epoche des 
Vorklassizismus“ bezeichnet wird, die 
Zeit von Prokopowitsch, Kantemir und 
dem jungen Trediakowski, gibt noch 
kein vollständiges Bild davon, wie das 
weltliche lyrische Lied in dieser Zeit 
aussah. Die vorherrschende Form der 
vokalen Hausmusik ist nach wie vor das 
traditionelle dreistimmige Lied, ein 
Genre, das den Rahmen dieses 
Aufsatzes sprengen würde und bereits 
im vorherigen Kapitel behandelt wurde. 
Aus der Zeit Peters des Großen ist uns 
kein einziges Beispiel für ein Lied mit 
Instrumentalbegleitung überliefert. Die 
einzige Quelle für Informationen darüber 
bleibt die Literatur des frühen 18. 
Jahrhunderts, darunter Memoiren, 
Erzählungen, Gedichte.... Unwillkürlich 
stellt sich die Frage: gab es diesen 
Prototyp der russischen Romantik schon 
in jener fernen Epoche? 



этот прообраз русского романса уже в 
ту отдаленную эпоху? 
  Тщательное изучение литературных 
и музыкальных материалов позволяет 
ответить утвердительно на этот 
вопрос. О существовании песен с 
сопровождением говорит прежде 
всего эволюция канта, подробно 
освещенная в музыковедческих 
трудах. Великолепные образцы 
светских кантов, опубликованные Т. 
Н. Ливановой и Ю. В. Келдышем, 
дают яркое свидетельство новой 
жизни этого жанра, испытавшего уже 
в начале века воздействие 
общеевропейского 
инструментального стиля. Особой 
популярностью пользовались в то 
время так называемые «песни на 
миновет» или «на голос миновета» с 
их ярко выраженной трехдольностью 
ритма и четкой «инструментальной» 
поступью басового голоса. Приведем 
в качестве примеров ценные 
образцы, опубликованные Т. Н. 
Ливановой в приложении к первому 
тому ее труда «Русская музыкальная 
культура XVIII века» (№ 1, 2, 32 на 
слова Тредиаковского, 51 — на текст, 
приписываемый Сумарокову). А в 
интереснейшем канте «Покинь, амур, 
играти», процитированном Ю. В. 
Келдышем (77, 189), уже ощущается 
и художественная трактовка светской 
любовной песни, и мастерство 
неизвестного композитора,, 
сумевшего передать в этой 
незатейливой музыке легкость и 
грацию анакреонтических стихов 1. 
 
 
 
 
1 Как правильно отмечает 
исследователь, это стихотворение 
является чрезвычайно близким 
вариантом известной песенки на 
слова Тредиаковского «Покинь 
Купидо, стрелы». 
 

 
 
  Eine sorgfältige Untersuchung des 
literarischen und musikalischen 
Materials erlaubt es uns, diese Frage zu 
bejahen. Die Existenz von Liedern mit 
Begleitung wird in erster Linie durch die 
Entwicklung des Kantus belegt, der in 
musikwissenschaftlichen Werken 
ausführlich behandelt wird. Prächtige 
Beispiele weltlicher Kantaten, die von T. 
N. Liwanowa und J. W. Keldysch 
veröffentlicht wurden, sind ein 
anschauliches Zeugnis für das neue 
Leben dieser Gattung, die bereits zu 
Beginn des Jahrhunderts vom 
gesamteuropäischen Instrumentalstil 
beeinflusst war. Besonders beliebt 
waren damals die so genannten „Lieder 
für Menuette“ oder „für die Stimme der 
Menuette“ mit ihrem ausgeprägten 
dreiteiligen Rhythmus und dem klaren 
„instrumentalen“ Schritt der 
Bassstimme. Als Beispiele seien hier die 
wertvollen Beispiele genannt, die T. N. 
Liwanowa im Anhang des ersten 
Bandes ihres Werkes „Russische 
Musikkultur des 18. Jahrhunderts“ 
veröffentlicht hat (Nr. 1, 2, 32 auf Texte 
von Trediakowski, 51 auf einen 
Sumarokow zugeschriebenen Text). 
Und in dem höchst interessanten 
Kantus „Verlass uns, Amor, zu spielen“, 
zitiert von J. W. Keldysch (77, 189), 
spürt man bereits sowohl die 
künstlerische Interpretation eines 
weltlichen Liebesliedes als auch das 
Geschick eines unbekannten 
Komponisten, dem es gelang, in dieser 
unprätentiösen Musik die Leichtigkeit 
und Anmut der anakreontischen Verse 
zu vermitteln 1. 
 
1 Wie der Forscher richtig feststellt, 
handelt es sich bei diesem Gedicht um 
eine äußerst enge Variante des 
berühmten Liedes auf Trediakowskis 
Worte „Verzichte, Cupido, auf die 
Pfeile“. 
 



  Весь музыкально-поэтический строй 
светской танцевальной песни 
неопровержимо свидетельствует о 
существовании, наряду с ним, 
другого, смежного песенного жанра, 
неоднократно упоминаемого в 
литературе, — жанра арии. 
  Под этим названием 
подразумевалось в то время 
вокальное произведение для голоса с 
инструментальным сопровождением, 
а иногда и просто инструментальная 
пьеса (указание «играет музыка 
арию»). Сольные арии любовно-
лирического характера в изобилии 
встречаются в текстах пьес 
петровской эпохи. Таковы, например, 
пьесы из репертуара театра Кунста—
«Акт комедиальный о Калеандре и 
Неонилде», «Честный изменник, или 
Фредерика фон Поплей» и другие. Об 
архаическом характере этой 
любовной: лирики можно судить по 
текстам арий, опубликованным В. Н. 
Перетцем, Н. С. Тихонравовым и 
другими литературоведами. 
  Достаточно подробно говорится об 
этом новом типе музицирования и в 
авантюрных повестях петровского 
времени. В «Гистории о российском 
матросе Василии Кориотском» герой 
не только поет и слагает стихи, но и 
владеет искусством игры на арфе: 
«Василей, взяв арфу, начал 
жалобную играть и петь арию: 
 
 
Ах, дражайшая, всего света 
милейшая, как ты пребываешь, 
А своего милейшего друга в свете 
жива, зрети не чаешь!.. 
 
Слышав же королевна играюща на 
арфе и поюще к ней арию, тот час 
повеле карете стати и разумела, что 
ее верный друг Василей жив, повеле 
спросити: кто играет». 
 
  Еще более обильно представлены 
тексты арий в «Повести об 
Александре, российском дворянине». 

  Die gesamte musikalische und 
poetische Struktur des weltlichen 
Tanzliedes zeugt unwiderlegbar von der 
Existenz einer anderen, verwandten 
Liedgattung, die in der Literatur immer 
wieder erwähnt wird: der Arie. 
 
  Diese Bezeichnung bezeichnete 
damals ein Vokalwerk für Gesang mit 
Instrumentalbegleitung oder manchmal 
auch nur ein Instrumentalstück (die 
Angabe „spielt Arien-Musik“). Solistische 
Arien mit liebesliterarischem Charakter 
finden sich in den Texten der 
Theaterstücke der petrinischen Epoche 
in Hülle und Fülle. So zum Beispiel in 
Stücken aus dem Repertoire des 
Kunsttheaters - „Der Komödien-Akt von 
Caleandra und Neonilda“, „Der ehrliche 
Verräter oder Friederico von Poplay und 
Aloysia, seine Frau“ und andere. Der 
archaische Charakter dieser Liebeslyrik 
lässt sich anhand der von W. N. Peretz, 
N. S. Tichonrawow und anderen 
Literaturwissenschaftlern 
veröffentlichten Arientexte beurteilen. 
  Diese neue Art des Musizierens wird 
auch in den abenteuerlichen Romanen 
der petrinischen Zeit detailliert 
beschrieben. In „Die Geschichten des 
russischen Matrosen Wassili Koriotski“ 
singt und dichtet der Held nicht nur, 
sondern beherrscht auch die Kunst des 
Harfenspiels: „Wassilei, der die Harfe 
genommen hatte, begann zu spielen 
und eine Arie zu singen: 
 
Oh, die Liebste, die Lieblichste der 
ganzen Welt, wie du weilst, 
Aber deinen liebsten Freund auf der 
Welt schaust du nicht an!.. 
 
Als die Königin jedoch hörte, wie man 
auf der Harfe spielte und man ihr eine 
Arie sang, befahl sie sofort, die Kutsche 
anzuhalten, und verstand, dass ihr 
treuer Freund Wassilei noch lebt. Sie 
ließ fragen: wer spielt?“ 
  Noch zahlreicher sind die Arientexte in 
der Erzählung von Alexander, einem 
russischen Adligen. Der unbekannte 



Неизвестный автор повестив включил 
сюда целых семь арий, причем их 
поэтический склад, основанный на 
коротких силлабических стихах, 
указывает на явную связь с мелодией 
танцевального, моторного характера. 
Приведем типичный пример: 
 
Кою урону  
Или препону  
В себе признаваешь? 
Любовь в нас равна, 
Ибо издавна  
К тому склоняешь. 
 
  Эти стихи с преобладанием 
дактилических стоп очень легко 
укладываются в ритм менуэта по 
следующей, примерно, схеме: 

Autor der Erzählung hat sieben Arien 
eingefügt, und ihre poetische Struktur, 
die auf kurzen sillabischen Versen 
beruht, deutet auf eine klare Verbindung 
mit einer Melodie mit tänzerischem, 
motorischem Charakter hin. Hier ist ein 
typisches Beispiel: 
 
Welchen Schaden 
Oder Hindernis 
Gibst du in dir zu? 
Die Liebe in uns ist gleich, 
Denn seit langem 
Neigen wir dazu. 
 
  Diese Verse mit überwiegend 
daktylischen Versfuß lassen sich sehr 
leicht in den Rhythmus des Menuetts 
einordnen, und zwar ungefähr nach dem 
folgenden Schema: 

 
 

 
 
 
 
  Весьма вероятно, что светская 
песня-ария, вроде приведенного 
выше образца, исполнялась с 
инструментальным сопровождением. 
Различие между инструментальной и 
вокальной мелодиями в смысле их 
исполнительской специфики в то 
время, по-видимому, не ощущалось: 
арию можно было играть на разных 
инструментах, а менуэт использовать 
в качестве песни. «На голос» менуэта 
постоянно исполнялись в первых 
десятилетиях XVIII века песни 
известных русских поэтов, в том 
числе Кантемира. Ранняя камерная 
песня была по преимуществу 
танцевальной. Такой осталась она в 
значительной мере и до конца XVIII 
века. 
  Разумеется, исполнение песен с 
аккомпанементом первоначально 
было возможным лишь в очень узком 
кругу образованных любителей 
музыки и в первую очередь в 
придворной среде, где постоянно 

  Es ist sehr wahrscheinlich, dass eine 
weltliche Liedarie, wie das obige 
Beispiel, mit Instrumentalbegleitung 
aufgeführt wurde. Die Unterscheidung 
zwischen Instrumental- und 
Vokalmelodien in Bezug auf ihre 
Aufführungsspezifität war zu dieser Zeit 
offensichtlich nicht gegeben: eine Arie 
konnte auf verschiedenen Instrumenten 
gespielt werden, und ein Menuett 
konnte als Lied verwendet werden. „Zur 
Stimme“ des Menuetts wurden in den 
ersten Jahrzehnten des 18. 
Jahrhunderts ständig Lieder berühmter 
russischer Dichter, darunter Kantemir, 
aufgeführt. Das frühe Kammerlied war in 
erster Linie ein Tanzlied. Dies blieb es 
weitgehend bis zum Ende des 18. 
Jahrhunderts. 
  Natürlich war die Aufführung von 
Liedern mit Begleitung ursprünglich nur 
in einem sehr engen Kreis von 
gebildeten Musikliebhabern und vor 
allem im höfischen Umfeld möglich, wo 
Versammlungen, festliche Ständchen 



устраивались ассамблеи, 
праздничные серенады и 
музыкальные собрания, описанные 
мемуаристами петровской эпохи. 
Лишь очень немногие музыканты-
любители способны были в то время 
правильно записать нотами арии с 
сопровождением инструментов, — а 
этим, по-видимому, и объясняется 
почти полное отсутствие их 
зафиксированных образцов. 
  Однако в трансформированном виде 
эта традиция несомненно дошла до 
нас и сохранилась в рукописных 
песенных сборниках. Песня 
привилегированного, 
аристократического круга постепенно 
проникала и в более широкую, 
недворянскую среду, где ее обычно 
записывали в привычном «кантовом» 
трехголосном изложении. Об этом 
красноречиво свидетельствует 
любовная песня «Ты, сердце, спишь, 
без памяти лежишь», записанная в 
сборнике 1733 года, но возникшая, 
по-видимому, еще в петровскую эпоху 
(см.: 193, II, 201). Тем 
примечательнее оказались более 
профессиональные «песни на 
менуэт», записанные в сборниках 
середины века. 
  Ярчайшим примером бытования 
танцевальной песни-арии является 
приведенный в книге Б. Л. Вольмана 
подносный лист К. Э. Бирона 
императрице Анне (38, 31—33). Это 
— одно из старейших русских нотных 
изданий, напечатанное в 1734 году в 
типографии Академии наук. На 
нотном листе, богато разукрашенном 
замысловатой рамкой, напечатано 
произведение неизвестного автора 
под заглавием «Ария или менузт». 
Изящная музыка менуэта (в 
репризной двухчастной форме) 
записана двухголосно; верхний голос 
изложен в сопрановом ключе, нижний 
— в басовом (пример 64). Между 
двумя голосами—мелодией и басом 
помещен традиционный «хвалебный» 
текст стихотворения на немецком 

und musikalische Zusammenkünfte, wie 
sie von Memoirenschreibern der 
petrinischen Zeit beschrieben werden, 
ständig veranstaltet wurden. Nur sehr 
wenige Amateurmusiker waren damals 
in der Lage, Arien mit 
Instrumentenbegleitung korrekt zu 
notieren, was das fast vollständige 
Fehlen von Aufzeichnungen zu erklären 
scheint. 
 
  In abgewandelter Form ist diese 
Tradition jedoch zweifellos zu uns 
gelangt und hat in handschriftlichen 
Liedersammlungen überlebt. Das Lied 
des privilegierten, aristokratischen 
Kreises drang allmählich in ein 
breiteres, nicht-adliges Umfeld ein, wo 
es in der Regel in der üblichen 
dreistimmigen „Kantus“-Fassung 
aufgenommen wurde. Ein beredtes 
Zeugnis dafür ist das Liebeslied „Du, 
Herz, schläfst, du liegst ohne 
Gedächtnis“, das in einer Sammlung 
von 1733 aufgezeichnet wurde, aber 
offenbar aus der petrinischen Zeit 
stammt (siehe: 193, II, 201). Umso 
bemerkenswerter sind die 
professionelleren „Menuettlieder“, die in 
Sammlungen aus der Mitte des 
Jahrhunderts verzeichnet sind. 
  Das auffälligste Beispiel für eine 
Tanzlied-Arie ist das im Buch von B. L. 
Wolman zitierte Opferblatt von K. E. 
Biron an Kaiserin Anna (38, 31-33). Es 
handelt sich um eine der ältesten 
russischen Notenausgaben, gedruckt 
1734 in der Druckerei der Akademie der 
Wissenschaften. Das reich mit einer 
komplizierten Bordüre verzierte 
Notenblatt enthält ein Werk eines 
unbekannten Autors mit dem Titel „Aria 
oder Menuett“. Die anmutige 
Menuettmusik (in zweistimmiger 
Reprisenform) ist zweistimmig notiert; 
die Oberstimme steht in der 
Soprantonart, die Unterstimme in der 
Basstonart (Beispiel 64). Zwischen den 
beiden Stimmen - Melodie und Bass - 
steht der traditionelle „Lobpreis“-Text 
des Gedichts in deutscher Sprache. 



языке. Внизу, под нотами текст 
напечатан отдельно, на немецком и 
русском языках. Б. Л. Вольман 
считает это произведение одним из 
ярких образцов камерной песни 
первой половины XVIII века и 
отмечает, что обнаружение его записи 
подтверждает правильность 
предположений, высказанных ранее 
автором настоящей главы (38, 33). 
  Итак, два основных источника 
питали «российскую песню» к 
моменту ее зарождения в середине 
XVIII века: лирическая песня старой 
кантовой традиции и танцевальная 
инструментальная музыка 
западноевропейского образца. 
Объединившись первоначально в 
своеобразном жанре арии, они дали 
толчок развитию более 
самостоятельного и перспективного 
жанра камерной песни, пышно 
расцветшего уже во второй половине 
века. 

Unten, unter den Noten, ist der Text 
getrennt in deutscher und russischer 
Sprache gedruckt. B. L. Wolman hält 
dieses Werk für eines der leuchtendsten 
Beispiele des Kammergesangs in der 
ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts und 
stellt fest, dass die Entdeckung seiner 
Aufnahme die Richtigkeit der vom Autor 
dieses Kapitels früher aufgestellten 
Annahmen bestätigt (38, 33). 
  So speiste sich das „russische Lied“ 
zur Zeit seiner Entstehung in der Mitte 
des 18. Jahrhunderts vor allem aus zwei 
Quellen: dem lyrischen Lied der alten 
Kantus-Tradition und der tänzerischen 
Instrumentalmusik nach 
westeuropäischem Vorbild. Zunächst in 
der eigentümlichen Gattung der Arie 
vereint, gaben sie den Anstoß zur 
Entwicklung einer eigenständigen und 
vielversprechenden Gattung des 
Kammerliedes, die in der zweiten Hälfte 
des Jahrhunderts eine üppige Blüte 
erlebte. 

 
 
 

3. 
 
  1759 год ознаменовался выходом в 
свет первого печатного нотного 
сборника «российских песен» — 
«Собрания разных песен» Теплова. 
Эта дата прокладывает грань между 
двумя периодами развития камерной 
песни — предысторией и собственно 
историей жанра. 
  Формирование «российской песни» 
хронологически совпадает с мощным 
подъемом русской поэзии, с эпохой 
утверждения литературного 
классицизма. 
  Вопрос о взаимодействии поэзии и 
музыки в вокальной лирике XVIII века 
неоднократно затрагивался в 
музыковедческих трудах советских 
исследователей — Т. Н. Ливановой 
(96), В. А. Васиной-Гроссман (34). 
Ставится он на материале русских 
народных песен XVIII века и многими 
советскими фольклористами. 

3. 
 
  Im Jahr 1759 erschien die erste 
gedruckte Notensammlung „russischer 
Lieder“ - Teplows „Sammlung 
verschiedener Lieder“. Dieses Datum 
zieht eine Linie zwischen zwei Perioden 
in der Entwicklung des Kammerliedes - 
der Vorgeschichte und der Geschichte 
des Genres selbst. 
  Die Entstehung des „russischen 
Liedes“ fällt zeitlich mit dem mächtigen 
Aufstieg der russischen Poesie, mit der 
Epoche der Etablierung des 
literarischen Klassizismus zusammen. 
  Die Frage nach der Wechselwirkung 
zwischen Poesie und Musik in der 
Vokallyrik des 18. Jahrhunderts wurde in 
den musikwissenschaftlichen Arbeiten 
sowjetischer Forscher wie T. N. 
Liwanowa (96) und W. A. Wassina-
Grossman (34) wiederholt aufgegriffen. 
Auch viele sowjetische Volkskundler 
haben sich mit dem Material der 



 
 
  При всем различии масштабов 
исследования и творческого подхода 
к данной проблеме, эти труды имели 
одну общую черту: выяснение той 
важной, оплодотворяющей роли, 
какую сыграла песня в развитии 
русской поэзии. Именно анализ самой 
музыки, песенной мелодики и 
ритмики помог исследователям 
многое уяснить в сложном процессе 
становления классической русской 
поэтической речи, в процессе 
тонизации русского стиха. Отнюдь не 
снижая огромной ценности тех работ, 
которые велись в этом плане 
виднейшими советскими 
литературоведами (Б. В. 
Томашевским, С. М. Бонди, Г. А. 
Гуковским, Л. И. Тимофеевым и 
многими другими авторами), следует 
все же признать, что вне изучения 
подлинных материалов вокальной 
музыки картина развития русской 
системы стихосложения будет 
неполной. 
 
  С достаточной полнотой проблема 
соотношения поэзии и музыки 
рассматривалась в предыдущей 
главе. Возвращаясь к вопросу о 
поэтической реформе в середине 
XVIII столетия, по праву оценивая 
этот период как этап зарождения 
новой песенной лирики, следует 
вновь подчеркнуть особую роль в 
этом процессе, принадлежащую 
крупнейшему русскому поэту того 
времени Сумарокову.. Если поэзия 
Тредиаковского к этому времени 
оказалась в немалой степени 
архаичной, если отдельные образцы 
песенной лирики в творчестве 
Ломоносова были эпизодическим 
явлением, то для Сумарокова песня 
становится едва ли не основным 
жанром, в котором он выразил всю 
полноту своего редкого лирического 
дарования и все свое тонкое 
ощущение музыки стиха. 

russischen Volkslieder des 18. 
Jahrhunderts befasst. 
  Bei allen Unterschieden im Umfang der 
Forschung und der kreativen 
Herangehensweise an dieses Problem 
hatten diese Arbeiten eines gemeinsam: 
die Erhellung der wichtigen, 
befruchtenden Rolle, die das Lied in der 
Entwicklung der russischen Dichtung 
spielte. Es war die Analyse der Musik 
selbst, der Liedmelodie und der 
Rhythmik, die den Forschern half, den 
komplexen Prozess der Bildung der 
klassischen russischen poetischen 
Sprache, den Prozess der Tonalisierung 
des russischen Verses zu klären. Ohne 
den großen Wert der Arbeiten zu 
schmälern, die in dieser Hinsicht von 
den bedeutendsten sowjetischen 
Literaturkritikern (B. W. Tomaschewski, 
S. M. Bondi, G. A. Gukowski, L. I. 
Timofejew und vielen anderen Autoren) 
durchgeführt wurden, sollte man 
dennoch anerkennen, dass ohne das 
Studium des authentischen Materials 
der Vokalmusik das Bild von der 
Entwicklung des russischen 
Verssystems unvollständig wäre. 
  Das Problem des Zusammenhangs 
zwischen Poesie und Musik wurde im 
vorangegangenen Kapitel hinreichend 
ausführlich behandelt. Wenn man die 
poetische Reform in der Mitte des 18. 
Jahrhunderts zu Recht als eine Phase 
der Entstehung einer neuen Liedlyrik 
betrachtet, muss man die besondere 
Rolle des größten russischen Dichters 
jener Zeit, Sumarokow, in diesem 
Prozess noch einmal hervorheben. 
Wenn Trediakowskis Poesie zu dieser 
Zeit in nicht geringem Maße archaisch 
war, wenn einzelne Beispiele von 
Liedtexten in Lomonossows Werk eine 
gelegentliche Erscheinung waren, dann 
wird für Sumarokow das Lied fast zur 
Hauptgattung, in der er die Fülle seines 
seltenen lyrischen Talents und seinen 
ganzen feinen Sinn für die Musik des 
Verses zum Ausdruck brachte. 
 
 



  Современное литературоведение 
признает огромные заслуги 
Сумарокова именно как мастера 
песенного жанра. Все более ярко, 
определенно вырисовывается в наши 
дни его облик поэта-лирика, 
сумевшего придать русской поэзии 
глубокие психологические черты. Не 
выходя за пределы строгой, 
рационалистической эстетики 
классицизма, Сумароков сумел в 
своей лирической поэзии, и особенно 
в песне, раскрыть живую трепетность 
душевных переживаний. Эти особые 
качества «рационалистического 
психологизма» вдумчиво отмечает И. 
3. Серман (173). «Жанром, в котором 
Сумарокову удалось сказать свое, 
новое слово в русской поэзии 1740-х 
годов, была песня, — пишет 
советский исследователь. — Он мог 
это сделать потому, что именно его 
собственными усилиями, его 
поэтической „работой“ русская 
„книжная“ песня была совершенно 
перестроена, превращена в жанр 
литературный... Новаторство 
Сумарокова в этом виде поэзии 
проявлялось и в его „сюжетике“, и в 
стиле, и в разработке стиховой 
формы, но все это было подчинено 
одной общей задаче — выразить в 
песне новое человеческое 
содержание». Анализируя далее 
тематику и психологический строй 
любовной лирики Сумарокова, тот же 
автор замечает: «Песня у Сумарокова 
как бы перерастает рамки своего 
жанра и становится своеобразным 
драматическим сгустком, свернутой 
драматической ситуацией, даже с 
некоторым подобием пунктирно 
намеченного драматического сюжета» 
(173, 23). 
  Действительно: темы прощания, 
разлуки, одиночества или страстных 
признаний в лучших стихотворениях 
Сумарокова разработаны с большим 
драматургическим мастерством и 
психологической чуткостью, 
позволяющей угадывать в каждом из 

  Die moderne Literaturwissenschaft 
erkennt Sumarokows große Verdienste 
als Meister des Liedgenres an. Sein Bild 
eines Lyrikers, dem es gelang, der 
russischen Poesie tiefe psychologische 
Züge zu verleihen, wird heute immer 
lebendiger und eindeutiger. Ohne über 
die strenge, rationalistische Ästhetik des 
Klassizismus hinauszugehen, 
vermochte Sumarokow in seiner Lyrik 
und vor allem im Lied die lebendige 
Beklemmung der seelischen Gefühle zu 
offenbaren. Diese besonderen 
Qualitäten des „rationalistischen 
Psychologismus“ werden von I. S. 
Serman nachdenklich zur Kenntnis 
genommen (173). „Die Gattung, in der 
Sumarokow sein eigenes, in der 
russischen Poesie der 1740er Jahre 
neues Wort zu sagen vermochte, war 
das Lied“, schreibt der sowjetische 
Forscher. - Dies gelang ihm, weil durch 
seine eigenen Bemühungen, seine 
poetische „Arbeit“, das russische 
„Buch“-Lied völlig neu strukturiert und in 
eine literarische Gattung verwandelt 
wurde.... Sumarokows Innovation in 
dieser Art von Poesie manifestierte sich 
in der „Handlung“, im Stil und in der 
Entwicklung der Versform, aber all dies 
war einer gemeinsamen Aufgabe 
untergeordnet - im Lied einen neuen 
menschlichen Inhalt auszudrücken“. In 
einer weiteren Analyse des Themas und 
der psychologischen Struktur von 
Sumarokows Liebeslyrik merkt derselbe 
Autor an: „Sumarokows Lied scheint 
über die Grenzen seiner Gattung 
hinauszuwachsen und wird zu einer Art 
dramatischem Stoff, einer gewundenen 
dramatischen Situation, sogar mit einem 
gewissen Anschein einer punktierten 
dramatischen Handlung“ (173, 23). 
 
  In der Tat: die Themen Abschied, 
Trennung, Einsamkeit oder 
leidenschaftliche Geständnisse werden 
in Sumarokows besten Gedichten mit 
großem dramaturgischen Geschick und 
psychologischem Feingefühl entwickelt, 
so dass man in jedem von ihnen den 



них весь ход развития личной драмы 
лирического героя. Уже не 
проявление «галантности», а 
подлинная природа человеческих 
чувств раскрывается в таких его 
песнях, как «Тщетно я скрываю 
сердца скорби люты», «Не плачь так 
много, дорогая», «Прости, мой свет, в 
последний раз». 
 
 
  Неоспоримым является новаторство 
Сумарокова в области поэтической 
лексики и стиховой формы. Тяжелую 
архаику предклассицистских стихов 
он стремится заменить более гибким 
и легким стилем поэтической речи. В 
своих известных трактатах 
«Наставление хотящим быти 
писателям» и «Эпистола о 
стихотворстве» он выступает против 
излишней выспренности, 
прподнятости, книжной «учености» 
раннего классицизма. 
 
 
 
  Декларированная в этих трудах 
забота о музыкальности стиха 
отчетливо выступает на первый план 
в «российских песнях» Сумарокова и 
свидетельствует об их прямом 
назначении: звучать не в отрыве от 
музыки, а с «голосами», то есть в 
живом вокальном исполнении. 
Страстно любивший музыку, оперу, 
вокальное искусство, он должен был 
заранее слышать свои песни в 
определенном музыкальном ритме, а 
может быть, и создавать их на уже 
готовую мелрдию. Все это делало 
песенную поэзию Сумарокова 
неисчерпаемым источником для 
композиторов-профессионалов и 
дилетантов. Вплоть до конца XVIII 
века ее воздействие не ослабевало в 
русском быту. Стихами Сумарокова 
обильно наполнены все популярные 
текстовые песенники, все 
музыкальные журналы и альманахи 
второй половины века, наглядно 

gesamten Verlauf des persönlichen 
Dramas des lyrischen Helden erahnen 
kann. Es ist nicht mehr die 
Zurschaustellung von „Galanterie“, 
sondern die wahre Natur der 
menschlichen Gefühle, die sich in 
seinen Liedern wie „Vergeblich 
verstecke ich die traurige Zuneigung 
meines Herzens“, „Weine nicht so viel, 
meine Liebe“, „Verzeih mir, mein Licht, 
zum letzten Mal“ offenbart. 
  Sumarokows Innovation auf dem 
Gebiet des poetischen Wortschatzes 
und der Versform ist unbestreitbar. Er 
bemühte sich, die schwere Archaik der 
vorklassischen Poesie durch einen 
flexibleren und leichteren Stil der 
poetischen Sprache zu ersetzen. In 
seinen berühmten Abhandlungen 
„Anleitung für diejenigen, die 
Schriftsteller werden wollen“ und  
„Epistel über die  Kunst des 
Verseschmiedens“ wendet er sich 
gegen die Übertreibung, die 
Überhöhung und die buchhalterische 
„Gelehrsamkeit“ des frühen 
Klassizismus. 
  Die in diesen Werken erklärte Sorge 
um die Musikalität der Verse tritt in 
Sumarokows „Russischen Liedern“ 
deutlich in den Vordergrund und zeugt 
von ihrem unmittelbaren Zweck: nicht 
isoliert von der Musik zu erklingen, 
sondern mit „Stimmen“, d. h. in einer 
Live-Gesangsaufführung. Als 
leidenschaftlicher Liebhaber der Musik, 
der Oper und der Gesangskunst musste 
er seine Lieder vorher in einem 
bestimmten musikalischen Rhythmus 
hören und sie vielleicht sogar zu einer 
bereits vorbereiteten Melodie 
komponieren. All dies machte 
Sumarokows Lieddichtung zu einer 
unerschöpflichen Quelle für 
professionelle und 
Amateurkomponisten. Bis zum Ende 
des 18. Jahrhunderts hat ihr Einfluss auf 
das russische Alltagsleben nicht 
nachgelassen. Sumarokows Gedichte 
sind reichlich in allen populären 
Liederbüchern, Musikzeitschriften und 



демонстрирующие процесс перехода 
от канта к «российской песне». 
Поэзия Сумарокова дала мощный 
толчок к зарождению романсовой 
лирики — в широком смысле этого 
слова. На ее почве, уже в конце века, 
выросло творчество позтов-
сентименталистов Дмитриева и 
Нелединского-Мелецкого; ее 
влиянием в значительной мере 
питался вокальный стиль видного 
композитора предромантической 
эпохи О. А. Козловского. И если один 
из виднейших советских 
литературоведов Г. А. Гуковский 
назвал песни Сумарокова 
«лабораторией русского стиха» (70, 
III, 416), то с тем же правом этот 
эпитет можно отнести и к раннему 
русскому романсу. 
 
 
 
 
 
 
  Как же отразились в музыке 
литературные завоевания эпохи 
русского классицизма и как 
откликнулись музыканты того 
времени на призыв Сумарокова 
создавать «простую и ясную» 
песенную поэзию? 
  Русская музыка середины XVIII века 
еще не обладала для этого нужными 
профессиональными традициями, 
необходимым опытом освоения 
музыкальных форм. Рассматривая 
многочисленные образцы 
сумароковских песен, сохранившихся 
в ранних рукописных сборниках, мы 
сразу же замечаем несоответствие 
кантового стиля новым литературным 
исканиям. Совсем еще не 
сложившимся был в то время и 
камерный жанр песни-арии, песни с 
инструментальным сопровождением: 
в этой области, как уже сказано, 
можно отметить лишь первые робкие 
попытки. 
 

Almanachen der zweiten 
Jahrhunderthälfte vertreten, was den 
Prozess des Übergangs vom Gesang 
zum „russischen Lied“ deutlich zeigt. 
Sumarokows Poesie gab der 
Entstehung der romantischen Lyrik - im 
weitesten Sinne des Wortes - einen 
starken Impuls. Auf ihrem Boden 
entstand bereits am Ende des 
Jahrhunderts das Werk der 
Postsentimentalisten Dmitrijew und 
Neledinski-Melezki; ihr Einfluss war 
weitgehend verantwortlich für den 
Gesangsstil von O. A. Koslowski, einem 
bedeutenden Komponisten der 
vorromantischen Ära. Und wenn einer 
der bedeutendsten sowjetischen 
Literaturwissenschaftler, G. A. 
Gukowski, die Lieder Sumarokows als 
„Laboratorium der russischen Dichtung“ 
bezeichnete (70, III, 416), dann kann 
dieses Epitheton mit gleichem Recht auf 
die frühe russische Romantik 
angewandt werden. 
 
 
 Wie spiegelten sich die literarischen 
Eroberungen der russischen Klassik in 
der Musik wider und wie reagierten die 
Musiker dieser Zeit auf Sumarokows 
Aufforderung, „einfache und klare“ 
Lieddichtung zu schaffen? 
 
  Die russische Musik der Mitte des 18. 
Jahrhunderts verfügte noch nicht über 
die notwendigen professionellen 
Traditionen und die notwendige 
Erfahrung in der Beherrschung 
musikalischer Formen. Schaut man sich 
die zahlreichen Beispiele von 
Sumarokow-Liedern an, die in frühen 
Manuskriptsammlungen erhalten sind, 
fällt sofort die Unvereinbarkeit des 
Kantus-Stils mit dem neuen literarischen 
Anspruch auf. Die Kammermusikgattung 
der Arienlieder, also der Lieder mit 
Instrumentalbegleitung, war zu dieser 
Zeit noch nicht voll entwickelt: in diesem 
Bereich können wir, wie bereits erwähnt, 
nur die ersten zaghaften Versuche 
feststellen. 



  И все же именно эта эпоха 
выдвинула в истории русской 
музыкальной культуры первого 
известного нам автора песен с 
сопровождением, возникших под 
явным влиянием сумароковского 
стиля: Григория Николаевича Теплова 
(1711—1779). 
  Сборник Теплова «Между делом 
безделье, или Собрание разных 
песен с приложенными тонами на три 
голоса» дошел до нашего времени в 
издании 1759 года, напечатанном в 
типографии Академии наук почти 
анонимно, с инициалами «Г. Т.» (по 
некоторым сведениям это издание 
было уже вторым). Автор этих песен 
Г. Н. Теплов — видный сановник, 
сенатор, член Академии наук, был 
хорошо известен в Петербурге как 
композитор-любитель, скрипач, 
клавесинист и певец, владевший, по 
словам современников, «хорошей 
итальянской манерой пения». В 
1743—1746 годах он посетил 
различные города Западной Европы, 
путешествовал по Германии, 
Франции, Италии. Знакомство с 
зарубежной музыкальной культурой 
помогло ему овладеть основными 
жанрами бытовой камерной музыки, 
практически освоить искусство 
гармонизации мелодии по методу 
цифрованного баса (генерал-баса). В 
России он был, по свидетельству Я. 
Штелина, неизменным участником 
камерных придворных концертов и 
посетителем оперных спектаклей, 
хорошо знал итальянскую оперу и 
был несомненно знаком с 
придворными композиторами того 
времени — Арайей, Манфредини, 
Галуппи. 
 
  В своих песнях Теплов 
ориентировался отчасти на 
итальянский оперный стиль (недаром 
Штелин назвал их «трогательными 
ариями») отчасти на бытовую музыку 
западного образца, связанную со 
знакомыми ритмами танца, с 

  Und doch war es diese Epoche, die in 
der Geschichte der russischen 
Musikkultur den ersten uns bekannten 
Autor von Liedern mit Begleitung 
hervorbrachte, der unter dem deutlichen 
Einfluss des Sumarokow-Stils entstand: 
Grigori Nikolajewitsch Teplow (1711-
1779). 
  Teplows Sammlung „Zwischen Arbeit 
und Müßiggang, oder Sammlung 
verschiedener Lieder mit beigefügten 
Tönen für drei Stimmen“ hat unsere Zeit 
in der Ausgabe von 1759 erreicht, 
gedruckt in der Druckerei der Akademie 
der Wissenschaften fast anonym, mit 
den Initialen „G. T.“ (Einigen 
Informationen zufolge war dies bereits 
die zweite Ausgabe). Der Autor dieser 
Lieder, G. N. Teplow, ein prominenter 
Würdenträger, Senator und Mitglied der 
Akademie der Wissenschaften, war in 
St. Petersburg als Amateurkomponist, 
Geiger, Cembalist und Sänger bekannt, 
der Zeitgenossen zufolge „eine gute 
italienische Art zu singen“ besaß. In den 
Jahren 1743-1746 besuchte er 
verschiedene Städte Westeuropas und 
reiste durch Deutschland, Frankreich 
und Italien. Die Vertrautheit mit der 
ausländischen Musikkultur half ihm, die 
wichtigsten Gattungen der 
einheimischen Kammermusik zu 
beherrschen und die Kunst der 
Harmonisierung von Melodien mit der 
Methode des chiffrierten Basses 
(Generalbass) praktisch zu meistern. In 
Russland war er laut J. Staehlin ein 
ständiger Teilnehmer an den 
Kammerkonzerten des Hofes und ein 
Besucher von Opernaufführungen, er 
kannte die italienische Oper gut und war 
zweifellos mit den Hofkomponisten jener 
Zeit - Araja, Manfredini und Galuppi - 
vertraut. 
  In seinen Liedern orientierte sich 
Teplow teils am italienischen Opernstil 
(nicht umsonst nannte Staehlin sie 
„rührende Arien“), teils an der 
Alltagsmusik nach westlichem Vorbild, 
verbunden mit den vertrauten Rhythmen 
des Tanzes, mit der geschmeidigen 



плавным движением менуэта. 
Стремление освоить этот «галантный 
стиль» особенно наглядно 
проявляется у него в обилии 
украшений (agréments, как называли 
их в эпоху французских 
клавесинистов), чувствительных 
задержаний, в чисто 
инструментальном характере 
басового голоса, вполне 
самостоятельного и образующего 
гармоническую основу песни. И в 
этом отношении любопытно 
сопоставить композиционные приемы 
Теплов а с отдельными образцами из 
французских или немецких бытовых 
сборников, изданных в то же время 
(примеры 65—68). 
  Но несмотря на явные признаки 
подражания «европейской моде», 
песни Теплова отнюдь не лишены 
национальных корней. Об этом 
свидетельствуют и хярактерные 
«кантовые» приемы голосоведения, с 
параллельным движением в терцию в 
двух верхних голосах, и самый тип 
изложения в виде трехголосной 
партитуры, и —что особенно важно — 
подлинно русские песенные 
интонации, заметно пробивающиеся 
сквозь слой галантного, куртуазного 
стиля. Напомним начальные обороты 
песни № 1 с характерной трихордной 
попевкой (мелодический ход V—I—
VI), песни № 7, где русская плясовая 
попевка как бы замаскирована 
медленным темпом, и песни № 10 («К 
тому ли я тобой пленилась»)—одной 
из наиболее популярных в сборнике, 
прямо напоминающей известные 
образцы русского городского 
фольклора в собраниях Трутовского и 
Прача (пример 69 а, б, в). 
 
  Опираясь на привычные обороты 
западной танцевальной музыки, 
русский композитор явно стремится 
придать им более плавный, 
распевный характер. Путем 
своеобразного «растягивания» 
инструментальных формул, 

Bewegung des Menuetts. Sein 
Bestreben, diesen „galanten Stil“ zu 
beherrschen, zeigt sich vor allem in der 
Fülle der Verzierungen (agréments, wie 
man sie in der Zeit der französischen 
Cembalisten nannte), in den 
gefühlvollen Verzögerungen und im rein 
instrumentalen Charakter der 
Bassstimme, die ganz eigenständig ist 
und die harmonische Basis des Liedes 
bildet. Und in dieser Hinsicht ist es 
interessant, Teplows 
Kompositionsmethoden mit einigen 
Beispielen aus französischen oder 
deutschen Haushaltssammlungen zu 
vergleichen, die zur gleichen Zeit 
veröffentlicht wurden (Beispiele 65-68). 
 
  Aber trotz der offensichtlichen Zeichen 
der Nachahmung der „europäischen 
Mode“, Teplows Lieder sind keineswegs 
frei von nationalen Wurzeln. Davon 
zeugen die charakteristische „Kantus“-
Stimmführung mit einer parallelen 
Bewegung in der Terz in den beiden 
Oberstimmen, die Art der Präsentation 
in Form einer dreistimmigen Partitur und 
- am wichtigsten - die authentische 
russische Liedintonation, die die Schicht 
des galanten, höfischen Stils merklich 
durchbricht. Erinnern wir uns an die 
ersten Wendungen des Liedes Nr. 1 mit 
seinem charakteristischen trichordalen 
Gesang (melodische Passage V-I-VI), 
an das Lied Nr. 7, in dem der russische 
Tanzgesang durch ein langsames 
Tempo maskiert wird, und an das Lied 
Nr. 10 („War es deswegen, dass ich von 
dir bezaubert wurde“) - eines der 
populärsten Lieder der Sammlung, das 
direkt an die bekannten Beispiele 
russischer Stadtfolklore in den 
Sammlungen von Trutowski und Pratsch 
erinnert (Beispiel 69 a, b, c). 
  Der russische Komponist stützt sich 
auf die vertrauten Wendungen der 
westlichen Tanzmusik, ist aber 
offensichtlich bestrebt, ihnen einen 
sanfteren, getragenen Charakter zu 
verleihen. Durch eine Art „Dehnung“ der 
instrumentalen Formeln, eine 



замедления темпа или 
несимметричного строения периодов 
он преодолевает моторность 
бытового танца. Встречаются у него и 
некоторые элементы имитационной 
полифонии в двух верхних голосах. 
Они свидетельствуют о том, что песни 
Теплова могли исполняться не только 
соло, но и в виде дуэта с клавирным 
сопровождением. 
  Все эти признаки ярко 
характеризуют тепловский сборник 
как сочинение переходного стиля, в 
котором старое уживается с новым, 
старая песенная традиция — с новой 
изысканной «манерой» 
западноевропейской песни-танца. 
  Интересен и подход к тексту. Теплов 
берет за основу стихотворения 
Сумарокова и близких к нему поэтов 
(И. П. Елагин, Н. А. Бекетов и другие), 
отдавая дань общему увлечению 
любовной лирикой. Однако он не 
столько стремится отобразить 
содержание текста в его конкретном, 
словесном выражении (до этого» еще 
не поднялась русская вокальная 
музыка той поры), сколько уловить 
поэтическую форму в целом. В 
композиционном отношении песни 
Теплова, как правило, соответствуют 
поэтической структуре выбранных им 
стихотворений. Среди 17-ти песен его 
сборника большинство сочинено в 
куплетной, строфической форме, 
причем каждый куплет сохраняет 
характерную для сумароковского 
стиля двухчастную структуру строфы. 
К этому типу относятся песни № 1, 2, 
3, 4, 8, 13, 14, 15, 17. Строгое 
ладотональное соотношение двух 
периодов внутри двухчастной формы, 
с модуляцией из основной 
тональности в строй доминанты и с 
последующим возвращением к 
тонике, делает этот «классицистский» 
тип композиции своеобразным 
эмбрионом сонатной формы. 
 
 

Verlangsamung des Tempos oder die 
asymmetrische Struktur der Perioden 
überwindet er die Motorik des 
Alltagstanzes. Es gibt auch einige 
Elemente imitatorischer Polyphonie in 
den beiden Oberstimmen. Sie zeugen 
davon, dass Teplows Lieder nicht nur 
solo, sondern auch als Duett mit 
Klavierbegleitung aufgeführt werden 
können. 
  All diese Merkmale kennzeichnen 
Teplows Sammlung eindeutig als ein 
Werk des Übergangsstils, in dem das 
Alte mit dem Neuen koexistiert, die alte 
Liedtradition mit der neuen verfeinerten 
„Art“ des westeuropäischen Liedtanzes. 
 
  Interessant ist auch die 
Herangehensweise an den Text. Teplow 
legt Gedichte von Sumarokow und ihm 
nahestehenden Dichtern (I. P. Elagin, N. 
A. Beketow und andere) zugrunde und 
zollt damit der allgemeinen 
Begeisterung für Liebeslyrik Tribut. Er 
bemühte sich jedoch nicht so sehr 
darum, den Inhalt des Textes in seinem 
konkreten verbalen Ausdruck 
wiederzugeben (die russische 
Vokalmusik jener Zeit war noch nicht auf 
diesem Niveau), sondern die poetische 
Form als Ganzes zu erfassen. 
Kompositorisch entsprechen Teplows 
Lieder in der Regel der poetischen 
Struktur der von ihm ausgewählten 
Gedichte. Von den 17 Liedern seiner 
Sammlung sind die meisten in 
Strophenform verfasst, wobei jede 
Strophe die für den Sumarokow-Stil 
charakteristische zweiteilige 
Strophenstruktur beibehält. Die Lieder 
Nr. 1, 2, 3, 4, 8, 13, 14, 15 und 17 
gehören zu diesem Typus. Die strenge 
ladotonische Korrelation der beiden 
Perioden innerhalb der zweistimmigen 
Form mit Modulation von der 
Grundtonart zur Dominante und 
anschließender Rückkehr zur Tonika 
macht diesen „klassizistischen“ 
Kompositionstyp zu einer Art Embryo 
der Sonatenform. 



  В других случаях Теплов 
подчеркивает внутренний контраст, 
заложенный в строфе стихотворения, 
резкой сменой размера и темпа. 
Первой медленной части обычно 
соответствует вторая подвижная. 
Именно так построены песни № 7, 10, 
11. А в песне № 16 («Уж прошел мой 
век драгой») композитор создает на 
основе сумароковской сложной 
строфы (десять стихов по схеме: 
3+3+ 4) уже не двухчастную, а 
трехчастную контрастную репризную 
форму, в которой центральный 
раздел — менуэт — обрамлен 
скорбно-элегической медленной 
темой. 
 
  И наконец, совсем необычным 
явлением для бытовой музыки того 
времени нужно считать те песни, где 
композитор пытается охватить весь 
текст стихотворения, используя более 
сложную форму. Привлекает 
внимание шестая песня сборника — 
«Сколько» грусти и мученья», 
построенная в виде развернутой арии 
da capo: крайние медленные ее 
разделы образуют двухчастную 
форму старосонатного типа, а 
средний изложен в быстром, 
энергичном движении жиги. 
 
 
  И в этой, и в некоторых других 
песнях Теплова сказалась 
несомненная одаренность 
композитора-любителя, его 
стремление передать общий 
эмоциональный строй «любовной 
лиры» Сумарокова. Господствующий 
в этой поэзии мрачно-любовный тон 
подчас находит у него искренний 
отклик в простой, естественно 
развивающейся вокальной мелодии 
(таковы уже отмеченные выше песни 
№ 1, 6, 10, 16). 
  Но в целом до уровня лучших 
образцов русской поэзии того 
времени эта музыка, конечно, не 
поднялась. Теплов мыслит слишком 

  In anderen Fällen unterstreicht Teplow 
den inneren Kontrast, der der Strophe 
des Gedichts innewohnt, durch einen 
scharfen Wechsel der Größe und des 
Tempos. Der erste langsame Teil 
entspricht in der Regel dem zweiten 
bewegten Teil. Auf diese Weise sind die 
Lieder Nr. 7, 10 und 11 aufgebaut. Und 
im Lied Nr. 16 („Ich habe meine besten 
Zeiten hinter mir“) schafft der Komponist 
auf der Grundlage von Sumarokows 
komplexer Strophe (zehn Strophen nach 
dem Schema 3+3+4) nicht eine 
zweiteilige, sondern eine dreiteilige 
kontrastierende Reprisenform, in der der 
zentrale Teil - das Menuett - von einem 
traurigen und elegischen langsamen 
Thema umrahmt wird. 
  Ein für die damalige Alltagsmusik völlig 
ungewöhnliches Phänomen sind 
schließlich jene Lieder, in denen der 
Komponist versucht, den gesamten Text 
des Gedichts in einer komplexeren 
Form zu behandeln. Das sechste Lied 
der Sammlung – „Wie viel Traurigkeit 
und Qual“ - zieht die Aufmerksamkeit 
auf sich, da es in Form einer 
ausgedehnten Da-Capo-Arie konstruiert 
ist: seine extremen langsamen 
Abschnitte bilden eine zweistimmige 
Form vom Typ der alten Sonate, 
während der Mittelteil in einem 
schnellen, energischen Gigue-Satz 
gestaltet ist. 
  In diesem und einigen anderen Liedern 
von Teplow zeigt sich die unzweifelhafte 
Begabung des Amateurkomponisten 
und sein Wunsch, die allgemeine 
emotionale Struktur von Sumarokows 
„Liebeslyrik“ zu vermitteln. Der dunkle 
und liebevolle Ton, der diese Poesie 
beherrscht, findet manchmal eine 
aufrichtige Antwort in der einfachen, sich 
natürlich entwickelnden 
Gesangsmelodie (wie die Lieder Nr. 1, 
6, 10 und 16, die bereits oben erwähnt 
wurden). 
  Aber im Großen und Ganzen erreicht 
diese Musik natürlich nicht das Niveau 
der besten Beispiele der russischen 
Poesie jener Zeit. Teplow denkt in zu 



обобщенными мелодическими 
формулами, «по слуху» подражая то 
русской песне, то плавной сицилиане, 
то изящному менуэту. Он не 
заботится об экспрессии конкретного 
поэтического слова не ставит перед 
собой требования правильной 
просодии и выразительной 
декламации. В ряде песен (назовем 
хотя бы галантный менуэт 
французского стиля «Мы друг друга 
любим») музыка, сама по себе 
привлекательная, даже вступает в 
противоречие с развитием 
поэтической темы. 
  Неудивительно, что сам Сумароков 
не только не счел нужным поощрить 
талантливого музыканта, но, 
наоборот, излил на него свой гнев в 
резком критическом отзыве, 
опубликованном в журнале 
«Трудолюбивая пчела» (1759). Песни 
Теплова, изданные под 
«непристойным титлом» и без 
разрешения автора, возмутили 
взыскательного поэта. При всей 
несправедливости выпадов 
Сумарокова причины этой суровой 
критики можно понять: как мастер 
стиха, он находил явные искажения в 
прочтении своих текстов, невнимание 
к слову и декламации. Возможно, что 
кое-что в музыке Теплова казалось 
ему слишком витиеватым, 
«цветистым» после привычного стиля 
кантов. 
  Конечно, современники не могли 
еще правильно понять исторического 
значения песен Теплова. Это был 
первый шаг на пути к жанру романса, 
первый известный нам образец 
русской вокальной камерной музыки. 
При всей условности в решении 
своей трудной задачи, Теплов 
наметил ту важную линию русской 
музыки, которая вполне ясно и 
определенно обозначилась только в 
конце века, в творчестве более 
крупных и более одаренных 
композиторов. 

allgemeinen melodischen Formeln, 
„nach Gehör“ imitiert er ein russisches 
Lied, eine fließende Siciliana oder ein 
anmutiges Menuett. Er kümmert sich 
weder um den Ausdruck eines 
bestimmten poetischen Wortes, noch 
stellt er an sich selbst die 
Anforderungen einer korrekten Prosodie 
und einer ausdrucksvollen Deklamation. 
In einer Reihe von Liedern (um nur 
eines zu nennen, das galante Menuett 
im französischen Stil „Wir lieben uns“) 
gerät die an sich reizvolle Musik sogar 
in Konflikt mit der Entwicklung des 
poetischen Themas. 
  Es ist nicht verwunderlich, dass 
Sumarokow es nicht nur nicht für nötig 
hielt, den talentierten Musiker zu 
ermutigen, sondern im Gegenteil seinen 
Zorn in einer scharfen Kritik in der 
Zeitschrift „Die fleißige Biene“ (1759) an 
ihm ausließ. Teplows Lieder, die unter 
einem „obszönen Titel“ und ohne 
Erlaubnis des Autors veröffentlicht 
wurden, verärgerten den 
anspruchsvollen Dichter. Bei aller 
Ungerechtigkeit der Angriffe 
Sumarokows sind die Gründe für diese 
harsche Kritik nachvollziehbar: als 
Meister des Verses fand er 
offensichtliche Verzerrungen beim 
Lesen seiner Texte, Unachtsamkeiten 
beim Wort und Deklamation. 
Möglicherweise erschien ihm manches 
in Teplows Musik zu geziert, „blumig“ 
nach dem üblichen Stil der Kantaten. 
  Natürlich konnten die Zeitgenossen die 
historische Bedeutung von Teplows 
Liedern noch nicht richtig einschätzen. 
Es war der erste Schritt zur Gattung der 
Romanze, das erste uns bekannte 
Beispiel für russische Vokal-
Kammermusik. Bei aller 
Konventionalität, mit der er seine 
schwierige Aufgabe löste, zeichnete 
Teplow jene wichtige Linie der 
russischen Musik vor, die erst gegen 
Ende des Jahrhunderts in den Werken 
größerer und begabterer Komponisten 
ganz klar und deutlich wurde. 

 



4. 
 
  Являясь своего рода «открытием» в 
истории русской музыкальной 
культуры, опыт Теплова все же не 
получил непосредственного 
продолжения в творческой практике. 
Песни его не раз перепечатывались в 
текстовых песенниках и в нотных 
изданиях, переписывались в нотных 
альбомах. Однако после издания 
сборника «Между делом безделье» 
прошло около 30 лет, когда в русской 
вокальной музыке появились новые 
имена, новые авторы «российских 
песен». 
 
  Главной причиной здесь послужила 
незрелость национальной 
композиторской школы. Овладевая 
профессиональными навыками, 
русские музыканты еще не могли в то 
время опираться на свою творческую 
традицию. Нужны были те мощные 
сдвиги, которые принесла с собой 
эпоха Просвещения, чтобы 
профессиональная светская музыка 
могла расцвести на русской почве. 
50—60-е годы были пока еще 
временем приобщения к 
сложившимся нормам 
общеевропейской культуры, 
временем освоения 
профессиональных жанров и форм. 
Одной из важнейших линий этого 
исторического процесса была 
распространенная в быту камерная 
песня с сопровождением. 
  Уже на основе знакомства со 
сборником Теплова можно сделать 
вывод, насколько тесными были в то 
время связи едва формирующейся 
русской музыки с общими 
тенденциями западноевропейской 
культуры. 
 
  XVIII век повсюду в крупнейших 
странах Европы был временем 
сложения бытовой камерной песни, 
всеобщего увлечения этим простым, 
бесхитростным, «домашним» 

4. 
 
  Als eine Art „Entdeckung“ in der 
Geschichte der russischen Musikkultur 
fand Teplows Erfahrung jedoch keine 
direkte Fortsetzung in der 
schöpferischen Praxis. Seine Lieder 
wurden immer wieder in 
Textliederbüchern und Notenausgaben 
nachgedruckt, in Notenalben 
umgeschrieben. Nach der 
Veröffentlichung der Sammlung 
„Zwischen Arbeit und Müßiggang“ 
vergingen jedoch etwa 30 Jahre, in 
denen neue Namen, neue Autoren von 
„russischen Liedern“ in der russischen 
Vokalmusik auftauchten. 
  Der Hauptgrund dafür war die Unreife 
der nationalen Kompositionsschule. Die 
russischen Musiker beherrschten zwar 
professionelle Fertigkeiten, konnten sich 
aber noch nicht auf ihre eigene kreative 
Tradition stützen. Es bedurfte der 
starken Veränderungen, die die 
Aufklärung mit sich brachte, damit sich 
die professionelle weltliche Musik auf 
russischem Boden entfalten konnte. Die 
50er - 60er Jahre waren noch eine Zeit 
der Gewöhnung an die etablierten 
Normen der gesamteuropäischen Kultur, 
eine Zeit der Beherrschung 
professioneller Genres und Formen. 
Eine der wichtigsten Linien dieses 
historischen Prozesses war das 
Kammerlied mit Begleitung, das im 
Alltag weit verbreitet war. 
 
 
  Schon anhand der Bekanntschaft mit 
Teplows Sammlung kann man 
feststellen, wie eng die Verbindungen 
zwischen der sich gerade erst 
herausbildenden russischen Musik und 
den allgemeinen Tendenzen der 
westeuropäischen Kultur zu jener Zeit 
waren. 
  Das 18. Jahrhundert war die Zeit, in 
der sich überall in den großen Ländern 
Europas die häuslichen Kammerlieder 
herausbildeten, eine allgemeine 
Faszination für diese einfache, 



искусством. И так же как в ранних 
«российских песнях», в них 
проявлялась прямая связь с 
инструментальными жанрами, с 
живой, организующей ритмикой 
бытового танца. 
 
  Камерная песня этого периода, еще 
не превратившаяся в жанр 
романтической лирики, в 
большинстве случаев не обладала 
ярко выраженной вокальной 
спецификой. Она по преимуществу 
танцевальна, пронизана моторностью 
и предназначена как для пения, так и 
для игры на разных инструментах. 
Живой обмен между различными 
странами Европы вызвал поток 
излюбленных «интернациональных» 
жанров и форм. Ритмы менуэта, 
гавота, бурре равно употребительны 
как в инструментальной, так и в 
вокальной музыке. Широко 
популярными в бытовых песенных 
сборниках становятся итальянская 
сицилиана, французская брюнета, 
испанская мореска. Усваивалась не 
только инструментальная фактура, но 
и манера варьирования. Так, 
например, Франсуа Куперен в своем 
сборнике песен, напечатанном у 
издателя Баллара (1711), 
сопровождает их вариациями 
(doubles) в цветистом 
инструментальном стиле с 
изысканными украшениями. А в 
популярном немецком сборнике 
Сперонтеса составитель в 
большинстве случаев просто 
присочинял стихи к готовым 
мелодиям бытовых танцев. Такой 
прием, получивший в XVIII веке 
наименование «пародии», широко 
применялся в вокальной музыке. 
  Слияние инструментальных и 
вокальных жанров нашло отражение 
и в способах записи. В популярных 
французских и немецких сборниках 
середины XVIII века можно встретить 
самые разнообразные типы фактуры: 
двухголосное изложение (голос и 

kunstlose, „häusliche“ Kunst. Und wie 
bei den frühen „russischen Liedern“ 
zeigte sich eine unmittelbare 
Verbindung mit instrumentalen 
Gattungen und mit dem lebendigen, 
organisierenden Rhythmus des 
Alltagstanzes. 
  Das Kammerlied dieser Zeit, das sich 
noch nicht zu einer Gattung der 
romantischen Lyrik entwickelt hatte, 
wies in den meisten Fällen keine 
ausgeprägte vokale Besonderheit auf. 
Es ist überwiegend tanzbar, von Motorik 
durchdrungen und sowohl zum Singen 
als auch zum Spielen verschiedener 
Instrumente bestimmt. Der rege 
Austausch zwischen den verschiedenen 
Ländern Europas führte zu einer Flut 
von beliebten „internationalen“ 
Gattungen und Formen. Die Rhythmen 
von Menuett, Gavotte und Bourrée 
werden sowohl in instrumentaler als 
auch in vokaler Musik verwendet. 
Besonders populär sind sie in 
Sammlungen von Volksliedern wie der 
italienischen Siciliana, der französischen 
Brunette und der spanischen Moreska. 
Nicht nur die instrumentale Struktur, 
sondern auch die Art der Variation 
wurde übernommen. So begleitete 
François Couperin in seiner beim 
Verleger Ballard gedruckten 
Liedersammlung (1711) diese mit 
Variationen (Doubles) in einem 
farbenfrohen Instrumentalstil mit 
erlesenen Verzierungen. Und in der 
populären deutschen Sammlung von 
Sperontes fügte der Komponist in den 
meisten Fällen einfach Verse zu den 
vorgefertigten Melodien von 
Alltagstänzen hinzu. Diese Technik, die 
im 18. Jahrhundert „Parodie“ genannt 
wurde, war in der Vokalmusik weit 
verbreitet. 
  Die Verschmelzung von instrumentalen 
und vokalen Gattungen spiegelt sich 
auch in den Aufnahmemethoden wider. 
In populären französischen und 
deutschen Sammlungen aus der Mitte 
des 18. Jahrhunderts finden sich 
verschiedene Arten von Strukturen: eine 



бас), трехголосие, подразумевающее 
дуэт двух голосов с 
аккомпанементом, запись на четырех 
или пяти нотных строчках — для 
голоса с сопровождением различных 
облигатных инструментов и, наконец, 
полное изложение песни для голоса с 
клавирным аккомпанементом, 
выписанным уже не в качестве 
цифрованного баса, а в виде полной 
клавирной партии. 
 
 
  Наиболее популярным вплоть до 
конца XVIII века оставался 
традиционный тип двухстрочного 
изложения с цифрованным basso 
continuo (иногда эта басовая партия, 
как и у Теплова, не имеет цифровых 
обозначений, а просто подразумевает 
гармонию). 
  Такие несложные песни широко 
пропагандировались французским 
издателем Балларом, обладателем 
«королевской привилегии» на 
печатание нот. Опубликованные им в 
первой половине XVIII века 
«Сборники серьезных и застольных 
песен» («Recueils d´airs serieux et à 
boire») дают полное представление о 
бытовом репертуаре того времени. 
Среди них — простые застольные 
песни без аккомпанемента, 
пасторали, брюнеты, рондо, «нежные 
арии», веселые песенки-водевили. 
Над партией цифрованного баса 
нередко помещены партии других 
инструментов — скрипок или флейт, 
сопровождающих вокальную 
мелодию. Такой тип 
инструментального ансамбля чаще 
всего применялся в так называемых 
ариях, где вступлению голоса нередко 
предшествовала развитая 
инструментальная прелюдия. 
  Интереснейшей энциклопедией 
бытовых песенных жанров середины 
XVIII столетия является обширный 
музыкальный сборник, созданный 
великим философом века 
Просвещения Ж. Ж. Руссо. Это 

zweistimmige Vertonung (Singstimme 
und Bass), eine dreistimmige 
Vertonung, die ein zweistimmiges Duett 
mit Begleitung impliziert, eine Aufnahme 
auf vier oder fünf Notenlinien - für 
Singstimme mit Begleitung 
verschiedener obligater Instrumente - 
und schließlich eine vollständige 
Vertonung eines Liedes für Singstimme 
mit Klavierbegleitung, die nicht mehr als 
digitalisierter Bass, sondern als 
vollständige Klavierstimme 
ausgeschrieben ist. 
  Bis zum Ende des 18. Jahrhunderts 
blieb der traditionelle Typus der 
zweizeiligen Exposition mit chiffriertem 
Basso continuo am beliebtesten 
(manchmal hat diese Bassstimme, wie 
bei Teplow, keine numerische 
Bezeichnung, sondern impliziert einfach 
die Harmonie). 
  Solche einfachen Lieder wurden von 
dem französischen Verleger Ballard, der 
das „königliche Privileg“ des 
Notendrucks besaß, in großem Umfang 
gefördert. Seine „Recueils d'airs serieux 
et à boire“, die in der ersten Hälfte des 
18. Jahrhunderts erschienen, geben ein 
vollständiges Bild des alltäglichen 
Repertoires jener Zeit. Darunter 
befinden sich einfache Tischlieder ohne 
Begleitung, Pastorale, Brunette, 
Rondos, „zarte Arien“ und fröhliche 
Varietélieder. Über der Stimme des 
Digitalbasses befinden sich oft die 
Stimmen anderer Instrumente - Geigen 
oder Flöten, die die Gesangsmelodie 
begleiten. Diese Art von 
Instrumentalensemble wurde am 
häufigsten bei den so genannten Arien 
verwendet, bei denen der Einführung 
der Stimme oft ein ausgeprägtes 
instrumentales Vorspiel vorausging. 
 
 
  Die interessanteste Enzyklopädie der 
Gattungen des Alltagsliedes aus der 
Mitte des 18. Jahrhunderts ist die 
umfangreiche musikalische Sammlung 
des großen Aufklärers J. J. Rousseau. 
Diese seltene musikalische Ausgabe, 



редчайшее нотное издание, 
подготовленное к печати друзьями 
писателя уже после его смерти, 
вышло в 1781 году в Париже под 
заглавием «Утешение в несчастиях 
моей жизни» («Consolations des 
misères de ma vie»). Сюда вошли 
камерные песни на слова 
французских и итальянских поэтов, 
изложенные в виде сольных 
произведений или дуэтов, с 
аккомпанементом одного или 
нескольких инструментов. Наряду с 
простейшими пасторалями и 
ариеттами в сборнике есть и сложные 
арии, с развитой инструментальной 
фактурой, с участием скрипки, 
флейты или арфы как 
дополнительных инструментов; 
иногда вокальную мелодию 
сопровождает струнный квартет. В 
целом партия голоса у Руссо не 
отличается сложностью. Как и его 
русский современник Теплов, он 
нередко пользуется двухголосием с 
терцовыми удвоениями мелодии, а 
иногда и приемами имитации (пример 
70). 
  Аналогичные сборники, авторские и 
анонимные, выходили в Австрии и 
Германии. Помимо упомянутого 
сборника Сперонтеса «Поющая муза 
на Плейсе», назовем популярные 
нотные издания под названиями 
«Аугсбургское угощение» 
(«Augsburger Tafelconfect», 1733—
1737), «Берлинские оды и песни» 
(«Berlinische Ode und Lieder», 1756—
1763), «Музыкальное 
времяпрепровождение» 
(«Musicalischer Zeitvertrieb», 1743—
1751) и многие другие. Одновременно 
к жанру песни обращаются такие 
известные композиторы, как Г. 
Телеман и И. Маттезон, позднее — Ф. 
Э. Бах, И. А. Гиллер, И. Ф. Рейхардт, 
И. Андре, П. Шульц. 
  Характерно, однако, что расцвет 
светской песни в Германии, как и в 
России, начался во второй половине 
века. Предшествующую эпоху 

die von den Freunden des Schriftstellers 
nach dessen Tod für den Druck 
vorbereitet wurde, erschien 1781 in 
Paris unter dem Titel „Consolations des 
misères de ma vie“. Es enthält 
Kammerlieder auf Texte französischer 
und italienischer Dichter, die als 
Solostücke oder Duette mit einem oder 
mehreren Instrumenten begleitet 
werden. Neben einfachen Pastoralen 
und Arietten enthält die Sammlung auch 
komplexe Arien mit einer ausgeprägten 
instrumentalen Struktur, wobei Violine, 
Flöte oder Harfe als zusätzliche 
Instrumente eingesetzt werden; 
manchmal wird die Gesangsmelodie 
von einem Streichquartett begleitet. Im 
Großen und Ganzen ist Rousseaus 
Gesangspart nicht durch Komplexität 
gekennzeichnet. Wie sein russischer 
Zeitgenosse Teplow verwendet er oft 
zwei Stimmen mit Terzverdopplungen 
der Melodie und manchmal 
Imitationstechniken (Beispiel 70). 
 
 
 
 
  Ähnliche Sammlungen, sowohl von 
Autoren als auch anonym, wurden in 
Österreich und Deutschland 
veröffentlicht. Neben der oben 
erwähnten Sammlung von Sperontes, 
„Die singende Muse an der Pleiße“, sind 
die populären Notenausgaben 
„Augsburger Tafelconfect“ (1733-1737), 
„Berlinische Ode und Lieder“ (1756-
1763), „Musikalischer Zeitvertrieb“ 
(1743-1751) und viele andere zu 
nennen. Zur gleichen Zeit wandten sich 
so berühmte Komponisten wie G. 
Telemann und I. Mattheson, später auch 
F. E. Bach, I. A. Giller, I. F. Reichardt, I. 
André und P. Schulz dem Liedgenre zu. 
 
 
 
  Bezeichnend ist jedoch, dass die 
Blütezeit des weltlichen Liedes in 
Deutschland, wie auch in Russland, in 
der zweiten Hälfte des Jahrhunderts 



историки нередко называют 
«беспесенным временем» — «liedlose 
Zeit». Упадок песни в Германии в 
первой половине века вполне понятен 
ввиду господствующего там пиетизма, 
засилья религиозных настроений, 
враждебных по отношению к светской 
музыке. Неудивительно, что издатели 
бытовых песен, вроде Сперонтеса, 
первоначально вынуждены были 
довольствоваться главным образом 
иноземной продукцией — в виде 
французских песенок, танцев, ариетт 
или итальянских оперных арий. 
 
 
  Отмечая известную 
неравномерность исторического 
развития камерной песни, 
обусловленную специфическими 
общественными условиями в каждой 
стране, следует в то же время 
признать огромную стимулирующую 
роль просветительского движения в 
этом процессе. Эпоха 60—80-х годов 
принесла с собой решающие сдвиги 
во всех областях искусства. Победа 
просветительской идеологии открыла 
пути к развитию таких жанров, как 
комическая опера — глубоко 
демократичная в своей основе, как 
классическая симфония, увенчавшая 
длительный период становления 
сонатно-симфонических форм. В 
области песенных жанров наглядно 
запечатлелся процесс 
демократизации камерной музыки, ее 
сближения с народно-бытовой 
традицией. 
 
  На эти новые веяния откликнулась и 
русская музыка. Правда, песенное 
творчество вплоть до конца 80-х 
годов по-прежнему оставалось в 
основном анонимным. Но 
сохранившиеся сборники, печатные и 
рукописные, со всей убедительностью 
показывают процесс кристаллизации 
различных типов романса, с 
присущим каждому из них 
интонационным и ритмическим 

begann. Die vorangegangene Epoche 
wird von Historikern oft als „liedlose 
Zeit“ bezeichnet. Der Niedergang des 
Liedes in Deutschland in der ersten 
Jahrhunderthälfte ist angesichts des 
dort vorherrschenden Pietismus, der 
Dominanz religiöser Gefühle, die der 
weltlichen Musik feindlich 
gegenüberstanden, durchaus 
verständlich. So ist es nicht 
verwunderlich, dass sich Verleger von 
Alltagsliedern wie Sperontes zunächst 
vor allem mit ausländischen Produkten 
begnügen mussten - in Form von 
französischen Liedern, Tänzen, Arietten 
oder italienischen Opernarien. 
  Während man eine gewisse 
Ungleichmäßigkeit in der historischen 
Entwicklung des Kammerliedes 
aufgrund der spezifischen sozialen 
Bedingungen in jedem Land feststellt, 
sollte man gleichzeitig die enorme 
stimulierende Rolle der 
Aufklärungsbewegung in diesem 
Prozess anerkennen. Die Epoche der 
60-80er Jahre brachte entscheidende 
Verschiebungen in allen Bereichen der 
Kunst. Der Sieg der 
Aufklärungsideologie ebnete den Weg 
für die Entwicklung von Gattungen wie 
der komischen Oper, die in ihrer 
Grundlage zutiefst demokratisch war, 
und der klassischen Sinfonie, die die 
lange Periode der Entwicklung 
sonatensinfonischer Formen krönte. Auf 
dem Gebiet der Liedgattungen ist der 
Prozess der Demokratisierung der 
Kammermusik und ihre Annäherung an 
die Volks- und Alltagstradition 
anschaulich dokumentiert. 
  Auch die russische Musik reagierte auf 
diese neuen Trends. Es stimmt, dass 
das Liedgut bis Ende der 80er Jahre 
weitgehend anonym blieb. Aber die 
überlieferten Sammlungen, gedruckt 
und als Manuskript, zeigen mit aller 
Überzeugungskraft den Prozess der 
Herauskristallisierung verschiedener 
Arten von Romantik, deren Intonation 
und rhythmische Struktur jedem von 
ihnen innewohnt. Auf den Seiten der 



строем. На страницах старинных 
альбомов можно найти и 
чувствительную элегию, и легкую, 
игривую пастораль, и традиционную 
танцевальную песню в характере 
менуэта. 
  По сравнению с песенным стилем 
Теплова характер последующих 
«российских песен» намного проще, 
доступнее. Для них типична 
строфическая форма с несложным 
строением каждого куплета, простое 
двухголосное изложение—мелодия и 
бас; отсутствует витиеватая, 
цветистая орнаментика. Вокальная 
специфика пока еще выражена 
неярко: в нотных журналах и 
сборниках 70—80-х годов можно 
найти немало песен, 
предназначенных «для пения или 
игры на разных инструментах». Но 
первые ростки романсовой, 
кантиленной мелодии уже 
пробиваются. 
  В числе редких нотных изданий 
этого переходного времени заметно 
выделяется анонимный песенный 
сборник, опубликованный в первой 
половине.80-х годов петербургским 
издателем Фридрихом Мейером под 
общим заглавием «Собрание 
наилучших российских песен». 
Сборник состоит из пяти тетрадей 
небольшого альбомного формата, по 
шести песен в каждой из них. 
Представленные в нем песни 
разнообразны по жанрам, вполне 
профессиональны по своему 
художественному облику. Для 
изучения песенной культуры XVIII 
века это издание представляет не 
меньший интерес, чем сборники 
Сперонтеса, Баллара и других 
зарубежных издателей, уже 
достаточно известные в 
западноевропейском музыкознании. 
  История создания «Наилучших 
российских песен» до сих пор мало 
исследована. Начать следует с даты 
их публикации. Титульный лист всех 
пяти тетрадей, украшенный изящной 

alten Alben findet man eine gefühlvolle 
Elegie, eine leichte, verspielte Pastorale 
und ein traditionelles Tanzlied im 
Charakter eines Menuetts. 
 
 
  Im Vergleich zu Teplows Liedstil ist der 
Charakter der folgenden „russischen 
Lieder“ viel einfacher und zugänglicher. 
Sie zeichnen sich durch eine 
Strophenform mit einer unkomplizierten 
Struktur jeder Strophe und einer 
einfachen zweistimmigen Darlegung - 
Melodie und Bass - aus; es gibt keine 
verschnörkelten, blumigen 
Verzierungen. Die vokale Besonderheit 
ist noch nicht stark ausgeprägt: in 
Musikzeitschriften und Sammlungen der 
70-80er Jahre findet man viele Lieder, 
die „zum Singen oder Spielen auf 
verschiedenen Instrumenten“ bestimmt 
sind. Aber die ersten Keime einer 
romantischen, kantilenischen Melodie 
brechen bereits durch. 
  Unter den seltenen Notenausgaben 
dieser Übergangszeit sticht eine 
anonyme Liedersammlung hervor, die in 
der ersten Hälfte der 80er Jahre vom St. 
Petersburger Verleger Friedrich Meyer 
unter dem allgemeinen Titel „Sammlung 
der besten russischen Lieder“ 
herausgegeben wurde. Die Sammlung 
besteht aus fünf Heften im Format eines 
kleinen Albums mit jeweils sechs 
Liedern. Die darin präsentierten Lieder 
sind in ihren Genres vielfältig und in 
ihrem künstlerischen Erscheinungsbild 
recht professionell. Für das Studium der 
Liedkultur des 18. Jahrhunderts ist diese 
Ausgabe nicht weniger interessant als 
die Sammlungen von Sperontes, Ballard 
und anderen ausländischen Verlegern, 
die in der westeuropäischen 
Musikwissenschaft bereits recht bekannt 
sind. 
 
  Die Entstehungsgeschichte von „Die 
besten russischen Lieder“ ist noch 
wenig erforscht. Wir sollten mit dem 
Datum ihrer Veröffentlichung beginnen. 
Das Titelblatt aller fünf Hefte, das mit 



гравированной рамкой, имеет одно 
общее обозначение: «В 
Санктпетербурге 1781 года». Это 
дало основание музыковедам отнести 
к указанной дате публикацию всего 
собрания целиком. Между тем, судя 
по газетным объявлениям, пять 
тетрадей сборника Мейера выходили 
последовательно в течение четырех 
лет: первая и вторая тетради — в 
1781, третья — не ранее 1782, 
четвертая — в 1784 и пятая, 
последняя— в 1785 году2.  
 
 
2 Установлено Е. М. Левашевым. 
 
Объявления об их продаже 
появлялись сначала в «Санкт-
Петербургских ведомостях», а затем, 
через несколько месяцев, 
перепечатывались в газете 
«Московские ведомости»3.  
 
3 Уточнено по материалам 
библиографии, составленной А. М. 
Соколовой. 
 
В 1791 году обе газеты поместили 
объявление о переиздании всех пяти 
тетрадей. Показательно, что при 
сохранении общего формата 
отдельные тетради были напечатаны 
на разной бумаге и с разными 
водяными знаками. Что же касается 
идентичности титульных листов с 
датой «1781 год», то ее можно 
объяснить техническими причинами: 
издатель, по-видимому, не пожелал 
заново гравировать уже готовый 
рисунок. 
  Уточнений датировки сборника — 
вопрос далеко не формальный. Оно 
проливает свет на многие до сих пор 
неясные обстоятельства, связанные 
со стилистическим анализом 
музыкального и поэтического 
материала. Если до настоящего 
времени исследователи могли 
относить все песни данного собрания 
лишь к самому раннему периоду 

einem eleganten gestochenen Rahmen 
verziert ist, trägt eine gemeinsame 
Bezeichnung: „In St. Petersburg 1781“. 
Dies hat Musikwissenschaftler dazu 
veranlasst, die Veröffentlichung der 
gesamten Sammlung auf dieses Datum 
zu datieren. Nach den Zeitungsanzeigen 
zu urteilen, wurden die fünf Hefte von 
Meyers Sammlung in vier 
aufeinanderfolgenden Jahren 
veröffentlicht: das erste und zweite Heft 
1781, das dritte frühestens 1782, das 
vierte 1784 und das fünfte und letzte 
17852.  
 
2 Gegründet von J. M. Lewaschew. 
 
Ankündigungen über ihren Verkauf 
erschienen zunächst in der „St. 
Petersburger Wedomosti“ und wurden 
dann, nach einigen Monaten, in der 
Zeitung „Moskauer Wedomosti“3 
nachgedruckt.  
 
3 Verfeinert nach der von A. M. 
Sokolowa zusammengestellten 
Bibliographie. 
 
Im Jahr 1791 kündigten beide Zeitungen 
den Nachdruck aller fünf Notenheften 
an. Es ist bezeichnend, dass die 
einzelnen Hefte zwar ein gemeinsames 
Format hatten, aber auf 
unterschiedlichem Papier und mit 
unterschiedlichen Wasserzeichen 
gedruckt wurden. Die Identität der 
Titelblätter mit der Jahreszahl „1781“ 
lässt sich durch technische Gründe 
erklären: der Verleger wollte offenbar 
eine bereits fertige Zeichnung nicht 
erneut gravieren. 
  Die Klärung der Datierung der 
Sammlung ist alles andere als eine 
formale Angelegenheit. Sie wirft Licht 
auf viele bisher unklare Umstände im 
Zusammenhang mit der stilistischen 
Analyse des musikalischen und 
poetischen Materials. Konnten die 
Forscher bisher alle Lieder dieser 
Sammlung nur der frühesten Periode 
der Entstehung der russischen 



становления русской композиторской 
школы, когда едва только начали 
появляться на сцене первые русские 
оперы, то теперь исторический фон 
представляется более широким. 
Первая половина 80-х годов — пора 
активного подъема русской 
музыкальной культуры, первых 
успехов русской комической оперы 
(на сцене — лучшие оперы 
Пашкевича: «Несчастье от кареты», 
«Санктпетербургский гостиный двор», 
«Скупой»). Растет интерес к русской 
народной песне, проявляющийся и в 
музыке, и в поэзии. Формируется 
литературный кружок Державина, 
Львова, Капниста, в котором музыка 
занимала далеко не последнее 
место: недаром в этом кругу, в среде 
передовых, просвещенных 
литераторов возник замечательный 
сборник народных песен, известный в 
истории как «сборник Прача». 
 
  Общим и важным признаком 
«Собрания наилучших российских 
песен», изданных Мейером, является 
опора на новый поэтический стиль, 
уже достаточно отличный от норм 
сумароковского классицизма. Из 
тридцати песен сборника только две 
основаны на стихотворениях 
Сумарокова. Зато обильно 
представлены здесь поэты 
следующего поколения: М. И. Попов и 
М. Д. Чулков. Более половины всех 
текстов (17 номеров) заимствованы 
из знаменитого «Собрания разных 
песен» Чулкова — самого 
популярного и самого обширного 
текстового песенника XVIII века, 
любимого решительно во всех слоях 
русского общества. Десять песен из 
тридцати принадлежат перу 
известного поэта-просветителя, 
поэта-разночинца, сотрудника 
Чулкова — Михаила Ивановича 
Попова (1752 — ок. 1790). И можно 
предположить, что именно Попову, 
чьи песни пользовались в то время 
большим успехом, и принадлежит 

Kompositionsschule zuordnen, als die 
ersten russischen Opern gerade erst auf 
der Bühne erschienen, so scheint der 
historische Hintergrund nun breiter zu 
sein. Die erste Hälfte der 80er Jahre war 
die Zeit des aktiven Aufschwungs der 
russischen Musikkultur und der ersten 
Erfolge der russischen komischen Oper 
(die besten Opern von Paschkewitsch 
sind auf der Bühne: „Das Unglück der 
Kutsche“, „Der St. Petersburger Gostiny 
Dwor“ und „Der Geizige“). Das Interesse 
an russischen Volksliedern wächst, 
sowohl in der Musik als auch in der 
Poesie. Es bildete sich der literarische 
Kreis um Derschawin, Lwow und 
Kapnist, in dem die Musik nicht den 
letzten Platz einnahm: nicht umsonst 
entstand in diesem Kreis unter den 
fortgeschrittenen, aufgeklärten 
Schriftstellern eine bemerkenswerte 
Sammlung von Volksliedern, die als 
„Pratsch-Sammlung“ in die Geschichte 
einging. 
  Ein gemeinsames und wichtiges 
Merkmal der von Meyer 
herausgegebenen „Sammlung der 
besten russischen Lieder“ ist die 
Verwendung eines neuen poetischen 
Stils, der sich bereits deutlich von den 
Normen des Sumarokow-Klassizismus 
unterscheidet. Von den dreißig Liedern 
der Sammlung basieren nur zwei auf 
Sumarokows Gedichten. Aber die 
Dichter der nächsten Generation, M. I. 
Popow und M. D. Tschulkow, sind hier 
reichlich vertreten. Mehr als die Hälfte 
aller Texte (17 Nummern) stammen aus 
Tschulkows berühmter „Sammlung 
verschiedener Lieder“ - dem 
populärsten und umfangreichsten 
textlichen Liederbuch des 18. 
Jahrhunderts, beliebt in allen Schichten 
der russischen Gesellschaft. Zehn der 
dreißig Lieder stammen von Michail 
Iwanowitsch Popow (1752 - ca. 1790), 
einem berühmten Dichter-Aufklärer, 
Dichter-Bürgertums, einem Mitarbeiter 
Tschulkows. Und es ist anzunehmen, 
dass Popow, dessen Lieder zu jener 
Zeit großen Erfolg hatten, für die 



заслуга составления мейеровского 
сборника, а также отбора и сочинения 
текстов. 
 
  Менее ясен вопрос о музыкальных 
источниках. Некоторые песни 
сборника, написанные еще в старых 
традициях «арии на менуэт», вполне 
допускают авторство «прадедушки 
русского романса» Г. Н. Теплова. 
Таковы, например, песни в характере 
менуэта № 3, 8, 13, 16, связанные и в 
поэтическом отношении с более 
ранним, сумароковским стилем. 
Особый интерес в этом плане 
представляет песня № 12 на стихи 
Сумарокова «Тайну сердца 
невозможно». Лирическая трактовка 
танцевального жанра, обилие 
чувствительных задержаний, 
витиеватых украшений и характерных 
триольных фигур явно сближают ее с 
известной нам творческой манерой 
Теплова. В некоторых случаях с 
песнями Теплова можно установить 
даже прямое интонационное сходство 
(пример 71 а, б). 
 
  И хотя жизнь этого даровитого 
музыканта-любителя окончилась еще 
в 1779 году, песни его по-прежнему 
пользовались популярностью и в 80-
е, и даже в 90-е годы. Составитель 
сборника Мейера вполне мог 
воспользоваться неизданными, 
рукописными материалами Теплова 
или изданиями, которые до нашего 
времени не дошли. 
  Не исключено и участие в сборнике 
крупнейшего русского композитора 
того времени — Василия 
Алексеевича Пашкевича (1742—
1797). По крайней мере, можно 
считать доказанным, что именно 
Пашкевичу принадлежит музыка 
песни № 10 — «Владычица души 
моей». М. И. Попов в своем сборнике 
«Российская Эрата» (часть II, № 284) 
относит ее к разряду «театральных», 
с указанием: «из комедии ,,Лжец“». 
Автором этой комедии, оставшейся в 

Zusammenstellung von Meyers 
Sammlung sowie für die Auswahl und 
Komposition der Texte verantwortlich 
war. 
  Die Frage der musikalischen Quellen 
ist weniger klar. Einige Lieder der 
Sammlung, die noch in der alten 
Tradition der „Arien für Menuett“ 
geschrieben sind, lassen durchaus die 
Urheberschaft des „Urgroßvaters der 
russischen Romantik“ G. N. Teplow zu. 
Das sind z.B. die Lieder im 
Menuettcharakter Nr. 3, 8, 13, 16, die 
auch poetisch mit dem früheren 
Sumarokow-Stil verwandt sind. Von 
besonderem Interesse ist in dieser 
Hinsicht das Lied Nr. 12 zu Sumarokows 
Gedicht „Das Geheimnis des Herzens 
ist unmöglich“. Die lyrische Behandlung 
des Tanzgenres, der Reichtum an 
empfindsamen Verzögerungen, 
kunstvollen Verzierungen und 
charakteristischen Triolenfiguren 
bringen es eindeutig näher an die uns 
bekannte Schaffensweise Teplows. In 
einigen Fällen lassen sich sogar direkte 
intonatorische Ähnlichkeiten mit Teplows 
Liedern feststellen (Beispiel 71 a, b). 
  Obwohl das Leben dieses begabten 
Amateurmusikers 1779 endete, waren 
seine Lieder noch in den 80er und sogar 
in den 90er Jahren beliebt. Es ist gut 
möglich, dass der Zusammensteller von 
Meyers Sammlung unveröffentlichtes, 
handschriftliches Material von Teplow 
oder Ausgaben, die nicht erhalten sind, 
verwendet hat. 
 
  Die Beteiligung des größten russischen 
Komponisten jener Zeit - Wassili 
Alexejewitsch Paschkewitsch (1742-
1797) - an der Sammlung kann nicht 
ausgeschlossen werden. Zumindest 
können wir es als erwiesen ansehen, 
dass Paschkewitsch für die Musik des 
Liedes Nr. 10 – „Herrscher meiner 
Seele“ - verantwortlich ist. M. I. Popow 
ordnet es in seiner Sammlung 
„Russische Erata“ (Teil II, Nr. 284) der 
Kategorie „theatralisch“ zu und stellt 
fest: „aus der Komödie ‚Lügner‘“. Der 



рукописи и написанной, очевидно, в 
конце 70-х годов, был Я. Б. Княжнин 
— поэт, драматург и оперный 
либреттист. Пашкевич, который 
только что блестяще дебютировал в 
1779 году своей оперой «Несчастье 
от кареты» на либретто Княжнина, во 
время публикации сборника Мейера 
был занят сочинением новой оперы-
комедии «Скупой», на текст того же 
автора. К музыкальному оформлению 
комедии «Лжец» Княжнин мог 
привлечь в первую очередь именно 
этого своего постоянного сотрудника, 
чья музыка так хорошо отвечала его 
стремлениям драматурга. Авторство 
Пашкевича в песне «Владычица души 
моей» подтверждается и 
стилистическими особенностями, 
сближающими эту музыку с ариями из 
его «княжнинских» опер «Скупой» и 
«Несчастье от кареты». 
 
 
 
 
  Но в целом вопрос о музыкальных 
источниках сборника Мейера 
остается пока открытым. В создании 
его не могли принимать участия ни 
Бортнянский, ни Фомин, ни 
Козловский, находившиеся тогда за 
пределами России. Среди известных 
нам музыкантов можно только 
предположительно назвать имена 
Пашкевича, Прача (работавшего в 
России с конца 70-х годов) и 
Дубянского — музыканта-любителя, 
которому в то время было немногим 
более 20 лет. 
  Частично материал сборника мог 
быть заимствован из репертуара 
французских и итальянских песен. Об 
этом свидетельствует песня № 17 
(«Желанья наши совершились»), в 
которой составитель воспользовался 
музыкой французского композитора 
Н. Дезеда (пастораль «Lison 
dormait»). В других случаях 
неизвестные нам русские 
композиторы, по-видимому, просто 

Autor dieser Komödie, die im 
Manuskript erhalten blieb und offenbar 
Ende der 70er Jahre geschrieben 
wurde, war J. B. Knjaschnin - Dichter, 
Dramatiker und Opernlibrettist. 
Paschkewitsch, der 1779 mit seiner 
Oper „Das Unglück der Kutsche“ nach 
einem Libretto von Knjaschnin einen 
glänzenden Einstand gegeben hatte, 
war zum Zeitpunkt der Veröffentlichung 
von Meyers Sammlung mit der 
Komposition einer neuen Opernkomödie 
„Der Geizige“ nach einem Text 
desselben Autors beschäftigt. Für die 
musikalische Gestaltung der Komödie 
„Der Lügner“ konnte Knjaschnin in 
erster Linie diesen Stammmitarbeiter 
gewinnen, dessen Musik seinen 
Ansprüchen an den Dramatiker so gut 
entsprach. Paschkewitschs 
Urheberschaft an dem Lied „Herrscher 
meiner Seele“ wird auch durch die 
stilistischen Merkmale bestätigt, die 
diese Musik in die Nähe der Arien aus 
seinen Knjaschnin-Opern „Der Geizige“ 
und „Das Unglück der Kutsche“ rücken. 
  Aber im Allgemeinen bleibt die Frage 
nach den musikalischen Quellen von 
Meyers Sammlung offen. Weder 
Bortnjanskij, noch Fomin, noch 
Koslowski, die sich zu dieser Zeit 
außerhalb Russlands aufhielten, können 
an ihrer Entstehung beteiligt gewesen 
sein. Von den uns bekannten Musikern 
können wir vermutlich nur die Namen 
von Paschkewitsch, Pratsch (der seit 
Ende der 70er Jahre in Russland tätig 
war) und Dubjanski, einem 
Amateurmusiker, der damals knapp 
über 20 Jahre alt war, nennen. 
  Ein Teil des Materials der Sammlung 
könnte aus dem Repertoire 
französischer und italienischer Lieder 
entlehnt worden sein. Davon zeugt das 
Lied Nr. 17 („Unsere Wünsche wurden 
erfüllt“), bei dem der Komponist Musik 
des französischen Komponisten N. 
Dezède (die Pastorale „Lison dormait“) 
verwendete. In anderen, uns 
unbekannten Fällen ahmten russische 
Komponisten offenbar einfach den 



подражали изящному стилю 
французской пасторали, создав в 
этом жанре прекрасные образцы 
«песен пастушеских»: «Под тению 
древесной» (№ 19, текст М. Попова), 
«В коленях у Венеры» (№ 15),; 
«Пастушки собралися» (№ 18). Все 
эти песни, изложенные в светлых 
мажорных тональностях и 
сохранившие типичную для данного 
жанра танцевальную ритмическую 
основу (размер 3/8, 6/8), полностью 
соответствуют аналогичным 
образцам французской бытовой 
музыки. Неизвестный составитель 
широко включил их во все пять 
тетрадей сборника Мейера, наряду с 
итальянской сицилианой, которая 
здесь, по сравнению с более 
изысканным «куртуазным» стилем 
Теплова, тоже приобрела более 
простой, демократический характер. 
  Но, разумеется, историческая 
ценность сборника вовсе не 
исчерпывается простым освоением 
западноевропейских традиций. 
Внимательный анализ позволяет 
увидеть в нем явные признаки нового 
и самобытного явления: рождения 
романса в собственном смысле 
слова. 
  Это касается в особенности 
последней, пятой тетради, вышедшей 
уже в 1785 году. Она содержит три 
интереснейших произведения, в 
которых заметно проявилась 
творческая индивидуальность 
композитора. В песнях «Я тебя, мой 
свет, теряю» и «Тобой безмерно 
страстна» вполне определился тип 
раннего романса с распевной, 
специфически вокальной мелодией. 
Уже первые, начальные фразы 
указывают на стремление 
композитора к декламационной 
экспрессии, к верной и 
выразительной передаче 
поэтического слова. Характерные 
нисходящие интонации вздоха, 
экспрессивные паузы, патетические 
возгласы, скорбные интонации 

eleganten Stil der französischen 
Pastorale nach und schufen in diesem 
Genre schöne Beispiele für 
„Hirtenlieder“: „Im Schatten des 
Baumes“ (Nr. 19, Text von M. Popow), 
„Im Schoß der Venus“ (Nr. 15) und „Die 
versammelten Hirten“ (Nr. 18). Alle 
diese Lieder, die in leichten Dur-
Tonarten gesetzt sind und den für das 
Genre typischen Tanzrhythmus (3/8, 
6/8) beibehalten, entsprechen voll und 
ganz ähnlichen Beispielen der 
französischen Alltagsmusik. Ein 
unbekannter Komponist hat sie 
weitgehend in alle fünf Heften von 
Meyers Sammlung aufgenommen, 
zusammen mit der italienischen 
Siciliana, die hier im Vergleich zu 
Teplows raffinierterem „Kurtisanen“-Stil 
ebenfalls einen einfacheren, 
demokratischeren Charakter 
angenommen hat. 
  Aber natürlich beschränkt sich der 
historische Wert der Sammlung 
keineswegs auf die bloße Übernahme 
westeuropäischer Traditionen. Eine 
sorgfältige Analyse erlaubt es uns, in ihr 
deutliche Anzeichen für ein neues und 
originelles Phänomen zu sehen: die 
Geburt der Romantik im eigentlichen 
Sinne des Wortes. 
  Dies gilt insbesondere für das letzte, 
fünfte Notenheft, das bereits 1785 
veröffentlicht wurde. Es enthält drei sehr 
interessante Werke, in denen sich die 
schöpferische Individualität des 
Komponisten deutlich zeigt. Die Lieder 
„Ich verliere dich, mein Licht“ und „Ich 
bin unendlich leidenschaftlich nach dir“ 
definieren voll und ganz den Typus der 
frühen Romanze mit einer gesanglichen, 
spezifisch vokalen Melodie. Schon die 
ersten Phrasen zeigen den Wunsch des 
Komponisten nach deklamatorischem 
Ausdruck, nach getreuer und 
ausdrucksvoller Wiedergabe des 
poetischen Wortes. Die 
charakteristischen absteigenden 
Intonationen eines Seufzers, 
ausdrucksstarke Pausen, pathetische 
Ausrufe, traurige Intonationen einer 



увеличенной секунды (в романсе 
«Тобой безмерно страстна»)—все 
здесь пронизано новым ощущением 
вокальности (пример 72 а, б). 
 
  Типичные для сентименталистской 
поэзии темы разлуки, прощания, 
неразделенной любви наконец 
обрели адекватное музыкальное 
выражение. Это уже не просто 
домашние, бытовые пьески, которые 
можно «петь на голосах и играть на 
инструментах», а подлинный романс-
монолог, предназначенный только для 
вокального исполнения. 
 
  Многие стилистические черты, 
присущие названным выше песням, 
заставляют вспомнить имя 
замечательного русского музыканта, 
сыгравшего важную роль в 
становлении камерного вокального 
жанра — Федора Михайловича 
Дубянского. Его «российские песни» 
были впервые опубликованы в 1795 
году в «Карманной книге для 
любителей музыки», где он 
попытался скрыть свое имя под 
инициалами «Ф. Д.»4.  
 
4 Авторство Дубянского было 
раскрыто Н. Ф. Финдейзеном (193, II, 
300). 
 
Не являются ли и некоторые песни 
сборника Мейера такими же 
анонимными публикациями 
талантливого любителя? 
  Манера Дубянского заметно 
ощущается и в элегической 
пасторали «Поля, леса густые» на 
текст В. Капниста. Тонкая 
мелодическая экспрессия, 
законченность формы, изящество 
«моцартовского» хроматического 
стиля делают эту песню едва не 
лучшей из всех тридцати номеров 
сборника Мейера. На сходство с 
позднейшими романсами Дубянского 
здесь указывает, в частности, 
завершающий кадансовый оборот с 

ausgedehnten Sekunde (in der 
Romanze „Ich bin unendlich 
leidenschaftlich nach dir“) - alles ist hier 
von einem neuen Sinn für Vokalisation 
durchdrungen (Beispiel 72 a, b). 
  Die für die sentimentale Poesie 
typischen Themen der Trennung, des 
Abschieds und der unerwiderten Liebe 
fanden endlich einen angemessenen 
musikalischen Ausdruck. Es handelt 
sich nicht mehr nur um häusliche, 
alltägliche Stücke, die „auf Stimmen 
gesungen und auf Instrumenten 
gespielt“ werden können, sondern um 
einen echten Liebesmonolog, der nur für 
den Gesang bestimmt ist. 
  Viele der stilistischen Merkmale der 
oben genannten Lieder erinnern an den 
Namen eines bemerkenswerten 
russischen Musikers, der eine wichtige 
Rolle bei der Entstehung des Genres 
der Kammermusik spielte - Fjodor 
Michailowitsch Dubjanski. Seine 
„Russischen Lieder“ wurden erstmals 
1795 im „Taschenbuch für 
Musikamateure“ veröffentlicht, wobei er 
versuchte, seinen Namen unter den 
Initialen „F. D.“4 zu verbergen.  
 
 
4 Die Urheberschaft von Dubjanski 
wurde von N. F. Findeisen (193, II, 300) 
festgestellt. 
 
Sind nicht einige der Lieder in Meyers 
Sammlung ähnlich anonyme 
Veröffentlichungen eines talentierten 
Amateurs? 
  Dubjanskis Stil ist auch in der 
elegischen Pastorale „Felder, dichte 
Wälder“ auf einen Text von W. Kapnist 
spürbar. Der subtile melodische 
Ausdruck, die Vollständigkeit der Form 
und die Eleganz des „mozartschen“ 
chromatischen Stils machen dieses Lied 
fast zum besten aller dreißig Nummern 
in Meyers Sammlung. Die Ähnlichkeit 
mit den späteren Romanzen von 
Dubjanski wird hier insbesondere durch 
die abschließende Kadenzwendung mit 
doppelter Dominante und 



двойной доминантой и 
неаполитанским секстаккордом, 
примененный этим композитором в 
известном романсе «Уже со тьмою 
нощи» — тоже на текст Капниста 
(пример 73а, б). 
  Использование поэтических текстов 
Капниста — еще одно веское 
доказательство в пользу 
предположения об авторстве 
Дубянского. Имя Капниста в начале 
80-х годов едва только начало 
приобретать известность в кругах 
читающей публики, да и самый 
кружок Державина, куда входил поэт, 
сформировался только в ту пору. А 
так как причастность Дубянского к 
этому кружку хорошо известна, то 
можно предположить, что именно ему, 
автору превосходного романса «Уже 
со тьмою нощи», принадлежит честь 
музыкальной интерпретации другого 
стихотворения Капниста — 
«Неверность Лизеты» («Поля, леса 
густые»). Во всяком случае все три 
лирические песни последней тетради 
сборника Мейера настолько 
выделяются на фоне своего 
окружения, что это заставляет 
отнести их к новому периоду русской 
вокальной лирики — периоду 
формирования авторской песни-
романса. 

neapolitanischem Sextakkord deutlich, 
die dieser Komponist in seiner 
berühmten Romanze „Schon mit der 
Dunkelheit der Nacht“, ebenfalls auf 
einen Text von Kapnist, verwendet 
(Beispiel 73a, b). 
  Die Verwendung von Kapnists 
poetischen Texten ist ein weiteres 
starkes Indiz für die Annahme der 
Urheberschaft Dubjanskis. Der Name 
Kapnist war in den frühen 80er Jahren 
in den Kreisen der Leserschaft noch 
kaum bekannt, und der Derschawin-
Kreis, dem der Dichter angehörte, 
bildete sich erst zu dieser Zeit. Und da 
Dubjanskis Zugehörigkeit zu diesem 
Kreis bekannt ist, können wir davon 
ausgehen, dass ihm, dem Autor der 
ausgezeichneten Romanze „Schon mit 
der Dunkelheit der Nacht“, die Ehre der 
musikalischen Interpretation eines 
anderen Gedichts von Kapnist – „Die 
Untreue der Liseta“ („Felder, dichte 
Wälder“) - zukommt. Auf jeden Fall 
heben sich alle drei lyrischen Lieder im 
letzten Heft von Meyers Sammlung so 
sehr von ihrer Umgebung ab, dass man 
sie einer neuen Periode der russischen 
Vokallyrik zuordnen kann - der Periode 
der Entstehung der Lied-Romantik des 
Autors. 

 
 
 

5. 
 
  90-е годы XVIII столетия — период 
сложения русского романса— 
отмечены в истории русской музыки 
новыми и своеобразными чертами. 
Именно к этому времени относится 
деятельность двух композиторов — 
Дубянского и Козловского, сумевших 
проявить в камерной вокальной 
музыке свою ярко очерченную 
творческую индивидуальность. 
 
  Больше того: заметно изменилось в 
пору этого рубежного десятилетия 

5. 
 
  Die 90er Jahre des 18. Jahrhunderts - 
die Zeit der Entstehung der russischen 
Romantik - sind in der Geschichte der 
russischen Musik durch neue und 
besondere Merkmale gekennzeichnet. 
In diese Zeit fällt das Wirken zweier 
Komponisten - Dubjanskij und 
Koslowski -, die ihre schöpferische 
Individualität in der 
kammermusikalischen Vokalmusik 
deutlich unter Beweis stellen konnten. 
  Mehr noch: das Verhältnis der 
Gattungen in der russischen Musik hat 



соотношение жанров в русской 
музыке. Наиболее широкий и 
всеобъемлющий жанр оперы, так 
мощно продвинувший в 80-е годы 
развитие национальных творческих 
сил, уже не заявляет о себе с 
прежней силой. К началу 90-х годов 
уже были созданы все лучшие оперы 
Пашкевича, Фомина и Бортнянского. 
За исключением «Орфея» Фомина, 
произведения уже не относящегося к 
жанру оперы, на сцене русского 
музыкального театра не появилось в 
этом десятилетии ни одного 
спектакля, который мог бы 
соперничать с такими операми, как 
«Ямщики на подставе» Фомина, 
«Скупой» Пашкевича или «Сын-
соперник» Бортнянского. 
 
  Зато заметно расширилась сфера 
камерной музыки. Обилие 
фортепианных вариаций, камерных 
ансамблей, «российских песен» — 
уже не анонимных, но авторских, 
указывает на растущую тягу русского 
общества к простому, домашнему 
камерному искусству. Ярким 
свидетельством общего подъема 
музыкальной культуры явились в этот 
период популярные музыкальные 
журналы, песенники, обширные 
нотные издания популярного типа, 
вроде, например, «Полного собрания 
старых и новых российских народных 
и прочих песен», изданного 
Герстенбергом и Дитмаром в 1797—
1798 годах. 
  Одной из главных причин развития 
этой «камерной тенденции» были 
изменившиеся условия русской 
общественной жизни. Реакция 
последних лет екатерининского 
царствования, еще усилившаяся в 
мрачные годы правления Павла, 
отнюдь не способствовала подъему 
театральной жизни. Цензура 
устраняла всякий намек на 
«свободомыслие», так ярко 
проявлявшееся в комических операх 
80-х годов. 

sich in diesem wegweisenden Jahrzehnt 
deutlich verändert. Die breiteste und 
umfassendste Gattung, die Oper, die die 
Entwicklung der nationalen 
schöpferischen Kräfte in den 80er 
Jahren so kraftvoll vorangetrieben hatte, 
behauptet sich nicht mehr mit 
demselben Nachdruck. Zu Beginn der 
90er Jahre waren die besten Opern von 
Paschkewitsch, Fomin und Bortnjanski 
bereits fertiggestellt. Mit Ausnahme von 
Fomins „Orpheus“, einem Werk, das 
nicht mehr zur Gattung der Oper gehört, 
kam in diesem Jahrzehnt keine einzige 
Aufführung auf die Bühne des 
russischen Musiktheaters, die sich mit 
Opern wie Fomins „Die Kutscher auf der 
Poststation“, Paschkewitschs „Der 
Geizige“ oder Bortnjanskis „Der Sohn 
als Rivale“ messen könnte. 
  Gleichzeitig erweiterte sich der Bereich 
der Kammermusik erheblich. Die Fülle 
an Klaviervariationen, 
Kammerensembles und „russischen 
Liedern“ - nicht mehr anonym, sondern 
selbst verfasst - zeigt den wachsenden 
Wunsch der russischen Gesellschaft 
nach einfacher, häuslicher 
Kammerkunst. Populäre 
Musikzeitschriften, Liederbücher und 
umfangreiche volksmusikalische 
Publikationen, wie z. B. die von 
Gerstenberg und Ditmar 1797-1798 
herausgegebene „Vollständige 
Sammlung alter und neuer russischer 
Volks- und anderer Lieder“, waren ein 
anschauliches Zeugnis für den 
allgemeinen Aufstieg der Musikkultur. 
  Einer der Hauptgründe für die 
Entwicklung dieser „Kammertendenz“ 
waren die veränderten Bedingungen 
des russischen Gesellschaftslebens. Die 
Reaktion in den letzten Jahren der 
Herrschaft Katharinas, die sich in den 
düsteren Jahren der Herrschaft Pauls 
noch verstärkte, war dem Aufschwung 
des Theaterlebens keineswegs 
förderlich. Die Zensur beseitigte jeden 
Anflug von „freiem Denken“, das sich in 
den komischen Opern der 80er Jahre so 
anschaulich manifestierte. 



  Однако стремление насильственно 
втиснуть культурную жизнь России в 
рамки официальной идеологии 
вступило в резкое столкновение с уже 
созревшими потребностями и 
запросами русского общества. Эпоха 
Просвещения, отмеченная 
деятельностью Новикова, Крылова, 
Радищева, в развитии русской музыки 
не прошла бесследно. 
 
 
  Не прошел бесследно и весь 
самоотверженный труд зачинателей 
русской оперы, собирателей русских 
народных песен. Музыкальное 
искусство все глубже внедрялось в 
быт, и эстетические потребности 
рядовых любителей музыки все чаще 
находили выход в домашнем 
музицировании, в овладении 
простыми, доступными жанрами 
камерного плана. 
  В области песенной лирики эти 
тенденции нашли прочную опору в 
господствующем литературном 
направлении конца века — 
сентиментализме. 
  Расцвет этого направления наступил 
в последнем десятилетии XVIII века. 
С ним связаны такие яркие и во 
многом противоположные явления, 
как пламенная поэзия Радищева и 
чувствительные повести Карамзина, 
как величавые скульптурные 
памятники Мартоса и портретная 
живопись Боровиковского, как 
монументальные хоровые концерты 
Бортнянского и задушевные 
лирические романсы Лубянского. Не 
входя в оценку этого сложного 
общеевропейского направления 
художественной мысли, следует 
отметить его безусловную 
созвучность демократическим 
веяниям данной эпохи. Еще 
Белинский усматривал в 
«сентиментальности» (иначе говоря 
— сентиментализме) «важное 
явление в отношении к 

  Das Bestreben, das russische 
Kulturleben zwangsweise in den 
Rahmen der offiziellen Ideologie zu 
pressen, kollidierte jedoch stark mit den 
bereits gereiften Bedürfnissen und 
Anforderungen der russischen 
Gesellschaft. Das Zeitalter der 
Aufklärung, das durch die Aktivitäten 
von Nowikow, Krylow und 
Radischtschew gekennzeichnet war, 
ging an der Entwicklung der russischen 
Musik nicht spurlos vorbei. 
  Die selbstlose Arbeit der Begründer 
der russischen Oper und der Sammler 
russischer Volkslieder ging nicht spurlos 
an ihnen vorüber. Die Kunst der Musik 
wurde mehr und mehr in den Alltag 
eingebettet, und die ästhetischen 
Bedürfnisse der einfachen 
Musikliebhaber fanden zunehmend ein 
Ventil im häuslichen Musizieren, in der 
Beherrschung einfacher, zugänglicher 
Gattungen der Kammermusik. 
  Im Bereich der Liedtexte fanden diese 
Tendenzen in der dominierenden 
literarischen Strömung des 
ausgehenden Jahrhunderts, dem 
Sentimentalismus, ihren festen Platz. 
  Die Blütezeit dieses Trends lag im 
letzten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts.  
Sie wird mit so lebendigen und in 
vielerlei Hinsicht gegensätzlichen 
Phänomenen in Verbindung gebracht 
wie der feurigen Poesie von 
Radischtschew und den empfindsamen 
Romanen von Karamsin, den stattlichen 
bildhauerischen Monumenten von 
Martos und der Porträtmalerei von 
Borowikowski, den monumentalen 
Chorkonzerten von Bortnjanski und den 
intimen lyrischen Romanzen von 
Lubjanski. Ohne auf die Bewertung 
dieser komplexen gesamteuropäischen 
Richtung des künstlerischen Denkens 
einzugehen, ist ihre unbedingte 
Übereinstimmung mit den 
demokratischen Tendenzen der Epoche 
zu erwähnen. Selbst Belinski sah in der 
„Sentimentalität“ (mit anderen Worten: 
im Sentimentalismus) „ein wichtiges 



историческому развитию 
человечества» (18, 128). 
  Советское литературоведение, 
давно уже отказавшееся от 
односторонней оценки 
сентиментализма, рассматривает 
переход от классицизма к этому 
новому течению как исторически 
обусловленный, необходимый этап 
мировой культуры. В эпоху Великой 
французской буржуазной революции 
и пробуждающейся освободительной 
мысли идея внесословной ценности 
человека приобрела особый, 
революционно направленный смысл. 
Эстетика Руссо принесла с собой 
новые принципы раскрепощенного, 
свободного от условностей 
человеческого чувства. 
  В музыке эти прогрессивные 
стороны сентиментализма 
выразились с особой полнотой. 
Нельзя не согласиться с верным 
суждением Т. Н. Ливановой о том, что 
именно в этой сфере сильнее всего 
сказывалось тогда «взволнованное 
внимание к внутреннему миру 
человека, стремление раскрыть 
психологию личности» (96, II, 214). 
Согласно эстетике Руссо, музыка 
понималась как самое человечное и 
самое непосредственное искусство — 
«язык сердца», «исповедь души». 
Отсюда его внимание к песне — 
простейшему, первозданному жанру, 
способному выразить 
непосредственное излияние 
человеческих чувств: напомним, что 
именно ему принадлежит честь 
создания замечательного песенного 
сборника «Утешение в несчастиях 
моей жизни»! 
 
 
  На русской почве расцвет 
литературной песни нашел свое 
выражение в творчестве двух 
выдающихся поэтов-сентиментали- 
стов конца века — И. И. Дмитриева и 
Ю. А. Нелединского-Мелецкого. Для 
обоих поэтов песня была уже не 

Phänomen in Bezug auf die historische 
Entwicklung der Menschheit“ (18, 128). 
  Die sowjetische Literaturkritik, die sich 
längst von einer einseitigen Bewertung 
des Sentimentalismus verabschiedet 
hat, betrachtet den Übergang vom 
Klassizismus zu dieser neuen Strömung 
als eine historisch bedingte, notwendige 
Etappe der Weltkultur. Im Zeitalter der 
Großen Französischen Bürgerlichen 
Revolution und des Erwachens des 
Befreiungsgedankens erhielt die Idee 
vom außerklassischen Wert des 
Menschen eine besondere, 
revolutionäre Bedeutung. Rousseaus 
Ästhetik brachte neue Prinzipien der 
Befreiung mit sich, die frei von den 
Konventionen des menschlichen 
Gefühls waren. 
  In der Musik kamen diese progressiven 
Aspekte des Sentimentalismus mit 
besonderer Vollständigkeit zum 
Ausdruck. Man kann T. N. Liwanowas 
treffender Beurteilung, dass in diesem 
Bereich insbesondere die „erhöhte 
Aufmerksamkeit auf das innere Leben 
des Menschen und das Bestreben, die 
Psychologie der Persönlichkeit zu 
erforschen“ (96, II, 214) am stärksten 
zum Ausdruck kam, nicht 
widersprechen. Nach Rousseaus 
Ästhetik wurde die Musik als die 
menschlichste und unmittelbarste Kunst 
verstanden – „die Sprache des 
Herzens“, „das Bekenntnis der Seele“. 
Daher seine Aufmerksamkeit für das 
Lied - die einfachste und ursprünglichste 
Gattung, die in der Lage ist, den 
direkten Ausdruck menschlicher Gefühle 
auszudrücken: erinnern wir uns daran, 
dass ihm die Ehre zuteil wurde, die 
wunderbare Liedersammlung „Trost in 
den Unglücken meines Lebens“ zu 
schaffen! 
  Auf russischem Boden fand die Blüte 
des literarischen Liedes ihren Ausdruck 
in den Werken zweier herausragender 
sentimentalistischer Dichter des 
ausgehenden Jahrhunderts - I. I. 
Dmitrijew und J. A. Neledinski-Melezki. 
Für beide Dichter war das Lied keine 



второстепенным жанром, не «между 
делом бездельем», а лучшим 
выражением «простого 
чувствования». Дмитриев не счел для 
себя зазорным даже выпустить под 
своим именем популярный 
«Карманный песенник» (1796), в 
котором наряду с собственными 
стихотворениями издал и 
«простонародные» песни. Любовные 
стихотворения, сочиненные им самим 
и его современником Нелединским-
Мелецким, быстро входили в обиход 
и даже становились народными 
(«Выйду ль я на реченьку», «Ох, 
тошно мне», «Стонет сизый 
голубочек», «Ах, когда б я прежде 
знала» и многие другие). Песне 
посвящали свои досуги и другие 
известные поэты — начиная от 
Державина, Львова, Капниста. И 
примечательно, что созданный при 
участии Львова сборник народных 
песен Прача, наряду с песнями 
старой крестьянской традиции, 
содержит также и песни-романсы 
городского быта, распетые на стихи 
Сумарокова, И. Ф. Богдановича, А. Ф. 
Мерзлякова. 
  Продолжая традиции Сумарокова, 
поэты конца XVIII века старались тем 
не менее обновить песенный стиль, 
упростить песню, приблизить ее к 
«простому чувствованию» народа. В 
их творчестве русская поэзия, по 
замечанию Белинского, «сделала 
огромный шаг вперед и со стороны 
направления, и со стороны формы» 
(18, 127): она явно тяготеет к живой, 
естественной разговорной речи. 
Избегая возвышенной патетики 
классицизма, Дмитриев и его 
современники все чаще вводят в 
песню мотивы народной поэзии, 
характерные для нее приемы 
психологического параллелизма. Все 
это, разумеется, не нарушает той 
«приятности», которой, согласно 
кодексу сентиментализма, должна 
подчиняться лирическая поэзия: 
народно-песенные элементы 

Nebengattung mehr, kein „Müßiggang 
für zwischendurch“, sondern der beste 
Ausdruck des „einfachen Gefühls“. 
Dmitrijew hielt es nicht einmal für 
schändlich, unter seinem eigenen 
Namen ein populäres 
„Taschenliederbuch“ (1796) 
herauszugeben, in dem neben seinen 
eigenen Gedichten auch Lieder des 
„gemeinen Volkes“ veröffentlicht 
wurden. Die von ihm und seinem 
Zeitgenossen Neledinski-Melezki 
verfassten Liebesgedichte wurden 
schnell alltäglich und sogar populär („Ich 
will zum Fluss hinaus“, „Oh, mir ist 
übel“, „Die blaue Taube klagt“, „Oh, 
wenn ich früher gewusst hätte“ und viele 
andere). Andere berühmte Dichter - 
angefangen bei Derschawin, Lwow, 
Kapnist - widmeten dem Lied ihre 
Freizeit. Und es ist bemerkenswert, 
dass die Sammlung von Volksliedern, 
die Pratsch unter Mitwirkung von Lwow 
erstellt hat, neben Liedern der alten 
bäuerlichen Tradition auch Lieder-
Romanzen des städtischen Lebens 
enthält, gesungen zu Gedichten von 
Sumarokow, I. F. Bogdanowitsch, A. F. 
Merzljakow. 
  In Fortführung der Traditionen 
Sumarokows versuchten die Dichter des 
späten 18. Jahrhunderts dennoch, den 
Liedstil zu erneuern, das Lied zu 
vereinfachen und es dem "einfachen 
Gefühl" des Volkes näher zu bringen. In 
ihrem Werk machte die russische 
Poesie, so Belinskij, „einen gewaltigen 
Schritt vorwärts, sowohl in der Richtung 
als auch in der Form“ (18, 127): sie 
wendet sich eindeutig der lebendigen, 
natürlichen Umgangssprache zu. Unter 
Vermeidung der erhabenen Pathetik des 
Klassizismus führten Dmitrijew und 
seine Zeitgenossen zunehmend Motive 
der Volksdichtung und Techniken des 
psychologischen Parallelismus ein, die 
für das Lied charakteristisch sind. All 
dies verstößt natürlich nicht gegen die 
„Gefälligkeit“, der die Lyrik nach dem 
Kodex des Sentimentalismus gehorchen 
muss: volksliedhafte Elemente werden 



переплавляются в «чувствительном» 
стиле. Но все же и здесь пробивались 
ростки нового мироощущения. Под 
воздействием народной поэзии 
литературная песня приобрела более 
свежий и самобытный колорит. 
 
  Аналогичный перелом совершался и 
в музыке. Вслед за анонимными 
«российскими песнями» появились 
произведения Козловского и 
Дубянского, очень различные по 
своему художественному облику. 
  Различным было у этих 
композиторов и само отношение к 
вокальному камерному жанру. Если 
для Козловского — крупного 
симфониста, мастера театральной 
музыки песня была всего лишь одним 
из его творческих увлечений, то для 
Дубянского этот жанр был 
единственным. Других произведений 
Дубянского мы не знаем. А вместе с 
тем изданный им в 1795 году 
маленький сборник «российских 
песен» был явлением настолько 
заметным на фоне бытовой музыки 
того времени, что, думается, именно с 
него и следует начать характеристику 
русского романса конца XVIII века. 
 
 
  Автор шести «российских песен» 
Федор Михайлович Дубянский 
(1760—1796) принадлежал к среде 
служилого дворянства. Свою 
недолгую жизнь он, по-видимому, 
провел в Петербурге, имел чин 
бригадира и служил советником 
правления заемного банка. Судя по 
отзывам современников, он был 
превосходным музыкантом, игравшим 
не только на фортепиано, но и на 
скрипке («владел смычком Орфея» — 
по выражению И. И. Дмитриева). 
Трагическая смерть Дубянского, 
утонувшего в Неве в августе 1796 
года, вызвала печатные отклики 
Державина и Дмитриева. 
  Музыкальное наследие Дубянского 
ограничивается названными выше 

zu einem „gefühlvollen“ Stil 
verschmolzen. Und doch brechen auch 
hier die Keime einer neuen 
Weltanschauung durch. Unter dem 
Einfluss der Volksdichtung erhält das 
literarische Lied einen frischeren und 
originelleren Geschmack. 
  Ein ähnlicher Durchbruch vollzog sich 
in der Musik. Auf die anonymen 
„russischen Lieder“ folgten Werke von 
Koslowski und Dubjanski, die sich in 
ihrem künstlerischen Erscheinungsbild 
stark unterscheiden. 
  Diese Komponisten hatten auch eine 
unterschiedliche Einstellung zum Genre 
der Vokalkammermusik. Während für 
Koslowskij, einen bedeutenden 
Symphoniker und Meister der 
Theatermusik, das Lied nur eines seiner 
schöpferischen Hobbys war, war dieses 
Genre für Dubjanski das einzige. Wir 
kennen keine anderen Werke von 
Dubjanski. Dabei war die von ihm 1795 
veröffentlichte kleine Sammlung 
„Russischer Lieder“ eine so auffällige 
Erscheinung vor dem Hintergrund der 
Alltagsmusik jener Zeit, dass sie, wie wir 
meinen, die russische Romantik des 
späten 18.Jahrhunderts zu 
charakterisieren beginnt. 
 
 
  Fjodor Michailowitsch Dubjanski (1760-
1796), Autor von sechs „russischen 
Liedern“, gehörte dem Adel an. Er 
verbrachte offenbar sein kurzes Leben 
in St. Petersburg, hatte den Rang eines 
Brigadiers und diente als Berater im 
Vorstand der Kreditbank. Zeitgenossen 
zufolge war er ein hervorragender 
Musiker, der nicht nur Klavier, sondern 
auch Geige spielte („er besaß den 
Bogen des Orpheus“ - in den Worten 
von I. I. Dmitrijew). Der tragische Tod 
von Dubjanski, der im August 1796 in 
der Newa ertrank, rief gedruckte 
Reaktionen von Derschawin und 
Dmitrijew hervor. 
 
  Dubjanskis musikalisches Erbe 
beschränkt sich auf die oben erwähnten, 



песнями, изданными в альманахе 
Герстенберга. Это ценнейший вклад 
не только в музыку XVIII века, но и во 
всю вокальную лирику доглинкинского 
периода. В простых, бесхитростных 
песнях Дубянского уже ощущается 
дыхание будущего XIX столетия, 
предвидение молодого Глинки с его 
элегией «Не искушай». Родившийся 
на полвека раньше, Дубянский всем 
строем своей мягкой, пластичной, 
естественно льющейся мелодии 
предвосхитил этот подлинно русский 
песенный стиль. 
 
 
  Отличительная черта всех песен 
Дубянского — их нерасторжимая 
связь с поэзией русского 
сентиментализма. Их интонационный 
склад полностью соответствует той 
атмосфере «сердечных 
чувствований», которая утвердилась 
в поэзии 90-х годов. Можно считать 
доказанным, что сложились они под 
прямым влиянием его сверстников — 
Карамзина и Дмитриева, лишь 
начинавших тогда свою литературную 
деятельность. 
  Судя по выбору текстов, Дубянский 
проявлял живой интерес к новым 
явлениям русской литературы, к 
произведениям, только что 
вышедшим из-под пера того или 
иного поэта. Так, например, на текст 
еще не опубликованного 
стихотворения Капниста «На смерть 
дочери» он написал свое лучшее 
произведение — элегию «Уже со 
тьмою нощи». Не прошли мимо его 
внимания и первые поэтические 
опыты Нелединского-Мелецкого 
(романс «Ты велишь мне 
равнодушным»). 
  Но особенно близок Дубянский был к 
И. И. Дмитриеву, в то время 
находившемуся в постоянном 
общении с Державиным, Капнистом, 
Львовым. Из шести песен Дубянского 
три сочинены им на стихи Дмитриева: 
«Стонет сизый голубочек», «Куда мне, 

in Gerstenbergs Almanach 
veröffentlichten Lieder. Dies ist ein 
wertvoller Beitrag nicht nur zur Musik 
des 18. Jahrhunderts, sondern auch zur 
gesamten Vokallyrik der Vor-Glinka-Zeit. 
In Dubjanskis schlichten, kunstlosen 
Liedern spürt man bereits den Hauch 
des künftigen 19. Jahrhunderts, den 
Weitblick des jungen Glinka mit seiner 
Elegie „Versuch es nicht“. Der ein 
halbes Jahrhundert früher geborene 
Dubjanski hat diesen wahrhaft 
russischen Liedstil mit der ganzen 
Struktur seiner weichen, plastischen, 
natürlich fließenden Melodie 
vorweggenommen. 
  Ein charakteristisches Merkmal aller 
Lieder von Dubjanski ist ihre 
untrennbare Verbindung mit der Poesie 
des russischen Sentimentalismus. Ihre 
Intonation entspricht voll und ganz der 
Atmosphäre der „herzlichen Gefühle“, 
die sich in der Poesie der 90er Jahre 
etabliert hatte. Es kann als erwiesen 
gelten, dass sie unter dem direkten 
Einfluss seiner Kollegen Karamsin und 
Dmitrijew entstanden sind, die zu dieser 
Zeit gerade ihre literarische Tätigkeit 
begannen. 
  Nach der Auswahl der Texte zu 
urteilen, zeigte Dubjanski ein reges 
Interesse an neuen Phänomenen der 
russischen Literatur, an Werken, die 
gerade aus der Feder des einen oder 
anderen Dichters hervorgegangen 
waren. So schrieb er zum Beispiel auf 
den Text eines noch unveröffentlichten 
Gedichts von Kapnist „Über den Tod der 
Tochter“ sein bestes Werk - die Elegie 
„Schon mit der Dunkelheit der Nacht“. 
Die ersten poetischen Experimente von 
Neledinski-Melezki (die Romanze „Du 
befiehlst mir, gleichgültig zu sein“) 
entgingen seiner Aufmerksamkeit nicht. 
  Besonders nahe stand Dubjanski 
jedoch I. I. Dmitrijew, der zu dieser Zeit 
in ständigem Kontakt mit Derschawin, 
Kapnist und Lwow stand. Drei der sechs 
Lieder von Dubjanski wurden von ihm 
auf Gedichte von Dmitrijew komponiert: 
„Klagende blaue Taube“, „Wohin gehe 



сердце страстно» и «Бывало, я с 
прекрасной подругой»5. 
 
 
5 Авторство этой последней песни, 
напечатанной анонимно в журнале 
«Приятное и полезное 
препровождение времени» (1794, ч. 
1, с. 306), впервые установлено 
советским литературоведом Г. П. 
Макогоненко (см.: 53, 295). 
 
 
 
  Громкую славу композитору 
принесла первая из этих песен, 
отмеченная похвалой самого автора 
стихов. В течение многих лет ее 
переписывали в альбомах, печатали 
в песенниках. На голос «Сизого 
голубочка» распевали стихотворения 
многих других поэтов. В одном из 
вариантов песня эта дожила до эпохи 
Пушкина: наряду с другим 
популярным произведением («Выйду 
ль я на реченьку» — песня 
Нелединского-Мелецкого) поэт 
упоминает ее в XIV строфе поэмы 
«Домик в Коломне». 
  Однако внимательный анализ 
романсов Дубянского убеждает в том, 
что «Сизый голубочек» — всего лишь 
скромный опыт в его наследии. 
Продолжая в нем традиции старинной 
трехголосной песни кантового типа, 
композитор лишь в некоторых 
типичных для него хроматических 
кадансовых оборотах и подчеркнутых 
контрастах динамики обнаруживает 
свое лицо. 
  Достаточно традиционны и другие 
две песни Дубянского: «Ты велишь 
мне равнодушным» и «Куда мне, 
сердце страстно», первая из них — в 
характере менуэта, вторая — 
сицилианы. При всем их изяществе 
они все же не вносят в русскую 
музыку того времени существенно 
новых черт. 
  Иное впечатление оставляют три 
«российские песни», являющиеся 

ich, mein Herz ist leidenschaftlich“ und 
„Ich war einmal mit einer schönen 
Freundin zusammen“5. 
 
5 Die Urheberschaft dieses letzten 
Liedes, das anonym in der Zeitschrift 
„Angenehmer und nützlicher 
Zeitvertreib“ (1794, Teil 1, S. 306) 
gedruckt wurde, wurde erstmals von 
dem sowjetischen 
Literaturwissenschaftler G. P. 
Makogonenko festgestellt (siehe: 53, 
295). 
 
  Das erste dieser Lieder, das vom Autor 
der Verse selbst gepriesen wurde, 
brachte dem Komponisten großen 
Ruhm ein. Viele Jahre lang wurde es in 
Alben kopiert und in Liederbüchern 
abgedruckt. Auf die Stimme der „Blauen 
Taube“ wurden Gedichte vieler anderer 
Dichter gesungen. In einer der 
Versionen dieses Liedes überlebte es 
bis in die Zeit Puschkins: zusammen mit 
einem anderen populären Werk („Ich 
werde auf den Fluss hinausfahren“ - das 
Lied von Neledinski-Melezki) erwähnt es 
der Dichter in der 14. Strophe des 
Gedichts „Das Haus in Kolomna“. 
  Eine sorgfältige Analyse von 
Dubjanskis Romanzen überzeugt uns 
jedoch davon, dass die „Blaue Taube“ 
nur eine bescheidene Erfahrung in 
seinem Vermächtnis ist. Der Komponist 
setzt darin die Traditionen des alten 
dreistimmigen Kantus-Liedes fort und 
zeigt sein eigenes Gesicht nur in einigen 
seiner typischen chromatischen 
Kadenzwendungen und betonten 
Dynamikkontraste. 
  Auch die beiden anderen Lieder von 
Dubjanski sind recht traditionell: „Du 
befiehlst mir, gleichgültig zu sein“ und 
„Wohin gehe ich, mein Herz ist 
leidenschaftlich“, das erste im Charakter 
eines Menuetts, das zweite eine 
Siciliana. Trotz ihrer Eleganz bringen sie 
keine grundlegend neuen Elemente in 
die russische Musik jener Zeit ein. 
  Einen anderen Eindruck hinterlassen 
die drei „Russischen Lieder“, schöne 



прекрасными образцами ранней 
романсовой лирики, с ярко 
выраженной вокальной мелодией, 
прочувствованной гармонией и ясной, 
законченной формой. Композитор в 
них отступает от привычной бытовой 
традиции двухстрочного изложения и 
выделяет самостоятельно партию 
голоса и партию фортепиано,, уже не 
дублирующую вокальную мелодию, а 
составляющую аккомпанемент к ней. 
  Одним из высших достижений всей 
русской вокальной лирики XVIII века 
нужно признать романс «Уже со 
тьмою нощи». Стихотворение 
Капниста, замечательное своей 
музыкальностью, искренностью 
лирического тона, вдохновило 
Дубянского на создание такой же 
пленительной музыки — простой, 
трогательной и чистой. Ритм 
сицилианы здесь использован 
композитором по-новому: на его 
основе он создает траурную элегию, 
полную глубокой, сосредоточенной 
скорби. Мерная поступь 
скандированных аккордов усиливает 
драматическую экспрессию 
вокальной мелодии. Гармония, 
классически ясная, тонко 
подчеркивает наиболее патетические 
моменты текста. 
 
  Рядом с этой траурной сицилианой 
Дубянского выделяются светлая 
«моцартовская» идиллия «Тобой 
всечасно мысль питая» и 
меланхолически-задумчивая песня-
пастораль на слова Дмитриева — 
«Бывало, я с прекрасной». Обе песни 
в пластичности их музыкальной речи, 
в гибкой распевности их мелодии уже 
таят в себе нечто глинкинское — если 
иметь в виду раннего Глинку 20-х 
годов. Приходят на память такие 
романсы Глинки, как «Бедный певец», 
«Разочарование», «Память сердца». 
Не звучат ли в них отголоски этих 
наивных «российских песен»? Как 
выразительны, например, у 
Дубянского «глинкинские» фигуры 

Beispiele frühromantischer Lyrik, mit 
stark ausgeprägter Gesangsmelodie, 
inniger Harmonik und klarer, 
vollständiger Form. In ihnen weicht der 
Komponist von der üblichen alltäglichen 
Tradition der zweizeiligen Exposition ab 
und hebt die Gesangsstimme und die 
Klavierstimme unabhängig voneinander 
hervor, indem er die Gesangsmelodie 
nicht mehr dupliziert, sondern eine 
Begleitung zu ihr bildet. 
  Als eine der höchsten 
Errungenschaften der gesamten 
russischen Vokallyrik des 18. 
Jahrhunderts muss die Romanze 
„Schon mit der Dunkelheit der Nacht“ 
anerkannt werden. Kapnists Gedicht, 
das sich durch seine Musikalität und die 
Aufrichtigkeit seines lyrischen Tons 
auszeichnet, inspirierte Dubjanski zu 
einer ähnlich fesselnden Musik - 
einfach, berührend und rein. Hier 
verwendet der Komponist den 
Rhythmus der Siciliana auf eine neue 
Art und Weise: auf ihrer Grundlage 
erschafft er eine funerale Elegie voller 
tiefer, konzentrierter Trauer. Der 
gemessene Tritt der gesungenen 
Akkorde verstärkt den dramatischen 
Ausdruck der Gesangsmelodie. Die 
klassisch klare Harmonik unterstreicht 
auf subtile Weise die pathetischsten 
Momente des Textes. 
  Neben dieser funeralen Siciliana von 
Dubjanski ragen die leichte 
„mozartsche“ Idylle „Ich nähre meine 
Gedanken stündlich mit dir“ und das 
melancholische und nachdenkliche 
Hirtenlied zu Dmitrijews Worten – „Ich 
war einmal mit einer schönen Frau 
zusammen“ - heraus. Beide Lieder 
verbergen in der Plastizität ihrer 
musikalischen Sprache, im flexiblen 
Gesang ihrer Melodie, bereits etwas von 
Glinka - wenn wir den frühen Glinka der 
20er Jahre meinen. Glinkas Romanzen 
wie „Arme Sängerin“, „Enttäuschung“ 
und „Erinnerung des Herzens“ kommen 
einem in den Sinn. Finden sich in ihnen 
nicht Anklänge an diese naiven 
„russischen Lieder“? Wie 



группетто, легко и плавно несущие 
мелодию вверх, и как мягки, упруги 
волны завершающих кадансовых 
оборотов '(примеры 74 а и б, 75 а и 
б). 
 
 
  Но сходство здесь не только в 
общности интонационных оборотов, 
айв уменье тонко, выразительно 
«подать» поэтический текст при 
помощи, казалось бы, самых простых, 
обыденных приемов. Этим 
искусством уже хорошо владеет 
Дубянский. В стилистическом 
отношении его «российские песни» 
вполне выдерживают сравнение с 
романсами пушкинской эпохи, 
произведениями Алябьева, 
Верстовского и их современников. В 
творчестве скромного музыканта-
любителя, конечно, не 
претендовавшего на какие-либо 
новаторские достижения, уже 
созревал классический русский 
вокальный стиль. 
  Высокую оценку песни Лубянского 
получили в трудах советских 
музыковедов, по существу, впервые 
открывших этого композитора. Один 
из первых исследователей 
«российской песни» XVIII века А. Н. 
Дроздов усматривал в них «вполне 
зрелое техническое умение», 
сочетающееся с «такой искренностью 
и теплотой, которой он превосходит 
не только своих современников, но и 
многих авторов последующей эпохи. 
Его романсы — не краткие куплеты, 
но широко развернутая, 
выразительная музыкальная речь, 
естественно модулирующая, 
поддержанная красивой и свежей 
гармонией» (60, 7). С этим суждением 
нельзя не согласиться. 
 
 
  Сентименталистские, а во многом 
даже предромантические черты 
русского искусства нашли еще более 
широкое развитие в творчестве 

ausdrucksstark sind zum Beispiel 
Dubjanskis „Glinkas“ Gruppetto-Figuren, 
die die Melodie leicht und geschmeidig 
nach oben tragen, und wie weich und 
elastisch sind die Wellen der letzten 
Kadenzwendungen (Beispiele 74 a und 
b, 75 a und b). 
  Aber die Ähnlichkeit liegt hier nicht nur 
in der Gemeinsamkeit der 
Intonationswendungen, sondern auch in 
der Fähigkeit, den poetischen Text mit 
Hilfe, so scheint es, einfachster, 
alltäglicher Techniken subtil und 
ausdrucksstark „darzustellen“. Diese 
Kunst beherrscht Dubjanski bereits sehr 
gut. Stilistisch lassen sich seine 
„russischen Lieder“ mit den Romanzen 
der Puschkin-Ära, den Werken von 
Aljabjew, Werstowski und ihren 
Zeitgenossen vergleichen. Im Werk 
eines bescheidenen Amateurmusikers, 
der gewiss keine innovativen Leistungen 
für sich beansprucht, reift der klassische 
russische Gesangsstil bereits heran. 
 
 
  Lubjanskis Lieder wurden in den 
Werken der sowjetischen 
Musikwissenschaftler, die diesen 
Komponisten im Wesentlichen zum 
ersten Mal entdeckten, sehr geschätzt. 
A. N. Drosdow, einer der ersten 
Erforscher des „russischen Liedes“ des 
18. Jahrhunderts, sah in ihnen ein „recht 
ausgereiftes technisches Können“, 
verbunden mit „einer solchen 
Aufrichtigkeit und Wärme, dass er nicht 
nur seine Zeitgenossen, sondern auch 
viele Autoren der nachfolgenden 
Epoche übertrifft. Seine Romanzen sind 
keine kurzen Couplets, sondern eine 
breit angelegte, ausdrucksvolle 
musikalische Rede, natürlich 
modulierend, getragen von einer 
schönen und frischen Harmonie“ (60, 7). 
Diesem Urteil kann man nur 
beipflichten. 
  Sentimentalistische und in vielerlei 
Hinsicht sogar vorromantische Züge der 
russischen Kunst wurden im Werk von 
Ossip Antonowitsch Koslowski (1757-



Осипа Антоновича Козловского 
(1757—1831)—композитора польского 
происхождения, но глубоко 
сроднившегося с русской культурой и 
отдавшего ей почти всю свою 
творческую жизнь6. 
 
6 Общая характеристика творчества 
О. А. Козловского будет дана в томе 4 
настоящего издания. 
 
  В противоположность любителю 
Дубянскому это был подлинный 
музыкант-профессионал, проявивший 
себя в крупных формах 
инструментально-симфонической, 
театральной и хоровой музыки. 
Созданные им в конце XVIII века 
«российские песни» стоят как бы на 
подступах к этим жанрам. Именно в 
вокальной лирике Козловский 
сформировался как русский художник, 
сумевший связать свое творчество с 
новым, вторым отечеством, со всей 
атмосферой русской литературно-
художественной жизни. 
  Первые романсы Козловского 
появились в петербургских 
музыкальных журналах в начале 90-х 
годов. В 1795—1796 годах они начали 
выходить отдельным изданием у 
Герстенберга и Дитмара, а затем 
публиковались в издательстве Пеца. 
Сохранились они и в превосходно 
оформленных рукописных альбомах в 
архивах Москвы и Ленинграда. В 
общей сложности композитору 
принадлежит не менее 30-ти 
«российских песен». 
  В своем объявлении о продаже 
песен Козловского издатель И. Д. 
Герстенберг назвал его «творителем 
нового рода российских песен». 
Действительно, вокальная лирика 
Козловского выходит далеко за рамки 
той «массовой» литературы, которая 
издавалась в журналах и альманахах 
того времени. Впитывая влияние 
предромантической эстетики, он 
сближается в ней с композиторами 
эпохи «Бури и натиска», с 

1831), einem Komponisten polnischer 
Herkunft, der jedoch der russischen 
Kultur zutiefst verbunden war und ihr 
fast sein gesamtes Schaffen widmete, 
noch weiter entwickelt6. 
 
 
6 Eine allgemeine Charakterisierung des 
Werks von O. A. Koslowski wird in Band 
4 dieser Ausgabe gegeben werden. 
 
  Im Gegensatz zum Amateur war 
Dubjanski ein echter Profimusiker, der 
sich in den wichtigsten Formen der 
instrumental-symphonischen Musik, des 
Theaters und des Chorgesangs zeigte. 
Die von ihm Ende des 18. Jahrhunderts 
geschaffenen „Russischen Lieder“ 
stehen gleichsam auf dem Sprung zu 
diesen Gattungen. In der Vokallyrik 
profilierte sich Koslowski als russischer 
Künstler, der sein Werk mit der neuen, 
zweiten Heimat und mit der gesamten 
Atmosphäre des russischen 
literarischen und künstlerischen Lebens 
zu verbinden wusste. 
  Koslowskis erste Romanzen 
erschienen in den frühen 90er Jahren in 
St. Petersburger Musikzeitschriften. In 
den Jahren 1795-1796 begannen sie in 
getrennten Ausgaben bei Gerstenberg 
und Ditmar zu erscheinen und wurden 
dann im Pez-Verlag veröffentlicht. Sie 
haben auch in prächtig gestalteten 
Manuskriptalben in Archiven in Moskau 
und Leningrad überlebt. Insgesamt 
besitzt der Komponist nicht weniger als 
30 „russische Lieder“. 
 
  In seiner Werbung für Koslowskis 
Lieder bezeichnete ihn der Verleger I. D. 
Gerstenberg als „den Schöpfer einer 
neuen Art von russischen Liedern“. In 
der Tat gehen Koslowskis Liedtexte weit 
über die in den Zeitschriften und 
Almanachen der Zeit veröffentlichte 
„Massen“-Literatur hinaus. Indem er den 
Einfluss der vorromantischen Ästhetik 
aufnimmt, nähert er sich darin den 
Komponisten der Epoche des „Sturm 
und Drang“, den Vorgängern Schuberts. 



предшественниками Шуберта. Среди 
них следует прежде всего упомянуть 
песенное творчество таких известных 
композиторов, как Ф. Э. Бах, И. Ф. 
Рейхардт, И. Р. Цумштег в Германии 
или И. Бенда в Чехии. Знакомой и 
близкой (видимо, с юных лет) для 
него оказалась французская музыка 
творчество Филидора, Монсиньи, 
Гретри, с их ариеттами в народном 
духе. Все эти новые веяния у 
Козловского, широко образованного 
музыканта, переплавились в его 
собственном стиле и претворились 
по-новому на почве русского быта. 
  Поселившись в России с конца 80-х 
годов, Козловский чутко воспринял 
влияние русской народно-бытовой 
песни. Некоторые его произведения 
полностью слились с городским 
фольклором и стали народными. 
Интересный пример в этом плане 
дает его песня «Лети к моей 
любезной», породившая в начале XIX 
века новый вариант: на ее мелодию 
было распето известное! 
стихотворение А. Ф. Мерзлякова 
«Среди долины ровныя» (см.: 121, 
111, 403; 92, 70). Порой композитор 
просто аранжировал знакомые ему 
народные темы. Об этом 
свидетельствует его обработка 
известной украинской плясовой песни 
«На бережку у ставка», впоследствии 
использованной Мусоргским в 
«Сорочинской ярмарке». 
 
 
  Еще более расширяется у 
Козловского, по сравнению с Дубян- 
ским, круг выбранных им русских 
поэтов: он обращается и к 
Сумарокову, и к Попову, и к мастерам 
следующего поколения — 
Нелединскому-Мелецкому, 
Дмитриеву, Державину. 
  Разнообразны и жанры. Среди 
известных нам 30-ти песен 
Козловского можно найти песни в 
народном духе, традиционные 
пасторали и сицилианы, а иногда и 

Unter ihnen ist vor allem das 
Liedschaffen so berühmter Komponisten 
wie F. E. Bach, I. F. Reichardt, J. R. 
Zumsteeg in Deutschland oder I. Benda 
in der Tschechischen Republik zu 
nennen. Vertraut und nahe (offenbar seit 
seiner Jugend) war ihm die französische 
Musik, das Werk von Philidor, Monsigny 
und Gretry mit ihren volksnahen 
Arietten. All diese neuen Tendenzen 
verschmolzen in Koslowski, einem 
vielseitig gebildeten Musiker, zu seinem 
eigenen Stil und wurden auf dem Boden 
des russischen Lebens auf neue Weise 
verwirklicht. 
  Nachdem er sich seit Ende der 80er 
Jahre in Russland niedergelassen hatte, 
nahm Koslowski den Einfluss des 
russischen Volksliedes empfindlich 
wahr. Einige seiner Werke 
verschmolzen vollständig mit der 
städtischen Folklore und wurden zu 
Volksliedern. Ein interessantes Beispiel 
dafür ist sein Lied „Flieg zu meiner 
Geliebten“, das Anfang des 19. 
Jahrhunderts in einer neuen Fassung 
entstand: seine Melodie wurde zu dem 
bekannten Gedicht von A. F. Mersljakow 
„Unter den flachen Tälern“ gesungen 
(siehe: 121, 111, 403; 92, 70). 
Manchmal bearbeitete der Komponist 
auch einfach ihm bekannte 
Volksthemen. Dies beweist seine 
Bearbeitung des bekannten 
ukrainischen Tanzliedes „Am Ufer der 
kleinen Bucht“, das Mussorgsky später 
in „Der Jahrmarkt von Sorotschinzy“ 
verwendete. 
  Im Vergleich zu Dubjanski ist 
Koslowskis Spektrum an russischen 
Dichtern noch breiter: er wendet sich 
Sumarokow, Popow und den Meistern 
der nächsten Generation zu - 
Neledinski-Melezki, Dmitrijew, 
Derschawin. 
 
  Auch die Genres sind vielfältig. Unter 
den 30 Liedern, die wir von Koslowski 
kennen, finden sich volkstümlich 
inspirierte Lieder, traditionelle Pastorale 
und Sizilianische Lieder und manchmal 



более новаторские лирико-
драматические песни-монологи. 
  Этот последний жанр особенно 
привлекал Козловского. Именно в 
сфере остродраматической, 
патетической образности ярче всего 
проявилось его собственное лицо. 
Образы скорби, разлуки, расставания 
выражены у него уже не в тонах 
нежной, чувствительной меланхолии, 
а с пафосом отчаяния и бурного 
порыва. Повышенная 
эмоциональность, склонность к 
бурной и страстной патетике, 
известный оттенок театральной, 
ораторской речи — все это делает 
Козловского ярким выразителем того 
«прочувствованного стиля», каким 
была пронизана поэзия 
предромантических, «вертеровских» 
лет. 
 
  Для драматических песен 
Козловского типичен определенный 
круг мрачных минорных тональностей 
(соль, до, фа), насыщенный, 
оркестральный склад фортепианной 
фактуры, а главное — особый 
интонационный строй вокальной 
мелодии — резко очерченной, 
изобилующей внезапными 
патетическими возгласами и острыми 
пунктированными 
(«пришпоренными», по выражению Б. 
В. Асафьева) ритмами. 
  Черты эти наглядно прослеживаются 
в песнях «Где, где, ах, где укрыться», 
«Стремлюсь к тебе всечасно», 
«Прежестокая судьбина», «Прости, 
мой свет, в последний раз» и многих 
других. Порой вокальная мелодия 
Козловского, прерываемая 
выразительными, паузами, 
приобретает чисто декламационный 
характер театрализованной 
патетической речи (пример 76 а, б). 
  Отдельные признаки романтического 
стиля проявляются и в гармонии. 
Козловский часто прибегает к смене 
мажора одноименным минором, 
причем самый характер этого 

auch innovative lyrische und 
dramatische Monologe. 
  Das letztgenannte Genre zog 
Koslowski besonders an. In der Sphäre 
der akuten dramatischen, pathetischen 
Bildsprache zeigte sich sein eigenes 
Gesicht am deutlichsten. Bilder von 
Trauer, Trennung und Abschied werden 
von ihm nicht mehr in Tönen sanfter, 
sensibler Melancholie ausgedrückt, 
sondern mit dem Pathos der 
Verzweiflung und des heftigen 
Ausbruchs. Die gesteigerte 
Emotionalität, die Neigung zu 
stürmischer und leidenschaftlicher 
Pathetik, eine gewisse Schattierung 
theatralischer, oratorischer Rede - all 
das macht Koslowski zu einem 
lebendigen Vertreter jenes „gefühlten 
Stils“, der die Poesie der 
vorromantischen „Werther“-Jahre 
durchdrungen hat. 
  Koslowskis dramatische Lieder 
zeichnen sich durch eine bestimmte 
Palette düsterer Moll-Tonarten (g, c, f), 
eine reiche, orchestrale Klavierstruktur 
und vor allem durch eine besondere 
intonatorische Struktur der 
Gesangsmelodie aus - scharf umrissen, 
voller plötzlicher pathetischer Ausrufe 
und scharf unterbrochener 
(„gespornter“, wie B. W. Assafjew es 
ausdrückte) Rhythmen. 
 
 
  Diese Züge sind in den Liedern „Wo, 
wo, ach, wo verstecken“, „Ich strebe 
stündlich nach dir“, „Ein grausames 
Schicksal“, „Verzeih mir, mein Licht, zum 
letzten Mal“ und vielen anderen deutlich 
zu spüren. Zuweilen erhält Koslowskis 
Gesangsmelodie, unterbrochen von 
ausdrucksstarken Pausen, den rein 
deklamatorischen Charakter einer 
theatralischen pathetischen Rede 
(Beispiel 76 a, b). 
  Gewisse Anzeichen des romantischen 
Stils sind auch in der Harmonik zu 
erkennen. Koslowski greift häufig auf 
den Wechsel von Dur zu gleichnamigem 
Moll zurück, und die Art dieses 



ладового контраста обычно диктуется 
поэтической образностью. 
Характерный пример— песня на 
слова Сумарокова «Места, тобою 
украшенны», где смена мажора 
одноименным минором детально 
передает смысловое значение текста: 
 
 
фа мажор  
Места, тобою украшенны: 
Где дни я радостьми считал, 
Где взор тобою мой прелыцеииый  
 
Мои все чувства услаждал, 
 
фа минор  
В пустыню скоро обратятся, 
 
Веселья потеряв свои. 
 
фа мажор  
Веселья вслед к тебе стремятся, 
Они все спутницы твои. 
 
 В песне на слова Нелединского-
Мелецкого «Полно льститься мне 
слезами», которую по терминологии 
того времени можно назвать «песней 
философической», композитор 
создает оригинальную, тонально 
незамкнутую композицию, в которой 
дважды чередуются мажорные и 
минорные строфы (Ми-бемоль—до); 
при этом тональность параллельного 
минора выразительно оттеняет самые 
мрачные образы стихотворения:  
 
Смерть! прибежище несчастных! 
Час последний, милый час! 
 
  А в скорбном монологе «Прости, мой 
свет, в последний раз» (снова текст 
Сумарокова), многие образные 
приемы предвосхищают 
шубертовский стиль. Козловский 
строит всю вторую часть двухчастной 
формы в одноименной тональности 
ми-бемоль минор с использованием 
самых мрачных красок. Совсем «по-
шубертовски» звучит экспрессивная 

harmonischen Kontrasts wird in der 
Regel von poetischen Bildern diktiert. 
Ein charakteristisches Beispiel ist das 
Lied zu Sumarokows Worten „Orte, die 
du schmückst“, wo der Wechsel von Dur 
zu Moll desselben Namens die 
semantische Bedeutung des Textes im 
Detail vermittelt: 
 
F-Dur  
Orte, die du verschönert hast: 
Wo ich meine Tage mit Freude zählte, 
Wo du auf meine schönen Augen 
geschaut hast.  
Wo meine Sinne von dir entzückt sind, 
 
f-Moll 
Bald werden sie sich in die Einsiedelei 
wenden, 
Ihre Freude verlierend. 
 
F-Dur 
Freude strömt dir entgegen, 
Sie sind alle deine Gefährtinnen. 
 
  In dem Lied zu den Worten von 
Neledinski-Melezki „Voller Verlockungen 
mit Tränen“, das nach der damaligen 
Terminologie als „philosophisches Lied“ 
bezeichnet werden kann, schafft der 
Komponist eine originelle, tonal nicht 
geschlossene Komposition, in der sich 
Dur- und Moll-Strophen zweimal 
abwechseln (Es-C); gleichzeitig 
schattiert die Tonalität des parallelen 
Molls ausdrucksvoll die dunkelsten 
Bilder des Gedichts: 
 
Der Tod! Zuflucht der Unglücklichen! 
Die letzte Stunde, die süßeste Stunde! 
 
  Und in dem schwermütigen Monolog 
„Vergib, mein Licht, zum letzten Mal“ 
(wiederum ein Text von Sumarokow) 
nehmen viele phantasievolle Techniken 
den Schubertschen Stil vorweg. 
Koslowski baut den gesamten zweiten 
Teil der zweistimmigen Form in der 
gleichnamigen Tonart in es-Moll auf und 
verwendet dabei die düstersten Farben. 
Die ausdrucksstarke Coda dieses 



кода этой песни, с ее тревожными 
триольными ритмами и внезапным 
мажорным просветлением на слове 
«Прости!» (пример 77). 
 
  Разумеется, эта драматическая 
сфера чувств не исчерпывает 
целиком лирику Козловского, а 
является лишь ее наиболее 
характерной, новаторской по тому 
времени тенденцией. Его эстетика в 
целом еще находится в зависимости 
от принципов классицизма, от строгих 
требований жанровой 
разграниченности, ясности и 
стройности форм. 
  Но в эти «освященные традицией» 
жанры Козловский всегда старается 
внести индивидуальные черты. Так, 
например, совсем по-разному 
трактует он классический жанр 
пасторали, то превращая ее в 
русскую народно-бытовую песню 
(«Выйду ль в темный я лесочек»), то 
создавая на этой основе 
приветливый, идиллический пейзаж 
(«Милая вечор сидела», «Уж солнце 
скрылось в чисты воды»), то развивая 
пасторальные образы в арии 
оперного типа с широко 
разработанной инструментальной 
фактурой и припевом хора («Вон идет 
моя драгая»). 
 
  Особенно интересно проследить 
переосмысление этого жанра в духе и 
строе русской городской песенной 
традиции. Музыка пасторалей 
Козловского в большинстве случаев 
уже утрачивает свой итало-
французский облик. Типичные для 
французских пасторалей 
«триольные» метроритмы (3/8, 6/8) 
заменяются двухдольными, 
интонационный строй впитывает 
русские народные попевки, а иногда и 
ладовые черты (натуральный минор, 
фригийские обороты в песне «Выйду 
ль в темный я лесочек»). 
 
 

Liedes klingt mit ihren ängstlichen 
Triolenrhythmen und der plötzlichen 
Dur-Erleuchtung bei dem Wort „Verzeih 
mir!“ ganz „schubertianisch“ (Beispiel 
77). 
  Natürlich erschöpft diese dramatische 
Gefühlssphäre Koslowskis Lyrik nicht 
völlig, sondern ist nur ihre 
charakteristischste, für die damalige Zeit 
innovative Tendenz. Seine Ästhetik als 
Ganzes ist immer noch von den 
Prinzipien des Klassizismus abhängig, 
von den strengen Anforderungen der 
Genreabgrenzung, Klarheit und Struktur 
der Formen. 
 
  Koslowski versucht aber immer wieder, 
individuelle Züge in diese 
„traditionsgebundenen“ Gattungen 
einzuführen. So interpretiert er 
beispielsweise das klassische Genre 
der Pastoral auf vielfältige Weise, indem 
er es mal in ein russisches Volkslied 
verwandelt („Ich werde in den dunklen 
kleinen Wald gehen“), mal eine 
einladende, idyllische Landschaft auf 
dieser Grundlage schafft („Meine 
Liebste saß am Abend“, „Die Sonne hat 
sich im klaren Wasser versteckt“), oder 
indem er pastorale Bilder in Arien im 
opernhaften Stil mit aufwändiger 
instrumentaler Struktur und Chorrefrain 
weiterentwickelt („Dort geht meine 
Geliebte“). 
  Besonders interessant ist es, die 
Neuinterpretation dieses Genres im 
Geiste und in der Struktur der 
russischen Stadtliedtradition zu 
verfolgen. In den meisten Fällen hat die 
Musik von Koslowskis Pastoralen 
bereits ihr italienisch-französisches 
Aussehen verloren. Die für die 
französischen Pastoralen typischen 
„triolischen“ Metren (3/8, 6/8) werden 
durch zweistimmige ersetzt, und die 
Intonationsstruktur nimmt russische 
Volksmelodien und manchmal sogar 
Harmonien auf (natürliches Moll, 
phrygische Wendungen in dem Lied „Ich 
werde in den dunklen kleinen Wald 
gehen“). 



  Но едва ли не самым ярким 
примером той трансформации, какую 
пережила в конце века галантная 
пастораль с ее условно-
буколическими образами, является 
изящная песня Козловского на слова 
Державина «Пчелка». Скрытый в 
державинском стихотворении оттенок 
тонкой иронии нашел удивительно 
верное отражение в музыке 
Козловского, воздушной и легкой, 
полной непринужденной грации. В 
русской вокальной лирике это один из 
первых образцов анакреонтической 
песни-вальса — жанра, который 
получил в XIX веке такое тонкое, 
совершенное воплощение у 
классиков русского романса — Глинки 
и Даргомыжского. 
  Говоря о любовной лирике 
Козловского, следует отметить в ней 
явное воздействие венских классиков, 
и в первую очередь моцартовского 
стиля. Музыка Моцарта и Гайдна в то 
время уже начала завоевывать 
горячие симпатии русских 
слушателей, и творчество 
Козловского ответило на эти запросы. 
Ему был близок возвышенный строй 
лирики Моцарта, присущая великому 
венскому классику стройность и 
пластичность мелодии, ясность и 
чистота лирического тона. 
  Таковы светлые, восторженные 
песни любви, каких немало в 
наследии Козловского: «Тобой 
всечасно мысль питая», «К сердцам 
тобой плененным», «К тебе любовью 
тлею» (в излюбленной моцартовской 
тональности ми-бемоль мажор), «Ты 
велишь мне равнодушным», на слова 
Нелединского-Мелецкого. В 
последней из названных песен 
любопытно отметить явное сходство с 
фа-мажорной арией Сюзанны из 
«Свадьбы Фигаро» («Приди, о милый 
друг, в мои объятья») (пример 78). 
  Многим произведениям Козловского 
присущи черты театральности, 
оперности, порой даже своеобразной 
литературной сюжетности, 

  Doch das vielleicht eindrucksvollste 
Beispiel für die Verwandlung, die die 
galante Pastorale mit ihren 
konventionellen und bukolischen Bildern 
am Ende des Jahrhunderts 
durchmachte, ist Koslowskis elegantes 
Lied „Die Biene“ zu Derschawins 
Worten. Der Schatten subtiler Ironie, der 
sich in Derschawins Gedicht verbirgt, 
spiegelt sich überraschenderweise 
getreu in Koslowskis Musik wider, luftig 
und leicht, voller müheloser Anmut. In 
der russischen Vokallyrik ist dies eines 
der ersten Beispiele für den 
anakreontischen Liedwalzer, eine 
Gattung, die im 19. Jahrhundert von den 
Klassikern der russischen Romantik - 
Glinka und Dargomyschski - eine so 
subtile und perfekte Umsetzung erfuhr. 
  In Koslowskis Liebeslyrik ist ein 
deutlicher Einfluss der Wiener Klassik 
und vor allem des Mozartschen Stils zu 
erkennen. Die Musik von Mozart und 
Haydn hatte zu dieser Zeit bereits 
begonnen, die Sympathien der 
russischen Zuhörer zu gewinnen, und 
Koslowskis Werk entsprach diesen 
Forderungen. Er stand der erhabenen 
Struktur von Mozarts Texten, der 
inhärenten Schlankheit und Plastizität 
der Melodie sowie der Klarheit und 
Reinheit des lyrischen Tons der großen 
Wiener Klassiker nahe. 
  Das sind die leuchtenden, 
schwärmerischen Liebeslieder, von 
denen es in Koslowskis Nachlass viele 
gibt: „Stündlich meine Gedanken an 
dich nähren“, „An Herzen, die von dir 
bezaubert sind“, „Ich glühe vor Liebe zu 
dir“ (in Mozarts Lieblingstonart Es-Dur) 
und „Du befiehlst mir, gleichgültig zu 
sein“, auf Worte von Neledinski-Melezki. 
Beim letzten dieser Lieder fällt die 
offensichtliche Ähnlichkeit mit Susannas 
Arie in F-Dur aus „Die Hochzeit des 
Figaro“ auf („Komm, o süßer Freund, in 
meine Arme“) (Beispiel 78). 
  Viele von Koslowskis Werken weisen 
theatralische und opernhafte Züge auf, 
manchmal sogar eine Art literarische 
Handlung, die es erlaubt, mehrere 



позволяющей объединить несколько 
песен в некий цикл. В этой тенденции 
наглядно проявилось его дарование 
театрального композитора и 
драматурга, которое полностью 
раскрылось лишь в следующем 
десятилетии, в музыке к трагедиям 
русских писателей. 
  В описываемый период 90-х годов 
Козловский еще не был присяжным 
театральным «композитором 
музыки», каким он стал позже. Он 
только пробовал свои силы в самом 
распространенном и популярном 
жанре комической оперы. Арии, 
написанные им к комической опере 
«Олинька, или Первоначальная 
любовь» на либретто А. М. 
Белосельского-Белозерского (1796), и 
отдельные номера из его оперы в 
жанре французской opéra-comique 
«Новорожденный» («Le Nouveau-né) 
прочно вошли в вокальный репертуар 
того времени. Козловский смело 
включал их без всяких оговорок в 
рукописные и печатные сборники 
своих песен и сам перекладывал их 
для фортепиано. С большим 
мастерством и вкусом написаны им 
три арии из оперы «Олинька», 
выдержанные в светлых 
пасторальных тонах. Среди них 
выделяется прекрасная утренняя 
серенада — «Уж алая заря сияет», 
полная светлого, восторженного 
чувства. Широкая вокальная 
кантилена в ней сочетается с ярко 
выраженной пейзажностью, умело 
найденными тембровыми красками, 
звучаниями лесного рога и голосов 
природы. 
  Вообще фортепианная партия в 
романсах Козловского не только 
приобретает самостоятельное 
значение, но и нередко выступает на 
первый план (напомним, что его 
произведения печатались под 
заглавием «Российские песни для 
пианофорте»). Применяя 
разнообразные, чисто 
инструментальные фактурные 

Lieder zu einem Zyklus 
zusammenzufassen. Diese Tendenz 
zeigt deutlich sein Talent als 
Theaterkomponist und Dramatiker, das 
sich erst im folgenden Jahrzehnt in der 
Musik zu Tragödien russischer 
Schriftsteller voll entfaltet. 
 
  In dem beschriebenen Zeitraum der 
90er Jahre war Koslowski noch nicht der 
eingeschworene Theater-
„Musikkomponist“, der er später wurde. 
Er versuchte sich gerade an dem am 
weitesten verbreiteten und beliebtesten 
Genre der komischen Oper. Die Arien, 
die er für die komische Oper „Olinka“ 
oder „Die erste Liebe“ nach einem 
Libretto von A. M. Beloselski-Belozerski 
(1796) schrieb, und einzelne Nummern 
aus seiner französischen Opéra-
comique-Oper „Le Nouveau-né“ („Die 
Neugeborenen“) wurden zum festen 
Bestandteil des Gesangsrepertoires der 
damaligen Zeit. Koslowski nahm sie 
mutig und ohne Vorbehalte in 
handschriftliche und gedruckte 
Sammlungen seiner Lieder auf und 
arrangierte sie selbst für Klavier. Mit 
großem Geschick und Geschmack 
schrieb er drei Arien aus der Oper 
„Olinka“, die er in hellen pastoralen 
Farben gehalten hat. Unter ihnen sticht 
eine wunderschöne Morgenserenade – 
„Die purpurrote Morgenröte leuchtet“ - 
voller leichter, schwärmerischer Gefühle 
hervor. Ihre breite Gesangskantilene 
verbindet sich mit einer ausgeprägten 
Landschaft, geschickt gefundenen 
Klangfarben, den Klängen des Horns im 
Wald und den Stimmen der Natur. 
 
  Im Allgemeinen erlangt der Klavierpart 
in Koslowskis Romanzen nicht nur eine 
eigenständige Bedeutung, sondern tritt 
oft in den Vordergrund (wir erinnern uns, 
dass seine Werke unter dem Titel 
„Russische Lieder für Klavier“ 
veröffentlicht wurden). Mit einer Vielzahl 
von rein instrumentalen 
Strukturtechniken schafft er einen 
Hintergrund für die Entwicklung der 



приемы, он создает фон для развития 
лирического сюжета и вводит в 
атмосферу личной драмы своих 
героев. Нередко его романсы 
открываются большими 
вступлениями, содержат развернутые 
интерлюдии, рефрены между 
куплетами — приемы, до тех пор не 
свойственные авторам «российских 
песен». Назовем наиболее 
характерные примеры: 
драматическое вступление к песне 
«Прежестокая судьбина», где в 
качестве сильного, патетического 
акцента так ярко выделяется 
гармония второй низкой ступени; 
свободную каденцию фортепиано в 
песне «Милая вечор сидела», 
рисующую трели соловья. 
  Но особенно широко и свободно 
пользуется Козловский 
инструментальными средствами в 
большом драматическом монологе 
«Где, где, ах, где укрыться» — 
произведении своеобразного, 
оригинального жанра. Взяв за основу 
несколько архаический старинный 
кант из сборника Чулкова, Козловский 
создает целую картину сумрачной и 
грозной природы, неистовых и бурных 
страстей. Картина бури в 
инструментальном вступлении 
обрисована очень конкретными 
иллюстративными штрихами: раскаты 
грома, блеск молнии, завывания 
ветра. На фоне сумрачного пейзажа 
развертывается взволнованный 
драматический монолог героя, 
выдержанный в духе оперного 
аккомпанированного речитатива, с 
резкими патетическими возгласами и 
динамическими контрастами. 
  Инструментальная фактура 
произведения носит ярко 
выраженный оркестровый характер. 
Композитор, без сомнения, включил в 
свой песенный сборник клавирное 
переложение симфонической 
партитуры. Сейчас трудно 
установить, являлась ли эта песня 
Козловского самостоятельной 

lyrischen Handlung und führt seine 
Figuren in die Atmosphäre eines 
persönlichen Dramas ein. Oft beginnen 
seine Romanzen mit großen 
Einleitungen, enthalten ausgedehnte 
Zwischenspiele und Refrains zwischen 
den Strophen - Techniken, die bis dahin 
für Autoren von „russischen Liedern“ 
nicht üblich waren. Um die 
charakteristischsten Beispiele zu 
nennen: die dramatische Einleitung des 
Liedes „Ein grausames Schicksal“, in 
der die Harmonie der zweittiefsten 
Tonlage als starker, pathetischer Akzent 
so lebhaft hervorgehoben wird; die freie 
Kadenz des Klaviers im Lied „Meine 
Liebste saß am Abend“, in der die Triller 
einer Nachtigall dargestellt werden. 
 
  Einen besonders weiten und freien 
Gebrauch von instrumentalen Mitteln 
macht Koslowski jedoch in seinem 
großen dramatischen Monolog „Wo, wo, 
ach, wo soll ich mich verstecken“ - 
einem Werk von eigentümlicher und 
origineller Art. Ausgehend von einem 
etwas archaischen alten Kantus aus der 
Sammlung Tschulkowsks entwirft 
Koslowski ein ganzes Bild der düsteren 
und bedrohlichen Natur und der heftigen 
und stürmischen Leidenschaften. Das 
Bild des Unwetters in der instrumentalen 
Einleitung wird mit sehr konkreten 
illustrativen Strichen umrissen: das 
Grollen des Donners, das Aufleuchten 
der Blitze, das Heulen des Windes. Vor 
dem Hintergrund der düsteren 
Landschaft entfaltet sich der erregte 
dramatische Monolog des Helden im 
Geiste des begleiteten Opernrezitativs, 
mit scharfen pathetischen Ausrufen und 
dynamischen Kontrasten. 
  Die instrumentale Struktur des Werkes 
hat einen ausgeprägten orchestralen 
Charakter. Zweifellos hat der Komponist 
in seiner Liedersammlung auch eine 
Bearbeitung der symphonischen Partitur 
für Klavier aufgenommen. Ob es sich 
bei diesem Lied von Koslowski um eine 
eigenständige theatralische Solokantate 
oder um ein großes Bühnenwerk 



театрализованной сольной кантатой 
или частью большого сценического 
произведения. Ясно одно: в ней 
проявились новые синтетические 
тенденции предромантических лет — 
стремление связать в новых формах 
музыку и сценическое действие, 
положить на музыку литературную 
драму или даже повествовательное 
произведение — роман, повесть, 
новеллу. Подобные синтетические 
жанры мелодрамы, пантомимы или 
сценической кантаты в то время 
только начали прокладывать себе 
путь. Пышным цветом они расцветут 
несколько позже, в первых 
десятилетиях XIX века. Пока это 
только предвестники будущего, 
первые, но знаменательные попытки. 
  Та же тенденция драматизации 
камерных жанров проявилась и в 
ряде французских песен Козловского, 
которым он отдал немалую дань. 
 
 
  Некоторые из них прямо 
заимствованы из его комической 
оперы «Le Nouveau-né». Они 
подтверждают блестящее владение 
стилем французской комической 
оперы, в частности выразительными 
возможностями французской 
ариетты, во всех ее жанрах и 
разновидностях. 
  Еще более интересны песни, 
отмеченные чертами литературной 
сюжетности, в известной мере даже 
театрализации вокального жанра. В 
отдельном, самостоятельно изданном 
цикле «Шесть романсов на стихи 
Флориана» ор. 11 (1798) композитору 
удалось полностью связать свою 
музыку с определенным 
литературным сюжетом и 
осуществить интереснейший замысел 
«романа в песнях», подобно тому как 
возникнут в следующем, XIX столетии 
романтические песенные циклы на 
стихи из «Вильгельма Мейстера». 
 
 

handelt, lässt sich heute nur schwer 
feststellen. Fest steht, dass es die 
neuen synthetischen Tendenzen der 
vorromantischen Jahre manifestiert - 
den Wunsch, Musik und 
Bühnenhandlung in neuen Formen zu 
verbinden, ein literarisches Drama oder 
sogar ein erzählendes Werk - einen 
Roman, eine Erzählung oder eine 
Novelle - zu vertonen. Solche 
synthetischen Gattungen wie das 
Melodram, die Pantomime oder die 
Bühnenkantate waren damals gerade im 
Entstehen begriffen. Ihre volle Blütezeit 
werden sie etwas später, in den ersten 
Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts, 
erreichen. Bislang sind dies nur 
Vorboten der Zukunft, erste, aber 
bedeutende Versuche. 
  Die gleiche Tendenz zur 
Dramatisierung von 
Kammermusikgattungen zeigt sich auch 
in einer Reihe von Koslowskis 
französischen Liedern, denen er großen 
Respekt zollt. 
  Einige von ihnen sind direkt aus seiner 
komischen Oper „Le Nouveau-né“ 
entnommen. Sie bestätigen seine 
brillante Beherrschung des Stils der 
französischen komischen Oper, 
insbesondere der 
Ausdrucksmöglichkeiten der 
französischen Ariette in all ihren 
Gattungen und Varianten. 
  Noch interessanter sind die Lieder, die 
von Merkmalen der literarischen 
Handlung geprägt sind, bis zu einem 
gewissen Grad sogar von einer 
Theatralisierung der Gesangsgattung. In 
einem separaten, unabhängig 
veröffentlichten Zyklus, „Sechs 
Romanzen nach Florian-Gedichten“ op. 
11 (1798) gelang es dem Komponisten, 
seine Musik vollständig mit einer 
bestimmten literarischen Handlung zu 
verknüpfen und die höchst interessante 
Idee eines „Romans in Liedern“ zu 
verwirklichen, so wie im folgenden 19. 
Jahrhundert romantische Liederzyklen 
nach Gedichten von Wilhelm Meister 
entstehen sollten. 



  Сюжетной основой цикла 
Козловского послужил «пастушеский 
роман» писателя-сентименталиста Ж. 
П. Флориана «Эстелла» (1786). В 
России этот роман, впервые 
вышедший в переводе в 1789 году, 
имел огромный успех в широких 
кругах читателей. Им зачитывались, 
его переиздавали; стихи из 
«Эстеллы» печатались в популярных 
песенниках. По-видимому, русским 
читателям, как и самому Козловскому, 
нравился чувствительный 
патетический тон этой наивной 
повести о двух влюбленных, 
разлученных жестокой судьбой. 
Композитору удалось в шести песнях 
запечатлеть все важнейшие 
психологические линии романа: 
разлуку влюбленных, одиночество 
молодого героя, мечты девушки о 
счастье, о дорогом избраннике 
сердца. 
  Преобладают два жанра, связанные 
с центральными образами: 
патетический монолог и грациозная 
пастораль. В музыкальном 
отношении Козловский явно 
рассматривал цикл как единое целое. 
Все шесть песен подчинены 
продуманному тональному плану: 
соблюдается и принцип 
драматургического контраста, и в 
общих чертах — линия развития 
сюжета, увенчанного традиционной 
счастливой развязкой. Тонко 
разработанная фактура, с детально 
выписанными штрихами и 
динамическими оттенками, дает 
явный намек на оркестровое 
исполнение. Можно предположить, 
что и в этом случае Козловский 
сделал переложение сценического 
сочинения, написанного для солистов 
и небольшого оркестра. Такого рода 
пасторальные развлечения были в то 
время очень популярны в кругах 
просвещенного дворянства, и можно 
хорошо представить себе героев 
цикла «Эстелла» в облике живых 
сценических персонажей. 

  Die Handlung von Koslowskis Zyklus 
basiert auf dem „pastoralen Roman“ des 
sentimentalistischen Schriftstellers J. P. 
Florian „Estella“ (1786). In Russland war 
dieser Roman, der 1789 erstmals in 
Übersetzung erschien, ein großer Erfolg 
in weiten Leserkreisen. Er wurde 
gelesen, neu aufgelegt, Gedichte aus 
„Estella“ wurden in Volksliederbüchern 
abgedruckt. Offensichtlich gefiel den 
russischen Lesern, wie auch Koslowski 
selbst, der einfühlsame, pathetische Ton 
dieser naiven Geschichte von zwei 
Liebenden, die durch ein grausames 
Schicksal getrennt wurden. Dem 
Komponisten gelang es, in sechs 
Liedern die wichtigsten psychologischen 
Linien des Romans einzufangen: die 
Trennung der Liebenden, die Einsamkeit 
des jungen Helden, die Träume des 
Mädchens vom Glück und von ihrem 
geliebten Auserwählten. 
 
  Zwei mit den zentralen Bildern 
verbundene Gattungen überwiegen: der 
pathetische Monolog und die anmutige 
Pastorale. Musikalisch betrachtete 
Koslowski den Zyklus eindeutig als ein 
einheitliches Ganzes. Alle sechs Lieder 
sind einem wohl durchdachten 
Klangplan untergeordnet: das Prinzip 
des dramaturgischen Kontrasts wird 
beachtet, und im Großen und Ganzen 
wird die Entwicklungslinie der Handlung 
verfolgt, die von der traditionellen 
glücklichen Auflösung gekrönt wird. Die 
fein ausgearbeitete Struktur mit ihren 
detaillierten Strichen und dynamischen 
Schattierungen gibt einen deutlichen 
Hinweis auf die orchestrale Aufführung. 
Es ist anzunehmen, dass Koslowski 
auch in diesem Fall ein für Solisten und 
ein kleines Orchester geschriebenes 
Bühnenwerk arrangiert hat. Diese Art 
der pastoralen Unterhaltung war damals 
in den Kreisen des aufgeklärten Adels 
sehr beliebt, und man kann sich die 
Helden des „Estella“-Zyklus gut als 
lebendige Bühnenfiguren vorstellen. 
 
 



  Явно примыкают к оперной 
традиции три известные нам 
«итальянские канцоны» Козловского. 
Их крупные масштабы, широкий 
диапазон вокальной партии, 
некоторые приемы вокальной 
декламации — все это полностью 
соответствует возвышенному 
героическому стилю поздней 
итальянской оперы-сериа. Образцом 
для них могли также послужить 
сольные кантаты Ф. Дуранте, Б. 
Марчелло и других итальянских 
композиторов XVIII века. Это—
развернутые композиции оперного 
плана, требующие от исполнителя 
виртуозной техники. Однако в 
художественном отношении они 
значительно уступают французским и 
русским песням Козловского. Все они 
носят печать известной 
«официальности», явных уступок 
господствующему придворному вкусу. 
  Любопытно, что итальянские 
влияния в творчестве Козловского 
заметно отступают на второй план 
перед воздействием венского 
классицизма и принципов 
французской школы (если иметь в 
виду не только мастеров комической 
оперы, но и выдающихся 
симфонистов революционной эпохи-
—Госсека, Мегюля, Лесюэра, 
Керубини). В этом он явно 
предвосхищает общую тенденцию 
русской музыкальной культуры 
начала XIX века, когда заметно 
расширился кругозор русских 
музыкантов, уже преодолевающих 
несколько ограниченный 
«итальянизм» XVIII столетия. 
  Итак, широкий охват жанров, 
традиций, национальных школ и 
стилистических течений... не делает 
ли все это Козловского эклектиком, 
основательно усвоившим 
профессиональные принципы 
различных школ? 
  Категорический отрицательный 
ответ на это предположение был дан 
еще в работах Асафьева. Творческий 

  Koslowskis drei bekannte „italienische 
Canzonen“ stehen eindeutig in der 
Operntradition. Ihr großer Umfang, der 
weite Stimmumfang und bestimmte 
Deklamationstechniken entsprechen 
ganz dem erhabenen heroischen Stil 
der späten italienischen Opera seria. Als 
Vorbild können auch die Solokantaten 
von F. Durante, B. Marcello und anderen 
italienischen Komponisten des 18. 
Jahrhunderts dienen. Es handelt sich 
um ausgedehnte Kompositionen mit 
opernhaftem Grundriss, die vom 
Interpreten eine virtuose Technik 
verlangen. Künstlerisch sind sie jedoch 
den französischen und russischen 
Liedern Koslowskis deutlich unterlegen. 
Sie alle tragen den Stempel eines 
gewissen „Offizialismus“, offensichtliche 
Zugeständnisse an den herrschenden 
Hofgeschmack. 
 
 
  Es ist merkwürdig, dass italienische 
Einflüsse in Koslowskis Werk vor dem 
Einfluss der Wiener Klassik und den 
Prinzipien der französischen Schule 
(wenn wir nicht nur die Meister der 
komischen Oper, sondern auch die 
herausragenden Sinfoniker der 
Revolutionszeit - Gossec, Megül, 
Lesueur und Cherubini - meinen) 
merklich in den Hintergrund treten. 
Damit nimmt er eindeutig die allgemeine 
Tendenz der russischen Musikkultur zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts vorweg, 
als sich der Horizont der russischen 
Musiker, die bereits den etwas 
begrenzten „Italianismus“ aus dem 18. 
Jahrhundert überwunden hatten, 
merklich erweiterte. 
  Die breite Abdeckung von Genres, 
Traditionen, nationalen Schulen und 
stilistischen Strömungen... macht all 
dies Koslowski zu einem Eklektiker, der 
sich die professionellen Prinzipien 
verschiedener Schulen gründlich zu 
eigen gemacht hat? 
  Eine kategorisch negative Antwort auf 
diese Annahme wurde bereits in 
Assafjews Werken gegeben. Das 



облик русского композитора, 
творившего в бурное, переломное 
время, на рубеже двух веков, 
остается единым. Как бы различны ни 
были истоки песен Козловского, в них 
всегда заметна его «рука», 
собственный почерк мыслящего 
художника, стремящегося внести в 
спокойный, незамутненный поток 
идиллической лирики горячее 
дыхание нового наступающего века. 
Несколько уступая Дубянскому в 
теплоте и непосредственности 
чувства, «душевности» лирической 
экспрессии, он в то же время придает 
вокальной камерной музыке 
невиданный до тех пор размах. 
Разнообразны музыкальные формы 
его романсов (простая строфическая, 
трехчастная, рондообразная, 
свободная «сквозная» композиция); 
значительно усложнена гармония и 
фактура; заметно расширены 
вокальные выразительные средства-
главным образом за счет оперных, 
речитативно-декламационных 
приемов, обогащающих кантилену. 
Все это делает Козловского 
подлинным мастером камерного 
вокального жанра, во многом 
опередившим свою эпоху. 
 
 
 
 
  Вокальное творчество Козловского 
дополняется и оттеняется явлением 
менее крупным, но все же достаточно 
заметным в истории русской музыки: 
почти одновременно с его 
«российскими песнями», в 1793 году 
вышел из печати сборник романсов и 
песен Д. С. Бортнянского. 
  Созданные Бортнянским в период 
его службы при «малом дворе» 
наследника Павла, эти романсы не 
принадлежат к числу лучших, 
значительных сочинений 
композитора. По-видимому, он писал 
их «между делом», для домашних 
вечеров, которыми постоянно, 

schöpferische Bild des russischen 
Komponisten, der in einer turbulenten, 
kritischen Zeit, an der Wende zweier 
Jahrhunderte, wirkte, bleibt einheitlich. 
Wie unterschiedlich die Ursprünge von 
Koslowskis Liedern auch gewesen sein 
mögen, seine „Hand“ ist in ihnen immer 
spürbar, die eigene Handschrift eines 
denkenden Künstlers, der danach 
strebt, den heißen Atem des neu 
anbrechenden Jahrhunderts in den 
ruhigen, ungestörten Fluss der 
idyllischen Lyrik zu bringen. In der 
Wärme und Unmittelbarkeit des 
Gefühls, der „Seelenhaftigkeit“ des 
lyrischen Ausdrucks Dubjanskis etwas 
unterlegen, gibt er zugleich der vokalen 
Kammermusik einen bis dahin nicht 
gekannten Raum. Die musikalischen 
Formen seiner Romanzen sind vielfältig 
(einfache Strophen, dreistimmige Sätze, 
rondoartige Sätze, freie 
Durchkompositionen); die Harmonik und 
die Struktur sind wesentlich komplexer; 
die vokalen Ausdrucksmittel sind 
merklich erweitert, vor allem durch 
Opern-, Rezitativ- und 
Deklamationstechniken, die die 
Kantilenen bereichern. All dies macht 
Koslowski zu einem wahren Meister der 
kammermusikalischen Gattung, der 
seiner Zeit in vielerlei Hinsicht voraus 
ist. 
 
 
  Koslowskis Vokalwerk wird ergänzt 
und überschattet von einem Phänomen 
kleineren Ausmaßes, das aber in der 
Geschichte der russischen Musik nicht 
unbedeutend ist: fast gleichzeitig mit 
seinen „Russischen Liedern“ erschien 
1793 eine Sammlung von Romanzen 
und Liedern von D. S. Bortnjanski. 
  Diese Romanzen, die Bortnjanski 
während seines Dienstes am „kleinen 
Hof“ des Thronfolgers Paul schuf, 
gehören nicht zu den besten und 
bedeutendsten Werken des 
Komponisten. Offensichtlich schrieb er 
sie „zwischendurch“, für die 
Hausabende, die von den Liebhabern 



развлекали себя любители-меломаны 
из среды придворной аристократии. 
 
  Все они написаны на французский 
текст и носят печать того условного, 
буколического стиля, который 
процветал во Франции еще в эпоху 
Регентства, задолго до 
революционных потрясений. Два 
романса из восьми были просто 
заимствованы Бортнянским из его 
оперы «Сокол» на либретто Ф. Г. 
Лафермьера, поставленной в 1786 
году в Павловске. 
  Ограниченный диапазон вокальной 
партии и предельно простая 
клавирная фактура свидетельствуют 
о чисто бытовом назначении 
романсов Бортнянского. Но при всей 
простоте средств эти произведения 
отмечены тонким изяществом, 
стройностью формы, присущими 
творческой манере композитора. В 
двух грациозных «песнях о розе» («Je 
voulais chanter la rose», «Rondeau sur 
un bouton de rose»), в 
жизнерадостном «Гимне луне» и в 
прелестной ариетте из оперы 
«Сокол» («Jeunes amants, soyez 
galants») музыка Бортнянского вполне 
достойна стать рядом с 
анакреонтическими стихотворениями 
Державина или изящными 
пасторалями лучших русских поэтов. 
 
  Как и у Козловского, в романсах 
Бортнянского отразились 
литературные влияния того времени. 
В его сборнике, правда, нельзя найти 
сюжетно оформленный цикл. Но есть 
произведение, сразу же 
выделяющееся на фоне 
привлекательных, но несколько 
легковесных французских песенок 
своими масштабами, глубиной и 
серьезностью тона. Чувствуется, что 
композитор писал его уже не «по 
случаю», а в силу каких-то важных 
внутренних побуждений, привлекших 
его к данному лирическому сюжету. 

der Amateurmusik unter der 
Hofaristokratie ständig unterhalten 
wurden. 
  Alle sind nach einem französischen 
Text geschrieben und tragen den 
Stempel jenes konventionellen, 
bukolischen Stils, der in Frankreich in 
der Regentschaftszeit, lange vor den 
revolutionären Umwälzungen, blühte. 
Zwei der acht Romanzen hat 
Bortnjanski einfach aus seiner 1786 in 
Pawlowsk aufgeführten Oper „Der 
Falke“ nach einem Libretto von F. H. 
Lafermière übernommen. 
  Der begrenzte Umfang der 
Gesangsstimme und die äußerst 
einfache Tastaturstruktur bezeugen den 
rein alltäglichen Zweck von Bortnjanskis 
Romanzen. Doch bei aller Einfachheit 
der Mittel sind diese Werke von einer 
subtilen Eleganz und Schlankheit der 
Form geprägt, die dem kreativen Stil 
des Komponisten eigen ist. In den 
beiden anmutigen „Liedern über die 
Rose“ („Je voulais chanter la rose“, 
„Rondeau sur un bouton de rose“), in 
der heiteren „Hymne an den Mond“ und 
in der bezaubernden Arietta aus der 
Oper „Der Falke“ („Jeunes amants, 
soyez galants“) ist Bortnjanskis Musik 
durchaus würdig, neben den 
anakreontischen Gedichten 
Derschawins oder den anmutigen 
Pastoralen der besten russischen 
Dichter zu stehen. 
  Wie die Romanzen von Koslowski 
spiegeln auch Bortnjanskis Romanzen 
die literarischen Einflüsse der damaligen 
Zeit wider. In seiner Sammlung findet 
sich zwar kein handlungsorientierter 
Zyklus. Aber es gibt ein Werk, das sich 
durch seinen Umfang, seine Tiefe und 
seinen ernsten Ton sofort von den 
attraktiven, aber etwas heiteren 
französischen Liedern abhebt. Man 
spürt, dass der Komponist es nicht mehr 
„zufällig“ geschrieben hat, sondern 
aufgrund einiger wichtiger innerer 
Beweggründe, die ihn zu diesem 
lyrischen Thema hingezogen haben. 



  Речь идет о большом вокальном 
монологе, озаглавленном как 
«Романс о Поле и Виргинии» 
(«Romance de Paul et Virgine»). Это 
один из немногих известных нам 
литературных откликов композитора, 
его искренняя дань прославленному 
роману о любви двух юных сердец. 
 
  Вышедший в 1787 году роман 
Бернардена де Сен-Пьера сразу 
привлек внимание русских читателей. 
Бортнянского, видимо, глубоко 
тронула психологическая основа 
повествования, тема преданной, 
чистой и верной любви. Вдохновляясь 
трагической развязкой романа, он 
создает к нему своеобразное 
музыкальное послесловие: 
потрясенный горем Поль оплакивает 
погибшую возлюбленную. В 
подлиннике романа этот текст 
отсутствует. Надо полагать, что стихи, 
положенные на музыку Бортнянским, 
были написаны его постоянным 
сотрудником, придворным 
библиотекарем Ф. Г. Лафермьером. 
  Романс построен по принципу 
рондо. Начальная тема-рефрен в 
темпе Adagio («Виргиния, усни в 
покое») повторяется многократно, как 
напоминание о вечной разлуке. 
Полная величавого спокойствия, 
развертывающаяся в светлой 
мажорной тональности, она 
напоминает аналогичные 
созерцательные темы хоровых 
концертов Бортнянского (пример 79). 
  Мажорная окраска господствует и в 
более подвижных средних эпизодах 
романса. И только в третьей строфе 
стихотворения появляется новая 
сумрачная минорная тема — образ 
смерти. В целом романс составляет 
редкую для того времени сложную 
композицию, в которой Бортнянский 
явно старается выйти за рамки 
«салонного» жанра. 
 
  Неполнота сохранившихся нотных 
материалов не позволяет судить о 

  Es handelt sich um einen großen 
Vokalmonolog mit dem Titel „Romance 
de Paul et Virgine“ („Romanze von Paul 
und Virginia“). Es handelt sich um eine 
der wenigen uns bekannten literarischen 
Antworten des Komponisten, seine 
herzliche Hommage an die berühmte 
Romanze über die Liebe zweier junger 
Herzen. 
  Der 1787 erschienene Roman von 
Bernardin de Saint-Pierre erregte sofort 
die Aufmerksamkeit der russischen 
Leser. Bortnjanski war offenbar tief 
bewegt von der psychologischen 
Grundlage der Erzählung, dem Thema 
der treuen, reinen und gläubigen Liebe. 
Inspiriert von der tragischen Auflösung 
des Romans schuf er eine Art 
musikalisches Nachwort: der 
leidgeprüfte Paul trauert um seine 
verlorene Geliebte. Dieser Text fehlt in 
der Originalfassung des Romans. Es ist 
davon auszugehen, dass die von 
Bortnjanski vertonten Gedichte von 
seinem regelmäßigen Mitarbeiter, dem 
Hofbibliothekar F. H. Lafermier, 
geschrieben wurden. 
  Die Romanze ist nach dem Rondo-
Prinzip aufgebaut. Das anfängliche 
Refrainthema im Adagio-Tempo 
(„Virginia, schlaf in Frieden“) wird 
mehrmals wiederholt, um an die ewige 
Trennung zu erinnern. Voller 
majestätischer Ruhe entfaltet es sich in 
einer leichten Dur-Tonalität und erinnert 
an ähnliche kontemplative Themen in 
den Chorkonzerten von Bortnjanski 
(Beispiel 79). 
  Die Dur-Färbung dominiert die 
bewegteren mittleren Episoden der 
Romanze. Erst in der dritten Strophe 
des Gedichts taucht ein neues, düsteres 
Moll-Thema auf - das Bild des Todes. 
Insgesamt handelt es sich bei der 
Romanze um eine komplexe, für die 
damalige Zeit seltene Komposition, in 
der Bortnjanski eindeutig bestrebt ist, 
die Grenzen der Gattung „Salon“ zu 
überschreiten. 
  Die Unvollständigkeit des überlieferten 
Notenmaterials erlaubt es uns nicht zu 



том, как развивалось романсовое 
творчество Бортнянского в 
дальнейшем. Думается, что изданный 
в 1793 году сборник не был у него 
единственным. Но даже и в 
небольших пределах этой скромной 
«лирической тетради» он остается 
чутким художником, сумевшим найти 
свой путь в сфере нового, 
развивающегося жанра. 

beurteilen, wie sich Bortnjanskis 
romantisches Werk in der Zukunft 
entwickelte. Es scheint, dass die 1793 
veröffentlichte Sammlung nicht seine 
einzige war. Aber selbst in den engen 
Grenzen dieses bescheidenen 
„lyrischen Heftes“ bleibt er ein sensibler 
Künstler, dem es gelang, sich in der 
Sphäre eines neuen, sich entwickelnden 
Genres zurechtzufinden. 

 
 
 

ЗАПИСИ И ИЗУЧЕНИЕ НАРОДНОЙ 
ПЕСНИ 

 
 

1. 
 
  В русской художественной культуре 
XVIII века впервые возникает четкий 
водораздел между письменным 
творчеством, отвечающим интересам 
образованных слоев общества, и 
устной традицией, которая остается 
по преимуществу достоянием 
народных масс. Обе эти линии 
постоянно соприкасались и 
взаимодействовали, то отдаляясь 
одна от другой, то сближаясь, но 
каждая из них сохраняла свои 
отличительные признаки и 
развивалась по особым, внутренне 
присущим ей законам. 
  Народная песня становится 
предметом научного и творческого 
интереса: ее начинают записывать, 
изучать и обрабатывать; через нее 
передовые деятели русской культуры 
искали пути к познанию души народа, 
постижению его сокровенных дум, 
мыслей и чувств; приемы и образы 
народной песни широко 
использовались в литературе, поэзии 
и музыке как средство правдивого 
отображения национальной 
действительности и утверждения 
самобытных основ русского 
искусства. 
 

AUFZEICHNUNG UND STUDIUM VON 
VOLKSLIEDERN 

 
 

1. 
 
  In der russischen Kunstkultur des 18. 
Jahrhunderts zeichnet sich zum ersten 
Mal eine klare Trennung zwischen der 
schriftlichen Kunst, die den Interessen 
der gebildeten Schichten entspricht, und 
der mündlichen Tradition ab, die 
überwiegend im Besitz der Massen 
bleibt. Beide Linien berührten sich 
ständig, entfernten sich voneinander 
oder näherten sich einander an, aber 
jede von ihnen behielt ihre eigenen 
Merkmale und entwickelte sich nach 
besonderen, ihr innewohnenden 
Gesetzen. 
 
  Das Volkslied wird zum Gegenstand 
des wissenschaftlichen und 
schöpferischen Interesses: es wird 
aufgezeichnet, erforscht und bearbeitet; 
die führenden Persönlichkeiten der 
russischen Kultur suchen über das 
Volkslied nach Wegen, die Seele des 
Volkes kennenzulernen, seine innersten 
Gedanken und Gefühle zu verstehen; 
Techniken und Bilder des Volksliedes 
werden in der Literatur, Poesie und 
Musik als Mittel zur wahrheitsgetreuen 
Darstellung der nationalen Realität und 
zur Bekräftigung der ursprünglichen 
Grundlagen der russischen Kunst 
weithin verwendet. 



  Вместе с тем народная песня 
продолжала жить полной, 
интенсивной жизнью и в своем 
неопосредованном, «природном» 
виде. Она пронизывала весь быт 
русского общества — от крепостных 
низов до верхушки столичного 
дворянства. Сохранилось много 
свидетельств, говорящих о широком 
бытовании в XVIII веке старинных 
народных обычаев, игр и песен не 
только в удаленных от центра 
сельских местностях и помещичьих 
усадьбах, но и в больших русских 
городах. 
  Известно замечание Державина, что 
«царствование императрицы 
Елисаветы — век был песен». По-
видимому, поэту запомнились годы 
его юности, приходящиеся на 
середину XVIII столетия, как пора 
высокого расцвета песенной 
культуры. 
  Комментируя эти державинские 
слова, П. А. Бессонов отмечал 
особую роль Москвы как своего рода 
фокуса, в котором сходились и 
перекрещивались различные 
местные традиции песенного 
творчества: «...Волны целого прилива 
песен вносились в Москву из 
областей, по временам, то оттуда, то 
отсюда; Москва брала на себя 
редакцию их и применение, Москва 
имела массу „своих" песен, 
месторожденных, присных; 
многочисленные гульбища 
оглашались громкою песнью; слышал 
песню и видел хороводы каждый сад 
при частном доме, слышала и видела 
каждая залавочка у ворот, каждая 
улица с переулком и перекрестком, 
каждая площадка, всякая 
пригородная и загородная луговинка» 
(136, 200). 
  Аналогичный процесс поглощения и 
ассимиляции притекавших извне 
песен совершался и в других городах, 
хотя и не в таких масштабах, не с 
такой степенью широты и 
интенсивности, как в Москве. 

  Gleichzeitig lebte das Volkslied in 
seiner unvermittelten, „natürlichen“ 
Form ein volles, intensives Leben 
weiter. Es durchdrang das gesamte 
Leben der russischen Gesellschaft - von 
den unteren Schichten der Leibeigenen 
bis hin zu den oberen Schichten des 
Hauptstadtadels. Es sind viele 
Zeugnisse erhalten, die von der weiten 
Verbreitung alter Volksbräuche, Spiele 
und Lieder im 18. Jahrhundert nicht nur 
in den ländlichen Gebieten und auf den 
vom Zentrum entfernten Gutshöfen, 
sondern auch in den großen russischen 
Städten sprechen. 
  Derschawins Bemerkung, dass „die 
Herrschaft der Kaiserin Jelisaweta das 
Zeitalter der Lieder war“, ist allgemein 
bekannt. Offenbar erinnerte sich der 
Dichter an die Jahre seiner Jugend, die 
in die Mitte des 18. Jahrhunderts fielen, 
als eine Zeit der hohen Blüte der 
Liedkultur. 
  In einem Kommentar zu diesen Worten 
von P. A. Bessonow wird die besondere 
Rolle Moskaus als eine Art Brennpunkt 
hervorgehoben, in dem sich 
verschiedene lokale Traditionen des 
Liedschaffens trafen und kreuzten: „.... 
Wellen einer ganzen Flut von Liedern 
wurden aus den Regionen nach Moskau 
gebracht, mal von dort, mal von hier; 
Moskau nahm ihre Bearbeitung und 
Anwendung auf, Moskau hatte eine 
Masse von „eigenen“ Liedern, deponiert, 
angehängt; zahlreiche Spielfeste 
wurden durch lauten Gesang 
angekündigt; jeder Garten eines 
Privathauses hörte das Lied und sah 
Reigentänze, jeder Garten eines 
Privathauses hörte und sah jedes 
Torhaus, jede Straße mit Gasse und 
Kreuzung, jeden Platz, jede Vorstadt- 
und Landwiese“ (136, 200). 
 
  Ein ähnlicher Prozess der Absorption 
und Assimilation von Liedern, die von 
außen kamen, vollzog sich auch in 
anderen Städten, wenn auch nicht in 
einem solchen Ausmaß, nicht mit einem 
solchen Grad an Breite und Intensität 



Народная песня прививается даже в 
сановно-бюрократическом Петербурге 
с его строго регламентированным 
казенным распорядком жизни1.  
 
 
1 Английский врач и любитель 
древностей М. Гатри, проведший ряд 
лет в России, свидетельствует: «...Во 
время наших прекрасных летних 
вечеров, когда ночи совсем нет, мы 
имели возможность к нашему 
большому удовольствию слышать их 
(песни. — Ю. К.) иа берегах Невы, 
когда со всех сторон па множестве 
лодок слышались веселые и живые 
напевы, сопровождаемые рожком, 
ложками (loschtki) или кротолой и 
дудкой, подражающей звукам 
сиринкса» (212, 38). 
 
 
 
Наряду с «московскими» 
существовали «петербургские» 
редакции песен, отразившие те или 
иные черты быта столичного города. 
 
  Песни старой крестьянской 
традиции, попадая в другую 
социальную среду, в условия иного 
жизненного, бытового уклада, не 
оставались неизменными. 
Содержание их часто 
переосмысливалось и приобретало 
новую окраску, более или менее 
существенным изменениям 
подвергался образно-поэтический и 
мелодико-интонационный строй. 
Становясь частью городского 
музыкального быта, народная песня 
испытывала неизбежное влияние 
различных видов профессиональной 
и полупрофессиональной музыки, в 
непосредственном близком соседстве 
с которыми она здесь жила и 
развивалась. 
  Живую картину того пестрого, 
причудливого смешения 
разнообразнейших форм и традиций, 
которое можно было наблюдать 

wie in Moskau. Sogar im würdelos-
bürokratischen St. Petersburg mit 
seinem streng reglementierten 
bürokratischen Leben wurden 
Volkslieder eingeflößt1.  
 
1 M. Guthrie, ein englischer Arzt und 
Liebhaber von Altertümern, der einige 
Jahre in Russland verbrachte, bezeugt: 
„…Während unserer schönen 
Sommerabende, wenn es nachts gar 
nicht dunkel wird, hatten wir die 
Gelegenheit, zu unserem großen 
Vergnügen ihre (die Lieder. — J. К.) auf 
den Ufern der Newa zu hören, als von 
allen Seiten auf vielen Booten fröhliche 
und lebendige Melodien zu hören 
waren, begleitet von einer Trompete, 
Löffeln (loschtki) oder einem Dudelsack 
und einer Flöte, die den Klängen einer 
Syrinx (Panflöte) nachempfunden wurden“ 
(212, 38). 
 
Neben den „Moskauer“ gab es auch 
„Petersburger“ Versionen von Liedern, 
die bestimmte Merkmale des 
Alltagslebens in der Hauptstadt 
widerspiegelten. 
  Die Lieder der alten bäuerlichen 
Tradition blieben nicht unverändert, als 
sie sich in einem anderen sozialen 
Umfeld, unter den Bedingungen einer 
anderen Lebensweise und eines 
anderen Alltagslebens wiederfanden. Ihr 
Inhalt wurde oft umgedeutet und erhielt 
eine neue Färbung, ihre Bildsprache 
und poetische, melodische und 
intonatorische Struktur wurden mehr 
oder weniger stark verändert. Als Teil 
des städtischen Musiklebens wurde das 
Volkslied unweigerlich von 
verschiedenen Arten professioneller und 
semiprofessioneller Musik beeinflusst, in 
deren unmittelbarer Nähe es lebte und 
sich entwickelte. 
 
 
  I. M. Dolgorukow zeichnet ein 
lebendiges Bild jener bunten, bizarren 
Mischung verschiedener Formen und 
Traditionen, die in der Nähe von 



вблизи больших городов во время 
всякого рода праздничных 
увеселений и игрищ, рисует И. М. 
Долгоруков, говоря о воскресных 
гуляньях на подмосковной даче А. С. 
Строганова: «Графу захотелось 
отворить свой сад для прогулки 
простому народу по воскресным 
дням. Сначала ходили немногие; но 
скоро вошли во вкус, стали приезжать 
и в каретах. Кучки сделались 
толпами. Граф радовался, что 
гулянья у него входят в моду, 
намостить велел полы в шатрах, 
будто для одной защиты от ненастья. 
Потом приводить стали туда по три 
скрипки, среднего состояния гуляки 
привыкли помаленьку в этой зале 
плясать сперва по-русски, по-
цыгански, а потом мастеровые немцы 
и французы образовали своими 
кружками разные светские танцы. 
Дошло дело до контретанцев» (56, 
157). В то время как 
привилегированные гости графа вели 
светскую беседу и танцевали чинный 
менуэт и другие галантные танцы, 
простой народ продолжал тут же 
рядом веселиться по-своему: «В зале 
начались балы по форме, а для 
народа в других местах цыганки, 
плясуны, песенники и обыкновенные 
их устроились забавы» (56, 157). 
 
 
  Широкую известность получили в 
конце XVIII века народные гулянья 
перед домом Л. А. Нарышкина в 
Петербурге, устраивавшиеся богачом-
вельможей по праздничным дням. В 
стихотворении, посвященном 
Нарышкину, «На рождение царицы 
Гремиславы» Державин восхваляет 
хлебосольного хозяина за то, что он 
«богатых с бедными сравнял», открыв 
доступ на свои шумные празднества 
людям разных состояний. В 
следующих поэтических строках 
описывает Державин веселящуюся 
народную толпу на площади возле 
нарышкинского дворца: 

Großstädten bei allen Arten von 
festlichen Unterhaltungen und Spielen 
zu beobachten war, indem er von den 
sonntäglichen Festlichkeiten auf der 
Moskauer Vorstadtdatscha von A. S. 
Stroganow erzählt: „Der Graf wollte 
seinen Garten am Sonntagnachmittag 
für einen Spaziergang für gewöhnliche 
Leute öffnen. Zuerst kamen nur wenige 
Leute, aber bald kamen sie auf den 
Geschmack, sie kamen in Kutschen. 
Aus Trauben wurden Menschenmassen. 
Der Graf freute sich, dass seine Feste in 
Mode kamen, und ordnete an, die 
Böden der Zelte zu pflastern, als ob er 
sie vor schlechtem Wetter schützen 
wollte. Dann begann man, drei Geigen 
dorthin zu bringen, und die Leute 
mittleren Alters gewöhnten sich daran, 
in diesem Saal zu tanzen, zuerst auf 
Russisch, dann auf Zigeunerisch, und 
dann bildeten die deutschen und 
französischen Meister ihre Kreise mit 
verschiedenen weltlichen Tänzen. Es 
kam zu Kontertänzen“ (56, 157). 
Während die privilegierten Gäste des 
Grafen in Plaudereien vertieft waren und 
ein ranghohes Menuett und andere 
galante Tänze tanzten, vergnügte sich 
das gemeine Volk weiterhin auf seine 
Weise: „Im Saal begannen die Bälle in 
der Form, und für die Leute an anderen 
Orten wurden Zigeuner, Tänzer, Sänger 
und ihre üblichen Vergnügungen 
veranstaltet“ (56, 157). 
  Die Volksfeste vor dem Haus von L. A. 
Naryschkin in St. Petersburg, die der 
reiche Adlige an Festtagen 
veranstaltete, wurden Ende des 18. 
Jahrhunderts weithin bekannt. In dem 
Naryschkin gewidmeten Gedicht „Über 
die Geburt der Königin Gremislawa“ lobt 
Derschawin den gastfreundlichen 
Gastgeber dafür, dass er „die Reichen 
mit den Armen gleichstellte“ und den 
Zugang zu seinen lärmenden Festen für 
Menschen aus verschiedenen Ständen 
öffnete. In den folgenden poetischen 
Zeilen beschreibt Derschawin die 
fröhliche Menge auf dem Platz vor 
Naryschkins Palast: 



 
Какой восторг! Как все играет! 
Все скачет, пляшет и поет, 
Все в улице твоей гуляет, 
Кричит, смеется, ест и пьет! 
 
  Разумеется, эти строгановские и 
нарышкинские гулянья были не более 
чем барской причудой. Но традиция 
таких праздничных увеселений, на 
которых старинные русские игры и 
обряды перемешивались с 
новомодными «заморскими» 
развлечениями и звуки народных 
песен соединялись в своеобразном 
контрапункте с оперной или бальной 
музыкой нового европейского типа, 
получает широкое развитие в конце 
XVIII века. В Москве она была жива 
вплоть до середины следующего 
столетия (см.: 112). 
 
  На почве городской культуры 
возникали не только новые варианты 
известных ранее народных песен, но 
и новые песенные сюжеты и целые 
отрасли песенного творчества. 
Создателями песен бывали часто 
люди грамотные и образованные, 
которые сочиняли в духе 
фольклорных традиций, опираясь на 
привычный строй устоявшихся 
народных образов и приемов 
поэтического и музыкального 
воплощения. Еще П. А. Бессонов 
указывал на то, что среди песен XVIII 
века есть много произведений такого 
рода, которые, «возникая на почве 
полународной, так сказать середней, 
носили и отпечаток, знаменующий 
произведения народные и им 
подобные, то есть личность 
сочинителя в них скоро забывалась 
или вовсе царствовала безличность» 
(136, 329). Исследователь замечает 
при этом, что он не имеет в виду 
сочинения таких известных поэтов,, 
как Нелединский-Мелецкий, 
Мерзляков, позднее Дельвиг и 
Некрасов, написанные с 
использованием фольклорных 

 
Was für ein Entzücken! Wie alles spielt! 
Alles hüpft und tanzt und singt, 
Alles in deiner Straße 
Schreien, lachen, essen und trinken! 
 
  Natürlich waren diese Stroganow- und 
Naryschkin-Festivitäten nicht mehr als 
eine herrschaftliche Laune. Aber die 
Tradition solcher festlichen 
Unterhaltungen, bei denen alte 
russische Spiele und Rituale mit 
neumodischen „fremden“ 
Unterhaltungen vermischt und die 
Klänge von Volksliedern in einer Art 
Kontrapunkt mit Opern- oder Ballmusik 
eines neuen europäischen Typs 
kombiniert wurden, war am ende des 
18. Jahrhunderts weit entwickelt. Sie 
war in Moskau bis in die Mitte des 
nächsten Jahrhunderts lebendig (siehe: 
112). 
  Auf dem Boden der städtischen Kultur 
entstanden nicht nur neue Varianten von 
bereits bekannten Volksliedern, sondern 
auch neue Liedthemen und ganze 
Zweige des Liedschaffens. Die Schöpfer 
von Liedern waren oft gebildete 
Menschen, die im Geiste der 
volkstümlichen Traditionen 
komponierten und sich dabei auf die 
übliche Struktur etablierter 
volkstümlicher Bilder und Methoden der 
poetischen und musikalischen 
Verkörperung stützten. Sogar P. A. 
Bessonow wies darauf hin, dass es 
unter den Liedern des 18. Jahrhunderts 
viele Werke dieser Art gibt, die, „auf 
dem Boden des Halbpopulären, 
sozusagen des Mittleren, entstanden, 
die Prägung trugen, die die Werke des 
Volkes und ähnliche kennzeichnet, d.h. 
die Persönlichkeit des Komponisten war 
in ihnen bald vergessen oder es 
herrschte überhaupt Unpersönlichkeit“ 
(136, 329). Der Forscher merkt an, dass 
er sich nicht auf die Werke so berühmter 
Dichter wie Neledinski-Melezki, 
Mersljakow, später Delwig und 
Nekrassow bezieht, die unter 
Verwendung volkstümlicher Wendungen 



оборотов и вошедшие в народный 
обиход уже, так сказать, post factum. 
Произведения, о которых говорит 
Бессонов, создавались с самого 
начала в расчете на устное 
бытование и не рассматривались их 
создателями как личная авторская 
собственность. Если они и 
фиксировались в письменном виде, 
то лишь для более легкого 
запоминания, а не с целью 
увековечения автором своего имени2. 
 
2 Впрочем, разграничение, 
проводимое Бессоновым, является в 
зиачительиой степени условным. 
Безымянным оказывалось очень 
часто и песенное творчество 
наиболее крупных поэтов того 
времени. Указывая на «безымянность 
песенного- творчества» как на общую 
характерную черту XVIII века, И. Н. 
Розанов пишет: «Ни Чулков, ии 
Новиков не считали нужным 
подписывать фамилии авторов даже 
в тех случаях, когда они их наверное 
знали. Лишь в конце XVIII в. два 
произведения —,,Стонет сизый 
голубочек" Дмитриева и „Выйду ль я 
иа реченьку" Нелединского — имели 
такой успех, какой можно сравнить 
только с успехом: „Бедной Лизы" 
Карамзина, и все знали, кто авторы» 
(135, 17). 
 
  Некоторые из песен, создание 
которых приписывалось известным в 
истории лицам, получили широкую 
бытовую популярность в XVIII веке. 
Таков, например, один из вариантов 
распространенного песенного сюжета 
о гибели воина вдали от родного дома 
«Уж как пал туман на сине море», 
принадлежащий П. С. Львову, о чем 
мы знаем из сообщения его 
родственника Н. А. Львова (см.: 102)3.  
 
 
3 В сборнике «Весельчак на досуге, 
или Собрание новейших песен» (М., 
1797—1798) эта песня помещена с 

geschrieben wurden und sozusagen 
schon post factum in die Volkssprache 
eingingen. Die Werke, von denen 
Bessonow spricht, sind von Anfang an in 
der Erwartung einer mündlichen 
Verbreitung entstanden und wurden von 
ihren Schöpfern nicht als persönliches 
Autorengut betrachtet. Wenn sie 
schriftlich festgehalten wurden, dann nur 
zum leichteren Einprägen, nicht um den 
Namen des Autors zu verewigen2. 
 
 
2 Die von Bessonow vorgenommene 
Unterscheidung ist jedoch weitgehend 
konventionell. Die Liedtexte der 
wichtigsten Dichter dieser Zeit waren oft 
namenlos. I. N. Rosanow weist auf die 
„Namenlosigkeit des Liedgutes“ als 
allgemeines Charakteristikum des 18. 
Jahrhunderts hin und schreibt: „Weder 
Tschulkow noch Nowikow hielten es für 
nötig, die Nachnamen der Autoren zu 
unterschreiben, selbst wenn sie sie 
wahrscheinlich kannten. Erst gegen 
Ende des 18. Jahrhunderts hatten zwei 
Werke - Dmitrijews „Das Klagen der 
blauen Taube“ und Neledinskis „Ich 
werde zum Fluss hinausgehen“ - einen 
Erfolg, der nur mit dem Erfolg von 
Karamsins „Armer Lisa“ verglichen 
werden kann, und jeder wusste, wer die 
Autoren waren“ (135, 17). 
 
 
  Einige der Lieder, deren Entstehung 
berühmten Persönlichkeiten der 
Geschichte zugeschrieben wurde, 
wurden im 18. Jahrhundert sehr populär. 
Eine der Varianten eines weit 
verbreiteten Liedes handelt zum 
Beispiel vom Tod eines Kriegers fern 
seiner Heimat „Schon wie der Nebel auf 
das blaue Meer fiel“, das P. S. Lwow 
gehört, wie wir aus dem Bericht seines 
Verwandten N. A. Lwow wissen (siehe: 
102)3.  
 
3 In der Sammlung „Fröhlicher 
Müßiggänger, oder Sammlung der 
neuesten Lieder“ (M., 1797-1798) steht 



инициалами Б...С...Л. Возможно, что 
это случайная ошибка. 
 
 
Устное предание, сохранившееся еще 
в XIX столетни, связывало ряд песен 
с именем даровитой любительницы-
музыкантши М. Л. Нарышкиной4.  
 
 
4 См., например, «Песни, собранные 
П. В. Киреевским». Редактор этого 
издания П. А. Бессонов выделяет 
специальный раздел: «Песни 
Нарышкинские». Впрочем, 
соображения этого исследователя об 
истории отдельных песен ис лишены 
произвольных домыслов и часто 
представляются 
малоправдоподобными. 
 
Но в большинстве случаев они 
оставались безымянными. 
  Отдельные записи народной песни 
встречаются уже в первой половине 
XVIII века в рукописных сборниках, 
служивших для пения дома в часы 
досуга. Количество таких сборников 
возрастает в середине столетия. 
Однако народная песня еще не 
осознавалась здесь как особый 
своеобразный мир и записывалась 
вперемешку с образцами книжной 
песенной лирики, часто подвергаясь 
при этом воздействию ее образного и 
стилистического строя5.  
 
 
5 О народной песне в рукописных 
сборниках см. с. 176—183. 
 
 
Высоко ценили русскую народную 
песню Тредиаковский, Ломоносов, 
Сумароков, сумевшие верно и 
проницательно подметить некоторые 
самобытные черты ее поэтического 
склада. Но только в 60—70-х годах 
интерес к русскому народному 
творчеству превращается, как 
замечает М. К. Азадовский, «в 

dieses Lied mit den Initialen B...S...L. 
Möglicherweise handelt es sich dabei 
um einen versehentlichen Fehler. 
 
Mündliche Überlieferungen, die sich im 
19. Jahrhundert erhalten haben, 
verbinden eine Reihe von Liedern mit 
dem Namen der begabten 
Amateurmusikerin M. L. Naryschkina4.  
 
4 Siehe z. B. „Gesammelte Lieder von P. 
W. Kirejewski“. Der Herausgeber dieser 
Ausgabe, P. A. Bessonow, stellt einen 
besonderen Abschnitt heraus: „Lieder 
von Naryschkinski“. Die Überlegungen 
dieses Forschers zur Geschichte 
einzelner Lieder sind jedoch frei von 
willkürlichen Mutmaßungen und wirken 
oft wenig plausibel. 
 
 
Doch in den meisten Fällen blieben sie 
namenlos. 
  Einzelne Aufnahmen von Volksliedern 
finden sich bereits in der ersten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts in 
Handschriftensammlungen, die zum 
Singen in der Freizeit zu Hause 
verwendet wurden. Die Zahl solcher 
Sammlungen nimmt in der Mitte des 
Jahrhunderts zu. Allerdings wurde das 
Volkslied hier noch nicht als eine 
besondere Welt erkannt und mit Proben 
von Buchliedtexten vermischt 
aufgezeichnet, wobei es oft seiner 
figurativen und stilistischen Struktur 
ausgesetzt war5.  
 
5 Zum Volkslied in 
Manuskriptsammlungen siehe S. 176-
183. 
 
Das russische Volkslied wurde von 
Trediakowski, Lomonossow und 
Sumarokow hoch geschätzt, die einige 
originelle Merkmale seiner poetischen 
Struktur richtig und scharfsinnig zu 
erkennen vermochten. Aber erst in den 
60er und 70er Jahren entwickelte sich 
das Interesse an der russischen 
Volkskunst, wie M. K. Asadowski 



широкое общественно-литературное 
движение» (8, 49). Последняя треть 
XVIII века была периодом зарождения 
и формирования отечественной 
фольклористики. 

feststellt, „zu einer breiten 
gesellschaftlichen und literarischen 
Bewegung“ (8, 49). Das letzte Drittel 
des 18. Jahrhunderts war die Geburts- 
und Entstehungszeit der russischen 
Volkskunst. 

 
 
 

2. 
 
  С конца 60-х годов развертывается 
интенсивная работа по собиранию и 
публикации различных видов 
народного творчества. Появляются 
первые печатные сборники народных 
песен. Песенные тексты, наряду с 
пословицами, сказками, эпическими 
сказаниями, начинают публиковаться 
на страницах популярных журналов и 
альманахов; фольклор в 
разнообразных его видах входит в 
состав массовых изданий, 
рассчитанных на широкого читателя. 
  Это фольклористическое движение 
было тесно связано с ростом 
демократически-просветительских. 
идей среди передовых кругов 
русского общества и усиливающейся 
борьбой за народность в области 
литературы и искусства. Главная 
инициатива в деле собирания и 
изучения народного творчества 
принадлежала не дворянским 
писателям, а литераторам-«плебеям» 
разночинного толка, которые если и 
не поднимались до отрицания всей 
системы крепостнического рабства, 
то критически относились ко многим 
сторонам существовавшего в России 
общественно-политического строя. 
Именно из этой среды вышли 
составители и издатели первых 
печатных собраний русских народных 
песен, сказок, былин и т. д. 
Объективно широкая пропаганда ими 
народного творчества служила одним 
из средств борьбы против 
помещичьей культуры » идеологии. 
Она не только способствовала 
расшатыванию условных канонов 

2. 
 
  Seit Ende der 60er Jahre wird intensiv 
an der Sammlung und Veröffentlichung 
verschiedener Arten von Volkskunst 
gearbeitet. Die ersten gedruckten 
Sammlungen von Volksliedern 
erschienen. Liedtexte werden 
zusammen mit Sprichwörtern, Märchen 
und epischen Erzählungen auf den 
Seiten von Volkszeitschriften und 
Almanachen veröffentlicht; die 
Volkskunst in ihren verschiedenen 
Formen wird Teil von Massenausgaben, 
die sich an ein breites Publikum richten. 
  Diese volkskundliche Bewegung stand 
in engem Zusammenhang mit dem 
Aufkommen demokratisch-
aufklärerischer Ideen in den 
fortgeschrittenen Kreisen der russischen 
Gesellschaft und dem zunehmenden 
Kampf um Nationalität auf dem Gebiet 
der Literatur und Kunst. Die 
Hauptinitiative zum Sammeln und 
Studieren der Volkskunst ging nicht von 
adligen Schriftstellern aus, sondern von 
„plebejischen“ Literaten der gemischten 
Klasse, die zwar nicht das gesamte 
System der Leibeigenschaft ablehnten, 
aber viele Aspekte des sozialen und 
politischen Systems in Russland kritisch 
betrachteten. Aus diesem Milieu 
stammten die Verfasser und 
Herausgeber der ersten gedruckten 
Sammlungen von russischen 
Volksliedern, Märchen, Bylinas (Heldenepen) 
usw. Ihre breite Propaganda der 
Volkskunst diente objektiv gesehen als 
eines der Mittel im Kampf gegen die 
Ideologie der „Gutsherrenkultur“. Sie 
trug nicht nur dazu bei, den 
konventionellen Kanon der 



классицистской эстетики, но и 
привлекала внимание к жизни и быту 
трудящихся масс, помогала лучше 
понять их стремления и нужды, 
богатство и красоту их духовного 
мира. 
 
 
  Отношение к народной песне как к 
правдивому зеркалу всего пережитого 
и выстраданного народом было 
наиболее определенно и 
последовательно выражено 
Радищевым. Песня как живой образ 
действительности играет важную 
роль в его «Путешествии из 
Петербурга в Москву», органически 
вплетаясь в ткань литературного 
повествования. Радищеву слышались 
в ней прежде всего скорбь и 
страдания угнетенного рабством 
народа. Образ тоскливой, 
исполненной горя и печали песни, 
данный в самом начале книги, 
становится лейтмотивом всего 
дальнейшего повествования: 
«Лошади мчат меня; извозчик мой 
затянул песню, по обыкновению 
заунывную. Кто знает голоса русских 
народных песен, тот признается,, что 
есть в них нечто скорбь душевную 
означающее. Все почти голоса 
таковых песен суть тону мягкого» 
(158, 229—230) 6. 
 
6 Определение «тону мягкого» 
следует понимать здесь в смысле 
конкретной характеристики ладового 
строя народных песен: мягкий — moll, 
минор. Это, как и ряд других 
замечаний Радищева, говорит о том, 
что он очень чутко слышал народную 
песню, воспринимал ее не только со 
стороны поэтического сюжета и 
текста. 
 
  Используя различные виды 
народного песенного творчества,, 
Радищев показывает каждый из них в 
конкретной типичной жизненной 
обстановке: здесь и заунывная 

klassizistischen Ästhetik zu erschüttern, 
sondern lenkte auch die 
Aufmerksamkeit auf das Leben und die 
Lebensweise der arbeitenden Massen, 
half, ihre Bestrebungen und 
Bedürfnisse, den Reichtum und die 
Schönheit ihrer geistigen Welt besser zu 
verstehen. 
  Die Einstellung zum Volkslied als 
wahrheitsgetreuer Spiegel der 
Erfahrungen und Leiden des ganzen 
Volkes wurde von Radischtschew 
eindeutig und konsequent zum 
Ausdruck gebracht. Das Lied als 
lebendiges Abbild der Wirklichkeit spielt 
in seiner „Reise von Petersburg nach 
Moskau“ eine wichtige Rolle, die 
organisch in das Gewebe der 
literarischen Erzählung eingeflochten ist. 
Radischtschew hörte darin in erster 
Linie den Kummer und das Leid der von 
der Sklaverei unterdrückten Menschen. 
Das Bild eines wehmütigen, von 
Kummer und Leid erfüllten Liedes, das 
ganz am Anfang des Buches steht, wird 
zum Leitmotiv der gesamten weiteren 
Erzählung: „Die Pferde hetzen mich; 
mein Kutscher zerrt ein Lied hervor, das 
gewöhnlich trist ist. Wer die Stimmen 
russischer Volkslieder kennt, gibt zu, 
dass in ihnen etwas steckt, was 
Seelenschmerz bedeutet. Fast alle 
Stimmen solcher Lieder sind von einem 
weichen Ton“ (158, 229-230) 6. 
 
6 Die Definition des „weichen Tons“ ist 
hier im Sinne einer spezifischen 
Charakterisierung der Harmonie von 
Volksliedern zu verstehen: weich - moll. 
Dies, wie auch eine Reihe anderer 
Bemerkungen Radischtschews, zeigt, 
dass er Volkslieder sehr sensibel hörte, 
sie nicht nur von der Seite der 
poetischen Handlung und des Textes 
her wahrnahm. 
 
  Anhand verschiedener Arten von 
Volksliedern zeigt Radischtschew jedes 
von ihnen in einer bestimmten typischen 
Lebenssituation: Da gibt es das 
klagende, lange Lied eines Kutschers 



протяжная песня ямщика (глава 
«София), и бойкая оживленная 
хороводная «Во поле береза стояла», 
поющаяся молодыми крестьянскими 
женщинами и девушками («Медное»), 
и «пронзающее сердце» скорбное 
причитание над рекрутом, насильно 
разлучаемым со старухой-матерью и 
юной невестой («Городня»), и 
проникновенный духовный стих об 
«Алексее божьем человеке», 
исполнением которого слепой старец 
исторгает слезы у своих слушателей 
(«Клин»). Обращаясь к тем, кому 
вручены судьбы народов, писатель 
призывал внимательнее 
прислушиваться к песне и вникать в 
то, о чем она говорит на 
свойственном ей языке сердца: «На 
сем музыкальном расположении уха 
народного умей учреждать бразды 
правления. В них найдешь 
образование души народа». 
 
  Мысли Радищева о народной песне 
представляют собой высшую точку в 
развитии демократической русской 
фольклористики XVIII века. Никто 
кроме него не сумел в этом столетии 
с такой глубиной и силой раскрыть 
высокое идейно-художественное 
значение песни и ее тесную, 
неразрывную связь с коренными 
интересами жизни закрепощенных 
трудящихся масс. Даже многие из 
прогрессивных деятелей того 
времени не могли в полной мере 
понять и оценить суровую красоту 
старинной русской народной песни. 
Так, автор первой русской оперы из 
народной жизни «Анюта», поэт и 
журналист М. И. Попов, записавший 
около тысячи народно-песенных 
текстов, вместе с тем находил, что 
«малая самая только часть 
старинных песен отменными своими 
от нынешних свойствами заслуживает 
внимания просвещенного нынешнего 
века». «Заунывные мелодии» этих 
песен, по мнению Попова, слишком 
однообразны для «нежного» слуха 

(Kapitel „Sofia“), und den lebhaften, 
schwungvollen Reigen „Auf dem Feld 
stand eine Birke“, gesungen von jungen 
Bäuerinnen und Mädchen („Mednoje“), 
und die „herzzerreißende“ Klage über 
einen Rekruten, die gewaltsam von 
seiner alten Mutter und seiner jungen 
Braut getrennt wurde („Gorodnja“), und 
eine ergreifende geistliche Strophe über 
„Alexej, den Gottesmann“, deren Vortrag 
durch einen blinden alten Mann den 
Zuhörern die Tränen in die Augen treibt 
(„Klein“). An die Adresse derjenigen, 
denen die Geschicke der Völker 
anvertraut sind, gerichtet, forderte der 
Schriftsteller dazu auf, dem Lied 
aufmerksamer zuzuhören und in das 
einzudringen, was es in der ihm 
innewohnenden Sprache des Herzens 
aussagt: „Auf diese musikalische 
Gestaltung des Volksohrs könnt ihr die 
Zügel der Regierung legen. In ihnen 
wirst du die Erziehung der Volksseele 
finden.“ 
  Die Überlegungen Radischtschews 
zum Volkslied stellen den Höhepunkt in 
der Entwicklung der demokratischen 
russischen Volkskunde des 18. 
Jahrhunderts dar. Niemand außer 
Radischtschew war in diesem 
Jahrhundert in der Lage, die hohe 
ideologische und künstlerische 
Bedeutung des Liedes und seine enge, 
untrennbare Verbindung mit den 
grundlegenden Interessen des Lebens 
der werktätigen Leibeigenen so 
tiefgründig und eindringlich darzulegen. 
Selbst viele der fortschrittlichen 
Persönlichkeiten jener Zeit konnten die 
schlichte Schönheit des alten 
russischen Volksliedes nicht vollständig 
verstehen und schätzen. So stellte der 
Autor der ersten russischen Oper aus 
dem Volksleben „Anjuta“, der Dichter 
und Journalist M. I. Popow, der etwa 
tausend Volksliedtexte aufzeichnete, 
gleichzeitig fest, dass „nur ein kleiner 
Teil der alten Lieder mit ihren 
hervorragenden Eigenschaften die 
Aufmerksamkeit des aufgeklärten 
heutigen Jahrhunderts verdient“. Die 



современных «благовоспитанных 
людей» (145, VI — VII). Подобный 
взгляд, разделявшийся далеко не 
одним только Поповым, отражался и 
на определенном отборе песен, 
которые собиратели считали 
достойными опубликования, и на 
редакции песенных текстов и 
напевов. 
 
  Записи XVIII века не дают полного и 
всестороннего представления о 
бытовании народной песни в то 
время. Они производились по 
преимуществу в городах или 
пригородных местностях, не от самих 
крестьян, а из уст людей грамотных, 
хотя зачастую и близко стоявших к 
народу по своим обычаям и 
представлениям. Специальные 
поездки в отдаленные районы страны 
с целью обнаружения глубинных 
пластов народного творчества тогда 
еще не предпринимались. Такая 
планомерная изыскательская работа 
начнется позже, лишь в середине 
следующего столетия. Между тем, 
несмотря на усиливающийся обмен 
песенным достоянием между 
различными областями, отнюдь не 
все, что пел и хранил в своей памяти 
народ, получало всеобщее 
распространение и доходило до 
основных культурных центров. 
  Составителям песенных сборников 
приходилось считаться и с 
цензурными условиями. Песни, в 
которых можно было усмотреть какие-
нибудь антиправительственные 
тенденции, запрещались властями, а 
тех, кто был замечен в их исполнении, 
подвергали суровому наказанию — 
били розгами, сажали в острог и 
пытали (см.: 154). Поэтому народ 
держал такие песни в тайне и 
опасался петь их перед 
посторонними. Само собой 
разумеется, что опубликование 
подобных песен было делом 
невозможным или, во всяком случае, 
крайне рискованным. 

„tristen Melodien“ dieser Lieder sind 
nach Popows Meinung zu eintönig für 
das „zarte“ Ohr der modernen 
„wohlerzogenen Menschen“ (145, VI - 
VII). Diese Ansicht, die nicht nur von 
Popow geteilt wurde, spiegelte sich in 
der Auswahl der Lieder wider, die die 
Sammler für veröffentlichungswürdig 
hielten, sowie in der Überarbeitung der 
Liedtexte und Melodien. 
  Die Aufzeichnungen aus dem 18. 
Jahrhundert geben kein vollständiges 
und umfassendes Bild des damaligen 
Volksliedes wieder. Sie wurden zumeist 
in den Städten oder Vorstädten 
produziert, und zwar nicht von den 
Bauern selbst, sondern aus dem Munde 
von Gebildeten, die dem Volk in seinen 
Bräuchen und Vorstellungen jedoch oft 
nahe standen. Spezielle Reisen in 
abgelegene Gegenden des Landes, um 
die tiefen Schichten der Volkskunst zu 
entdecken, wurden noch nicht 
unternommen. Eine solche 
systematische Erforschung sollte erst 
später, in der Mitte des nächsten 
Jahrhunderts, beginnen. In der 
Zwischenzeit wurde trotz des 
zunehmenden Austauschs von Liedern 
zwischen verschiedenen Regionen nicht 
alles, was das Volk sang und in seinem 
Gedächtnis bewahrte, allgemein 
verbreitet und erreichte die großen 
Kulturzentren. 
  Die Komponisten von Liederbüchern 
mussten mit Zensurauflagen rechnen. 
Lieder, in denen regierungsfeindliche 
Tendenzen zu erkennen waren, wurden 
von den Behörden verboten, und wer 
sie sang, wurde hart bestraft - 
ausgepeitscht, eingesperrt und gefoltert 
(siehe: 154). Daher hielt man solche 
Lieder geheim und fürchtete sich davor, 
sie vor Außenstehenden zu singen. Es 
versteht sich von selbst, dass die 
Veröffentlichung solcher Lieder 
unmöglich oder jedenfalls äußerst 
riskant war. 
 
 
 



  Этим объясняется, в частности, то, 
что в дошедших до нас записях XVIII 
века почти совсем не представлен 
жанр наиболее социально 
заостренных песен, связанных с 
антифеодальными движениями 
народных масс. Только единичные 
образцы песен о Степане Разине 
встречаются в рукописных сборниках 
и в печатных изданиях конца 
столетия. При всем своем высоком 
художественном и историческом 
значении эти случайные, отрывочные 
записи дают лишь очень неполное 
представление о богатстве и 
многообразии разинского цикла, в 
целом зафиксированного и 
изученного исследователями-
фольклористами много позже. 
 
  Обширный цикл песен и сказаний, 
по своему значению не уступающий 
разинскому, породила крестьянская 
война под предводительством 
Емельяна Пугачева, но современные 
записи не сохранили нам образцов 
пугачевского фольклора. Это легко 
объясняется, если вспомнить, что 
самое упоминание имени Пугачева и 
связанных с его восстанием событий 
было строжайшим образом 
запрещено Екатериной II. Да и в 
более позднее время песни о 
Пугачеве распространялись 
медленно и с трудом, продолжая жить 
главным образом в районах, 
непосредственно охваченных 
восстанием, — на Урале, Дону и 
Кубани, в Среднем и Нижнем 
Поволжье. «Этот фольклор, — 
свидетельствует его 
исследовательница, — бытовал 
только в узком кругу; в первые 
десятилетия после ликвидации 
движения он не выходит за пределы 
породивших его социальных групп. 
Для записей же он почти всегда 
передавался очень неохотно» (133, 
173—174). 
  Пугачевский фольклор включает не 
только собственно исторические 

  Dies erklärt insbesondere die 
Tatsache, dass das Genre der sozial 
brisantesten Lieder im Zusammenhang 
mit den antifeudalen Bewegungen der 
Massen in den erhaltenen 
Aufzeichnungen des 18. Jahrhunderts 
fast völlig fehlt. Lediglich einzelne 
Beispiele von Liedern über Stepan 
Rasin finden sich in 
Manuskriptsammlungen und in 
gedruckten Ausgaben des ausgehenden 
Jahrhunderts. Trotz ihrer hohen 
künstlerischen und historischen 
Bedeutung vermitteln diese zufälligen, 
fragmentarischen Aufzeichnungen nur 
einen sehr unvollständigen Eindruck 
vom Reichtum und der Vielfalt des 
Rasin-Zyklus, der erst viel später von 
Volkskundlern aufgezeichnet und 
untersucht wurde. 
  Ein umfangreicher Zyklus von Liedern 
und Erzählungen, der dem von Rasinski 
nicht nachsteht, wurde durch den von 
Jemeljan Pugatschow angeführten 
Bauernkrieg geschaffen, aber in den 
modernen Aufzeichnungen sind keine 
Beispiele für Pugatschows Folklore 
erhalten. Dies lässt sich leicht erklären, 
wenn man sich daran erinnert, dass die 
Erwähnung von Pugatschows Namen 
und der Ereignisse im Zusammenhang 
mit seinem Aufstand von Katharina der 
Großen streng verboten wurde. Und 
auch später verbreiteten sich die Lieder 
über Pugatschow nur langsam und 
mühsam, da sie vor allem in den vom 
Aufstand direkt betroffenen Regionen - 
im Ural, am Don und Kuban, an der 
mittleren und unteren Wolga - 
weiterlebten. „Diese Volkskunst“, 
bezeugt ihr Forscher, „lebte nur in einem 
engen Kreis; in den ersten Jahrzehnten 
nach der Auflösung der Bewegung ging 
sie nicht über die sozialen Gruppen 
hinaus, die sie hervorgebracht hatten. 
Sie wurde fast immer nur sehr 
widerstrebend für Aufzeichnungen 
weitergegeben“ (133, 173-174). 
 
  Zur Pugatschow-Folklore gehören 
nicht nur historische Lieder mit einem 



песни с более или менее развитым 
повествовательным элементом, в 
основе которых лежат определенные, 
конкретные факты, но и значительное 
число песен лирических или шуточно-
сатирических, косвенно связанных с 
событиями пугачевского движения. В 
ряде случаев эта связь могла 
возникнуть позже, в процессе 
бытования песен. Так, традиция 
связывает с именем Пугачева песню 
«Не шуми ты, мати зеленая 
дубравушка», являющуюся одним из 
.лучших образцов широко 
распространенной в XVIII веке 
«тюремной» лирики. Как известно, 
Пушкин ввел ее в текст «Капитанской 
дочки» в качестве любимой песни 
Пугачева. Надо полагать, что и в 
самом выборе именно этой песни и в 
описании того, какое грозное и 
сильное впечатление производила 
она в звучании хора пугачевцев, поэт 
опирался на имевшиеся в его 
распоряжении подлинные 
свидетельские данные7. 
 
7 Как известно, работая над 
«Историей Пугачева», Пушкин не 
ограничивался .изучением печатных и 
архивных материалов, а лично 
выезжал на места восстания, 
'беседовал со стариками-
пугачевцами, собирал рассказы, 
предания и песни о Пугачеве. 
Отвечая своему критику, поэт писал: 
«Я посетил места, где произошли 
главные события эпохи, мною 
описанной, поверяя мертвые 
документы словами еще живых, но 
уже престарелых очевидцев, и вновь 
поверяя их дряхлеющую память 
историческою критикою» (152, 275). 
 
 
 
  Более полно представлена в 
рукописных и печатных источниках 
XVIII века военно-патриотическая 
тематика. Сохранилось значительное 
количество песен о военных походах 

mehr oder weniger ausgeprägten 
narrativen Element, das auf bestimmten 
Fakten beruht, sondern auch eine 
beträchtliche Anzahl von lyrischen oder 
satirischen Liedern, die indirekt mit den 
Ereignissen der Pugatschow-Bewegung 
verbunden sind. In einer Reihe von 
Fällen könnte diese Verbindung später, 
im Laufe der Existenz der Lieder, 
entstanden sein. So verbindet die 
Tradition mit dem Namen Pugatschow 
das Lied „Mach keinen Lärm, Mutter 
Grüner Eichenbaum“, das eines der 
besten Beispiele für die in dem 18. 
Jahrhundert verbreitete „Gefängnis“-
Lyrik darstellt. Bekanntlich wurde es von 
Puschkin als Pugatschows Lieblingslied 
in den Text der „Hauptmannstochter“ 
aufgenommen. Es ist davon 
auszugehen, dass sich der Dichter bei 
der Wahl dieses Liedes und der 
Beschreibung des gewaltigen und 
starken Eindrucks, den es auf den Chor 
von Pugatschow machte, auf die ihm 
vorliegenden authentischen Zeugnisse 
stützte7. 
 
7 Bekanntlich beschränkte sich Puschkin 
bei der Arbeit an der „Geschichte von 
Pugatschow“ nicht auf das Studium 
gedruckter und archivarischer 
Materialien, sondern reiste persönlich zu 
den Orten des Aufstandes, „sprach mit 
alten Pugatschowiten, sammelte 
Geschichten, Legenden und Lieder über 
Pugatschow“. Seinem Kritiker 
antwortete der Dichter: „Ich besuchte 
die Orte, an denen die wichtigsten 
Ereignisse der von mir beschriebenen 
Epoche stattfanden, und glaubte toten 
Dokumenten mit den Worten noch 
lebender, aber bereits gealterter 
Augenzeugen, und glaubte wiederum 
ihrem verblassten Gedächtnis mit 
historischer Kritik“ (152, 275). 
 
  Militärisch-patriotische Themen sind in 
den handschriftlichen und gedruckten 
Quellen aus dem 18. Jahrhundert 
stärker vertreten. Eine beträchtliche 
Anzahl von Liedern über Peters 



Петра, о Семилетней («Прусской») 
войне 1756—1763 годов, о войнах с 
Турцией, которые велись во второй 
половине столетия. С большой 
вероятностью можно отнести к этому 
времени и многие из песен о 
Суворове, записанные позднейшими 
исследователями. 
 
  Военно-патриотическая тематика 
характерна для солдатского 
фольклора, формирующегося в XVIII 
веке как самостоятельная ветвь 
народно-песенного творчества со 
своим кругом образов и своей 
характерной стилистикой. Темы 
далеких военных походов получили 
отражение и в лирической песне. 
Одним из ее излюбленных сюжетов в 
этот период становится печальная 
одинокая смерть воина вдали от дома 
и родных. С этой темой связаны 
некоторые из лучших протяжно-
лирических песен, известных по 
сборникам XVIII века, — «Ах ты, поле 
мое, поле чистое», «Как доселе у нас, 
братцы». В той же манере распета 
историческая песня «Не бушуйте вы, 
ветры буйные», повествующая об 
одном из эпизодов первой русско-
турецкой войны 1768—1774 годов. 
Песня эта возникла как отклик на 
замечательный для своего времени 
переход русской флотилии нз 
Балтийского моря в Черное, 
осуществленный под руководством 
адмирала Г. А. Спиридова8. 
 
8 В изданном посмертно сборнике М. 
И. Попова «Российская Эрата» (с. 
138—139) этот текст напечатан с 
надписью: «На поход российского 
флота в архипелаг 1769 года, при 
начатии турецкий войны». В качестве 
зачина в нем использованы 
начальные строки более старой 
«молодецкой» песни, имеющейся у 
Чулкова («Собрание разных песен», 
ч. 1, № 142). 
 

Feldzüge, über den Siebenjährigen 
(„preußischen“) Krieg von 1756-1763, 
über die Kriege mit der Türkei, die in der 
zweiten Hälfte des Jahrhunderts geführt 
wurden, ist erhalten geblieben. Es ist 
sehr wahrscheinlich, dass viele der 
Lieder über Suworow, die von späteren 
Forschern aufgezeichnet wurden, dieser 
Zeit zuzuordnen sind. 
  Militärisch-patriotische Themen sind 
charakteristisch für die Soldatenlieder, 
die sich im 18. Jahrhundert als 
eigenständiger Zweig des 
Volksliedschaffens mit einer eigenen 
Bilderpalette und einem 
charakteristischen Stil herausbildeten. 
Auch die Themen der fernen Kriegszüge 
fanden ihren Niederschlag im lyrischen 
Lied. Eines der beliebtesten Themen in 
dieser Zeit ist der traurige, einsame Tod 
eines Kriegers fern von Heimat und 
Verwandten. Einige der besten lyrischen 
Lieder, die aus den Sammlungen des 
18. Jahrhunderts bekannt sind, sind mit 
diesem Thema verbunden – „Oh du, 
mein Feld, mein reines Feld“, „Wie 
früher, Brüder“. Auf dieselbe Weise wird 
das historische Lied „Wütet nicht, ihr 
stürmischen Winde“ gesungen, das von 
einer Episode des ersten russisch-
türkischen Krieges von 1768-1774 
erzählt. Dieses Lied entstand als 
Reaktion auf den für die damalige Zeit 
bemerkenswerten Übergang der 
russischen Flotte von der Ostsee zum 
Schwarzen Meer unter der Führung von 
Admiral G. A. Spiridow8. 
 
8 In der posthum erschienenen 
Sammlung „Russische Erata“ von M. I. 
Popow (S. 138-139) ist dieser Text 
abgedruckt mit der Aufschrift: „Über den 
Feldzug der russischen Flotte im 
Archipel 1769, zu Beginn des 
Türkenkrieges“. Er verwendet die 
Anfangszeilen eines älteren 
„Jungmänner“-Liedes, das sich in 
Tschulkows Besitz befindet („Sammlung 
verschiedener Lieder“, Teil 1, Nr. 142). 
 



  В солдатском фольклоре большое 
место занимает и чисто бытовая 
тематика, нередко окрашенная 
характерным разбитным и острым 
юмором. Это — песни о полной 
непостоянства походной жизни, в 
которых героем выступает веселый 
удалой солдат, всегдашний? 
покоритель девичьих сердец. Не все 
солдатские песни представляются, 
однако, ценными с идейно-
художественной точки зрения и могут 
рассматриваться как подлинные 
создания народного творчества. Во 
многих из них сказалось очевидное 
влияние навязанных, сверху 
верноподданнических тенденций9. 
 
9 Такова, например, аляповато-
сусальная по тексту и мелодически 
плоская: песня из сборника 
Трутовского (ч. IV, № 2) с назойливо 
повторяющимся припевом: 
 
Песню громку воспевайте, 
Жизнь салдацку выхваляйте. 
 
  В XVIII веке продолжала 
развиваться и старая эпическая 
песенная традиция. Главными ее 
хранителями являлись потомки 
скоморохов, изгнанных в середине 
предшествующего столетия из 
центральной части Московского 
государства и ушедших на далекие 
северные окраины, а частично, может 
быть, в районы расселения- донского 
и уральского казачества. 
Установилось мнение, что в- этой 
среде сложился так называемый 
«Сборник Кирши Данилова», 
являющийся наиболее полным для 
своего времени собранием былинного 
эпоса. Наличие довольно 
значительного количества былинных 
текстов в рукописных сборниках 
говорит об интересе к этому виду 
народного творчества со стороны 
широких кругов городского населения 
(см.: 183). 

  In der Soldaten-Folklore nehmen rein 
alltägliche Themen einen großen Platz 
ein, oft gefärbt mit charakteristischem, 
bissigem und scharfem Humor. Es sind 
Lieder über das unstete Marschleben, in 
denen der Held ein fröhlicher Soldat ist, 
der immer die Herzen der Mädchen 
erobert. Nicht alle Soldatenlieder sind 
jedoch aus ideologischer und 
künstlerischer Sicht wertvoll und können 
als echte Schöpfungen der Volkskunst 
betrachtet werden. In vielen von ihnen 
ist der Einfluss der von oben auferlegten 
Loyalitätstendenzen offensichtlich9. 
 
 
 
 
9 So zum Beispiel das Lied aus 
Trutowskis Sammlung (Teil IV, Nr. 2), 
das textlich schrill und melodisch flach 
ist, mit einem aufdringlichen repetitiven 
Refrain: 
 
Singt ein lautes Lied, 
Lobt das Leben des Soldaten. 
 
  Die alte epische Liedtradition 
entwickelte sich im 18. Jahrhundert 
weiter. Ihre wichtigsten Bewahrer waren 
die Nachkommen der Spielmänner, die 
in der Mitte des vorigen Jahrhunderts 
aus dem zentralen Teil des Moskauer 
Staates vertrieben worden waren und 
sich in die entfernten nördlichen Vororte 
und teilweise vielleicht in die 
Siedlungsgebiete der Don- und Ural-
Kosaken zurückgezogen hatten. Es wird 
angenommen, dass in diesem Umfeld 
die so genannte „Kirscha Danilow -
Sammlung“ entstanden ist, die für ihre 
Zeit die vollständigste Sammlung des 
Helden-Epos ist. Das Vorhandensein 
einer beträchtlichen Anzahl von 
Heldenepos-Texten in 
Handschriftensammlungen deutet auf 
das Interesse breiter Kreise der 
städtischen Bevölkerung an dieser Art 
von Volkskunst hin (siehe: 183). 
 



  В Сибири, Северном Поморье, на 
Алтае существовали целые «школы» 
эпического сказа со своими 
традициями, передававшимися из 
поколения в поколение. Память о 
наиболее выдающихся его мастерах 
сохранялась долго после их смерти. 
Высоким уважением пользовалось, 
например, имя бедняка-сказителя из 
Олонецкой губернии Ильи 
Елустафьева, который умер в 20-х 
годах XIX века в девяностолетием 
возрасте. Не менее ценимым и 
уважаемым мастером был Игнатий 
Андреев — дядя и учитель 
прославившегося впоследствии 
Трофима Рябинина, усвоившего от 
него и значительную часть 
репертуара и самую манеру 
исполнения (см.: 167, 197—203). 
  Широким распространением 
пользовались различные виды 
обрядового фольклора. Старинные 
обычаи колядования, проводов 
масленицы, заклинанья весны, 
несения березки на троицу 
продолжали жить не только в 
деревне, но и в городском быту. В 
рукописных сборниках XVIII века мы 
почти не находим обрядовых песен, 
но этот пробел может быть отчасти 
восполнен с помощью материалов 
литературного характера. Описания 
обрядовых игр, хороводов и песен 
встречаются в воспоминаниях 
современников, в художественной 
литературе и журналистике того 
времени. «В день праздника 
пятидесятницы или, как называется у 
нас, в Троицын день, — 
свидетельствует очевидец, — у 
Москворецких ворот на живом мосту 
собиралось множество девиц и 
женщин, которые по древнему еще 
суеверному и идолопоклонническому 
обыкновению, ходя с березками, пели 
песни, плясали и бросали с голов 
своих в Москву-реку венки» (82, 158). 
 
  Описание троицких игр и гуляний 
дает и англичанин М. Гатри в своем 

  In Sibirien, Nordpomorje und im Altai 
gab es ganze „Schulen! des epischen 
Erzählens mit eigenen Traditionen, die 
von Generation zu Generation 
weitergegeben wurden. Die Erinnerung 
an ihre herausragendsten Meister wurde 
noch lange nach ihrem Tod bewahrt. So 
wurde beispielsweise der Name von Ilja 
Elustafjew, einem armen 
Geschichtenerzähler aus der Provinz 
Olonez, der in den 20er Jahren im Alter 
von neunzig Jahren starb, hoch 
geschätzt. Nicht weniger geschätzt und 
geachtet wurde Ignatij Andrejew, der 
Onkel und Lehrer des später berühmten 
Trofim Rjabinin, der von ihm einen 
bedeutenden Teil des Repertoires und 
die Art und Weise der Aufführung lernte 
(siehe: 167, 197-203). 
 
  Verschiedene Arten von ritueller 
Folklore waren weit verbreitet. Die alten 
Bräuche wie das Singen von Liedern, 
die Verabschiedung von der 
Fastnachtswoche, Frühlingszauber und 
das Tragen von Birken am 
Dreifaltigkeitstag lebten nicht nur auf 
dem Dorf, sondern auch im städtischen 
Leben weiter. In den 
Handschriftensammlungen des 18. 
Jahrhunderts finden wir kaum rituelle 
Lieder, aber diese Lücke kann teilweise 
mit Hilfe von literarischen Materialien 
gefüllt werden. Beschreibungen von 
rituellen Spielen, Reigentänzen und 
Liedern finden sich in den Memoiren 
von Zeitgenossen, in der Belletristik und 
im Journalismus jener Zeit. „Am 
Pfingsttag, oder, wie es bei uns heißt, 
am Dreifaltigkeitstag“, berichtet ein 
Augenzeuge, „versammelte sich am 
Moskworezki-Tor auf der belebten 
Brücke eine große Anzahl von Mägden 
und Frauen, die nach dem alten, noch 
abergläubischen und 
götzendienerischen Brauch mit Birken 
gingen, Lieder sangen, tanzten und 
Kränze von ihren Köpfen in die Moskwa 
warfen“ (82, 158). 
  Auch der Engländer M. Guthrie 
beschreibt in seinem „Abhandlung über 



«Рассуждении о русских древностях». 
После сообщения о древнем 
языческом семике, почерпнутого из 
 

литературных источников, автор 
посвящает особый параграф 
«современному семику», излагая 
здесь свои личные наблюдения над 
тем, как отмечался этот праздник в 
конце XVIII века населением 
деревень и городских окраин. 
«Странно, — пишет он, — что еще 
поныне мы находим остатки или, 
скорее, видоизменение того 
старинного праздника среди русских 
крестьян, которые в то же время года 
и в течение стольких же дней 
празднуют так называемый „семик“; 
впрочем, я убежден, что названные 
крестьянки, играющие главную роль в 
этом празднике, ничего не знают о 
происхождении и первоначальных 
целях обрядов, известных теперь 
только очень осведомленным 
знатокам древнерусской мифологии, 
так как время и христианская религия 
внесли в них значительные 
изменения» (212, 68). 
  Древние обычаи и обряды, 
связанные с этим любимым в народе 
весенним праздником, сохранялись в 
Москве до начала XIX века, и только 
во втором его десятилетии начинают 
выходить из употребления. В 1823 
году «Отечественные записки» пишут 
о них как о еще недавнем прошлом: 
«Бывало и в Марьиной роще и даже 
по улицам московским веселые толпы 
ходили с изукрашенною лентами 
березкою, завивали венки, 
прославляли в песнях Семик, а в 
Троицын день развивали: теперь уже 
это редкость...» (186, 36). 
 
 
 
  Столь же излюбленны были 
масленичные игры и песни. 
Празднование масленицы 
выливалось зачастую в целые 
инсценированные представления, 
включавшие в себя элементы 

russische Altertümer“ die Dreifaltigkeits-
Spiele und -Feste. Nach einem Bericht 
über den antiken heidnischen Semik 
(Sieben-Wochen-Ewigkeitssonntag, Großer Donnerstag) 
der sich auf literarische Quellen stützt, 
widmet der Autor einen besonderen 
Absatz dem „modernen Semik“ und gibt 
hier seine persönlichen Beobachtungen 
darüber wieder, wie dieser Feiertag im 
späten 18. Jahrhundert von der 
Bevölkerung in den Dörfern und 
Stadtrandgebieten gefeiert wurde. „Es 
ist seltsam“, schreibt er, „dass wir heute 
noch Überreste oder vielmehr eine 
Abwandlung dieses alten Festes bei den 
russischen Bauern finden, die zur 
gleichen Jahreszeit und für die gleiche 
Anzahl von Tagen den so genannten 
„Semik“ feiern. Ich bin jedoch überzeugt, 
dass die genannten Bäuerinnen, die bei 
diesem Fest die Hauptrolle spielen, 
nichts über den Ursprung und den 
ursprünglichen Zweck der Riten wissen, 
die heute nur noch sehr sachkundigen 
Kennern der altrussischen Mythologie 
bekannt sind, da die Zeit und die 
christliche Religion sie stark verändert 
haben“ (212, 68). 
  Die alten Bräuche und Rituale, die mit 
diesem beliebten Frühlingsfest 
verbunden waren, blieben in Moskau bis 
zum Beginn des 19. Jahrhunderts 
erhalten, und erst im zweiten Jahrzehnt 
des Jahrhunderts begannen sie zu 
verschwinden. Im Jahr 1823 schrieben 
die „Notizen des Vaterlandes“ über sie, 
als ob sie noch in der jüngsten 
Vergangenheit lägen: „Es kam vor, dass 
im Marjina-Hain und sogar in den 
Straßen Moskaus fröhliche Menschen 
mit bändergeschmückten Birken und 
geflochtenen Kränzen spazieren gingen 
und Semik in Liedern verherrlichten, und 
am Dreifaltigkeitstag entwickelten sie 
sie: jetzt ist es eine Seltenheit...“ (186, 
36). 
  Faschingsspiele und -lieder waren 
ebenfalls sehr beliebt. Die 
Fastnachtsfeiern mündeten oft in ganze 
Inszenierungen, die Elemente von 
dramatisiertem „Maskenspielen“, 
Gesang und Tanz enthielten (vgl.: 87, 



драматизированного «лицедейства», 
пения и пляски (см.: 87, 50—60). 
Собственно обрядовое начало не 
играло почти никакой роли в этих 
веселых представлениях с чертами 
скоморошьего глума и пародии, а 
иногда и острой социальной сатиры. 
В масленичной игре, быть может, с 
наибольшей отчетливостью сказался 
процесс утраты обрядовым 
фольклором его первоначального 
магического значения, окончательно 
завершающийся в XVIII веке. 
  Аналогичному переосмыслению 
подвергался и свадебный обряд, 
представлющий собой драматическое 
действие, полное глубокого 
жизненного смысла и проникновенной 
поэтической красоты. В этом обряде 
ритуальная сторона также теряет 
свое значение и на первый план 
выдвигается жизненное 
реалистическое содержание. 
Характеризуя эволюцию свадебного 
обряда в XVIII веке, Н. М. Элиаш 
пишет: «Сокращается, распадается 
целостная ткань народной свадьбы, и 
она продолжает жить по традиции не 
как обрядовый момент, а как бытовая 
драма, выявляющая задушевные 
мечты и ожидания русской 
крестьянской женщины» (167, 491—
492). К этому следует добавить, что 
именно песня, выделившись из 
целостного обрядового комплекса, 
осталась наиболее жизнеспособной 
его частью. Многие известные в XVIII 
веке свадебные песни вошли в 
золотой фонд русской песенной 
классики. Среди них популярнейшая 
«Из-за лесу, лесу темного», одним из 
вариантов которой воспользовался 
Глинка в «Камаринской», «На море 
утушка купалася», «Ах, по морю, 
морю синему» и ряд других. 
Свадебные песни привлекали 
внимание многих русских поэтов и 
музыкантов XVIII века; большое 
место отведено им и в ранних 
песенных публикациях. 
 

50-60). Der eigentliche rituelle Ursprung 
spielte bei diesen fröhlichen 
Darbietungen mit Zügen von närrischem 
Scherz und Parodie, manchmal sogar 
scharfer Gesellschaftssatire, kaum eine 
Rolle. Im Fastnachtspiel manifestiert 
sich vielleicht am deutlichsten der 
Prozess des Verlustes der rituellen 
Volkskunst ihrer ursprünglichen 
magischen Bedeutung, der mit dem 18. 
Jahrhundert endgültig zu Ende ging. 
 
 
  Der Hochzeitsritus, der eine 
dramatische Handlung voller tiefer 
Lebensbedeutung und poetischer 
Schönheit ist, wurde einem ähnlichen 
Umdenken unterworfen. Auch in diesem 
Ritus verliert die rituelle Seite ihre 
Bedeutung und der lebensnahe Inhalt 
tritt in den Vordergrund. N. M. Eliasch 
charakterisiert die Entwicklung des 
Hochzeitsrituals im 18. Jahrhundert: 
„Das integrale Gefüge der 
volkstümlichen Hochzeit wird reduziert, 
aufgelöst, und sie lebt gemäß der 
Tradition nicht als rituelles Moment 
weiter, sondern als häusliches Drama, 
das die intimen Träume und 
Erwartungen der russischen Bäuerin 
offenbart“ (167, 491-492). Es sollte 
hinzugefügt werden, dass das Lied, 
nachdem es sich vom gesamten 
rituellen Komplex gelöst hatte, der 
lebensfähigste Teil desselben blieb. 
Viele der im 18. Jahrhundert bekannten 
Hochzeitslieder wurden Teil des 
goldenen Fundus der russischen 
Liedklassiker. Zu ihnen gehören das 
populärste „Aus dem Wald, aus dem 
dunklen Wald“, das in einer Variante von 
Glinka in „Kamarinskaja“ verwendet 
wurde, „Auf dem Meer schwamm ein 
Entchen“, „Ach, am Meer, am blauen 
Meer“ und eine Reihe anderer. 
Hochzeitslieder zogen die 
Aufmerksamkeit vieler russischer 
Dichter und Musiker des 18. 
Jahrhunderts auf sich; in den frühen 
Liedpublikationen wurde ihnen ein 
großer Platz eingeräumt. 



  Широкое отражение получил 
свадебный обряд в литературе и 
драматургии той эпохи. Как 
справедливо замечает В. Д. 
Кузьмина, «драматические и 
песенные элементы свадебной 
поэзии являются одним из 
источников, питающих развитие 
русской бытовой комедии и 
комической оперы в последней 
четверти XVIII века» (87, 62). 
  Но главное место среди различных 
народно-песенных жанров 
принадлежало бытовой лирической 
песне. Она была теснее всего 
связана с повседневной жизнью 
широких трудящихся масс и наиболее 
непосредственно выражала их 
радости и невзгоды. Этим 
объясняется та исключительная 
популярность, которой она 
пользовалась во всех слоях 
общества. Лирическая песня 
отличалась особенным богатством и 
выразительностью образно-
поэтического строя, языка и 
мелодики. Эту проникнутую глубоким 
задушевным чувством, большей 
частью скорбную и печальную 
протяжную песню отмечали поэты и 
исследователи-фольклористы как 
лучшую и характернейшую часть 
народно-песенного достояния. 
  В лирической народной песне XVIII 
века главная роль сохраняется за 
семейно-бытовой тематикой. 
Вынужденная разлука с милым (или 
милой), невозможность счастливого 
брака по любви, тягостный удел 
молодой женщины, выданной 
«поневоле» за «постылого, 
нелюбимого», — таковы ее основные, 
наиболее типичные и постоянные 
мотивы. Но эта традиционная 
тематика приобретает новую окраску, 
в ее звучании появляются черты, 
отличные от старой крестьянской 
песенной лирики. Усиливается, 
приобретает более активную и 
открытую форму протест против 
деспотического домостроевского 

  Der Hochzeitsritus fand einen breiten 
Niederschlag in der Literatur und im 
Drama dieser Epoche. Wie W. D. 
Kusmina zu Recht feststellt, sind „die 
dramatischen und gesanglichen 
Elemente der Hochzeitsdichtung eine 
der Quellen, die die Entwicklung der 
russischen Hauskomödie und der 
komischen Oper im letzten Viertel des 
18. Jahrhunderts nähren“ (87, 62). 
 
  Aber der Hauptplatz unter den 
verschiedenen Volksliedgattungen 
gehörte dem lyrischen Alltagslied. Es 
war am engsten mit dem täglichen 
Leben der breiten Masse der 
Werktätigen verbunden und brachte 
deren Freuden und Nöte am 
unmittelbarsten zum Ausdruck. Dies 
erklärt die außergewöhnliche 
Popularität, die es in allen 
Gesellschaftsschichten genoss. Das 
lyrische Lied zeichnete sich durch einen 
besonderen Reichtum und eine 
besondere Ausdruckskraft der 
figurativen und poetischen Struktur, der 
Sprache und der Melodie aus. Dichter 
und Volkskundeforscher bezeichneten 
dieses tiefsinnige, meist traurige, lange 
Lied als den besten und 
charakteristischsten Teil des 
Volksliedgutes. 
 
  Im lyrischen Volkslied des 18. 
Jahrhunderts spielen familiäre und 
alltägliche Themen weiterhin die 
Hauptrolle. Die erzwungene Trennung 
von der Geliebten (oder dem Geliebten), 
die Unmöglichkeit einer glücklichen Ehe 
aus Liebe, das harte Schicksal einer 
jungen Frau, die „umsonst“ an einen 
„schändlichen Ungeliebten“ 
weggegeben wird - das sind seine 
grundlegenden, typischsten und 
beständigen Motive. Aber dieses 
traditionelle Thema erhält eine neue 
Färbung, und sein Klang hat andere 
Züge als der der alten Bauernliedtexte. 
Der Protest gegen das 
unterdrückerische System des 
Familienlebens, das auf der 



уклада семейной жизни, основанного 
на полном порабощении 
человеческой личности (см.: 161). 
Нередко в песнях содержится прямой 
вызов сковывающим свободу чувства 
бытовым нормам и условностям. 
Девушка не стыдится признаться 
любимому в своем чувстве, она сама 
идет ему навстречу и об одном только 
просит «друга милова», чтобы не был 
он ее «поносителем», ее «чести 
повредителем». Обман родителей 
для свидания с любимым «добрым 
молодцем» не порицается песней. 
Вообще девичья жизнь в отличие от 
печальной доли замужней женщины 
весела и вольготна: 
 
 
 
 
Кому воля, кому нет воли гулять, 
 
Молодушкам нету волюшки, 
Красным девушкам своя воля 
гулять.10 
 
10 Песня «Я пойду, пойду в зеленой 
сад гулять». 
 
  Девичья любовь нередко 
оканчивается трагично. О таком 
исходе говорит песня «Я пойду ли 
молоденька во всю темну ночь 
гулять». Покинутая девушка, 
оставшись одна с ребенком, не знает, 
как ей «горе горевати, на кого беду 
сказати», и льет «горячие слезы» 
перед писарем, которому она должна 
дать во всем отчет. И все же она не 
раскаивается в своем поведении, а 
только сетует на то, что «за тобою, за 
дитятем вся гульба моя пропала». 
  Не мирится со своей участью и 
молодая замужняя женщина, 
выданная за нелюбимого. Во многих 
лирических женских песнях слышится 
не только пассивная жалоба на свою 
печальную долю, но и протест против 
семейного закрепощения, издевка 
над постылым мужем. Прямым 

vollständigen Versklavung der 
menschlichen Persönlichkeit beruht, 
wird aktiver und offener (siehe: 161). Oft 
enthalten die Lieder eine direkte 
Herausforderung an die Normen und 
Konventionen des täglichen Lebens, die 
die Freiheit der Gefühle einschränken. 
Das Mädchen schämt sich nicht, ihrem 
Liebhaber ihre Gefühle zu gestehen; sie 
selbst geht zu ihm und verlangt von 
„Freund Milow“ („Geliebten“; Redewenung) nur 
eines: dass er nicht ihr „Schänder“, ihr 
„Ehrverletzer“ ist. Die Täuschung der 
Eltern für ein Rendezvous mit dem 
bevorzugten „guten jungen Mann“ wird 
in dem Lied nicht verurteilt. Im 
Allgemeinen ist das Leben eines 
Mädchens, im Gegensatz zum traurigen 
Los einer verheirateten Frau, fröhlich 
und frei: 
 
Manche dürfen ausgehen, manche 
nicht, 
Jungfrauen dürfen nicht ausgehen, 
Verheiratete Frauen dürfen ausgehen.10 
 
 
10 Lied „Ich geh', ich geh' spazieren im 
grünen Garten“. 
 
  Mädchenliebe endet oft tragisch. Das 
Lied „Ich gehe spazieren, die ganze 
dunkle Nacht“ spricht von einem 
solchen Ausgang. Das verlassene 
Mädchen, das mit seinem Kind allein 
gelassen wird, weiß nicht, wie sie 
„trauern, wem sie das Unglück erzählen 
soll“, und vergießt „heiße Tränen“ vor 
dem Schreiber, dem sie über alles 
Rechenschaft ablegen muss. Und doch 
bereut sie ihr Verhalten nicht, sondern 
beklagt nur, dass „für dich, für das Kind, 
alle meine Freude dahin ist“. 
  Eine junge verheiratete Frau, die mit 
einem Mann verheiratet ist, den sie nicht 
liebt, kann ihr Schicksal nicht 
akzeptieren. In vielen lyrischen 
Frauenliedern ist nicht nur eine passive 
Klage über ihr trauriges Schicksal zu 
hören, sondern auch ein Protest gegen 
die familiäre Verankerung und ein Spott 



укором звучат заключительные строки 
песни «Не пой, не пой, мой 
младинькой соловейко», где отец 
несчастливой молодой жены горько 
сокрушается: 
 
 
Я просватал тебя дитятко за мота, 
 
За дурацкую отдал тебя головку. 
 
 
  В других случаях решительная и 
смелая молодка сама находит способ 
скрасить свою унылую и 
безрадостную семейную жизнь. 
Характерен в этом отношении текст 
песни «Ах, на что ж было, да к чему 
было», основанный на сопоставлении 
двух аналогичных по своему 
поэтическому строению, но 
контрастных по смыслу частей: 
 
У меня младой, у меня младой 
  
Один старой муж. 
Да и тот со мной, да и тот со мной  
Не в любви живет. 
 
У меня младой, у меня младой  
 
Один милой друг, 
Да и тот со мной, да и тот со мной  
Во любви живет. 
 
  Образы бойких, веселых молодок, 
обманывающих своих мужей, а 
иногда и открыто насмехающихся над 
ними, особенно часто встречаются в 
шуточно-сатирических песнях, 
перекликающихся по содержанию с 
лирическими бытовыми. Не всегда 
можно провести вполне четкую грань 
между теми и другими: различие этих 
двух жанров определяется не столько 
их тематикой, сколько разным 
характером трактовки одного и того 
же содержания. В шуточных песнях 
протест против гнета 
«домостроевщины» получает еще 
более явное выражение. Так, почти 

über den schäbigen Ehemann. Die 
letzten Zeilen des Liedes „Singe nicht, 
singe nicht, meine junge Nachtigall“, in 
denen der Vater der unglücklichen 
jungen Frau bitterlich klagt, sind eine 
direkte Rüge: 
 
Ich habe dich, mein Kind, mit einem 
Verschwender verheiratet, 
Ich habe dir deinen Kopf für eine 
Dummheit gegeben. 
 
  In anderen Fällen findet die 
entschlossene und mutige junge Frau 
selbst einen Weg, ihr tristes und 
freudloses Familienleben aufzuhellen. In 
dieser Hinsicht ist der Text des Liedes 
„Ach, wofür war es, wofür war es“, der 
auf dem Vergleich zweier in ihrer 
poetischen Struktur ähnlicher, aber in 
ihrer Bedeutung gegensätzlicher Teile 
beruht, charakteristisch: 
 
Ich habe einen jungen Mann, ich habe 
einen jungen Mann 
Einen alten Mann. 
Und er lebt mit mir, und er lebt mit mir 
Nicht in Liebe. 
 
Ich habe einen jungen Mann, ich habe 
einen jungen Mann 
Einen lieben Freund, 
Und er lebt mit mir, und er lebt mit mir 
In Liebe. 
 
  Die Bilder frecher, fröhlicher junger 
Frauen, die ihre Männer betrügen und 
sich manchmal offen über sie lustig 
machen, sind besonders häufig in 
scherzhaften und satirischen Liedern zu 
finden, die inhaltlich an lyrische 
Alltagslieder erinnern. Eine eindeutige 
Abgrenzung ist nicht immer möglich: der 
Unterschied zwischen den beiden 
Gattungen liegt weniger in der Thematik 
als vielmehr in der unterschiedlichen 
Behandlung desselben Inhalts 
begründet. In Scherzliedern kommt der 
Protest gegen die Unterdrückung der 
„mittelalterliche Denk- und 
Verhaltensweisen“ noch deutlicher zum 



во все песенные собрания XVIII века 
вошла песня «Вы раздайтесь, 
расступитесь, люди добрые» — о том, 
как жена не пустила домой «невежу»-
мужа, за ставив его ночевать за 
воротами: 
 
 
 
Каково тебе невеже за воротами, 
 
Таково-то мне младеньке за тобою, 
За твоею ли дурацкой головою. 
 
  Популярна была также другая, не 
менее острая по своей сатирической 
направленности песня «Недоноска 
меня матушка родила»: молодая 
жена, привязав к березе «мужа-
недоростка», сама «загуляла» и 
заставила его себе кланяться в 
ножки. 
  Бунт против семейной неволи 
сочетается в песне со столь же 
энергичным протестом против 
проповедуемого церковью 
аскетического «смирения плоти» и 
ухода от жизни. Таковы некоторые из 
песен о чернецах и монастырском 
быте. Если в популярнейшей «Хоть 
черна ряса кроет мой сильный жар в 
крови» — о сгорающем от страсти 
влюбленном монахе — текст 
наполнен сентиментальными 
жалобами и стенаниями, то в песне 
«Что во городе было во Казане» этот 
бунт принимает открытую 
действенную форму: молодой чернец, 
увидев «красных девок» во беседе, 
сбрасывает с себя «клобучище» и 
проклинает монастырское 
затворничество: 
 
 
Ты сгори, моя скучна келья  
Пропади ты, мое черно платье. 
 
  Песни подобного содержания 
перекликаются с произведениями 
русской литературы и публицистики, в 
которых подвергался резкой критике 

Ausdruck. So findet sich in fast allen 
Liedersammlungen des 18. 
Jahrhunderts das Lied „Macht Platz, 
macht Platz, ihr guten Leute“, in dem es 
darum geht, dass die Frau den 
„unwissenden“ Ehemann nicht nach 
Hause lässt und ihn für die Nacht vor 
das Tor stellt: 
 
Wie es dir mit dem Dummen hinter der 
Tür geht, 
So geht es mir, dem Kind, hinter dir, 
Hinter deinem dummen Kopf. 
 
  Beliebt war auch ein anderes, nicht 
minder scharfsinniges Lied, in dem eine 
junge Frau ihren „untergewichtigen 
Mann“ an eine Birke bindet und ihn dazu 
bringt, sich vor ihr zu verbeugen. 
 
 
 
  Die Rebellion gegen die familiären 
Bindungen wird in dem Lied mit einem 
ebenso energischen Protest gegen die 
von der Kirche gepredigte asketische 
„Demut des Fleisches“ und den 
Rückzug aus dem Leben verbunden. 
Das sind einige der Lieder über die 
Mönche und das klösterliche Leben. 
Während im populärsten „Auch wenn 
die schwarze Soutane mein starkes 
Fieber mit Blut bedeckt“ - über einen 
leidenschaftlich verliebten Mönch - der 
Text mit sentimentalen Klagen und 
Wehklagen gefüllt ist, nimmt diese 
Rebellion im Lied „Was in der Stadt war 
in Kasan“ eine offene und wirksame 
Form an: ein junger Mönch, der in 
einem Gespräch „schöne Mädchen“ 
gesehen hat, wirft seinen 
„Mönchsmantel“ ab und verflucht die 
klösterliche Zurückgezogenheit: 
 
Verbrenn dich, meine trübe Zelle.  
Sei fort, mein schwarzes Kleid. 
 
  Lieder solchen Inhalts sind ein Echo 
auf Werke der russischen Literatur und 
Publizistik, die das Klosterleben scharf 
kritisierten. Man kann zum Beispiel auf 



уклад монастырской жизни. Можно 
указать, например, на известное 
письмо Ломоносова к И. И. Шувалову 
«О сохранении и размножении 
российского народа», где он 
протестовал против пострижения в 
монахи молодых мужчин и женщин, 
считая, что этим «к греху, а не ко 
спасению дается повод и 
приращению народа немалая отрасль 
пресекается» (99, 387). 
  Наряду с любовной и семейно-
бытовой тематикой в лирической 
песне находили отражение и другие 
жизненно важные и острые темы. 
Одним из тягчайших народых 
бедствий являлась рекрутчина, на 
долгие годы, а порой и навсегда 
отрывавшая человека от семьи и 
родных, обрекавшая его на 
бесчисленные страдания, нередко 
калечившая физически и морально. 
Введение рекрутских наборов 
дополнительным бременем ложилось 
на плечи трудящегося народа, и без 
того измученного непосильной 
крепостнической эксплуатацией. 
  Об этом бедствии поется во многих 
песнях, полных глубокого и сильного 
чувства. Обширная и разнообразная 
по содержанию группа рекрутских 
песен представляет собой в сущности 
особый, самостоятельный песенный 
жанр, вырабатывающий свои 
характерные стилистические 
признаки, свою систему 
художественно-образных приемов. 
Обычно в основе этих песен лежит 
развернутый в сюжетном отношении 
текст с детальным и конкретным 
описанием «забривания» доброго 
молодца, его прощания с семьей и 
дальнейшей жизни «во неволе». Эта 
картина полна яркого драматизма: 
молодому рекруту вяжут «белы руки», 
«куют скоры ноги», затем его «везут в 
город» и отдают в «царску службу». 
Насыщенность песенного 
повествования драматическими 
подробностями служит одним из 
проявлений роста и укрепления 

Lomonossows berühmten Brief an I. I. 
Schuwalow „Über die Erhaltung und 
Vermehrung des russischen Volkes“ 
verweisen, in dem er gegen die Tonsur 
junger Männer und Frauen als Mönche 
protestiert, da er der Meinung ist, dass 
dies „eher zur Sünde als zur Erlösung 
führt und das Wachstum des 
beachtlichen Zweiges des Volkes 
abschneidet“ (99, 387). 
 
  Neben Liebes- und Familienthemen 
spiegeln die lyrischen Lieder auch 
andere lebenswichtige und akute 
Themen wider. Eine der schlimmsten 
nationalen Geißeln war die 
Rekrutierung, die einen Mann für viele 
Jahre, manchmal für immer, von seiner 
Familie und seinen Verwandten trennte, 
ihn zu zahllosen Leiden verdammte und 
ihn oft körperlich und moralisch 
verkrüppelte. Die Einführung der 
Wehrpflicht legte eine zusätzliche Last 
auf die Schultern der arbeitenden 
Bevölkerung, die durch die unerträgliche 
Ausbeutung der Leibeigenschaft bereits 
erschöpft war. 
  Viele Lieder voller tiefer und starker 
Gefühle werden über dieses Unglück 
gesungen. Die große und vielfältige 
Gruppe der Rekrutierungslieder stellt im 
Wesentlichen ein besonderes, 
eigenständiges Liedgenre dar, das seine 
eigenen charakteristischen stilistischen 
Merkmale, sein eigenes System 
künstlerischer und fantasievoller 
Techniken entwickelt hat. In der Regel 
basieren diese Lieder auf einem 
längeren Text mit einer detaillierten und 
spezifischen Beschreibung der 
„Ergreifung“ eines guten jungen 
Mannes, seines Abschieds von seiner 
Familie und seines weiteren Lebens „in 
Gefangenschaft“. Dieses Bild ist voller 
lebendiger Dramatik: der junge Rekrut 
wird mit „weißen Händen“ gestrickt, 
„schnelle Beine werden geschmiedet“, 
dann wird er „in die Stadt gebracht“ und 
in den „Dienst des Zaren“ gestellt. Die 
Sättigung der Liedererzählung mit 
dramatischen Details ist eine der 



реалистического художественного 
мышления в народном творчестве11.  
 
 
 
11 «В более поздних рекрутских 
песнях (уже XVII века), — пишет Е. В. 
Гиппиус, — реалистический 
творческий метод настолько 
определяется, что окончательно 
разрушает основно́й принцип 
художественной традиции старой 
песни — принцип последовательного 
параллелизма образов. 
Господствующее место занимает 
развертывание детального 
реалистического описания 
действительности, доходящего порой 
до натурализма» (85, 28—29). 
 
Мелодика рекрутских песен 
отличается яркой выразительностью 
и широтой распева. 
  В связи с характеристикой военно-
патриотической солдатской песни мы 
уже указывали на широкую 
распространенность песен об 
одинокой смерти воина, умирающего 
на чужбине, вдали от родных и 
близких. Этот сюжетный мотив 
получает иное осмысление в связи с 
темами бродяжничества, бездомной 
сиротской жизни и вынужденных 
скитаний. Не только солдатчина, но и 
другие, не менее тяжкие повинности 
заставляли людей уходить из дому, 
надолго отрываясь от родной среды.. 
Многие предпочитали 
бродяжничество ненавистной 
подневольной службе. Героем ряда 
песен становится «бесприютный 
сиротинушка», перед которым «все 
окошечки закрывают, все воротечки 
затворяют», вынужденный часто 
искать ночлега в чистом поле и 
пропивающий свою «золоту казну»! в 
«избе кабацкой». Песни этого рода 
зачастую смыкаются с «разбойными», 
«тюремными» песнями о «вольных 
людях». 
 

Manifestationen des Wachstums und 
der Stärkung des realistischen 
künstlerischen Denkens in der 
Volkskunst11.  
 
11 „In den späteren Rekrutenliedern 
(bereits des 17. Jahrhunderts)“, schreibt 
J. W. Gippius, „ist die realistische 
Schaffensmethode so ausgeprägt, dass 
sie das Grundprinzip der künstlerischen 
Tradition des alten Liedes - das Prinzip 
der konsequenten Parallelität der Bilder 
- endgültig zerstört. Der dominierende 
Platz wird von der Entfaltung einer 
detaillierten realistischen Beschreibung 
der Wirklichkeit eingenommen, die 
manchmal bis zum Naturalismus reicht“ 
(85, 28-29). 
 
 
Die Melodie der Rekrutenlieder zeichnet 
sich durch lebendige Ausdruckskraft und 
Breite des Gesangs aus. 
  Im Zusammenhang mit der 
Charakterisierung des militärisch-
patriotischen Soldatenliedes haben wir 
bereits auf die weite Verbreitung von 
Liedern über den einsamen Tod eines 
Soldaten hingewiesen, der in der 
Fremde, fern von seinen Verwandten 
und Freunden, stirbt. Dieses 
Handlungsmotiv erhält im 
Zusammenhang mit den Themen 
Landstreicherei, heimatloses 
Waisenleben und erzwungene 
Wanderschaft eine andere Bedeutung. 
Nicht nur das Soldatentum, sondern 
auch andere, nicht minder schwere 
Aufgaben zwangen die Menschen dazu, 
ihre Heimat zu verlassen und sich für 
längere Zeit von ihrer gewohnten 
Umgebung zu entfernen. Viele zogen 
das Landstreichertum der verhassten 
Knechtschaft vor. Der Held einer Reihe 
von Liedern ist ein „heimatloser 
Waisenknabe“, vor dem „alle Fenster 
geschlossen, alle Tore verriegelt“ sind, 
der oft auf einem freien Feld ein 
Nachtlager suchen muss und seinen 
„Goldschatz“ in einer „Tavernenhütte“ 
trinkt. Lieder dieser Art überschneiden 



 
 
  Исключительное богатство и, 
многообразие форм и видов 
песенного фольклора XVIII века 
определяется широтой и 
правдивостью отображения в нем 
различных сторон народной жизни. 
Песня не успела еще превратиться в 
архаический пережиток, 
сохраняющийся как реликвия или 
воспоминание о далекой старине. 
Она попрежнему имела живое, 
актуальное значение, 
непосредственно откликаясь на 
самые острые наболевшие вопросы 
современности. Для значительной 
части населения не только в деревне, 
но и в городских центрах песня 
продолжала быть основной, а то и 
единственной художественной пищей. 
Эта песенная атмосфера влияла и на 
творчество поэтов, писателей, 
композиторов, определив некоторые 
существенные особенности развития 
русской литературы и искусства в ту 
эпоху. 

sich oft mit „Raub“- und „Gefängnis“-
Liedern über „freie Männer“. 
  Der außergewöhnliche Reichtum und 
die Vielfalt der Formen und Arten der 
Liedvolkskunst des 18. Jahrhunderts 
wird durch den Umfang und die 
Wahrhaftigkeit ihrer Darstellung der 
verschiedenen Aspekte des Volkslebens 
bestimmt. Das Lied hatte noch nicht die 
Zeit, sich in ein archaisches 
Überbleibsel zu verwandeln, das als 
Relikt oder Erinnerung an eine ferne 
Antike bewahrt wurde. Es hatte immer 
noch eine lebendige, aktuelle 
Bedeutung, die direkt auf die 
drängendsten Probleme der Zeit 
reagierte. Für einen großen Teil der 
Bevölkerung, nicht nur auf dem Dorf, 
sondern auch in den Städten, war das 
Lied weiterhin die wichtigste, wenn nicht 
sogar die einzige künstlerische 
Nahrung. Diese Liedatmosphäre 
beeinflusste auch die Arbeit von 
Dichtern, Schriftstellern und 
Komponisten und bestimmte einige 
wesentliche Merkmale der Entwicklung 
der russischen Literatur und Kunst in 
jener Zeit. 

 
 
 

3. 
 
  Первой обширной и тщательно 
подготовленной публикацией 
народно-песенных текстов в XVIII 
веке было «Собрание разных песен» 
М. Д. Чулкова, которое вышло 
четырьмя книжками в 1770—1773 
годах, а затем в 1780—1781 годах 
было переиздано Н. И. Новиковым с 
добавлением еще двух частей 12.  
 
12 Отдельные части «Собрания 
разных песен» Чулкова 
переиздавались в 80-х и 90-х годах 
XVIII в. 
 
Песни собственно фольклорного 
характера занимают, по подсчету 

3. 
 
  Die erste umfangreiche und sorgfältig 
vorbereitete Veröffentlichung von 
Volksliedtexten im 18. Jahrhundert war 
M. D. Tschulkows „Sammlung 
verschiedener Lieder“, die 1770-1773 in 
vier Büchern erschien und 1780-1781 
von N. I. Nowikow unter Hinzufügung 
von zwei weiteren Teilen neu aufgelegt 
wurde 12.  
 
12 Einige Teile von Tschulkows 
„Sammlung verschiedener Lieder“ 
wurden in den 80er und 90er Jahren 
des 18. Jahrhunderts neu aufgelegt. 
 
Nach Berechnungen der Forscher 
machen Lieder mit volkstümlichem 



исследователей, около половины 
этого собрания 13.  
 
13 И. П. Сахаров относил к народным 
336 песен из 800, напечатанных в 
четырех частях чулковского собрания 
(169, X). 
 
Надо подчеркнуть, что именно этот 
раздел был в нем наиболее новым и 
оригинальным. Независимо от того, 
каковы были источники чулковского 
«Собрания», оно впервые вводило в 
обиход большое количество 
народных песен, не представленных 
ни у Курганова, ни в рукописных 
сборниках более раннего времени. 
  Вопрос о том, можно ли это 
собрание называть «песенником» в 
собственном смысле слова, 
предназначалось ли оно для пения 
или только для ознакомления с 
текстами в чтении, представляется 
нам второстепенным и даже до 
известной степени искусственным. 
Возможно, что Чулков, не будучи сам 
музыкантом, при редактировании 
песенных текстов не очень заботился 
о их точном соответствии мелодико-
ритмической структуре напева. Это 
он мог оставлять на долю тех, кому 
захотелось бы, пользуясь его 
записями, петь песню на знакомый 
«голос», а не просто читать ее 
глазами. Утверждение И. Н. Розанова, 
что «Чулков никак не воспринимает 
собранный им материал как текст для 
пения» и «песенная практика, 
мотивы, музыкальная и 
исполнительская сторона его 
нисколько не интересует» (162, 221), 
следует признать по меньшей мере 
односторонним и недостаточно 
мотивированным. Противопоставлять 
с этой точки зрения чулковское 
«Собрание» сборнику Львова — 
Прача нельзя уже хотя бы потому, что 
в этом последнем в точности, без 
всяких изменений сохранена 
чулковская редакция ряда песенных 
текстов 14.  

Charakter etwa die Hälfte dieser 
Sammlung aus 13.  
 
13 I. P. Sacharow stufte 336 von 800 
Liedern, die in vier Teilen der Tschulkow-
Sammlung gedruckt wurden, als 
Volkslieder ein (169, X). 
 
Es ist hervorzuheben, dass dieser Teil 
der Sammlung am neuartigsten und 
originellsten war. Unabhängig von den 
Quellen von Tschulkows „Sammlung“ 
wurde erstmals eine große Zahl von 
Volksliedern eingeführt, die weder bei 
Kurganow noch in früheren 
Manuskriptsammlungen vertreten 
waren. 
  Die Frage, ob diese Sammlung als 
„Liederbuch“ im eigentlichen Sinne des 
Wortes bezeichnet werden kann, ob sie 
zum Singen oder nur zum Lesen der 
Texte gedacht war, erscheint uns 
zweitrangig und in gewisser Weise 
sogar künstlich. Es ist möglich, dass 
Tschulkow, der selbst kein Musiker war, 
bei der Bearbeitung der Liedtexte nicht 
viel Wert auf deren genaue 
Übereinstimmung mit der melodisch-
rhythmischen Struktur der Melodie legte. 
Dies konnte er denjenigen überlassen, 
die mit Hilfe seiner Aufzeichnungen das 
Lied zu einer vertrauten „Stimme“ 
singen und es nicht nur mit den Augen 
lesen wollten. Die Behauptung von I. N. 
Rosanow, dass „Tschulkow das von ihm 
gesammelte Material in keiner Weise als 
Gesangstext wahrgenommen hat“ und 
„Liedpraxis, Motive, musikalische und 
aufführungspraktische Aspekte ihn nicht 
im Geringsten interessierten“ (162, 221), 
ist zumindest als einseitig und 
unzureichend begründet zu betrachten. 
Unter diesem Gesichtspunkt ist es 
unmöglich, Tschulkows „Sammlung“ mit 
der Sammlung von Lwow-Pratsch zu 
vergleichen, und sei es nur deshalb, 
weil letztere eine Reihe von Liedtexten 
unverändert in Tschulkows Fassung 
übernommen hat14. 
 
 



 
14 На это обстоятельство указывает А. 
В. Марков в подтверждение своей 
мысли, что «некоторые из рукописей, 
использованных Чулковым, были 
нотными» (107, 83). Мнение о чисто 
литературном характере «Собрания» 
Чулкова с наибольшей 
категоричностью было высказано Н. 
В. Баранской. Исследовательница, в 
частности, ссылается на то, что сам 
составитель не назвал его 
«песенником» и «ни в одной части 
сборника нет также довольно 
обычных для песенников без нот 
указаний, на какой „голос" поются 
песни» (16, 135). На это можно 
возразить, что само определение 
«песенник» — более позднего 
происхождения; если верить Н. Н. 
Трубицыну, оно впервые было 
употреблено в «Новом российском 
песеннике» петербургского издателя 
И. К. Шнорра, вышедшем в свет в 
1791 году (186, 65). Что же касается 
указаний «на голос», то оно давалось 
только тогда, когда новый текст 
распевался на мелодию другой, 
ранее известной песни, но не в тех 
случаях, когда имелось уже 
установившееся соотношение между 
поэтическим текстом и напевом. 
 
Следовательно, Чулков, исправляя те 
или иные словесные шероховатости, 
иногда даже кое-что «досочиняя» к 
песне, не нарушал установившегося 
единства текста и напева и не 
подвергал народную песню 
искусственному «олитературиванию». 
 
  То отношение к песенным текстам, 
которое приписывает Чулкову И. Н. 
Розанов, противоречило бы самому 
пониманию жанра песни в XVIII веке. 
Песня рассматривалась как 
синтетический род искусства, в 
котором слово неразрывно связано с 
напевом. Близкий Чулкову по 
направлению своей деятельности, а 
возможно, и сотрудничавший с ним в 

 
14 A. W. Markow weist auf diesen 
Umstand hin, um seine Idee zu stützen, 
dass „einige der von Tschulkow 
verwendeten Manuskripte Noten waren“ 
(107, 83). Die Meinung über den rein 
literarischen Charakter von Tschulkows 
„Sammlung“ wurde von N. W. 
Baranskaja mit größter Konsequenz 
vertreten. Die Forscherin verweist 
insbesondere auf die Tatsache, dass der 
Kompilator selbst es nicht als 
„Liederbuch“ bezeichnete und „an keiner 
Stelle der Sammlung ein Hinweis auf die 
„Stimme“, zu der die Lieder gesungen 
werden, zu finden ist, wie es bei 
Liederbüchern ohne Noten üblich ist“ 
(16, 135). Man mag einwenden, dass 
die Definition des Begriffs „Liederbuch“ 
selbst späteren Ursprungs ist; wenn 
man N. N. Trubizyn Glauben schenkt, 
wurde er erstmals im „Neuen 
Russischen Liederbuch“ des St. 
Petersburger Verlegers I. K. Schnorr 
verwendet, das 1791 erschien (186, 65). 
Die Angabe „auf der Stimme“ wurde nur 
gemacht, wenn ein neuer Text auf die 
Melodie eines anderen, bereits 
bekannten Liedes gesungen wurde, 
nicht aber, wenn es eine bereits 
bestehende Beziehung zwischen dem 
poetischen Text und der Melodie gab. 
 
Folglich hat Tschulkow, indem er 
gewisse sprachliche Ungenauigkeiten 
korrigierte, manchmal sogar dem Lied 
etwas „hinzufügte“, die etablierte Einheit 
von Text und Melodie nicht 
durchbrochen und das Volkslied nicht 
einer künstlichen „Literarisierung“ 
unterworfen. 
  Die Einstellung zu Liedtexten, die I. N. 
Rosanow Tschulkow zuschreibt, 
widerspricht dem eigentlichen 
Verständnis der Liedgattung im 18. 
Jahrhundert. Das Lied wurde als eine 
synthetische Kunstform betrachtet, in 
der das Wort untrennbar mit der Melodie 
verbunden war. Der demokratische 
Schriftsteller M. I. Popow, der Tschulkow 
in der Ausrichtung seines Werkes nahe 



подготовке «Собрания разных песен» 
демократический литератор М. И. 
Попов (см.: 70, IV, 280) в предисловии 
к собственному сборнику «Российская 
Эрата» отмечает среди 
«выгодностей» песни, сделавших этот 
род «малых творений» любимыми и 
«в обществе человеков 
необходимыми», — нераздельное 
сочетание «витийства и музыки» (145, 
XIX—XX). 
 
  До недавнего времени 
господствовала точка зрения, что 
Чулков сам не записывал народные 
песни и целиком заимствовал 
материал своего «Собрания» из 
рукописных сборников, 
ограничившись только исправлением 
и редактированием текстов. Что ряд 
таких сборников был ему знаком и 
использован в качестве источника 
песенных записей — это, по-
видимому, следует считать 
бесспорным (см.: 107, 183). Вопрос в 
том, был ли этот источник 
единственным и основным для 
Чулкова или он обращался к нему 
лишь как к вспомогательному 
средству при выполнении своего 
труда. Ссылки на то, что зависимость 
пулковского «Собрания» от 
рукописных сборников не может быть 
широко и полно прослежена из-за 
утраты последних, малоубедительны. 
Если к этому доводу можно было 
прибегать несколько десятилетий 
тому назад, когда изучение 
рукописных песенников XVIII века 
только начиналось, то сейчас, после 
тщательных и систематических 
изысканий в этой области М. Н. 
Сперанского, А. В. Позднеева и 
других исследователей, он должен 
быть решительно отвергнут. Состав 
рукописных сборников того времени, 
при существовании различных их 
типов и разновидностей, отличается в 
целом достаточно большим 
постоянством, и трудно себе 
представить, чтобы какая-то одна 

stand und möglicherweise mit ihm bei 
der Vorbereitung der „Sammlung 
verschiedener Lieder“ 
zusammenarbeitete (siehe: 70, IV, 280), 
nennt im Vorwort zu seiner eigenen 
Sammlung „Russische Erata“ unter den 
„Vorzügen“ des Liedes, die diese Art von 
„kleinen Schöpfungen“ beliebt und „in 
der Gesellschaft der Menschen 
notwendig“ machten, die untrennbare 
Verbindung von "Lebenskraft und Musik“ 
(145, XIX-XX). 
  Bis vor kurzem herrschte die Meinung 
vor, dass Tschulkow selbst keine 
Volkslieder aufzeichnete und das 
gesamte Material seiner „Sammlung“ 
aus Manuskriptsammlungen entlieh und 
sich nur auf die Korrektur und 
Bearbeitung der Texte beschränkte. 
Dass ihm eine Reihe solcher 
Sammlungen bekannt waren und als 
Quelle für Liedaufnahmen dienten, 
scheint unstrittig zu sein (vgl.: 107, 183). 
Die Frage ist, ob diese Quelle für 
Tschulkow die einzige und primäre war 
oder ob er sie nur als Hilfsmittel bei der 
Ausführung seines Werkes benutzte. 
Der Hinweis darauf, dass die 
Abhängigkeit von Tschulkows 
„Sammlung“ von 
Handschriftensammlungen aufgrund 
des Verlustes der letzteren nicht 
umfassend und vollständig 
nachvollziehbar ist, überzeugt nicht. 
Konnte dieses Argument vor einigen 
Jahrzehnten, als das Studium der 
handschriftlichen Liederbücher des 18. 
Jahrhunderts noch in den 
Kinderschuhen steckte, noch verwendet 
werden, so ist es heute, nach den 
gründlichen und systematischen 
Untersuchungen auf diesem Gebiet 
durch M. N. Speranski, A. W. Posdnejew 
und andere Forscher, entschieden 
zurückzuweisen. Die Zusammensetzung 
der Handschriftensammlungen dieser 
Zeit ist, auch wenn es verschiedene 
Arten und Varianten davon gibt, im 
Allgemeinen durch eine ziemlich große 
Konstanz gekennzeichnet, und es ist 
schwer vorstellbar, dass eine bestimmte 



категория памятников могла 
исчезнуть совершенно бесследно. 
  Надо подчеркнуть, что и некоторые 
из более ранних исследователей не 
склонны были видеть в песенном 
«Собрании» Чулкова только сводку и 
систематизацию материалов, 
заимствованных из рукописных 
сборников. Еще А. Н. Пыпин отмечал, 
что в сущности Чулков ничего не 
говорит о том, как и откуда брал он 
песни. «...Весьма возможно, — 
замечает в этой связи ученый, — что 
он воспользовался ходившими по 
рукам сборниками; возможно также, 
что немало их он знал сам из живой 
народной песни» (155, 74). 
 
  А. В. Марков особо выделяет 
«Прибавление» к третьей части 
пулковского «Собрания», 
содержащее систематическую 
подборку обрядовых песен, 
неизвестных по рукописным 
сборникам. Эти песни были, по его 
мнению, «записаны со специальной 
целью, для издания» (107, 87). 
Марков полагает, что в течение 60-х 
годов по поручению Чулкова был 
выполнен ряд записей песен, которые 
и послужили основой для его 
собрания. По мнению этого 
исследователя, «значительная часть 
песен записана среди солдатских 
хоров» (107, 97). 
  Независимо от степени 
обоснованности и вероятности тех 
или иных конкретных соображений, 
касающихся методов и форм 
собирательской работы Чулкова, 
необходимо признать, что его 
«Собрание» по богатству, 
разнообразию и значительности 
представленных в нем фольклорных 
материалов далеко выходит за 
пределы песенного репертуара, 
представленного в рукописных 
сборниках середины XVIII столетия. 
При этом именно та категория песен 
чулковского «Собрания», которая не 
получила отражения в рукописных 

Kategorie von Monumenten völlig 
spurlos verschwunden sein könnte. 
  Es sollte betont werden, dass einige 
der früheren Forscher nicht geneigt 
waren, in Tschulkows „Sammlung“ nur 
eine Zusammenfassung und 
Systematisierung von Materialien zu 
sehen, die aus Manuskriptsammlungen 
entlehnt wurden. A. N. Pypin bemerkte, 
dass Tschulkow im Grunde genommen 
nichts darüber sagt, wie und woher er 
die Lieder genommen hat. „...Es ist 
durchaus möglich“, bemerkt der 
Gelehrte in diesem Zusammenhang, 
„dass er die Sammlungen benutzte, die 
im Umlauf waren; es ist auch möglich, 
dass er viele von ihnen selbst aus 
lebenden Volksliedern kannte“ (155, 74). 
  А. W. Markow hebt die „Ergänzung“ 
zum dritten Teil der Pulkow-„Sammlung“ 
hervor, die eine systematische Auswahl 
von rituellen Liedern enthält, die in 
Manuskriptsammlungen unbekannt sind. 
Diese Lieder wurden seiner Meinung 
nach „für einen besonderen Zweck, für 
die Veröffentlichung, aufgenommen“ 
(107, 87). Markow glaubt, dass 
Tschulkow in den 60er Jahren eine 
Reihe von Aufnahmen von Liedern in 
Auftrag gab, die als Grundlage für seine 
Sammlung dienten. Nach Ansicht des 
Forschers wurde „ein großer Teil der 
Lieder von Soldatenchören 
aufgenommen“ (107, 97). 
 
  Unabhängig davon, wie stichhaltig und 
wahrscheinlich bestimmte 
Überlegungen zu den Methoden und 
Formen von Tschulkows 
Sammeltätigkeit sind, muss anerkannt 
werden, dass seine „Sammlung“ in 
Bezug auf den Reichtum, die Vielfalt 
und die Bedeutung des darin 
präsentierten folkloristischen Materials 
weit über das Liedrepertoire hinausgeht, 
das in den Manuskriptsammlungen der 
Mitte des 18. Jahrhunderts präsentiert 
wurde. Gleichzeitig erwies sich die 
Kategorie von Liedern in Tschulkows 
„Sammlung“, die sich nicht in den 
Manuskriptsammlungen wiederfindet, d. 



сборниках, то есть прежде всего 
обрядовая песня, оказалась 
наиболее стойкой и жизнеспособной. 
В цитированном исследовании 
Маркова отмечается, что позднейшие 
записи песен этого жанра, сделанные 
уже в конце XIX века, мало 
отличаются от вариантов, 
приведенных у Чулкова, тогда как 
лирические песни из его «Собрания» 
или совсем исчезли из устной 
практики, или же сохранились в очень 
сильно измененном виде (107, 101). 
Это можно объяснить отчасти 
большей устойчивостью и 
консерватизмом самого жанра 
обрядовой песни, а отчасти тем, что 
песни лирического типа подверглись 
более значительному влиянию 
городской культуры своего времени и 
поэтому данные их редакции не 
смогли войти в крестьянский 
песенный обиход. 

h. vor allem rituelle Lieder, als die 
beständigste und lebensfähigste. Die 
von Markow zitierte Studie stellt fest, 
dass spätere Aufzeichnungen von 
Liedern dieses Genres, die bereits Ende 
des 19. Jahrhunderts entstanden, sich 
kaum von den von Tschulkow 
überlieferten Varianten unterscheiden, 
während die lyrischen Lieder aus seiner 
„Sammlung“ entweder ganz aus der 
mündlichen Praxis verschwunden sind 
oder in stark veränderter Form erhalten 
blieben (107, 101). Dies lässt sich zum 
einen durch die größere Stabilität und 
den Konservatismus des Genres der 
rituellen Lieder selbst erklären, zum 
anderen durch die Tatsache, dass die 
lyrischen Lieder stärker von der 
städtischen Kultur ihrer Zeit beeinflusst 
waren und diese Versionen daher nicht 
in den bäuerlichen Liedraum gelangen 
konnten. 

 
 
 

4. 
 
  В непосредственной зависимости от 
чулковского «Собрания» находится 
первый нотный сборник русских 
народных песен, составленный В. Ф. 
Трутовским. По объему и 
разнообразию материала он 
значительно уступает капитальному 
труду Чулкова. В трех выпусках 
сборника Трутовского15 было всего 60 
песен (по 20 в каждом выпуске).  
 
15 Три части сборника были изданы в 
1776—1779 годах, четвертая часть 
появилась в свет после большого 
перерыва, в 1795 году. Первая часть 
дважды переиздавалась в 1782 и 
1796 годах. 
 
Вместе с тем он представляется 
более цельным и выдержанным по 
составу. Трутовский не включал в 
свой сборник песни «книжного» 
происхождения, за исключением 

4. 
 
  Die erste von W. F. Trutowski 
zusammengestellte Notensammlung 
russischer Volkslieder steht in direkter 
Abhängigkeit zu Tschulkows 
„Sammlung“. In Bezug auf den Umfang 
und die Vielfalt des Materials ist sie dem 
Hauptwerk von Tschulkow weit 
unterlegen. In drei Ausgaben von 
Trutowskis Sammlung15 finden sich nur 
60 Lieder (20 in jeder Ausgabe).  
 
15 Drei Teile der Sammlung wurden 
zwischen 1776 und 1779 veröffentlicht, 
der vierte Teil erschien nach einer 
langen Pause im Jahr 1795. Der erste 
Teil wurde zweimal nachgedruckt, 1782 
und 1796. 
 
Zugleich scheint sie vollständiger und in 
der Komposition zurückhaltender zu 
sein. Trutowski nahm in seine 
Sammlung keine Lieder „buchmäßigen“ 
Ursprungs auf, außer in Einzelfällen, 



единичных случаев, когда песня уже 
успела фольклоризироваться и 
смешаться с массой безымянных 
народных песен. Его задачей было 
выделить народную песню из числа 
других бытующих песенных жанров, 
что выражено в самом заглавии 
сборника: «Собрание простых русских 
песен с нотами». 
  Трутовского с полным основанием 
можно считать первым русским 
музыкантом — собирателем 
народных песен. Если тексты песен 
могли частично заимствоваться им у 
Чулкова и из рукописных сборников, 
то напевы он несомненно записывал 
сам. На это ясно указывает то место 
из «Предуведомления», где он 
говорит о трудностях, связанных с 
существованием разных вариантов 
песен и с разными манерами их 
исполнения. Вопрос о выборе 
наилучшего из этих вариантов 
решался Трутовским эмпирически. 
«Что ж касается до голосов, — 
замечает он, — то я, прислушиваясь 
от многих, нашел, что везде поют 
разными манерами; и так старался 
только сохранить их точность и 
утвердиться на самых простых 
голосах» (187, 37). Оценить значение 
различных вариантов как проявление 
живого творческого отношения к 
народной песне со стороны 
исполнителей Трутовский еще не мог: 
к этому выводу русская музыкальная 
фольклористика пришла только во 
второй половине XIX века на основе 
большого накопленного материала 
записей и наблюдений над 
бытованием песен в родной и 
привычной для них жизненной среде. 
 
  В предисловии к первому выпуску 
своего «Собрания» Трутовский ясно 
говорит о целях этого издания йотом, 
что побудило его предпринять данный 
труд: «Уже издавна любители русских 
простых песен желали, чтоб оные 
выданы были с нотами в 
музыкальных правилах; но никто еще 

wenn ein Lied bereits volkstümlich 
geworden war und sich mit der Masse 
der namenlosen Volkslieder vermischte. 
Seine Aufgabe war es, Volkslieder von 
anderen bestehenden Liedgattungen zu 
unterscheiden, was schon im Titel der 
Sammlung zum Ausdruck kommt: 
„Sammlung einfacher russischer Lieder 
mit Noten“. 
  Trutowski kann mit gutem Grund als 
der erste russische Musiker und 
Sammler von Volksliedern bezeichnet 
werden. Auch wenn er die Texte der 
Lieder teilweise von Tschulkow und aus 
Manuskriptsammlungen entliehen hat, 
hat er die Melodien zweifellos selbst 
niedergeschrieben. Darauf deutet die 
Stelle im „Vorwort“ hin, in der er von den 
Schwierigkeiten spricht, die mit dem 
Vorhandensein verschiedener Versionen 
von Liedern und unterschiedlicher 
Vortragsweisen verbunden sind. Die 
Frage der Auswahl der besten dieser 
Varianten wurde von Trutowski 
empirisch entschieden. „Was die 
Stimmen betrifft“, bemerkt er, „so fand 
ich, als ich vielen zuhörte, dass sie 
überall auf verschiedene Weise singen; 
und so bemühte ich mich nur, ihre 
Genauigkeit zu bewahren und mich auf 
die einfachsten Stimmen festzulegen“ 
(187, 37). Die Bedeutung verschiedener 
Varianten als Ausdruck einer lebendigen 
schöpferischen Einstellung der 
Interpreten zu einem Volkslied konnte 
Trutowski noch nicht einschätzen: die 
russische Musikfolkloristik kam erst in 
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
auf der Grundlage eines großen Fundus 
an Aufzeichnungen und Beobachtungen 
der Lieder in ihrer heimatlichen und 
vertrauten Umgebung zu diesem 
Schluss. 
  Im Vorwort zur ersten Ausgabe seiner 
„Sammlung“ spricht Trutowski deutlich 
über den Zweck dieser Ausgabe und 
was ihn zu dieser Arbeit veranlasst hat: 
„Schon seit langem wünschten die 
Liebhaber russischer einfacher Lieder, 
dass sie mit Noten in musikalischen 
Regeln herausgegeben würden; aber 



по сие время не принял на себя сего 
труда, чтоб их собрав привести в 
некоторой порядок и подложить 
басовые ноты. Я напоследок 
вознамерился в удовольствие многих 
любителей издать в печать сии 
собранные мною русские песни с тем, 
чтобы их петь в один голос так, как 
оне обыкновенно поются; но кто ж 
захочет петь или играть на 
инструментах не откидывая бас, то 
составлено будет согласие» (187, 37). 
  Как видно из этих слов составителя, 
он обращался к широкому кругу 
любителей песни, придавая своему 
сборнику практически- утилитарное 
назначение. В сборнике Трутовского 
отсутствует какой-либо научно-
фольклорный принцип группировки 
материала, и он свободно чередует и 
перемешивает песни разных жанров. 
Выпуская в свет первую часть, 
Трутовский обещал, что «естьли 
публика примет благоприятно сие 
малое издание русских песен, то я не 
премину выдавать еще и другие 
подобные, которые со всевозможным 
трудом и тщанием собирать 
стараться буду». По-видимому, его 
надежды на успех оправдались, так 
как через два года после первого 
выпуска, в 1778 году он опубликовал 
вторую, а еще через год — третью 
части своего сборника, в 1782 же году 
потребовалось второе издание 
первой части. Неизвестно, какие 
причины заставили Трутовского 
отказаться от продолжения начатого 
им дела, но четвертая часть его 
песенного собрания вышла в свет 
только в 1795 году, и следом за ней 
(1796) появилось еще одно, третье по 
счету издание первой части. Такова 
внешняя сторона работы Трутовского 
над публикацией народных песен16. 
 
 
16 Более подробное освещение 
истории сборника Трутовского см. в 
публикациях П. К. Симони (177), Н. Ф. 
Финдейзена (193, II, 309—321), а 

noch hat niemand diese Arbeit auf sich 
genommen, sie in eine gewisse 
Ordnung zu bringen und Bassnoten zu 
setzen. Ich habe mich entschlossen, 
diese von mir gesammelten russischen 
Lieder zum Vergnügen vieler Liebhaber 
herauszugeben, um sie einstimmig so 
zu singen, wie sie gewöhnlich gesungen 
werden; wer aber singen oder auf 
Instrumenten spielen will, ohne den 
Bass abzusetzen, mit dem wird eine 
Vereinbarung getroffen“ (187, 37). 
  Wie aus diesen Worten des Sammlers 
hervorgeht, wandte er sich an ein 
breites Spektrum von Liedliebhabern 
und gab seiner Sammlung einen fast 
utilitaristischen Zweck. Trutowskis 
Sammlung entbehrt jeglichem 
wissenschaftlichen und folkloristischen 
Prinzip der Gruppierung des Materials, 
und er wechselt und mischt frei Lieder 
verschiedener Genres. Bei der 
Veröffentlichung des ersten Teils 
versprach Trutowski, dass „wenn das 
Publikum diese kleine Ausgabe 
russischer Lieder wohlwollend 
aufnimmt, ich es nicht versäumen 
werde, weitere ähnliche Ausgaben 
herauszugeben, die ich mit aller 
möglichen Mühe und Sorgfalt zu 
sammeln versuchen werde“. Offenbar 
waren seine Hoffnungen auf Erfolg 
berechtigt, denn zwei Jahre nach der 
ersten Ausgabe, 1778, veröffentlichte er 
den zweiten und ein Jahr später - den 
dritten Teil seiner Sammlung, 1782 
folgte eine zweite Auflage des ersten 
Teils. Es ist nicht bekannt, aus welchen 
Gründen Trutowski sich weigerte, die 
begonnene Arbeit fortzusetzen, aber der 
vierte Teil seiner Liedersammlung wurde 
erst 1795 veröffentlicht, und es folgte 
(1796) eine weitere, dritte Auflage des 
ersten Teils. Dies ist die äußere Seite 
von Trutowskis Arbeit an der 
Veröffentlichung von Volksliedern16. 
 
16 Für eine ausführlichere Darstellung 
der Geschichte der Trutowski-
Sammlung siehe P. K. Simoni (177), N. 
F. Findeisen (193, II, 309-321) und W. 



также во вступительной статье В. М. 
Беляева к изданию сборника 
Трутовского (187). 
 
  Весьма вероятно, что ближайшим 
поводом к созданию его труда 
послужила неудовлетворенность 
любителей пения «Собранием» 
Чулкова, в котором отсутствовали 
«голоса» песен. Однако работа 
Трутовского явилась в большой мере 
самостоятельной и не ограничилась 
простым «подкладыванием» напевов 
под опубликованные Чулковым 
тексты. Если в первой части его 
сборника 15 текстов совпадает с 
чулковскими, то во второй и третьей 
частях мы находим всего по 8 
текстов, общих с «Собранием разных 
песен». Таким образом, зависимость 
от Чулкова с течением времени 
становилась у Трутовского все 
меньшей 17. 
 
17 Н. Ф. Фнндейзен дает 
сравнительную таблицу содержания 
сборников Трутовского, Чулкова и 
Львова—Прача (193, II, 309—312). 
Однако его данные неточны, так как 
ему оставалась неизвестной 
четвертая часть чулковского 
«Собрания». 
 
  В «Собрании» Трутовского мы 
находим много ценных образцов 
народного музыкально-поэтического 
творчества, в подлинности которых не 
может быть сомнения. Особый 
интерес представляют песни широко 
распевного протяжного склада, 
связанные с семейнолирической 
тематикой или с темами народного 
протеста, бунта и восстания против 
властей. Одна из лучших в этой 
группе — песня разинского цикла 
«Что да на матушке на Волге», не 
вошедшая ни в одно другое из 
печатных изданий XVIII века 18.  
 
 

M. Beljajews einleitenden Artikel zur 
Ausgabe von Trutowskis Sammlung 
(187). 
 
  Es ist sehr wahrscheinlich, dass der 
unmittelbare Anlass für die Schaffung 
seines Werks die Unzufriedenheit der 
Amateursänger mit der „Sammlung“ von 
Tschulkow war, der die „Stimmen“ der 
Lieder fehlten. Trutowskis Arbeit war 
jedoch weitgehend unabhängig und 
beschränkte sich nicht darauf, die von 
Tschulkow veröffentlichten Texte mit 
Melodien zu „unterlegen“. Während im 
ersten Teil seiner Sammlung 15 Texte 
mit denen von Tschulkow 
übereinstimmen, finden wir im zweiten 
und dritten Teil nur 8 Texte, die mit der 
„Sammlung verschiedener Lieder“ 
übereinstimmen. Die Abhängigkeit 
Trutowskis von Tschulkow wurde also im 
Laufe der Zeit immer geringer 17. 
 
 
17 N. F. Fndeisen gibt eine 
vergleichende Übersicht über den Inhalt 
der Sammlungen von Trutowski, 
Tschulkow und Lwow-Pratsch (193, II, 
309-312). Seine Angaben sind jedoch 
ungenau, da er den vierten Teil der 
„Sammlung“ von Tschulkow nicht 
kannte. 
 
  In Trutowskis „Sammlung“ finden wir 
viele wertvolle Beispiele von Volksmusik 
und -dichtung, deren Authentizität nicht 
angezweifelt werden kann. Von 
besonderem Interesse sind die Lieder 
einer breit gesungenen, ausgedehnten 
Form, die mit familiären und lyrischen 
Themen oder mit Themen des 
Volksprotests, der Rebellion und der 
Auflehnung gegen die Obrigkeit 
verbunden sind. Eines der besten in 
dieser Gruppe ist das Lied aus dem 
Rasin-Zyklus „Was ist auf Mutter 
Wolga“, das in keiner anderen 
gedruckten Ausgabe des Jahrhunderts 
enthalten war 18.  
 



18 Об исторических событиях, 
лежащих в основе этой и указанных 
ниже песен, см. т. 1 настоящего 
издания, с. 185—187. 
 
Выразителен ее длительный, 
свободно развивающийся распев, 
проникнутый ощущением силы и 
приволья, хотя, быть может, и 
подвергшийся при записи известной 
схематизации (см. т. 1, пример 27). 
 
  Широкой популярностью 
пользовалась песня «Что пониже 
было города Саратова», в некоторых 
позднее записанных вариантах также 
связанная с событиями восстания 
Степана Разина (74, 189— 190). 
Данный ее вариант, носящий на себе 
явственные следы контаминации, 
встречается в ряде рукописных и 
печатных сборников XVIII века 19.  
 
 
19 Текст песни имеется в сборнике 
ГПБ, Q XIV, № 98 (см. главу «Песня в 
рукописных сборниках»), нотные же 
записи в сборниках конца XVIII века 
находятся в очевидной зависимости 
от редакции Трутовского. 
 
 
 
Напев этой песни двойствен в 
жанровом отношении, черты 
протяжной мелодики соединяются в 
нем с ритмической размеренностью 
маршевого типа (пример 80). 
  К этой же группе «удалых», 
«молодецких» песен относится «Уж 
не травушка в чистом поле 
зашаталась» об убийстве казаками в 
1630 году царского посланника 
боярина Карамышева20.  
 
20 В данном варианте имя боярина не 
называется, но само событие 
подробно описывается в тексте. 
 
 

18 Zu den historischen Ereignissen, die 
diesem und den folgenden Liedern 
zugrunde liegen, siehe Bd. 1 der 
vorliegenden Ausgabe, S. 185-187. 
 
Sein langer, sich frei entwickelnder 
Gesang ist ausdrucksstark, von einem 
Gefühl der Kraft und Lebendigkeit 
durchdrungen, obwohl er während der 
Aufnahme möglicherweise etwas 
schematisiert wurde (siehe Band 1, 
Beispiel 27). 
  Das Lied „Was war niedriger als die 
Stadt Saratow“, das in einigen später 
aufgezeichneten Versionen auch mit 
den Ereignissen des Stepan Rasin-
Aufstandes in Verbindung gebracht wird, 
war weit verbreitet (74, 189-190). Diese 
Version des Liedes, die deutliche 
Spuren der Kontamination aufweist, 
findet sich in einer Reihe von 
handschriftlichen und gedruckten 
Sammlungen des 18. Jahrhunderts 19.  
 
19 Der Text des Liedes ist in der GPB-
Sammlung, Q XIV, Nr. 98, vorhanden 
(siehe das Kapitel „Das Lied in den 
Manuskriptsammlungen“), aber die 
musikalischen Notationen in den 
Sammlungen des späten 18. 
Jahrhunderts sind eindeutig von 
Trutowskis Revision abhängig. 
 
Die Melodie dieses Liedes ist in Bezug 
auf das Genre dual, mit Merkmalen 
einer langen Melodie in Kombination mit 
einer rhythmischen Dimensionalität des 
Marschtyps (Beispiel 80). 
  Zur gleichen Gruppe von „Glücks“- und 
„Jünglings“-Liedern gehört auch „Das 
Gras auf dem freien Feld ist verwelkt“ 
über die Ermordung des 
Zarengesandten Bojarin Karamyschew20 
durch Kosaken im Jahr 1630.  
 
20 In dieser Version wird der Name des 
Bojaren nicht genannt, aber das 
Ereignis selbst wird im Text ausführlich 
beschrieben. 
 



Относительно краткий ее напев 
отличается широтой и свободой 
развертывания. Строфа 
складывается из двукратного 
проведения несимметричного 
пятитактового построения, в виде 
сольного запева с хоровым припевом 
21 (пример 81). 
 
21 Под нотой строкой подписано: «Una 
volta la prima solo. Poi da capo tutti» 
(«Первый раз — один верхний голос. 
При повторении — все вместе»). 
 
 
  С образами народной вольницы и 
широкого раздолья связывается в 
нашем представлении и песня «Вниз 
по матушке по Волге». Но у 
Трутовского, так же как в других 
печатных вариантах XVIII века, она 
лишена бунтарского оттенка. 
Короткий ритмически размеренный 
напев, различающийся в этих 
вариантах лишь незначительными 
деталями, по типу ближе к «скорым» 
плясовым, чем к протяжным песням 
(пример 82). 
  Лишь в процессе постепенной 
исторической эволюции содержание 
песни было переосмыслено, 
трансформировался и ее напев, 
приобретший мелодическую широту, 
энергию и устремленность22.  
 
22 Сравнивая различные варианты 
песни «Вниз по матушке по Волге», 
М. С. Друскин пишет: «Очевидно, 
либо в течение 1830-х, либо лишь в 
1840— 1850-х годах окончательно 
закрепляется протяжная, 
романтически приподнятая трактовка 
песни, впервые в таком виде 
закрепленная нотной записью К. 
Вильбоа (1860 г., сборник „100 
русских песен")» (61, 56). 
 
Впрочем, не исключено, что развитие 
песни шло обратным путем. В таком 
случае надо будет считать варианты, 
записанные во второй половине XIX 

Die relativ kurze Melodie zeichnet sich 
durch ihre Weite und Freiheit der 
Entfaltung aus. Die Strophe besteht aus 
einer zweifachen asymmetrischen Fünf-
Takt-Struktur in Form eines Solorefrains 
mit einem Chorrefrain21 (Beispiel 81). 
 
 
 
21 Die Zeile unter der Note ist 
unterzeichnet: „Una volta la prima solo. 
Poi da capo tutti“ („Beim ersten Mal - 
eine Oberstimme. Bei der Wiederholung 
- alle zusammen“). 
 
  Das Lied „An der Mutter Wolga“ wird 
ebenfalls mit Bildern von volkstümlicher 
Freiheit und weiten Räumen assoziiert. 
In Trutowskis Version, wie auch in 
anderen gedruckten Versionen des 18. 
Jahrhunderts, fehlt ihm jedoch ein 
rebellischer Ton. Die kurze, rhythmisch 
gemessene Melodie, die sich in diesen 
Varianten nur in kleinen Details 
unterscheidet, ist vom Typ her näher an 
„schnellen“ Tänzen als an langen 
Liedern (Beispiel 82). 
 
  Erst im Laufe der allmählichen 
geschichtlichen Entwicklung wurde der 
Inhalt des Liedes neu interpretiert, und 
seine Melodie wurde umgestaltet und 
gewann an melodischer Breite, Energie 
und Anspruch22.  
 
22 M. S. Druskin schreibt im Vergleich 
verschiedener Versionen des Liedes „An 
der Mutter Wolga“: „Offensichtlich wird 
entweder in den 1830er Jahren oder 
erst in den 1840er und 1850er Jahren 
die erweiterte, romantisch überhöhte 
Interpretation des Liedes, die in dieser 
Form erstmals durch die musikalische 
Aufnahme von K. Wilboa (1860, 
Sammlung „100 russische Lieder“) fixiert 
wurde, endgültig festgelegt“ (61, 56). 
 
Es ist jedoch nicht ausgeschlossen, 
dass die Entwicklung des Liedes in 
umgekehrter Richtung verlief. In diesem 
Fall müssten die in der zweiten Hälfte 



века, более достоверными, а запись 
Трутовского упрощенной и не 
передающей богатства фольклорного 
подлинника. К такому выводу 
склоняет устойчивость напева в 
устном бытовании и 
незначительность расхождений 
между различными его местными 
вариантами (100, 342—348). 
 
 
  Что касается песен любовно-
лирического типа в записи 
Трутовского, то лишь немногие из них 
можно считать подлинными 
образцами традиционного песенного 
фольклора23.  
 
23 К старой крестьянской традиции 
близки протяжные «У дородного 
доброго молодца» и «Ах ты поле мое, 
поле чистое» с их строго 
диатоническим напевом, основанным 
на свободном вариантном развитии. 
 
Большая их часть носит на себе 
заметный отпечаток влияния 
чувствительной романсной мелодики. 
Причину этого явления легко понять. 
Лирическая песня по самой своей 
природе наиболее подвижна и 
изменчива. «Она, — замечает Н. М. 
Лопатин, — почти совсем не остается 
в покое, а как сама жизнь 
разнообразно изменяется. Она 
прилагается к различным эпохам 
народной жизни, применяется к 
известному месту, к различным 
положениям человека и к его 
занятиям, которые часто кладут на 
нее свою печать» (100, 44). 
  Вполне естественно, что, попадая в 
городскую среду, старая крестьянская 
песня изменялась и приобретала 
новые черты. При этом текст 
сохранялся лучше, нежели напев, 
хотя и он подвергался воздействию 
книжной поэзии. 
  Примером такой 
трансформированной протяжной 
песни может служить девичья 

des 19. Jahrhunderts aufgezeichneten 
Varianten als zuverlässiger angesehen 
werden, und die Aufnahme von 
Trutowski wäre vereinfacht und würde 
nicht den Reichtum des folkloristischen 
Originals vermitteln. Die Stabilität der 
Melodie in der mündlichen Überlieferung 
und die Geringfügigkeit der 
Abweichungen zwischen den 
verschiedenen lokalen Varianten lassen 
diesen Schluss zu (100, 342-348). 
  Was die Liebeslieder in Trutowskis 
Aufnahme betrifft, so können nur wenige 
von ihnen als echte Beispiele 
traditioneller Liedfolklore betrachtet 
werden23.  
 
 
23 Der alten bäuerlichen Tradition 
nahestehend sind die langen Abschnitte 
„Im Hause des guten jungen Mannes“ 
und „Oh du bist mein Feld, reines Feld“ 
mit ihrer streng diatonischen, auf freier 
Variantenbildung beruhenden Melodie. 
 
Bei den meisten von ihnen ist der 
Einfluss der empfindsamen 
romantischen Melodie spürbar. Der 
Grund für dieses Phänomen ist leicht zu 
verstehen. Das lyrische Lied ist von 
Natur aus am beweglichsten und 
wandelbarsten. „Es“, bemerkt N. M. 
Lopatin, „verharrt fast nie in der Ruhe, 
sondern variiert und verändert sich wie 
das Leben selbst. Es wird auf 
verschiedene Epochen des Volkslebens 
angewandt, auf einen bekannten Ort, 
auf verschiedene Positionen des 
Menschen und auf seine Berufe, die ihm 
oft ihren Stempel aufdrücken“ (100, 44). 
 
  Es ist ganz natürlich, dass sich das 
alte Bauernlied veränderte und neue 
Züge annahm, als es in die städtische 
Umgebung kam. In diesem Fall hat sich 
der Text besser erhalten als die Melodie, 
obwohl er dem Einfluss der Buchpoesie 
ausgesetzt war. 
  Ein Beispiel für ein solches 
transformiertes, erweitertes Lied ist das 
Mädchenliebeslied „Meine liebe Mutter“. 



любовная «Дорогая ты моя матушка». 
Плавно и неторопливо 
развертывающийся широкий напев 
содержит не свойственные народной 
песне подчеркнуто экспрессивные 
обороты с чертами «жестокой» 
надрывности. Таковы самое начало в 
напряженно звучащем высоком 
регистре (в песнях старой 
крестьянской традиции мелодическая 
вершина достигается постепенно и не 
сразу) или патетические «заносы» 
голоса на малую нону и ундециму 
(такты 5 и 11—12), приходящиеся на 
внутрислоговой распев в словах 
«матушка» и «полюбовница» (пример 
83). 
  Неверно было бы, однако, видеть в 
образцах подобного рода только 
результат искажения подлинной 
народной песни. Трутовский, 
адресовавшийся в своем «Собрании» 
к образованным любителям песни, 
записывал ее так, как она звучала в 
окружавшем его городском быту. На 
основе синтеза старой крестьянской 
традиции с нежно-чувствительными 
романсными интонациями возникает 
своеобразный тип «русской бытовой 
кантилены» (Асафьев), который 
получил широкое развитие как в 
сфере городского песенного 
фольклора, так и в творчестве 
талантливых отечественных мастеров 
вокальной лирики XVIII и начала XIX 
века. 
  Одна из самых популярных песен 
этого рода — «Как у нашего широкого 
двора», вошедшая во многие 
рукописные и печатные собрания 
второй половины XVIII века. Но 
именно данная ее версия, впервые 
опубликованная Трутовским, может 
быть признана наиболее 
достоверной. Обращаясь к ней в 
произведениях различных жанров 
(песня Анюты в опере «Мельник — 
колдун, обманщик и сват», 
фортепианные вариации В. 
Пальшау), композиторы сохраняли не 
только редакцию напева, но и общий 

Die sich sanft und gemächlich 
entfaltende breite Melodie enthält 
betonte expressive Wendungen mit 
Zügen von „grausamer“ Tränenseligkeit, 
die dem Volkslied nicht eigen sind. Dazu 
gehören der Beginn in einer angespannt 
klingenden hohen Lage (in den Liedern 
der alten bäuerlichen Tradition wird der 
melodische Höhepunkt allmählich und 
nicht sofort erreicht) oder das 
pathetische „Gleiten“ der Stimme auf 
dem Mollton und der Undezime (Takte 5 
und 11-12), das im intrasyllabischen 
Gesang bei den Worten „Mutter“ und 
„Geliebte“ auftritt (Beispiel 83). 
 
 
  Es wäre jedoch falsch, in solchen 
Proben nur das Ergebnis einer 
Verzerrung des echten Volksliedes zu 
sehen. Trutowski, der sich in seiner 
„Sammlung“ an gebildete Liebhaber des 
Liedes wandte, hat es so 
aufgenommen, wie es im städtischen 
Leben um ihn herum erklang. Auf der 
Grundlage der Synthese der alten 
bäuerlichen Tradition mit zartfühlenden 
romantischen Intonationen entsteht ein 
eigentümlicher Typus der „russischen 
Hauskantilene“ (Assafjew), der sowohl 
im Bereich der städtischen Liedfolklore 
als auch im Werk begabter russischer 
Meister der Vokallyrik des 18. und 
frühen 19. Jahrhunderts. 
 
 
  Eines der beliebtesten Lieder dieser 
Art ist „Wie in unserem weiten Hof“, das 
in vielen handschriftlichen und 
gedruckten Sammlungen der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts enthalten 
ist. Die von Trutowski erstmals 
veröffentlichte Fassung kann jedoch als 
die authentischste angesehen werden. 
In Werken verschiedener Gattungen 
(Anjutas Lied in der Oper „Der Müller - 
Zauberer, Betrüger und Brautwerber“, 
Klaviervariationen von W. Palschau), 
behielten die Komponisten nicht nur den 
Wortlaut der Melodie, sondern auch den 
allgemeinen Charakter der Erzählung 



характер изложения и даже 
тональность соль минор. Песню эту 
следует, по-видимому, считать скорее 
фольклоризировавшейся, чем 
собственно фольклорной24.  
 
24 М. И. Попов в «Российской Эрате» 
относит ее к разделу «любовных 
песен на старинный русский лад». 
 
Характерно русская мелодическая 
распевность сочетается в ней с 
чуждыми народной песенности 
чувствительными оборотами, как, 
например, опевание вводного тона в 
третьем такте и особенно типичный 
для сентиментальной вокальной 
лирики ход с V ступени минора вниз 
на VII # перед разрешением в тонику 
в тактах 9 — 10. Этот ход, 
заимствованный из итальянской 
оперы, был излюблен и в русском 
бытовом романсе XIX века, где он 
часто даже приобретает характер 
штампа. Об «искусственном» 
происхождении песни говорит и 
структура напева, представляющая 
собой простейший классический тип 
двухчастной формы с отклонением в 
параллельный мажор в начале 
второго построения. 
  Явно выраженный «книжный» 
характер носят некоторые другие 
песни в «Собрании» Трутовского. Так, 
Р. И. Заридкой была установлена 
принадлежность слов песни «У речки 
птичье стадо я с утра стерегла» поэту 
И. Ф. Богдановичу (65, 68) 25.  
 
 
25 В собрании стихотворных 
произведений Богдановича (серия 
«Библиотека поэта») в качестве 
первой публикации этого 
стихотворения указана третья часть 
собрания сочинений поэта, 
вышедшего в 1809—1810 годах (26, 
240). Видимо, составитель и автор 
комментариев И. 3. Серман прошел 
мимо собрания Трутовского, 
заставляющего отнести появление 

und sogar die Tonart g-Moll bei. 
Offensichtlich sollte dieses Lied eher als 
folkloristisch denn als Folklore im 
eigentlichen Sinne betrachtet werden24.  
 
 
24 М. I. Popow verweist in „Russische 
Erata“ auf die Rubrik „Liebeslieder nach 
altrussischer Art“. 
 
Der typisch russische melodische 
Gesang wird hier mit empfindsamen 
Wendungen kombiniert, die dem 
Volkslied fremd sind, wie z. B. das 
Singen des Einleitungstons im dritten 
Takt und vor allem die Passage von der 
V.-Moll-Stufe hinunter zur VII. #, bevor 
sie in den Takten 9-10 zur Tonika 
zurückkehrt, was typisch für 
sentimentale Vokaltexte ist. Diese der 
italienischen Oper entlehnte Bewegung 
war auch in der russischen 
Alltagsromantik des 19. Jahrhunderts 
beliebt, wo sie oft sogar den Charakter 
einer Phrase erhält. Der „künstliche“ 
Ursprung des Liedes zeigt sich auch in 
der Struktur der Melodie, die die 
einfachste klassische zweistimmige 
Form mit einer Abweichung nach 
Paralleldur zu Beginn der zweiten 
Struktur darstellt. 
  Einige andere Lieder in Trutowskis 
„Sammlung“ haben einen deutlich 
„buchhaften“ Charakter. So hat R. I. 
Saridka die Zugehörigkeit der Worte des 
Liedes „Seit dem Morgen bewache ich 
den Vogelschwarm am Fluss“ zu dem 
Dichter I. F. Bogdanowitsch festgestellt 
(65, 68) 25.  
 
25 In der Gedichtsammlung von 
Bogdanowitsch (Reihe „Die Bibliothek 
des Dichters“) wird der dritte Teil der 
gesammelten Werke des Dichters, der 
1809-1810 erschien, als 
Erstveröffentlichung dieses Gedichts 
angegeben (26, 240). Offenbar ist der 
Verfasser und Kompilator des 
Kommentars I. 3. Serman an Trutowskis 
Sammlung vorbeigegangen, was uns 
veranlasst, das Erscheinen dieser 



этих стихов в печати на целое 
тридцатилетие раньше. 
 
Напев этой песни, скандирующий 
слоги текста, очень маловыразителен 
и не имеет никакой связи с народно-
песенной стилистикой. Можно 
предположить, что он был взят из 
какой-нибудь танцевальной пьесы 
типа гавота и механически 
«подложен» под стихи. 
  Но даже и в тех случаях, когда 
авторство стихов установить не 
удается, можно бывает говорить об 
«искусственном» их происхождении. 
Таков, например, текст песни «Хоть 
черна ряса кроет»26, написанный 
трехстопным ямбом, применявшимся 
русскими поэтами XVIII века в 
стихотворениях песенного склада.  
 
 
 
26 В «Российской Эрате» М. И. Попова 
она помещена в разделе «Песни 
любовные городские» рядом с 
песенными текстами Сумарокова, 
Майкова, Державина и других 
известных поэтов. 
 
Лексический строй этого текста, 
проникнутого сентиментальными 
излияниями, жалобами и уверениями 
в своем страстном чувстве, очень 
далек от народной речи. Впечатление 
искусственности, надуманности 
производит напев песни, в котором 
стремление воспроизвести некоторые 
черты протяжной крестьянской песни 
совмещается с явно не народными 
приемами мелодического развития и 
чувствительным подчеркиванием 
хроматического вводного тона. 
 
 
  К числу песен, «сочиненных в 
народном духе», а не подлинно 
народных, следует отнести и «Как на 
дубчике два голубчика». Текст ее, 
сюжетно перекликающийся с 
известным стихотворением И. И. 

Gedichte im Druck auf volle dreißig 
Jahre früher zu datieren. 
 
Die Melodie dieses Liedes, in der die 
Silben des Textes gesungen werden, ist 
sehr ausdruckslos und hat keine 
Verbindung zur Volksliedstilistik. Man 
kann davon ausgehen, dass sie aus 
einem Tanzstück wie einer Gavotte 
übernommen und mechanisch an die 
Strophen „angepasst“ wurde. 
  Aber auch in den Fällen, in denen die 
Urheberschaft der Verse nicht 
festgestellt werden kann, kann man von 
ihrem „künstlichen“ Ursprung sprechen. 
Das gilt zum Beispiel für den Text des 
Liedes „Auch wenn die schwarze 
Soutane bedeckt“26 , der in 
dreistrophigem Jambus geschrieben ist, 
der von russischen Dichtern aus dem 
18. Jahrhundert in Gedichten des 
Liedtyps verwendet wurde.  
 
26 In M. I. Popows „Russische Erata“ 
steht es in der Abteilung "Liebeslieder 
der Stadt" neben den Liedtexten von 
Sumarokow, Maikow, Derschawin und 
anderen berühmten Dichtern. 
 
 
Die lexikalische Struktur dieses Textes, 
der von sentimentalen Ergüssen, 
Klagen und Beteuerungen seiner 
leidenschaftlichen Gefühle 
durchdrungen ist, ist sehr weit von der 
Volkssprache entfernt. Der Eindruck von 
Künstlichkeit und Gekünsteltheit wird 
durch die Melodie des Liedes erweckt, 
in der das Bemühen, einige Merkmale 
eines ausgedehnten Bauernliedes 
wiederzugeben, mit eindeutig nicht 
einheimischen Methoden der 
melodischen Entwicklung und einer 
sensiblen Betonung des chromatischen 
Eingangstons kombiniert wird. 
  Zu den Liedern, die nicht wirklich 
volkstümlich, sondern „im Geiste des 
Volkes“ komponiert sind, gehört auch 
„Wie zwei Tauben auf dem 
Eichenbaum“. Sein Text, der an das 
berühmte Gedicht „Die blaue Taube 



Дмитриева «Стонет сизый 
голубочек», которое Белинский 
назвал квинтэссенцией «нежно-
вздыхательной сентиментальности», 
написан так называемым 
«кольцовским» пятисложником. Как 
отмечает В. А. Васина-Гроссман, у 
Трутовского мы находим одни из 
наиболее ранних образцов 
применения этого размера, 
вошедшего в широкое употребление у 
поэтов-песенников XIX века (34, 38— 
39). Напев песни выдержан в 
характере меланхолической 
сицилианы с чувствительным 
кадансовым оборотом V—VII—I 
(пример 84). 
  Другой случай мы находим в песне 
«Ты воспой, воспой, жавороночек», 
менуэтный напев которой находится в 
противоречии с 
высокохудожественным поэтическим 
текстом, основанным на том же 
пятисложнике27 (пример 85). 
 
27 Пятисложный стих применяется 
также в песнях «Ах ты душечка 
красна девица», «Ах ты поле мое, 
поле чистое», «Дорогая ты моя 
матушка», «Ах ты Дунюшка крепка 
думушка», «Не бушуйте вы, ветры 
буйные», «Ах на что ж было, да к 
чему ж было», «Лишь растаяли снеги 
белые» и других. 
 
  По содержанию — добрый молодец 
пишет письма сначала отцу с 
матерью, а затем своей «прежней 
полюбовнице» с просьбой выкупить 
его из темницы — эта песня должна 
быть отнесена к так называемым 
«разбойничьим». Если поэтический 
текст и не лишен некоторых черт 
«литературности», то элементы 
фольклорной стилистики выражены в 
нем очень удачно. Но связь его с 
данным напевом носит случайный и 
неоправданный характер. 
 
  Так называемые «короткие», 
шуточные плясовые или хороводные 

klagt“ von I. I. Dmitrijew erinnert, das 
Belinskij als Inbegriff der „zärtlich 
seufzenden Sentimentalität“ 
bezeichnete, ist im so genannten 
„Kolzow“-Pentameter geschrieben. Wie 
W. A. Wasina-Grossman bemerkt, 
finden wir in Trutowski eines der 
frühesten Beispiele für die Verwendung 
dieses Formats, das unter den 
Liedermachern des 19. Jahrhunderts 
weit verbreitet war (34, 38-39). Die 
Melodie des Liedes hat den Charakter 
einer melancholischen Siciliana mit 
einer empfindsamen Kadenz in V-VII-I 
(Beispiel 84). 
 
 
  Ein weiterer Fall ist das Lied „Du 
singst, sing, Lerche“, dessen 
Menuettmelodie im Widerspruch zu 
einem sehr kunstvollen poetischen Text 
steht, der auf demselben Pentameter 
basiert27 (Beispiel 85). 
 
 
27 Fünfsilbige Verse werden auch in den 
Liedern „Ach du, schönes Mädchen“, 
„Ach du, mein reines Feld“, „Meine liebe 
Mutter“, „Ach du, starkes 
Gedankenkind“, „Rauscht nicht so, wilde 
Winde“, „Wozu denn das alles war“, „Als 
die weißen Schneeschollen schmilzten“ 
und anderen verwendet. 
 
 
  Dem Inhalt nach - der gute junge Mann 
schreibt Briefe zunächst an seinen Vater 
und seine Mutter und dann an seine 
„ehemalige Geliebte“ mit der Bitte, ihn 
aus dem Gefängnis freizukaufen - ist 
dieses Lied als sogenanntes 
„Räuberlied“ einzustufen. Auch wenn 
der poetische Text nicht frei von einigen 
„literarischen“ Merkmalen ist, so 
kommen doch die Elemente der 
volkstümlichen Stilistik in ihm sehr gut 
zum Ausdruck. Aber die Verbindung mit 
dieser Melodie ist zufällig und 
ungerechtfertigt. 
  Trutowskis so genannte „kurze“, 
scherzhafte Tanz- oder Reigenlieder 



песни у Трутовского однотипны по 
своему строению. Большей частью 
они основаны на коломыечном 14-
сложном ритме иногда 12-, реже 10- 
или 9-сложном. 

sind in ihrer Struktur einheitlich. Die 
meisten von ihnen basieren auf einem 
14-silbigen Rhythmus, manchmal 12-
silbig, seltener 10- oder 9-silbig. 

 
 
Напев из четырех тактов по четыре 
четверти или восьми тактов по две 
четверти охватывает две строки 
текста. Четкому моторному ритму 
напева соответствует хореический 
стих (пример 86). 
  Та же ритмическая структура лежит 
в основе песен «Ах деревня от 
деревни неподалеку стоит», 
«Белолица круглолица», а в 
несколько варьированном виде мы ее 
находим в песнях «Ах во саду, саду 
люблю садовую» и «Ах по горам, по 
горам». При более краткой 
стихотворной строке две последние 
ритмические единицы объединяются 
в один протянутый звук («Осердился 
мой милой друг на меня», «По 
сеничкам ходила я гуляла»)28 или 
четырехтактовые построения 
заменяются трехтактовыми («Я пойду, 
пойду в зеленый сад гулять», «Я по 
светлице хожу»).  
 
 
28 Основной ритмической единицей в 
этих песнях является четверть, а не 
восьмая. 
 
Иногда все ритмические единицы в 
напеве одинаковы и окончания строк 
выделяются только с помощью 
ударных акцентов («Уж как по мосту 
мосточку»). В некоторых песнях 
коломыечная ритмика усложняется и 
трактуется более свободно, но 
основной ритмический принцип 
остается тем же самым («Ходила 
младешенька по борочку», «За 
святыми воротами черничка гуляла»). 
Отступления от него очень редки и 
могут рассматриваться как 
исключение из общего правила. 
 

Ein Refrain von vier Viervierteltakten 
oder acht Zweivierteltakten umfasst 
zwei Textzeilen. Der klare motorische 
Rhythmus des Gesangs entspricht einer 
choräischen Strophe (Beispiel 86). 
 
  Die gleiche rhythmische Struktur liegt 
den Liedern „Ach, das Dorf steht nicht 
weit vom anderen Dorf entfernt.“ und 
„Weißgesicht rundgesichtig“ zugrunde, 
und in leicht abgewandelter Form finden 
wir sie in den Liedern „Ach im Garten, 
ich liebe den Garten“ und „Ach auf den 
Bergen, auf den Bergen“. In einer 
kürzeren Verszeile werden die letzten 
beiden rhythmischen Einheiten zu 
einem einzigen erweiterten Ton 
zusammengefasst („Mein lieber Freund 
war böse auf mich“, „Ich ging an den 
Heuschobern entlang“)28 oder 
viertaktige Strukturen werden durch 
dreitaktige ersetzt („Ich gehe, ich gehe 
in den grünen Garten spazieren“, „Ich 
gehe am Leuchtturm entlang“).  
 
28 Die rhythmische Grundeinheit in 
diesen Liedern ist das Viertel, nicht die 
Achtel. 
 
Manchmal sind alle rhythmischen 
Einheiten einer Melodie gleich und die 
Endungen der Zeilen werden nur durch 
perkussive Akzente hervorgehoben („Ich 
gehe zur Brücke zur Brücke“). In einigen 
Liedern wird die Kolomejka-Rhythmik 
komplexer und freier interpretiert, aber 
der grundlegende rhythmische 
Grundsatz bleibt derselbe („Die junge 
Frau ging durch den Wald“, „Die 
Himbeere spazierte hinter den heiligen 
Toren“). Abweichungen davon sind sehr 
selten und können als Ausnahme von 
der allgemeinen Regel betrachtet 
werden. 



  В третьей и четвертой частях 
собрания Трутовского помещена 
группа украинских песен. Некоторые 
из них получили широкое 
распространение в русском 
музыкальном быту конца XVIII века и 
были использованы композиторами в 
их произведениях («Ой, гай, гай, 
зелененький» в «Русской симфонии 
на малороссийские темы» Э. 
Ванжуры, «Ой, послала мене мати» в 
скрипичных вариациях Хандошкина). 
 
  Что касается качества записей 
Трутовского, то, оценивая их, 
необходимо учитывать общий 
уровень музыкального мышления 
XVIII века. Основываясь на 
музыкально-грамматических нормах 
классицизма, ему не всегда 
удавалось в полной мере передать 
свободу и гибкость народных 
напевов. Особенно это сказывается 
на метрической стороне записей, что 
было верно подмечено В. М. 
Беляевым (187, 14—19). Втискивая 
напев в жесткие рамки «правильных», 
по большей части четных тактовых 
размеров, Трутовский в некоторых 
случаях нарушает естественное 
членение мелодии, обусловленное 
выразительно-смысловыми цезурами, 
и искусственно рассекает ее на 
короткие, равномерно чередующиеся 
отрезки. 
  Так, в запеве песни «Ах по морю, 
морю синему», состоящем из двух 
пятичетвертных построений, указан 
тактовый размер 2/4. В результате 
мелодическая фраза механически 
рассекается на короткие отрезки и 
при ее повторении происходит 
смещение акцентов (пример 87). 
 
  Вероятно, Трутовский сам ощутил 
неубедительность такой тактировки и 
во втором издании первой части 
своего сборника постарался 
исправить ее, перенеся первую 
четверть в затакт. Однако от 
перестановки тактовой черты дело не 

  In den dritten und vierten Bänden der 
Trutowski-Sammlung wurden eine 
Gruppe ukrainischer Lieder 
aufgenommen. Einige von ihnen 
verbreiteten sich im russischen 
Musikleben des späten 18. 
Jahrhunderts und wurden von 
Komponisten in ihren Werken 
verwendet („O, du grüner Hain“ in der 
„Russischen Sinfonie nach ukrainischen 
Themen“ von E. Vančura, „O, meine 
Mutter hat mich geschickt“ in den 
Violinvariationen von Chandoschkin). 
  Was die Qualität von Trutowskis 
Aufnahmen betrifft, so muss man bei 
ihrer Bewertung das allgemeine Niveau 
des musikalischen Denkens des 18. 
Jahrhunderts berücksichtigen. 
Ausgehend von den musikalischen und 
grammatikalischen Normen des 
Klassizismus war er nicht immer in der 
Lage, die Freiheit und Flexibilität der 
Volksmelodien vollständig zu vermitteln. 
Dies betrifft insbesondere die metrische 
Seite der Aufnahmen, worauf W. M. 
Beljajew zu Recht hinweist (187, 14-19). 
Indem er die Melodie in den starren 
Rahmen „korrekter“, meist geradzahliger 
Taktmaße zwängt, bricht Trutowski in 
einigen Fällen die natürliche, durch 
expressive und semantische Zäsuren 
bedingte Gliederung der Melodie auf 
und schneidet sie künstlich in kurze, 
gleichmäßig alternierende Abschnitte. 
 
  Zum Beispiel hat der Refrain des 
Liedes „Ach am Meer, blaues Meer“, der 
aus zwei Fünf-Viertel-Strukturen 
besteht, ein Taktmaß von 2/4. Dies hat 
zur Folge, dass die melodische Phrase 
mechanisch in kurze Segmente zerlegt 
wird und ihre Wiederholung zu einer 
Verschiebung der Akzente führt 
(Beispiel 87). 
  Wahrscheinlich hat Trutowski selbst 
gespürt, wie wenig überzeugend dieses 
Taktieren war, und in der zweiten 
Auflage des ersten Teils seiner 
Sammlung hat er versucht, es zu 
korrigieren, indem er das erste Viertel 
auf den Takt verschob. Aber nicht nur 



только не улучшилось, но возникли 
новые несоответствия между 
естественными мелодическими 
акцентами и соотношением сильных и 
слабых долей внутри тактов. 
Составитель сборника явно оказался 
здесь в затруднении, выход из 
которого найти с позиций 
классического учения о метре ему не 
удавалось. Пятидольный размер, 
столь широко применявшийся 
русскими композиторами во второй 
половине XIX века, мы впервые 
встречаем у Глинки спустя более 
полустолетия после выхода в свет 
первых частей собрания 
Трутовского29. 
 
 
 
29 Можно было бы заменить 
пятидольиый размер чередованием 
тактов в 3/4 и 2/4, но это тоже было 
не в духе классической эпохи. 
 
 
 
  Более верный подход проявляет он к 
передаче ладовой стороны русских 
народных песен. Можно указать 
многочисленные примеры 
переменного лада в его записях 
(правда, в простейшей форме 
отклонения из мажора в 
параллельный минор или наоборот). 
В ряде записей Трутовского 
сохранены диатонические лады, чаще 
всего миксолидийский30.  
 
30 «Что да иа матушке иа Волге», 
«Еще вниз то было по матушке 
Камышенке реке», «Ах ты поле мое, 
поле чистое», «Земляничка ягодка» и 
другие. 
 
Иногда, впрочем, этот лад 
нейтрализуется появлением нижней 
квинты в басу на заключительном 
звуке, в результате чего основной 
мелодический тон миксолидийского 
лада воспринимается как доминанта 

die Transposition der taktischen Linie 
brachte keine Verbesserung, sondern es 
entstanden auch neue Diskrepanzen 
zwischen den natürlichen melodischen 
Akzenten und dem Verhältnis von 
starken und schwachen Teilen innerhalb 
der Takte. Der Komponist der 
Sammlung befand sich offensichtlich in 
einem Dilemma, aus dem er vom 
Standpunkt der klassischen 
Metrumlehre aus keinen Ausweg finden 
konnte. Das pentatonische Format, das 
von den russischen Komponisten in der 
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts so 
häufig verwendet wurde, begegnet 
Glinka erstmals mehr als ein halbes 
Jahrhundert nach der Veröffentlichung 
der ersten Teile von Trutowskis 
Sammlung29. 
 
29 Es wäre möglich gewesen, den 
pentatonischen Takt durch 
abwechselnde Takte im 3/4- und 2/4-
Takt zu ersetzen, aber auch dies 
entsprach nicht dem Geist der 
klassischen Epoche. 
 
  Er zeigt einen korrekteren Ansatz, um 
die Harmonie russischer Volkslieder zu 
vermitteln. Es gibt zahlreiche Beispiele 
für alternierende Harmonien in seinen 
Aufnahmen (wenn auch in der 
einfachsten Form des Wechsels von 
Dur zu parallelem Moll oder umgekehrt). 
Eine Reihe von Trutowskis Aufnahmen 
bewahren diatonische Harmonien, meist 
mixolydische30.  
 
 
30 „Was zur Mutter Wolga 
gehört“,“Weiter unten entlang des 
Mutter-Kamyschenka-Flusses“, Ach, du 
mein Feld, sauberes Feld“, 
„Erdbeerbeere“ und andere 
 
Manchmal wird diese Harmonie jedoch 
durch das Auftauchen einer tieferen 
Quinte im Bass auf dem Schlusston 
neutralisiert, wodurch der melodische 
Hauptton der mixolydischen Harmonie 
als Dominante des klassischen Dur 



классического мажора («Ах деревня 
от деревни», «Земляничка ягодка»). 
Интересным примером сложной и 
богатой оттенками переменности 
является лирическая песня «Что во 
светлой было светлице», где 
натуральный ля минор 
сопоставляется с гармоническим, а 
переменная терция лада вызывает 
явление, определяемое А. Д. 
Кастальским как «хроматизм на 
расстоянии»31 (пример 88). 
 
31 При строгом пуристическом 
подходе следовало бы считать все 
повышения звуков «искусственно» 
привнесенными в песню и тогда она 
вся будет выдержана в эолийском ля 
мииоре, но исчезнет присущая ей 
своеобразная ладовая 
«переливчатость». 
 
 
  Обработка народных напевов в 
собрании Трутовского носит 
минимальный характер. Как замечает 
сам составитель в 
«Предуведомлении» к первой части, 
он ограничился тем, что «подложил» 
под напевы бас, который мог 
исполняться ad libitum. Некоторые 
исследователи рассматривают 
нижнюю нотную строчку как basso 
continuo, то есть основу для 
гармонического сопровождения 
мелодии (см.: 72, 438). Нам 
представляется более верной точка 
зрения В. М. Беляева, считающего, 
что Трутовский не предусматривал в 
своих обработках обязательного 
гармонического заполнения средних 
голосов и допускал возможность 
исполнения баса на одноголосном 
инструменте — виолончели, фаготе; 
верхний же голос мог дублироваться 
скрипкой или флейтой (187, 22). 
  Особое место среди обработок 
Трутовского занимает украинская 
песня «На бережку у ставка» с 
развитым аккомпанементом, 
изложенным на двух нотных строчках, 

wahrgenommen wird („Ach, das Dorf 
steht nicht weit vom anderen Dorf 
entfernt“, „Erdbeerbeere“). Ein 
interessantes Beispiel für eine komplexe 
und nuancenreiche Variation ist das 
lyrische Lied „Was im hellen Zimmer 
war“, in dem das natürliche a-Moll dem 
harmonischen Moll gegenübergestellt 
wird und die alternierende Terz der 
Harmonie ein Phänomen hervorruft, das 
von A. D. Kastalski als „Chromatik in der 
Ferne“31 definiert wurde (Beispiel 88). 
 
31 Bei einer streng puristischen 
Betrachtungsweise müsste man alle 
Tonerhöhungen als „künstlich“ in das 
Lied eingebracht betrachten. In diesem 
Fall würde das gesamte Lied in 
äolischem A-Dur gehalten werden, aber 
der eigentümliche harmonische 
„Schimmer“, der ihm eigen ist, würde 
verschwinden. 
 
  Die Bearbeitung von Volksliedern in 
Trutowskis Sammlung ist minimal. Wie 
der Kompilator selbst im „Vorwort“ zum 
ersten Teil anmerkt, beschränkte er sich 
darauf, einen Bass unter die Melodien 
zu „legen“, der ad libitum gespielt 
werden konnte. Einige Gelehrte 
betrachten die untere Notenlinie als 
Basso continuo, d. h. als Grundlage für 
die harmonische Begleitung der Melodie 
(siehe: 72, 438). Richtiger erscheint uns 
der Standpunkt von W. M. Beljajew, der 
meint, dass Trutowski in seinen 
Bearbeitungen die obligatorische 
harmonische Füllung der Mittelstimmen 
nicht vorschrieb und den Bass auf 
einem einstimmigen Instrument - Cello, 
Fagott - spielen ließ; die Oberstimme 
konnte durch Violine oder Flöte 
dupliziert werden (187, 22). 
 
 
 
  Einen besonderen Platz unter 
Trutowskis Bearbeitungen nimmt das 
ukrainische Lied „Am Ufer der kleinen 
Bucht“ mit einer ausgearbeiteten, auf 
zwei Notenlinien angelegten Begleitung 



и вариантными изменениями самой 
мелодии при повторениях. Но, как 
установила О. Е. Левашева, 
обработка эта принадлежит не 
Трутовскому, а Козловскому и была 
сделана им для необычайного по 
своей пышности торжества, 
устроенного Потемкиным в 
Таврическом дворце 28 апреля 1791 
года в связи с взятием турецкой 
крепости Измаил (92, 50). 
Помещенная в сборнике редакция 
представляет собой переложение 
партитуры, написанной для хора и 
оркестра. 

und variantenreichen Veränderungen 
der Melodie selbst in Wiederholungen 
ein. Doch wie O. J. Lewaschewa 
festgestellt hat, stammt diese 
Bearbeitung nicht von Trutowski, 
sondern von Koslowski und wurde von 
ihm für eine ungewöhnlich üppige Feier 
angefertigt, die Potemkin am 28. April 
1791 im Taurischen Palais anlässlich 
der Einnahme der türkischen Festung 
Ismail veranstaltete (92, 50). Die 
Fassung in dieser Sammlung ist eine 
Bearbeitung der Partitur für Chor und 
Orchester. 

 
 
 

5. 
 
  В 1790 году появился еще один 
сборник под названием «Собрание 
народных русских песен с их 
голосами», включавший 100 образцов 
народного песенного творчества. На 
основании имеющегося на титульном 
листе указания «на музыку положил 
Иван Прач» составление сборника 
долгое время приписывалось этому 
музыканту, чеху по национальности, 
почти полстолетия проработавшему в 
России (см.: 193, II, 321, 323). Между 
тем еще в 30-х годах прошлого века 
музыкальный деятель и литератор Ф. 
П. Львов писал: «В 1790 г. член нашей 
Академии художеств покойный 
тайный советник Николай 
Александрович Львов, при. помощи 
охотников и родственников, в его 
доме беспрестанно певших, в числе 
которых имел честь быть и я, сделал 
новое собрание песен, которые с 
наших голосов положил на ноты г. 
Прач; предисловие при сем издании 
написано было г. Львовым» (104, 45). 
 
  Основываясь на этом 
свидетельстве, А. Е. Пальчиков при 
переиздании сборника в 1896 году 
написал в заглавии: «Русские 
народные песни, собранные Н. А. 

5. 
 
  Im Jahr 1790 erschien eine weitere 
Sammlung unter dem Titel „Sammlung 
russischer Volkslieder mit ihren 
Stimmen“, die 100 Beispiele von 
Volksliedern enthielt. Aufgrund der 
Angabe auf der Titelseite „Iwan Pratsch 
vertonte“ wurde die Sammlung lange 
Zeit diesem Musiker, einem Tschechen, 
zugeschrieben, der fast ein halbes 
Jahrhundert lang in Russland tätig war 
(siehe: 193, II, 321, 323). In den 30er 
Jahren des letzten Jahrhunderts schrieb 
der Musiker und Schriftsteller F. P. 
Lwow: „Im Jahre 1790 hat ein Mitglied 
unserer Akademie der Künste, der 
verstorbene Geheimrat Nikolai 
Alexandrowitsch Lwow, mit Hilfe von 
Sammlern und Verwandten, die 
unablässig in seinem Haus sangen, 
unter denen ich die Ehre hatte, zu sein, 
eine neue Sammlung von Liedern 
zusammengestellt, die von Herrn 
Pratsch aus unseren Stimmen in Noten 
gesetzt wurden; die Vorrede zu dieser 
Ausgabe wurde von Herrn Lwow 
geschrieben“ (104, 45). 
  Auf dieser Grundlage schrieb A. J. 
Paltschikow, als er die Sammlung 1896 
neu auflegte, in den Titel: „Russische 
Volkslieder, gesammelt von N. A. Lwow. 
Die Melodien wurden von Iwan Pratsch 



Львовым. Напевы записал и 
гармонизовал Иван Прач». Н. Ф. 
Финдейзен, считая неправомерным 
называть Львова «составителем» 
сборника, вместе с тем допускает, 
«что Н. А. Львову принадлежал выбор 
самых песен для первого издания 
сборника и составление ученого 
предисловия, на которое Прач, 
вероятно, не чувствовал себя 
способным, да и не владел для этого 
достаточно русским языком» (193, II, 
327). 
  Однако Львов был не только 
помощником Прача в деле отбора 
песен и составления предисловия к 
сборнику. Ему принадлежала прежде 
всего самая инициатива создания 
нового, расширенного по сравнению с 
собранием Трутовского, песенного 
сборника, равно как и выработка 
принципов этого издания, 
классификация песен по жанрам и, 
наконец, редакция текстов. 
 
  Выдающийся деятель русской 
культуры конца XVIII века, поэт, 
ученый, архитектор, прекрасный 
знаток и любитель народной песни, Н. 
А. Львов группировал около себя 
многих писателей, музыкантов и 
художников, среди которых были 
такие видные фигуры, как Г. Р. 
Державин, В. В. Капнист, И. И. 
Хемницер, Е. И. Фомин, Д. С. 
Бортнянский, Д. Г. Левицкий (см.: 96, 
II; 160). Сам Львов, как и некоторые 
из его друзей, примыкавших к кружку, 
знал наизусть много песен и любил их 
петь. Как явствует из слов его 
племянника Ф. П. Львова, именно 
здесь, из уст просвещенных 
«охотников» Прачем были сделаны 
записи песен, вошедших в состав 
сборника, а также написан 
аккомпанемент к напевам. По каким-
то причинам Львов не захотел 
поставить своего имени на титульном 
листе «Собрания», и все авторские 
права были сохранены за Прачем. 

aufgenommen und harmonisiert“. N. F. 
Findeisen, der es für falsch hält, Lwow 
als „Kompilator“ der Sammlung zu 
bezeichnen, räumt gleichzeitig ein, 
„dass N. A. Lwow für die Auswahl der 
Lieder für die erste Ausgabe der 
Sammlung und für die Abfassung eines 
wissenschaftlichen Vorworts 
verantwortlich war, wozu sich Pratsch 
wahrscheinlich nicht imstande fühlte und 
auch nicht genügend 
Russischkenntnisse besaß“ (193, II, 
327). 
  Lwow war jedoch nicht nur Pratschs 
Assistent bei der Auswahl der Lieder 
und der Abfassung des Vorworts zur 
Sammlung. Er war in erster Linie für die 
Initiative zur Schaffung einer neuen, im 
Vergleich zu Trutowskis Sammlung 
erweiterten Liedersammlung 
verantwortlich, ebenso für die 
Ausarbeitung der Grundsätze dieser 
Ausgabe, die Klassifizierung der Lieder 
nach Gattungen und schließlich für die 
Redaktion der Texte. 
  Als außergewöhnliche Persönlichkeit 
der russischen Kultur des späten 18. 
Jahrhunderts, als Dichter, 
Wissenschaftler, Architekt, 
hervorragender Kenner und Liebhaber 
von Volksliedern, scharte N. A. Lwow 
viele Schriftsteller, Musiker und Künstler 
um sich, darunter so prominente 
Persönlichkeiten wie G. R. Derschawin, 
W. W. Kapnist, I. I. Chemnitzer, E. I. 
Fomin, D. S. Bortnjanski, D. G. Lewizki 
(siehe: 96, II; 160). Lwow selbst kannte, 
wie einige seiner Freunde, die zu 
diesem Kreis gehörten, viele Lieder 
auswendig und sang sie gerne. Nach 
den Worten seines Neffen F. P. Lwow 
wurden hier, aus dem Mund des 
erleuchteten „Sammlers“ Pratsch, die in 
der Sammlung enthaltenen Lieder 
aufgenommen und die Begleitung zu 
den Melodien geschrieben. Aus 
irgendeinem Grund wollte Lwow seinen 
Namen nicht auf die Titelseite der 
„Sammlung“ setzen, und alle 
Urheberrechte blieben bei Pratsch. 



  Таким образом, заслуга составления 
данного сборника должна быть 
разделена между двумя лицами. 
Справедливо пишет В. М. Беляев: 
«Если роль Н. А. Львова как 
составителя „Собрания народных 
русских песен с их голосами" и 
инициатора этого дела была 
определяющей, то также весьма 
значительной была роль Прача как 
композитора, явившегося 
практическим оформителем этого 
начинания» (103, 5). 
  Сравнивая сборники Трутовского и 
Львова — Прача, мы находим между 
ними больше различного, чем общего. 
Только немногим более трети песен, 
имеющихся у Трутовского (36 из 100), 
вошло в это новое собрание и 
частично в других вариантах. В 
отборе песен у Львова — Прача 
проявляется большая критичность и 
строгость отношения к материалу. 
Вместе с тем репертуар их сборника в 
определенном смысле более 
ограничен. Так, в него не вошли песни 
с отчетливо выраженной 
антифеодальной направленностью, 
несмотря на их широкую 
популярность и бесспорные 
поэтические и музыкальные 
достоинства. Составители прошли 
мимо одной из лучших протяжных 
песен, известных в XVIII веке, «Что да 
на матушке на Волге не черным да 
зачернелось», сюжет которой связан 
с восстанием Степана Разина. Не 
были включены в это собрание и 
бытовые сатирические песни, в 
которых протест против 
домостроевского гнета выражен с 
наибольшей остротой, доходящей 
подчас до откровенного глума и 
издевки (например, «Недоноска меня 
матушка родила»). 
 
 
  Этот отбор и тщательная 
«фильтрация» песенного репертуара 
несомненно в какой-то степени были 
продиктованы изменившимися 

  Das Verdienst um die 
Zusammenstellung dieser Sammlung 
sollte also zwischen zwei Personen 
aufgeteilt werden. W. M. Beljajew 
schreibt zu Recht: „Wenn die Rolle von 
N. A. Lwow als Kompilator der 
Sammlung russischer Volkslieder mit 
ihren Stimmen und als Initiator dieses 
Unterfangens entscheidend war, so war 
auch die Rolle von Pratsch als 
Komponist, der dieses Unterfangen 
praktisch formulierte, sehr bedeutend“ 
(103, 5). 
  Vergleicht man die Sammlungen von 
Trutowski und Lwow-Pratsch, so findet 
man zwischen ihnen mehr Unterschiede 
als Gemeinsamkeiten. Nur etwas mehr 
als ein Drittel der Lieder aus Trutowskis 
Sammlung (36 von 100) sind in dieser 
neuen Sammlung und teilweise in 
anderen Versionen enthalten. Die 
Auswahl der Lieder von Lwow-Pratsch 
zeigt eine kritischere und strengere 
Haltung gegenüber dem Material. 
Gleichzeitig ist das Repertoire ihrer 
Sammlung in gewissem Sinne 
begrenzter. So enthielt sie keine Lieder 
mit einer klar zum Ausdruck gebrachten 
antifeudalen Ausrichtung, trotz ihrer 
großen Popularität und ihrer 
unbestreitbaren poetischen und 
musikalischen Verdienste. Die 
Kompilatoren übergingen eines der 
besten ausgedehnten Lieder des 18. 
Jahrhunderts, „Was ist auf der Mutter an 
der Wolga, nicht schwarz, sondern 
geschwärzt“, dessen Handlung mit dem 
Aufstand von Stepan Rasin 
zusammenhängt. Nicht in die Sammlung 
aufgenommen wurden satirische Lieder 
aus dem Alltag, in denen der Protest 
gegen die Unterdrückung durch 
Domostrowski mit größter Schärfe zum 
Ausdruck kommt und die manchmal bis 
zu blankem Hohn und Spott reichen (z. 
B. „Mutter hat mich ohne Geld 
geboren“). 
  Diese Auswahl und sorgfältige 
„Filterung“ des Liedrepertoires wurde 
zweifellos bis zu einem gewissen Grad 
von den veränderten Bedingungen des 



условиями общественно-
политической жизни. На пороге 90-х 
годов XVIII века, когда правительство 
Екатерины II, смертельно напуганное 
неудержимым ростом крестьянского 
движения у себя в стране и 
развитием революционных событий 
во Франции, все более жестоко 
осуществляло реакционный курс во 
внешней и внутренней политике, вряд 
ли возможна была публикация песни, 
воспевающей Степана Разина как 
любимого народного героя. 
  В целом, однако, собрание Львова 
— Прача было выдающимся для 
своего времени событием в области 
музыкальной фольклористики. По 
широте охвата различных песенных 
жанров, высокой художественной 
ценности представленных образцов, 
продуманности и систематичности их 
расположения оно намного 
превосходит не только 
предшествовавший ему сборник 
Трутовского, но и большинство 
аналогичных изданий первой 
половины XIX века. Его можно 
считать первым в России 
музыкально-фольклорным изданием, 
в котором сделана попытка 
осмыслить народную песню с 
научных позиций. 
  Предпосланный сборнику в качестве 
предисловия очерк Н. А. Львова «О 
русском народном пении» 
представляет собой небольшой 
теоретический трактат, касающийся в 
сжатой форме вопросов 
происхождения, основных жанровых 
разновидностей и особенностей 
музыкального строения народной 
русской песни. В освещении этих 
вопросов автор исходит из 
общеэстетических посылок, близких 
взглядам французских 
энциклопедистов. Обращает 
внимание тезис о главенствующем 
значении мелодии как «души 
музыки», ее первоистока, 
непосредственно связа́нного с 
природой. Высокое совершенство и 

sozialen und politischen Lebens diktiert. 
An der Schwelle zu den 90er Jahren 
des 18. Jahrhunderts, als die Regierung 
von Katharina II. in Todesangst vor dem 
unaufhaltsamen Anwachsen der 
Bauernbewegung in ihrem Land und der 
Entwicklung der revolutionären 
Ereignisse in Frankreich immer brutaler 
einen reaktionären Kurs in der Außen- 
und Innenpolitik verfolgte, war es kaum 
möglich, ein Lied zu veröffentlichen, das 
Stepan Rasin als beliebten Volkshelden 
pries. 
  Insgesamt war die Lwow-Pratsch-
Sammlung jedoch ein für die damalige 
Zeit herausragendes Ereignis auf dem 
Gebiet der musikalischen Folkloristik. In 
Bezug auf die Breite der Abdeckung 
verschiedener Liedgattungen, den 
hohen künstlerischen Wert der 
präsentierten Beispiele, die 
Durchdachtheit und systematische 
Anordnung derselben übertrifft sie nicht 
nur Trutowskis Sammlung, die ihr 
vorausging, sondern auch die meisten 
ähnlichen Editionen der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts. Sie kann als die 
erste russische Musik- und 
Folklorepublikation angesehen werden, 
die versuchte, das Volkslied von einem 
wissenschaftlichen Standpunkt aus zu 
verstehen. 
  Die Abhandlung „Über den russischen 
Volksgesang“ von N. A. Lwow, die 
dieser Sammlung als Vorwort beigefügt 
ist, ist eine kleine theoretische 
Abhandlung, die sich in knapper Form 
mit dem Ursprung, den wichtigsten 
Gattungsvarianten und den 
Besonderheiten der musikalischen 
Struktur der russischen Volkslieder 
befasst. Bei der Behandlung dieser 
Themen geht der Autor von allgemeinen 
ästhetischen Annahmen aus, die den 
Ansichten der französischen 
Enzyklopädisten nahe kommen. Er 
verweist auf die These von der 
überragenden Bedeutung der Melodie 
als „Seele der Musik“, ihrer primären 
Quelle, die unmittelbar mit der Natur 
verbunden ist. Die hohe Vollkommenheit 



своеобразие форм русского 
народного пения Львов объясняет 
связью с древнегреческой музыкой. 
Эта аналогия, возникшая под 
влиянием идей классицизма, была, 
конечно, искусственной. Но в русской 
музыкальной фольклористике 
подобное сближение являлось 
обычным вплоть до середины XIX 
столетия. 
  Классифицируя народные песни по 
их жанрово-стилистическим 
признакам, Львов устанавливает две 
основные группы — протяжных и 
плясовых песен. Кроме того, он 
указывает еще ряд разновидностей, 
имеющих более частное значение: 
песни свадебные, хороводные, 
святочные, подблюдные. Протяжным 
песням он отдает предпочтение как 
самым древним и обладающим 
особым богатством мелодического 
склада. Именно они, по словам 
Львова, представляют 
«характеристическое народное 
пение». Высоко оценивая 
художественные достоинства русской 
народной песни, богатство и 
разнообразие ее форм, Львов 
подчеркивает, что «между многих 
тысяч песен нет двух между собой 
очень похожих». Он высказывает 
надежду, что выпускаемое собрание 
представит «богатый источник... для 
талантов» и, может быть, «новым 
каким-либо лучом просветит 
музыкальный мир» (101, 42). 
  Соответственно устанавливаемой 
Львовым жанровой классификации 
песни сгруппированы в несколько 
отделов. Основными и наибольшими 
по объему являются отделы песен 
протяжных (в первом издании 34) и 
«плясовых или скорых» (42). В 
небольшие самостоятельные разделы 
выделены песни свадебные, 
хороводные, святочные, а также 
«малороссийские». Правда, не всегда 
это распределение по жанрам 
представляется вполне четким. 
Известная неопределенность, 

und Originalität der Formen des 
russischen Volksgesangs erklärt Lwow 
mit der Verbindung zur antiken 
griechischen Musik. Diese Analogie, die 
unter dem Einfluss der Ideen des 
Klassizismus entstanden ist, war 
natürlich künstlich. Aber in der 
russischen Musikfolkloristik war eine 
solche Annäherung bis Mitte des 19. 
Jahrhunderts üblich. 
  Bei der Klassifizierung von 
Volksliedern nach ihren Gattungen und 
stilistischen Merkmalen unterscheidet 
Lwow zwei Hauptgruppen - 
ausgedehnten und Tanzlieder. Darüber 
hinaus nennt er eine Reihe weiterer 
Arten von Liedern mit eher privater 
Bedeutung: Hochzeitslieder, 
Reigenlieder, geistliche Lieder und 
Zwischenspiele. Er gibt den 
ausgedehnten Liedern den Vorzug, da 
sie am ältesten sind und einen 
besonderen Reichtum an melodischer 
Struktur aufweisen. Sie sind es, die laut 
Lwow den „charakteristischen 
Volksgesang“ darstellen. Lwow schätzt 
die künstlerischen Vorzüge des 
russischen Volksliedes, den Reichtum 
und die Vielfalt seiner Formen und 
betont, dass es „unter den vielen 
tausend Liedern keine zwei gibt, die 
einander sehr ähnlich sind“. Er bringt die 
Hoffnung zum Ausdruck, dass die 
veröffentlichte Sammlung „eine reiche 
Quelle ... für Talente“ bietet und 
vielleicht "ein neuer Lichtstrahl die 
musikalische Welt erhellt" (101, 42). 
  Nach der von Lwow aufgestellten 
Gattungsklassifizierung sind die Lieder 
in mehrere Abteilungen unterteilt. Die 
wichtigsten und umfangreichsten sind 
die Abteilungen der ausgedehnten 
Lieder (34 in der ersten Ausgabe) und 
der „Tänze oder schnellen Lieder“ (42). 
Hochzeitslieder, Reigentanzlieder, 
geistliche Lieder sowie „kleinrussische“ 
Lieder sind in kleinen unabhängigen 
Abteilungen untergebracht. Diese 
Aufteilung nach Gattungen ist jedoch 
nicht immer ganz klar. Die 
diesbezügliche Unsicherheit spiegelt 



существовавшая в этом вопросе, 
сказалась в том, что при 
последующих переизданиях сборника 
отдельные песни переносились из 
одного отдела в другой. Так, песня 
«Ивушка, ивушка зеленая моя» и 
«Молодка молодая», помещенные в 
первом издании в разделе 
протяжных, в последующих изданиях 
отнесены к плясовым. В некоторых 
песнях, отнесенных к числу 
протяжных,, строение напева носит 
на себе признаки, типичные скорее 
для четко ритмованных подвижных 
плясовых песен. Таковы, например, 
«Ах талан ли мой, талан такой», «Ах 
на что ж было, да к чему ж было» с их 
симметрично построенной мелодией 
(в одном случае четыре двухтакта, в 
другом — четыре трехтакта) и 
характерной повторностью фраз. 
Аналогичны по своей структуре песни 
«Ах реченьки, реченьки», 
построенная по очень ясной и 
простой схеме АА1ВВ1, или «Ах, что ж 
ты, голубчик, не весел сидишь». 
Последняя мелодически очень близка 
к плясовой «Во саду ли в огороде» и 
может рассматриваться как ее 
вариант. Подобные случаи следует, 
по-видимому, объяснить тем, что в 
самом быту рамки песенных жанров 
были подвижными, изменчивыми, 
происходила постоянная миграция 
текстов и напевов, в результате чего 
песня нередко меняла свою 
жанровую принадлежность. 
  Однако в качестве лучших образцов 
в обеих основных группах Львов 
отмечает песни с ясно выраженными 
жанровыми признаками. Среди 
протяжных он выделяет такие, как 
«Еще вниз то было по матушке 
Камышенке реке», «Как доселе у нас, 
братцы», «Ах ты Волга, Волга 
матушка» и т. д. Все эти песни 
отличаются широтой мелодического 
распева, диатоничностью склада, 
свободным асимметричным 
строением мелодии, 
развертывающейся на основе 

sich in der Tatsache wider, dass bei 
späteren Nachdrucken der Sammlung 
einige Lieder von einem Abschnitt in 
einen anderen verschoben wurden. So 
wurden das Lied „Kleine Weide, meine 
grüne Weide“ und „Ein junges 
Mädchen“, die in der ersten Ausgabe in 
der Abteilung der ausgedehnten Lieder 
standen, in späteren Ausgaben als 
Tanzlieder eingestuft. Bei einigen 
Liedern, die als ausgedehnte Lieder 
eingestuft wurden, weist die Struktur der 
Melodie die typischen Merkmale auf, die 
eher für deutlich rhythmisch bewegte 
Tanzlieder typisch sind. Dies sind zum 
Beispiel „Ach, welches Talent habe ich, 
ein solches Talent“, „Ach, wozu war das, 
und wozu hat es gedient“ mit ihrer 
symmetrisch aufgebauten Melodie (im 
einen Fall vier Zweitakte, im anderen - 
vier Dreitakte) und charakteristischen 
Phrasenwiederholungen. Ähnlich 
strukturiert sind die Lieder „Ach 
Flüsschen, Flüsschen“, die nach dem 
sehr klaren und einfachen Schema 
AA1BB1 aufgebaut sind, oder „Ach, 
warum sitzt du, Liebling, so traurig da“. 
Letzteres steht melodisch dem Tanz „Im 
Garten oder im Gemüsegarten“ sehr 
nahe und kann als dessen Variante 
angesehen werden. Solche Fälle sind 
offenbar damit zu erklären, dass im 
Alltag der Rahmen der Liedgattungen 
beweglich und wandelbar war, dass es 
eine ständige Verschiebung von Texten 
und Melodien gab, so dass ein Lied oft 
seine Gattung wechselte. 
  Als beste Beispiele in den beiden 
Hauptgruppen nennt Lwow jedoch 
Lieder mit deutlich ausgeprägten 
Genremerkmalen. Unter den 
ausgedehnten Liedern hebt er solche 
hervor wie „Es war immer noch unten 
am Fluss Mutter Kamischenka“, „Wie 
früher, Brüder“, „Ach du Wolga, Mutter 
Wolga“ usw. Alle diese Lieder zeichnen 
sich durch die Breite des melodischen 
Gesangs, die Diatonik der Struktur, die 
freie asymmetrische Struktur der 
Melodie und die Entfaltung nach dem 
Prinzip des Variantengesangs aus. Mit 



вариантно-попевочного принципа. С 
ними, как считает Львов, не могут 
равняться по своему 
художественному достоинству 
новейшие протяжные песни, «при 
помощи уже искусства, в наши 
времена сочиненные»,, к числу 
которых он относит «Не бушуйте вы, 
ветры буйные», «Как на матушке на 
Неве реке», «Дорогая ты моя 
матушка». 
  Печать позднего «искусственного» 
происхождения лежит и на некоторых 
других песнях сборника. Впрочем, не 
всегда можно делать такое 
заключение на основании совпадения 
тех или йных элементов песенного 
текста с поэтическими оборотами и 
образами известных «авторских» 
стихотворений. Нередко встречается 
и обратная зависимость, когда поэт, 
используя строки популярных 
народных песен, создавал на них ряд 
«свободных вариаций»32. 
 
 
32 Так поступал, например, А. Ф. 
Мерзляков. Финдейзен ошибочно 
приписывает ему слова песен «Ах что 
ж ты, голубчик», «Вылетала голубина 
на долину» и «Я не знала ни о чем в 
свете тужить» на основе совпадения 
(притом не всегда буквального) 
первых строк текста с начальными 
строками его стихотворений (193, II, 
332). Что касается песни «Ах что ж 
ты, голубчик», то она была 
опубликована еще Чулковым в 
четвертой части его «Собрания», а 
затем в первом выпуске сборника 
Трутовского за несколько лет до 
рождения поэта. 
 
 
  Особое внимание привлекает песня 
«Высоко сокол летал», которую Львов 
выделяет из числа всех остальных 
протяжных по совершенству 
«сложения» и «разнообразности 
армонических перемен». Ее напев 
представляет собой мелодию очень 

ihnen, nach Lwow, kann nicht gleich in 
künstlerischen Wert auf die neuesten 
langen Lieder, "mit Hilfe der Kunst, in 
unserer Zeit komponiert", zu denen er 
„Tobt nicht, wilde Winde“, „Wie auf der 
Mutter Fluss an der Newa“, „Meine liebe 
Mutter“. 
 
 
 
 
  Einige andere Lieder in der Sammlung 
tragen den Stempel eines späten 
„künstlichen“ Ursprungs. Es ist jedoch 
nicht immer möglich, eine solche 
Schlussfolgerung auf der Grundlage der 
Übereinstimmung bestimmter Elemente 
des Liedtextes mit poetischen 
Wendungen und Bildern bekannter 
Gedichte des „Autors“ zu ziehen. Es ist 
nicht ungewöhnlich, auf die umgekehrte 
Beziehung zu stoßen, wenn der Dichter 
unter Verwendung der Zeilen populärer 
Volkslieder eine Reihe von „freien 
Variationen“ über sie schuf 32. 
 
32 Dies war zum Beispiel bei A. F. 
Mersljakow der Fall. Findeisen schreibt 
ihm fälschlicherweise die Worte der 
Lieder „Ach, was bist du, Taube“, „Die 
Taube flog ins Tal hinaus“ und „Ich 
wusste um nichts in der Welt, worüber 
ich mich sorgen sollte“ aufgrund der 
(nicht immer wörtlichen) 
Übereinstimmung der ersten Zeilen des 
Textes mit den Anfangszeilen seiner 
Gedichte zu (193, II, 332). Was das Lied 
„Ach, was bist du, Taube“ betrifft, so 
wurde es von Tschulkow im vierten Teil 
seiner „Sammlung“ und dann in der 
ersten Ausgabe von Trutowskis 
Sammlung einige Jahre vor der Geburt 
des Dichters veröffentlicht. 
 
  Besondere Aufmerksamkeit erregt das 
Lied „Hoch flog der Falke“, das Lwow 
von allen anderen ausgedehnten 
Liedern durch die Vollkommenheit der 
„Komposition“ und die „Vielfalt der 
harmonischen Veränderungen“ 
unterscheidet. Seine Melodie ist eine 



большой протяженности, 
развертывающуюся плавно и 
неторопливо, непрерывной волной, 
без ощутимых цезур и перерывов. 
Типичны для протяжной крестьянской 
песни постепенное расширение 
диапазона мелодии в начальных 
фразах от квинты до малой септимы, 
переменная ладовая окраска, 
создаваемая наличием двух 
чередующихся устоев (соль и си-
бемоль). Мелодия в целом строго 
диатонична, за исключением одного 
момента в кульминации, где 
появление хроматического вводного 
тона усиливает выразительность 
звучания. 
 
  Песня эта пользовалась широкой 
популярностью в конце XVIII века и, 
по-видимому, высоко ценилась в 
литературных кругах того времени. О 
ней упоминает Державин в шуточной 
«Похвале комару»: 
 
 
Пиндар воспевал орла, 
Митрофанов сокола. 
 
  В примечании к своему 
стихотворению поэт поясняет, что 
Митрофанов «известный певец, 
который певал русскую песню 
„Высоко сокол летал"» (50, 401). Эта 
песня была использована также в 
опере Фомина «Ямщики на 
подставе», написанной на текст Н. А. 
Львова. Высокую ценность песни 
отмечал А. Н. Серов, утверждавший, 
что «мелодия эта во всей 
неприкосновенности взята из народа» 
(175, 202). 
  В различных вариантах песня дошла 
до нашего времени, что служит 
подтверждением ее подлинной 
народности. Вместе с тем редакция 
Прача содержит некоторые 
сомнительные моменты, 
указывающие на то, что песня 
подверглась частичному искажению в 
процессе своего бытования в 

sehr lange Melodie, die sich 
gleichmäßig und ohne Eile entfaltet, 
eine kontinuierliche Welle, ohne 
wahrnehmbare Zäsuren und 
Unterbrechungen. Typisch für ein 
ausgedehntes Bauernlied sind die 
allmähliche Erweiterung des 
Tonumfangs der Melodie in den ersten 
Phrasen von der Quinte zur kleinen 
Septime und die variable harmonische 
Färbung, die durch das Vorhandensein 
von zwei abwechselnden Register (g 
und b) entsteht. Die Melodie ist 
insgesamt streng diatonisch, mit 
Ausnahme eines Moments im 
Höhepunkt, wo das Auftauchen eines 
chromatischen Einleitungstons die 
Ausdruckskraft des Klangs erhöht. 
  Dieses Lied erfreute sich im späten 18. 
Jahrhundert großer Beliebtheit und 
wurde offenbar in literarischen Kreisen 
der damaligen Zeit sehr geschätzt. Es 
wird von Derschawin in seinem 
humorvollen „Lob für die Mücke“ 
erwähnt: 
 
Pindar besang den Adler,  
Mitrofanow den Falken. 
 
  In einer Anmerkung zu seinem Gedicht 
erklärt der Dichter, Mitrofanow sei „ein 
berühmter Sänger, der das russische 
Lied „Hoch flog der Falke“ gesungen 
hat“ (50, 401). Dieses Lied wurde auch 
in Fomins Oper „Die Kutscher auf der 
Poststation“ verwendet, die nach einem 
Text von N. A. Lwow geschrieben 
wurde. Der hohe Wert des Liedes wurde 
von A. N. Serow hervorgehoben, der 
behauptete, dass „diese Melodie in ihrer 
Gesamtheit aus dem Volk übernommen 
wurde“ (175, 202). 
  Das Lied ist in verschiedenen 
Versionen überliefert, was seine 
Authentizität als Volkslied bestätigt. 
Gleichzeitig enthält die Ausgabe von 
Pratsch einige zweifelhafte Stellen, die 
darauf hindeuten, dass das Lied 
während seiner Existenz im städtischen 
Umfeld oder bei der Aufnahme selbst 
teilweise entstellt wurde. Die Autorin 



городской среде или же в самой 
записи. Автор специального 
аналитического исследования о ней 
А. В. Руднева приходит к выводу, что 
вариант, помещенный в сборнике 
Львова — Прача, не был записан с 
голоса, а взят из оперы Фомина 
«Ямщики на подставе», причем 
многоголосная хоровая партитура 
механически сведена в одну 
мелодическую линию (164, 26—30). 
Отсюда некоторая нечеткость 
строения музыкальной строфы, 
недостатки подтекстовки, нелогичные 
ходы мелодии во второй половине 
напева (см. особенно такты 23—28; 
пример 89). 
  Много ценных образцов народного 
музыкально-поэтического творчества 
есть и в разделе плясовых песен. 
Среди впервые опубликованных 
здесь песен этого жанра мы находим 
такие шедевры, как «Во поле береза 
стояла», «У меня ль во садочке», 
«Выйду ль я на реченьку», «Во 
лузях». Характерно замечание 
Львова, что старинные плясовые 
песни, в отличие от протяжных, не 
обладают заметными 
преимуществами перед вновь 
сочиненными. Впрочем, он тут же 
прибавляет, что «нельзя точно 
означить, кои суть из них самые 
старые». По-видимому, сравнительно 
простые и однотипные напевы 
плясовых песен меньше 
подвергались изменению, чем 
протяжные. Поэтому новые плясовые 
песни быстро и легко входили в быт. 
 
  В особую группу Львов выделяет 
цыганские песни, поясняя, что «песни 
сии также русскими сочиненные 
переменили название свое и образ 
своего напева по причине 
употребления их нашими цыганами». 
Здесь впервые сделана попытка 
охарактеризовать пение русских 
цыган. Несколько позже Державин 
создал поэтический образ поющей и 
пляшущей цыганки в стихотворении 

einer speziellen analytischen Studie des 
Liedes, A. W. Rudnewa, kommt zu dem 
Schluss, dass die Version in der Lwow-
Pratsch-Sammlung nicht vom Gesang 
aufgenommen wurde, sondern aus 
Fomins Oper „Die Kutscher auf der 
Poststation“ stammt, wobei die 
mehrstimmige Chorpartitur mechanisch 
auf eine einzige melodische Linie 
reduziert wurde (164, 26-30). Daraus 
ergeben sich einige Unklarheiten in der 
Struktur der musikalischen Strophe, 
Mängel im Subtext und unlogische 
Melodiepassagen in der zweiten Hälfte 
des Gesangs (siehe insbesondere Takte 
23-28; Beispiel 89). 
 
  Im Bereich der Tanzlieder finden sich 
viele wertvolle Beispiele für Volksmusik 
und Poesie. Unter den Liedern dieses 
Genres, die hier zum ersten Mal 
veröffentlicht werden, finden wir solche 
Meisterwerke wie „Es stand eine Birke 
auf dem Feld“, „In meinem Garten“, „Ich 
gehe zum Fluss hinaus“, „In den 
Pfützen“. Es ist bezeichnend für Lwows 
Bemerkung, dass alte Tanzlieder im 
Gegensatz zu langen Liedern keine 
spürbaren Vorteile gegenüber neu 
komponierten Liedern haben. Allerdings 
fügt er sogleich hinzu, dass „es 
unmöglich ist, genau zu sagen, welche 
von ihnen die ältesten sind“. 
Offensichtlich waren die relativ 
einfachen und eintönigen Melodien der 
Tanzlieder weniger anfällig für 
Veränderungen als die der langen 
Lieder. Daher fanden neue Tanzlieder 
schnell und einfach Eingang in den 
Alltag. 
  Lwow hebt die Zigeunerlieder als eine 
besondere Gruppe hervor und erklärt, 
dass „diese Lieder, die auch von 
Russen komponiert wurden, ihren 
Namen und die Art, wie sie gesungen 
werden, aufgrund ihrer Verwendung 
durch unsere Zigeuner geändert haben“. 
Hier wurde zum ersten Mal der Versuch 
unternommen, den Gesang der 
russischen Zigeuner zu 
charakterisieren. Wenig später schuf 



«Цыганская пляска». Вакхическому 
неистовству этой стремительной, 
вихревой пляски он 
противопоставляет плавную 
степенную поступь танцующей 
русской девы. 
 
  Как одну из особенностей цыганской 
пляски Львов отмечает движение «в 
три ноги», то есть притоп в ритме 
                    
                        
Эта ритмическая фигура несколько 
раз повторяется в песне «Ай по улице 
молодец идет», причисляемой 
Львовым к цыганским (пример 90). 
 
  К особенностям цыганских плясовых 
песен Львов относит также 
«некоторые короткие припевы, как-то: 
люли и проч., некоторые приговорки, 
которые произносят пляшущие так, 
как в пляске гишпанского фонданга» 
(101, 40). Таков в приведенной песне 
припев «Ай жги да жги говори»33. 
 
 
 
33 Державин подражает этому приему, 
оканчивая каждую строфу своего 
стихотворения рефреном: 
 
Жги души, огнь бросай в сердца  
 
От смуглого лица. 
 
  Вопрос о том, можно ли считать эти 
черты привнесенными русскую 
народную песню цыганами, подлежит 
особому изучению. Но рассуждения 
Львова по данному вопросу 
представляют несомненный 
исторический интерес как 
свидетельство той роли, которую 
играло цыганское пение с его 
характерным репертуаром и 
специфической манерой исполнения 
в русском музыкальном быту конца 
XVIII века. 
  Разделы песен свадебных, 
хороводных, и святочных были 

Derschawin in dem Gedicht 
„Zigeunertanz“ ein poetisches Bild von 
singenden und tanzenden Zigeunern. Er 
kontrastiert die bacchantische Raserei 
dieses ungestümen, wirbelnden Tanzes 
mit dem sanften, ruhigen Schritt der 
tanzenden russischen Maid. 
  Als eine der Besonderheiten des 
Zigeunertanzes nennt Lwow die 
Bewegung „auf drei Beinen“, d.h. ein 
Stampfen im Rhythmus  
 
Diese rhythmische Figur wird in dem 
Lied „Ein junger Mann geht die Straße 
hinunter“, das Lwow als Zigeunerlied 
klassifiziert, mehrmals wiederholt 
(Beispiel 90). 
  Lwow verweist auch auf die 
Besonderheiten der Zigeunertanzlieder 
wie „einige kurze Refrains, wie: Trala 
und so weiter, einige Sätze, die von den 
Tänzern in einer Art und Weise 
geäußert werden, die der des Tanzes 
des spanischen Fandango ähnelt“ (101, 
40). So lautet der Refrain in dem oben 
genannten Lied „Mach weiter und 
sprich“33. 
 
33 Derschawin ahmt diese Technik nach, 
indem er jede Strophe seines Gedichts 
mit einem Refrain beendet: 
 
Entfache Seelen, wirf Feuer in die 
Herzen  
Von einem gebräunten Gesicht 
 
  Die Frage, ob man davon ausgehen 
kann, dass diese Merkmale von den 
Zigeunern in das russische Volkslied 
eingeführt wurden, ist Gegenstand einer 
besonderen Untersuchung. Aber Lwows 
Überlegungen zu dieser Frage sind 
zweifellos von historischem Interesse 
als Beweis für die Rolle, die der 
Zigeunergesang mit seinem 
charakteristischen Repertoire und seiner 
spezifischen Vortragsweise im 
russischen Musikleben des späten 18. 
Jahrhunderts spielte. 
  Die Abschnitte der Hochzeits-, Reigen- 
und Feiertagslieder waren in ihrer 



совершенно новыми по своему 
составу, ни одной из представленных 
здесь песен мы не находим ни у 
Трутовского, ни в рукописных 
сборниках. Академик М. Н. 
Сперанский, отмечая отсутствие в них 
обрядовых песен, объясняет это тем, 
что «тесно связанная с обрядом, 
песня эта не мыслилась вне его» 
(183, 127). Вероятно, на самом деле 
обрядовая песня занимала 
обособленное место в быту, не 
полностью отделившись от самого 
обряда, хотя он носил уже в большей 
степени характер игры, чем 
магического действия. 
  Именно как реликт древних 
народных обычаев и представлений 
интересовала эта песня и Львова. 
«Свадебные и хороводные песни, — 
замечает он, — весьма древни, 
между ними нет ни одной в наши 
времена сочиненной; к сему роду 
песен, особливо к свадебным есть 
между простых людей некое 
священное почтение, которое может 
быть еще остаток древним гимнам 
принадлежащий». 
  Несмотря на некоторые ошибочные 
суждения Львова, являющиеся данью 
времени (например, мысль о 
заимствовании славянами своих 
языческих игр и обрядов от древних 
греков), нельзя отказать его 
высказываниям в меткости и 
наблюдательности. Верно отмечена 
им устойчивость напевов и текстов 
обрядовой песни, обусловленная 
постоянством и неизменностью 
народных обычаев; «осмелится ли 
мужик прибавить или переменить что-
нибудь в такой песне, которая в 
мыслях его освящена древностью 
обычая?» 
  Количество обрядовых песен в 
собрании Львова—Прача 
сравнительно невелико, но отбор их 
сделан тщательно и продуманно. 
Среди свадебных можно отметить 
драматичную «Матушка, что во поле 
пыльно» с мелодией в эолийском 

Komposition völlig neu; keines der hier 
vorgestellten Lieder findet sich weder 
bei Trutowski noch in 
Manuskriptsammlungen. Der 
Akademiker M. N. Speranski, der das 
Fehlen ritueller Lieder in ihnen bemerkt, 
erklärt dies damit, dass „dieses Lied eng 
mit dem Ritus verbunden und nicht 
außerhalb desselben gedacht wurde“ 
(183, 127). Wahrscheinlich nahm das 
rituelle Lied tatsächlich einen separaten 
Platz im Alltag ein, der nicht völlig vom 
Ritual selbst getrennt war, obwohl es 
schon eher ein Spiel als eine magische 
Handlung war. 
 
  Lwow interessierte sich für dieses Lied 
als Relikt alter Volksbräuche und Ideen. 
„Hochzeits- und Reigenlieder“, stellt er 
fest, „sind sehr alt, unter ihnen gibt es 
kein einziges, das in unserer Zeit 
komponiert wurde; zu dieser Art von 
Liedern, besonders zu Hochzeitsliedern, 
gibt es unter den einfachen Leuten eine 
gewisse heilige Ehrfurcht, die vielleicht 
noch ein Überbleibsel der alten Hymnen 
ist“. 
 
  Trotz einiger Fehlurteile Lwows, die ein 
Tribut an die Zeit sind (z. B. die 
Vorstellung, dass die Slawen ihre 
heidnischen Spiele und Rituale von den 
alten Griechen entliehen haben), kann 
man seine Aussagen an Treffsicherheit 
und Beobachtungsgabe nicht leugnen. 
Er stellt zu Recht die Stabilität der 
Melodien und Texte des rituellen Liedes 
fest, die durch die Beständigkeit und 
Unveränderlichkeit der Volksbräuche 
bedingt ist: „Wagt es jemand, einem 
solchen Lied etwas hinzuzufügen oder 
zu verändern, das in seiner Vorstellung 
durch die Altertümlichkeit des Brauchs 
geheiligt ist?“ 
  Die Zahl der rituellen Lieder in der 
Sammlung von Lwow-Pratsch ist relativ 
klein, aber ihre Auswahl ist sorgfältig 
und durchdacht. Unter den 
Hochzeitsliedern sind das dramatische 
„Mutter, was staubt auf dem Felde“ mit 
einer Melodie in äolischer Harmonie, 



ладу, диатонический строй которого 
нарушается только явно чуждым 
напеву хроматическим повышением 
звука фа в третьем такте, «Из-за лесу, 
лесу темного» с пентатонными 
оборотами в первой половине напева 
и фригийским заключением. В 
разделе хороводных песен особый 
интерес представляют «А мы просу 
сеяли, сеяли», «Заплетися плетень», 
«Ай во поле липинька», неоднократно 
привлекавшие к себе внимание 
русских композиторов XIX века. По-
своему интересны и каждая из трех 
святочных песен: игровая «Уж я 
золото хороню», величальная «Слава 
на небе солнцу высокому»34 и 
игровая «Жив жив Курилка». 
 
 
 
 
34 У Львова — Прача приводятся 
только первые три строки текста этой 
песни. В издании под редакцией В. М. 
Беляева они дополнены вариантом, 
заимствованным из книги И. 
Сахарова «Песни русского народа», 
где песня трактована как свадебная. 
В результате возникает противоречие 
с начальными строками, в которых 
воздается хвала хлебу. 
 
 
  Последний раздел «Собрания» 
включает шесть украинских песен. Из 
них две — «Ой кряче, кряче да 
чорнинький ворон» и «Ой гай, гай 
зелененький» были представлены в 
третьей части сборника Трутовского, 
появившейся ранее. Но вторая из 
названных песен дана у Львова—
Прача в другом, более совершенном 
варианте. «Ой послала мене мати» 
была включена Трутовским в 
четвертую часть, вышедшую в свет 
только в 1795 году. Из остальных 
песен этого раздела отметим «Ах! под 
вишнею», встречающуюся в 
рукописных сборниках в первой 
половине столетия. Львов 

deren diatonische Struktur nur durch 
eine chromatische Steigerung des F-
Tons im dritten Takt durchbrochen wird, 
und „Aus dem Wald, aus dem dunklen 
Wald“ mit pentatonischen Wendungen in 
der ersten Hälfte der Melodie und einem 
phrygischen Schluss zu nennen. In der 
Abteilung der Reigenlieder sind „Und wir 
säten Hirse, säten“, „Flechte dich, 
Weidenkorb“ und „Ach, im Feld ist ein 
Lindenbäumchen“ von besonderem 
Interesse, die immer wieder die 
Aufmerksamkeit der russischen 
Komponisten des 18. Jahrhunderts auf 
sich zogen. Auch jedes der drei 
Heiligenlieder ist auf seine Weise 
interessant: das verspielte „Jetzt 
vergrabe ich das Gold“, das 
majestätische „Ehre sei der hohen 
Sonne im Himmel“34 und das verspielte 
„Lebe, lebe, Kurilka“. 
 
34 Nur die ersten drei Zeilen des Textes 
dieses Liedes sind in Lwow-Pratsch 
überliefert. In der von W. M. Beljajew 
herausgegebenen Ausgabe werden sie 
durch eine Variante aus dem Buch 
„Lieder des russischen Volkes“ von I. 
Sacharow ergänzt, in der das Lied als 
Hochzeitslied interpretiert wird. Daraus 
ergibt sich ein Widerspruch zu den 
Anfangszeilen, in denen das Brot 
gepriesen wird. 
 
  Der letzte Teil der „Sammlung“ umfasst 
sechs ukrainische Lieder. Zwei davon – 
„Oh, krächzender, krächzender kleiner 
Rabe“ und „Oh, Hain, grüner Hain“ - 
wurden bereits im dritten Teil von 
Trutowskis Sammlung vorgestellt, der 
früher erschien. Aber das zweite dieser 
Lieder wird von Lwow-Pratsch in einer 
anderen, vollkommeneren Fassung 
wiedergegeben. „Oh, meine Mutter hat 
mich weggeschickt“ wurde von 
Trutowski in den vierten Teil 
aufgenommen, der erst 1795 
veröffentlicht wurde. Von den anderen 
Liedern dieser Abteilung ist „Ach, unter 
der Kirsche“ zu erwähnen, das in 
Manuskriptsammlungen aus der ersten 



справедливо указывает на позднее 
происхождение этих украинских 
песен, содержащих в себе 
«музыкальные приятности» в виде 
ясно выраженного тонального 
характера, хроматического вводного 
тона в миноре и т. п. «Из сего, — 
прибавляет он, — однако не следует, 
чтобы музыка от того становилась 
хуже...» 
 
 
 
  Много споров при оценке данного 
сборника вызывал вопрос о 
гармонизации напевов и общем стиле 
музыкальных обработок. Уже вскоре 
после его выхода в свет стали 
раздаваться голоса, утверждавшие, 
что Прач исказил народные мелодии, 
насильственно втиснув их в рамки 
европейской классической 
музыкальной системы, чуждой 
природе русского мелоса. Известный 
историк и археограф митрополит 
Евгений Болховитинов писал в 
замечаниях на «Рассуждение о 
лирической поэзии» Державина: 
«Жаль, что Прач на вкус европейской 
музыки все наши старинные песни 
размерил на равные такты. Сие 
нестерпимо. Наипаче в протяжных 
песнях, .которые суть почти вообще 
речитативы по подобию греческой 
древней музыкальной поэзии. От 
сего-то в устах русского мужика, 
поющего сии песни не по такту, а с 
временною вытяжкою многих слогов, 
они чувствительнее, нежели как 
можно петь их по нотам Прачевым» 
(51, 313). 
 
  Архаист по убеждениям, 
Болховитинов протестовал против 
всего, что воспринималось им как 
«модернизация» народной песни, 
нарушение чистоты и 
неприкосновенности ее исконного 
древнего склада. В критической части 
его замечаний было несомненно 
много верного. Совершенно 

Hälfte des Jahrhunderts zu finden ist. 
Lwow weist zu Recht auf die späte 
Entstehung dieser ukrainischen Lieder 
hin, die „musikalische 
Annehmlichkeiten“ in Form eines 
deutlich ausgeprägten tonalen 
Charakters, eines chromatischen 
Einleitungstons in Moll usw. enthalten. 
„Daraus“, so fügt er hinzu, „folgt jedoch 
nicht, dass die Musik dadurch 
schlechter wird...“ 
 
 
  Die Harmonisierung der Melodien und 
der allgemeine Stil der musikalischen 
Arrangements sorgten bei der 
Bewertung dieser Sammlung für heftige 
Kontroversen. Schon bald nach der 
Veröffentlichung wurden Stimmen laut, 
die behaupteten, Pratsch habe die 
Volksmelodien verzerrt und sie 
gewaltsam in den Rahmen des 
europäischen klassischen 
Musiksystems gezwängt, das dem 
Wesen des russischen Melos fremd sei. 
Der berühmte Historiker und 
Archäograph Metropolit Jewgenij 
Bolchowitinow schrieb in seinen 
Anmerkungen zu Derschawins „Diskurs 
über lyrische Poesie“: „Es ist schade, 
dass Pratsch alle unsere alten Lieder in 
gleiche Takte für den europäischen 
Musikgeschmack eingemessen hat. Das 
ist unerträglich. Vor allem bei langen 
Liedern, die fast durchweg Rezitative 
nach Art der griechischen antiken 
Musikdichtung sind. Deshalb sind sie im 
Munde eines Russen, der diese Lieder 
nicht im Takt, sondern mit einer 
zeitweiligen Dehnung vieler Silben singt, 
empfindlicher, als wenn man sie nach 
Pratschs Noten singt“ (51, 313). 
  Als überzeugter Archaiker protestierte 
Bolchowitinow gegen alles, was er als 
„Modernisierung“ des Volksliedes, als 
Verletzung der Reinheit und 
Unantastbarkeit seiner ursprünglichen 
alten Struktur empfand. Im kritischen 
Teil seiner Äußerungen war zweifellos 
vieles richtig. Er wandte sich zu Recht 
gegen das Bestreben, die Melodien und 



обоснованно возражал он против 
стремления внести метрическое 
«единообразие» в напевы и тексты 
русских народных песен, 
характерными чертами которых 
являются гибкость, свобода и 
нерегулярность акцентов. 
Нахождение правильной метрической 
формы записи, отвечающей 
словесному и музыкальному ритму 
народных песен, до сих пор остается 
одной из самых трудных задач 
фольклорно-собирательской работы, 
и неудивительно, что решить ее 
вполне удовлетворительно не 
удалось ни Трутов- скому, ни Львову и 
Прачу. Но не менее спорным являлся 
и путь, по которому предлагал идти 
Болховитинов, считавший, что ритм 
народной песни всецело 
определяется декламацией текста. 
Этот неверный взгляд вытекал из 
ошибочности и предвзятости его 
исходных посылок. Болховитинов не 
находил различия между старинной 
русской народной песней и 
одноголосным церковным пением, 
усматривая их общий источник в 
музыке древних греков. Но именно в 
области ритмики и принципов 
метрической организации мелодии 
наиболее ярко обнаруживается 
несходство народной песни и 
знаменного распева. 
  Критическое отношение к работе 
Прача проявлялось и у большинства 
музыкантов-фольклористов второй 
половины XIX века. Так, А. Н. Серов, 
отдавая должное сборнику Львова — 
Прача как первой обширной 
музыкальной публикации русских 
народных песен, вместе с тем 
упрекал автора обработок в бедности, 
трафаретности гармоничёских 
приемов, а частично брал под 
сомнение и самые записи напевов35.  
 
35 В то же время Серов очень высоко 
оценивает тексты помещенных в 
сборнике песен: «Текст песен в 

Texte der russischen Volkslieder, die 
sich durch Flexibilität, Freiheit und 
Unregelmäßigkeit der Akzente 
auszeichnen, metrisch zu 
„vereinheitlichen“. Die richtige metrische 
Form der Aufzeichnung zu finden, die 
dem sprachlichen und musikalischen 
Rhythmus der Volkslieder entspricht, ist 
nach wie vor eine der schwierigsten 
Aufgaben der volkskundlichen 
Sammlungsarbeit, und es ist nicht 
verwunderlich, dass sie weder von 
Trutowski noch von Lwow und Pratsch 
ganz zufriedenstellend gelöst werden 
konnte. Nicht minder umstritten war der 
von Bolchowitinow vorgeschlagene 
Weg, der glaubte, dass der Rhythmus 
eines Volksliedes ausschließlich durch 
die Rezitation des Textes bestimmt 
werde. Dieser Irrtum beruht auf den 
falschen und voreingenommenen 
Annahmen, die ihm zugrunde liegen. 
Bolchowitinow sah keinen Unterschied 
zwischen dem altrussischen Volkslied 
und dem einstimmigen Kirchengesang, 
da er ihre gemeinsame Quelle in der 
Musik der alten Griechen sah. Doch 
gerade im Bereich des Rhythmus und 
der Prinzipien der metrischen 
Organisation der Melodie zeigt sich die 
Unähnlichkeit zwischen Volkslied und 
Krjuki-Noten-Gesang am deutlichsten. 
 
 
  Auch die meisten Folkloristen der 
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
standen dem Werk Pratschs kritisch 
gegenüber. So würdigte A. N. Serow 
zwar die Sammlung Lwow-Pratschs als 
erste umfassende musikalische 
Veröffentlichung russischer Volkslieder, 
warf dem Autor der Bearbeitungen aber 
gleichzeitig die Armut und die 
schablonenhafte Harmonik vor und 
stellte teilweise sogar die Aufnahmen 
der Melodien in Frage35.  
 
35 Gleichzeitig lobt Serow die Texte der 
Lieder in der Sammlung sehr hoch: „Die 
Texte der Lieder in Pratschs Sammlung 



сборнике Прача критике не подлежит: 
замечательного много» (175, 102). 
 
Его точку зрения в большей или 
меньшей степени разделяли и другие 
дореволюционные исследователи, не 
внесшие чего-либо существенно 
нового в освещение данного 
вопроса36.  
 
36 Наиболее резкое отрицательное 
суждение о работе Прача 
высказывает Е. Э. Линева (97). Все 
сделанные ранее критические 
замечания о записях и обработках 
Прача повторил Финдейзен (193, II, 
332). Вместе с тем им внесен ряд 
ценных моментов в установление 
истории сборника. 
 
Более верно сумел оценить значение 
этого сборника историк литературы А. 
Н. Пыпин, отметивший его как книгу 
«весьма замечательную по 
сознательному интересу к народной 
поэзии», в которой заметна 
«серьезная, теоретически 
обдуманная работа над русскими 
песнями» (155, 71). 
  Недостатком большинства 
отрицательно-критических суждений о 
сборнике Львова —Прача являлось 
прежде всего отсутствие историзма. 
Естественно, что Прач подошел к 
решению поставленной перед ним 
задачи с позиций своего времени и 
пользовался в обработках народных 
мелодий теми средствами, которые 
находились в его распоряжении как 
музыканта XVIII века, воспитанного на 
образцах классического стиля. 
  В отличие от Трутовского, у которого 
«подложенный» под мелодию бас не 
носит еще признаков определенной 
инструментальной фактуры, 
обработки Прача сделаны с 
очевидным расчетом на клавирное 
сопровождение. Об этом говорит и 
внешняя форма нотной записи с 
самостоятельной вокальной строкой и 
двухстрочным аккомпанементом, и 

können nicht kritisiert werden: es gibt 
viel Bemerkenswertes“ (175, 102). 
 
Sein Standpunkt wurde mehr oder 
weniger von anderen vorrevolutionären 
Forschern geteilt, die nichts wesentlich 
Neues zur Behandlung dieses Themas 
beitrugen36.  
 
 
36 Das schärfste negative Urteil über 
Pratschs Arbeit wird von J. E. Linewa 
(97) gefällt. Findeisen (193, II, 332) 
wiederholt alle seine früheren 
Kritikpunkte an Pratschs 
Aufzeichnungen und Bearbeitungen. 
Gleichzeitig liefert er eine Reihe 
wertvoller Hinweise auf die Geschichte 
der Sammlung. 
 
Der Literaturhistoriker A. N. Pypin 
konnte die Bedeutung dieser Sammlung 
richtiger einschätzen, indem er sie als 
ein Buch bezeichnete, das „durch sein 
bewusstes Interesse an der 
Volksdichtung recht bemerkenswert“ sei 
und in dem „eine ernsthafte, theoretisch 
durchdachte Arbeit am russischen Lied“ 
zu erkennen sei (155, 71). 
  Das Problem der meisten negativ-
kritischen Urteile über die Sammlung 
Lwow-Pratsch war in erster Linie der 
fehlende Historismus. Natürlich ist 
Pratsch an die ihm gestellte Aufgabe 
vom Standpunkt seiner Zeit aus 
herangegangen und hat in seinen 
Bearbeitungen von Volksmelodien jene 
Mittel eingesetzt, die ihm als einem an 
Vorbildern des klassischen Stils 
geschulten Musiker des 18. 
Jahrhunderts zur Verfügung standen. 
  Im Gegensatz zu Trutowski, dessen 
der Melodie „unterlegter“ Bass noch 
nicht die Anzeichen einer eindeutigen 
instrumentalen Struktur trägt, sind 
Pratschs Bearbeitungen in 
offensichtlicher Erwartung einer 
Klavierbegleitung entstanden. Dies wird 
sowohl durch die äußere Form der 
Notation mit einer unabhängigen 
Gesangslinie und einer zweizeiligen 



сама манера изложения. 
Механическое применение 
стандартных формул клавирного 
изложения («альбертиевы басы», 
триольная гармоническая фигурация 
и т. п.) придает некоторым его 
обработкам черты схематизма, что 
особенно ощутимо в песнях широко 
распевного, протяжного склада. В 
трактовке подобных песен зачастую 
приходится отдать предпочтение 
Трутовскому, обрабатывающему их с 
большей свободой и гибкостью. 
Весьма наглядным и убедительным в 
этом отношении является 
сопоставление двух обработок песни 
«Ах ты, поле мое», принадлежащей к 
лучшим из известных в XVIII веке 
образцов протяжно-лирического 
жанра. 
  Однако случаи столь явного 
несоответствия фактуры 
аккомпанемента характеру народной 
мелодии у Прача относительно 
немногочисленны. В целом он 
проявляет внимательное и чуткое 
отношение к особенностям народно-
песенного склада, стараясь найти 
такие приемы обработки, которые бы 
способствовали более рельефному 
выделению своеобразных черт 
напева. В протяжных песнях он 
стремится обычно к плавному 
самостоятельному ведению 
отдельных голосов, напоминающему 
хоровое звучание. Примером может 
служить обработка песни «Как у 
батюшки в зеленом саду». Обращает 
на себя внимание ритмически 
подвижный мелодизированный бас, 
возникающее в некоторых местах 
параллельное движение между 
мелодическим голосом и басом, а не 
двумя верхними голосами (пример 
91). 
  В этой связи надо коснуться общего 
принципиального вопроса о 
традициях многоголосного 
исполнения народных песен в 
городском быту XVIII века. Е. В. 
Гиппиус пишет: «Почвой, на которой 

Begleitung als auch durch die Art der 
Darstellung selbst deutlich. Die 
mechanische Anwendung von 
Standardformeln für das 
Tasteninstrument („Albertianische 
Bässe“, triolische harmonische 
Figuration usw.) verleiht einigen seiner 
Arrangements Züge von Schematismus, 
was besonders bei Liedern mit einer 
breit gesungenen, ausgedehnten 
Struktur auffällt. Bei der Interpretation 
solcher Lieder muss man oft Trutowski 
den Vorzug geben, der sie mit größerer 
Freiheit und Flexibilität handhabt. Ein 
Vergleich zweier Bearbeitungen des 
Liedes „Oh du, mein Feld“, das zu den 
bekanntesten Beispielen der 
langlyrischen Gattung im 18. 
Jahrhundert gehört, ist in dieser Hinsicht 
sehr anschaulich und überzeugend. 
  Eine so deutliche Diskrepanz zwischen 
der Begleitstruktur und dem Charakter 
der Volksmelodie findet sich in Pratschs 
Musik jedoch nur in relativ wenigen 
Fällen. Im Großen und Ganzen zeigt er 
eine aufmerksame und sensible Haltung 
gegenüber den Besonderheiten der 
Volksliedstruktur und versucht, solche 
Bearbeitungsmethoden zu finden, die 
dazu beitragen, die Besonderheiten der 
Melodie besser hervorzuheben. In 
langen Liedern strebt er in der Regel 
eine weiche, unabhängige Führung der 
einzelnen Stimmen an, die an 
Chorklang erinnert. Ein Beispiel dafür ist 
die Bearbeitung des Liedes „Wie bei 
Batjuschka im grünen Garten“. Die 
Aufmerksamkeit wird auf den 
rhythmisch beweglichen, melodischen 
Bass gelenkt, und an einigen Stellen 
gibt es eine parallele Bewegung 
zwischen der melodischen Stimme und 
dem Bass anstatt der beiden 
Oberstimmen (Beispiel 91). 
 
  In diesem Zusammenhang ist es 
notwendig, die allgemeine 
Grundsatzfrage nach den Traditionen 
des mehrstimmigen Vortrags von 
Volksliedern im städtischen Leben des 
18. Jahrhunderts zu berühren. J. W. 



стал развиваться новый гомофонный 
стиль народной русской городской 
песни с инструментальным 
сопровождением, оказался не столько 
старый хоровой стиль подголосочной 
полифонии, сколько новый хоровой 
стиль, в котором в XVIII веке 
исполнялась народная песня в 
русских городах, — стиль 
трехголосного канта... Достаточно 
сопоставить хоровое изложение 
народных русских песен в рукописных 
сборниках кантов и псальм второй 
половины XVIII века с изложением тех 
же песен в сборниках Трутовского и 
Прача, чтобы убедиться, что большая 
часть гармонизаций обоих 
собирателей представляла в 
сущности аранжировку для 
фортепиано трехголосной фактуры 
канта» (45, 96, 98). 
 
 
  Со столь категорически выраженной 
точкой зрения трудно согласиться. 
Мы уже обращали внимание на очень 
небольшое количество нотных 
записей народных песен в 
рукописных сборниках и на то, что 
среди них почти отсутствуют 
характерные образцы протяжной 
лирической песни. И это не случайно, 
так как протяжную песню труднее 
всего было «уложить» в прокрустово 
ложе схематически размеренной 
«кантовой» фактуры. Возможно, что 
она иногда и пелась в этой манере, но 
известные нам записи не содержат 
материалов для каких-нибудь 
определенных суждений на этот счет. 
С другой стороны, замечание 
Трутовского, что он издавал песни, 
«чтоб их петь в один голос так, как 
они обыкновенно поются», 
свидетельствует о преимущественно 
сольном одноголосном бытовании их 
в тех кругах, которым он адресовал 
свой сборник. 
 
  Во вступительной статье к сборнику 
Львова — Прача указывается на 

Gippius schreibt: „Der Boden, auf dem 
sich der neue homophone Stil des 
russischen städtischen Volksliedes mit 
Instrumentalbegleitung zu entwickeln 
begann, war weniger der alte chorische 
Stil der subvokalen Polyphonie als 
vielmehr der neue chorische Stil, in dem 
das Volkslied in den russischen Städten 
im 18. Jahrhundert aufgeführt wurde - 
der Stil der dreistimmigen Kantate.... 
Man muss nur die chorische Darstellung 
russischer Volkslieder in 
handschriftlichen Sammlungen von 
Kantaten und Psalmen der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts mit der 
Darstellung derselben Lieder in den 
Sammlungen von Trutowski und Pratsch 
vergleichen, um zu sehen, dass die 
meisten Harmonisierungen beider 
Sammler im Wesentlichen 
Bearbeitungen des dreistimmigen 
Kantus-Stils für Klavier waren“ (45, 96, 
98). 
  Es fällt schwer, einem so kategorisch 
geäußerten Standpunkt zuzustimmen. 
Wir haben bereits darauf hingewiesen, 
dass die Zahl der musikalischen 
Aufzeichnungen von Volksliedern in 
Handschriftensammlungen sehr gering 
ist und dass es unter ihnen fast keine 
charakteristischen Beispiele für lange 
lyrische Lieder gibt. Und das ist kein 
Zufall, denn das ausgedehnte Lied war 
am schwierigsten in das 
prokrustesartige Bett einer schematisch 
gemessenen „Kantus“-Struktur 
„einzupassen“. Es ist möglich, dass es 
manchmal auf diese Art und Weise 
gesungen wurde, aber die uns 
bekannten Aufzeichnungen enthalten 
kein Material für ein definitives Urteil in 
diesem Punkt. Andererseits zeugt 
Trutowskis Bemerkung, er habe die 
Lieder veröffentlicht, „um sie einstimmig 
zu singen, wie sie gewöhnlich gesungen 
werden“, von ihrer überwiegend 
solistischen, einstimmigen Existenz in 
den Kreisen, an die er seine Sammlung 
richtete. 
  Der einleitende Artikel zur Sammlung 
Lwow-Pratsch verweist auf die 



хоровое исполнение народных песен 
главным образом протяжного склада. 
Основная трудность при создании 
данного сборника, как отмечается 
здесь, «предстояла в том, чтобы не 
повредя народной мелодии, 
сопроводить оную правильным 
басом, который бы и сам был в 
характере народном. Сие однако с 
возможным рачением исполнено и 
бас положен почти везде так; а инде 
весьма близко, как при исправном 
хоре в народных песнях поют оный» 
(101, 43). 
  Некоторыми исследователями эти 
слова истолковывались в смысле 
приближения к «кантовой» манере 
(65, 78). Но если сопоставить их с 
другими местами того же 
предисловия, где говорится о хоровом 
пении песен, то очевидно, что речь 
идет о многоголосии другого типа. 
Так, выделяя песню «Высоко сокол 
летал» как один из лучших образцов 
старинного народного творчества, 
автор предисловия обращает 
внимание на ее родство с многими 
другими, которые «начинаются 
выходкою одного голоса, а 
возвышаются потом общим хором» 
(101, 39). Львов безусловно слышал 
песни в исполнении крестьянских 
хоров и сумел подметить своеобразие 
русского многоголосного народного 
пения. Другой вопрос — в какой 
степени высказываемые им мысли и 
наблюдения были практически 
реализованы в обработках Прача. Но 
даже если здесь можно говорить 
только об отдельных и далеко не 
всегда удавшихся попытках, то 
исторически они представляются 
чрезвычайно ценными и 
показательными. 
  В плясовых песнях аккомпанемент 
часто воспроизводит характерные 
приемы исполнения на народных 
инструментах (выдержанные или 
равномерно повторяющиеся басы, 
аккорды на одном басовом звуке и т. 
д.). С большим вкусом и изяществом 

chorische Aufführung von Volksliedern, 
zumeist der ausgedehnten Art. Die 
Hauptschwierigkeit bei der Schaffung 
dieser Sammlung bestand, wie es hier 
heißt, „darin, sie ohne Beschädigung 
der Volksmelodie mit einem richtigen 
Bass zu begleiten, der dem Charakter 
des Volkes entsprechen würde. Dies ist 
aber mit der grösstmöglichen Sorgfalt 
erfüllt worden, und der Bass ist fast 
überall so; und der Index ist sehr nahe 
an der Art, wie er in Volksliedern mit 
einem guten Chor gesungen wird“ (101, 
43). 
  Einige Gelehrte haben diese Worte im 
Sinne einer Annäherung an die 
„Kantus“- Weise interpretiert (65, 78). 
Vergleicht man sie jedoch mit anderen 
Stellen in derselben Vorrede, in denen 
der Chorgesang von Liedern erwähnt 
wird, so wird deutlich, dass es sich um 
eine andere Art von Mehrstimmigkeit 
handelt. So hebt der Autor des Vorworts 
das Lied „Hoch flog der Falke“ als eines 
der besten Beispiele alter Volkskunst 
hervor und weist auf seine 
Verwandtschaft mit vielen anderen hin, 
die „mit einer einzigen Stimme beginnen 
und dann von einem gemeinsamen 
Chor gesteigert werden“ (101, 39). 
Lwow hat sicherlich die von 
Bauernchören vorgetragenen Lieder 
gehört und konnte die Originalität des 
russischen mehrstimmigen 
Volksgesangs erkennen. Eine andere 
Frage ist, inwieweit seine Gedanken 
und Beobachtungen in den 
Bearbeitungen von Pratsch praktisch 
umgesetzt wurden. Aber auch wenn wir 
hier nur von einzelnen und bei weitem 
nicht immer gelungenen Versuchen 
sprechen können, sind sie historisch 
äußerst wertvoll und aufschlussreich. 
 
  Bei Tanzliedern gibt die Begleitung oft 
die charakteristischen Spielweisen von 
Volksinstrumenten wieder 
(ausgehaltene oder gleichmäßig 
wiederholte Bässe, Akkorde auf einem 
Basston usw.). So wird beispielsweise 
das Arrangement des Liedes „In 



выполнена, например, обработка 
песни «У меня ль во садочке». 
  Прач ощущал свойственное русской 
народной песне богатство и 
разнообразие ладового строения. Все 
изменение ладовой окраски мелодии 
передаются им чрезвычайно 
внимательно и детально. В сборнике 
много песен в переменном мажоро-
минорном, миксолидийском, частично 
фригийском ладах. Правда, в основе 
гармонизаций Прача лежит четкое 
разграничение классического мажора 
и минора с свойственной им системой 
тонико-доминантовых отношений и 
подчеркнутой вводнотоновостью. 
Поэтому, например, основной тон 
миксолидийского лада трактуется им 
как квинта мажорного тонического 
трезвучия, а тоника фригийского лада 
гармонизуется мажорным 
доминантовым трезвучием к 
субдоминанте. Но нельзя упрекать 
Прача за то, что он не мог достигнуть 
того богатства ладовых красок и 
гибкости переходов, которые 
создаются у «кучкистов» с помощью 
широкого использования побочных 
гармонических ступеней. 
 
 
 
  Остановимся на обработке 
протяжной песни «Как доселе у нас, 
братцы» (пример 92). 
  Композитор более поздней эпохи, 
придерживающийся «кучкистской» 
ориентации, вероятно, дал бы эту 
мелодию во фригийском ладу, с 
натуральным звуком соль и, во 
всяком случае, постарался бы 
избегнуть секстаккорда VII 
повышенной ступени ля минора на 
второй восьмой 3-го такта и в 
аналогичных местах далее. Частое 
употребление доминантового 
трезвучия гармонического минора 
придает мелодии некоторую 
размягченность и ослабляет 
присущий ей характер суровой 
мужественности и силы. Но Прач 

meinem Garten“ mit viel Geschmack 
und Eleganz vorgetragen. 
  Pratsch spürte den Reichtum und die 
Vielfalt der Harmonie, die den 
russischen Volksliedern innewohnen. Er 
gibt alle Veränderungen in der 
harmonischen Färbung der Melodie mit 
großer Sorgfalt und Detailgenauigkeit 
wieder. Die Sammlung enthält viele 
Lieder in abwechselnden Dur-Moll-, 
mixolydischen und teilweise 
phrygischen Harmonien. Pratschs 
Harmonisierungen beruhen jedoch auf 
einer klaren Unterscheidung zwischen 
klassischem Dur und Moll mit dem ihnen 
innewohnenden System von Tonika-
Dominant-Beziehungen und betonter 
Einleitungstonalität. Deshalb wird zum 
Beispiel der Hauptton der mixolydischen 
Harmonie von ihm als Quinte des Dur-
Tonika-Dreiklangs behandelt, und die 
Tonika der phrygischen Harmonie wird 
durch den Dur-Dominant-Dreiklang zur 
Subdominante harmonisiert. Man kann 
Pratsch jedoch nicht vorwerfen, dass er 
nicht in der Lage ist, den Reichtum an 
harmonischen Farben und die 
Flexibilität der Übergänge zu erreichen, 
die von den „Kutschkisten“ (Mitglieder des 

„Mächtigen Häufleins“) durch den ausgiebigen 
Gebrauch von harmonischen 
Nebenschritten geschaffen werden. 
  Konzentrieren wir uns auf die 
Bearbeitung des erweiterten Liedes  
„Wie früher, Brüder“ (Beispiel 92). 
  Ein Komponist einer späteren Epoche 
mit einer „kuchkistischen“ Ausrichtung 
hätte diese Melodie wahrscheinlich in 
der phrygischen Tonleiter mit einem 
natürlichen G-Ton gegeben und auf 
jeden Fall versucht, den Sextakkord der 
siebten höheren Stufe des a-Moll im 
zweiten Achtel des dritten Taktes und an 
ähnlichen Stellen danach zu vermeiden. 
Die häufige Verwendung des 
Dominantdreiklangs von harmonischem 
Moll verleiht der Melodie eine gewisse 
Weichheit und schwächt den ihr 
innewohnenden Charakter von strenger 
Männlichkeit und Stärke. Aber Pratsch 
hat das Lied so aufgenommen, wie er 



записал песню так, как он ее слышал, 
в интерпретации, характерной для 
городского быта конца XVIII века. Что 
же касается собственно обработки, то 
она содержит ряд удачно найденных 
моментов (отклонение в мажор в 
тактах 2 и 8, VI ступень в такте 4), 
свидетельствующих о верном 
понимании им природы протяжной 
русской песни. 
  Чтобы дать верную, вполне 
объективную оценку обработок 
Прача, следует их сравнивать не с 
работами выдающихся мастеров 
второй половины XIX века, 
опиравшихся и на гораздо более 
широкое знакомство с русской 
народной песней и на имевшийся уже 
творческий опыт отечественной 
музыкальной классики, а с тем, какой 
облик носит народная песня в 
рукописных сборниках и обычных 
«репертуарных» изданиях того 
времени, зачастую же и в 
произведениях квалифицированных 
композиторов-профессионалов. При 
таком сравнении достоинства этих 
обработок становятся очевидными. 
Если Прачу и не удалось передать 
своеобразный склад русской 
народной песни во всей его полноте, 
то многие ее характерные 
особенности он сумел воспроизвести 
с достаточным художественным 
тактом, дав тем самым толчок 
дальнейшим поискам наиболее 
соответствующих ее внутренней 
природе средств музыкальной 
обработки. 
  Первое издание сборника Львова—
Прача довольно быстро разошлось и 
стало библиографической редкостью. 
Суждения большинства 
исследователей об этом песенном 
собрании основывались на 
последующих изданиях, вышедших в 
свет в 1806 и 1815 годах37.  
 
37 Так, А. Н. Серов располагал только 
изданием 1806 года и даже не знал 
даты выхода в свет первого издания. 

es gehört hat, in einer Interpretation, die 
für das städtische Leben des späten 18. 
Jahrhunderts charakteristisch ist. Was 
die Bearbeitung selbst betrifft, so enthält 
sie eine Reihe gut abgestimmter 
Momente (die Abweichung nach Dur in 
den Takten 2 und 8, die VI. Stufe in Takt 
4), die von seinem richtigen Verständnis 
der Natur des ausgedehnten russischen 
Liedes zeugen. 
  Um Pratschs Bearbeitungen richtig und 
ganz objektiv beurteilen zu können, 
muss man sie nicht mit den Werken der 
herausragenden Meister der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts vergleichen, 
die sich auf eine viel breitere 
Bekanntschaft mit dem russischen 
Volkslied und auf die vorhandene 
schöpferische Erfahrung mit der 
russischen Musikklassik stützten, 
sondern mit dem Erscheinen des 
Volksliedes in Manuskriptsammlungen 
und gewöhnlichen „Repertoire“-
Publikationen jener Zeit, oft in den 
Werken qualifizierter professioneller 
Komponisten. Bei diesem Vergleich 
werden die Vorzüge dieser 
Bearbeitungen deutlich. Wenn es 
Pratsch auch nicht gelang, die 
eigentümliche Struktur des russischen 
Volksliedes in seiner Gesamtheit zu 
vermitteln, so konnte er doch viele 
seiner charakteristischen Merkmale mit 
ausreichendem künstlerischen 
Fingerspitzengefühl wiedergeben und 
gab damit den Anstoß zu einer weiteren 
Suche nach den Mitteln der 
musikalischen Verarbeitung, die seinem 
inneren Wesen am besten entsprechen. 
  Die erste Ausgabe von Lwow-Pratschs 
Sammlung war ziemlich schnell 
vergriffen und wurde zu einer 
bibliografischen Rarität. Das Urteil der 
meisten Forscher über diese 
Liedersammlung stützt sich auf die 
späteren Ausgaben von 1806 und 
181537.  
 
37 So besaß A. N. Serow nur die 
Ausgabe von 1806 und kannte nicht 
einmal das Datum der ersten Ausgabe. 



О существовании более раннего 
издания он заключал па основании 
ссылки в книге М. Гатри. 
 
Помимо дополнительного включения 
50 песен в этих позднейших изданиях 
было подвергнуто существенной 
переработке предисловие Н. А. 
Львова и сделана новая редакция 
песенных текстов. Кому принадлежит 
эта редакция — не установлено. Сам 
Львов умер в 1803 году, то есть за три 
года до выхода в свет второго 
издания. Не исключено, впрочем, что 
оно подготавливалось еще при его 
жизни и с его участием. 
  Увеличение объема сборника, 
видимо, было вызвано желанием 
более полно представить в нем 
основной круг популярных, бытующих 
песенных образцов. И действительно, 
среди дополнительно введенных во 
второе и третье издания песен много 
таких, которые были широко 
распространены в городском быту 
начала XIX века. Назовем хотя бы 
общеизвестные плясовые «Из-под 
камешка», «Как у наших у ворот», «По 
улице мостовой», «Из-под дуба», «Ты 
поди, моя коровушка, домой», 
украинские «Ехал козак за Дунай», 
«На бережку у ставка». Источником 
этих дополнений частично могли 
послужить печатные песенные 
собрания и рукописные сборники 
XVIII столетия. 
 
  К высокохудожественным образцам 
протяжной лирической песни 
относится впервые опубликованная 
здесь «Цвели, цвели цветики» 
(пример 93). 
  Ценность этой мелодии 
признавалась даже наиболее 
строгими в отношении чистоты 
народного стиля исследователями. 
Но Прача упрекали за якобы 
искаженную запись напева, 
лишающую его характера подлинной 
народности. Можно, конечно, спорить 
по поводу повышения звука ля во 2-м 

Er schloss aus einem Hinweis in M. 
Guthries Buch auf die Existenz einer 
früheren Ausgabe. 
 
Abgesehen von der zusätzlichen 
Aufnahme von 50 Liedern in diese 
späteren Ausgaben wurde das Vorwort 
von N. A. Lwow grundlegend 
überarbeitet und eine Neuausgabe der 
Liedtexte vorgenommen. Es ist nicht 
bekannt, von wem diese Ausgabe 
stammt. Lwow selbst starb 1803, also 
drei Jahre vor Erscheinen der zweiten 
Ausgabe. Es ist jedoch möglich, dass 
sie noch zu seinen Lebzeiten und unter 
seiner Mitwirkung erstellt wurde. 
  Die Vergrößerung des Umfangs der 
Sammlung war offenbar dem Wunsch 
geschuldet, das Hauptangebot an 
populären Liedbeispielen umfassender 
darzustellen. Und tatsächlich finden sich 
unter den zusätzlichen Liedern, die in 
der zweiten und dritten Auflage 
aufgenommen wurden, viele, die im 
städtischen Leben des frühen 19. 
Jahrhunderts weit verbreitet waren, wie 
z. B. die bekannten Tanzlieder „Unter 
einem Kieselstein“, „Wie vor unseren 
Toren“, „Auf der Pflasterstraße“, „Unter 
einer Eiche“, „Komm nach Hause, 
meine Kuh“, ukrainisch „Ein Kosake ritt 
zur Donau“, „Am Ufer der kleinen 
Bucht“. Die Quelle dieser Ergänzungen 
könnten zum Teil gedruckte 
Liedersammlungen und 
Handschriftensammlungen des 18. 
Jahrhunderts sein. 
  Zu den herausragenden Beispielen 
aus der Welt der ausgedehnten 
lyrischen Lieder zählt erstmals hier 
veröffentlicht „Blühten, blühten 
Blümchen“ (Beispiel 93). 
  Der Wert dieser Melodie wurde selbst 
von den strengsten Forschern in Bezug 
auf die Reinheit des Volksstils 
anerkannt. Pratsch wurde jedoch für die 
angeblich verzerrte Aufnahme der 
Melodie gerügt, die ihr den Charakter 
echter Volkstümlichkeit nimmt. Über die 
Anhebung des Tons A im 2. und 6. Takt 
und einige Momente in der 



и 6-м тактах и некоторых моментов в 
гармонизации этой песни. Было бы, 
вероятно, последовательнее 
гармонизовать всю мелодию в 
натуральном фа-диез миноре. Однако 
Прач верно ощутил характерность ее 
заключительного мелодического 
оборота и с позиций современного 
ему гармонического мышления дал 
наилучшее решение стоявшей перед 
ним задачи38. 
 
38 Линева, критикуя запись этой песни 
Прачем, предлагает гораздо менее 
убедительную редакцию ее напева — 
с звуком соль вместо соль-диез в 
последних тактах (97, IX). Нельзя не 
согласиться с автором специального 
исследования о сборнике Прача, что 
«запись конца песни у Прача более 
русская, чем исправления Линевой» 
(120). 
 
  В другом отношении показательна 
сентиментально-элегическая песня 
«Чем тебя я огорчила», в основу 
которой был положен стихотворный 
текст Сумарокова39.  
 
39 У Сумарокова — «Чем тебя я 
оскорбила». 
 
Интонационно она тяготеет к более 
поздним образцам городской 
песенной лирики, что заставляет 
думать, что в данном музыкальном 
варианте эти стихи были распеты уже 
на рубеже XIX столетия. 
Популярность этой песни была очень 
велика вплоть до середины XIX века. 
Она входила в состав многих 
песенных сборников, Бородин 
положил ее в основу своего 
известного трио, написанного в 1853 
году. 
  Заслуживают внимания некоторые 
новые мысли и положения,, 
высказанные в предисловии ко 
второму изданию сборника. Такова 
прежде всего попытка конкретно 
охарактеризовать ту социальную 

Harmonisierung dieses Liedes lässt sich 
natürlich streiten. Es wäre 
wahrscheinlich konsequenter gewesen, 
die gesamte Melodie in natürlichem fis-
Moll zu harmonisieren. Pratsch hat 
jedoch die Besonderheit der letzten 
melodischen Wendung richtig erkannt 
und vom Standpunkt seines 
zeitgenössischen harmonischen 
Denkens aus die beste Lösung für die 
ihm gestellte Aufgabe gegeben38. 
 
38 Linewa, die Pratschs Aufnahme 
dieses Liedes kritisiert, bietet eine weit 
weniger überzeugende Version der 
Melodie an - mit einem G statt Gis in 
den letzten Takten (97, IX). Man kann 
dem Autor einer speziellen Studie über 
Pratschs Sammlung nur zustimmen, 
dass „Pratschs Aufnahme des Endes 
des Liedes russischer ist als Linewas 
Korrekturen“ (120). 
 
  In anderer Hinsicht ist das 
sentimentale und elegische Lied 
„Warum habe ich dich betrübt“, das auf 
einem poetischen Text von 
Sumarokow39 basiert, bezeichnend.  
 
39 Sumarokows lautet „Womit ich dich 
beleidigt habe“. 
 
Intonatorisch tendiert es zu späteren 
Mustern städtischer Liedtexte, was 
darauf schließen lässt, dass diese Verse 
in dieser musikalischen Fassung bereits 
um die Wende zum 19. Jahrhundert 
gesungen wurden. Die Popularität 
dieses Liedes war bis zur Mitte des 19. 
Jahrhunderts sehr groß. Es wurde in 
viele Liedersammlungen aufgenommen, 
und Borodin stützte es auf sein 
berühmtes Trio aus dem Jahr 1853. 
 
 
  Einige neue Gedanken und 
Bestimmungen, die im Vorwort zur 
zweiten Auflage der Sammlung zum 
Ausdruck kommen, verdienen 
Beachtung. Zunächst ist es ein Versuch, 
das soziale Umfeld zu charakterisieren, 



среду, в которой возникает и 
развивается народная песня: «По 
содержанию некоторых из них (то 
есть помещенных в сборнике песен. 
— Ю. К. ) можно догадываться, что 
сочинители были козаки, бурлаки, 
стрельцы, старых служеб служилые 
люди, фабричные, солдаты, матрозы, 
ямщики; но начало старинных песен, 
как то свадебных и хороводных, 
скрывается в мраке древности» (103, 
44). Автор стремится найти в 
содержании и музыкальном складе 
народных песен проявление 
основных черт русского 
национального характера. Эта мысль, 
казалось бы, перекликается со 
взглядами Радищева. Однако само 
понимание народного- русского 
характера у автора предисловия в 
корне противоположно радищевскому. 
Русскому народу приписываются 
такие свойства, как «нежность», 
«чувствительность», «подобострастие 
к государям» и т. п.40  
 
40 По словам М. К. Азадовского, в 
этом предисловии «уже слышна 
скрытая полемика с прогрессивными 
революционными тенденциями 
эпохи»; в определении основных 
свойств русского национального 
характера он усматривает «прямой 
ответ Радищеву» (8, 60). 
 
В текстах песен при их 
редактировании были усилены и 
подчеркнуты элементы 
сентиментальной чувствительности 
или верноподданнического 
патриотизма. 
  Сборник Львова — Прача 
справедливо расценивается 
современными исследователями как 
крупнейшее явление молодой русской 
фольклористики конца XVIII века. В 
нем были до известной степени 
подытожены и обобщены ее 
основные, наиболее важные 
достижения. Свое же значение как 
источник песенного репертуара для 

in dem Volkslieder entstehen und sich 
entwickeln: „Aus dem Inhalt einiger von 
ihnen (d. h. der Lieder, die in die 
Sammlung aufgenommen wurden - J. 
K.) können wir erahnen, dass die 
Komponisten Kosaken, Burlaken, 
Schützen, alte Diener, Fabrikarbeiter, 
Soldaten, Matrosen, Kutscher waren; 
aber der Anfang alter Lieder, wie 
Hochzeits- und Reigentanzlieder, ist im 
Dunkel der Antike verborgen“ (103, 44). 
Der Autor ist bestrebt, im Inhalt und in 
der musikalischen Struktur der 
Volkslieder die Hauptmerkmale des 
russischen Nationalcharakters zum 
Ausdruck zu bringen. Dieser Gedanke 
scheint an Radischtschews Ansichten 
anzuknüpfen. Das Verständnis des 
Autors vom russischen Volkscharakter 
ist jedoch grundlegend anders als das 
von Radischtschew. Dem russischen 
Volk werden Eigenschaften wie 
„Zärtlichkeit“, „Empfindsamkeit“, 
„Unterwürfigkeit gegenüber dem 
Herrscher“ usw. zugeschrieben.40  
 
40 Laut M. K. Asadowski kann man in 
diesem Vorwort „bereits eine versteckte 
Polemik mit den fortschrittlichen 
revolutionären Tendenzen der Epoche 
heraushören“; in der Definition der 
Haupteigenschaften des russischen 
Nationalcharakters sieht er „eine direkte 
Antwort auf Radischtschew“ (8, 60). 
 
In den Liedtexten wurden Elemente der 
sentimentalen Empfindsamkeit oder des 
loyalen Patriotismus bei der Bearbeitung 
verstärkt und hervorgehoben. 
 
 
  Die Sammlung von Lwow-Pratsch wird 
von modernen Forschern zu Recht als 
das größte Phänomen der jungen 
russischen Volkskunde des späten 18. 
Jahrhunderts angesehen. Sie fasste in 
gewissem Maße die wichtigsten 
Errungenschaften zusammen und 
verallgemeinerte sie. Diese Sammlung 
behielt ihre Bedeutung als Quelle des 
Liedrepertoires für das heimische 



домашнего городского музицирования 
этот сборник сохранял очень долго. 
Около трети тех песен, на «голоса» 
которых чаще всего ссылаются 
популярные песенники начала XIX 
столетия, имеется у Львова — Прача 
(см.: 186, 47). Лишь со второй 
четверти XIX века, когда вопросы 
народности с новой остротой встают в 
русской художественной культуре и 
более широкие масштабы принимает 
собирание образцов народного 
творчества, этот репертуар заметно 
увеличивается и обновляется. Но и 
позже составители «ходовых» 
песенных сборников продолжали 
широко обращаться к собранию 
Львова — Прача, заимствуя из него 
нередко значительную часть своего 
материала41.  
 
41 Весьма убедительный перечень 
заимствований из сборника Львова—
Прача дает С. Орлов (см.: 120). Так, в 
сборнике М. Бернарда «Песни 
русского народа» (М., 1866) более 
половины материала (90 песен из 
150) почерпнуто у Прача. 
 
 
Как известно, записями Прача счел 
возможным воспользоваться даже 
Римский- Корсаков при составлении 
своего классического сборника «100 
русских народных песен». 
  В последние годы XVIII века 
появляется ряд популярных 
песенников, в которых песни 
народного происхождения 
перемешаны с сентиментальными 
«российскими песнями». Эти ходовые 
песенники, рассчитанные на широкий 
круг любителей музыки, большей 
частью несамостоятельны по 
содержанию и основываются на 
материале ранее изданных сборников 
различного типа. 
  Таков, например, «Новый 
российский песенник», изданный в 
1792 году Полежаевым. На титуле 
указано, что песни этого собрания 

städtische Musizieren für eine sehr 
lange Zeit. Etwa ein Drittel der Lieder, 
deren „Stimmen“ in den volkstümlichen 
Liederbüchern des frühen 19. 
Jahrhunderts am häufigsten genannt 
werden, finden sich in Lwow-Pratsch 
(siehe: 186, 47). Erst ab dem zweiten 
Viertel des 19. Jahrhunderts, als sich 
die Nationalitätenfrage in der russischen 
Kunstkultur zuspitzte und die Sammlung 
von Volkskunstmustern verbreitete, 
wurde dieses Repertoire merklich 
erweitert und aktualisiert. Aber auch 
später bezogen sich die Kompilatoren 
„volkstümlicher“ Liedersammlungen 
immer wieder auf die Sammlung von 
Lwow-Pratsch und entlehnten ihr oft 
einen großen Teil ihres Materials41.  
 
 
 
41 Eine sehr überzeugende Liste von 
Entlehnungen aus der Lwow-Pratsch-
Sammlung findet sich bei S. Orlow 
(siehe: 120). So ist in M. Bernards 
Sammlung „Lieder des russischen 
Volkes“ (M., 1866) mehr als die Hälfte 
des Materials (90 von 150 Liedern) aus 
Pratsch entlehnt. 
 
Bekanntlich konnte sogar Rimski-
Korsakow bei der Zusammenstellung 
seiner klassischen Sammlung „100 
russische Volkslieder“ auf die 
Aufnahmen von Pratsch zurückgreifen. 
  In den letzten Jahren des 18. 
Jahrhunderts erschien eine Reihe von 
Volksliederbüchern, in denen Lieder 
volkstümlichen Ursprungs mit 
sentimentalen „russischen Liedern“ 
vermischt wurden. Diese populären 
Liederbücher, die sich an ein breites 
Spektrum von Musikliebhabern richten, 
sind meist nicht eigenständig und 
basieren auf dem Material bereits 
veröffentlichter Sammlungen 
verschiedener Art. 
  So zum Beispiel das „Neue Russische 
Liederbuch“, das 1792 von Poleschajew 
veröffentlicht wurde. Der Titel besagt, 
dass die Lieder dieser Sammlung „auf 



«можно петь на голосах, играть на 
гуслях, клавикордах, скрипках и 
духовых инструментах». Весь 
материал сборника дан в 
«нейтральном» изложении на двух 
нотных строчках, допускавшем как 
пение с сопровождением одного из 
названных в заглавии инструментов, 
так и чисто инструментальное 
исполнение. Основную часть 
полежаевского сборника составляет 
перепечатка песен Теплова с 
сохранением оригинальной фактуры. 
Кроме того, в нем представлено 
несколько лирических песен-
романсов, авторство которых не 
установлено, и песен в народном 
духе, неизвестных по другим 
изданиям. Крайняя примитивность, а 
порой и безграмотность изложения 
обнаруживает отсутствие 
элементарного профессионализма у 
составителя и редактора сборника42. 
 
42 Поэтому предположение 
Финдейзена, что составителем 
сборника мог быть автор оперы 
«Сбитенщик» А. Булландт, следует 
считать маловероятным. 
 
 
  На более высоком уровне находится 
сборник, изданный И. Герстенбергом 
и Ф. Дитмаром в 1797—1798 годах в 
трех выпусках под названием 
«Песенник или полное собрание 
старых и новых российских народных 
и протчих песен»43.  
 
43 Сборник переиздан в 1958 году под 
редакцией Б. Л. Вольмана (166). См. 
также его статью: 37. 
 
 
По типу это такой же пестрый по 
содержанию «репертуарный» 
сборник, в котором даны вперемешку 
произведения различных песенных 
жанров, распространенных в 
городском быту конца XVIII века. 
Наряду с народными песнями мы 

Stimmen gesungen, auf Gusli, 
Clavichord, Geigen und 
Blasinstrumenten gespielt werden 
können“. Das gesamte Material der 
Sammlung ist in einer „neutralen“ 
Aufmachung auf zwei Notenzeilen 
gegeben, die sowohl das Singen mit 
Begleitung eines der im Titel genannten 
Instrumente als auch den rein 
instrumentalen Vortrag ermöglicht. Der 
Hauptteil von Poleschajews Sammlung 
ist ein Nachdruck von Teplows Liedern, 
wobei die ursprüngliche Struktur 
erhalten blieb. Darüber hinaus enthält 
sie mehrere lyrische Lieder-Romanzen 
unbekannter Autorenschaft und 
volkstümlich inspirierte Lieder, die aus 
anderen Ausgaben nicht bekannt sind. 
Die extrem primitive und manchmal 
unleserliche Aufmachung verrät den 
Mangel an elementarer Professionalität 
des Kompilators und Herausgebers der 
Sammlung42. 
 
42 Findeisens Vermutung, dass es sich 
bei dem Verfasser der Sammlung um 
den Autor der Oper „Der 
Sbitenschtschik“, A. Bullandt, gehandelt 
haben könnte, ist daher als 
unwahrscheinlich anzusehen. 
 
  Auf einem höheren Niveau befindet 
sich die von I. Gerstenberg und F. 
Ditmar 1797-1798 in drei Ausgaben 
unter dem Titel „Liederbuch oder eine 
vollständige Sammlung alter und neuer 
russischer Volks- und anderer Lieder“43 
veröffentlichte Sammlung.  
 
43 Die Sammlung wurde 1958 unter der 
Herausgeberschaft von B. L. Wolman 
neu aufgelegt (166). Siehe auch seinen 
Artikel: 37. 
 
Vom Typ her handelt es sich um die 
gleiche farbenfrohe „Repertoire“-
Sammlung, die gemischte Werke 
verschiedener Liedgattungen enthält, 
die im städtischen Leben des 
ausgehenden 18. Jahrhunderts üblich 
waren. Neben Volksliedern finden sich 



находим здесь и образцы 
безымянных лирических песенок на 
слова Сумарокова и других русских 
поэтов, и сочинения Ф. М. Дубянского 
и О. А. Козловского, представленные 
также анонимно. 
  Песни, которые можно отнести к 
народным, составляют около 
половины сборника Герстенберга и 
Дитмара (60 из общего числа 140). 
Частично они заимствованы у 
Трутовского и Львова-— Прача. 
Вместе с тем сборник существенно 
дополняет репертуар этих двух 
наиболее крупных фольклорных 
собраний XVIII века. Среди впервые 
опубликованных Герстенбергом и 
Дитмаром песен мы находим широко 
популярные образцы городского 
фольклора, продолжающие бытовать 
и поныне. К их числу относятся «В 
темном лесе», «Во пиру была», «Ах у 
наших у ворот», «Чарочки по столику 
похаживают», «Во саду ли в огороде 
пташки воспевали» украинская «Ехал 
козак за Дунай» и др. Солдатская 
«Ныне времячко военно» 
представляет интерес как 
единственный дошедший до нас 
образец песни о Суворове в записи 
того времени. «Приблизительный 
подсчет показывает, — пишет Б. 
Вольман, — что более 30, 
преимущественно народных, песен 
было записано фольклорными 
экспедициями в советское время. 
Большинство их сохранилось 
полностью, иные бытуют в вариантах 
и в контаминации с другими песнями» 
(166, 32). Такая живучесть песен, 
представленных в сборнике 
Герстенберга и Дитмара, 
свидетельствует о том, что многие из 
них глубоко пустили корни в 
народном быту. 
 
 
  Особое место среди фольклорных 
собраний XVIII века занимает так 
называемый «Сборник Кирши 
Данилова». По своему составу он 

hier auch anonyme lyrische Lieder auf 
Texte von Sumarokow und anderen 
russischen Dichtern sowie Werke von F. 
M. Dubjanski und O. A. Koslowski, die 
ebenfalls anonym vorgelegt wurden. 
 
  Lieder, die als Volkslieder eingestuft 
werden können, machen etwa die Hälfte 
der Sammlung von Gerstenberg und 
Dietmar aus (60 von insgesamt 140). 
Sie sind teilweise von Trutowski und 
Lwow-Pratsch entlehnt. Gleichzeitig 
erweitert die Sammlung jedoch das 
Repertoire dieser beiden größten 
Folkloresammlungen des 18. 
Jahrhunderts erheblich. Unter den von 
Gerstenberg und Ditmar zum ersten Mal 
veröffentlichten Liedern finden wir weit 
verbreitete Beispiele der städtischen 
Folklore, die auch heute noch in 
Gebrauch sind. Zu ihnen gehören „Im 
dunklen Wald“, „Es war ein Festmahl“, 
„Oh, vor unseren Toren“, „Die Gläser auf 
dem Tisch klirrten“, „Im Garten oder im 
Gemüsegarten sangen Vögel“, das 
ukrainische Lied „Ein Kosake ritt zur 
Donau“ und andere. Das Soldatenlied 
„Jetzt ist die Zeit des Krieges“ ist von 
besonderem Interesse, da es das 
einzige erhaltene Beispiel für ein Lied 
über Suworow aus dieser Zeit ist. „Eine 
grobe Berechnung zeigt“, schreibt B. 
Wolman, „dass mehr als 30, meist 
Volkslieder, von Folkloreexpeditionen in 
der Sowjetzeit aufgenommen wurden. 
Die meisten von ihnen sind vollständig 
erhalten geblieben, andere existieren in 
Varianten und in Verunreinigungen mit 
anderen Liedern“ (166, 32). Diese 
Lebendigkeit der in der Sammlung von 
Gerstenberg und Dietmar vorgestellten 
Lieder zeugt davon, dass viele von 
ihnen tief im Volksleben verwurzelt sind. 
 
 
 
 
  Einen besonderen Platz unter den 
Folkloresammlungen des 18. 
Jahrhunderts nimmt die so genannte 
„Sammlung von Kirscha Danilow“ ein. In 



резко отличается от известных в 
литературе печатных и рукописных 
песенников этого столетия. Основу 
его составляют произведения старой 
эпической традиции — былины, 
исторические песни, полностью или 
почти отсутствующие как у Чулкова, 
так и у Трутовского и Львова—Прача. 
Записи былинных текстов лишь 
изредка встречались в стихотворных 
и прозаических сборниках XVIII века, 
предназначавшихся для чтения (см.: 
123). «Сравнительная редкость 
былин в сборниках XVIII в. и 
немногочисленность их сюжетов, — 
пишет М. Н. Сперанский, — могут 
быть объяснены скорее всего тем, что 
составлялись эти сборники 
преимущественно в 
средневеликорусских городских 
центрах России. Старая былинная 
традиция была там в это время почти 
целиком вытеснена из обихода 
другими видами песни. Она бытовала 
изредка в репертуаре народных 
певцов и немногочисленных 
профессионалов, вроде скоморохов, 
заходивших в мелкие дворянские 
усадьбы (ср. воспоминания Татищева, 
Фонвизина). Эпическая же старинная 
былина сохранилась главным 
образом на окраинах территории, 
занятой великороссами, где дожила и 
до наших дней» (183, 74). 
 
  В одном из таких районов, 
отдаленных от тогдашних центров 
культурной жизни, возник и сборник, 
связываемый с именем Кирши 
Данилова. По мнению современных 
исследователей, он был создан на 
юго-западе Сибири и в Приуралье в 
40—60-х годах XVIII века (см.: 58, 
373). Сборник принадлежал 
известному горнозаводчику П. А. 
Демидову, возможно сыгравшему 
какую-то роль и в его создании. О 
личности Кирши Данилова нет 
достоверных сведений: существовал 
ли он реально или это условная 

ihrer Zusammensetzung unterscheidet 
sie sich deutlich von den in der Literatur 
bekannten gedruckten und 
handschriftlichen Liederbüchern aus 
diesem Jahrhundert. Sie basiert auf den 
Werken der alten epischen Tradition - 
den Bylinas, den historischen Liedern, 
die in den Sammlungen von Tschulkow, 
Trutowski und Lwow-Pratsch ganz oder 
fast gar nicht vorhanden sind. In den für 
die Lektüre bestimmten Gedicht- und 
Prosasammlungen des 18. 
Jahrhunderts finden sich nur selten 
Aufzeichnungen von Bylinen (siehe: 
123). „Die relative Seltenheit von 
Bylinen in den Sammlungen des 18. 
Jahrhunderts und die geringe Zahl ihrer 
Sujets“, schreibt M. N. Speranski, „lässt 
sich am ehesten dadurch erklären, dass 
diese Sammlungen hauptsächlich in den 
mittelrussischen städtischen Zentren 
Russlands zusammengestellt wurden. 
Die alte Bylina-Tradition wurde dort zu 
dieser Zeit fast vollständig durch andere 
Arten von Liedern verdrängt. Sie 
existierte gelegentlich im Repertoire von 
Volkssängern und einigen 
Berufssängern, wie z. B. Spielmännern, 
die kleine Adelssitze besuchten (vgl. die 
Memoiren von Tatischtschew und 
Fonwisin). Die epische alte Bylina 
überlebte vor allem in den 
Randgebieten des von den Großrussen 
besetzten Gebietes, wo sie sich bis 
heute erhalten hat“ (183, 74). 
  Die Sammlung, die mit dem Namen 
Kirscha Danilow verbunden ist, entstand 
in einem dieser Gebiete, das von den 
damaligen Zentren des kulturellen 
Lebens weit entfernt war. Modernen 
Forschern zufolge entstand sie im 
Südwesten Sibiriens und im Ural in den 
40-60er Jahren des 18. Jahrhunderts 
(siehe: 58, 373). Die Sammlung gehörte 
dem berühmten Bergmann P. A. 
Demidow, der wahrscheinlich eine 
gewisse Rolle bei ihrer Entstehung 
spielte. Es gibt keine zuverlässigen 
Informationen über die Identität von 
Kirscha Danilow: wir wissen nicht, ob er 



вымышленная фигура44 — мы не 
знаем.  
 
44 В одной из песен сборника есть 
такие строки: 
 
А и не жаль мне — ни битова, 
грабленова,  
А и тово ли Ивана Сутырина, 
Только жаль доброва молодца 
похмелыгова  
А того-ли Кирилы Даниловича. 
 
Детальное изучение текстов сборника 
привело исследователей к выводу, 
что представленные в нем песни 
записаны не от одного певца, а от 
нескольких лиц (58, 387). 
 
 
  До начала XIX века сборник Кирши 
Данилова существовал в рукописи. 
Впервые он был издан частично в 
1804 году под названием «Древние 
российские стихотворения», а 
полностью (с указанием имени Кирши 
Данилова) в 1818 году. Появление 
сборника вызвало огромный интерес 
в литературных кругах. Его 
внимательно читал Пушкин и находил 
в нем богатый источник живого 
образного народного языка. 
Белинский назвал сборник Кирши 
Данилова «истинной сокровищницей 
величайших богатств народной 
поэзии». 
  Высокая ценность представленных в 
сборнике эпических сюжетов и 
текстов общепризнана в наше время. 
Сложнее обстоит дело с напевами. В 
рукописи отсутствует подтекстовка, 
нотная строчка дана отдельно от 
текста, перед началом каждой песни. 
Изложение напевов носит явно 
выраженный инструментальный 
характер и содержит ряд оборотов, 
неудобных для вокального 
исполнения. На этом основании 
высказывалось мнение, что они 
вообще не имеют связи с текстами и 

wirklich existierte oder ob er eine 
herkömmliche fiktive Figur ist44.  
 
44 In einem der Lieder der Sammlung 
finden sich Zeilen wie diese: 
 
Und ich bedaure nicht - weder Bitow, 
Grablenow, 
Noch den von Iwan Sutyrin, 
Ich bedaure nur den guten jungen Mann 
Pochmelygow, 
Oder vielleicht Kirill Danilowitsch 
 
Eine eingehende Untersuchung der 
Texte der Sammlung führte die Forscher 
zu dem Schluss, dass die darin 
enthaltenen Lieder nicht von einem 
einzigen Sänger, sondern von mehreren 
Personen aufgenommen wurden (58, 
387). 
  Bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts 
existierte die Sammlung von Kirscha 
Danilow nur als Manuskript. Sie wurde 
erstmals 1804 teilweise unter dem Titel 
„Alte russische Gedichte“ und 1818 
vollständig (unter dem Namen von 
Kirscha Danilow) veröffentlicht. Das 
Erscheinen der Sammlung erweckte in 
literarischen Kreisen großes Interesse. 
Puschkin las sie aufmerksam und fand 
in ihr eine reiche Quelle für eine 
lebendige bildhafte Volkssprache. 
Belinski nannte Kirscha Danilows 
Sammlung „eine wahre Schatzkammer 
mit den größten Reichtümern der 
Volksdichtung“. 
  Der hohe Wert der in der Sammlung 
enthaltenen epischen Handlungen und 
Texte ist heute allgemein anerkannt. Die 
Sache mit den Melodien ist 
komplizierter. In der Handschrift gibt es 
keinen Untertext, die musikalische Linie 
wird getrennt vom Text vor dem Beginn 
eines jeden Liedes angegeben. Die 
Erzählung der Gesänge ist eindeutig 
instrumentaler Natur und enthält eine 
Reihe von Wendungen, die für eine 
vokale Darbietung ungünstig sind. Aus 
diesem Grund wird vermutet, dass die 
Gesänge in keinem Zusammenhang mit 



приписаны к ним по чьему-то 
произволу. 
  Вместе с тем авторитетные 
музыканты и собиратели народной 
песни относились к ним с полным 
доверием. Уже вскоре после выхода в 
свет сборника Д. Н. Кашин поместил 
несколько песен Кирши Данилова в 
своей гармонизации и с подписанным 
под нотами текстом в «Журнале 
отечественной музыки» (1806). 
Заимствования из Кирши Данилова 
есть в сборниках народных песен М. 
А. Стаховича, Н. А. Римского-
Корсакова. В предисловии к сборнику 
«100 русских народных песен» 
Римский-Корсаков писал: «Из 
множества песен, сообщенных мне 
разными лицами, я поместил только 
те, за достоверность которых могу 
поручиться». Следовательно, он не 
сомневался в подлинности напевов 
Кирши Данилова. 
 
 
  Значительное расширение 
знакомства с эпической песенной 
традицией во второй половине XIX 
века, появление большого количества 
записей, сделанных с голоса 
непосредственных носителей этой 
традиции, позволило подойти к 
оценке напевов Кирши Данилова с 
объективных научных позиций. Было 
установлено их сходство, а иногда и 
полное совпадение с напевами 
северных русских сказителей (см.: 
109; 108, 303). С другой стороны, 
отмечалась их близость городским 
вариантам народных песен, 
представленным в сборниках XVIII и 
начала XIX века (58, 409). Какой бы 
точки зрения ни придерживался тот 
или другой автор, у современных 
исследователей не возникает 
сомнений в выдающейся ценности 
сборника Кирши Данилова как 
памятника песенной, а не только 
словесной народной культуры. 
 
 

den Texten stehen und ihnen nach 
eigenem Ermessen zugeordnet wurden. 
  Gleichzeitig wurden sie von 
maßgeblichen Musikern und Sammlern 
von Volksliedern mit vollem Vertrauen 
behandelt. Bald nach der 
Veröffentlichung der Sammlung stellte 
D. N. Kaschin mehrere Lieder von 
Kirscha Danilow in seiner 
Harmonisierung und mit dem unter den 
Noten signierten Text in das „Zeitschrift 
für russische Musik“ (1806). In den 
Sammlungen von Volksliedern von M. A. 
Stachowitsch und N. A. Rimski-
Korsakow finden sich Anleihen bei 
Kirscha Danilow. Im Vorwort zu der 
Sammlung „100 russische Volkslieder“ 
schrieb Rimski-Korsakow: „Von den 
vielen Liedern, die mir von 
verschiedenen Personen berichtet 
wurden, habe ich nur diejenigen 
aufgenommen, für deren Echtheit ich 
bürgen kann“. Folglich hatte er keine 
Zweifel an der Echtheit von Kirscha 
Danilows Liedern. 
  Die deutliche Ausweitung der 
Bekanntschaft mit der epischen 
Liedtradition in der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts und das Auftauchen 
einer großen Anzahl von Aufnahmen, 
die von den Stimmen der direkten 
Träger dieser Tradition gemacht wurden, 
ermöglichten es, die Bewertung der 
Melodien von Kirscha Danilow von 
objektiven wissenschaftlichen 
Positionen aus anzugehen. Ihre 
Ähnlichkeit und manchmal völlige 
Übereinstimmung mit den Melodien der 
nordrussischen Erzähler wurde 
festgestellt (siehe: 109; 108, 303). 
Andererseits wurde ihre Nähe zu 
städtischen Varianten von Volksliedern 
festgestellt, die in den Sammlungen des 
18. und frühen 19. Jahrhunderts 
präsentiert wurden (58, 409). Welchen 
Standpunkt auch immer der eine oder 
andere Autor einnehmen mag, die 
moderne Forschung zweifelt nicht an 
dem herausragenden Wert der 
Sammlung von Kirscha Danilow als 



 
 
  Но установление правильного 
соотношения текста и напева в 
сборнике наталкивается на 
определенные трудности, связанные 
со схематизмом и условностью 
нотных записей. Попытки буквальной 
подтекстовки не дали 
удовлетворительного результата (см.: 
84). Авторы обработок, 
преследовавших не столько научные, 
сколько художественные цели, 
вынуждены были вносить некоторые 
коррективы в ритмику, а порой и 
мелодический рисунок напевов, 
чтобы достигнуть их соответствия 
поэтическому тексту. 
 
  В. М. Беляев предлагает 
рассматривать напевы Кирши 
Данилова не как законченные 
мелодические образования, а как 
сумму попевок, которые могут 
варьироваться в ходе повествования 
и различным образом сочетаться 
между собой (см.: 19, 10). 
Основываясь на этом 
предположении, он дает 
реконструкцию всех песен сборника, 
оговаривая, впрочем, их 
гипотетичность и возможность других 
решений. Но независимо от того, 
насколько убедительными 
представляются отдельные 
подтекстовки Беляева, самый 
принцип должен быть признан 
плодотворным. 
  Напевы Кирши Данилова не имеют 
индивидуального прикрепления, и, 
как правило, на один напев 
исполняется группа песен с разными 
текстами, что характерно вообще для 
эпической песенной традиции. 
Каждый певец имел свой напев или 
несколько напевов, которыми он 
пользовался независимо от 
конкретного содержания той или иной 
песни. Можно предположить, таким 
образом, что группы песен, 
объединенных общим напевом в 

Denkmal des Liedes, und nicht nur der 
mündlichen Volkskultur. 
  Die korrekte Zuordnung von Text und 
Gesang in der Sammlung stößt jedoch 
auf gewisse Schwierigkeiten, die mit 
dem Schematismus und der 
Konventionalität der Musiknoten 
zusammenhängen. Versuche einer 
wörtlichen Subtextualisierung haben 
keine befriedigenden Ergebnisse 
erbracht (siehe: 84). Die Autoren der 
Bearbeitungen, die weniger 
wissenschaftliche als künstlerische Ziele 
verfolgten, mussten einige 
Anpassungen am rhythmischen und 
manchmal sogar melodischen Muster 
der Gesänge vornehmen, um ihre 
Übereinstimmung mit dem poetischen 
Text zu erreichen. 
  W. M. Beljajew schlägt vor, die 
Melodien von Kirscha Danilow nicht als 
vollständige melodische Formationen zu 
betrachten, sondern als eine Summe 
von Gesängen, die im Laufe der 
Erzählung variieren und sich auf 
verschiedene Weise miteinander 
verbinden können (siehe: 19, 10). 
Ausgehend von dieser Annahme gibt er 
eine Rekonstruktion aller Lieder der 
Sammlung, wobei er allerdings deren 
Hypothetizität und die Möglichkeit 
anderer Lösungen voraussetzt. Doch 
unabhängig davon, wie überzeugend 
Beljajews einzelne Subtexte erscheinen, 
muss das Prinzip selbst als fruchtbar 
anerkannt werden. 
 
 
  Die Melodien von Kirscha Danilow 
haben keine individuelle Bindung, und in 
der Regel wird eine Gruppe von Liedern 
mit unterschiedlichen Texten zu einer 
Melodie gesungen, was für die Tradition 
des epischen Liedes im Allgemeinen 
charakteristisch ist. Jeder Sänger hatte 
seine eigene Melodie oder mehrere 
Melodien, die er unabhängig von dem 
spezifischen Inhalt dieses oder jenes 
Liedes verwendete. Es ist daher 
anzunehmen, dass die durch eine 
gemeinsame Melodie vereinten 



сборнике Кирши Данилова, были 
записаны от одного исполнителя. 
 
  Наибольшее количество текстов 
приурочено к напеву былины о 
Соловье Будимеровиче с ее 
поэтическим зачином «Высота ли, 
высота поднебесная, глубота, 
глубота, акиян море» (пример 94). 
  Напев этот содержит ряд типичных 
признаков былинного склада: 
преобладание нисходящего 
мелодического движения, 
дактилические окончания фраз, 
«трехударность» (то есть три акцента 
в каждой фразе), определяемая 
строением стихотворной строки. 
Вследствие неодинакового 
количества слогов в строках и 
свободной группировки строк в 
строфы, былинный напев то 
растягивается, то сокращается в 
зависимости от объема текста. 
Приведенная нотная запись 
представляет собой свод попевок, 
которые не обязательно 
используются в каждой строфе 
полностью и именно в данной 
последовательности. 
  Можно сразу же заметить, что 
нотная строчка, данная перед 
былиной о Соловье Будимеровиче, 
содержит пять мелодических фраз 
(или попевок), а текст поэтического 
зачина состоит из четырех строк. 
Римский-Корсаков в своей обработке 
этой песни создает из двух последних 
фраз одну, несколько изменяя 
мелодический рисунок. Беляев, 
избегая привнесения в напев чего-
либо своего, опускает четвертую 
фразу и сохраняет пятую без 
изменений. Кроме того, и Римский-
Корсаков и Беляев дробят две 
начальные четверти на четыре 
восьмые и приписывают затакт, что 
оказалось необходимым для того, 
чтобы достигнуть ритмического 
соответствия музыки тексту в первой 
строке. В последующих двух строфах 
не было необходимости в подобной 

Liedgruppen in Kirscha Danilows 
Sammlung von einem einzigen Sänger 
aufgenommen wurden. 
  Die meisten Texte sind mit dem 
Gesang der Ballade über Solovey 
Budimerowitsch und ihrem poetischen 
Anfang „Wie hoch, wie hoch ist das 
Himmelszelt, wie tief, wie tief ist das 
Meer Akijan“ (mythisches Meer, „unergründliches 

Meer“) (Beispiel 94) verbunden. 
  Diese Melodie enthält eine Reihe von 
typischen Merkmalen der bylinischen 
Form: das Vorherrschen einer 
absteigenden melodischen Bewegung, 
daktylische Phrasenenden, „Dreier-
Schlag“ (d. h. drei Akzente in jeder 
Phrase), die durch die Struktur der 
Verszeile bestimmt wird. Aufgrund der 
ungleichen Silbenzahl in den Zeilen und 
der freien Einteilung der Zeilen in 
Strophen wird die Strophenmelodie je 
nach Umfang des Textes gedehnt oder 
verkürzt. Die hier angegebene 
musikalische Notation ist eine Reihe von 
Gesängen, die nicht unbedingt in jeder 
Strophe in ihrer Gesamtheit und in 
dieser Reihenfolge verwendet werden. 
 
 
  Es fällt sofort auf, dass die dem Lied 
über Solovey Budimerowitsch 
vorangestellte musikalische Linie fünf 
melodische Phrasen (oder Gesänge) 
enthält, während der Text des 
poetischen Anfangs aus vier Zeilen 
besteht. In seiner Bearbeitung dieses 
Liedes fügt Rimski-Korsakow eine der 
beiden letzten Phrasen hinzu und ändert 
das melodische Muster leicht. Beljajew, 
der es vermeidet, der Melodie etwas 
Eigenes hinzuzufügen, lässt die vierte 
Phrase weg und behält die fünfte 
unverändert bei. Darüber hinaus haben 
sowohl Rimski-Korsakow als auch 
Beljajew die beiden Anfangsviertel in 
vier Achtel aufgeteilt und mit einem 
Anschlagszeichen versehen, was sich 
als notwendig erwies, um eine 
rhythmische Übereinstimmung zwischen 
der Musik und dem Text der ersten Zeile 
zu erreichen. In den nächsten beiden 



коррекции, так как их начальные 
строки на четыре слога короче45. 
 
 
45 Римский-Корсаков переносит напев 
в басовый регистр и транспонирует 
его из ре мажора в ми-бемоль мажор. 
 
  Римский-Корсаков приводит только 
три первые строфы текста, 
содержащие по четыре стихотворные 
строки. В последующих строфах 
количество строк больше и поэтому в 
них должен быть использован полный 
набор попевок46. 
 
46 Такова, например, четвертая 
строфа: 
 
Хорошо корабли изукрашены,  
Один корабль полутче всех, 
У того было сокола у корабля  
Вместо очей было вставлено  
 
По дорогу каменю по яхонту. 
 
  Помимо былин и исторических 
песен, составляющих основное 
содержание сборника Кирши 
Данилова, мы находим в нем и песни 
других жанров, главным образом 
шуточного, плясового и лирического. 
Среди них есть уникальные образцы, 
не вошедшие ни в одно из других 
песенных собраний XVIII века, 
например сатирически окрашенная 
«разбойничья» — «Усы, удалы 
молодцы» или «Ох, в горе жить — 
некручинну быть», своеобразно 
перепевающая мотивы «Повести о 
Горе-Злосчастии». Лирические песни 
«Перед нашими воротами утоптана 
трава», «Во хорошем высоком 
тереме, под красным косящатым 
окошком» даны в своеобразных 
вариантах, неизвестных по другим 
записям. В необычном варианте 
представлен и духовный стих 
«Голубиная книга». 
 
 

Strophen war eine solche Korrektur 
nicht erforderlich, da ihre Anfangszeilen 
vier Silben kürzer sind45. 
 
45 Rimski-Korsakow verlegt den Gesang 
in die Basslage und transponiert ihn von 
D-Dur nach Es-Dur. 
 
  Rimski-Korsakow gibt nur die ersten 
drei Strophen des Textes an, die jeweils 
vier Verszeilen enthalten. In den 
folgenden Strophen ist die Anzahl der 
Zeilen größer, so dass ein vollständiger 
Satz von Gesängen verwendet werden 
muss46. 
 
46 So zum Beispiel in der vierten 
Strophe: 
 
Die Schiffe sind gut verziert, 
Ein Schiff übertrifft alle, 
Dort hatte das Schiff einen Falken, 
Anstelle von Augen waren in den 
Masten eingefügt 
Edelsteine entlang des Rumpfes 
 
  Neben den Heldenepen und 
historischen Liedern, die den 
Hauptinhalt der Sammlung von Kirill 
Danilow ausmachen, finden wir in ihm 
auch Lieder anderer Genres, 
insbesondere humorvolle, tänzerische 
und lyrische. Unter ihnen gibt es 
einzigartige Beispiele, die in keine der 
anderen Liedersammlungen des 18. 
Jahrhunderts aufgenommen wurden, 
wie das satirisch gefärbte „Räuberlied“ – 
„Bärte, Sträflinge, Helden“ oder „Oh, in 
Unglück zu leben - nicht im Luxus zu 
sein“, das auf eigene Weise Motive aus 
der „Die Geschichte von Trauer und 
Unglück“ neu interpretiert. Lyrische 
Lieder wie „Das Gras ist vor unseren 
Toren zertreten“ und „In einem schönen 
hohen Turm, unter einem roten schiefen 
Fenster“ werden in einzigartigen 
Varianten präsentiert, die in anderen 
Aufzeichnungen unbekannt sind. 
Ebenfalls in einer ungewöhnlichen 
Version enthalten ist geistliche Lyrik aus 
dem „Taubenbuch“. 



  Однако песни этих жанров 
сравнительно немногочисленны, и 
принципы построения напева 
остаются в них теми же самыми, что и 
в рассмотренной былине «Про 
Соловья Будимеровича». Сборник 
Кирши Данилова сохраняет для нас 
значение прежде всего как 
ценнейший памятник эпического 
народного творчества, по объему и 
качеству записей представляющийся 
явлением исключительным для 
своего времени.  

  Die Zahl der Lieder dieser Gattungen 
ist jedoch vergleichsweise gering, und 
die Prinzipien des Melodienaufbaus 
bleiben in ihnen die gleichen wie in der 
betrachteten Bylina „Über die Solovey 
Budimerowitsch“. Die Sammlung von 
Kirscha Danilow bleibt für uns vor allem 
als wertvolles Denkmal der epischen 
Volkskunst von Bedeutung, das in 
Bezug auf den Umfang und die Qualität 
seiner Aufzeichnungen eine 
Ausnahmeerscheinung für seine Zeit 
darstellt. 

 
 
 

РУССКАЯ КОМПОЗИТОРСКАЯ 
ШКОЛА И ЕЕ ЭСТЕТИЧЕСКИЕ 

ОСНОВЫ 
 

1. 
 
  Путь русской музыки в XVIII веке не 
был отмечен постепенным развитием. 
Больше того: быть может, ни одна из 
смежных областей русского искусства 
не дала картины таких внезапных, 
резких перемен, какие совершались 
на протяжении этого столетия в 
истории музыкальной культуры. И 
разумеется, самым значительным, 
самым важным шагом на этом пути 
явилось сложение своей творческой 
традиции — формирование 
национальной композиторской школы 
в период 70—80-х годов. Ведь именно 
в эту и только в эту пору русская 
профессиональная музыка стала 
единым в своей сущности, но и 
разносторонним явлением, 
завоевавшим самостоятельное место 
в истории общеевропейской 
культуры. В течение одного только 
десятилетия, начиная с конца 70-х 
годов, на русской почве развилась 
опе́ра, появились сложные жанры 
инструментальной музыки, большого 
размаха достигло хоровое искусство. 
Выдвинулось блестящее созвездие 
русских музыкантов, чьи имена вошли 
в историю: Бортнянский, Березовский, 

DIE RUSSISCHE 
KOMPOSITIONSSCHULE UND IHRE 

ÄSTHETISCHEN GRUNDLAGEN 
 

1. 
 
  Der Weg der russischen Musik im 18. 
Jahrhundert war nicht durch eine 
allmähliche Entwicklung 
gekennzeichnet. Mehr als das: vielleicht 
hat keiner der verwandten Bereiche der 
russischen Kunst ein Bild von so 
plötzlichen, dramatischen 
Veränderungen gegeben wie die, die 
während dieses Jahrhunderts in der 
Geschichte der Musikkultur stattfanden. 
Und natürlich war der bedeutendste, der 
wichtigste Schritt auf diesem Weg die 
Herausbildung einer eigenen 
schöpferischen Tradition - die Bildung 
einer nationalen Komponistenschule in 
der Zeit der 70er - 80er Jahre. Denn in 
dieser Zeit und nur in dieser Zeit wurde 
die russische Berufsmusik zu einem in 
ihrem Wesen einheitlichen, aber auch 
vielseitigen Phänomen, das sich einen 
eigenständigen Platz in der Geschichte 
der gesamteuropäischen Kultur 
eroberte. In nur einem Jahrzehnt, 
beginnend mit dem Ende der 70er 
Jahre, entwickelte sich auf russischem 
Boden die Oper, erschienen komplexe 
Gattungen der Instrumentalmusik, 
erreichte die Chorkunst einen großen 
Umfang. Es entstand eine brillante 



Пашкевич, Фомин, Хандошкин... От 
первых робких творческих попыток 
музыка, казалось бы неожиданно, 
внезапно, продвинулась в область 
высоких профессиональных 
достижений, оценивать которые 
можно лишь в свете общего 
прогрессивного движения эпохи 
Просвещения. 
 
 
 
  Прошло менее чем полвека с тех 
пор, как Россия впервые 
приобщилась к оперному театру, с тех 
пор, как русские любители, вроде 
известного нам Г. Н. Теплова, начали 
осуществлять первые опыты 
создания небольших вокально-
инструментальных форм камерного, 
бытового плана. Но как бы 
положительно ни оценивать 
творческие усилия отечественных 
талантов — певцов, 
инструменталистов, безымянных 
авторов песен, словом — первых 
носителей свете́кой музыкальной 
культуры в России, результаты их 
деятельности вплоть до конца 70-х 
годов пока еще не составляют того 
художественного единства, каким 
характеризуется понятие школы в 
искусстве. 
  И вот на протяжении буквально 
нескольких лет картина меняется. 
Русская музыка обогащается вполне 
зрелыми операми Пашкевича, 
Фомина, Бортнянского, блестящими 
камерными сочинениями 
Хандошкина; выходят в свет первые 
печатные собрания «простых» 
русских песен, о которых писатель 
того времени с полным основанием 
говорил: «Можно себе вообразить, 
какой богатый источник представит 
собрание сие для талантов 
музыкальных!» (101, 42). 
  Решающим признаком 
нарождающейся национальной 
композиторской школы явилось 
теснейшее сближение русской музыки 

Konstellation von russischen Musikern, 
deren Namen in die Geschichte 
eingegangen sind: Bortnjanski, 
Beresowski, Paschkewitsch, Fomin, 
Chandoschkin.... Von den ersten 
zaghaften schöpferischen Versuchen 
gelangte die Musik scheinbar unerwartet 
und plötzlich in den Bereich hoher 
professioneller Leistungen, die nur im 
Lichte der allgemeinen fortschrittlichen 
Bewegung des Zeitalters der Aufklärung 
bewertet werden können. 
  Es ist weniger als ein halbes 
Jahrhundert vergangen, seit sich 
Russland zum ersten Mal mit dem 
Operntheater beschäftigte, seit 
russische Amateure wie der bekannte 
G. N. Teplow begannen, die ersten 
Experimente zur Schaffung kleinerer 
vokaler und instrumentaler Formen der 
kammermusikalischen Alltagsmusik 
durchzuführen. Doch so positiv die 
schöpferischen Bemühungen russischer 
Talente - Sänger, Instrumentalisten, 
anonyme Liedermacher, kurz gesagt -, 
der ersten Träger der musikalischen 
Unterhaltungskultur in Russland, auch 
sein mögen, die Ergebnisse ihrer 
Tätigkeit bis zum Ende der 70er Jahre 
bilden noch nicht die künstlerische 
Einheit, die den Begriff einer 
Kunstschule kennzeichnet. 
 
  Und innerhalb weniger Jahre ändert 
sich das Bild. Die russische Musik wird 
durch recht ausgereifte Opern von 
Paschkewitsch, Fomin, Bortnjanski, 
brillante Kammermusikwerke von 
Changoschkin bereichert; es erscheinen 
die ersten gedruckten Sammlungen 
„einfacher“ russischer Lieder, über die 
ein Schriftsteller jener Zeit zu Recht 
sagte: „Man kann sich vorstellen, welch 
reiche Quelle diese Sammlung für 
musikalische Talente darstellen wird!“ 
(101, 42). 
 
  Das entscheidende Zeichen der 
entstehenden nationalen 
Komponistenschule war die engste 
Annäherung zwischen der russischen 



с передовыми идейными течениями 
литературы и публицистики. До 70-х 
годов XVIII века русская культура 
такого синтеза еще не дала. И в 
первых десятилетиях, и в середине 
века можно наметить лишь 
отдельные точки соприкосновения 
между литературой и музыкой, 
которая в силу ее незрелости, 
конечно, не могла еще стать вровень 
с лучшими достижениями русского 
литературного классицизма. Правда, 
отдельные стороны процесса 
сближения отчасти намечались уже 
тогда. Это и постепенная эволюция 
канта в связи с реформой русского 
стиха, и первые опыты «российских 
песен» на стихи Сумарокова, и 
трансплантация оперы-сериа на 
русскую почву, осуществленная с 
помощью того же поэта1. 
 
 
 
 
 
1 Т. Н. Ливанова в своем труде (96) 
дает целую серию исследований, 
посвященных этой проблеме 
(«Русские поэты и музыка», «Русские 
журналы и музыка», «Русские 
писатели и опера»). Тех же вопросов 
касаются и другие исследователи 
музыки XVIII века: Б. В. Асафьев, Ю. 
В. Келдыш, С. Л. Гинзбург, Б. Л. 
Вольман и многие другие. 
 
 
  Однако тесный союз литературы и 
музыки стал по-настоящему 
возможным лишь в тот период, когда 
творчество русских композиторов 
поднялось и выросло до уровня 
целостного художественного 
направления. Русская музыка если и 
не «догнала» в своем росте 
литературу, то явно включилась в 
сферу ее влияния, пошла с ней по 
одному общему пути народности и 
национальной самобытности. 

Musik und den fortgeschrittenen 
ideologischen Strömungen der Literatur 
und des Journalismus. Bis in die 70er 
Jahre des 18. Jahrhunderts hatte die 
russische Kultur eine solche Synthese 
noch nicht vollzogen. Und in den ersten 
Jahrzehnten und in der Mitte des 
Jahrhunderts lassen sich nur einige 
Berührungspunkte zwischen Literatur 
und Musik skizzieren, die aufgrund ihrer 
Unreife natürlich noch nicht mit den 
besten Errungenschaften des 
russischen literarischen Klassizismus 
gleichziehen konnten. Gewisse Aspekte 
des Annäherungsprozesses waren 
freilich schon damals teilweise 
vorgezeichnet. Es handelte sich um die 
allmähliche Entwicklung der Kantaten im 
Zusammenhang mit der Reform des 
russischen Verses, um die ersten 
Versuche „russischer Lieder“ in 
Sumarokows Gedichten und um die 
Verpflanzung der Opernserie auf 
russischen Boden, die mit Hilfe 
desselben Dichters erfolgte1. 
 
1 Т. N. Liwanowa widmet diesem 
Problem in ihrem Werk (96) eine ganze 
Reihe von Studien („Russische Dichter 
und Musik“, „Russische Zeitschriften 
und Musik“, „Russische Schriftsteller 
und Oper“). Auch andere Forscher der 
Musik des 18. Jahrhunderts wie B. W. 
Assafjew, J. W. Keldysch, S. L. 
Ginsburg, B. L. Wolman und viele 
andere befassen sich mit diesem 
Thema. 
 
  Die enge Verbindung von Literatur und 
Musik wurde jedoch erst in der Zeit 
möglich, als das Werk russischer 
Komponisten zu einer ganzheitlichen 
künstlerischen Bewegung heranwuchs. 
Wenn die russische Musik in ihrer 
Entwicklung die Literatur nicht 
„einholte“, so schloss sie sich doch 
eindeutig ihrem Einflussbereich an und 
folgte demselben gemeinsamen Weg 
der Nationalität und nationalen Identität. 
 



  Противоречивость развития 
художественных школ в русском 
искусстве второй половины XVIII века 
была всецело обусловлена 
сложностью общественно-
политической и экономической жизни 
России. XVIII век повсюду в Европе 
ознаменовался крушением 
феодальных устоев, борьбой с 
изживающей себя средневековой 
религиозной идеологией и ростом 
просветительской мысли. В России 
это движение приняло особенно 
сложные, специфические формы в 
силу особых общественных условий 
помещичьего, крепостнического 
государства. 
 
  Прочно утвердилась начиная с 60-х 
годов XVIII века военнополитическая 
мощь России. Победа над прусской 
армией в Семилетней войне укрепила 
международное значение Российской 
империи. Этому способствовала и 
успешная борьба с опасным 
соседом—Турцией. Успехи русской 
армии в турецких войнах (1766— 
1774, 1787—1791), завоевание Крыма 
и южных земель расширили 
территорию русского государства и 
вызвали активное заселение южного 
края. В степях Украины и 
Причерноморья растут и укрепляются 
новые города, увеличивается 
население России, осваиваются 
плодоносные земли. Число жителей 
Российской империи с 19 миллионов 
в 1762 году к 1796 году возросло до 
36 миллионов, армия за тот же 
период — с 162 тысяч до 312 тысяч 
человек.  
 
 
 
  В сельском хозяйстве, 
промышленности и торговле 
настойчиво пробиваются ростки 
новых капиталистических отношений. 
В Сибири и на Урале, в 
металлургической промышленности, 
применяется наемный труд рабочих. 

  Die widersprüchliche Entwicklung der 
Kunstschulen in der russischen Kunst 
der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
war ganz auf die Komplexität des sozio-
politischen und wirtschaftlichen Lebens 
in Russland zurückzuführen. Das 18. 
Jahrhundert war überall in Europa durch 
den Zusammenbruch der feudalen 
Grundlagen, den Kampf gegen die 
überholte mittelalterliche religiöse 
Ideologie und das Aufkommen des 
aufklärerischen Denkens 
gekennzeichnet. In Russland nahm 
diese Bewegung aufgrund der 
besonderen sozialen Bedingungen des 
Land- und Leibeigenenstaates 
besonders komplexe und spezifische 
Formen an. 
  Die militärische und politische Macht 
Russlands war seit den 60er Jahren des 
18. Jahrhunderts fest etabliert. Der Sieg 
über die preußische Armee im 
Siebenjährigen Krieg stärkte die 
internationale Bedeutung des 
Russischen Reiches. Dies wurde durch 
den erfolgreichen Kampf mit dem 
gefährlichen Nachbarn Türkei 
begünstigt. Die Erfolge der russischen 
Armee in den Türkenkriegen (1766-
1774, 1787-1791), die Eroberung der 
Krim und der südlichen Gebiete 
erweiterten das russische Staatsgebiet 
und führten zu einer aktiven Besiedlung 
der südlichen Regionen. In den Steppen 
der Ukraine und der 
Schwarzmeerregion wuchsen und 
erstarkten neue Städte, die Bevölkerung 
Russlands nahm zu, fruchtbares Land 
wurde erschlossen. Die Zahl der 
Einwohner des Russischen Reiches 
stieg von 19 Millionen in den Jahren 
1762 bis 1796 auf 36 Millionen, die der 
Armee im gleichen Zeitraum von 162 
Tausend auf 312 Tausend Menschen. 
  In der Landwirtschaft, in der Industrie 
und im Handel brechen die Keime neuer 
kapitalistischer Verhältnisse immer 
wieder durch. In Sibirien und im Ural, in 
der metallurgischen Industrie, werden 
Leiharbeiter eingesetzt. Handels- und 
Industriebetriebe sind nicht nur in den 



Торгово-промышленные предприятия 
сосредоточиваются не только в руках 
крупных вельмож — Куракиных, 
Разумовских, Шереметевых, но и 
нередко переходят в руки купцов, 
вольноотпущенников, оброчных 
крестьян, сумевших откупиться от 
своего владельца. А с этими новыми 
экономическими условиями был 
несомненно связан и весь характер 
развития русской общественной 
жизни, вовлечение в сферу 
социально-культурной деятельности 
людей из недворянского сословия, 
представителей «третьего чина». 
  Однако естественный процесс 
зарождения капитализма в России 
вступил в резкое противоречие с 
существующей феодально- 
крепостнической системой, под 
гнетом которой находилась огромная 
многотысячная масса трудового 
населения России. Дворцовый 
переворот 1762 года — убийство 
Петра III и приход к власти Екатерины 
II — не только не оправдал надежд 
русских просветителей, но и еще 
резче углубил социальные 
противоречия крепостнического 
режима. Указ «О даровании 
вольности и свободы всему 
российскому дворянству», изданный 
Петром III в начале 1762 года, нашел 
продолжение в правительственных 
распоряжениях Екатерины II, 
утвердивших неограниченную власть 
помещика над крестьянином. В 1765 
году был издан указ о 
предоставлении помещикам права 
ссылать на каторгу своих крепостных. 
Жалобы крестьянина на помещика, 
согласно существующему 
законодательству, расценивались как 
ложный донос и карались ссылкой в 
Сибирь, и за любое проявление 
«дерзости» и «своеволия» владелец 
мог безнаказанно подвергнуть 
виновного чудовищным истязаниям. 
Являясь «крещеной собственностью» 
помещика, крестьяне переходили из 
рук в руки, продавались за 

Händen großer Adliger - Kurakin, 
Rasumowski, Scheremetew - 
konzentriert, sondern gehen oft in die 
Hände von Kaufleuten, Freigelassenen 
und zollpflichtigen Bauern über, die 
ihren Besitzer freikaufen können. Und 
mit diesen neuen wirtschaftlichen 
Bedingungen war zweifellos mit dem 
gesamten Charakter der Entwicklung 
des russischen sozialen Lebens, die 
Einbeziehung in den Bereich der sozio-
kulturellen Aktivitäten von Menschen 
aus dem Adel, Vertreter des „dritten 
Ranges“ verbunden. 
 
  Der natürliche Prozess der Entstehung 
des Kapitalismus in Russland geriet 
jedoch in scharfen Widerspruch zu dem 
bestehenden feudalen 
Leibeigenensystem, unter dessen 
Unterdrückung eine riesige Masse von 
vielen Tausenden der werktätigen 
Bevölkerung Russlands stand. Der 
Palastumsturz von 1762 - die 
Ermordung Peters III. und die 
Machtergreifung Katharinas II. - erfüllte 
nicht nur nicht die Hoffnungen der 
russischen Aufklärer, sondern vertiefte 
auch die sozialen Widersprüche der 
Leibeigenschaft aufs Äußerste. Das von 
Peter III. Anfang 1762 erlassene Dekret 
„Über die Gewährung von Freiheit und 
Ungebundenheit für den gesamten 
russischen Adel“ wurde in den 
Regierungsverordnungen Katharinas II. 
fortgeführt, die die uneingeschränkte 
Macht des Grundherrn über den Bauern 
bestätigten. Im Jahr 1765 wurde ein 
Dekret erlassen, das den Grundherren 
das Recht einräumte, ihre Leibeigenen 
in die Strafknechtschaft zu schicken. 
Beschwerden eines Bauern gegen den 
Gutsherrn galten nach der bestehenden 
Gesetzgebung als falsche Denunziation 
und wurden mit Verbannung nach 
Sibirien bestraft, und für jede Äußerung 
von „Frechheit“ und „Willkür“ konnte der 
Besitzer den Täter ungestraft 
monströsen Folterungen aussetzen. Als 
„getauftes Eigentum“ des Grundherrn 
wechselten die Bauern den Besitzer, 



определенную плату при рекрутских 
наборах и фактически теряли право 
иметь свою семью. Многотысячные 
«партии» крепостных щедро 
раздавались Екатериной в виде 
вознаграждения ее приближенным — 
Орловым, Потемкину и другим. 
  Все это совершалось под маской 
«просвещенного абсолютизма», 
которым пыталась прикрыть свои 
деяния самодержавная императрица. 
Отстаивая интересы крепостников, 
Екатерина вместе с тем 
проницательно учитывала дух 
времени и в первые годы 
царствования пыталась привлечь на 
свою сторону либерально 
настроенное дворянство, а главное — 
утвердить на Западе свой авторитет 
просвещенной монархини, 
«пекущейся о благе подданных». 
  Именно с этой целью ею была 
созвана летом 1767 года известная в 
истории Комиссия по составлению 
нового уложения, которой предстояло 
провести реформу русского 
законодательства, принятого еще в 
середине XVII века и сильно 
устаревшего. Созыву Комиссии 
предшествовали лицемерные 
декларации Екатерины в 
составленном ею «Наказе» депутатам 
— пространном трактате, обильно 
насыщенном либеральными фразами 
из философских трудов Беккариа, 
Монтескье и других просветителей 
XVIII века. 
  Деятельность Комиссии, несмотря 
на все стремления ввести ее в русло 
официальной идеологии, все же 
испугала императрицу. Борьба 
мнений вокруг крестьянского вопроса 
приняла слишком острые формы. В 
высказываниях некоторых депутатов 
звучало резкое осуждение 
крепостного права, требование 
ограничить власть помещиков. 
Вопрос о положении крепостного 
крестьянства впервые так открыто 
предстал перед судом общественного 
мнения и сразу же получил 

wurden bei der Rekrutierung gegen eine 
bestimmte Gebühr verkauft und verloren 
faktisch das Recht, eine eigene Familie 
zu gründen. Viele Tausend „Chargen“ 
von Leibeigenen wurden von Katharina 
großzügig als Entgelt an ihre Kumpane - 
Orlow, Potemkin und andere - verteilt. 
  All dies geschah unter dem 
Deckmantel des „aufgeklärten 
Absolutismus“, mit dem die 
autokratische Kaiserin ihre Taten zu 
verschleiern versuchte. Katharina 
verteidigte die Interessen der 
Leibeigenen, berücksichtigte aber 
gleichzeitig geschickt den Zeitgeist und 
versuchte in den ersten Jahren ihrer 
Herrschaft, den liberal gesinnten Adel 
auf ihre Seite zu ziehen und vor allem 
im Westen ihre Autorität als aufgeklärte 
Monarchin zu etablieren, die sich „um 
das Wohl ihrer Untertanen kümmert“. 
  Zu diesem Zweck berief sie im 
Sommer 1767 die in der Geschichte 
bekannte Kommission zur Ausarbeitung 
eines neuen Gesetzbuchs ein, das die 
Mitte des 17. Jahrhunderts 
verabschiedete und stark veraltete 
russische Gesetzgebung reformieren 
sollte. Der Einberufung der Kommission 
gingen Katharinas heuchlerische 
Erklärungen in ihrer „Instruktion“ an die 
Abgeordneten voraus - eine langatmige 
Abhandlung, die reichlich mit liberalen 
Phrasen aus den philosophischen 
Werken von Beccaria, Montesquieu und 
anderen Aufklärern des 18. 
Jahrhunderts gespickt war. 
  Die Aktivitäten der Kommission, trotz 
aller Bemühungen, sie mit der offiziellen 
Ideologie in Einklang zu bringen, 
erschreckten die Kaiserin dennoch. Der 
Kampf der Meinungen um die 
Bauernfrage nahm eine zu scharfe Form 
an. In den Erklärungen einiger 
Abgeordneter klang eine scharfe 
Verurteilung der Leibeigenschaft an, die 
Forderung, die Macht der Grundherren 
zu begrenzen. Die Frage der Lage der 
Leibeigenen wurde zum ersten Mal so 
offen vor dem Gericht der öffentlichen 
Meinung gestellt und fand sofort ein 



непосредственное отражение в 
русской литературе и публицистике. 
Активное участие в деятельности 
Комиссии приняли будущие 
передовые литераторы — носители 
демократической идеологии: Н. И. 
Новиков, М. И. Попов, А. О. 
Аблесимов, ученый-философ Я. П. 
Козельский. Под предлогом войны с 
Турцией заседания Комиссии были 
прекращены в 1768 году, а созданный 
Екатериной «Наказ» изъят из 
обращения. Но не прошло и года, как 
появился знаменитый журнал 
Новикова «Трутень», ставший 
подлинным рупором передовой 
антикрепостничекой общественной 
мысли2. 
 
2 В опубликованных Новиковым 
очерках «Письма к Фалалею» и 
«Отрывок из путешествия в ***» 
исследователи не случайно видят 
прообраз революционной книги 
Радищева. Долгое время эти 
произведения даже приписывались 
юному Радищеву, что опровергнуто 
современным литературоведением (Г. 
Макогоненко, Д. Благой). 
 
 
  Об этих исторических фактах нужно 
напомнить потому, что с 
царствованием Екатерины совпал 
самый плодотворный и самый 
активный период развития русской 
культуры XVIII столетия. В конце 60-х 
годов развертывается деятельность 
Новикова, Фонвизина и целой группы 
«третьесословных» писателей-
просветителей (Чулкова, Попова, 
Николева, Лукина, Эмина, 
Аблесимова и других). В 70-х годах в 
литературу вступают Княжнин, 
Державин, а вслед за ними — 
Радищев, Крылов, Карамзин. 
  Огромные общественно-культурные 
сдвиги вызвали мощный подъем 
русской журналистики и 
книгопечатания. За 25 лет (с 1776 по 
1800 год) в России вышло около 6500 

direktes Echo in der russischen Literatur 
und Publizistik. An den Aktivitäten der 
Kommission nahmen zukünftige 
fortschrittliche Schriftsteller - Träger der 
demokratischen Ideologie - aktiv teil: N. 
I. Nowikow, M. I. Popow, A. O. 
Ablessimow, der Wissenschaftler und 
Philosoph J. P. Koselskij. Unter dem 
Vorwand des Krieges mit der Türkei 
wurden die Sitzungen der Kommission 
1768 abgebrochen und die von 
Katharina geschaffene „Richtschnur“ 
aus dem Verkehr gezogen. Doch kein 
Jahr später erschien Nowikows 
berühmte Zeitschrift „Die Drohne“, die 
zu einem echten Sprachrohr des 
fortschrittlichen antikriegerischen 
öffentlichen Denkens wurde2. 
 
2 Es ist kein Zufall, dass die Forscher 
den Prototyp des revolutionären Buches 
von Radischtschew in den von Nowikow 
veröffentlichten Essays „Briefe an 
Falalej“ und „Auszug aus einer Reise 
nach ***“ sehen. Lange Zeit wurden 
diese Werke sogar dem jungen 
Radischtschew zugeschrieben, was von 
der modernen Literaturwissenschaft 
widerlegt wurde (G. Makogonenko, D. 
Blagoi). 
 
  Es ist notwendig, an diese historischen 
Tatsachen zu erinnern, denn mit der 
Herrschaft Katharinas fiel die 
fruchtbarste und aktivste Periode der 
Entwicklung der russischen Kultur im 
18. Jahrhundert zusammen. Ende der 
60er Jahre entfaltet sich die Tätigkeit 
von Nowikow, Fonwisin und einer 
ganzen Gruppe von „drittklassigen“ 
aufklärerischen Schriftstellern 
(Tschulkow, Popow, Nikolew, Lukin, 
Emin, Ablessimow und andere). In den 
70er Jahren traten Knjaschnin, 
Derschawin, gefolgt von Radischtschew, 
Krylow und Karamsin in die Literatur ein. 
  Die gewaltigen sozialen und kulturellen 
Veränderungen führten zu einem 
starken Anstieg des russischen 
Journalismus und des Buchdrucks. In 
25 Jahren (von 1776 bis 1800) wurden 



книг — втрое больше, чем за 
предшествующие 50 лет. Важнейшая 
заслуга в этом принадлежит Н. И. 
Новикову — основоположнику 
русской демократической 
публицистики, создателю знаменитых 
сатирических журналов «Трутень» и 
«Живописец», редактору газеты 
«Московские ведомости», 
руководителю московской 
университетской типографии и 
организатору крупнейшего 
книгоиздательского предприятия 
конца века — «Типографической 
компании». Годы плодотворной 
деятельности Новикова в Москве, 
названные В. О. Ключевским 
«новиковским десятилетием» (1779—
1789), вошли в историю как один из 
самых ярких периодов русского 
просветительства. К этому времени 
относится и невиданный прежде рост 
образования. Повышается значение 
учебных заведений как важных 
культурных центров, среди которых 
особое место занимает Московский 
университет. 
 
  Возникает вопрос: в каком 
соотношении находилась эта 
активизация культурной жизни с 
общими тенденциями укрепления 
российского государственного строя, 
с культурной политикой самой 
Екатерины II? 
  Анализ этой сложнейшей по своей 
проблематике, бурной эпохи давно 
уже привлекал историков. Еще в 
известных трудах дореволюционного 
периода (С. М. Соловьев, А. Г. 
Брикнер, В. О. Ключевский) находят 
яркое освещение те вопиющие 
противоречия «века Екатерины», 
которыми характеризуется весь 
процесс утверждения русской 
национальной культуры. Так, 
Ключевский, вспоминая официозные 
истолкования деятельности 
Екатерины II, усердно насаждавшиеся 
в годы его юности, писал: «Мы 
начинали понимать донельзя 

in Russland etwa 6500 Bücher 
veröffentlicht - dreimal mehr als in den 
50 Jahren zuvor. Das größte Verdienst 
daran gebührt N. I. Nowikow - dem 
Begründer des russischen 
demokratischen Journalismus, dem 
Schöpfer der berühmten satirischen 
Zeitschriften „Die Drohne“ und „Der 
Maler“, dem Herausgeber der Zeitung 
„Moskauer Wedomosti“, dem Leiter der 
Moskauer Universitätsdruckerei und 
dem Organisator des größten 
Buchverlagsunternehmens des 
ausgehenden Jahrhunderts - der 
„Typographischen Gesellschaft“. Die 
Jahre von Nowikows fruchtbarer 
Tätigkeit in Moskau, die von W. O. 
Kljutschewski als „Nowikows Jahrzehnt“ 
(1779-1789) bezeichnet wurden, sind in 
die Geschichte als eine der 
glänzendsten Perioden der russischen 
Aufklärung eingegangen. In diese Zeit 
fällt ein beispielloses Wachstum des 
Bildungswesens. Die Bedeutung der 
Bildungseinrichtungen als wichtige 
kulturelle Zentren nahm zu, wobei die 
Moskauer Universität einen besonderen 
Platz unter ihnen einnahm. 
  Es stellt sich die Frage, in welchem 
Zusammenhang diese Intensivierung 
des kulturellen Lebens mit den 
allgemeinen Tendenzen zur Stärkung 
des russischen Staatssystems und der 
Kulturpolitik Katharinas II. selbst stand. 
 
  Die Analyse dieser höchst komplexen, 
problematischen und turbulenten 
Epoche hat die Historiker schon lange 
beschäftigt. Schon in den berühmten 
Werken aus der vorrevolutionären Zeit 
(S. M. Solowjew, A. H. Brückner, W. O. 
Kljutschewski) wurden die eklatanten 
Widersprüche des 
„Katharinenzeitalters“, die den 
gesamten Prozess der Etablierung der 
russischen Nationalkultur 
kennzeichneten, anschaulich 
herausgestellt. So schrieb 
Kljutschewski, der sich an die 
aufdringlichen Interpretationen der 
Aktivitäten Katharinas II. erinnerte, die in 



приподнятый тон изданного 6 лет 
спустя после смерти Екатерины II и 
читанного нами на школьной скамье 
„Исторического похвального слова 
Екатерине второй" Карамзина, 
смущавшие незрелую мысль 
выражения его о божественной 
кротости и добродетели, о священном 
духе монархини, эти сближения с 
божеством, казавшиеся нам 
ораторскими излишествами». 
 
 
 
  Этой верноподданнической точке 
зрения историк противопоставляет 
иное, «радищевское» понимание 
«героических лет Екатерины»: «По 
мнению других, вся эта героическая 
эпопея была не что иное, как 
театральная феерия, которую из-за 
кулис двигали славолюбие, 
тщеславие и самовластие; 
великолепные учреждения 
заводились только для того, чтобы 
прослыть их основательницей, а 
затем оставались в пренебрежении, 
без надлежащего надзора и радения 
об их развитии и успехе; вся политика 
Екатерины была системой нарядных 
фасадов с неопрятными задворками, 
следствиями которой были полная 
порча нравов в высших классах, 
угнетение и разорение низших, общее 
ослабление России» (79, 315). В 
полном соответствии с этой 
правдивой характеристикой 
находятся и написанные «по свежим 
преданиям» слова Пушкина. В 
«Заметках по русской истории XVIII 
века» (1822) Пушкин писал: «...Со 
временем история оценит влияние ее 
царствования на нравы, откроет 
жестокую деятельность ее 
деспотизма под личиной кротости и 
терпимости, народ, угнетенный 
наместниками, казну, расхищенную 
любовниками, покажет важные 
ошибки ее в политической экономии, 
ничтожность в законодательстве, 
отвратительное фиглярство в 

den Jahren seiner Jugend eifrig 
gepflanzt wurden: „Wir begannen, den 
extrem gehobenen Ton von Karamsins 
„Historischem Lob der Katharina der 
Großen“ zu verstehen, das sechs Jahre 
nach dem Tod Katharinas II. 
veröffentlicht und von uns auf der 
Schulbank gelesen wurde, seine 
Äußerungen über die göttliche Sanftmut 
und Tugend, über den heiligen Geist der 
Monarchin, diese Annäherungen an die 
Gottheit, die uns als rednerische 
Exzesse erschienen, verwirrten das 
unreife Denken“. 
  Der Historiker kontrastiert diese 
loyalistische Sichtweise mit einer 
anderen, „Radischtschews“ Verständnis 
der „heroischen Jahre Katharinas“: 
„Nach Meinung anderer war dieses 
ganze Heldenepos nichts als eine 
theatralische Extravaganz, die hinter 
den Kulissen Sklaventum, Eitelkeit und 
Selbstherrlichkeit bewegte; prächtige 
Institutionen wurden nur gegründet, um 
als ihre Gründerin berühmt zu werden, 
und blieben dann in Vernachlässigung, 
ohne angemessene Aufsicht und Pflege 
für ihre Entwicklung und ihren Erfolg; 
Katharinas ganze Politik war ein System 
von geschmückten Fassaden mit 
ungepflegten Hinterhöfen, dessen 
Folgen die völlige Verderbnis der Sitten 
in den oberen Klassen, die 
Unterdrückung und der Ruin der unteren 
Klassen, die allgemeine Schwächung 
Russlands waren“ (79, 315). In vollem 
Einklang mit dieser wahrheitsgetreuen 
Charakterisierung stehen Puschkins 
Worte, die er „nach neuen Legenden“ 
geschrieben hat. In den „Anmerkungen 
zur russischen Geschichte des 18. 
Jahrhunderts“ (1822) schrieb Puschkin: 
„.... Mit der Zeit wird die Geschichte die 
Auswirkungen ihrer Herrschaft auf die 
Sitten beurteilen, wird das grausame 
Treiben ihres Despotismus unter dem 
Deckmantel der Sanftmut und Toleranz, 
das von den Vizekönigen unterdrückte 
Volk, den von den Liebhabern 
geplünderten Staatsschatz enthüllen, 
wird die bedeutenden Fehler ihrer 



сношениях с философами ее 
столетия — и тогда голос 
обольщенного Вольтера не избавит 
ее славной памяти от проклятия 
России» (151, 91). 
 
 
 
 
  «Отвратительное фиглярство» 
Екатерины проявлялось и в ее 
отношении к отечественной науке, 
литературе, искусству. Политика 
«северной Минервы» с ее 
стремлением демонстрировать 
покровительство наукам и искусствам 
была в сущности подчинена тем же 
мотивам внешнего, показного 
либерализма, что и ее переписка с 
Вольтером и деятелями 
Энциклопедии. Хорошо понимая 
необходимость культурно-
просветительных начинаний, она с 
самого же начала пыталась ввести 
этот процесс в рамки официальной, 
монархической идеологии. Учреждая 
стипендии для обучения талантливых 
русских художников за границей, она 
тем не менее оставалась глухой к 
лучшим достижениям русского 
искусства, особенно музыки (ее 
внимания не привлекли ни 
Бортнянский, ни Фомин, ни 
Хандошкин). Поощряя на первых 
порах молодую русскую 
журналистику, она впоследствии 
жестоко расправилась с ее 
виднейшим представителем — 
Новиковым. Декларируя 
покровительство наукам, она 
поручила тайной канцелярии и ее 
секретарю — известному в истории 
палачу, истязателю Шешковскому 
надзор за «вольномыслящими» 
учеными и литераторами, 
дерзнувшими посягнуть на 
крепостнические устои. И даже над 
Державиным, «певцом Фелицы», 
нависла угроза царского гнёва и 
допроса в тайной полиции после 

politischen Ökonomie, ihre 
Bedeutungslosigkeit in der 
Gesetzgebung, ihre widerliche 
Figürlichkeit in den Beziehungen zu den 
Philosophen ihres Jahrhunderts 
aufzeigen - und dann wird die Stimme 
des verführten Voltaire ihr glorreiches 
Andenken an den Fluch Russlands nicht 
verschonen“ (151, 91). 
  Katharinas „ekelhafte Figürlichkeit“ 
manifestiert sich auch in ihrer Haltung 
gegenüber der heimischen 
Wissenschaft, Literatur und Kunst. Die 
Politik der „nördlichen Minerva“ mit 
ihrem Bestreben, das Mäzenatentum für 
die Wissenschaften und Künste zu 
demonstrieren, war im Wesentlichen 
denselben Motiven eines äußerlichen, 
ostentativen Liberalismus 
untergeordnet, wie ihre Korrespondenz 
mit Voltaire und die Figuren der 
Enzyklopädie. Sie war sich der 
Notwendigkeit kultureller und 
erzieherischer Bemühungen bewusst 
und versuchte von Anfang an, diesen 
Prozess in den Rahmen der offiziellen 
monarchischen Ideologie zu stellen. Sie 
stiftete Stipendien für die Ausbildung 
begabter russischer Künstler im 
Ausland, blieb jedoch gegenüber den 
besten Leistungen der russischen 
Kunst, insbesondere der Musik, taub 
(weder Bortnjanski noch Fomin oder 
Chandoschkin fanden ihre 
Aufmerksamkeit). Während sie anfangs 
den jungen russischen Journalismus 
förderte, ging sie später grausam mit 
dessen prominentestem Vertreter, 
Nowikow, um. Sie verkündete die 
Förderung der Wissenschaften und 
übertrug der Geheimkanzlei und ihrem 
Sekretär - dem in der Geschichte 
berühmten Henker und Folterknecht 
Scheschkowski - die Aufsicht über 
„freidenkende“ Wissenschaftler und 
Schriftsteller, die es wagten, die 
Leibeigenschaft anzugreifen. Und selbst 
Derschawin, dem „Sänger der Feliza“, 
drohte der Zorn des Zaren und ein 
Verhör durch die Geheimpolizei, 
nachdem er seinen bemerkenswerten 



создания его замечательной оды-
псалма «Властителям и судьям». 
 
  Реакционная сущность культурной 
политики Екатерины II ярко 
проявилась уже в середине 70-х 
годов, после подавления восстания 
Пугачева. Жестоким репрессиям 
сопутствовали указы, окончательно 
закрепившие власть помещичьей 
диктатуры («Учреждение для 
управления губерний» —1775, 
«Жалованная грамота дворянству»— 
1785). События, развернувшиеся за 
рубежом, заставили русскую 
императрицу сбросить маску 
либерализма. Угроза ниспровержения 
монархии, нависшая над 
самодержавием в годы Великой 
французской революции, породила 
реакцию потемкинского режима. Еще 
более резко, отчетливо обнажились в 
80-е годы социальные противоречия, 
обостренные крестьянской войной. 
 
  Глубокое отражение они нашли и в 
развитии русской общественной 
мысли. Значительная часть 
либерально настроенного дворянства 
отошла от прежних позиций. Модное 
прежде поклонение Вольтеру 
сменилось осуждением «безбожного» 
вольтерьянства и проповедью 
мистических настроений. Типичным 
явлением последних десятилетий 
века становится масонство, 
захватившее значительную часть 
просвещенного дворянства, в том 
числе таких видных деятелей русской 
литературы, как Новиков, Херасков, 
Карамзин. Характерные для этого 
направления этические и 
философские принципы —призыв к 
самоуглублению, отрешенность от 
окружающего мира, погружение в 
сферу таинственных, непознаваемых 
явлений бесспорно 
свидетельствовали о спаде 
просветительских, демократических 
тенденций 60-х годов. 
 

Odepsalm „An die Herrscher und 
Richter“ verfasst hatte. 
  Der reaktionäre Charakter der 
Kulturpolitik Katharinas II. zeigte sich 
bereits Mitte der 70er Jahre, nach der 
Niederschlagung des Pugatschow-
Aufstands, deutlich. Brutale 
Repressionen wurden von Dekreten 
begleitet, die die Macht der 
Gutsherrschaft endgültig festigten 
(„Einrichtung für die Verwaltung der 
Provinzen“ - 1775, „Dankesschreiben an 
den Adel“ - 1785). Die Ereignisse im 
Ausland zwangen die russische 
Kaiserin, die Maske des Liberalismus 
fallen zu lassen. Der drohende Sturz der 
Monarchie, der in den Jahren der 
Großen Französischen Revolution über 
der Autokratie schwebte, führte zur 
Reaktion des Potemkinschen Regimes. 
Noch deutlicher traten in den 80er 
Jahren die sozialen Widersprüche 
zutage, die durch den Bauernkrieg noch 
verschärft wurden. 
  Sie spiegelten sich tief in der 
Entwicklung des russischen öffentlichen 
Denkens wider. Ein bedeutender Teil 
des liberal gesinnten Adels rückte von 
seinen früheren Positionen ab. Die 
ehemals modische Verehrung Voltaires 
wurde durch die Verurteilung des 
„gottlosen“ Voltaireanismus und das 
Predigen mystischer Gefühle ersetzt. 
Ein typisches Phänomen der letzten 
Jahrzehnte des Jahrhunderts ist die 
Freimaurerei, die einen bedeutenden 
Teil des aufgeklärten Adels in ihren 
Bann zog, darunter so prominente 
Persönlichkeiten der russischen 
Literatur wie Nowikow, Cheraskow und 
Karamsin. Die für diese Strömung 
charakteristischen ethischen und 
philosophischen Grundsätze - der Aufruf 
zur Selbstvertiefung, die Loslösung von 
der umgebenden Welt, das Eintauchen 
in die Sphäre der geheimnisvollen, 
unerkennbaren Phänomene - zeugten 
zweifellos vom Niedergang der 
aufklärerischen, demokratischen 
Tendenzen der 60er Jahre. 



  И все же русское масонство, 
сложное по своей природе, далеко не 
всегда подчинялось реакционной 
идеологии. Многие его 
представители, по существу, не 
изменяли прежним просветительским 
взглядам. Таким был, в первую 
очередь, тот же Новиков, в 1775 году 
вступивший в масонскую ложу и 
ставший одним из самых деятельных 
ее участников. Под флагом масонства 
и при поддержке масонских 
организаций он развернул в Москве 
невиданную по своему размаху 
издательскую деятельность. В 
основанной им в 1784 году 
«Типографической компании» наряду 
с масонской литературой печатались 
учебники, переводы из зарубежной 
классической литературы и даже 
детские книги. В масонских журналах 
Новикова («Утренний свет», 
«Вечерняя заря», «Покоющийся 
трудолюбец») порой появлялись 
статьи и очерки сатирического плана, 
направленные против деспотизма и 
самоуправства помещиков. Так, даже 
в рамках, казалось бы, безобидной 
«поучительной» литературы, 
писатель-просветитель оставался 
верен своим идеалам служения 
обществу. И не случайно Екатерина, 
ополчившаяся в последние годы ее 
правления против масонских 
организаций, так жестоко покарала 
Новикова: приказала уничтожить его 
типографию, сжечь многие изданные 
им книги, а самого писателя заточить 
в Шлиссельбургскую крепость. 
 
 
  Однако ни заточение Новикова, ни 
ссылка Радищева, ни разгром 
«вольных» типографий не смогли 
погасить разгоревшееся пламя. 
Диалектика развития общественной 
мысли ярко выразилась именно в той 
силе внутреннего протеста, которая 
даже в годы реакции постепенно 
созревала и углублялась в русской 
литературе. Вслед за сатирическими 

  Doch die russische Freimaurerei, die 
von Natur aus komplex ist, gehorchte 
bei weitem nicht immer der reaktionären 
Ideologie. Viele ihrer Vertreter änderten 
nämlich nicht die früheren 
aufklärerischen Ansichten. So war es 
vor allem Nowikow, der 1775 der 
Freimaurerloge beitrat und zu einem 
ihrer aktivsten Mitglieder wurde. Unter 
dem Banner der Freimaurerei und mit 
Unterstützung freimaurerischer 
Organisationen startete er in Moskau 
eine in ihrem Umfang beispiellose 
Verlagstätigkeit. In der von ihm 1784 
gegründeten „Typographischen 
Gesellschaft“ wurden neben 
freimaurerischer Literatur auch 
Lehrbücher, Übersetzungen aus der 
ausländischen klassischen Literatur und 
sogar Kinderbücher gedruckt. In 
Nowikows freimaurerischen Zeitschriften 
(„Morgenlicht“, „Abenddämmerung“, 
„Ruhender Arbeiter“) wurden 
gelegentlich Artikel und Essays mit 
satirischem Inhalt veröffentlicht, die sich 
gegen Despotismus und die 
Selbstherrschaft der Grundbesitzer 
richteten. Auch im Rahmen der 
scheinbar harmlosen „belehrenden“ 
Literatur blieb der aufklärerische 
Schriftsteller seinen Idealen vom Dienst 
an der Gesellschaft treu. Und es ist kein 
Zufall, dass Katharina, die sich in den 
letzten Jahren ihrer Herrschaft gegen 
die Freimaurerorganisationen wandte, 
Nowikow so grausam bestrafte: sie 
ordnete an, seine Druckerei zu 
zerstören, viele seiner Bücher zu 
verbrennen und den Schriftsteller selbst 
in der Festung Schlüsselburg 
einzukerkern. 
  Doch weder die Inhaftierung 
Nowikows, noch die Verbannung 
Radischtschews, noch die Zerschlagung 
der „freien“ Druckereien konnten die 
entfachten Flammen löschen. Die 
Dialektik der Entwicklung des 
öffentlichen Denkens drückte sich 
gerade in jener Kraft des inneren 
Protests aus, die auch in den Jahren der 
Reaktion in der russischen Literatur 



журналами Новикова появился 
«Недоросль» Фонвизина, за одой 
«Вольность» Радищева —
«Путешествие из Петербурга в 
Москву». Рождение демократической 
идеологии стало свершившимся 
фактом. С передовым, 
демократическим мировоззрением 
русских писателей связали свою 
деятельность и лучшие 
представители молодой 
композиторской школы. 

allmählich reifte und sich vertiefte. Nach 
den satirischen Zeitschriften Nowikows 
erschien „Der Landjunker“ von Fonwisin, 
nach der Ode „Die Freiheit“ von 
Radischtschew – „Die Reise von 
Petersburg nach Moskau“. Die Geburt 
der demokratischen Ideologie wurde zu 
einer vollendeten Tatsache. Auch die 
besten Vertreter der jungen 
Komponistenschule verbanden ihre 
Aktivitäten mit der fortschrittlichen, 
demokratischen Einstellung der 
russischen Schriftsteller. 

 
 
 

2. 
 
  Становление русской 
композиторской школы совершалось 
в годы, наступившие после 
пугачевского восстания. Жестоко 
подавленная правительством 
Екатерины II, крестьянская война 
оставила тем не менее глубочайший 
след в развитии общественного 
самосознания. Она с беспощадной 
ясностью вскрыла неразрешимое 
противоречие между либеральными 
декларациями «просвещенной 
монархини» и бесправным 
положением народа. Процесс 
демократизации русской культуры, 
очень интенсивный еще в 
предшествующем десятилетии, не 
приостановился и в 70-е годы. 
Передовые идеи эпохи Просвещения 
на почве русской действительности 
приобрели особую, специфическую 
направленность. Борьба против 
социального неравенства 
воспринималась передовыми 
деятелями России прежде всего как 
протест против крепостнического 
произвола. Разумеется, истинная 
революционная сущность 
антикрепостнической идеологии в 
условиях того времени еще не могла 
получить открытого выражения: 
смелым ниспровергателем 
монархических устоев явился лишь 

2. 
 
  Die russische Kompositionsschule 
bildete sich in den Jahren nach dem 
Pugatschow-Aufstand heraus. Von der 
Regierung Katharinas II. brutal 
niedergeschlagen, hinterließ der 
Bauernkrieg dennoch eine tiefe Spur in 
der Entwicklung des öffentlichen 
Selbstbewusstseins. Er offenbarte mit 
schonungsloser Klarheit den 
unauflösbaren Widerspruch zwischen 
den liberalen Erklärungen der 
„aufgeklärten Monarchie“ und der 
ohnmächtigen Lage des Volkes. Der 
Prozess der Demokratisierung der 
russischen Kultur, der im 
vorangegangenen Jahrzehnt sehr 
intensiv war, kam in den 70er Jahren 
nicht zum Stillstand. Die fortschrittlichen 
Ideen des Zeitalters der Aufklärung 
erhielten in der russischen Realität eine 
besondere, spezifische Ausrichtung. Der 
Kampf gegen die soziale Ungleichheit 
wurde von den führenden 
Persönlichkeiten Russlands in erster 
Linie als ein Protest gegen die 
Leibeigenschaft wahrgenommen. 
Natürlich konnte der wahre 
revolutionäre Kern der antikreaktionären 
Ideologie unter den damaligen 
Bedingungen noch nicht offen zum 
Ausdruck kommen: der kühne 
Umstürzler der monarchischen 
Grundlagen war nur der Autor der 



автор «Вольности» — Радищев. 
Однако в творчестве передовых 
писателей «новиковского» периода (в 
том числе и у названных выше 
представителей «третьего чина») 
идеи социального протеста уже 
обретают действенную, типичную для 
русской действительности форму. 
«Такого видного места крестьянская 
тема, пожалуй, не занимала ни в 
какой другой литературе, и это, 
конечно, объясняется 
специфическими условиями русской 
социальной действительности», — 
утверждает советский исследователь 
литературы XVIII века К. В. Пигарев 
(147, 108). 
  Сочувствие угнетенному 
крестьянству, идея морального 
достоинства простого человека, 
«простолюдина» пронизывает собой 
лучшие произведения русской 
литературы и публицистики 70-х 
годов. Ею вдохновлены были и 
первые творения композиторов, 
утвердивших самостоятельное 
значение русской музыки как 
народного и национального 
искусства. 
  «С особой силой проникновение в 
искусство традиций народного 
творчества сказывается в музыке», — 
говорит о русской композиторской 
школе XVIII века Д. Д. Благой (25, 
276). С этим суждением нельзя не 
согласиться. Развитие 
профессиональной музыки в России 
началось именно с тех пор, как ее 
творцы стали самостоятельно 
прокладывать дорогу народной песне 
на оперную сцену и в сферу сложных 
инструментальных форм. Первые три 
части знаменитого сборника «простых 
песен» Трутовского (1776— 1779) 
явились источником многих 
комических опер, увертюр, романсов, 
инструментальных вариаций, 
звучавших в русском быту. А 
появившееся в 1790 году «Собрание 
народных русских песен» Львова — 

„Freiheit“ - Radischtschew. In den 
Werken der fortgeschrittenen 
Schriftsteller der „Nowikowski“-Periode 
(einschließlich der oben erwähnten 
Vertreter des „dritten Ranges“) erlangen 
die Ideen des sozialen Protests jedoch 
bereits eine für die russische Realität 
typische Wirkung. „Einen so 
prominenten Platz nahm das 
Bauernthema vielleicht in keiner 
anderen Literatur ein, und das erklärt 
sich natürlich aus den spezifischen 
Bedingungen der russischen sozialen 
Wirklichkeit“, - stellt der sowjetische 
Literaturforscher des 18. Jahrhunderts 
K. W. Pigarew fest (147, 108). 
 
  Die Sympathie für die unterdrückte 
Bauernschaft, die Vorstellung von der 
moralischen Würde des einfachen 
Menschen, des „Bürgers“, durchzieht 
die besten Werke der russischen 
Literatur und Publizistik der 70er Jahre. 
Sie inspirierte auch die ersten Werke 
von Komponisten, die die eigenständige 
Bedeutung der russischen Musik als 
Volks- und Nationalkunst begründeten. 
 
 
  „Das Eindringen der Volkstraditionen in 
die Kunst ist in der Musik besonders 
stark“, sagt D. D. Blagoj über die 
russische Komponistenschule des 18. 
Jahrhunderts (25, 276). Diesem Urteil 
kann man nur beipflichten. Die 
Entwicklung der professionellen Musik 
in Russland begann genau zu dem 
Zeitpunkt, als ihre Schöpfer begannen, 
dem Volkslied eigenständig den Weg 
auf die Opernbühne und in den Bereich 
der komplexen Instrumentalformen zu 
ebnen. Die ersten drei Teile von 
Trutowskis berühmter Sammlung 
„einfacher Lieder“ (1776-1779) waren 
die Quelle vieler komischer Opern, 
Ouvertüren, Romanzen und 
Instrumentalvariationen, die im 
russischen Alltag zu hören sind. Und die 
„Sammlung russischer Volkslieder“ von 
Lwow-Pratsch, die 1790 erschien, fasste 



Прача в известной мере уже 
суммировало этот накопленный опыт. 
  Существенным в понимании данного 
исторического процесса является 
вопрос о преемственности. 
Стремление к национальной 
самобытности русского музыкального 
искусства, столь ярко проявившееся 
уже на первом этапе развития 
композиторской школы, было 
исподволь подготовлено длительным 
развитием той художественной 
традиции, которая в течение многих 
веков господствовала в русском 
культурном общественном обиходе. 
Богатство народного творчества и 
многостороннее развитие хоровой 
культуры давало русским музыкантам 
XVIII века прочную опору в их 
творческих исканиях, пусть даже на 
первых порах несмелых, робких, 
наивных. Только учитывая эти 
исторические факторы, можно понять 
и объяснить резкий перелом, 
наступивший в истории русской 
музыки на рубеже 70—80-х годов. 
  Огромная трудность, стоявшая 
перед русскими музыкантами, 
заключалась в профессиональном 
освоении народных традиций и 
включении их в русло 
общеевропейской культуры. 
Сближение с Западом, вызванное 
реформами Петра, как известно, не 
проложило непроходимых границ 
между старой Русью и новой Россией 
(см.: 77, 13—19). 
  Но все же новое время, открывшее 
широкий путь «мирской», светской 
идеологии, требовало и новых форм 
освоения народной традиции — уже 
как основы для строительства 
национальных школ в живописи, 
архитектуре, изобразительных 
искусствах, литературе и музыке. 
Наиболее показателен в этом смысле 
пример классиков русской 
литературы XVIII века с их 
настойчивыми исканиями в области 
обновления литературного языка, 
структурных закономерностей 

diese gesammelten Erfahrungen 
gewissermaßen zusammen. 
  Wesentlich für das Verständnis dieses 
historischen Prozesses ist die Frage der 
Kontinuität. Das Streben nach nationaler 
Originalität der russischen Musikkunst, 
das sich bereits in der ersten Phase der 
Entwicklung der Komponistenschule so 
deutlich manifestierte, wurde insgeheim 
durch die lange Entwicklung der 
künstlerischen Tradition vorbereitet, die 
das russische kulturelle 
Gesellschaftsleben über viele 
Jahrhunderte hinweg beherrscht hatte. 
Der Reichtum der Volkskunst und die 
vielfältige Entwicklung der Chorkultur 
gaben den russischen Musikern des 18. 
Jahrhunderts eine solide Grundlage für 
ihr schöpferisches Wirken, auch wenn 
sie anfangs zögerlich, zaghaft und naiv 
waren. Nur wenn wir diese historischen 
Faktoren berücksichtigen, können wir 
die scharfe Wende in der Geschichte 
der russischen Musik an der Wende von 
den 70er zu den 80er Jahren verstehen 
und erklären. 
  Die große Herausforderung für die 
russischen Musiker bestand darin, die 
volkstümlichen Traditionen professionell 
zu beherrschen und sie in den 
Hauptstrom der gemeinsamen 
europäischen Kultur einzubinden. Die 
durch Peters Reformen herbeigeführte 
Annäherung an den Westen legte 
bekanntlich keine unüberwindbaren 
Grenzen zwischen Altrussland und 
Neurussland fest (siehe: 77, 13-19). 
  Die neue Zeit, die der „weltlichen“, 
säkularen Ideologie einen breiten Weg 
eröffnete, verlangte aber auch nach 
neuen Formen der Beherrschung der 
Volkstradition - schon als Grundlage für 
den Aufbau nationaler Schulen in 
Malerei, Architektur, bildender Kunst, 
Literatur und Musik. Am anschaulichsten 
in diesem Sinne ist das Beispiel der 
Klassiker der russischen Literatur des 
18. Jahrhunderts mit ihrer beharrlichen 
Suche nach der Erneuerung der 
literarischen Sprache, der 
Strukturmuster der russischen Poesie 



русской поэзии, образного строя 
литературной речи. Создавая свои 
первые оперы, увертюры или 
вариации на народные темы, русский 
композитор XVIII века имел полное 
право сказать о них словами 
Тредиаковского: «поэзия простого 
народа к сему меня довела». 
 
  Особую роль в развитии народных 
художественных традиций русской 
музыки сыграли социальные условия 
жизни музыкантов в эпоху 
крепостничества. В сложной иерархии 
видов искусства XVIII века музыка 
несомненно стояла на низшей 
ступени общественной лестницы. Она 
заметно уступала не только самому 
«благородному» искусству — 
литературе, которой по преимуществу 
занимались писатели из дворянского 
сословия, но и всему циклу 
изобразительных искусств, включая 
архитектуру, скульптуру и живопись. 
Основанная в 1756 году Академия 
художеств была предназначена 
именно для этих «знатнейших» 
искусств, наиболее наглядно 
утверждавших величие и мощь 
русского государства, служивших 
свидетельством «европейского вкуса» 
привилегированных кругов. 
Собирание картин, гравюр и других 
сокровищ западноевропейского 
искусства, какими постепенно 
наполнялся петербургский Эрмитаж, 
было предметом гордости самой 
Екатерины. Под личным 
наблюдением императрицы 
совершались архитектурные работы 
русских мастеров — область, в 
которой она считала себя особенно 
компетентной. В этом ей подражали 
Юсуповы, Шереметевы, Нарышкины, 
Строгановы, Демидовы и другие 
представители русской знати, чьи 
богатейшие собрания служили 
украшением великолепных дворцов. 
  Иным, более сложным й даже по 
существу двойственным было 
отношение меценатов к музыке. В 

und der figurativen Struktur der 
literarischen Rede. Als ein russischer 
Komponist des 18. Jahrhunderts seine 
ersten Opern, Ouvertüren oder 
Variationen über volkstümliche Themen 
schuf, konnte er mit Recht mit den 
Worten Trediakowskis sagen: „die 
Poesie des einfachen Volkes hat mich 
dazu gebracht“. 
  Eine besondere Rolle bei der 
Entwicklung der volkskünstlerischen 
Traditionen der russischen Musik 
spielten die sozialen Bedingungen des 
Musikerlebens in der Zeit der 
Leibeigenschaft. In der komplexen 
Hierarchie der Kunstformen des 18. 
Jahrhunderts stand die Musik zweifellos 
auf der untersten Sprosse der sozialen 
Leiter. Sie war nicht nur der „edelsten“ 
Kunst - der Literatur, die vor allem von 
adligen Schriftstellern betrieben wurde - 
deutlich unterlegen, sondern auch dem 
gesamten Zyklus der bildenden Künste, 
einschließlich Architektur, Bildhauerei 
und Malerei. Die 1756 gegründete 
Akademie der Künste war für diese 
„edelsten“ Künste bestimmt, die die 
Größe und Macht des russischen 
Staates am deutlichsten zum Ausdruck 
brachten und als Beweis für den 
„europäischen Geschmack“ der 
privilegierten Kreise dienten. Die 
Sammlung von Gemälden, Stichen und 
anderen Schätzen der 
westeuropäischen Kunst, die nach und 
nach die Eremitage in St. Petersburg 
füllte, war eine Quelle des Stolzes für 
Katharina selbst. Unter der persönlichen 
Aufsicht der Kaiserin standen auch die 
architektonischen Werke russischer 
Meister, ein Bereich, in dem sie sich für 
besonders kompetent hielt. In diesem 
Bereich wurde sie von den Jussupows, 
Scheremetews, Naryschkins, 
Stroganows, Demidows und anderen 
Mitgliedern des russischen Adels 
nachgeahmt, deren reiche Sammlungen 
prächtige Paläste schmückten. 
  Die Einstellung der Mäzene zur Musik 
war anders, komplexer und sogar im 
Wesentlichen ambivalent. In den 



кругах просвещенного дворянства она 
поощрялась еще со времен Петра как 
«между делом безделье» — приятное 
препровождение времени. 
Общеизвестна роль музыки в системе 
дворянского образования, в таких 
учебных заведениях, как Смольный 
институт или Сухопутный шляхетный 
корпус. В придворном быту музыка 
по-прежнему служила своего рода 
«звуковым фоном» для очередных 
приемов, торжественных празднеств 
и повседневных развлечений двора3.  
 
3 Так называемая «малая комнатная 
музыка» (концерты, сонаты, 
вариации, вокальные арии) звучала 
при дворце чаще всего за столом или 
во время карточной игры. Приводим 
запись Камер-фурьерского журнала 
от 25 июня 1774 года: «...начался 
концерт. Во-первых, начала петь 
певица Габриельша; тогда ее 
величество и их высочества 
соизволили подходить к оркестру и 
слушать ее пения; по сем соизволили 
сесть забавляться в карты; по 
окончании игры... из-за столов встали; 
в то время еще начала петь 
Габриельша ж, и для слушания 
соизволили подходить к оркестру» 
(цит. по кн.: 96, 412). 
 
И хотя к выбору жанров и творческих 
фигур относились уже куда более 
осмотрительно, чем в предыдущую 
«елизаветинскую» эпоху, оценка 
музыки как развлекательного 
искусства оставалась по существу 
неизменной. В придворном быту по-
прежнему господствовала верность 
итальянскому, отчасти французскому 
стилю. Советуясь с образованными 
меценатами из числа своих 
приближенных, Екатерина 
приглашала из-за границы видных, 
прославленных мастеров. 
Первоклассные, общепризнанные 
таланты, такие, как Галуппи, Паи- 
зиелло и Чимароза, сменили более 
посредственных композиторов — 

Kreisen des aufgeklärten Adels wurde 
sie seit der Zeit Peters des Großen als 
„Müßiggang zwischendurch“ gefördert - 
ein angenehmer Zeitvertreib. Die Rolle 
der Musik im Bildungssystem des Adels, 
in Bildungseinrichtungen wie dem 
Smolny-Institut oder dem Heeres-
Adelskorps, ist bekannt. Im höfischen 
Leben diente die Musik nach wie vor als 
eine Art „Klangkulisse“ für regelmäßige 
Empfänge, festliche Feiern und die 
alltägliche Unterhaltung des Hofes3.  
 
 
3 Die so genannte „kleine Salonmusik“ 
(Konzerte, Sonaten, Variationen, 
Vokalarien) wurde im Palast meist bei 
Tisch oder während eines Kartenspiels 
gespielt. Hier eine Aufzeichnung aus 
dem Kammer-Kurier-Journal vom 25. 
Juni 1774: „...das Konzert begann. 
Zuerst begann die Sängerin Gabrielscha 
zu singen; dann traten Ihre Majestät und 
Ihre Hoheiten an das Orchester heran, 
um ihrem Gesang zuzuhören; dann 
setzten sie sich zum Kartenspiel; als 
das Spiel zu Ende war ... standen sie 
von den Tischen auf; da begann 
Gabrielscha zu singen, und sie traten an 
das Orchester heran, um zuzuhören“ 
(zitiert in Buch: 96, 412). 
 
 
Und obwohl die Auswahl der Genres 
und der schöpferischen Gestalten 
bereits viel vorsichtiger war als in der 
vorangegangenen „jelisawetanischen“ 
Ära, blieb die Bewertung der Musik als 
Unterhaltungskunst im Wesentlichen 
unverändert. Das höfische Leben war 
nach wie vor von der Loyalität 
gegenüber dem italienischen, teilweise 
französischen Stil geprägt. In Absprache 
mit den gebildeten Kunstmäzenen ihres 
Gefolges lud Katharina prominente, 
renommierte Meister aus dem Ausland 
ein. Erstklassige, anerkannte Talente 
wie Galuppi, Paisiello und Cimarosa 
ersetzten die eher mittelmäßigen 
Komponisten Araja und Manfredini; sie 
wurden auch mit der Ausbildung der 



Арайю и Манфредини; им поручалось 
и воспитание наиболее одаренных, 
подающих надежды русских 
музыкантов из придворных оркестров 
или придворной капеллы. 
  Но это не изменило 
пренебрежительного отношения к 
профессии музыканта: она по-
прежнему расценивалась как 
ремесло. Ремесло даже более 
«низкое», нежели, например, занятие 
живописью или архитектурой, 
общественная полезность которых 
была в глазах русских вельмож чем-
то более наглядным и осязаемым. И 
как бы ни были трудны условия жизни 
Рокотова, Левицкого, Шубина, но 
несравненно более тяжкой, а порой 
даже трагической становилась 
жизненная судьба композитора, 
музыканта, как правило обреченного 
на безвестность, лишенного не только 
заслуженной славы и общественного 
признания, но и самого 
элементарного, человеческого 
уважения к своему труду. Отношение 
к музыке как ремеслу, характерное 
для общественных условий в 
Западной Европе XVIII столетия 
(вспомним жизненный путь Баха, 
Моцарта, Гайдна), в крепостнической 
России принимало особенно 
уродливые формы. 
  Все это проливает свет на те 
драматические страницы жизни 
крупнейших русских музыкантов XVIII 
столетия, которые дошли до нас в 
немногих сохранившихся документах. 
Самоубийство Березовского, 
вернувшегося в Россию после 
блистательных успехов в Италии; 
затянувшаяся зарубежная поездка 
Бортнянского, который вынужден был 
лишь после настойчивых 
напоминаний и скрытых угроз 
вернуться в Петербург и вновь 
создавать себе имя: в качестве 
придворного капельмейстера 
опального наследника Павла; судьба 
Фомина, увенчанного лаврами 
академика Болонской филармонии и 

begabtesten, vielversprechenden 
russischen Musiker aus den 
Hoforchestern oder der Hofkapelle 
betraut. 
 
  Dies änderte jedoch nichts an der 
verächtlichen Haltung gegenüber dem 
Beruf des Musikers: er wurde weiterhin 
als Handwerk betrachtet. Ein Handwerk, 
das sogar noch „niederer“ war als 
beispielsweise der Beruf des Malers 
oder Architekten, dessen öffentlicher 
Nutzen in den Augen des russischen 
Adels etwas Sichtbares und Greifbares 
war. Und egal wie schwierig die 
Lebensbedingungen von Rokotow, 
Lewizki, Schubin waren, aber 
unvergleichlich schwieriger und 
manchmal sogar tragisch war das 
Lebensschicksal des Komponisten, des 
Musikers, der in der Regel zur 
Obskurität verdammt war, nicht nur des 
verdienten Ruhms und der öffentlichen 
Anerkennung beraubt, sondern auch der 
grundlegendsten, menschlichen 
Achtung für seine Arbeit. Die Einstellung 
zur Musik als Handwerk, die für die 
sozialen Verhältnisse im Westeuropa 
des 18. Jahrhunderts charakteristisch 
war (man denke an das Leben von 
Bach, Mozart, Haydn), nahm in der 
russischen Leibeigenschaft besonders 
hässliche Formen an. 
  Dies alles wirft ein Licht auf jene 
dramatischen Seiten im Leben der 
größten russischen Musiker des 18. 
Jahrhunderts, die uns in den wenigen 
erhaltenen Dokumenten überliefert sind. 
Der Selbstmord Beresowskis, der nach 
seinen glänzenden Erfolgen in Italien 
nach Russland zurückkehrte; die 
langwierige Auslandsreise Bortnjanskis, 
der erst nach hartnäckigen Mahnungen 
und versteckten Drohungen gezwungen 
war, nach St. Petersburg 
zurückzukehren und sich erneut einen 
Namen zu machen: als Hofkapellmeister 
des in Ungnade gefallenen Thronfolgers 
Paul; das Schicksal Fomins, der mit den 
Lorbeeren des Akademikers der 
Philharmonie von Bologna gekrönt 



окончившего жизнь в безвестности, — 
факты, не требующие пояснений. 
Признавая необходимость 
воспитания своих, отечественных 
музыкантов и посылая их за границу, 
императрица и ее приближенные 
затем не интересовались их 
дальнейшей судьбой. Русские оперы 
Пашкевича, Фомина и других авторов 
на придворной сцене ставились в 
основном с тенденциозными целями, 
в угоду официальному патриотизму. 
Художественная ценность самой 
музыки ускользала от 
высокопоставленных слушателей и 
даже давала повод для 
безапелляционных сравнений.. «В 
России не умеют так хорошо 
компоновать», — сказала Екатерина, 
сравнивая прекрасную хоровую 
музыку Пашкевича с холодными, 
академичными композициями его 
итальянского современника — Сарти. 
  Напомним, что сказанное касается 
только крупнейших, известных 
композиторов XVIII века. О 
музыкантах более скромного- 
масштаба (таких, как Д. Зорин, П. 
Скоков, М. Соколовский и многие 
другие) мы не знаем почти ничего. С 
большим трудом, путем многолетних 
розысков советским исследователям 
удалось обнаружить новые, более 
точные биографические данные о 
Бортнянском, Хандошкине, 
Пашкевиче, Фомине4.  
 
4 Отметим исследования Б. 
Доброхотова о Фомине и 
Бортнянском, А. Рогзанова и М. 
Рыцаревой о Бортнянском, Е. 
Левашева о Пашкевиче. 
 
Что же можно сказать о той обширной 
армии музыкантов, чья жизненная 
судьба совсем не интересовала их 
современников? О многочисленных 
«анонимах», писавших вокальные 
сочинения, увертюры, симфонии и 
даже целые оперы, вроде известной 

wurde und sein Leben in der Dunkelheit 
beendete - Fakten, die keiner Erklärung 
bedürfen. Die Kaiserin und ihre 
Kumpane erkannten die Notwendigkeit, 
ihre einheimischen Musiker auszubilden 
und sie ins Ausland zu schicken, und 
interessierten sich nicht für deren 
Schicksal. Die russischen Opern von 
Paschkewitsch, Fomin und anderen 
wurden auf der Hofbühne vor allem zu 
tendenziösen Zwecken inszeniert, um 
den offiziellen Patriotismus zu 
befriedigen. Der künstlerische Wert der 
Musik selbst entging den hochrangigen 
Zuhörern und gab sogar Anlass zu 
unschönen Vergleichen. „In Russland 
weiß man nicht, wie man so gut 
komponiert“, sagte Katharina und 
verglich Paschkewitschs schöne 
Chormusik mit den kalten, 
akademischen Kompositionen seines 
italienischen Zeitgenossen Sarti. 
 
  Es sei daran erinnert, dass sich dies 
nur auf die größten und bekanntesten 
Komponisten des 18. Jahrhunderts 
bezieht. Über Musiker bescheidenerer 
Größe (wie D. Sorin, P. Skokow, M. 
Sokolowski und viele andere) wissen wir 
fast nichts. Nur mit Mühe und nach 
jahrelanger Suche gelang es 
sowjetischen Forschern, neue, 
genauere biografische Daten über 
Bortnjanski, Chandoschkin, 
Paschkewitsch und Fomin4 zu finden.  
 
 
4 Es sei auf die Studien von B. 
Dobrochotow über Fomin und 
Bortnjanski, A. Rogsanow und M. 
Ryzarewa über Bortnjanski, E. 
Lewaschew über Paschkewitsch. 
 
Was kann man über das große Heer der 
Musiker sagen, deren Lebensschicksal 
die Zeitgenossen überhaupt nicht 
interessierte? Was ist mit den 
zahlreichen „Anonymen“, die 
Vokalwerke, Ouvertüren, Sinfonien und 
sogar ganze Opern schrieben, wie die 



нам первой комической оперы 
«Анюта» на текст Попова? 
 
  Исчезли не только имена. 
Уничтожались документы, рукописи, 
целые партитуры, считавшиеся 
ненужными после нескольких 
спектаклей. Сейчас уже трудно 
сомневаться в том, что 
высокопоставленный любитель Г. Н. 
Теплов не был единственным 
композитором «российских песен» в 
середине XVIII века. Но состояние 
архивных материалов, очень 
неполных даже в той части, которая 
относится к последним десятилетиям, 
пока еще не дает документальных 
подтверждений этой гипотезы. 
  Пренебрежительное отношение к 
профессии музыканта, естественно, 
отразилось и на состоянии 
музыкального образования в России. 
Вплоть до конца XVIII века главным 
его рассадником служила столица, 
двор, а точнее — придворная капелла 
и придворные оркестры, в которых 
работали отличные музыканты 
разных национальностей — русские, 
итальянцы, немцы, французы, чехи 
(см.: 216). Им же поручалось и 
обучение наиболее способных 
учеников. Из среды придворных 
певчих выдвинулись Бортнянский и 
Березовский, в начале XIX века — А. 
Е. Варламов. С придворной капеллой, 
как это выяснено в работе Е. 
Левашева (124), тесно связал свою 
деятельность Пашкевич. Сыном 
придворного музыканта 
(«литаврщика») и учеником 
известного итальянского скрипач?, 
одного из ведущих артистов 
придворного оркестра Титта Порта 
был Хандошкин. 
  В Академии художеств музыкальные 
классы, руководимые итальянским 
музыкантом Буини и немецким 
композитором Раупахом, занимали 
все же второстепенное, подчиненное 
положение. Обучавшийся в них 
Фомин, по документам того времени, 

erste uns bekannte komische Oper 
„Anjuta“ nach einem Text von Popow? 
 
  Nicht nur Namen verschwanden. 
Dokumente, Manuskripte, ganze 
Partituren, die nach mehreren 
Aufführungen als überflüssig angesehen 
wurden, wurden vernichtet. Es ist heute 
schwer zu bezweifeln, dass der 
hochrangige Amateur G. N. Teplow in 
der Mitte des 18. Jahrhunderts nicht der 
einzige Komponist „russischer Lieder“ 
war. Der Zustand des Archivmaterials, 
das selbst in dem Teil, der sich auf die 
letzten Jahrzehnte bezieht, sehr 
unvollständig ist, bietet jedoch noch 
keinen dokumentarischen Beweis für 
diese Hypothese. 
  Die Vernachlässigung des 
Musikerberufs wirkte sich natürlich auf 
den Zustand der Musikausbildung in 
Russland aus. Bis zum Ende des 18. 
Jahrhunderts war ihre wichtigste 
Brutstätte die Hauptstadt, der Hof bzw. 
die Hofkapelle und die Hoforchester, die 
hervorragende Musiker verschiedener 
Nationalitäten - Russen, Italiener, 
Deutsche, Franzosen und Tschechen - 
beschäftigten (vgl. 216). Sie waren auch 
mit der Ausbildung der begabtesten 
Schüler betraut. Aus den Reihen der 
Hofsänger gingen Bortnjanski und 
Beresowski hervor, und zu Beginn des 
19. Jahrhunderts A. E. Warlamow. 
Jahrhunderts. Paschkewitsch verband 
seine Tätigkeit eng mit der Hofkapelle, 
wie es in der Arbeit von E. Lewaschew 
(124) erläutert wird. Changoschkin war 
der Sohn eines Hofmusikers („Paukist“) 
und ein Schüler des berühmten 
italienischen Geigers, eines der 
führenden Künstler der Hofkapelle Titta 
Porta. 
 
  In der Akademie der Künste nahmen 
die Musikklassen, die von dem 
italienischen Musiker Buini und dem 
deutschen Komponisten Raupach 
geleitet wurden, immer noch eine 
untergeordnete Stellung ein. Fomin, der 
in ihnen studierte, erhielt laut den 



получил вместо медали денежную 
награду в 50 рублей «другим не в 
образец» (то есть в порядке 
исключения, за выдающееся 
дарование и успехи). Помимо Фомина 
и его коллеги по Академии Петра 
Скокова, который одновременно был 
также и архитектором, сведений о 
других музыкантах — питомцах этого 
учебного заведения — не 
сохранилось. 
 
  С трудом прослеживается 
деятельность музыкальных классов в 
Воспитательном доме и 
императорском театральном 
училище. Ни о какой стройной 
системе музыкального образования 
там, по- видимому, не могло быть и 
речи. Способных к музыке 
воспитанников обучали в силу 
необходимости, для пополнения 
театральных оркестров и камерных 
ансамблей, для публичных и 
домашних концертов и просто для 
бытовых развлечений, балов и 
маскарадов. 
  Между тем потребность в этих 
музыкальных кадрах, вызванная 
общим процессом демократизации 
русской общественной жизни, 
неуклонно росла. Недостаток 
профессиональных учебных 
заведений активно преодолевался 
«любительством», приобщением к 
музыке не только дворянских, но и 
мещанских, третьесословных кругов. 
Еще в середине века знатные 
любители музыки в столице, 
поместьях и провинциальных городах 
приглашали учителей для воспитания 
профессиональных музыкантов и 
организации крепостных оркестров. В 
последние десятилетия большим 
успехом пользовались частные 
школы, вроде известной музыкальной 
школы семьи Керцелли в Москве. 
Услугами этих школ нередко 
пользовались владельцы крепостных 
оркестров. У крупных помещиков в 
качестве домашних учителей 

damaligen Dokumenten statt einer 
Medaille einen Geldpreis von 50 Rubel 
„für andere, die nicht als Beispiel 
dienen“ (also ausnahmsweise für 
herausragendes Talent und Erfolg). 
Abgesehen von Fomin und seinem 
Kollegen an der Akademie, Pjotr 
Skokow, der ebenfalls Architekt war, 
sind keine Informationen über andere 
Musiker - Studenten dieser 
Bildungseinrichtung - erhalten 
geblieben. 
  Es ist schwierig, die Aktivitäten des 
Musikunterrichts im Bildungshaus und in 
der Kaiserlichen Theaterschule 
nachzuvollziehen. Von einem 
kohärenten System der musikalischen 
Ausbildung kann wohl nicht die Rede 
sein. Die musikbegabten Schüler 
wurden aus der Not heraus ausgebildet, 
um Theaterorchester und 
Kammerensembles zu besetzen, für 
öffentliche und Hauskonzerte und 
einfach für die häusliche Unterhaltung, 
Bälle und Maskeraden. 
 
 
  In der Zwischenzeit wuchs der Bedarf 
an diesem musikalischen Personal 
aufgrund des allgemeinen 
Demokratisierungsprozesses des 
russischen Gesellschaftslebens ständig. 
Der Mangel an professionellen 
Bildungseinrichtungen wurde aktiv durch 
den „Amateurismus“ überwunden, durch 
die Einführung in die Musik nicht nur 
des Adels, sondern auch des 
Bürgertums und der Kreise der dritten 
Klasse. Bereits in der Mitte des 
Jahrhunderts luden adlige 
Musikliebhaber in der Hauptstadt, auf 
den Landgütern und in den 
Provinzstädten Lehrer ein, um 
Berufsmusiker auszubilden und 
Leibeigenenorchester zu organisieren. 
In den letzten Jahrzehnten haben 
öffentliche Schulen, wie die berühmte 
Musikschule der Familie Kerzelli in 
Moskau, großen Erfolg gehabt. Diese 
Schulen wurden häufig von den 
Besitzern der Leibeigenenorchester 



работали иногда прославленные 
иностранные мастера (Дж. Сарти — 
учитель Кашина и Дегтярева в 
поместьях Г. И. Бибикова и Н. П. 
Шереметева). Таким образом, 
процесс профессионального 
воспитания музыкантов в конце XVIII 
века представлял собой сложное 
явление. По своей социальной 
функции роль музыканта-
профессионала, с одной стороны, 
тесно соприкасалась с 
любительством (для того чтобы 
музицировать, в дворянском быту 
нужны были «свои» образованные 
музыканты, обычно крепостные, — 
напомним известные записки П. А. 
Болотова), с другой стороны — 
противостояла ему, ибо серьезное, 
профессиональное занятие музыкой 
считалось несовместимым с высоким 
званием дворянина, с традициями и 
нравами, укоренившимися в 
дворянском быту. 
  Тяжелое, унизительное положение 
музыканта в условиях 
крепостнической России не подавило, 
однако, чувства национального 
достоинства у даровитых создателей 
русской композиторской школы. Рост 
национального самосознания, общий 
для всего русского искусства 70—80-х 
годов, быть может, особенно бурно 
проявился в области музыки именно в 
силу сословной принадлежности 
самих композиторов, выходцев из 
«низкого звания», мещан, 
разночинцев и крепостных. Ни 
Фомину, ни Пашкевичу не было 
необходимости «изучать» русскую 
народную песню: она с детства 
питала их творческое сознание. 
 
 
 
  Стремление к народности, 
проявившееся в русской литературе, 
было подхвачено ими естественно и 
органично. Достигнув достаточно 
зрелого уровня, русская музыка 
смогла наконец сказать свое слово 

genutzt. Großgrundbesitzer 
beschäftigten manchmal renommierte 
ausländische Meister als Hauslehrer (J. 
Sarti - Lehrer von Kaschin und 
Degtjarew auf den Gütern von G. I. 
Bibikow und N. P. Scheremetew). Der 
Prozess der Berufsausbildung von 
Musikern im späten 18. Jahrhundert war 
also ein komplexes Phänomen. 
Einerseits war die Rolle des 
Berufsmusikers eng mit dem 
Dilettantismus verbunden (der Adel 
brauchte zum Musizieren „seine“ 
ausgebildeten Musiker, in der Regel 
Leibeigene - man erinnere sich an die 
berühmten Notizen von P. A. Bolotow), 
andererseits stand sie im Widerspruch 
dazu, denn ernsthaftes, professionelles 
Musizieren galt als unvereinbar mit dem 
hohen Rang eines Adligen, mit den im 
Adel verwurzelten Traditionen und 
Sitten. 
 
 
  Die schwierige, erniedrigende Stellung 
des Musikers unter den Bedingungen 
der Leibeigenschaft in Russland hat 
jedoch das Gefühl der nationalen Würde 
der begabten Schöpfer der russischen 
Kompositionsschule nicht unterdrückt. 
Das Wachstum des nationalen 
Selbstbewusstseins, das der gesamten 
russischen Kunst der 70er - und 80er 
Jahre gemein war, mag im Bereich der 
Musik gerade wegen der 
Klassenzugehörigkeit der Komponisten 
selbst, die aus den „unteren Rängen“, 
dem Bürgertum, der Vertreter des 
Bürgertums und den Leibeigenen 
stammten, besonders stark ausgeprägt 
gewesen sein. Weder Fomin noch 
Paschkewitsch hatten es nötig, das 
russische Volkslied zu „studieren“: es 
hatte ihr schöpferisches Bewusstsein 
von Kindheit an genährt. 
  Das Streben nach Nationalität, das 
sich in der russischen Literatur 
manifestierte, wurde von ihnen auf 
natürliche und organische Weise 
aufgegriffen. Nachdem die russische 
Musik einen ausreichenden Reifegrad 



уже не в бытовых, домашних жанрах, 
какими были по преимуществу канты, 
а в опере, увертюре, сонате, в 
развитых формах вокальной музыки 
— «российских песнях». 

erreicht hatte, konnte sie sich endlich 
nicht mehr nur in den alltäglichen, 
einheimischen Gattungen äußern, die 
hauptsächlich aus Kantaten bestanden, 
sondern auch in der Oper, der 
Ouvertüre, der Sonate und den 
entwickelten Formen der Vokalmusik - 
den „russischen Liedern“. 

 
 
 

3. 
 
  Историки русской музыки, 
посвятившие себя изучению данного 
периода, единодушно отмечают 
огромное воздействие литературных 
и общих художественных традиций на 
формирование творческих принципов 
национальной композиторской 
школы. Образный строй народной 
речи, яркая самобытность 
национальных характеров — все это 
усваивалось композиторами не 
только непосредственно из жизни, но 
и в соответствующем художественном 
переосмыслении, уже сложившемся в 
смежных жанрах искусства. Без 
воздействия бытовой комедии Н. 
Николева, М. Веревкина, В. Лукина, 
без первых образцов «крестьянского 
жанра» в русской живописи (М. 
Шибанов, И. Еремеев) трудно 
представить себе истинную картину 
зарождения русской оперы; без 
песенной поэзии И. Дмитриева и Ю. 
Нелединского-Мелецкого не мог бы 
полностью проявить себя жанр 
трогательной «российской песни». 
 
 
  Не подлежит сомнению, что в 
первых своих творческих опытах 
композиторы XVIII века пользовались 
активной поддержкой литературной 
интеллигенции. 
  Творческие связи русских писателей 
и композиторов XVIII века, уже 
достаточно освещенные в 
литературе, все же до настоящего 
времени остаются серьезной 

3. 
 
  Die russischen Musikhistoriker, die sich 
mit der Erforschung dieser Periode 
befasst haben, stellen einhellig fest, 
dass die literarischen und allgemeinen 
künstlerischen Traditionen einen 
enormen Einfluss auf die Herausbildung 
der schöpferischen Prinzipien der 
nationalen Komponistenschule hatten. 
Die figurative Struktur der 
volkstümlichen Sprache, die lebendige 
Originalität der nationalen Charaktere - 
all dies übernahmen die Komponisten 
nicht nur direkt aus dem Leben, sondern 
auch in der entsprechenden 
künstlerischen Neuinterpretation, die 
sich bereits in verwandten 
Kunstgattungen entwickelt hatte. Ohne 
den Einfluss der Alltagskomödie von N. 
Nikolew, M. Werewkin, W. Lukin, ohne 
die ersten Beispiele des „bäuerlichen 
Genres“ in der russischen Malerei (M. 
Schibanow, I. Jeremejew) ist es schwer, 
sich ein wahres Bild von der Geburt der 
russischen Oper vorzustellen; ohne die 
Lieddichtung von I. Dmitrijew und J. 
Neledinski-Melezki hätte sich das Genre 
des rührenden „russischen Liedes“ nicht 
voll entfalten können. 
  Es besteht kein Zweifel daran, dass die 
Komponisten des 18. Jahrhunderts bei 
ihren ersten kreativen Experimenten von 
der literarischen Intelligenz aktiv 
unterstützt wurden. 
  Die schöpferischen Beziehungen der 
russischen Schriftsteller und 
Komponisten des 18. Jahrhunderts, die 
in der Literatur bereits hinreichend 
behandelt wurden, bleiben aus dem 



проблемой по той же причине 
неполноты материалов, неточности 
сведений. Мы ничего не знаем о 
личных связях Пашкевича, 
Хандошкина или Фомина, их близком 
окружении, их взглядах и 
склонностях, воззрениях на 
искусство. И только путь 
сопоставления фактов помогает 
отчасти восстановить истину. Историк 
музыки, внимательно 
прослеживающий летопись культурно-
общественной жизни 70—80-х годов, 
невольнодолжен остановить свой 
взгляд на таких важных событиях, как 
первая публикация текстового 
«Собрания народных песен» Чулкова 
(1770—1774) и первое издание 
первой части нотного сборника 
Трутовского (1776), в котором почти 
половина записанных образцов по 
тексту совпадает с песнями 
чулковского сборника; как. постановка 
оперы Львова и Фомина «Ямщики на 
подставе» (1787)—и первая 
публикация сборника Львова — 
Прача (1790), куда из этой оперы 
вошло немало песен в той же 
редакции. Общение русских 
музыкантов с их литературными 
современниками бесспорно давало 
им сильнейший стимул к творческому 
труду, вдохновляло на поиски 
самобытных средств выражения и 
музыкального языка. А лучшие их 
произведения могут служить порукой 
в том, что по своим взглядам и 
склонностям русские музыканты 
принадлежали к кругам передовой, 
просвещенной интеллигенции конца 
века. 
 
 
  Особую роль в развитии 
просветительских тенденций русской 
музыки сыграл известный в свое 
время литературный кружок 
Державина—Львова, 
сформировавшийся в конце 70-х 
годов. В творческой деятельности 
четырех его участников (Львов, 

gleichen Grund der Unvollständigkeit 
des Materials und der Ungenauigkeit 
der Informationen ein ernstes Problem. 
Wir wissen nichts über die persönlichen 
Beziehungen von Paschkewitsch, 
Chandoschkin oder Fomin, über ihr 
näheres Umfeld, ihre Ansichten und 
Neigungen, ihre Ansichten über die 
Kunst. Und nur die Art und Weise, wie 
man Fakten vergleicht, hilft, die 
Wahrheit teilweise wiederherzustellen. 
Ein Musikhistoriker, der die Chronik des 
kulturellen und sozialen Lebens in den 
70er und 80er Jahren sorgfältig verfolgt, 
muss unwillkürlich innehalten, um so 
wichtige Ereignisse wie die erste 
Veröffentlichung von Tschulkows 
textlicher „Sammlung von Volksliedern“ 
(1770-1774) und die erste Ausgabe des 
ersten Teils von Trutowskis 
Notensammlung (1776) zu betrachten, 
in der fast die Hälfte der 
aufgenommenen Muster mit den 
Liedern von Tschulkows Sammlung 
übereinstimmen; die Aufführung der 
Oper „Die Kutscher auf der Poststation“ 
von Lwow und Fomin (1787) und die 
Erstveröffentlichung der Sammlung 
Lwow-Pratscha (1790), die viele Lieder 
aus dieser Oper in derselben Fassung 
enthält. Die Kommunikation der 
russischen Musiker mit ihren 
literarischen Zeitgenossen gab ihnen 
zweifellos den stärksten Anreiz zur 
schöpferischen Arbeit, inspirierte sie zur 
Suche nach originellen Ausdrucksmitteln 
und musikalischer Sprache. Und ihre 
besten Werke können als Garantie dafür 
dienen, dass die russischen Musiker in 
ihren Ansichten und Neigungen zu den 
Kreisen der fortgeschrittenen, 
aufgeklärten Intelligenz am Ende des 
Jahrhunderts gehörten. 
  Eine besondere Rolle bei der 
Entwicklung aufklärerischer Tendenzen 
in der russischen Musik spielte der 
berühmte Derschawin-Lwow-
Literaturkreis, der sich Ende der 70er 
Jahre bildete. In der schöpferischen 
Tätigkeit seiner vier Mitglieder (Lwow, 
Derschawin, Kapnist, Chemnitzer) 



Державин, Капнист, Хемницер) 
интерес к русскому фольклору, 
народной песне и песенной поэзии 
проявлялся с большой 
разносторонностью и редкой 
полнотой. Поиски простой и 
естественной литературной речи, 
обновления языка через посредство 
народного искусства у них по-разному 
выражены в произведениях 
различных жанров и форм — от 
глубоко самобытной поэзии 
Державина до стихотворений в 
народном духе Львова («Добрыня»), 
от сатирической комедии Капниста 
«Ябеда» до басен Хемницера. 
  Душою и главным художественным 
арбитром кружка был Николай 
Александрович Львов (1751 —1803)—
человек огромной, разносторонней 
эрудиции, подлинный энциклопедист 
конца XVIII века. Талантливый поэт, 
архитектор, живописец, он был 
одновременно ученым-геологом, 
изобретателем, исследователем 
народной поэзии и народной песни. 
Музыкальные вкусы Львова и его 
деятельность просветителя-
фольклориста нашли ярчайшее 
отражение в его «Собрании народных 
русских песен», созданном совместно 
с И. Прачем. 
 
  Исследования советских 
музыковедов показывают, что, 
разрабатывая материал этого 
сборника и отбирая для него песни, 
Львов пользовался не только 
помощью Прача — опытного 
музыканта и педагога, «положившего 
на музыку», то есть 
гармонизовавшего эти образцы: он 
был, по-видимому, связан с целой 
группой музыкальных деятелей, 
среди которых первое место 
принадлежит Фомину, автору музыки 
к сочиненной Львовым опере 
«Ямщики на подставе». 
  Участие Фомина в создании 
сборника народных песен Львова— 
Прача можно считать доказанным. Из 

manifestierte sich das Interesse an der 
russischen Folklore, dem Volkslied und 
der Liedpoesie mit großer Vielseitigkeit 
und seltener Vollständigkeit. Ihre Suche 
nach einer einfachen und natürlichen 
literarischen Sprache, nach einer 
Erneuerung der Sprache durch die 
Vermittlung der Volkskunst kommt auf 
unterschiedliche Weise in Werken 
verschiedener Gattungen und Formen 
zum Ausdruck - von Derschawins 
zutiefst origineller Poesie bis zu Lwows 
volkstümlich inspirierten Gedichten 
(„Dobrynya“), von Kapnists satirischer 
Komödie „Petze“ bis zu Chemnitzers 
Fabeln. 
  Die Seele und der wichtigste 
künstlerische Vermittler des Kreises war 
Nikolai Alexandrowitsch Lwow (1751-
1803) - ein Mann von großer, vielseitiger 
Gelehrsamkeit, ein wahrer 
Enzyklopädist des späten 18. 
Jahrhunderts. Er war ein begabter 
Dichter, Architekt und Maler, gleichzeitig 
aber auch Wissenschaftler, Geologe, 
Erfinder und Erforscher der 
Volksdichtung und des Volksliedes. 
Lwows Musikgeschmack und seine 
Arbeit als aufgeklärter Volkskundler 
spiegeln sich anschaulich in seiner 
gemeinsam mit I. Pratsch geschaffenen 
„Sammlung russischer Volkslieder“ 
wider. 
  Untersuchungen sowjetischer 
Musikwissenschaftler zeigen, dass 
Lwow bei der Erarbeitung des Materials 
für diese Sammlung und der Auswahl 
der Lieder nicht nur auf die Hilfe von 
Pratsch, einem erfahrenen Musiker und 
Lehrer, zurückgreifen konnte, der diese 
Proben „vertonte“, d. h. harmonisierte: 
er stand offenbar mit einer ganzen 
Gruppe musikalischer Persönlichkeiten 
in Verbindung, unter denen an erster 
Stelle Fomin zu nennen ist, der Autor 
der Musik zu Lwows Oper „Die Kutscher 
auf der Poststation“. 
 
  Fomins Beteiligung an der 
Zusammenstellung der Volkslieder von 
Lwow-Pratsch kann als erwiesen 



оперы «Ямщики на подставе» в это 
издание вошло большинство песен, 
аранжированных Прачем в полном 
соответствии с партитурой Фомина — 
лишь с небольшими упрощениями 
фактуры, но в тех же тональностях и 
с той же гармонизацией5. 
 
 
5 Предположение об участии Фомина 
в создании сборника Львова — Прача 
неоднократно высказывалось в 
литературе (см.: 157, 98; 93, 104; 96, 
II, 162). 
 
  Глубоко убеждает и высказанное Ю. 
В. Келдышем предположение о 
творческих связях Львова с 
известным исполнителем народных 
песен и руководителем народных 
хоров, поэтом С. Митрофановым (75, 
88—92). По сохранившимся 
сведениям, Митрофанов особенно 
хорошо исполнял именно те песни, 
которые Львов в предисловии к 
своему сборнику назвал лучшими, 
«характеристическими» образцами 
народного творчества. От него Львов, 
по всей вероятности, записал две 
песни, открывающие оперу «Ямщики 
на подставе»: «Не у батюшки соловей 
поет» и «Высоко сокол летает». 
  Отнюдь не исключена близость к 
литературному кружку Львова — 
Державина первого составителя 
сборника народных песен — В. Ф. 
Трутовского. Выходившее в течение 
1776—1779 годов «Собрание русских 
простых песен» Трутовского 
бесспорно послужило для Львова 
важной основой при отборе 
материала. А если прибавить к этому, 
что на слова Державина написано 
единственное сохранившееся 
самостоятельное вокальное 
произведение Трутовского— 
застольная песня «Кружка», 
напечатанная в 1779 году (к этому 
времени как раз и относится 
возникновение дружеского 
литературного кружка в доме Львова), 

angesehen werden. Diese Ausgabe 
enthält die meisten Lieder aus der Oper 
„Die Kutscher auf der Poststation“, die 
Pratsch in voller Übereinstimmung mit 
Fomins Partitur arrangiert hat - mit nur 
geringfügigen Vereinfachungen der 
Struktur, aber in der gleichen Tonalität 
und mit der gleichen Harmonisierung5. 
 
5 Die Annahme einer Beteiligung Fomins 
an der Entstehung der Lwow-Pratsch-
Sammlung ist in der Literatur wiederholt 
geäußert worden (siehe: 157, 98; 93, 
104; 96, II, 162). 
 
  Die von J. W. Keldysh geäußerte 
Vermutung über die kreativen 
Verbindungen zwischen Lwow und dem 
bekannten Volksliedsänger, Leiter von 
Volkschören und Dichter S. Mitrofanow 
(75, 88-92) ist sehr überzeugend. Den 
überlieferten Informationen zufolge sang 
Mitrofanow besonders gut die Lieder, 
die Lwow im Vorwort zu seiner 
Sammlung als die besten, 
„charakteristischen“ Beispiele der 
Volkskunst bezeichnete. Von ihm hat 
Lwow höchstwahrscheinlich die beiden 
Lieder aufgenommen, die die Oper „Die 
Kutscher auf der Poststation“ eröffnen: 
„Nicht beim Väterchen singt die 
Nachtigall“ und „Der Falke fliegt hoch“. 
  Die Nähe des ersten Kompilators der 
Volksliedersammlung - W. F. Trutowski - 
zum literarischen Kreis von Lwow-
Derschawin ist keineswegs 
ausgeschlossen. Die in den Jahren 
1776-1779 veröffentlichte „Sammlung 
russischer einfacher Lieder“ von 
Trutowski diente zweifellos als wichtige 
Grundlage für Lwow bei der Auswahl 
des Materials. Und wenn wir 
hinzufügen, dass auf Derschawins 
Worte hin das einzige überlebende 
unabhängige Vokalwerk Trutowskis 
geschrieben wurde - das Tischlied 
„Becher“, das 1779 gedruckt wurde (auf 
diese Zeit bezieht sich gerade die 
Entstehung eines befreundeten 
literarischen Kreises im Hause Lwow), 



то это предположение становится 
еще более вероятным. 
  Творческая деятельность кружка 
Львова — Державина — лишь одна из 
сторон того сложного процесса 
сотрудничества литературы и музыки, 
каким характеризуется культурно-
общественная жизнь конца XVIII века. 
Однако пример этот достаточно ярко 
рисует облик молодой 
композиторской школы в ее лучших, 
прогрессивных стремлениях. Самые 
принципы народности в искусстве 
могли усваиваться русскими 
композиторами лишь в свете общего 
просветительского движения того 
времени, в сфере влияния передовой 
эстетики, литературы и театральной 
драматургии 70-х годов. Горячим 
приверженцем этих идеалов и был Н. 
А. Львов — ревнитель народного 
стихосложения, поклонник народной 
песни, которую он, по собственному 
признанию, «сам пел по русскому 
покрою». 
  Другим связующим звеном, 
объединявшим русских композиторов 
с их литературными современниками, 
являлись общие принципы 
просветительской философии и 
эстетики, прочно утвердившиеся в 
передовых литературных кругах. 
Русская композиторская школа 
обрела свой, самостоятельный путь 
развития в пору больших 
революционных сдвигов, «Бури и 
натиска», в то время, когда 
французские мыслители, по словам 
Энгельса, «просвещали головы для 
приближавшейся революции» (7, 16). 
Идея народности, высказанная Руссо 
и его последователями в более 
обобщенном философском аспекте, в 
свете теории «естественного 
человека», теперь начала обретать 
более конкретные, осязаемые 
формы. В эстетике передовых 
мыслителей Германии, Франции, 
Англии вопросы народности в 
искусстве заметно выдвигаются на 
первый план, предвещая расцвет 

dann wird diese Vermutung noch 
wahrscheinlicher. 
  Die schöpferische Tätigkeit des Lwow-
Derschawin-Kreises ist nur ein Aspekt 
des komplexen Prozesses der 
Zusammenarbeit zwischen Literatur und 
Musik, der das kulturelle und soziale 
Leben des späten 18. Jahrhunderts 
prägte. Dieses Beispiel zeichnet jedoch 
anschaulich genug das Bild der Schule 
des jungen Komponisten in ihrem 
besten, fortschrittlichen Bestreben. Die 
Prinzipien der Nationalität in der Kunst 
konnten von den russischen 
Komponisten nur im Lichte der 
allgemeinen Aufklärungsbewegung der 
Zeit, im Einflussbereich der 
fortschrittlichen Ästhetik, Literatur und 
Theaterdramatik der 70er Jahre 
aufgenommen werden. N. A. Lwow, ein 
Eiferer der Volksdichtung und 
Bewunderer des Volksliedes, das er 
nach eigener Aussage „selbst nach 
russischem Schnitt gesungen hat“, war 
ein glühender Anhänger dieser Ideale. 
  Ein weiteres Bindeglied, das die 
russischen Komponisten mit ihren 
literarischen Zeitgenossen verband, 
waren die gemeinsamen Prinzipien der 
Philosophie und Ästhetik der Aufklärung, 
die in den fortgeschrittenen literarischen 
Kreisen fest etabliert waren. Die 
russische Kompositionsschule fand 
ihren eigenen, unabhängigen 
Entwicklungsweg in der Zeit der großen 
revolutionären Umwälzungen, des 
„Sturms und Drangs“, zu einer Zeit, als 
die französischen Denker, in Engels' 
Worten, „ihre Köpfe für die nahende 
Revolution erleuchteten“ (7, 16). Die 
Idee der Nationalität, die von Rousseau 
und seinen Anhängern in einem 
allgemeineren philosophischen Aspekt 
im Lichte der Theorie des „natürlichen 
Menschen“ ausgedrückt wurde, begann 
nun konkretere, greifbarere Formen 
anzunehmen. In der Ästhetik der 
fortschrittlichen Denker Deutschlands, 
Frankreichs und Englands werden die 
Fragen der Nationalität in der Kunst 
deutlich in den Vordergrund gerückt, 



эстетики романтизма. Свой отклик 
они нашли и в России. 

was die Blütezeit der Ästhetik der 
Romantik vorwegnimmt. Auch in 
Russland fanden sie ihre Resonanz. 

 
 
 

4. 
 
  Последняя треть XVIII столетия — 
один из тех знаменательных 
периодов русской культуры, которые 
за последнее время все более 
интенсивно, «вширь и вглубь» 
разрабатываются в советской 
искусствоведческой науке в 
литературе это — преддверие 
пушкинской эпохи, время, 
освещенное яркой вспышкой 
революционной идеологии Радищева. 
В живописи — торжество 
реалистического, психологического 
портрета. В музыке — первый 
расцвет демократической оперы 
комедийного жанра. В стремительном 
движении прогрессивных 
просветительских идей возникает и 
развивается национальная культура 
нового типа, очень далекая от 
архаической «семинарской» системы 
образования и уже преодолевшая 
схематизм дворянского классицизма. 
  В течение долгого времени 
советская наука накапливала и 
разрабатывала обширный материал, 
относящийся к данному периоду. В 
течение 50 с лишним лет возникали 
обширные эстетические, 
источниковедческие, биографические, 
аналитические труды и публикации, 
открывавшие новые страницы 
истории русского искусства. 
  Одной из самых важных проблем в 
советском искусствознании 
становится стилистическая 
характеристика искусства последней 
трети XVIII века и в частности — 
русской композиторской школы. 
Опираясь на опыт 
литературоведения, современная 
музыковедческая мысль обращается 
к важнейшим вопросам соотношения 

4. 
 
  Das späte 18. Jahrhundert ist eine der 
bedeutsamen Epochen in der 
russischen Kultur, die in jüngster Zeit 
immer intensiver von der sowjetischen 
Kunstwissenschaft in der „Breite und 
Tiefe“ erforscht wird. In der Literatur 
markiert es den Vorläufer der Puschkin-
Ära, eine Zeit, die von der leuchtenden 
Aufblüte der revolutionären Ideologie 
Radischtschews erhellt wird. In der 
Malerei erlebt das realistische, 
psychologische Porträt seine Triumphe. 
In der Musik erleben wir die erste 
Blütezeit der demokratischen Oper im 
komödiantischen Genre. In der rasanten 
Entwicklung progressiver 
Aufklärungsideen entsteht und 
entwickelt sich eine neue Art der 
nationalen Kultur, die weit entfernt von 
der archaischen 'seminaristischen' 
Bildungssystem ist und bereits den 
Schematismus des klassizistischen 
Adels überwunden hat. 
  Die sowjetische Wissenschaft hat seit 
langem umfangreiches Material zu 
dieser Zeit gesammelt und erarbeitet. Im 
Laufe von mehr als 50 Jahren wurden 
umfangreiche ästhetische, 
quellenkundliche, biografische und 
analytische Werke und Publikationen 
veröffentlicht, die neue Seiten in der 
Geschichte der russischen Kunst 
aufschlagen. 
  Eines der wichtigsten Probleme der 
sowjetischen Kunstgeschichte ist die 
stilistische Charakterisierung der Kunst 
des letzten Drittels des 18. Jahrhunderts 
und insbesondere der russischen 
Kompositionsschule. Ausgehend von 
den Erfahrungen der 
Literaturwissenschaft wendet sich das 
moderne musikwissenschaftliche 
Denken den wichtigsten Fragen der 



западноевропейской и 
восточноевропейской культур, к 
проблеме участия русской музыки в 
процессе развития мирового 
музыкального искусства. 
  С большой остротой и смелой 
дискуссионностью ставится проблема 
стилей русского XVIII века в 
современной литературоведческой 
науке. 
  Стремительный рост русской 
литературы, рождавшейся в процессе 
развития русского литературного 
языка, к концу XVIII века привел к 
своеобразной «полифонии» стилей и 
направлений, с трудом поддающихся 
четкой классификации. 
Демократическая литература 60—70-
х годов ломает рамки иерархии 
жанров, границы «высокого» и 
«низкого» стилей. Наступает первый 
расцвет сатирических жанров; 
решительно утверждает себя бытовая 
реалистическая комедия; широкий 
отклик в читательских кругах 
приобретает бытовой роман, а затем 
сентиментальная повесть 
эпистолярного или «дневникового» 
жанра. Излюбленным становится и 
бытовой жанр лирической песни в 
народном духе. Утверждение 
реалистических принципов 
сопровождается постепенным 
внедрением «чувствительного» стиля 
— отнюдь не однородного у разных 
писателей (Радищев —и Карамзин!) и 
знаменующего в эту эпоху явное 
сближение литературы с запросами 
широких, не только дворянских 
читательских кругов. Фигура 
обыденного героя, углубление в мир 
простых человеческих чувств—-все 
это привлекало внимание 
демократического читателя или 
театрального зрителя, легко 
узнающего в романе и повести, в 
опере или пьесе черты «себе 
подобного» лирического героя. «На 
путях от классицизма к 
сентиментализму и реализму» — так 
определяет общие стилистические 

Wechselbeziehung zwischen west- und 
osteuropäischen Kulturen zu, dem 
Problem der Beteiligung der russischen 
Musik am Entwicklungsprozess der 
Weltmusikkunst. 
  Das Problem der Stile des russischen 
18. Jahrhunderts in der modernen 
Literaturwissenschaft ist mit großer 
Schärfe und kühne Diskussion gestellt. 
 
  Das rasante Wachstum der russischen 
Literatur, das mit der Entwicklung der 
russischen Literatursprache einherging, 
führte Ende des 18. Jahrhunderts zu 
einer Art „Vielstimmigkeit“ der Stile und 
Strömungen, die sich kaum eindeutig 
klassifizieren lassen. Die demokratische 
Literatur der 60-70er Jahre sprengt den 
Rahmen der Gattungshierarchie, die 
Grenzen zwischen „hohen“ und 
„niedrigen“ Stilen. Es kommt die erste 
Blüte der satirischen Genres, 
entscheidend behauptet sich 
inländische realistische Komödie, eine 
breite Resonanz in den Lesekreisen 
erwirbt eine häusliche Roman, und dann 
sentimentale Geschichte epistolarischen 
oder „Tagebuch“- Genre. Auch das 
alltägliche Genre des lyrischen Liedes 
im volkstümlichen Geist wird zu einem 
Favoriten. Die Zustimmung zu 
realistischen Prinzipien wird von der 
allmählichen Einführung eines 
„empfindsamen“ Stils begleitet, der bei 
den verschiedenen Schriftstellern 
keineswegs einheitlich ist 
(Radischtschew - und Karamsin!) und in 
dieser Epoche eine deutliche 
Annäherung der Literatur an die 
Anforderungen eines breiten, nicht nur 
adligen Leserkreises markiert. Die Figur 
des gewöhnlichen Helden, das 
Eintauchen in die Welt der einfachen 
menschlichen Gefühle - all das zog die 
Aufmerksamkeit des demokratischen 
Lesers oder Theaterbesuchers auf sich, 
der im Roman und in der Erzählung, in 
der Oper oder im Theaterstück leicht 
Merkmale eines „selbstähnlichen“ 
lyrischen Helden erkannte. „Auf dem 
Weg vom Klassizismus zum 



направления последней трети XVIII 
века Д. Д. Благой (25). 
 
 
  Но сентиментализм, даже в самых 
его демократических, руссоистских 
тенденциях, конечно, не был 
единственным, доминирующим 
направлением в русской литературе. 
В ней сохранялись и лучшие 
достижения классицизма — особенно 
в постановке больших философских 
концепций, героических тем, идей 
гражданской доблести, долга, 
патриотизма. В ней, как уже 
отмечено, очень настойчиво 
утверждало себя реалистическое 
осознание окружающей 
действительности, критическое 
отношение к социальным условиям 
существующего строя. И разве не 
находили выход эти тенденции 
общественного и личного, 
чувствительного и правдивого, 
философской глубины и 
непосредственной человечности в 
замечательных творениях Радищева, 
как бы увенчивающих собой русскую 
литературу «безумного и мудрого» 
века? 
  Отсюда многообразие 
установившихся оценок и категорий. 
Термины «постклассицизм», 
«предромантизм» (или 
«преромантизм», если следовать 
точной транскрипции французского 
термина), «бытовой реализм», 
«демократический сентиментализм», 
предлагаемые современными 
исследователями литературы, по-
разному освещают эту сложную, 
многоликую эпоху, но и несомненно 
обогащают наше представление о 
ней. Каждый из них имеет свои 
основания (см.: 147). 
 
  Еще более сложной представляется 
постановка аналогичных 
стилистических проблем в области 
музыки. Сравнительное отставание 
этого вида искусства, пережившего в 

Sentimentalismus und Realismus“ - so 
definiert D. D. Blagoj die allgemeinen 
stilistischen Tendenzen des letzten 
Drittels des 18. Jahrhunderts (25). 
  Aber der Sentimentalismus, selbst in 
seinen demokratischsten, russischsten 
Tendenzen, war sicherlich nicht die 
einzige dominierende Strömung in der 
russischen Literatur. Sie bewahrte die 
besten Errungenschaften des 
Klassizismus, vor allem bei der 
Darstellung großer philosophischer 
Konzepte, heroischer Themen, Ideen 
von Bürgersinn, Pflicht und 
Patriotismus. In ihr setzte sich, wie 
bereits erwähnt, sehr beharrlich ein 
realistisches Bewusstsein für die 
umgebende Wirklichkeit und eine 
kritische Haltung gegenüber den 
sozialen Bedingungen des bestehenden 
Systems durch. Und fanden diese 
Tendenzen des Öffentlichen und 
Persönlichen, des Sensiblen und 
Wahrhaftigen, der philosophischen Tiefe 
und der unmittelbaren Menschlichkeit 
nicht ihren Niederschlag in den 
bemerkenswerten Werken 
Radischtschews, gleichsam als Krönung 
der russischen Literatur des „verrückten 
und klugen“ Jahrhunderts? 
  Daraus ergibt sich die Vielfalt der 
gängigen Einschätzungen und 
Kategorien. Die von zeitgenössischen 
Literaturwissenschaftlern 
vorgeschlagenen Begriffe 
„Postklassizismus“, „Vorromantik“ (oder 
„Präromantik“, wenn wir der exakten 
Transkription des französischen Begriffs 
folgen), „alltäglicher Realismus“, 
„demokratischer Sentimentalismus“ 
beleuchten diese komplexe, 
vielschichtige Epoche auf 
unterschiedliche Weise, bereichern aber 
zweifellos auch unser Verständnis von 
ihr. Jede von ihnen hat ihre eigenen 
Gründe (siehe: 147). 
  Noch schwieriger ist es, ähnliche 
stilistische Probleme im Bereich der 
Musik aufzuwerfen. Die relative 
Rückständigkeit dieser Kunstform, die 
im 18. Jahrhundert einen 



XVIII веке решительную ломку — от 
старых церковных традиций 
музыкального профессионализма к 
новой, «мирской» социальной 
функции, — вызвало сложный 
процесс ассимиляции жанров, 
художественных принципов и форм в 
творчестве первых русских 
композиторов. Отдельные 
стилистические направления в 
музыке еще не могли сложиться в 
столь стройную эстетическую 
систему, как это было в литературе. 
Но, разумеется, и в музыкальном 
искусстве, преломляясь в 
специфических для него формах, шел 
тот же процесс активной переработки 
и самостоятельного освоения 
традиций, выработанных в Западной 
Европе в течение нескольких веков. 
 
  Огромное значение для первых 
представителей русской 
композиторской школы имело 
непосредственное знакомство с 
западноевропейской музыкой во 
время их зарубежных поездок или в 
процессе обучения у крупных 
иностранных музыкантов. В Италии 
завершали свое образование самые 
даровитые, выдающиеся мастера 
русского хорового и оперного 
искусства — Березовский, 
Бортнянский, Фомин; побывал в 
Италии питомец Академии художеств 
П. Скоков, поставивший в Неаполе в 
1788 году свою оперу «Ринальдо». 
Посетив Италию в период 70—80-х 
годов, русские композиторы узнали 
итальянскую оперную культуру в ее 
лучших, блестящих достижениях. 
Развертывалась деятельность 
Галуппи, Пиччинни, Паизиелло, 
Чимарозы — мастеров комической 
оперы, которую они подняли на 
новый, высокий уровень, придав ей 
широкую и разностороннюю 
трактовку. В жанре «сериозно́й», 
трагической оперы яркими 
новаторскими стремлениями было 
отмечено творчество Иоммелли, 

entscheidenden Bruch erlebte - von den 
alten kirchlichen Traditionen der 
musikalischen Professionalität hin zu 
einer neuen, „weltlichen“ 
gesellschaftlichen Funktion -, 
verursachte im Werk der ersten 
russischen Komponisten einen 
komplexen Prozess der Assimilation von 
Gattungen, künstlerischen Prinzipien 
und Formen. Einzelne stilistische 
Tendenzen in der Musik konnten sich 
noch nicht zu einem kohärenten 
ästhetischen System formieren, wie es 
in der Literatur der Fall war. Aber 
natürlich war in der Musikkunst, 
gebrochen in den ihr eigenen Formen, 
derselbe Prozess der aktiven 
Verarbeitung und eigenständigen 
Aneignung der in Westeuropa über 
mehrere Jahrhunderte entwickelten 
Traditionen im Gange. 
  Von großer Bedeutung für die ersten 
Vertreter der russischen 
Kompositionsschule war die 
unmittelbare Bekanntschaft mit der 
westeuropäischen Musik während ihrer 
Auslandsreisen oder im Zuge des 
Studiums bei bedeutenden 
ausländischen Musikern. Die 
begabtesten und hervorragendsten 
Meister der russischen Chor- und 
Opernkunst - Beresowski, Bortnjanski, 
Fomin - absolvierten ihre Ausbildung in 
Italien; P. Skokow, ein Schüler der 
Akademie der Künste, besuchte Italien. 
Skokow, der seine Oper „Rinaldo“ 1788 
in Neapel aufführte. Bei ihren Besuchen 
in Italien in den 70-80er Jahren lernten 
die russischen Komponisten die 
italienische Opernkultur in ihren besten, 
brillanten Errungenschaften kennen. 
Das Werk von Galuppi, Piccinni, 
Paisiello und Cimarosa entfaltete sich - 
Meister der komischen Oper, die sie auf 
ein neues, hohes Niveau hoben, indem 
sie ihr eine breite und vielseitige 
Interpretation gaben. In der Gattung der 
„serioso“, der tragischen Oper, war das 
Werk von Iommelli, Traetta und 
Sacchini, das in vielerlei Hinsicht an die 
Reformen Glucks anknüpfte, von einem 



Траэтты, Саккини, во многом 
перекликавшееся с реформой Глюка. 
Ширилась аудитория крупнейших 
оперных театров Венеции, Неаполя и 
других городов. С традициями 
венецианской школы, не только 
оперной, но и хоровой, особенно 
близко соприкоснулся Бортнянский — 
сначала через своего учителя 
Галуппи, а затем во время долгого 
пребывания в Венеции, где тот же 
Галуппи был капельмейстером 
собора св. Марка. На сцене 
венецианских театров в 1776—1778 
годах были поставлены две ранние 
оперы Бортнянского — «Креонт» и 
«Алкид». Еще раньше, в 1773 году, в 
дни карнавала в Ливорно, с большим 
успехом поставил свою оперу 
«Демофонт» Березовский; судя по 
сохранившимся сведениям, это был 
дебют русской музыки за рубежом. 
  В Италии русские музыканты 
прилежно усваивали теоретические 
основы музыкальной науки. Центром 
ее считалась в то время Болонская 
филармоническая академия, во главе 
которой стоял прославленный ученый 
и композитор Джамбаттиста Мартини 
(Падре Мартини). Принципы этой 
школы с успехом усвоил Евстигней 
Фомин, удостоенный в 1785 году 
звания академика Болонской 
филармонии. С этими же традициями 
был несомненно знаком и 
Березовский, чье пребывание в 
Италии (начало 70-х годов) по 
времени совпало с «итальянским 
периодом» жизни юного Моцарта, 
блестяще выдержавшего в 1770 году 
экзамен на звание академика в 
Болонье. 
  С ранними операми Моцарта, 
написанными в Италии, — 
«Митридат» (1770) и «Луций Сулла» 
(1772) русские музыканты могли быть 
знакомы. Творчество австрийского 
мастера, прославленного с детских 
лет, вообще не могло не 
стимулировать творческую 
активность его русских 

lebhaften Innovationsstreben geprägt. 
Das Publikum der großen Opernhäuser 
in Venedig, Neapel und anderen 
Städten wuchs. Bortnjanski kam in 
besonders engen Kontakt mit den 
Traditionen der venezianischen Schule, 
nicht nur der Oper, sondern auch der 
Chormusik - zunächst durch seinen 
Lehrer Galuppi und dann während eines 
langen Aufenthalts in Venedig, wo 
derselbe Galuppi Kapellmeister des 
Markusdoms war. Zwei von Bortnjanskis 
frühen Opern, „Creonte“ und „Alcide“, 
wurden zwischen 1776 und 1778 in 
venezianischen Theatern aufgeführt. 
Noch früher, 1773, während der 
Karnevalstage in Livorno, führte 
Beresowski seine Oper „Demophon“ mit 
großem Erfolg auf; nach den erhaltenen 
Informationen zu urteilen, war dies das 
Debüt der russischen Musik im Ausland. 
 
  In Italien lernten die russischen 
Musiker fleißig die theoretischen 
Grundlagen der Musikwissenschaft. Als 
deren Zentrum galt damals die 
Philharmonische Akademie von 
Bologna, die von dem berühmten 
Gelehrten und Komponisten 
Giambattista Martini (Padre Martini) 
geleitet wurde. Die Prinzipien dieser 
Schule wurden von Jewstignej Fomin 
erfolgreich übernommen, der 1785 mit 
dem Titel eines Akademikers der 
Philharmonischen Akademie von 
Bologna geehrt wurde. Beresowski, 
dessen Aufenthalt in Italien (Anfang der 
70er Jahre) mit der „italienischen 
Periode“ im Leben des jungen Mozart 
zusammenfiel, bestand 1770 mit 
Bravour die Prüfung für den Titel eines 
Akademikers in Bologna. 
  Russischen Musikern dürften Mozarts 
frühe, in Italien geschriebene Opern – 
„Mithridates“ (1770) und „Lucius Sulla“ 
(1772) - bekannt gewesen sein. Das 
Werk des österreichischen Meisters, der 
von Kindesbeinen an gefeiert wurde, 
konnte die schöpferische Tätigkeit 
seiner russischen Zeitgenossen nur 
beflügeln. "Die „mozartschen“ Züge 



современников. «Моцартианские» 
черты стиля особенно заметны у 
самых талантливых, ведущих 
композиторов— Бортнянского и 
Фомина, чья великолепная 
комическая опера «Американцы» 
явилась в буквальном смысле 
современницей «Свадьбы Фигаро» 
(1786). 
  Сближение русских музыкантов с 
западноевропейской культурой не 
ограничивалось итальянской 
музыкой. В их поле зрения попадало 
и творчество немецких, австрийских 
мастеров, и популярная в те годы 
французская комическая опера. 
Имеются достоверные сведения о 
том, что Бортнянский, во время 
длительного пребывания за границей, 
посетил Германию и Австрию. 
Предположительно то же самое 
можно сказать о Березовском. 
«Представители молодой русской 
композиторской школы были 
образованными профессионалами, 
находившимися в курсе новейших 
музыкальных течений времени», — 
отмечает Ю. Келдыш (76, 106). 
Действительно: трудно представить, 
что, не обладая широтой кругозора и 
чуткой восприимчивостью к «духу 
времени», русские композиторы XVIII 
века могли создать такие 
значительные, масштабные 
сочинения, как «Орфей» Фомина или 
хоровые концерты Бортнянского. 
Талантливые выходцы из народа, из 
русской демократической среды, они 
чутко улавливали то новое, что могла 
дать им передовая музыкальная 
мысль Запада. 
  Естественно, что в своих первых 
творческих опытах русские 
музыканты должны были опираться 
на те исторически сложившиеся 
закономерности, которые в ту пору 
определяли стиль эпохи. 
  Стиль этот, как известно, не был 
единым в западноевропейской 
музыке того времени. 
Господствующее в нем направление 

seines Stils sind besonders bei den 
begabtesten und führenden 
Komponisten - Bortnjanski und Fomin - 
zu erkennen, dessen großartige 
komische Oper „Die Amerikaner“ 
buchstäblich ein Zeitgenosse von „Die 
Hochzeit des Figaro“ (1786) war. 
 
 
  Die Annäherung der russischen 
Musiker an die westeuropäische Kultur 
war nicht auf die italienische Musik 
beschränkt. In ihr Blickfeld gerieten 
auch die Werke deutscher und 
österreichischer Meister sowie die in 
jenen Jahren beliebte französische 
komische Oper. Es gibt zuverlässige 
Informationen darüber, dass Bortnjanski 
während seines langen 
Auslandsaufenthalts auch Deutschland 
und Österreich besuchte. Dasselbe 
kann vermutlich auch von Beresowski 
gesagt werden. „Die Vertreter der 
jungen russischen Kompositionsschule 
waren gebildete Fachleute, die mit den 
neuesten musikalischen Strömungen 
der Zeit in Berührung kamen“, bemerkt 
J. Keldysch (76, 106). In der Tat: es ist 
schwer vorstellbar, dass die russischen 
Komponisten des 18. Jahrhunderts 
ohne einen weiten Horizont und ein 
ausgeprägtes Gespür für den „Zeitgeist“ 
so bedeutende, groß angelegte Werke 
wie Fomins „Orpheus“ oder die 
Chorkonzerte von Bortnjanski 
geschaffen hätten. Begabte Menschen 
aus dem Volk, aus dem demokratischen 
Milieu Russlands, waren empfänglich für 
das Neue, das ihnen das fortschrittliche 
musikalische Denken des Westens 
bieten konnte. 
  Natürlich mussten sich die russischen 
Musiker bei ihren ersten kreativen 
Experimenten auf die historisch 
gewachsenen Muster stützen, die zu 
jener Zeit den Stil der Epoche 
bestimmten. 
  Bekanntlich war dieser Stil in der 
westeuropäischen Musik jener Zeit nicht 
einheitlich. Die vorherrschende 
Strömung des „Hochklassizismus“ (d. h. 



«высокого классицизма» (имеется в 
виду творчество венских классиков), 
по существу, вбирало и современные 
ему течения сентиментализма, и 
характерные предромантические 
«озарения», присущие, например, 
позднему стилю Моцарта. 
  Знаменательно, что само 
определение стиля именно в это 
время формируется в 
западноевропейской эстетике. Стиль 
воспринимается не только как 
объективное «художественное 
единство» (термин С. С. Скребкова), 
но и как многогранное, 
разностороннее понятие. Один из 
теоретиков эпохи «Бури и натиска» 
Христиан Шубарт писал: «Стили 
композиторов так же различны, как и 
стили поэтов. Стиль может быть 
возвышенным и народным, простым и 
украшенным, богатым и бедным, 
серьезным и шутливым, трагическим 
и комическим, он может быть 
сильным, по слабым он ни в коем 
случае быть не может» (116, 329). 
  Все эти тезисы полностью 
применимы и к ранней русской 
композиторской школе. В 
противоположность 
предшествующему периоду XVII — 
начала XVIII века (партесный стиль, 
канты) с его обобщенностью и даже 
нейтральностью выражения, в музыке 
конца века достаточно ярко 
выявляется индивидуальность 
каждого композитора, его подлинное 
лицо. У каждого из них — 
Пашкевича,. Фомина, Хандошкина, 
Бортнянского — свой почерк, своя 
манера. По-разному проявляются у 
них и те эстетические категории, 
которые выдвигает немецкий 
теоретик: «серьезное и шутливое», 
«трагическое и комическое», 
«возвышенное и народное». 
 
  Стилистический облик русской 
музыки конца XVIII века во многом 
определялся и ее жанровой 
природой. Так, например, отчетливо 

das Werk der Wiener Klassiker) 
umfasste im Wesentlichen sowohl die 
zeitgenössischen Strömungen des 
Sentimentalismus als auch die 
charakteristischen vorromantischen 
„Eingebungen“, die z. B. dem Spätstil 
Mozarts innewohnen. 
  Es ist bezeichnend, dass sich zu 
dieser Zeit in der westeuropäischen 
Ästhetik die eigentliche Definition des 
Stils herausbildet. Stil wird nicht nur als 
objektive „künstlerische Einheit“ (S. S. 
Skrebkows Begriff) verstanden, sondern 
auch als ein facettenreiches, vielseitiges 
Konzept. Christian Schubart, einer der 
Theoretiker der „Sturm und Drang“-
Epoche, schrieb: „Die Stile der 
Komponisten sind so unterschiedlich 
wie die der Dichter. Der Stil kann 
erhaben und volkstümlich, einfach und 
verziert, reich und arm, ernst und 
humorvoll, tragisch und komisch sein, er 
kann stark sein, er kann keineswegs 
schwach sein“ (116, 329). 
 
 
  Alle diese Thesen sind voll und ganz 
auf die frühe russische 
Kompositionsschule anwendbar. Im 
Gegensatz zur vorangegangenen 
Periode des 17. und frühen 18. 
Jahrhunderts (Partes-Stil, Kantaten) mit 
ihrer Verallgemeinerung und sogar 
Neutralität des Ausdrucks, zeigt die 
Musik des ausgehenden Jahrhunderts 
ganz klar die Individualität jedes 
Komponisten, sein wahres Gesicht. 
Jeder von ihnen - Paschkewitsch, 
Fomin, Changoschkin, Bortnjanski - hat 
seine eigene Handschrift, seine eigene 
Art. Auch die von dem deutschen 
Theoretiker aufgestellten ästhetischen 
Kategorien – „das Ernste und das 
Humoristische“, „das Tragische und das 
Komische“, „das Erhabene und das 
Volkstümliche“ - kommen auf 
unterschiedliche Weise zum Ausdruck. 
  Die stilistische Form der russischen 
Musik des späten 18. Jahrhunderts 
wurde weitgehend durch ihre 
Gattungszugehörigkeit bestimmt. So 



прослеживаются у русских 
композиторов, вплоть до середины 
века, черты «русского барокко» — 
монументального и торжественного 
партесного стиля в наиболее 
традиционном жанре культовой 
хоровой музыки, хорового концерта. В 
меньшей мере заметны, но все же 
достаточно ощутимы в камерных 
жанрах, например в сонатах 
Хандошкина, характерные признаки 
галантного стиля рококо, богато 
орнаментированной мелодики. 
  И разумеется, огромное значение в 
последних десятилетиях: XVIII века 
приобретают эстетические принципы 
сентиментализма, берущего свои 
истоки в развитии сенсуалистской 
философии. Они по-разному 
проявлялись в русской литературе, 
изобразительных искусствах и 
театральной драматургии, 
устанавливая в них новое 
мироощущение, новый строй чувств. 
Стремление к душевной открытости, 
теплоте, интимности тона особенно 
полно отразилось в песенном жанре. 
Этим же открытым чувством 
окрашены и камерные 
инструментальные сочинения 
Бортнянского, его проникновенные, 
мечтательные Andante; те же 
чувствительные настроения 
пронизывают и русскую оперу — в ее 
лирических элементах, медленных 
ариях или сценах любви. 
  С другой стороны, влияние 
сентиментализма в русской музыке, 
как и в литературе, не 
ограничивалось мягкой 
чувствительностью. Вертеровский 
«культ чувства», охвативший 
литературу эпохи «Бури и натиска», 
находит выход в стихийном излиянии 
сильных эмоций — протеста и гнева, 
отчаяния и скорби. Иначе говоря, в 
музыке конца века настойчиво 
пробиваются первые ростки 
романтизма с характерной для него 
тягой к освобождению человеческой 
личности. Наглядно проявляются эти 

zeigten russische Komponisten bis zur 
Mitte des Jahrhunderts deutliche Züge 
des „russischen Barock“ - einen 
monumentalen und feierlichen Partes-
Stil in der traditionellsten Gattung der 
kultischen Chormusik, dem 
Chorkonzert. In geringerem Maße, aber 
immer noch deutlich wahrnehmbar in 
kammermusikalischen Gattungen wie 
Changoschkins Sonaten, sind 
charakteristische Merkmale des 
galanten Stils des Rokoko und der reich 
verzierten Melodie. 
  Und natürlich gewinnen in den letzten 
Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts die 
ästhetischen Grundsätze des 
Sentimentalismus, der seine Wurzeln in 
der Entwicklung der sensualistischen 
Philosophie hat, enorme Bedeutung. Sie 
manifestierten sich in der russischen 
Literatur, den bildenden Künsten und 
der Theaterdramaturgie auf 
unterschiedliche Weise und etablierten 
in ihnen ein neues Weltgefühl, eine 
neue Gefühlsstruktur. Die Sehnsucht 
nach geistiger Offenheit, Wärme, 
Intimität des Tons spiegelt sich vor allem 
im Liedgenre wider. Bortnjanskis 
kammermusikalische Werke, sein 
inniges, träumerisches Andante, sind 
von demselben offenen Gefühl geprägt; 
dieselben empfindsamen Stimmungen 
durchziehen die russische Oper - in 
ihren lyrischen Elementen, langsamen 
Arien oder Liebesszenen. 
 
  Andererseits beschränkte sich der 
Einfluss des Sentimentalismus in der 
russischen Musik, wie auch in der 
Literatur, nicht auf eine sanfte 
Empfindsamkeit. Der Werthersche 
„Gefühlskult“, der die Literatur der 
Epoche des „Sturm und Drang“ erfasste, 
findet sein Ventil im spontanen 
Ausbruch starker Emotionen - Protest 
und Wut, Verzweiflung und Trauer. Mit 
anderen Worten, in der Musik des 
ausgehenden Jahrhunderts brechen 
beharrlich die ersten Keime der 
Romantik mit ihrem charakteristischen 
Verlangen nach der Befreiung der 



настроения в жанре трагической 
мелодрамы, у Фомина в его «Орфее», 
или в романсах-монологах 
Козловского. 
 
  Каждая из этих тенденций, однако, 
не является превалирующей. Более 
того: развитие их не одинаково в 
разных жанрах искусства. Далеко не 
однозначна в каждом отдельном 
случае и относящаяся к ним 
терминология. Если 
литературоведение нашего’ времени 
со всей категоричностью 
устанавливает факт отмирания 
классицизма в литературе конца XVIII 
века, то существующие 
музыковедческие теории вкладывают 
в это понятие наряду с эстетическим 
и особый технологический смысл: 
классический стиль, классическая 
функциональная гармония, 
классическая полифония, 
классическая структура и форма. 
Этим нормам, в технологическом 
смысле слова, подчинена была и 
русская музыка конца XVIII века, в 
которой господствующие 
музыкальные закономерности 
классического стиля проявлялись 
решительно во всех жанрах, 
независимо от масштабов и общего 
замысла. 
  В противоположность этому стилю 
«централизующего единства» (С. С. 
Скребков), окончательно 
установившемуся в эпоху венских 
классиков, но формировавшемуся в 
течение очень долгого времени, 
понятие сентиментализма в музыке 
пока еще не получило четких 
теоретических определений. 
Отдельные элементы этого стиля 
(интонационный строй, тематизм, 
некоторые элементы гармонии, вроде 
так называемых «мангеймских 
вздохов» — чувствительных 
задержаний) рассматриваются в 
современном музыкознании скорее в 
плане общих образных 
характеристик. В западноевропейской 

menschlichen Persönlichkeit durch. 
Diese Stimmungen manifestieren sich 
deutlich in der Gattung des tragischen 
Melodrams, in Fomins „Orpheus“ oder in 
Koslowskis monologischen Romanzen. 
  Allerdings ist nicht jede dieser 
Tendenzen vorherrschend. Außerdem 
ist ihre Entwicklung in den 
verschiedenen Kunstgattungen nicht die 
gleiche. Auch die Terminologie ist in 
jedem einzelnen Fall nicht eindeutig. 
Während die Literaturwissenschaft 
unserer Zeit kategorisch das Aussterben 
des Klassizismus in der Literatur des 
späten 18. Jahrhunderts feststellt, 
geben die bestehenden 
musikwissenschaftlichen Theorien 
diesem Begriff neben der ästhetischen 
auch eine besondere technische 
Bedeutung: klassischer Stil, klassische 
funktionale Harmonie, klassische 
Polyphonie, klassische Struktur und 
Form. Die russische Musik des späten 
18. Jahrhunderts unterlag ebenfalls 
diesen Normen, und zwar im 
technischen Sinne des Wortes, in dem 
sich die vorherrschenden musikalischen 
Gesetze des klassischen Stils in allen 
Gattungen manifestierten, unabhängig 
von der Tonart und der allgemeinen 
Idee. 
 
 
  Im Gegensatz zu diesem Stil der 
„zentralisierenden Einheit“ (S. S. 
Skrebkow), der sich schließlich in der 
Epoche der Wiener Klassik etablierte, 
sich aber über einen sehr langen 
Zeitraum herausbildete, hat der Begriff 
des Sentimentalismus in der Musik noch 
keine klaren theoretischen Definitionen 
erhalten. Einzelne Elemente dieses Stils 
(Intonationsstruktur, Thematik, einige 
harmonische Elemente wie die so 
genannten „Mannheimer Seufzer“ - 
empfindsame Nachklänge) werden in 
der modernen Musikwissenschaft eher 
unter dem Aspekt allgemeiner figurativer 
Merkmale betrachtet. In der 
westeuropäischen Musik waren Züge 
des Sentimentalismus schon zur Zeit 



музыке черты сентиментализма 
заметно проявились еще в пору 
созревания циклической симфонии — 
у композиторов мангеймской школы и 
у итальянских мастеров, очень ярко 
— у Ф. Э. Баха и композиторов 
берлинской школы (И. Кванц, И. 
Граун, П. Шульц и многие другие), 
отчасти у Моцарта, однако 
господствующего «стиля эпохи» они 
все же не определяют. 
  Молодая русская профессиональная 
музыка всего за несколько 
десятилетий, разумеется, не могла 
подняться до вершин зрелого 
классицизма: для этого не было 
необходимых исторических 
предпосылок. Русские композиторы 
конца века не создали ни 
циклической симфонии (к ней русская 
музыка пришла, в сущности, лишь 
через целое столетие, в 60-х годах 
XIX века!), ни большой оперы 
трагического плана, не поднялись до 
уровня музыкальных трагедий Глюка 
и зрелых опер Моцарта. Основы 
классического стиля были ими 
восприняты пока еще в наиболее 
простых и доступных формах и 
жанрах: комической опере, камерном 
инструментальном творчестве, в 
«российской песне». 
 
  И все же логика построения этих 
форм, стремление к законченности и 
стройности целого, типичные для 
музыкального классицизма приемы 
развития, ярко выраженные 
принципы функциональной гармонии 
и отстоявшиеся (тоже по-своему 
функциональные) принципы 
оркестровки — все это в русской 
музыке XVIII века определяет ее 
«классичность», ее приверженность к 
строгим нормам музыкального 
классицизма эпохи Просвещения. 
Разрабатывая наиболее 
демократический жанр оперы-
комедип, русские композиторы 
опирались на те же принципы 
типизации характеров и ситуаций, на 

der Reifung der zyklischen Sinfonie 
spürbar - bei den Komponisten der 
Mannheimer Schule und den 
italienischen Meistern, sehr deutlich bei 
F. E. Bach und den Komponisten der 
Berliner Schule (I. Quantz, I. Graun, P. 
Schulz u. v. a.), teilweise auch bei 
Mozart, aber sie bestimmen noch nicht 
den dominierenden „Stil der Epoche“. 
 
 
  Die junge russische Berufsmusik 
konnte sich natürlich nicht innerhalb 
weniger Jahrzehnte zu den Höhen des 
reifen Klassizismus erheben: dafür gab 
es keine notwendigen historischen 
Voraussetzungen. Die russischen 
Komponisten schufen am Ende des 
Jahrhunderts weder eine zyklische 
Symphonie (die russische Musik kam 
erst nach einem ganzen Jahrhundert, in 
den 60er Jahren, dazu!) noch eine 
große Oper mit tragischem Grundriss, 
noch erreichten sie das Niveau der 
musikalischen Tragödien von Gluck und 
der reifen Opern von Mozart. Die 
Grundlagen des klassischen Stils 
wurden von ihnen noch in den 
einfachsten und zugänglichsten Formen 
und Gattungen wahrgenommen: der 
komischen Oper, der instrumentalen 
Kammermusik und dem „russischen 
Lied“. 
  Doch die Logik des Aufbaus dieser 
Formen, das Streben nach 
Vollständigkeit und Struktur des 
Ganzen, die für den musikalischen 
Klassizismus typischen 
Durchführungsmethoden, die 
ausgeprägten Prinzipien der 
funktionalen Harmonie und die 
etablierten (auf ihre Weise ebenfalls 
funktionalen) Prinzipien der 
Orchestrierung - all dies bestimmt in der 
russischen Musik des 18. Jahrhunderts 
ihren „Klassizismus“, ihr Festhalten an 
den strengen Normen des 
musikalischen Klassizismus der 
Aufklärung. Bei der Entwicklung der 
demokratischsten Gattung, der 
Komischen Oper, stützten sich die 



те же принципы активной, 
динамичной драматургии, что и их 
западные современники: достаточно 
вспомнить живые, действенные 
сцены-ансамбли в операх Фомина и 
Пашкевича. 
 
 
 
  Характерной проблемой в эпоху 
музыкального классицизма является 
также и принцип соотношения 
инструментального и вокального 
начал. Овладение мастерством 
симфонизма, техникой оркестрового 
письма и в русской, и в 
западноевропейской музыке 
совершалось по преимуществу в 
рамках оперы. Средоточием 
симфонизма служила оперная 
увертюра, в которой складывались и 
созревали принципы конфликтного 
соотношения образов-тем, их 
развития, разработки (см.: 41). 
Длительный процесс типизации, 
проявившийся в западноевропейской 
опере XVII—XVIII веков, оказал 
огромное воздействие на тематизм 
инструментальных форм, в которых 
отстоявшиеся типы образов («темы 
рока», «темы скорби», пасторальные 
темы или героические образы) 
приобрели еще более 
сконцентрированное, рельефное 
выражение. Классическая симфония 
явилась, в этом смысле, «любимой 
дочерью» оперы — как это 
убедительно показано в современном 
музыкознании, в исследованиях В. 
Конен («Театр и симфония») и других 
советских авторов. Так, С. С. 
Скребков в своем труде 
«Художественные принципы 
музыкальных стилей» отмечает: 
«решающий переход к новому стилю 
(имеется в виду зрелый классицизм. 
— О. Л.) произошел первоначально в 
оперном творчестве Моцарта. 
Великий симфонист-драматург 
именно в опере, в условиях живого 
драматического действия, 

russischen Komponisten auf die 
gleichen Prinzipien der Typisierung von 
Charakteren und Situationen und auf die 
gleichen Prinzipien einer aktiven, 
dynamischen Dramaturgie wie ihre 
westlichen Zeitgenossen: es genügt, an 
die lebendigen, effektvollen 
Ensembleszenen in den Opern von 
Fomin und Paschkewitsch zu erinnern. 
  Ein charakteristisches Problem in der 
Epoche des musikalischen Klassizismus 
ist auch das Prinzip der Korrelation 
zwischen instrumentalen und vokalen 
Anfängen. Sowohl in der russischen als 
auch in der westeuropäischen Musik 
fand die Beherrschung des 
Symphonismus und der Technik des 
Orchestersatzes in erster Linie im 
Rahmen der Oper statt. Im Mittelpunkt 
des Symphonismus stand die 
Opernouvertüre, in der sich die 
Prinzipien der konflikthaften Korrelation 
von Bild-Themen, ihrer Entwicklung und 
Ausarbeitung herausbildeten und reiften 
(siehe: 41). Der lange Prozess der 
Typisierung, der sich in der 
westeuropäischen Oper des 17. - 18. 
Jahrhunderts manifestierte, hatte 
enorme Auswirkungen auf die 
Thematisierung der instrumentalen 
Formen, in denen die etablierten 
Bildtypen („Untergangsthemen“, 
„Trauerthemen“, pastorale Themen oder 
heroische Bilder) einen noch 
konzentrierteren und prägenderen 
Ausdruck fanden. Die klassische 
Sinfonie war in diesem Sinne die 
„Lieblingstochter“ der Oper - wie die 
moderne Musikwissenschaft, die 
Studien von W. Konen („Theater und 
Sinfonie“) und anderer sowjetischer 
Autoren überzeugend zeigen. So stellt 
S. S. Skrebkow in seinem Werk 
„Künstlerische Prinzipien der Musikstile“ 
fest: „Der entscheidende Übergang zum 
neuen Stil (d. h. zum reifen 
Klassizismus - O. L.) fand zunächst in 
Mozarts Opernwerk statt. Der große 
Symphoniker und Dramatiker fand die 
ästhetische Grundlage für einen neuen 
Musikstil in der Oper, in den 



конфликтного столкновения 
характеров нашел эстетическое сгебо 
нового стиля музыки и уже на этой 
основе несколько позже, в последних 
симфониях, концертах, камерных 
ансамблях сформировал свой 
инструментальный симфонизм» (179, 
215). 
 
  В русской музыке XVIII века 
принципы взаимодействия вокальных 
и инструментальных жанров 
проявляли себя достаточно активно, 
хотя еще и не привели к 
формированию крупного 
симфонического цикла. Вокальное, 
песенное начало пронизывает 
лучшие увертюры Пашкевича, 
Фомина и Бортнянского. И напротив 
— признаки инструментально-
симфонического цикла заметно 
ощущаются в монументальных 
хоровых концертах Березовского и 
Бортнянского. Тенденция к 
логической ясности, законченности к 
стройности формы всюду отмечает 
произведения этих композиторов и 
ясно указывает на их 
восприимчивость к новым, передовым 
завоеваниям зарубежной 
музыкальной культуры. По технике 
письма, владению инструментовкой, 
яркости характеристики лучшие 
оперы Пашкевича и Фомина не 
уступают комическим операм Дуни, 
Филидора, Монсиньи и многих других 
современников. 
  Решающим было, однако, не столько 
овладение профессиональными 
навыками, сколько их творческое 
применение в свете задач родного, 
национального искусства. Сближение 
с западной культурой у русских 
композиторов не привело к слепому 
подражанию: ее прогрессивные 
тенденции они стремились перенести 
на родную почву и подчинить их 
национальной традиции. Овладеть 
мастерством, достигнуть 
художественного совершенства в уже 
разработанных формах 

Bedingungen der lebendigen 
dramatischen Handlung und des 
konfliktreichen Aufeinandertreffens der 
Charaktere, und auf dieser Grundlage 
formte er etwas später, in seinen letzten 
Symphonien, Konzerten und 
Kammerensembles, seinen 
instrumentalen Symphonismus“ (179, 
215). 
  In der russischen Musik des 18. 
Jahrhunderts waren die Prinzipien der 
Interaktion zwischen vokalen und 
instrumentalen Gattungen recht aktiv, 
obwohl sie noch nicht zur Bildung eines 
großen symphonischen Zyklus führten. 
Die besten Ouvertüren von 
Paschkewitsch, Fomin und Bortnjanski 
sind von einem vokalen, liedhaften 
Beginn geprägt. Umgekehrt sind die 
Anzeichen eines instrumental-
symphonischen Zyklus in den 
monumentalen Chorkonzerten von 
Beresowski und Bortnjanski zu 
erkennen. Die Tendenz zu logischer 
Klarheit, Vollständigkeit und Schlankheit 
der Form kennzeichnet die Werke 
dieser Komponisten überall und zeigt 
deutlich ihre Empfänglichkeit für die 
neuen, fortschrittlichen Eroberungen der 
fremden Musikkultur. Was die 
Schreibtechnik, die Beherrschung der 
Instrumentation und die Lebendigkeit 
der Charakterisierung betrifft, stehen die 
besten Opern von Paschkewitsch und 
Fomin den komischen Opern von Duni, 
Philidor, Monsigny und vielen anderen 
Zeitgenossen nicht nach. 
  Entscheidend war jedoch nicht so sehr 
die Beherrschung professioneller 
Fertigkeiten, sondern deren 
schöpferische Anwendung im Hinblick 
auf die Aufgaben der heimischen, 
nationalen Kunst. Die Annäherung der 
russischen Komponisten an die 
westliche Kultur führte nicht zu einer 
blinden Nachahmung: sie bemühten 
sich, deren fortschrittliche Tendenzen 
auf den heimischen Boden zu 
übertragen und sie der nationalen 
Tradition unterzuordnen. Die 
Meisterschaft zu beherrschen, die 



инструментальной и оперной музыки, 
но и высказать в ней свое 
мироощущение — вот главная 
задача, которая на протяжении 
многих лет, «от Фомина и до Глинки», 
волновала, захватывала русских 
музыкантов. Отсюда характерное 
внедрение национальных приемов в 
традиционные формы: своеобразное 
синтезирование принципов 
партесного хорового письма и 
элементов сонатно-симфонического 
развития в хоровых концертах 
Бортнянского; метод вариантных 
преобразований и 
последовательного» «нанизывания» 
тем в симфонических увертюрах 
Пашкевича и Фомина; народные 
колористические приемы в вариациях 
Хандошкина, и многие, многие 
специфические особенности, уже 
достаточно глубоко изученные в 
аналитических трудах музыковедов. 
 
 
 
  Все эти искания находились пока 
еще в пределах тех исторических 
закономерностей, которые условно 
можно назвать стилем эпохи. 
Исследователи XIX века с своих 
исторических позиций могли упрекать 
Трутовского и Прача, Пашкевича и 
Фомина в «искажении» русских 
народных тем и подчинении их 
нормам венского классицизма. 
Глубокая историческая перспектива в 
оценке этой музыки была еще 
недоступна в эпоху Глинки, 
Даргомыжского и их преемников. 
 
 
  Время показало истинное значение 
творческого подвига основателей 
русской композиторской школы. При 
всей ограниченности их творческих 
возможностей Пашкевич, Фомин, 
Бортнянский прочно утвердили тот 
крепкий фундамент, на котором 
воздвиглось впоследствии здание 
русской классической музыки. 

bereits entwickelten Formen der 
Instrumental- und Opernmusik 
künstlerisch zu perfektionieren, aber 
auch ihre Weltanschauung darin zum 
Ausdruck zu bringen - das war die 
Hauptaufgabe, die die russischen 
Musiker „von Fomin bis Glinka“ viele 
Jahre lang begeisterte und faszinierte. 
Daraus ergibt sich die charakteristische 
Einführung nationaler Techniken in die 
traditionellen Formen: die eigentümliche 
Synthese der Prinzipien der Partes-
Chormusik und der Elemente der 
sonatensymphonischen Entwicklung in 
den Chorkonzerten von Bortnjanski; die 
Methode der Variantenumwandlung und 
der konsequenten „Aneinanderreihung“ 
von Themen in den symphonischen 
Ouvertüren von Paschkewitsch und 
Fomin; die volkstümlichen koloristischen 
Techniken in den Variationen von 
Changoschkin und viele, viele 
Besonderheiten, die in den analytischen 
Arbeiten der Musikwissenschaftler 
bereits eingehend untersucht worden 
sind. 
  All diese Recherchen bewegten sich 
noch innerhalb der Grenzen jener 
historischen Gesetzmäßigkeiten, die 
man konventionell als Stil der Epoche 
bezeichnen kann. Im 19. Jahrhundert 
konnten die Forscher von ihrem 
historischen Standpunkt aus Trutowski 
und Pratsch, Paschkewitsch und Fomin 
vorwerfen, dass sie die russischen 
Volksthemen „entstellten“ und sie den 
Normen der Wiener Klassik 
unterordneten. Eine tiefe historische 
Perspektive bei der Beurteilung dieser 
Musik war in der Ära von Glinka, 
Dargomyschski und ihren Nachfolgern 
noch nicht vorhanden. 
  Die Zeit hat die wahre Bedeutung der 
schöpferischen Leistung der Begründer 
der russischen Kompositionsschule 
gezeigt. Trotz der Grenzen ihrer 
schöpferischen Fähigkeiten legten 
Paschkewitsch, Fomin und Bortnjanski 
das solide Fundament, auf dem später 
das Gebäude der russischen 
klassischen Musik errichtet wurde. 



  Подчиняясь передовым течениям 
русской литературы и прежде всего 
ее народным, реалистическим 
тенденциям, русская композиторская 
школа пошла по своему, 
непроторенному пути. Будучи в 
полном смысле слова «детищем 
демократического русского 
Просвещения» (Ю. Келдыш), она с 
большой непосредственностью, хотя 
и в скромном, исторически 
обусловленном объеме, сумела 
отразить правду народной жизни. 
Выдвинутые ею образы, темы, задачи 
впоследствии гигантски разрослись и 
углубились у русских композиторов-
классиков. Интересно, что в 
творчестве Глинки и Даргомыжского, 
Чайковского и «кучкистов» достаточно 
широкое отражение получили те 
образцы народных песен, которые 
отбирали и разрабатывали их 
предшественники — талантливые 
«первопроходцы» русской музыки 
XVIII века, вроде Евстигнея Фомина. 
 
  Далеко не все этим 
«первопроходцам» было доступно. 
Ленинская теория борьбы двух 
национальных культур, быть может, 
особенно наглядно прослеживается 
именно на материале русского 
искусства XVIII столетия — искусства, 
сложившегося и выросшего в тисках 
феодального крепостнического строя, 
в борьбе с закоснелыми традициями 
придворного «репрезентативного» 
стиля. С этими традициями, которые 
в нашем сознании нередко 
ассоциируются с весьма 
распространенным, хотя и 
устаревшим понятием «ложного 
классицизма», русским музыкантам 
приходилось не только считаться. Их 
нужно было преодолевать, 
продвигаясь к широкой 
слушательской аудитории, к новым 
запросам и требованиям 
общественной жизни. И эту-то 
творческую смелость современный 
историк музыки может по праву 

  Den fortschrittlichen Strömungen der 
russischen Literatur und vor allem ihren 
volkstümlichen, realistischen Tendenzen 
gehorchend, ging die russische 
Kompositionsschule ihren eigenen, 
unbetretenen Weg. Da sie im wahrsten 
Sinne des Wortes „ein Kind der 
demokratischen russischen Aufklärung“ 
(J. Keldysch) war, konnte sie die 
Wahrheit des Volkslebens mit großer 
Direktheit widerspiegeln, wenn auch in 
bescheidenem, historisch bedingtem 
Maße. Die Bilder, Themen und 
Aufgaben, die sie vorschlug, fanden 
später unter den russischen klassischen 
Komponisten eine enorme Verbreitung 
und Vertiefung. Interessant ist, dass in 
den Werken von Glinka und 
Dargomyschski, Tschaikowsky und den 
„Kutschkisten“ jene Muster von 
Volksliedern, die von ihren Vorgängern - 
talentierten „Pionieren" der russischen 
Musik aus dem 18. Jahrhundert wie z. 
B. Jewstignei Fomin - ausgewählt und 
weiterentwickelt wurden, einen breiten 
Niederschlag fanden. 
  Nicht alles stand diesen „Pionieren“ zur 
Verfügung. Lenins Theorie des Kampfes 
zwischen zwei nationalen Kulturen zeigt 
sich vielleicht besonders deutlich in der 
russischen Kunst des 18. Jahrhunderts, 
einer Kunst, die sich in den Fängen der 
feudalen Leibeigenschaft entwickelte 
und im Kampf gegen die verhärteten 
Traditionen des „repräsentativen“ 
Hofstils heranwuchs. Mit diesen 
Traditionen, die in unseren Köpfen oft 
mit dem weit verbreiteten, wenn auch 
überholten Begriff des „falschen 
Klassizismus“ verbunden sind, hatten 
die russischen Musiker nicht nur zu 
rechnen. Sie mussten sie überwinden, 
indem sie sich einem breiteren 
Publikum, den neuen Anforderungen 
und Bedürfnissen des gesellschaftlichen 
Lebens zuwandten. Der moderne 
Musikhistoriker kann diesen 
schöpferischen Mut in den ersten 
Experimenten der russischen 
Kompositionsschule und vor allem in 
ihrem wichtigsten, bahnbrechenden 



оценить в первых опытах русской 
композиторской школы и прежде 
всего в ее главном, передовом жанре 
— национальной комической опере. 

Genre - der nationalen komischen Oper 
- mit Recht würdigen. 
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