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ВВЕДЕНИЕ 
 

1. 
 
  Первая четверть XIX века была для 
России порой глубоких перемен и 
потрясений, затронувших все стороны 
ее общественной жизни и культуры. 
После мрачных годов царствования 
Павла I вступление на престол- его 
наследника Александра I, казалось, 
сулило светлые перспективы. Новый 
император, говоривший о себе, что он 
«родился и умрет республиканцем», 
не скупился на обещания реформ. И 
на самом деле, первые годы его 
царствования характеризовались 
известной либерализацией. Но 
осуществленные в этот период или 
только намеченные реформы не 
затрагивали коренных вопросов 
российской действительности. 
Поэтому надежды на смягчение 
самодержавно-крепостнического 
гнета очень скоро сменились 
разочарованием и недовольством. 
 
 
 
 
  Одни из реакционных 
государственных деятелей 
александровского времени М. Л. 
Магницкий доносил царю в 1808 году: 
«Общее мнение в России взяло с 
некоторого времени направление 
против правительства. Порицать все, 
что правительство делает, осуждать и 
даже осмеивать лица, его 
составляющие, и предсказывать или 
давать предчувствовать под видом 
некоторой таинственности важные 
последствия отчаянного якобы 
положения вещей сделалось модою 
или родом обычая от самого лучшего 
до самого низкого общества 
распространившегося, заразившего 
все состояния, все сословия, даже 
разные части правительства 
составляющие» (66, 31). 

EINLEITUNG 
 

1. 
 
  Das erste Viertel des 19. Jahrhunderts 
war für Russland eine Zeit tiefgreifender 
Veränderungen und Umwälzungen, die 
sich auf alle Aspekte des 
gesellschaftlichen Lebens und der 
Kultur auswirkten. Nach den dunklen 
Jahren der Herrschaft von Paul I. schien 
die Thronbesteigung seines Erben 
Alexander I. gute Aussichten zu 
versprechen. Der neue Kaiser, der von 
sich selbst sagte, er sei „als 
Republikaner geboren und würde als 
solcher sterben“, sparte nicht mit 
Reformversprechen. Und tatsächlich 
waren die ersten Jahre seiner 
Herrschaft von einer gewissen 
Liberalisierung geprägt. Doch die in 
dieser Zeit durchgeführten oder auch 
nur geplanten Reformen gingen nicht 
auf die grundlegenden Probleme der 
russischen Realität ein. Daher wurden 
die Hoffnungen auf eine Milderung der 
Unterdrückung durch Autokratie und 
Leibeigenschaft bald durch 
Enttäuschung und Unzufriedenheit 
ersetzt. 
  Einer der reaktionären Staatsmänner 
der Zeit Alexanders, M. L. Magnizki, 
berichtete dem Zaren 1808: „Die 
allgemeine Meinung in Russland hat seit 
einiger Zeit eine Richtung gegen die 
Regierung eingeschlagen. Alles, was die 
Regierung tut, zu tadeln, die Personen, 
die sie bilden, zu verurteilen und sogar 
lächerlich zu machen, und unter dem 
Deckmantel irgendeines Geheimnisses 
wichtige Folgen der angeblich 
verzweifelten Lage der Dinge 
vorauszusagen oder zu ahnen, ist zu 
einer Mode oder einer Art Sitte 
geworden, die sich von der besten bis 
zur niedrigsten Gesellschaft ausbreitet 
und alle Stände, alle 
Bevölkerungsschichten, sogar 
verschiedene Teile der Regierung 
ansteckt“ (66, 31). 



  Но эти оппозиционные тенденции 
носили пока скрытый характер. Более 
явственно они проявляются после 
Отечественной войны 1812 года, 
которая принесла неисчислимые 
бедствия народу и одновременно 
заставила его осознать свои силы, 
пробудила чувство национальной 
гордости, дав мощный толчок росту 
свободолюбивых настроений в 
различных слоях русского общества. 
 
  Угроза, нависшая над Россией при 
вторжении наполеоновских полчищ, 
заставила объединиться всю нацию 
для отпора врагу. Особенные чуд еса 
героизма н патриотической 
преданности родине проявила 
закрепощенная крестьянская масса, 
оказавшаяся подлинной 
спасительницей отечества. «...Народ, 
— писал Герцен,—забытый даже в 
это время всеобщего несчастна или 
слишком презираемый, чтобы 
просить его крови, которую считали 
вправе проливать и без его 
согласия,—народ этот, не дожидаясь 
призыва, поднимался всей массой за 
свое собственное дело» (48, 193). 
 
  Подвиг, совершенный народом в 
Отечественной войне, заставил 
наиболее просвещенную, мыслящую 
часть дворянства задуматься над его 
судьбой и остро ощутить всю 
неспранедливость его рабского, 
закрепощенного состояния. Один из 
идеологов декабризма Н. И. Тургенев 
записал в своем дневнике вскоре 
после окончания войны: «После того, 
что русский народ сделал, что сделал 
государь, освобождение крестьян мне 
кажется весьма легким» (11, 263). 
Однако государь и не помышлял об 
этом, предложив крестьянам 
получить «мзду свою от бога». 
 
  Все усиливающийся 
крепостнический гнет вызывал 
законный протест со стороны 
обманутой в своих надеждах 

  Aber diese oppositionellen Tendenzen 
waren noch latent vorhanden. Sie traten 
nach dem Vaterländischen Krieg von 
1812 deutlicher zutage, der dem Volk 
unabsehbare Katastrophen brachte und 
es gleichzeitig seiner eigenen Stärke 
bewusst machte, ein Gefühl des 
Nationalstolzes weckte und dem 
Wachstum der freiheitsliebenden 
Gefühle in den verschiedenen Schichten 
der russischen Gesellschaft einen 
kräftigen Impuls verlieh. 
  Der drohende Einmarsch der 
napoleonischen Horden in Russland 
zwang die ganze Nation, sich zu 
vereinen, um den Feind abzuwehren. 
Die versklavten Bauernmassen zeigten 
besondere Wunder an Heldentum und 
patriotischer Hingabe an das Vaterland, 
die sich als die wahren Retter des 
Vaterlandes erwiesen. „... Das Volk“, 
schrieb Herzen, „das selbst in dieser 
Zeit des allgemeinen Elends vergessen 
oder zu verachtet war, um nach seinem 
Blut zu fragen, das man auch ohne 
seine Zustimmung zu vergießen für 
richtig hielt, - dieses Volk erhob sich, 
ohne auf einen Ruf zu warten, als 
Masse für seine eigene Sache“ (48, 
193). 
  Die Heldentat des Volkes im 
Vaterländischen Krieg zwang den 
aufgeklärten, denkenden Teil des Adels, 
über sein Schicksal nachzudenken und 
die ganze Unmenschlichkeit seiner 
Sklavenhaltung, der Leibeigenschaft, zu 
empfinden. N. I. Turgenjew, einer der 
Ideologen deк Dekabristenbewegung, 
schrieb kurz nach Kriegsende in sein 
Tagebuch: „Nach dem, was das 
russische Volk getan hat, was der 
Herrscher getan hat, erscheint mir die 
Befreiung der Bauern sehr leicht“ (11, 
263). Der Herrscher dachte jedoch gar 
nicht daran, sondern schlug vor, dass 
die Bauern „ihren Lohn von Gott“ 
erhalten sollten. 
  Die immer stärker werdende 
Unterdrückung der Leibeigenen rief bei 
den in ihren Hoffnungen getäuschten 
Bauernmassen berechtigten Protest 



крестьянской массы. То здесь, то там 
непрерывно вспыхивали стихийные 
крестьянские волнения. За период 
1813—1825 годов зарегистрировано 
540 крестьянских бунтов в разных 
районах страны. Особенно широкие 
масштабы приняли массовые 
волнения на Дону в 1818— 1820 
годах. 
  В обстановке жестокой 
правительственной реакции, с одной 
стороны, и растущего народного 
недовольства — с другой, возникают 
первые революционные организации, 
объединившие лучших 
представителей передовой 
дворянской интеллигенции. Несмотря 
на свою немногочисленность, они 
решились открыто, с оружием в руках 
выступить против самодержавия. 
  Восстание 14 декабря 1825 года 
стало крупнейшей вехой в истории 
освободительного движения в России. 
Общеизвестны ленинские слова о 
декабристах: «Узок круг этих 
революционеров. Страшно далеки 
они от народа. Но их дело не 
пропало. Декабристы разбудили 
Герцена. Герцен развернул 
революционную агитацию. 
 
  Ее подхватили, расширили, 
укрепили, закалили революционеры- 
разночинцы, начиная с 
Чернышевского и кончая героями 
„Народной воли"» (1, 261). 
  Декабристы действовали без 
народа, но во имя народа и их 
организации менее всего походили на 
замкнутые кружки заговорщиков. 
Идеи декабризма разделялись 
широкими кругами общества, хотя и 
не все, кто им сочувствовал, 
отваживался вступить в открытую 
борьбу с самодержавием. 
 
  Чувство неудовлетворенности 
существующей действительностью и 
стремление к чему-то лучшему, хотя 
часто еще смутное, недостаточно 
осознанное, становится одним из 

hervor. Hier und da brachen spontane 
Bauernunruhen aus. In der Zeit von 
1813 bis 1825 wurden 540 
Bauernaufstände in verschiedenen 
Teilen des Landes registriert. Besonders 
groß waren die Massenunruhen am Don 
in den Jahren 1818-1820. 
 
 
  In einer Situation der brutalen Reaktion 
der Regierung einerseits und der 
wachsenden Unzufriedenheit des 
Volkes andererseits entstanden die 
ersten revolutionären Organisationen, 
die die besten Vertreter der 
fortgeschrittenen adligen Intelligenz 
vereinigten. Trotz ihrer geringen Zahl 
wagten sie es, sich offen und mit der 
Waffe in der Hand gegen die Autokratie 
zu stellen. 
  Der Aufstand vom 14. Dezember 1825 
war ein wichtiger Meilenstein in der 
Geschichte der Befreiungsbewegung in 
Russland. Lenins Worte über die 
Dekabristen sind wohlbekannt: "Der 
Kreis dieser Revolutionäre ist eng. Sie 
sind furchtbar weit vom Volk entfernt. 
Aber ihre Sache ist noch nicht verloren. 
Die Dekabristen weckten Herzen auf. 
Herzen startete eine revolutionäre 
Agitation. 
Sie wurde aufgegriffen, erweitert, 
gestärkt und von den Revolutionären, 
den unterschiedlichen Klassen, von 
Tschernyschewski bis zu den Helden 
des „Volkswillen“, gehärtet.“ (1, 261). 
  Die Dekabristen handelten ohne das 
Volk, aber im Namen des Volkes, und 
ihre Organisationen glichen weniger 
geschlossenen Kreisen von 
Verschwörern. Die Ideen der 
Dekabristenbewegung werden von 
weiten Kreisen der Gesellschaft geteilt, 
auch wenn nicht jeder, der mit ihnen 
sympathisiert, den offenen Kampf gegen 
die Autokratie wagt. 
  Das Gefühl der Unzufriedenheit mit der 
bestehenden Realität und der Wunsch 
nach etwas Besserem, wenn auch oft 
noch vage und unzureichend realisiert, 
wird zu einem der Hauptmotive der 



основных мотивов русской 
литературы и искусства. На почве 
этих настроений зарождается русский 
романтизм, решительно 
обновляющий весь строй 
художественного мышления. 
  Романтизм как широкое 
общеевропейское движение был 
вызван разочарованием в результатах 
Великой французской революции. 
«...Установленные „победой разума" 
общественные и политические 
учреждения,—писал Энгельс,—
оказались злой, вызывающей горькое 
разочарование карикатурой на 
блестящие обещания просветителей» 
(2, 193). Неприятие буржуазного 
образа жизни явилось источником 
того острого разлада с современной 
действительностью, стремления 
вырваться из оков повседневного́ 
будничного существования, которые 
присущи творчеству всех художников-
романтиков. 
  Несмотря на неразвитость 
капиталистических отношений в 
России, эти чувства оказались близки 
и многим передовым русским людям. 
Рост личного и общественного 
самосознания заставлял особенно 
остро испытывать давящую 
атмосферу господствовавшего 
политического строя и стремиться к 
освобождению от духовного и 
социального гнета. На настроения 
русского общества оказывали 
влияние и события, происходившие 
за рубежом. При широких 
международных связях русской 
культуры в этот период она не могла 
оставаться в стороне от идейных 
течений Запада и не быть в той или 
иной мере затронута ими. 
 
  Вместе с тем русский романтизм 
имел свои особенности и пути его 
развития не во всем совпадали с 
путями других европейских 
«романтизмов». Если во Франции, 
Германии, Англии и некоторых других 
европейских странах уже на рубеже 

russischen Literatur und Kunst. Auf der 
Grundlage dieser Empfindungen 
entstand die russische Romantik, die die 
gesamte Struktur des künstlerischen 
Denkens entscheidend erneuerte. 
 
  Die Romantik als breite 
gesamteuropäische Bewegung entstand 
aus der Enttäuschung über die 
Ergebnisse der Großen Französischen 
Revolution. „Die durch den „Sieg der 
Vernunft“ geschaffenen sozialen und 
politischen Institutionen“, schrieb 
Engels, „erwiesen sich als eine böse, 
bitter enttäuschende Karikatur der 
glänzenden Versprechungen der 
Aufklärer“ (2, 193). Die Ablehnung der 
bürgerlichen Lebensweise war die 
Quelle jenes akuten Zerwürfnisses mit 
der modernen Realität, jenes 
Wunsches, sich von den Fesseln der 
alltäglichen Existenz zu befreien, der 
dem Werk aller romantischen Künstler 
innewohnt. 
  Trotz der unterentwickelten 
kapitalistischen Verhältnisse in 
Russland waren diese Gefühle vielen 
fortgeschrittenen russischen Menschen 
nahe. Das wachsende persönliche und 
soziale Selbstbewusstsein ließ sie die 
drückende Atmosphäre des 
herrschenden politischen Systems 
spüren und nach Befreiung von geistiger 
und sozialer Unterdrückung streben. Die 
Stimmung in der russischen 
Gesellschaft wurde auch von den 
Ereignissen im Ausland beeinflusst. 
Angesichts der weitreichenden 
internationalen Beziehungen der 
russischen Kultur in dieser Zeit konnte 
sie sich nicht von den ideologischen 
Strömungen des Westens fernhalten, 
ohne von ihnen mehr oder weniger stark 
beeinflusst zu werden. 
  Gleichzeitig hatte die russische 
Romantik ihre eigenen Besonderheiten, 
und die Wege ihrer Entwicklung 
stimmten nicht in jeder Hinsicht mit den 
Wegen der anderen europäischen 
„Romantik“ überein. Während die 
Romantik in Frankreich, Deutschland, 



XVIII и XIX веков романтизм получил 
ясное теоретическое и творческое 
выражение, то в России он 
оформляется как самостоятельное 
художественное течение только после 
Отечественной войны 1812 года и под 
непосредственным воздействием 
вызванного ею патриотического 
подъема. В первом десятилетии XIX 
века в русском искусстве 
проявляются лишь отдельные ростки 
романтических тенденций, которые 
можно рассматривать как 
предромаитизм. Расцвет русского 
романтизма приходится на 20-е годы, 
хотя еще в 30-х и даже 40-х годах он 
сохраняет позиции в творчестве 
некоторых писателей, художников и 
композиторов. 
 
 
 
  В противовес рационализму 
просветительской эстетики романтики 
обращались преимущественно к 
чувству, интуиции, проявляли особый 
интерес к внутреннему миру 
человеческой личиости. С этим 
связаны такие черты, как 
возрастающая роль лирического 
начала в художественном творчестве, 
тяготение к необычному, 
фантастическому, таинственному. 
 
  Эти общие признаки романтизма по-
разному проявлялись а различных 
национальных культурах и в 
творчестве отдельных художников. 
Существовали различия и в идейных 
позициях русских романтиков. Одни 
из них отстранялись от острых 
вопросов современности и уходили в 
область внутренних субъективных 
переживаний, создавая особый 
воображаемый мир поэтической 
мечты. Другие воспевали пафос 
борьбы против тирании и 
несправедливости, прославляли 
героизм самопожертвования во имя 
высоких свободолюбивых идеалов. 
 

England und einigen anderen 
europäischen Ländern an der Wende 
vom 18. zum 19. Jahrhundert bereits 
einen klaren theoretischen und 
schöpferischen Ausdruck gefunden 
hatte, bildete sie sich in Russland als 
eigenständige künstlerische Bewegung 
erst nach dem Vaterländischen Krieg 
von 1812 und unter dem direkten 
Einfluss des dadurch ausgelösten 
patriotischen Aufschwungs heraus. Im 
ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts 
manifestieren sich in der russischen 
Kunst nur einige Sprösslinge 
romantischer Tendenzen, die als 
Vorromantik bezeichnet werden können. 
Die Blütezeit der russischen Romantik 
fällt in die 20er Jahre, auch wenn sie 
noch in den 30er und sogar 40er Jahren 
in den Werken einiger Schriftsteller, 
Künstler und Komponisten eine Rolle 
spielt. 
  Im Gegensatz zum Rationalismus der 
aufklärerischen Ästhetik wandten sich 
die Romantiker vor allem dem Gefühl, 
der Intuition zu und zeigten ein 
besonderes Interesse an der inneren 
Welt der menschlichen Persönlichkeit. 
Damit verbunden sind Merkmale wie die 
zunehmende Rolle des lyrischen 
Ansatzes im künstlerischen Schaffen, 
die Anziehungskraft des 
Ungewöhnlichen, Fantastischen, 
Geheimnisvollen. 
  Diese gemeinsamen Merkmale der 
Romantik manifestierten sich auf 
unterschiedliche Weise in den 
verschiedenen nationalen Kulturen und 
in den Werken einzelner Künstler. Auch 
bei den ideologischen Positionen der 
russischen Romantiker gab es 
Unterschiede. Einige von ihnen 
distanzierten sich von den akuten 
Problemen der Moderne und begaben 
sich in den Bereich der inneren 
subjektiven Erfahrungen, indem sie eine 
besondere imaginäre Welt der 
poetischen Träume schufen. Andere 
rühmten das Pathos des Kampfes 
gegen Tyrannei und Ungerechtigkeit, 
verherrlichten das Heldentum der 



 
 
  Но и те и другие отстаивали прежде 
всего свободу личности как высшую 
этическую ценность, будь то свобода 
чувствования и душевного 
отъединения или свобода активного 
действия. Поэтому все романтики 
отвергали нормативность 
классицистской эстетики, считая, что 
истинный художник-творец 
подчиняется только своему 
воображению и фантазии. Отсюда 
стремление к новизне и 
оригинальности, к тому, чтобы каждое 
новое произведение было открытием. 
  Близкий к декабристским кругам О. 
М. Сомов писал в статье «О 
романтической поэзии»: «...Нигде 
воображение не показывает столько 
своенравия, как в произведениях 
изящных искусств. Здесь оно 
решительно отметает все 
обыкновенное, желает н требует 
только нового, небывалого» (192, 
545). В аналогичном духе 
высказывался и В. К. Кюхельбекер: 
«Свобода, изобретение и новость 
составляют главные преимущества 
романтической поэзии перед так 
называемой классической 
позднейших европейцев» (110, 573—
574). 
  Основоположником русского 
романтизма в литературе и поэзии по 
праву признается В. А. Жуковский, 
оказавший огромное влияние на 
развитие всей отечественной 
художественной культуры, в том 
числе и музыки. Сомов считал 
Жуковского первым из русских 
поэтов, отбросившим жесткие и 
ограниченные правила 
классицистской поэтики. Это мнение 
разделял и В. Г. Белинский, по словам 
которого, «Жуковский ввел романтизм 
в русскую поэзию». Поэзия 
Жуковского далека от реальной 
российской действительности с ее 
острыми социальными 
противоречиями, она субъективна и 

Selbstaufopferung im Namen hoher 
freiheitsliebender Ideale. 
  Aber beide verteidigten vor allem die 
Freiheit des Individuums als höchsten 
ethischen Wert, sei es die Freiheit des 
Gefühls und der geistigen Loslösung 
oder die Freiheit des aktiven Handelns. 
Daher lehnten alle Romantiker die 
Normativität der klassizistischen 
Ästhetik ab und glaubten, dass der 
wahre Künstler und Schöpfer nur seiner 
Vorstellungskraft und Fantasie 
unterworfen ist. Daraus ergibt sich der 
Wunsch nach Neuheit und Originalität, 
jedes neue Werk soll eine Entdeckung 
sein. 
  O. M. Somow, der den dekabristischen 
Kreisen nahestand, schrieb in seinem 
Artikel „Über die romantische Poesie“: 
„...Nirgends zeigt die Phantasie so viel 
Eigensinn wie in den Werken der 
bildenden Kunst. Hier lehnt sie 
entschlossen alles Gewöhnliche ab, will 
und fordert nur das Neue, das 
Unerhörte“ (192, 545). In ähnlichem 
Sinne äußerte sich auch W. K. 
Küchelbecker: „Freiheit, Erfindung und 
Neuheit sind die Hauptvorteile der 
romantischen Dichtung gegenüber der 
sogenannten klassischen Dichtung der 
späteren Europäer“ (110, 573-574). 
 
 
  Als Begründer der russischen 
Romantik in Literatur und Poesie gilt zu 
Recht W. A. Schukowski, der einen 
großen Einfluss auf die Entwicklung der 
gesamten russischen Kunstkultur, 
einschließlich der Musik, hatte. Somow 
hielt Schukowski für den ersten 
russischen Dichter, der die starren und 
begrenzten Regeln der klassizistischen 
Poetik verwarf. Diese Meinung teilte 
auch W. G. Belinski, demzufolge 
„Schukowski die Romantik in die 
russische Poesie einführte“. 
Schukowskis Poesie ist weit von der 
realen russischen Realität mit ihren 
scharfen sozialen Widersprüchen 
entfernt, sie ist subjektiv und 
idealistisch, in den Kreis der 



идеалистична, замкнута в кругу 
личных душевных переживаний. 
  Но поэт столь же далек и от 
воспевания жестокой 
крепостнической действительности. 
Двойственный смысл его социального 
пассеизма подчеркивает Г. А. 
Гуковский: «С одной стороны, это 
было бегство от жизни в идеализм, в 
субъективное, в мир мечты; это было 
бегство от жизни именно потому, что 
за поэзией Жуковского стоял страх 
перед социальной 
действительностью и неприятие ее. 
Это было бегство от реальности 
крестьянских волнений в России и 
французской революции за ее 
пределами. Это был отказ от борьбы 
и примирение путем этого отказа. Но 
это было и бегство от социальной 
действительности Фотия и Аракчеева, 
кнута и крепостного права, от 
реальности удушения народа и его 
творческих сил, бегство робкое, во 
имя спасения самого себя, и все же 
обусловленное неприятием этого 
мира торжествующей неправды. Это 
и была другая сторона вопроса» (65, 
80). 
 
 
  Именно эта «другая сторона 
вопроса» и позволила Белинскому 
говорить о нравственном, 
воспитательном влиянии Жуковского 
на русское общество. 
  Но когда пришла пора действия и в 
тайных декабристских организациях 
стали вынашиваться планы 
насильственного изменения 
существующего строя, то 
мечтательный романтизм Жуковского 
с его унылым элегическим тоном и 
туманной фантастичностью образов 
не мог удовлетворять интересам 
наиболее передовой, общественно 
активной части дворянской 
интеллигенции. Поэтому декабристы 
и близкие к декабризму литераторы 
начинают критически относиться к 
Жуковскому, противопоставляя его 

persönlichen geistigen Erfahrungen 
eingeschlossen. 
  Aber der Dichter ist auch weit davon 
entfernt, die grausame Realität der 
Leibeigenschaft zu verherrlichen. Die 
doppelte Bedeutung seines sozialen 
Pazifismus´ wird von G. A. Gukowski 
hervorgehoben: „Einerseits war es eine 
Flucht aus dem Leben in den 
Idealismus, in das Subjektive, in die 
Welt der Träume; es war eine Flucht aus 
dem Leben, gerade weil hinter 
Schukowskis Dichtung die Angst vor der 
sozialen Realität und die Ablehnung 
derselben stand. Es war eine Flucht vor 
der Realität der bäuerlichen Unruhen in 
Russland und der Französischen 
Revolution dahinter. Es war eine 
Ablehnung des Kampfes und eine 
Versöhnung durch diese Ablehnung. 
Aber es war auch eine Flucht vor der 
sozialen Realität von Photius und 
Araktschejew, der Peitsche und der 
Leibeigenschaft, vor der Realität der 
Strangulierung des Volkes und seiner 
schöpferischen Kräfte, eine zaghafte 
Flucht im Namen der Selbstrettung, die 
jedoch durch die Ablehnung dieser Welt 
der triumphierenden Unwahrheit bedingt 
war. Das war die andere Seite der 
Frage“ (65, 80). 
  Es war diese „andere Seite der Frage“, 
die es Belinski erlaubte, von 
Schukowskis moralischem, 
erzieherischem Einfluss auf die 
russische Gesellschaft zu sprechen. 
  Doch als die Zeit zum Handeln 
gekommen war und die geheimen 
dekabristischen Organisationen Pläne 
für eine gewaltsame Veränderung des 
bestehenden Systems ausheckten, 
konnte Schukowskis verträumte 
Romantik mit ihrem schwermütigen 
elegischen Ton und ihrer vagen 
Bilderphantasie die Interessen des 
fortschrittlichsten, gesellschaftlich 
aktiven Teils der adligen Intelligenz nicht 
befriedigen. Deshalb begannen die 
Dekabristen und der 
Dekabristenbewegung nahestehende 
Schriftsteller, Schukowski zu kritisieren 



миру неясных поэтических грез 
романтику героического подвига, 
самопожертвования во имя родины и 
всеобщего блага. Поэты-декабристы 
К. Ф. Рылеев, В. К. Кюхельбекер, В. Ф. 
Раевский, А. И. Одоевский и другие 
видели свое высшее назначение в 
том, чтобы внушать людям любовь к 
свободе и ненависть ко всяческому 
гнету, обличать общественное зло и 
несправедливость. 
 
 
  К. Ф. Рылеев писал в стихотворении 
«Державин»: 
 
О, пусть не буду в гимнах я. 
Как наш Державин, дивен, громок; 
Лишь только б молвил про меня  
Мой образованный потомок: 
«Парил он мыслию в веках, -  
Седую вызывая древность, 
И воспалил в младых сердцах  
К общественному благу ревность!» 
 
 
  Знаменательно, что Рылеев видит 
одну из своих заслуг, достойных 
памяти потомков, в том, что он 
вызывал «седую древность». 
Представители передового 
гражданского романтизма, ведя 
последовательную борьбу за 
народность русской литературы и 
чистоту ее языка, обращались к 
великим памятникам отечественного 
прошлого. А. А. Бестужев призывал 
изучать древние летописи, «Слово о 
полку Игореве», «Сказание о 
Мамаевом побоище» — «дабы в них 
найти черты русского народа и тем 
дать настоящую физиономию языку» 
(20, 452). Те же мысли высказывал В. 
К. Кюхельбекер, утверждая, что 
народные песни и сказания—
«лучшие, чистейшие, вернейшие 
источники для нашей словесности». 
 
 
 

und seine Welt der vagen poetischen 
Träumereien der Romantik der 
Heldentaten, der Selbstaufopferung im 
Namen des Vaterlandes und des 
Gemeinwohls gegenüberzustellen. Die 
dekabristischen Dichter K. F. Rylejew, 
W. K. Küchelbecker, W. F. Rajewski, A. 
I. Odojewski und andere sahen ihre 
höchste Aufgabe darin, die Menschen 
zur Liebe zur Freiheit und zum Hass 
gegen jede Unterdrückung zu 
inspirieren, soziale Missstände und 
Ungerechtigkeit anzuprangern. 
  К. F. Rylejew schrieb in dem Gedicht  
„Derschawin“: 
 
Oh, möge ich nicht in Hymnen sein, 
Wie unser Derschawin, wundervoll, laut; 
Nur möge mein gebildeter Nachkomme 
über mich sagen: 
„Er schwebte mit seinen Gedanken 
durch die Jahrhunderte, 
Die graue Vorzeit heraufbeschwörend, 
Und er entfachte in jungen Herzen 
Eifer für das Gemeinwohl!“ 
 
  Es ist bezeichnend, dass Rylejew 
eines seiner Verdienste, das dem 
Andenken der Nachwelt würdig ist, darin 
sieht, dass er die „graue Antike“ 
beschwor. Vertreter der 
fortgeschrittenen bürgerlichen 
Romantik, die einen konsequenten 
Kampf um die Nationalität der 
russischen Literatur und die Reinheit 
ihrer Sprache führten, wandten sich den 
großen Denkmälern der heimischen 
Vergangenheit zu. A. A. Bestuschew rief 
dazu auf, die alten Chroniken zu 
studieren, „Die Geschichte von Igors 
Feldzug“, „Die Legende der Schlacht 
von Mamajew“ – „um in ihnen die Züge 
des russischen Volkes zu finden und so 
der Sprache eine echte Physiognomie 
zu geben“ (20, 452). Die gleichen 
Gedanken äußerte W. K. Küchelbecker, 
der behauptete, Volkslieder und 
Erzählungen seien „die besten, reinsten 
und wahrsten Quellen für unsere 
Literatur“. 



  Поэты-декабристы искали в 
отечественном историческом 
прошлом примеры высокой 
патриотической доблести, готовности 
принести себя в жертву ради свободы 
и независимости своей родины. А. А. 
Бестужев называл историю «великой 
наставницей людей». О. М. Сомов 
советовал поэтам шире обращаться к 
темам нз родной истории, указывая в 
качестве одного из источников на 
«Историю государства российского» 
Н. М. Карамзина, несмотря на то, что 
этот труд встречал критическое 
отношение к себе в декабристских 
кругах из-за реакционно-
монархических позиций автора. Даже 
Рылеев, работая над своим 
поэтическим циклом «Думы», черпал 
исторические сведения у Карамзина. 
 
  Живой и напряженный интерес к 
своему историческому прошлому, 
возникающий уже в первом 
десятилетии XIX века, был связан с 
высоким патриотическим подъемом, 
охватившим все слои русского 
общества в годы наполеоновских 
войн. Постановки историко-
героических трагедий В. А. Озерова, 
М. В. Крюковского во время первой 
войны с Наполеоном 1805—1807 
годов вызывали восторженную 
реакцию у публики и превращались в 
буриые патриотические 
демонстрации. Легко угадывавшиеся 
аллюзии к современности придавали 
этим пьесам особенную 
воодушевляющую силу. В лучших из 
них уже вызревают черты 
гражданского свободолюбивого 
романтизма, складывающегося в 
цельное широкое направление лишь 
во второй половине 1810-х годов. Г. А. 
Гуковский пишет о «Дмитрии 
Донском» Озерова; «И вот —в его 
трагедии мы находим словарь, 
терминологию, ораторскую манеру, 
круг тем, круг образов и самый стиль 
будущей демократической 
политической лирики, рожденной на 

  Die dekabristischen Dichter suchten in 
der nationalen historischen 
Vergangenheit nach Beispielen für hohe 
patriotische Tapferkeit und die 
Bereitschaft, sich für die Freiheit und 
Unabhängigkeit ihres Heimatlandes zu 
opfern. A. A. Bestuschew nannte die 
Geschichte "einen großen Mentor der 
Menschen". O. M. Somow riet den 
Dichtern, sich verstärkt den Themen der 
eigenen Geschichte zuzuwenden, und 
verwies als eine der Quellen auf N. M. 
Karamsins „Geschichte des russischen 
Staates“, obwohl dieses Werk in 
Dekabristenkreisen wegen der 
reaktionären und monarchistischen 
Positionen des Autors auf eine kritische 
Haltung stieß. Auch Rylejew, der an 
seinem Gedichtzyklus „Duma“ arbeitete, 
bezog historische Informationen von 
Karamsin. 
  Ein lebhaftes und intensives Interesse 
an seiner historischen Vergangenheit, 
das bereits im ersten Jahrzehnt des 19. 
Jahrhunderts aufkam, stand im 
Zusammenhang mit dem großen 
patriotischen Aufschwung, der während 
der Napoleonischen Kriege alle 
Schichten der russischen Gesellschaft 
erfasste. Inszenierung historischer und 
heroischer Tragödien von W. A. Oserow, 
M. W. Krjukowski während des ersten 
Krieges mit Napoleon in den Jahren 
1805-1807 lösten eine begeisterte 
Reaktion des Publikums aus und 
wurden zu stürmischen patriotischen 
Demonstrationen. Leicht zu erratende 
Anspielungen auf die Moderne gaben 
diesen Stücken eine besondere 
Inspirationskraft. In den besten von 
ihnen reifen bereits Züge der bürgerlich-
freiheitsliebenden Romantik, die sich 
erst in der zweiten Hälfte der 1810-er 
Jahre in ihrer ganzen Breite ausbildete. 
G. A. Gukowski schreibt über „Dmitri 
Donskoi“ von Oserow: „Und hier - in 
seiner Tragödie finden wir das 
Vokabular, die Terminologie, die 
Redekunst, die Themenvielfalt, die 
Bildervielfalt und den Stil der 
zukünftigen demokratischen politischen 



полях сражений за отечество в 1800-е 
годы...» (65, 189). 
 
  Значение исторической темы для 
искусства разъяснялось о 
теоретических и публицистических 
работах, целью которых было 
привлечь внимание художников к 
великим и достопамятным событиям 
отечественного прошлого. Так, 
человек передовых взглядов А. И. 
Тургенев, брат декабриста Н. И. 
Тургенева, подчеркивал 
воспитательное значение истории, 
которая «человека делает 
гражданином»: «Счастлив тот... кто 
может посвятить свободные часы 
свои на изучение отечественной 
истории» (201, 268). 
  Конечно, сам по себе интерес к 
истории еще нс определял идейных 
позиций того или другого автора. 
События прошлого истолковывались 
по-разному в зависимости от общей 
системы взглядов и отношения к 
коренным проблемам современности. 
Если деятели прогрессивного лагеря 
искали в нем факты, говорящие о 
свободолюбивом характере русского 
народа, и представляли русскую 
историю как непрерывную цепь 
мятежей и восстаний против 
всяческого гнета и насилия, то 
представители официальной 
историографии обращались к 
отечественному прошлому, для 
оправдания крепостнического права и 
самодержавия как якобы коренных, 
исконных основ русской жизни. В 
1800-х годах это различие 
исторических концепций еще не было 
столь ярко выражено, оно 
проявляется с полной ясностью лишь 
после окончания Отечественной 
войны, в период резкого обострения 
социальных противоречий в России и 
формирования декабристской 
идеологии. 
 
 
 

Lyrik, die auf den Schlachtfeldern für 
das Vaterland in den 1800er Jahren 
geboren wurde...“ (65, 189). 
  Die Bedeutung des historischen 
Themas für die Kunst wurde in 
theoretischen und journalistischen 
Werken erläutert, deren Ziel es war, die 
Aufmerksamkeit der Künstler auf die 
großen und denkwürdigen Ereignisse 
der nationalen Vergangenheit zu lenken. 
So betonte ein Mann mit fortschrittlichen 
Ansichten, A. I. Turgenjew, der Bruder 
des Dekabristen N. I. Turgenjew, den 
erzieherischen Wert der Geschichte, die 
„den Menschen zum Bürger macht“: 
„Glücklich ist derjenige ... der seine 
freien Stunden dem Studium der 
nationalen Geschichte widmen kann“ 
(201, 268). 
  Natürlich bestimmte das Interesse an 
der Geschichte selbst nicht die 
ideologischen Positionen des einen oder 
anderen Autors. Die Ereignisse der 
Vergangenheit wurden je nach dem 
allgemeinen System der Ansichten und 
der Einstellung zu den grundlegenden 
Problemen der Gegenwart 
unterschiedlich interpretiert. Während 
die Vertreter des fortschrittlichen Lagers 
in der Geschichte nach Fakten suchten, 
die vom freiheitsliebenden Charakter 
des russischen Volkes zeugten, und die 
russische Geschichte als eine 
ununterbrochene Kette von Aufständen 
und Rebellionen gegen alle Arten von 
Unterdrückung und Gewalt darstellten, 
wandten sich die Vertreter der offiziellen 
Geschichtsschreibung der heimischen 
Vergangenheit zu, um Leibeigenschaft 
und Autokratie als die angeblich 
fundamentalen, ursprünglichen 
Grundlagen des russischen Lebens zu 
rechtfertigen. In den 1800er Jahren war 
dieser Unterschied in den 
Geschichtsauffassungen noch nicht so 
ausgeprägt; er wurde erst nach dem 
Ende des Vaterländischen Krieges 
deutlich, in der Zeit der starken 
Verschärfung der sozialen 
Widersprüche in Russland und der 



 
 
  Тесно связан с ростом историзма в 
начале XIX века и усиливающийся 
интерес к различным видам 
народного творчества. Пристальное 
внимание привлекает к себе 
народная песня: к ней обращаются 
многие поэты, композиторы, 
драматурги. В поэзии получает 
широкое развитие жанр «русской 
песни» пли песни ю народном духе, 
первые образцы которого появляются 
сшс в XVIII веке у А. П. Сумарокова и 
некоторых других поэтов 
преимущественно его школы. 
Многочисленные произведения того 
же жанра мы находим у Ю. А. 
Нелединского-Мелецкого, А. Ф. 
Мерзлякова, которые часто брали в 
качестве поэтического зачниа слова 
подлинных народных песен и далее 
свободно развивали их. 
  Огромное значение для всей 
русской художественной культуры 
имело открытие неизвестных ранее 
выдающихся памятников 
древнерусской литературы и устной 
поэзии. В 1800 году было впервые 
опубликовано гениальное 
произведение безвестного русского 
книжника XII века «Слово о полку 
Игореве». В 1804 году появилось в 
свет первое издание так называемого 
«Сборника Кирши Данилова», 
содержащего несколько десятков 
записей былин и исторических песен. 
В 1818 году этот сборник был вновь 
издан в более полном и отвечающем 
научным требованиям виде под 
редакцией филолога К. Ф. 
Калайдовича. В этом издании были 
воспроизведены также нотные 
строчки, помещенные в рукописи 
отдельно от текстов, перед ними. 
Сборник Кирши Данилова оказал 
значительное влияние на развитие 
русской фольклористики и 
литературного творчества. Его 
материалами пользовался А. X. 
Востоков в своем известном труде 

Herausbildung der 
Dekabristenideologie. 
  In engem Zusammenhang mit der 
Entwicklung des Historismus zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts steht das 
wachsende Interesse an den 
verschiedenen Formen der Volkskunst. 
Das Volkslied zieht große 
Aufmerksamkeit auf sich: viele Dichter, 
Komponisten und Dramatiker wenden 
sich ihm zu. In der Poesie ist das Genre 
des „russischen Liedes“ oder des Liedes 
des Volksgeistes weit entwickelt, die 
ersten Beispiele dafür erscheinen im 18. 
Jahrhundert bei A. P. Sumarokow und 
einigen anderen Dichtern, vor allem aus 
seiner Schule. Zahlreiche Werke 
desselben Genres finden sich bei J. A. 
Neledinski-Melezki und A. F. 
Mersljakow, die oft den Text 
authentischer Volkslieder als poetischen 
Ausgangspunkt nahmen und ihn frei 
weiterentwickelten. 
  Die Entdeckung bisher unbekannter 
herausragender Denkmäler der 
altrussischen Literatur und mündlichen 
Dichtung war für die gesamte russische 
Kunstkultur von großer Bedeutung. Im 
Jahr 1800 wurde das brillante Werk 
eines unbekannten russischen 
Schreibers aus dem 12. Jahrhundert, 
„Die Geschichte von Igors Feldzug“, 
zum ersten Mal veröffentlicht. Im Jahr 
1804 wurde die erste Ausgabe der so 
genannten „Sammlung von Kirscha 
Danilow“ veröffentlicht, die mehrere 
Dutzend Aufnahmen von Bylinas und 
historischen Liedern enthält. Im Jahr 
1818 wurde diese Sammlung unter der 
Redaktion des Philologen K. F. 
Kalaidowitsch in vollständigerer und 
wissenschaftlich korrekterer Form 
erneut veröffentlicht. In dieser Ausgabe 
wurden auch die im Manuskript 
befindlichen musikalischen Zeilen 
getrennt von den ihnen vorangestellten 
Texten wiedergegeben. Die Sammlung 
von Kirscha Danilow hatte einen 
bedeutenden Einfluss auf die 
Entwicklung der russischen Volkskunde 
und Literaturwissenschaft. Ihr Material 



«Опыт о русском стихосложении» 
(1812), высоко целили его поэты-
декабристы. Знакомство со 
сборником, как отмечали некоторые 
исследователи, отразилось в 
«Руслане и Людмиле» Пушкина. 
 
 
  Интерес к народному творчеству 
охватил в начале XIX века все слои 
общества и представителей самых 
различных идей но-политических и 
художественных направлений, но 
отношение к нему и понимание его 
сущности были далеко не одинаковы. 
Так, декабристы считали, что 
подлинный героическн-
свободолюбнвый характер русского 
народа сохранился лишь в 
древнейших эпических и 
исторических песнях, песнях 
народных восстаний. Следы 
независимых старых нравов они 
искали в фольклоре казацкой 
вольницы. Близкий друг декабристов 
Н. Н. Раевский был первым 
собирателем разинских песен. 
 
  Вместе с тем деятели 
декабристского круга порой 
недооценивали значение лирических 
народных песен, в которых им 
слышалась только однообразная 
унылость и безнадежная тоска. 
«Русский поет, — писал А. А. 
Бестужев,—за трудом и на досуге, в 
печали и в радости, и многие песни 
его отличаются свежестью чувств, 
сердечною теплотой, нежностью 
оборотов; но беды отечества и 
туманное его небо проливают на них 
какое-то уныние и вообще в них редко 
встречаются пылкие страсти и обилие 
мыслей. Возвышенные песнопения 
старины русской исчезли, как звук 
разбитой лиры; одно имя соловья 
Баяна отгрянуло в потомстве, но его 
творения канули в бездну веков...» 
(20, 450). Из-за цензурных 
ограничений Бестужев по 
необходимости прибегает в 

wurde von A. Chr. Wostokow in seinem 
berühmten Werk „Erfahrungen über die 
russische Verskomposition“ (1812) 
verwendet, und die dekabristischen 
Dichter lobten sie. Die Vertrautheit mit 
der Sammlung spiegelt sich, wie einige 
Forscher festgestellt haben, in 
Puschkins „Ruslan und Ljudmila“ wider. 
  Zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
erfasste das Interesse an der 
Volkskunst alle Gesellschaftsschichten 
und Vertreter der unterschiedlichsten 
ideologischen, politischen und 
künstlerischen Strömungen, doch die 
Einstellung zu ihr und das Verständnis 
ihres Wesens waren keineswegs gleich. 
Die Dekabristen glaubten zum Beispiel, 
dass der wahre heroische und 
freiheitsliebende Charakter des 
russischen Volkes nur in den ältesten 
epischen und historischen Liedern, den 
Liedern der Volksaufstände, bewahrt 
wurde. Sie suchten nach Spuren der 
unabhängigen alten Moral in der 
Folklore der kosakischen Freikorps. N. 
N. Rajewski, ein enger Freund der 
Dekabristen, war der erste Sammler von 
Rasin-Liedern. 
  Gleichzeitig unterschätzten die 
Dekabristen manchmal die Bedeutung 
der lyrischen Volkslieder, in denen sie 
nur eintönige Dumpfheit und 
hoffnungslose Sehnsucht hörten. „Der 
Russe singt“, schrieb A. A. Bestuschew, 
„bei der Arbeit und in der Freizeit, in der 
Trauer und in der Freude, und viele 
seiner Lieder zeichnen sich durch die 
Frische des Gefühls, die Wärme des 
Herzens und die Zartheit der 
Wendungen aus; aber die Sorgen des 
Vaterlandes und sein trüber Himmel 
überschatten sie etwas, und im 
Allgemeinen enthalten sie selten 
glühende Leidenschaften und eine Fülle 
von Gedanken. Die erhabenen Gesänge 
der alten russischen Zeit sind 
verschwunden wie der Klang einer 
zerbrochenen Leier; allein der Name der 
Nachtigall Bajan hallt in der Nachwelt 
nach, aber seine Schöpfungen sind im 
Abgrund der Jahrhunderte verblasst...“ 



некоторых случаях к недостаточно 
определенным и четким 
формулировкам. Под «бедами 
отечества» он подразумевает прежде 
всего крепостное право. «Таким 
образом,— замечает М. К. 
Азадовский, — подлинными 
народными песнями, по его 
трактовке, были лишь те, которые 
возникли в то время, когда еще не 
было крепостного права. 
Фольклоризм декабристов 
органически вплетался в их борьбу с 
крепостническим строем и главным 
образом — с крепостным правом как 
противоречащим всему 
историческому укладу русской жизни» 
(4, 70). В таком отношении к 
лирической народной песне 
проявлялась ограниченность 
декабристской эстетики, 
придававшей исключительное 
значение категории героического. 
  С иных позиций подходили к русской 
народной песне сентименталисты 
карамзинского толка, считавшие ее 
главными качествами нежную 
чувствительность и задушевную 
мягкость тона. Этот взгляд получил 
отражение в книге М. Н. Макарова 
«Русское национальное песнопение», 
появившейся в 1809 году. Подобные 
же мысли мы находим и в 
предисловии ко второму и третьему 
изданиям «Собрания народных 
песен» Львова—Прача: «Может быть, 
не бесполезно будет сие собрание и 
для самой философии, которая из 
народного пения старается заключать 
о народном характере. По минорным 
тонам большей части протяжных 
песен, которые... составляют 
характеристическое русское пение, 
философия усмотрит, конечно, 
нежность, чувствительность русского 
народа и то расположение души к 
меланхолии, которое производит 
великих людей во всех родах» (122, 
47—48). Упоминая далее о 
«священном подобострастии к 
государям» как одном из коренных 

(20, 450). Aufgrund der 
Zensurbeschränkungen greift 
Bestuschew in einigen Fällen 
notgedrungen auf unzureichend klare 
und eindeutige Formulierungen zurück. 
Mit den „Unruhen des Vaterlandes“ 
meint er vor allem die Leibeigenschaft. 
„So“, bemerkt M. K. Asadowski, „sind 
nach seiner Interpretation nur solche 
Lieder echte Volkslieder, die zu einer 
Zeit entstanden sind, als es noch keine 
Leibeigenschaft gab. Der Folklorismus 
der Dekabristen war organisch in ihren 
Kampf gegen das System der 
Leibeigenschaft und vor allem gegen die 
Leibeigenschaft als dem gesamten 
historischen Muster des russischen 
Lebens widersprechend eingeflochten“ 
(4, 70). In dieser Haltung gegenüber 
dem lyrischen Volkslied zeigten sich die 
Grenzen der dekabristischen Ästhetik, 
die ausschließlich der Kategorie des 
Heroischen Bedeutung beimaß. 
  Die sentimentalen Karamsinisten 
betrachteten das russische Volkslied 
aus einem anderen Blickwinkel und 
sahen seine Hauptqualitäten in der 
zarten Empfindsamkeit und der innigen 
Sanftheit des Tons. Diese Sichtweise 
spiegelt sich in M. N. Makarows Buch 
„Russischer Nationalgesang“ wider, das 
1809 erschien. Ähnliche Gedanken 
finden wir im Vorwort zur zweiten und 
dritten Auflage von Lwow-Pratschs 
„Sammlung von Volksliedern“: „Vielleicht 
ist diese Sammlung nicht unbrauchbar 
für die Philosophie selbst, die aus dem 
Volksgesang den nationalen Charakter 
abzuleiten versucht. Nach den 
Molltönen der meisten der langen 
Lieder, die ... den charakteristischen 
russischen Gesang ausmachen, wird 
die Philosophie natürlich die Zartheit, 
die Empfindsamkeit des russischen 
Volkes und jene Veranlagung der Seele 
zur Melancholie erkennen, die in allen 
Arten von Menschen große Menschen 
hervorbringt“ (122, 47-48). Indem er 
weiter von der „heiligen Unterwürfigkeit 
gegenüber den Herrschern“ als einer 
der grundlegenden Eigenschaften des 



свойств русского народного 
характера, автор предисловия с 
полной очевидностью выдаст нс 
только свои эстетические, но и 
политические взгляды. 
  Подойти к пониманию народной 
песни с подлинно реалистической 
точки зрения удалось лишь Пушкину, 
который всегда проявлял глубокий 
интерес к фольклору не только как 
поэт, художник, но и как его 
исследователь и собиратель. 
Известно даже, что он собирался в 
1826 году вместе с С. А. Соболевским 
издать песенный сборник я очень 
серьезно готовился к этой задаче. 
Фольклористические взгляды 
Пушкина сложились под 
непосредственным влиянием 
декабристских идей. Но если для 
декабристов песня была главным 
образом героическим памятником 
прошлого, то Пушкин видел в ней 
правдивое отражение реальной 
народной жизни и не отдавал 
предпочтения старым песням перед 
новыми. 
 
  Острота споров и борьба различных 
направлений, иногда резко 
противостоявших друг другу, а иногда 
причудливо переплетавшихся между 
собой, были характерной чертой 
русской художественной культуры 
первой четверти XIX века как 
переходного периода в ее развитии. 
Новое только становилось, но еще 
окончательно не оформилось. 
Отсюда трудность установления 
какой-либо одной главенствующей 
стилистической тенденции. 
Романтизм еще не полностью 
оттеснил сентиментализм, который 
был достаточно силен и в поэзии, и в 
музыке, и отчасти в живописи. С 
другой стороны, удерживает свои 
позиции классицизм, остающийся в 
некоторых областях искусства 
господствующим стилистическим 
направлением. Особенно высокого 
расцвета достигает он в архитектуре. 

russischen Volkscharakters spricht, 
verrät der Autor des Vorworts mit voller 
Selbstverständlichkeit nicht nur seine 
ästhetischen, sondern auch seine 
politischen Ansichten. 
  Nur Puschkin, der nicht nur als Dichter 
und Künstler, sondern auch als Forscher 
und Sammler stets ein tiefes Interesse 
an der Volkskunst zeigte, gelang es, 
sich dem Verständnis der Volkslieder 
von einem wirklich realistischen 
Standpunkt aus zu nähern. Es ist sogar 
bekannt, dass er 1826 zusammen mit S. 
A. Sobolewski eine Liedersammlung 
herausgeben wollte, auf die ich mich 
sehr ernsthaft vorbereitete. Puschkins 
volkskundliche Ansichten wurden unter 
dem direkten Einfluss dekabristischer 
Ideen geformt. Doch während für die 
Dekabristen das Lied vor allem ein 
heroisches Monument der 
Vergangenheit war, sah Puschkin darin 
ein getreues Spiegelbild des wirklichen 
Volkslebens und zog alte Lieder nicht 
neuen vor. 
 
 
 
  Die Schärfe der Auseinandersetzungen 
und der Kampf der verschiedenen 
Richtungen, die sich manchmal scharf 
gegenüberstehen und manchmal eng 
miteinander verflochten sind, waren ein 
charakteristisches Merkmal der 
russischen Kunstkultur des ersten 
Viertels des 19. Jahrhunderts als einer 
Übergangsperiode in ihrer Entwicklung. 
Das Neue war gerade im Entstehen, 
aber noch nicht vollendet. Daraus ergibt 
sich die Schwierigkeit, eine 
dominierende stilistische Tendenz zu 
bestimmen. Die Romantik hat den 
Sentimentalismus noch nicht vollständig 
verdrängt, der in der Dichtung, in der 
Musik und teilweise auch in der Malerei 
recht stark war. Auf der anderen Seite 
hält der Klassizismus seine Position, der 
in einigen Bereichen der Kunst die 
dominierende Stilrichtung bleibt. 
Besonders hohe Blüte erreicht er in der 
Architektur. In dieser Periode entfaltet 



В этот период развертывается 
деятельность таких замечательных 
зодчих, как А. Д. Захаров, А. Н. 
Воронихин, К. И. Росси, возводятся 
величественные сооружения и 
городские ансамбли, в значительной 
степени определившие 
градостроительный облик Петербурга, 
Москвы и других больших городов. 
Все это позволило советскому 
искусствоведу Т. В. Алексеевой 
говорить о «новом этапе зрелого или 
высокого классицизма» (91,18). 
  Классицизм продолжал 
господствовать и в скульптуре, 
которая в большой мере была 
подчинена архитектуре и служила для 
ее украшения. Менее плодотворным 
было его влияние в живописи. 
Формальное следование 
классицистским правилам в 
исторической живописи часто 
приводило к академической 
застылости, нежизненности образов, 
хотя само по себе обращение к темам 
не родной истории было 
симптоматично как одно из 
проявлений патриотического 
подъема, которым были охвачены все 
слои русского общества. Наивысшие 
достижения русского 
изобразительного искусства в этот 
период связаны с жанрами 
портретной и пейзажной живописи. 
Поэтический характер портретов О. А. 
Кипренского, лирическая 
взволнованность пейзажей С. Ф. 
Щедрина отражают романтическое 
восприятие мира этими художниками. 
  Черты классицизма и романтизма 
своеобразно сочетались и в русской 
трагедии 1800-х годов, и в творчестве 
поэтов-декабристов. 
 
  В декабристской поэтике важную 
роль играла типичная для 
классицизма категория «высокого». 
Этот эпитет часто встречается в 
произведениях поэтов-декабристов. 
Кюхельбекер писал в стихотворном 
послании Грибоедову: «Святые 

sich das Wirken solch bemerkenswerter 
Architekten wie A. D. Sacharow, A. N. 
Woronichin, K. I. Rossi, die 
majestätische Gebäude und 
städtebauliche Ensembles errichten und 
das Stadtbild von St. Petersburg, 
Moskau und anderen Großstädten 
weitgehend bestimmen. All dies erlaubte 
es der sowjetischen Kunsthistorikerin T. 
W. Alexejewa, von einer „neuen Stufe 
des reifen oder hohen Klassizismus“ zu 
sprechen (91,18). 
 
  Der Klassizismus dominiert weiterhin 
die Bildhauerei, die der Architektur 
weitgehend untergeordnet ist und zu 
deren Ausschmückung dient. Weniger 
fruchtbar war sein Einfluss in der 
Malerei. Das formale Festhalten an den 
klassizistischen Regeln in der 
Historienmalerei führte oft zu 
akademischer Steifheit und Leblosigkeit 
der Bilder, obwohl gerade die Berufung 
auf die Themen der nicht einheimischen 
Geschichte symptomatisch für den 
patriotischen Aufschwung war, der von 
allen Teilen der russischen Gesellschaft 
getragen wurde. Die höchsten 
Errungenschaften der russischen 
bildenden Kunst in dieser Zeit sind mit 
den Genres Porträt- und 
Landschaftsmalerei verbunden. Der 
poetische Charakter der Porträts von O. 
A. Kiprenski und die lyrische Bewegtheit 
der Landschaften von S. F. Schtschedrin 
spiegeln die romantische 
Weltanschauung dieser Künstler wider. 
 
 
  Die Merkmale des Klassizismus und 
der Romantik wurden in der russischen 
Tragödie des 19. Jahrhunderts und in 
den Werken der Dekabristen-Dichter auf 
besondere Weise kombiniert. 
  In der dekabristischen Poetik spielte 
die für den Klassizismus typische 
Kategorie des „Hohen“ eine wichtige 
Rolle. Dieses Epitheton findet sich 
häufig in den Werken der 
dekabristischen Dichter. Küchelbecker 
schrieb in einem poetischen Brief an 



таинства высокого (разрядка здесь и 
далее наша.—Ю. К.) искусствам». 
Рылеев стремился «осуществить в 
своих писаниях идеалы высоких 
чувств, мыслей и вечных истин» (182, 
590). В уставе Союза благоденствия 
было поставлено одной из целей: 
«Изыскать средства изящным 
искусствам, дать надлежащее 
направление, состоящее не в 
изнеживании чувств, но в укреплении, 
облагораживании и возвышении 
нравственного чувства нашего» (88, 
271). 
 
 
  В известной статье «Несколько 
мыслей о поэзии», напечатанной в 
1825 году, Рылеев призывал 
остановить «бесполезный спор о 
классицизме и романтизме», 
утверждая, «что на самом деле нет ни 
классической, ни романтической 
поэзии, а была, есть и будет одна 
истинная самобытная поэзия, которой 
правила всегда будут одни и те же» 
(182, 552). Однако ни ему, ни кому-
либо другому из поэтов-декабристов 
не удалось снять эту антитезу в 
своем творчестве и преодолеть 
ограниченность обоих основных 
направлений русского искусства 
начала XIX века. Для этого нужен был 
могучий-гений Пушкина. 
 
  Впервые выступив в печати в 
лицейский период, Пушкин уже в 
начале 20-х годов становится 
«властителем дум» передовой 
дворянской интеллигенции. «Никто из 
писателей [наших] русских не 
поворачивал так каменными 
сердцами нашими, как ты»,—писал 
ему Дельвиг в 1824 году (67, 110). С 
необычайной стремительностью 
проделал Пушкин путь от романтизма 
к подлинному высокому реализму. В 
1821 и 1822 годах были написаны его 
романтические поэмы «Кавказский 
пленник» и «Братья-разбойники», в 
1823 году «Бахчисарайский фонтан», 

Gribojedow: „Die heiligen Geheimnisse 
des Hohen (die Entlastung im Diesseits 
und im Jenseits ist die unsere. - J. K.) 
zu den Künsten“. Rylejew strebte 
danach, „in seinen Schriften die Ideale 
der hohen Gefühle, Gedanken und 
ewigen Wahrheiten zu verwirklichen“ 
(182, 590). Das Statut des 
Wohlfahrtsbundes setzte als eines 
seiner Ziele: „Mittel für die schönen 
Künste zu suchen, ihnen eine richtige 
Richtung zu geben, die nicht in der 
Verwöhnung der Sinne, sondern in der 
Stärkung, Veredelung und Erhebung 
unseres moralischen Sinnes besteht“ 
(88, 271). 
  In seinem berühmten Artikel „Einige 
Gedanken über die Poesie“, der 1825 
gedruckt wurde, forderte Rylejew ein 
Ende des „nutzlosen Streits über 
Klassizismus und Romantik“ und 
argumentierte, „dass es in der Tat weder 
eine klassische noch eine romantische 
Poesie gibt, sondern dass es eine 
wahre, ursprüngliche Poesie gab, gibt 
und geben wird, deren Regeln immer 
dieselben sein werden“ (182, 552). 
Doch weder ihm noch einem anderen 
der Dekabristen-Dichter gelang es, 
diesen Gegensatz in ihrem Werk 
aufzuheben und die Grenzen der beiden 
Hauptrichtungen der russischen Kunst 
des frühen 19. Jahrhunderts zu 
überwinden. Dazu bedurfte es des 
mächtigen Genies von Puschkin. 
  Nachdem er während der Lyzeumszeit 
erstmals in der Presse erschienen war, 
wurde Puschkin bereits in den frühen 
20er Jahren zum "Herrscher der 
Gedanken" der fortgeschrittenen adligen 
Intelligenz. „Keiner [unserer] russischen 
Schriftsteller hat unser steinernes Herz 
so verwandelt wie Du“, schrieb Delwig 
1824 an ihn (67, 110). Mit 
außerordentlicher Geschwindigkeit 
schlug Puschkin den Weg von der 
Romantik zum wahren Hochrealismus 
ein. In den Jahren 1821 und 1822 
entstanden seine romantischen 
Gedichte „Der Gefangene im Kaukasus“ 
und „Das Räuberbrüderpaar“, 1823 „Der 



оказавшийся, по выражению 
советского исследователя, 
«моментом наибольшего 
приближения Пушкина к романтизму» 
(93, 200). Но уже в «Цыганах», 
созданных в том же году, поэт 
развенчал романтического героя. А в 
ближайшие два года были окончены 
первые главы «Евгения Онегина» и 
«Бориса Годунова», в которых он 
твердо стоит на позициях реализма. 
Эти произведения открывают новую 
эпоху русской литературы—эпоху 
зрелого Пушкина. 

Brunnen von Bachtschissaraj“, der sich 
nach den Worten eines sowjetischen 
Forschers als „der Moment von 
Puschkins größter Annäherung an die 
Romantik“ erwies (93, 200). Aber schon 
in „Die Zigeuner“, das im selben Jahr 
entstand, entlarvte der Dichter den 
romantischen Helden. Und in den 
nächsten zwei Jahren wurden die ersten 
Kapitel von „Eugen Onegin“ und „Boris 
Godunow“ fertiggestellt, in denen er fest 
auf den Positionen des Realismus steht. 
Diese Werke eröffnen eine neue Ära der 
russischen Literatur - die Ära des reifen 
Puschkin. 

 
 
 

2. 
 
  Общие процессы развития русской 
художественной культуры в первой 
четверти XIX века находят отражение 
н в музыке. Меняется ее образный 
строй и жанровый состав, хотя 
некоторые традиции XVIII века 
остаются еще достаточно стойкими н 
живучими. 
  Эти перемены были связаны с 
выдвижением новых композиторских 
имен. Наиболее выдающиеся из 
русских композиторов 
предшествующей эпохи сходят со 
сцепы уже к пачалу XIX века или в 
самые первые годы нового столетия. 
В 1797 году не стало В. А. Пашкевича, 
в 1800 году—Е. И. Фомина, в 1804 — 
И. Е. Хандошкина. Правда, еще 
продолжалась деятельность Д. С. 
Бортнянского, занимавшего видное 
положение в русской музыкальной 
жизни в качестве руководителя 
Придворной певческой капеллы. Но 
творчески он был в этот период мало 
продуктивен, а то немногое, что им 
написано после 1800 года, не 
содержит чего-либо принципиально 
нового по сравнению с созданным 
ранее. 
  На смену этой плеяде приходят С. И. 
Давыдов, С. А. Дегтярев, Д. Н. Кашин, 

2. 
 
  Die allgemeinen Entwicklungsprozesse 
der russischen Kunstkultur im ersten 
Viertel des 19. Jahrhunderts spiegeln 
sich in der Musik wider. Die Bildsprache 
und die Gattungszusammensetzung 
ändern sich, obwohl einige Traditionen 
des 18. Jahrhunderts ziemlich stark und 
beständig bleiben. 
  Diese Veränderungen waren mit dem 
Auftauchen neuer Komponistennamen 
verbunden. Die bedeutendsten 
russischen Komponisten der vorherigen 
Epoche hatten die Bühne bereits zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts oder in 
den ersten Jahren des neuen 
Jahrhunderts verlassen. Im Jahr 1797 
starb W. A. Paschkewitsch, im Jahr 
1800 - J. I. Fomin, im Jahr 1804 - I. J. 
Chandoschkin. Die Tätigkeit von D. S. 
Bortnjanski, der als Leiter der 
Hofkapelle eine herausragende Stellung 
im russischen Musikleben einnahm, 
dauerte zwar noch an. Aber er war in 
dieser Zeit schöpferisch unproduktiv, 
und das Wenige, was er nach 1800 
schrieb, enthielt nichts grundlegend 
Neues im Vergleich zu dem, was zuvor 
geschaffen worden war. 
 
  Auf diese Plejade folgten S. I. 
Dawydow, S. A. Degtjarjow, D. N. 



А. Д. Жилин, А. Н. Титов — 
композиторы разного масштаба 
дарования, работавшие в различных 
видах и жанрах музыкального 
творчества, но принадлежавшие 
одной эпохе и с большей или 
меньшей степенью художественной 
яркости отразившие ее настроения и 
вкусы. Около 1820 года выдвигаются 
А. А. Алябьев н А. Н. Верстовский, 
дарование которых полностью 
развернулось уже в более позднюю 
пору, освещенную гением Глинки. 
 
  Музыка первых десятилетий XIX 
века, теспо связанная с литературой, 
поэзией и драматургией того 
времени, непосредственно 
откликалась на крупнейшие события 
в жизни страны. В годы 
Отечественной войны на сценах 
музыкальных театров был поставлен 
ряд патриотических спектаклей, 
героями которых являлись подлинные 
освободители страны от 
наполеоновских полчнт — крестьяне- 
ополченцы, солдаты, казаки. 
Действие этих спектаклей бывало 
иногда окрашено в реакционные 
монархические тона, но в музыке 
звучали родные и близкие всем 
мелодии народных песен. 
  Крупным художественным 
событием, получившим широкий 
общественный резонанс, было 
исполнение в Москве в канун 
Отечественной войны оратории 
«Минин и Пожарский, или 
Освобождение Москвы», написанной 
крепостным музыкантом графа 
Шереметева С. А. Дегтяревым. 
  К героическим страницам из 
прошлого русского парода, 
допускавшим параллель с 
переживаемым страной моментом, 
обращались и некоторые из оперных 
композиторов. И хотя историческая 
тематика трактовалась ими порой 
поверхностно и легковесно, сам по 
себе интерес к ней был 
симптоматичен. На волне 

Kaschin, A. D. Schilin und A. N. Titow - 
Komponisten unterschiedlicher 
Begabung, die in verschiedenen Arten 
und Genres der Musik arbeiteten, aber 
derselben Epoche angehörten und 
deren Stimmungen und Geschmäcker 
mit mehr oder weniger großer 
künstlerischer Lebendigkeit 
widerspiegelten. Um 1820 wurden A. A. 
Aljabjew und A. N. Werstowski 
nominiert, dessen Talent bereits in der 
späteren Periode voll entwickelt war, 
wurde durch das Genie von Glinka 
erleuchtet. 
  Die Musik der ersten Jahrzehnte des 
19. Jahrhunderts, die eng mit der 
Literatur, der Poesie und dem Drama 
jener Zeit verbunden war, reagierte 
unmittelbar auf die wichtigsten 
Ereignisse im Leben des Landes. 
Während des Vaterländischen Krieges 
wurden auf den Bühnen der 
Musiktheater zahlreiche patriotische 
Stücke aufgeführt, deren Helden echte 
Befreier des Landes von Napoleons 
Regimentern - Bauern, Soldaten und 
Kosaken - waren. Die Handlung dieser 
Stücke war manchmal in reaktionären 
monarchistischen Tönen gefärbt, aber 
die Musik basierte auf den Melodien von 
Volksliedern, die allen lieb und teuer 
waren. 
  Ein bedeutendes künstlerisches 
Ereignis, das ein breites Echo in der 
Öffentlichkeit fand, war die Aufführung 
des Oratoriums „Minin und Poscharski 
oder die Befreiung Moskaus“ des 
Leibeigenenmusikers des Grafen 
Scheremetew S. A. Degtjarjow in 
Moskau am Vorabend des 
Vaterländischen Krieges. 
  Einige Opernkomponisten wendeten 
sich auch heroischen Seiten aus der 
Vergangenheit des russischen Volkes 
zu, die Parallelen zur gegenwärtigen 
Situation des Landes zuließen. Obwohl 
sie historische Themen manchmal 
oberflächlich und leichtfertig 
behandelten, war das Interesse an 
ihnen an sich schon symptomatisch. 
Cavos' Oper „Iwan Susanin“ entstand 



патриотического подъема, связанного 
с Отечественной войной 1812 года, 
возникла опера Кавоса «Иван 
Сусанин». Несмотря на свои 
недостатки, она заслуживает 
внимания уже потому, что здесь был в 
какой-то степени предвосхищен 
замысел великого глинкинского 
творения на тот же сюжет. 
  Одним из распррстраненных 
театральных жанров 1800-х и 1810-х 
годов становится «трагедия на 
музыке». Во многих произведениях 
этого жанра нашли отражение 
свободолюбивые настроения русского 
общества и пафос борьбы за родину. 
Музыку к трагедиям Озерова, 
Шаховского, Катенина и других 
авторов создавали Давыдов, Титов, 
отчасти Давос, но характерное для 
русской трагедии начала XIX века 
сочетание классицистской 
возвышенности образов с мятежны́м 
романтиче́ским порывом особенно 
ярко сумел передать О. А. 
Козловский. Его красочная, 
эффектная театральная музыка, 
насыщенная смелыми контрастами, 
органически вплеталась в 
драматургическую ткань 
произведений и в то же время 
достигала подлинно симфонической 
широты и напряженности развития. 
 
  Одно из главных мест в творчестве 
русских композиторов по- прежнему 
занимала опера, но в ее образном 
строе и соотношении различных 
жанров происходят значительные 
изменения. Линия сатирической 
народно-бытовой оперы; которой 
принадлежало главенствующее 
значение в русском музыкальном 
театре 70-х и 80-х годов XVIII века, не 
получает дальнейшего развития. 
Образы крестьян в операх Титова и 
Кавоса на тексты А. Я. Княжнина и А. 
А. Шаховского носят карикатурный 
или сусальный характер в духе 
реакционной крепостнической 
идеологии. По справедливому 

auf der Welle des patriotischen 
Aufbruchs im Zusammenhang mit dem 
Vaterländischen Krieg von 1812. Trotz 
ihrer Unzulänglichkeiten verdient sie 
schon deshalb Beachtung, weil die Idee 
von Glinkas großem Werk zum gleichen 
Thema hier in gewisser Weise 
vorweggenommen wurde. 
 
  Eine der beliebtesten 
Theatergattungen der 1800er und 
1810er Jahre war die „Tragödie mit 
Musik“. Viele Werke dieses Genres 
spiegelten die freiheitsliebenden 
Gefühle der russischen Gesellschaft 
und das Pathos des Kampfes für das 
Vaterland wider. Die Musik zu den 
Tragödien von Oserow, Schachowskoi, 
Katenin und anderen Autoren wurde von 
Dawydow, Titow und zum Teil auch von 
Dawos komponiert, doch die für die 
russische Tragödie zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts charakteristische 
Kombination aus klassizistischer 
Erhabenheit der Bilder und rebellischem 
romantischem Impuls wurde von O. A. 
Koslowski besonders lebendig 
vermittelt. Seine farbenfrohe, 
spektakuläre und kontrastreiche 
Theatermusik fügte sich organisch in 
das dramaturgische Gefüge der Werke 
ein und erreichte gleichzeitig eine 
wahrhaft symphonische Breite und 
Spannung der Entwicklung. 
  Einen der wichtigsten Plätze im 
Schaffen russischer Komponisten nimmt 
nach wie vor die Oper ein, doch haben 
sich in ihrer Bildsprache und in der 
Zuordnung verschiedener Gattungen 
bedeutende Veränderungen vollzogen. 
Die Linie der satirischen Volks- und 
Alltagsoper, die in den 70er und 80er 
Jahren des 18. Jahrhunderts im 
russischen Musiktheater die 
vorherrschende Bedeutung hatte, wurde 
nicht weiter entwickelt. Die Bilder der 
Bauern in den Opern von Titow und 
Cavos auf Texte von A. J. Knjaschnin 
und A. A. Schachowskoi sind karikiert 
oder banal im Sinne der reaktionären 
Leibeigenenideologie. A. A. Gosenpud 



замечанию А. А. Гозенпуда, они 
«продолжают и развивают отнюдь не 
традицию Аблесимова, Николева, но 
крепостническую тенденцию опер 
Екатерины II—-Храповицкого и их 
последователей» (56, 811). Музыка 
опер подобного рода стоит, как 
правило, на невысоком 
художественном уровне, народная 
песня трактована в них поверхностно 
и примитивно. 
  П. Е. Георгиевский, читавший курс 
эстетики в Царскосельском лицее, 
различал два рода комического в 
искусстве: «Burlesque есть слово 
итальянское, которое французы 
переводят посредством le bas 
comique, противополагая le haut 
comique» (179, 258). Если лучшие из 
русских комических опер XVIII века 
можно считать образцами le haut 
comique—высокого комизма, то 
оперы Титова из народной жизни 
приходится отнести к категории le bas 
comique — низкого комизма. 
 
  Бытовая тематика становится 
достоянием других 
музыкальнотеатральных жанров —
дивертисмента, отчасти водевиля. 
Опера же начала XIX века тяготеет 
преимущественно к миру сказочного 
вымысла, волшебства и фантастики. 
  Философ-идеалист А. И. Галич, 
стоявший на позициях романтизма в 
искусстве, утверждал в своем «Опыте 
науки изящного» (1825), что опере 
равно чужды как высокая трагедия 
(«действия, требующие усилий 
геройской воли в борении со внешним 
могуществом»), так и прозаический 
бытовизм. «Перемещать оперу из 
края чудес в отношения гражданской 
жизни, всегда прозаические, значит из 
родины переселять ее на чужбину» 
(43, 254). 
 
 
 
 

zufolge „setzen sie keineswegs die 
Tradition von Ablessimow und Nikolew 
fort und entwickeln sie weiter, sondern 
die feudale Tendenz der Opern von 
Katharina II.—Chrapowizki und ihrer 
Anhänger“ (56, 811). Die Musik dieser 
Art von Opern ist in der Regel auf einem 
niedrigen künstlerischen Niveau; das 
Volkslied wird in ihnen oberflächlich und 
primitiv behandelt. 
 
  P. J. Georgijewski, der am Lyzeum von 
Zarskoje Selo einen Kurs in Ästhetik 
unterrichtete, unterschied zwischen zwei 
Arten von Komik in der Kunst: „Burleske 
ist ein italienisches Wort, das die 
Franzosen mit le bas comique 
übersetzen, im Gegensatz zu le haut 
comique“ (179, 258). Wenn die besten 
der russischen komischen Opern des 
18. Jahrhunderts als Beispiele für le 
haut comique - die hohe Komik - gelten 
können, dann müssen Titows Opern aus 
dem Volksleben in die Kategorie le bas 
comique - die niedrige Komik - 
eingeordnet werden. 
  Alltägliche Themen werden zur 
Domäne anderer Musiktheatergattungen 
- Divertissement und teilweise 
Vaudeville. Die Oper des frühen 19. 
Jahrhunderts bewegt sich hauptsächlich 
in der Welt der Märchen, der Magie und 
der Fantasie. 
  Der idealistische Philosoph A. I. 
Galitsch, der auf dem Standpunkt der 
Romantik in der Kunst stand, 
argumentierte in seinen „Experimenten 
in der Wissenschaft der schönen 
Künste“ (1825), dass die Oper sowohl 
der hohen Tragödie („Handlungen, die 
die Anstrengungen des heroischen 
Willens im Kampf gegen eine äußere 
Macht erfordern“) als auch dem 
prosaischen Alltagsleben gleichermaßen 
fremd sei. „Die Oper aus dem Land der 
Wunder in die Verhältnisse des 
bürgerlichen Lebens, das immer 
prosaisch ist, zu versetzen, bedeutet, 
sie aus ihrer Heimat in ein fremdes Land 
zu versetzen“ (43, 254). 



  Конечно, русские сказочные оперы 
начала века еще далеки от этого 
романтического идеала, сказочные 
чудеса и неожиданные 
фантастические превращения часто 
служат в них только поводом для 
внешних декоративных эффектов или 
для того, чтобы вызвать веселый 
смех у публики. Большое место во 
всех этих операх занимает 
комедийный элемент и «бурлеск» 
порой разрушает очарование 
волшебства. Но в некоторых из этих 
опер встречаются поэтические 
эпизоды, содержащие как бы 
«предчувствие» романтизма. 
 
  Особенно выделяется в этом 
отношении третья часть оперного 
цикла «Русалка» с музыкой 
Давыдова, проникнутой тонким 
чувством природы и глубоким 
задушевным лиризмом. 
  Наряду с оперой большое место в 
театральном репертуаре занимает 
балет, впервые утверждающийся на 
русской сцене как самостоятельный 
вид музыкально-театрального 
произведения. Своим высоким 
расцветом русский балет был во 
многом обязан выдающемуся 
хореографу Ш. Дидло, четверть века 
проработавшему на петербургской 
сцене. Дидло превратил балет из 
приятного дли глаз дивертисмента в 
содержательное театральное 
действие, одухотворил танец, придал 
ему легкость, воздушность и 
способность выражать 
разнообразную гамму человеческих 
чувств. А. И. Галич несомненно имел 
в виду творческую практику Дидло, 
когда писал в «Опыте науки 
изящного»: «И телодвижения, 
подобно телополо- жениям, бывают 
изящны не сами по себе, а по 
соответственности их тому 
чувствованию или характеру души, 
которому служат знаком» (43, 250). 
 

  Natürlich waren die russischen 
Märchenopern zu Beginn des 
Jahrhunderts noch weit von diesem 
romantischen Ideal entfernt; 
märchenhafte Wunder und unerwartete 
phantastische Verwandlungen dienen in 
ihnen oft nur als Vorwand für äußere 
Dekorationseffekte oder um beim 
Publikum fröhliches Gelächter zu 
provozieren. Das komödiantische 
Element nimmt in all diesen Opern 
einen großen Platz ein, und die 
„Burleske“ zerstört manchmal den 
Zauber der Magie. Aber in einigen 
dieser Opern gibt es poetische 
Episoden, die gleichsam eine 
„Vorahnung“ der Romantik enthalten. 
  Besonders erwähnenswert ist in dieser 
Hinsicht der dritte Teil des Opernzyklus 
„Rusalka“ mit Musik von Dawydow, die 
von einem subtilen Naturgefühl und 
einer tief empfundenen Lyrik 
durchdrungen ist. 
  Neben der Oper nimmt das Ballett 
einen wichtigen Platz im 
Theaterrepertoire ein und etablierte sich 
zunächst auf der russischen Bühne als 
eigenständige Musiktheaterform. Seine 
große Blütezeit verdankt das russische 
Ballett dem herausragenden 
Choreographen Ch. Didelot, der ein 
Vierteljahrhundert lang auf der St. 
Petersburger Bühne wirkte. Didelot 
verwandelte das Ballett von einem 
augenzwinkernden Divertissement in 
eine bedeutungsvolle theatralische 
Handlung, vergeistigte den Tanz, gab 
ihm Leichtigkeit, Luftigkeit und die 
Fähigkeit, ein breites Spektrum 
menschlicher Gefühle auszudrücken. A. 
I. Galitsch hatte zweifellos Didelots 
schöpferische Praxis im Sinn, als er in 
„Die Praxis der Wissenschaft der 
schönen Künste“ schrieb: „Und die 
Körperbewegungen, wie die 
Körperhaltungen, sind nicht an sich 
elegant, sondern durch ihre 
Entsprechung mit dem Gefühl oder dem 
Charakter der Seele, dem sie als 
Zeichen dienen“ (43, 250). 



  Впечатления от балетных 
постановок Дидло отразились в 
творчестве молодого Пушкина. Л. П. 
Гроссман, обращая внимание на роль 
театральных увлечений поэта в 
создании «Руслана и Людмилы», 
писал: «Сквозь ткань поэмы 
явственно проглядывают впечатления 
Пушкина-балетомана и таким 
образом в ряду его вдохновителей—
среди поэтов, собирателей 
фольклора и ученых, археологов — 
необходимо поставить и забытую 
фигуру знаменитого хореографа» (63, 
125). 
 
  Вместе с тем поэзия Пушкина 
оказывала и обратное влияние на 
развитие русского балета, 
обращавшегося к темам н образам 
его произведений, В 1821 году ученик 
и последователь Дидло А. П. 
Глушковский создал на московской 
сцене балетную инсценировку 
«Руслана и Людмилы» на музыку Ф. 
Е. Шольца, а о 1823 году сам Дидло 
поставил в Петербурге балет 
«Кавказский пленник» по 
одноименной поэме Пушкина. 
  Новые веяния проявляются также в 
жанрах камерной вокальной и 
инструментальной музыки. В этой 
области особенно популярны были 
произведения А. Д. Жилина и Д. Н. 
Кашина. Их романсы и фортепианные 
пьесы, предназначавшиеся 
преимущественно для домашнего 
любительского музицирования, в 
целом не выходят за пределы 
типичного круга сентименталистских 
образов и настроений. Таков, 
например, вокальный цикл Жилина 
«Эрато», изданный в 1814 году. 
Сохраняя заметную связь с образным 
строем и стилистикой «российской 
песни» конца XVIII века, 
произведения этого цикла отличаются 
большей свободой мелодического 
рисунка, изяществом фортепианной 
партии: лирика Жилина сердечнее и 
проникновеннее, порой она достигает 

  Die Eindrücke von Didelots 
Ballettaufführungen schlugen sich im 
Werk des jungen Puschkin nieder. L. P. 
Grossman, der auf die Rolle der 
Theaterleidenschaft des Dichters bei der 
Entstehung von „Ruslan und Ljudmila“ 
hinwies, schrieb: „Durch das Gewebe 
des Gedichts hindurch sind die 
Eindrücke des ballettbegeisterten 
Puschkin deutlich sichtbar, und so ist es 
notwendig, die vergessene Gestalt des 
berühmten Choreographen unter seine 
Inspiratoren - unter die Dichter, 
Sammler von Volkskunde und 
Wissenschaftler, Archäologen - zu 
stellen“ (63, 125). 
  Gleichzeitig hatte Puschkins Dichtung 
einen umgekehrten Einfluss auf die 
Entwicklung des russischen Balletts, 
das sich den Themen und Bildern seiner 
Werke zuwandte. 1821 schuf ein 
Schüler und Anhänger Didelots A. P. 
Gluschkowski auf der Moskauer Bühne 
eine Ballettinszenierung von „Ruslan 
und Ljudmila“ zur Musik von F. E. 
Scholz, und um 1823 inszenierte Didelot 
selbst in St. Petersburg das Ballett „Der 
Gefangene im Kaukasus“ nach dem 
gleichnamigen Poem Puschkins. 
  Neue Tendenzen zeigen sich auch in 
den Genres der Vokal- und 
Instrumentalkammermusik. Die Werke 
von A. D. Schilin und D. N. Kaschin 
waren in diesem Bereich besonders 
beliebt. Ihre Romanzen und 
Klavierstücke, die vor allem für die 
häusliche Laienmusik bestimmt sind, 
gehen im Allgemeinen nicht über das 
typische Spektrum an sentimentalen 
Bildern und Stimmungen hinaus. So 
zum Beispiel Schilins 1814 
veröffentlichter Vokalzyklus „Erato“. Die 
Werke dieses Zyklus sind zwar spürbar 
mit der Bildsprache und der Stilistik des 
„russischen Liedes“ des späten 18. 
Jahrhunderts verbunden, zeichnen sich 
aber durch eine größere Freiheit in der 
Melodieführung und die Eleganz des 
Klaviersatzes aus: Schilins Texte sind 
herzlicher und eindringlicher und 
erreichen manchmal eine pathetische 



патетической силы выражения 
(«Велизарий» на слова А. Ф. 
Мерзлякова). Наряду с такими 
поэтами-сентименталистамя, как Ю. 
А. Нелединский-Мелецкий, И. И. 
Дмитриев, он обращается к поэзии В. 
А. Жуковского, сыгравшей весьма 
значительную роль в творчестве 
многих русских композиторов вплоть 
до Глинки. 
  Композитором-любителем А. А. 
Плещеевым, который принадлежал к 
близкому окружению поэта, был 
создан обширный цикл романсов и 
песен на его стихи, в том числе 
«Светлана» — первый образец 
романтической баллады в русской 
музыке. Образами поэзии Жуковского 
были вдохновлены и ранние опыты в 
области вокальной музыки А. А. 
Алябьева и А. Н. Береговского—
композиторов, с чьими именами 
связан расцвет русского 
музыкального романтизма. Яркой 
романтической живописностью и 
драматизмом отличаются баллады 
Верстовского на слова Жуковского — 
«Три песни», «Бедный певец», 
«Пустынник». 
  Уже во второй половине 1810-х 
годов ряд композиторов обращается к 
творчеству юного лицеиста Пушкина. 
Среди первых опытов музыкального 
воплощения пушкинской поэзии 
можно назвать романсы Н. А. 
Корсакова, М. Л. Яковлева, В. Ф. 
Одоевского, Мих. Ю. Виельгорского, 
И. И. Геништы, А. Н. Верстовского 
(см.: 162). 
 
  Музыка всех этих произведений не 
была равноценна поэтическому 
тексту. Только Глинка в свои зрелые 
годы сумел в полной мере передать 
изумительную внутреннюю гармонию, 
изящество и одухотворенность 
пушкинского стиха. Но знаменателен 
самый факт, что поэзия молодого 
Пушкина становится одним из 
важнейших источников, 

Ausdruckskraft („Belisar“ nach Texten 
von A. F. Mersljakow). Neben 
sentimentalistischen Dichtern wie J. A. 
Neledinski-Melezki und I. I. Dmitrijew 
wendet er sich der Poesie von W. A. 
Schukowski zu, die für das Schaffen 
vieler russischer Komponisten bis hin zu 
Glinka eine sehr wichtige Rolle spielte. 
 
 
  Der Amateurkomponist A. A. 
Pleschtschejew, der zum engen Kreis 
des Dichters gehörte, schuf einen 
umfangreichen Zyklus von Romanzen 
und Liedern zu seinen Gedichten, 
darunter „Swetlana“, das erste Beispiel 
für eine romantische Ballade in der 
russischen Musik. Die Bilder von 
Schukowskis Poesie wurden auch von 
den frühen Experimenten in der 
Vokalmusik von A. A. Aljabjew und A. N. 
Beregowski inspiriert, Komponisten, mit 
deren Namen die Blüte der russischen 
Musikromantik verbunden ist. 
Werstowskis Balladen nach Texten von 
Schukowski – „Drei Lieder“, „Armer 
Sänger“ und „Der Einsiedler“ - zeichnen 
sich durch ihre lebendige romantische 
Bildhaftigkeit und Dramatik aus. 
  Bereits in der zweiten Hälfte der 
1810er Jahre wandte sich eine Reihe 
von Komponisten dem Werk des jungen 
Lyzeumsschülers Puschkin zu. Zu den 
ersten Versuchen der musikalischen 
Umsetzung von Puschkins Poesie 
gehören die Romanzen von N. A. 
Korsakow, M. L. Jakowlew, W. F. 
Odojewski, Mich. J. Wielgorski, I. I. 
Genischta und A. N. Werstowski (siehe: 
162). 
  Die Musik all dieser Werke war dem 
poetischen Text nicht ebenbürtig. Nur 
Glinka in seinen reifen Jahren war in der 
Lage, die wunderbare innere Harmonie, 
die Eleganz und die Spiritualität von 
Puschkins Versen vollständig zu 
vermitteln. Aber es ist bezeichnend, 
dass die Poesie des jungen Puschkin zu 
einer der wichtigsten Quellen wird, die 
das Werk russischer Komponisten 
befruchten. 



оплодотворяющих творчество русских 
композиторов. 
  Как в быту, так и на концертной 
эстраде продолжала жить полной 
жизнью народная песня. Создается 
множество ее обработок для пения и 
для различных инструментов, 
подобные образцы очень быстро 
распространяются среди любителей 
музыки. Особенно горячим 
пропагандистом народной песни был 
талантливый композитор, пианист и 
дирижер Д. Н. Кашин. В программы 
своих концертов он неизменно 
вставлял принадлежащие ему 
песенные обработки, частично они 
были включены в издававшийся им 
«Журнал отечественной музыки», 
который вышел в свет двумя сериями 
— в 1806 н 1809 году. Кашин 
адресовался в этом издании к самому 
широкому кругу любителей. В 
предисловия к первому выпуску 
журнала он просил «господ—
любителей музыки удостаивать его 
сообщением отечественных мотивов 
(со словами)» (цит. по: 59,39), чтобы 
предоставить в их распоряжение 
любимые образцы песен в типичной 
для бытового музицирования 
обработке. 
  Кашин не заботился об 
этнографической точности напевов. 
Он сознательно приближал их к 
восприятию широкого круга 
любителей народной песни, которому 
были адресованы его обработки, 
привнося в них интонации городского 
романсного типа. По тому же пути 
«романсизации» песни шли в 30—40-
х годах Варламов, Гурилев и другие 
композиторы. 
 
  Одним из характерных жанров 
инструментального творчества 
русских композиторов оставались 
вариации на темы народных песен. Д. 
Н. Кашин помещал в конце каждого 
выпуска своего журнала один из таких 
вариационных циклов. Вариации на 
русские темы писали также А. Д. 

 
 
  Das Volkslied blieb sowohl im Alltag als 
auch auf der Konzertbühne lebendig. Es 
entstanden zahlreiche Bearbeitungen 
von Volksliedern für Gesang und 
verschiedene Instrumente, die sich 
unter Musikliebhabern sehr schnell 
verbreiteten. Der begabte Komponist, 
Pianist und Dirigent D. N. Kaschin war 
ein besonders eifriger Propagandist des 
Volksliedes. In die Programme seiner 
Konzerte fügte er stets ihm gehörende 
Liedbearbeitungen ein, die zum Teil 
auch in seiner „Zeitschrift für russische 
Musik“ enthalten waren, die in zwei 
Serien - 1806 und 1809 - veröffentlicht 
wurde. Mit dieser Ausgabe wandte sich 
Kaschin an ein breites Spektrum von 
Amateuren. Im Vorwort zur ersten 
Ausgabe des Journals bat er „die 
Herren Amateurmusiker, es mit der 
Präsentation von häuslichen Motiven 
(mit Worten) zu würdigen“ (zitiert in: 59, 
39), um ihnen Lieblingsbeispiele von 
Liedern in der typischen Behandlung der 
Hausmusik zur Verfügung zu stellen. 
 
 
 
 
  Kaschin kümmerte sich nicht um die 
ethnographische Genauigkeit der 
Melodien. Er brachte sie bewusst der 
Wahrnehmung eines breiten Kreises 
von Volksliedliebhabern näher, an die 
sich seine Bearbeitungen richteten, 
indem er Intonationen vom Typus der 
Stadtromantik einführte. Warlamow, 
Guriljow und andere Komponisten 
verfolgten in den 30er und 40er Jahren 
den gleichen Weg der „Romantisierung“ 
des Liedes. 
  Variationen über die Themen von 
Volksliedern blieben eine der 
charakteristischen Gattungen des 
instrumentalen Schaffens russischer 
Komponisten. D. N. Kaschin stellte 
einen solchen Variationszyklus an das 
Ende jeder Ausgabe seiner Zeitschrift. 
Variationen über russische Themen 



Жилин, Л. С. Гурилев (отец автора 
популярных романсов). Некоторые из 
этих пьес по своему масштабу и 
степени технической трудности 
превышали средний уровень 
домашнего музицирования и 
приобретали черты концертности. В 
отличие от клавирной музыки XVIII 
века, которую можно было исполнять 
и на фортепиано, и на клавесине или 
клавикорде, сочинения названных 
композиторов носят определенно 
выраженный фортепианный характер. 
 
 
  Вариации на темы русских народных 
песен составляли главную область 
творчества талантливого скрипача и 
композитора Г. А. Рачинского, 
продолжившего традиции И. Е. 
Хандошкина. Но его музыка 
отличается большей мягкостью, 
лиризмом, часто в ней слышатся 
элегнчески-чувствительные тона. 
  Большое количество вариаций и 
других произведений было написано 
дня гитары, преимущественно 
семиструнной, которая получает 
широкое распространение в России в 
начале XIX века. Авторами этих 
произведений были известные 
виртуозы-гитарпсты С. Н. Аксенов, Д. 
Ф. Кушенов-Дмитревскнй, А. О. Сихра 
и другие, с успехом выступавшие на 
концертной эстраде. Однако гитара 
оставалась но преимуществу 
интимным домашним инструментом, 
и обширная гитарная литература, 
появляющаяся в первых 
десятилетиях XIX века, была 
предназначена прежде всего для 
музыкантов-любителей (см.: 35). 
  Наряду с вариациями создавалось 
много небольших пьес танцевального 
типа для фортепиано, а иногда для 
гитары или скрипки. Судя по тому как 
быстро расходились некоторые из 
них, па этот род сочинений был 
большой спрос. Н. А. Титов пишет в 
своих воспоминаниях: «Французский 
кадриль мой (a-moll) „Vieux péches", 

wurden auch von A. D. Schilin und L. S. 
Guriljow (dem Vater des Autors der 
Volksromane) geschrieben. Einige 
dieser Stücke übertrafen in ihrem 
Umfang und ihrem technischen 
Schwierigkeitsgrad das 
durchschnittliche Niveau des häuslichen 
Musizierens und nahmen konzertante 
Züge an. Im Gegensatz zur Tastenmusik 
des 18. Jahrhunderts, die auf dem 
Klavier, dem Cembalo oder dem 
Clavichord gespielt werden konnte, 
haben die Werke der oben genannten 
Komponisten einen ausgeprägten 
Klaviercharakter. 
  Variationen über Themen russischer 
Volkslieder waren das 
Hauptarbeitsgebiet des talentierten 
Geigers und Komponisten G. A. 
Raschinski, der die Traditionen von I. J. 
Chandoschkin fortsetzte. Seine Musik 
zeichnet sich jedoch durch eine größere 
Weichheit und Lyrik aus, und oft 
erklingen in ihr elegante, sensible Töne. 
  Zahlreiche Variationen und andere 
Werke wurden für die Gitarre 
geschrieben, vor allem für die 
siebensaitige Gitarre, die sich zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts in Russland 
durchsetzte. Die Autoren dieser Werke 
waren die berühmten Gitarrenvirtuosen 
S. N. Axjonow, D. F. Kuschenow-
Dmitrewski, A. O. Sichra und andere, 
die erfolgreich auf der Konzertbühne 
auftraten. Die Gitarre blieb jedoch in 
erster Linie ein vertrautes 
Heiminstrument, und die umfangreiche 
Gitarrenliteratur, die in den ersten 
Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts 
erschien, war in erster Linie für 
Amateurmusiker bestimmt (siehe: 35). 
 
  Neben Variationen wurden viele kleine 
tanzartige Stücke für Klavier und 
manchmal auch für Gitarre oder Violine 
komponiert. Dem raschen Ausverkauf 
einiger dieser Stücke nach zu urteilen, 
bestand eine große Nachfrage nach 
dieser Art von Kompositionen. N. A. 
Titow schreibt in seinen Erinnerungen: 
„Meine 1824 komponierte französische 



сочиненный в 1824 году, сделался 
любимым кадрилем в обществе и 
пережил несколько поколений... 
Издатель этого кадрнля М. Бернард 
говорил мне, что он разошелся у него 
более чем в 16 тысячах экземпляров» 
(197, 269). По тому времени этот 
тираж был весьма значительным. 
  Такие пьесы писали Кашин, Жилин, 
Л. С. Гурилев, вносившие в них 
иногда элементы романтически 
окрашенной поэтичности. Есть 
сведения о том, что Б. Ф. Одоевский 
писал в молодости вальсы. В. И. 
Музалевским было извлечено из 
забвения имя пианиста и 
компоаитора-любителя П. И. 
Долгорукова, автора фортепианных 
вариаций на народные темы, 
вальсов, полонезов, маршей (132, 
152-154). 
 
  Представляет интерес 
фортепианное творчество 
крепостного музыканта Л. С. 
Гурилева, завоевавшего известность 
своей разносторонней концертной и 
педагогической деятельностью. 
Наряду с многочисленными 
вариационными циклами на темы 
русских народных песен ему 
принадлежат также «Большая 
соната» и сборник, включающий 
двадцать четыре прелюдии во всех 
тональностях к одну фугу. 
  Привлекают своей выразительной 
мелодичностью и изяществом 
фактуры полонезы и вариации П. Н. 
Енгалычева. 
  Среди авторов фортепианной, 
скрипичной, камерной ансамблевой 
литературы, изданной в России в 
начале XIX века, мы находим многие 
имена как русских, так и иностранных 
композиторов. Не которые из 
иностранцев, поселявшихся в России 
иа более или менее 
продолжительный срок, оставили 
заметный след в ее музыкальной 
жизни. К их числу принадлежит 
модный пианист и композитор Д. 

Quadrille „Vieux péches“ wurde zu einer 
beliebten Quadrille in der Gesellschaft 
und überlebte mehrere Generationen .... 
Der Verleger dieser Quadrille, M. 
Bernard, sagte mir, dass sie mehr als 
16.000 Mal verkauft wurde“ (197, 269). 
Diese Auflage war für die damalige Zeit 
beachtlich. 
  Solche Stücke wurden von Kaschin, 
Schilin und L. S. Guriljow geschrieben, 
die manchmal Elemente romantisch 
gefärbter Poesie in sie einbrachten. Es 
gibt Hinweise darauf, dass B. F. 
Odojewski in seiner Jugend Walzer 
geschrieben hat. W. I. Musalewski hat 
den Namen des Pianisten und 
Amateurkomponisten P. I. Dolgorukow 
aus der Vergessenheit geholt, der 
Klaviervariationen über volkstümliche 
Themen, Walzer, Polonaisen und 
Märsche geschrieben hat (132, 152-
154). 
  Interessant sind die Klavierwerke des 
Leibeigenenmusikers L. S. Guriljow, der 
durch seine vielseitige Konzert- und 
pädagogische Tätigkeit berühmt wurde. 
Neben zahlreichen Variationszyklen 
über Themen russischer Volkslieder 
schrieb er auch die „Große Sonate“ und 
eine Sammlung von vierundzwanzig 
Präludien in allen Tonarten sowie eine 
Fuge. 
 
 
 
  Die Polonaisen und Variationen von P. 
N. Jengalytschew bestechen durch ihre 
ausdrucksstarke Melodie und die 
Eleganz der Struktur. 
  Unter den Autoren von Klavier-, Violin- 
und Kammermusikliteratur, die zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts in 
Russland veröffentlicht wurde, finden 
sich viele Namen von russischen und 
ausländischen Komponisten. Einige der 
Ausländer, die sich für längere oder 
kürzere Zeit in Russland niederließen, 
haben das dortige Musikleben 
entscheidend geprägt. Zu ihnen gehörte 
der mondäne Pianist und Komponist D. 
Steibelt. Noch bevor Steibelt 1809 in 



Штейбельт. Еще до приезда 
Штейбельта в Россию в 1809 году на 
русской сцене шла его опера «Ромео 
и Джульетта». Вскоре он занял место 
дирижера французской оперы и 
оставался на этом посту до конца 
жизни (умер в 1823 году). Его 
камерные ансамбли, сонаты для 
фортепиано, фортепиано и арфы, 
несмотря на поверхностный характер 
музыки, были очень популярны в 
быту. Глинка вспоминал в своих 
«Записках», что в юности он охотно 
играл некоторые из фортепианных 
сонат Штейбельта. 
  Любимцем русской публики стал 
ирландец Дж. Филд, поселившийся в 
России в 1802 году. Творчество 
Филда, окрашенное в рома нтически-
мечтате л ьиые тона, органически 
вошло в русскую музыкальную 
культуру. Можно с полным 
основанием говорить о том, что 
филдовская пианистическая школа 
была создана на русской почве. 
  Начиная с 1807 года постоянно 
концертировал в России выдающийся 
виртуоз-виолончелист и плодовитый 
композитор Б. Ромберг. Его квартеты 
заняли прочное место в репертуаре 
домашнего музицирования, 
симфонии и другие оркестровые 
произведения часто звучали на 
концертной эстраде. Отдавая дань 
вкусам русской публики, всегда 
горячо принимавшей его 
выступления, ои, как и Филд, написал 
несколько вариационных циклов к 
других сочинений на темы народных 
песен. 

Russland eintraf, wurde seine Oper 
„Romeo und Julia“ auf der russischen 
Bühne aufgeführt. Bald darauf 
übernahm er den Platz des Dirigenten 
der französischen Oper und blieb in 
dieser Position bis zu seinem 
Lebensende (er starb 1823). Seine 
Kammerensembles, Sonaten für Klavier, 
Klavier und Harfe, waren trotz der 
oberflächlichen Natur der Musik in 
seiner Heimat sehr beliebt. Glinka 
erinnerte sich in seinen „Notizen“ daran, 
dass er in seiner Jugend gerne einige 
der Klaviersonaten von Steibelt spielte. 
 
  Der Ire J. Field, der sich 1802 in 
Russland niederließ, wurde zu einem 
Liebling des russischen Publikums. 
Fields Werk, das in romantischen und 
verträumten Tönen gefärbt ist, wurde 
organisch in die russische Musikkultur 
aufgenommen. Man kann mit gutem 
Recht sagen, dass die Field-Schule des 
Klavierspiels auf russischem Boden 
entstanden ist. 
  Ab 1807 gab der herausragende 
Cellovirtuose und produktive Komponist 
B. Romberg regelmäßig Konzerte in 
Russland. Seine Quartette nahmen 
einen festen Platz im Repertoire des 
heimischen Musizierens ein, und seine 
Sinfonien und anderen Orchesterwerke 
wurden häufig auf der Konzertbühne 
aufgeführt. Als Tribut an den 
Geschmack des russischen Publikums, 
das seine Darbietungen stets mit 
Begeisterung aufnahm, schrieb er, wie 
Field, mehrere Variationszyklen und 
andere Werke zu Themen des 
Volksliedes. 

 
 
 

3. 
 
  Первые десятилетия XIX века были 
порой очень интенсивного 
музицирования в России. Музыка 
пронизывала весь быт образованных 
слоев общества. Трудно было найти 
такой интеллигентный дом, в котором 

3. 
 
  Die ersten Jahrzehnte des 19. 
Jahrhunderts waren eine Zeit sehr 
intensiven Musizierens in Russland. Die 
Musik durchdrang das gesamte Leben 
der gebildeten Schichten der 
Gesellschaft. Es war schwer, ein 



бы не пели, не играли на фортепиано, 
на арфе или иа скрипке. Иногда 
складывались целые семейные 
ансамбли. На почве общих 
музыкальных интересов возникали 
более или менее постоянные кружки 
и салоны, куда приходили люди для 
того, чтобы насладиться слушанием 
или исполнением любимых 
произведений. И хотя количество 
концертов в столичных городах 
значительно возрастает по сравнению 
с XVIII веком, они становятся 
серьезнее и содержательнее, эти 
очаги домашнего музицирования 
продолжали играть заметную роль в 
музыкальной жизни. В них часто 
получали апробацию новые или 
малоизвестные сочинения, 
выдвигались молодые таланты. 
  Вспомним, что и Глинка в 20-х годах 
приобрел известность благодаря 
своим выступлениям в петербургских 
салонах. Он сам рассказывает о том, 
при каких обстоятельствах появились 
на свет его первые сочинения: «В 
начале весны 1822 года представили 
меня в одно семейство, где я 
познакомился с молодой барыней 
красивой наружности; она играла 
хорошо на арфе и, сверх того, 
владела прелестным сопрано <...> 
Желая услужить ей, надумалось мне 
сочинить вариации на любимую ею 
тему (C-dur) ил онеры Вейгля 
„Швейцарское семейство". Вслед за 
тем написал я вариации для арфы и 
фортепиано на тему Моцарта (Es-
dur). Потом собственного изобретения 
вальс для фортепиано (F-dur). Более 
этого не помню; знаю только, что это 
были первые мои попытки в 
сочинении...» (52, 220-221). 
  Музыкальные салоны начала XIX 
века были неодинаковы как по своим 
интересам, так и по уровню 
исполнения. Иногда они носили 
характер просто дружеских 
вечеринок, на которых 
преимущественно пели песни и 
романсы под аккомпанемент 

intellektuelles Haus zu finden, in dem 
nicht gesungen, Klavier, Harfe oder 
Geige gespielt wurde. Manchmal 
wurden ganze Familienensembles 
gebildet. Auf der Grundlage 
gemeinsamer musikalischer Interessen 
bildeten sich mehr oder weniger feste 
Zirkel und Salons, in denen man sich 
traf, um seine Lieblingswerke zu hören 
oder aufzuführen. Obwohl die Zahl der 
Konzerte in den Großstädten im 
Vergleich zum 18. Jahrhundert erheblich 
zunahm und sie ernster und 
umfangreicher wurden, spielten diese 
Zentren des häuslichen Musizierens 
weiterhin eine wichtige Rolle im 
Musikleben. In ihnen wurden häufig 
neue oder wenig bekannte 
Kompositionen erprobt und junge 
Talente gefördert. 
  Es sei daran erinnert, dass Glinka in 
den 20er Jahren auch durch seine 
Auftritte in Petersburger Salons berühmt 
wurde. Er selbst berichtet über die 
Umstände, unter denen seine ersten 
Kompositionen entstanden: „Im Frühjahr 
1822 wurde ich in eine Familie 
eingeführt, wo ich eine junge Dame von 
schönem Aussehen kennenlernte; sie 
spielte gut Harfe und besaß außerdem 
einen schönen Sopran <...> Da ich ihr 
einen Gefallen tun wollte, dachte ich 
daran, Variationen über ihr 
Lieblingsthema (C-dur) aus Weigls Oper 
„Die Schweizer Familie“ zu 
komponieren. Dann schrieb ich 
Variationen für Harfe und Klavier über 
ein Thema von Mozart (Es-dur). Dann 
einen Walzer meiner eigenen Erfindung 
für Klavier (F-dur). An mehr erinnere ich 
mich nicht; ich weiß nur, dass dies 
meine ersten Kompositionsversuche 
waren...“ (52, 220-221). 
  Die musikalischen Salons des frühen 
19. Jahrhunderts variierten sowohl in 
ihren Interessen als auch im Niveau der 
Darbietungen. Manchmal handelte es 
sich nur um gesellige Zusammenkünfte, 
bei denen vor allem Lieder und 
Romanzen zur Klavier- oder 
Gitarrenbegleitung gesungen wurden, 



фортепиано или гитары, но бывали и 
такие салоны, где исполнялась 
музыка высокохудожественного, 
серьезного плана и наряду с 
любителями в исполнении 
участвовали видные музыканты 
европейского масштаба. 
  Жихарев записывает под 1805 
годом: «У Катерины Александровны 
Муромцевой продолжают собираться 
по вечерам лучшие музыканты и 
любители немецкой ученой музыки» 
(80, 40). Под «немецкой ученой 
музыкой» мемуарист подразумевает, 
вероятнее всего, произведения 
венских классиков Гайдна и Моцарта, 
творчество которых было достаточно 
хорошо известно русским меломанам 
уже в начале 1800-х годов. Их музыка 
постоянно звучала как в 
аристократических салонах, так и в 
публичных концертах. 
  Тот же Жихарев упоминает о 
еженедельных музыкальных 
собраниях в московском доме В. А. 
Всеволожского. Здесь исполнялись 
квартеты силами видных иностранных 
музыкантов, партию первой скрипки 
исполнял знаменитый французский 
скрипач П. Род, несколько лет 
живший и концертировавший в 
России. Когда он уехал из Москвы, его 
сменил другой известный 
европейский музыкант, П. Байо. О 
репертуаре «четвергов» 
Всеволожского Жихарев ничего не 
сообщает, замечая лишь, что эти 
музыкальные собрания были «в 
другом роде», чем в доме 
Муромцевой. 
  Квартетная игра была вообще 
широко распространена в домашнем 
быту. Автор популярных романсов Н. 
А. Титов, вспоминая о музыкальных 
вечерах в доме своего отца, 
театрального композитора А. Н. 
Титова, называет в числе их 
участников наряду с просвещенными 
столичными любителями музыки 
прославленного французского 
скрипача Ш. Лафона и виолончелиста 

aber es gab auch Salons, in denen 
Musik von hohem künstlerischen und 
ernsten Charakter aufgeführt wurde und 
an denen neben Amateuren auch 
prominente europäische Musiker 
teilnahmen. 
 
  Schicharew notiert 1805: „Die besten 
Musiker und Liebhaber der deutschen 
Gelehrtenmusik versammeln sich 
weiterhin abends im Haus von Katerina 
Alexandrowna Muromzewa“ (80, 40). 
Mit „deutscher Gelehrtenmusik“ meint 
der Memoirenschreiber 
höchstwahrscheinlich die Werke der 
Wiener Klassiker Haydn und Mozart, 
deren Schaffen den russischen 
Musikliebhabern schon zu Beginn des 
19. Jahrhunderts recht gut bekannt war. 
Ihre Musik wurde sowohl in 
aristokratischen Salons als auch in 
öffentlichen Konzerten ständig gespielt. 
  Derselbe Schicharew berichtet von 
wöchentlichen musikalischen 
Zusammenkünften im Moskauer Haus 
von W. A. Wsewoloschski. Dort wurden 
Quartette prominenter ausländischer 
Musiker aufgeführt, wobei der erste 
Geigenpart von dem berühmten 
französischen Geiger P. Rode gespielt 
wurde, der mehrere Jahre in Russland 
lebte und konzertierte. Als er Moskau 
verließ, wurde er durch einen anderen 
berühmten europäischen Musiker, P. 
Baillot, ersetzt. Schicharew sagt nichts 
über das Repertoire von 
Wsewoloschskis „Donnerstagen“ und 
bemerkt nur, dass diese musikalischen 
Zusammenkünfte „von anderer Art“ 
waren als die im Haus von Muromzewa. 
  Das Quartettspiel war in den 
Haushalten weit verbreitet. Der Autor 
volkstümlicher Romanzen N. A. Titow, 
der sich an musikalische Abende im 
Haus seines Vaters, des 
Theaterkomponisten A. N. Titow, 
erinnert, nennt unter den Teilnehmern 
neben aufgeklärten Musikliebhabern 
aus der Großstadt auch den berühmten 
französischen Geiger Ch. Lafont und 
den Cellisten B. Romberg, der 



Б. Ромберга, многократно 
гастролировавшего в России. «Эти 
господа, — пишет Титов,—бывало 
собирались у нас по вечерам н тогда 
составлялся квартет» (197, 266). 
  И в этом случае ничего не 
сообщается о том, какие 
произведения исполнялись. Но, зная 
о дружбе Ромберга с Бетховеном, с 
которым он играл вместе в квартете, 
естественно допустить, что он 
старался пропагандировать и в 
России сочинения высо́ко ценимого 
им композитора. 
  Приблизительное представление о 
квартетном репертуаре начала XIX 
иска можно получить по нотным 
изданиям того времени. Среди них 
мы находим квартеты иностранных 
музыкантов, работавших в России, — 
Ф. А. Тица, В. Теппера, И. Френцля и, 
коиечно, Б. Ромберга, а также 
русского скрйпача н композитора Г. А. 
Рачинского, перепечатки с 
иностранных изданий квартетов 
Гайдна и Моцарта. Создавались 
вариации иа темы русских народных 
песен для квартета (Ромберг, 
Френцль). Встречаются и другие виды 
инструментальных ансамблей: трио, 
сонаты для скрипки и фортепиано, 
скрипки и арфы, скрипки и гитары (36, 
22). Вся эта литература печаталась 
главным образом в расчете на 
домашнее музицирование. 
 
  Некоторые из столичных любителей 
музыки имели собственные оркестры, 
назначение которых не 
ограничивалось только игрой «под 
танцы» на балах. Свой оркестр, 
участвовавший в еженедельных 
музыкальных собраниях, был у 
сенатора А. Г. Теплова — сына 
известного музыкального деятеля 
XVIII века, автора первого печатного 
собрания «российских песен» Г. Н. 
Теплова. Этот оркестр 
просуществовал до середины XIX 
столетня н принимал участие в 
публичных концертах (см.: 224, 163—

mehrmals durch Russland reiste. „Diese 
Herren“, schreibt Titow, „pflegten sich 
abends in unserem Haus zu 
versammeln, und dann wurde ein 
Quartett gebildet“ (197, 266). 
  Und in diesem Fall wird nichts darüber 
berichtet, welche Werke aufgeführt 
wurden. Da Romberg jedoch mit 
Beethoven befreundet war, mit dem er 
gemeinsam in einem Quartett spielte, 
liegt die Vermutung nahe, dass er 
versuchte, die Werke des von ihm 
hochgeschätzten Komponisten in 
Russland zu fördern. 
  Einen groben Überblick über das 
Quartett-Repertoire des frühen 19. 
Jahrhunderts geben die 
Musikveröffentlichungen jener Zeit. 
Darunter befinden sich Quartette 
ausländischer Musiker, die in Russland 
tätig waren - F. A. Tietz, W. Tepper, I. 
Frenzl und insbesondere B. Romberg - 
sowie des russischen Geigers und 
Komponisten G. A. Ratschinski und 
Nachdrucke ausländischer Ausgaben 
von Haydns und Mozarts Quartetten. Es 
wurden Variationen über Themen von 
russischen Volksliedern für Quartett 
(Romberg, Frenzl) geschaffen. Es gibt 
auch andere Arten von 
Instrumentalensembles: Trios, Sonaten 
für Violine und Klavier, Violine und 
Harfe, Violine und Gitarre (36, 22). All 
diese Literatur wurde vor allem in der 
Erwartung gedruckt, dass die Musiker 
zu Hause musizieren. 
  Einige der Musikliebhaber der 
Hauptstadt hatten ihre eigenen 
Orchester, deren Zweck sich nicht 
darauf beschränkte, auf Bällen „zum 
Tanzen“ zu spielen. Senator A. G. 
Teplow, der Sohn von G. N. Teplow, 
einem berühmten Musiker des 18. 
Jahrhunderts und Autor der ersten 
gedruckten Sammlung „Russischer 
Lieder“, hatte sein eigenes Orchester, 
das an wöchentlichen 
Musikveranstaltungen teilnahm. Dieses 
Orchester bestand bis zur Mitte des 19. 
Jahrhunderts und nahm an öffentlichen 
Konzerten teil (siehe: 224, 163-164). A. 



164). А. Г. Теплов предоставлял свой 
оркестр Мих. Ю. Виельгорскому для 
ставших историческими концертов в 
его усадьбе Луизино. Поэтому молено 
полагать, что оркестр стоял на 
достаточном уровне для исполнения 
серьезных образцов классической 
музыки. О художественном качестве 
его репертуара можно судить хотя бы 
по тому, что он мог вызвать интерес у 
молодого Глинки, уже научившегося 
отличать вещи «классические от 
хороших, а сии последние—от 
плохих» (52, 226). 
  В своих «Записках» Глинка 
сообщает также о домашнем 
оркестре П. И. Юшкова, замечая при 
этом, что «оркестр, хотя и не совсем 
полный, был хорош» (52, 220). 
  Вспоминая о своих занятиях с 
оркестром дяди, жившего неподалеку 
от Новоспасского, Глинка писал: 
«Репертуар состоял по большей 
части из увертюр, симфоний, а иногда 
игрались и концерты». Далее он 
приводит перечень исполнявшихся 
увертюр Керубини, Мегюля, Моцарта, 
Бетховена («Фиделио») и рядом с 
ними Ромберга и Маурера, симфонии 
Гайдна (B-dur), Моцарта (g-moll) и 
Бетховена (2-я, D-dur) (52, 225). 
  Этот репертуар был типичен для 
того времени. К началу 20-х годов 
называемый Глинкой круг сочинений 
прочно вошел в русскую музыкальную 
жизнь. Многие из опер Керубини, 
Мегюля, Моцарта были хорошо 
знакомы любителям музыки 
благодаря их постановкам на сцене 
русского или французского и 
немецкого театров, постоянно 
действовавших в Петербурге и 
Москве. Увертюры к этим операм 
составляли неизменную часть 
концертного репертуара. Симфонии 
Гайдна и Моцарта становятся 
известными русской публике уже с 
конца XVIII века. Позже начало 
осваиваться симфоническое 
творчество Бетховена. Но начиная с 
1812 года в газетных объявлениях 

G. Teplow stellte sein Orchester Mich. J. 
Vielgorski für die historischen Konzerte 
auf seinem Gut Luisino zur Verfügung. 
Daher kann man davon ausgehen, dass 
das Orchester über ein ausreichendes 
Niveau verfügte, um ernsthafte Proben 
klassischer Musik aufzuführen. Die 
künstlerische Qualität seines 
Repertoires lässt sich zumindest daran 
ermessen, dass es das Interesse des 
jungen Glinka geweckt haben könnte, 
der bereits gelernt hatte, „klassisches 
von gutem und letzteres von 
schlechtem“ zu unterscheiden (52, 226). 
  In seinen „Notizen“ berichtet Glinka 
auch über das Hausorchester von P. I. 
Juschkow und bemerkt, dass „das 
Orchester zwar nicht ganz vollständig, 
aber gut war“ (52, 220). 
  Über den Unterricht im Orchester 
seines Onkels, der nicht weit von 
Nowospasski wohnte, schrieb Glinka: 
„Das Repertoire bestand hauptsächlich 
aus Ouvertüren, Symphonien und 
manchmal wurden Konzerte gespielt“. 
Er führt weiter Ouvertüren von 
Cherubini, Méhul, Mozart, Beethoven 
(„Fidelio“) und daneben Romberg und 
Maurer, Sinfonien von Haydn (B-Dur), 
Mozart (g-moll) und Beethoven (2., D-
Dur) auf (52, 225). 
  Dieses Repertoire war typisch für die 
damalige Zeit. Zu Beginn der 20er Jahre 
hatte die von Glinka erwähnte Palette 
von Werken einen festen Platz im 
russischen Musikleben. Viele Opern von 
Cherubini, Méhul und Mozart waren den 
Musikliebhabern dank ihrer 
Aufführungen auf den Bühnen 
russischer oder französischer und 
deutscher Theater, die in St. Petersburg 
und Moskau ständig in Betrieb waren, 
gut bekannt. Die Ouvertüren zu diesen 
Opern waren ein fester Bestandteil des 
Konzertrepertoires. Die Sinfonien von 
Haydn und Mozart waren dem 
russischen Publikum bereits seit dem 
Ende des 18. Jahrhunderts bekannt. 
Später begann man, auch Beethovens 
symphonisches Werk zu beherrschen. 
Doch ab 1812 wird in Zeitungsanzeigen 



постоянно упоминается об 
исполнении его «Большой симфонии» 
(к сожалению, при этом нет указаний 
на то, какая именно из бетховенских 
симфоний должна быть исполнена). 
  Интересным документом, 
характеризующим восприятие 
бетховенской музыки людьми 
передового образа мысли, является 
рассказ декабриста М. С. Лунина, 
переданный его другом французом 
Ипполитом Оже, находившимся после 
разгрома иаполеоиоиской армии 
несколько лет в России: «Раз вечером 
я был у сестры <...> Приехали два 
брата Виельгорские, графы Михаил и 
Матвей. Матвей играет на виолончели 
так, как, должно быть, играют в 
концертах у господа бога в раю. 
Заговорили о музыке. Они оба были в 
восторге от произведений одного 
немецкого композитора, которого мы 
еще совсем не знали. Чтоб развлечь 
моего зятя, Матвей послал за своим 
инструментом и стал играть. Жаль, 
что вас тогда не было! Вот это была 
музыка. Мы не знали, где мы, на небе 
или на земле... Сочинитель этот еще 
не пользуется большою 
известностью; многие даже не 
признают в нем таланта. Зовут его 
Бетговен. Музыка его напоминает 
Моцарта, но он гораздо серьезнее. И 
какое неисчерпаемое вдохновение! 
Какое богатство замысла, какое 
разнообразие, несмотря на 
повторения! Он так могущественно 
овладевает вами, что вы не в 
состоянии даже удивляться ему. 
Такова сила гения; но чтоб понимать 
его, надо его изучить» (89, 60-61)1. 
 
 
 
1 Л. С. Гинзбург относит этот эпизод к 
летним месяцам 1816 года, когда 
Матв. Ю. Виельгорский находился в 
Москве по пути к брату, жившему 
тогда в своем имении Луизино 
Курской губ. (51, 281). Однако Лунин 
говорит об обоях братьях. Поэтому 

immer wieder die Aufführung seiner 
„Großen Sinfonie“ erwähnt (leider gibt 
es keinen Hinweis darauf, welche von 
Beethovens Sinfonien aufgeführt 
wurde). 
  Ein interessantes Dokument, das die 
Wahrnehmung von Beethovens Musik 
durch fortschrittlich denkende Menschen 
charakterisiert, ist die Geschichte des 
Dekabristen M. S. Lunin, die von seinem 
Freund, dem Franzosen Hippolyte 
Auger, überliefert wird, der nach der 
Niederlage der napoleonischen Armee 
mehrere Jahre in Russland blieb: „Eines 
Abends war ich bei meiner Schwester 
<...> Zwei Brüder Wielhorski, die Grafen 
Michail und Matwej, kamen. Matwej 
spielt Cello, wie sie wohl in den 
Konzerten im Gotteshaus im Paradies 
gespielt haben. Sie fingen an, sich über 
Musik zu unterhalten. Sie waren beide 
begeistert von den Werken eines 
deutschen Komponisten, den wir 
überhaupt nicht kannten. Um meinen 
Schwiegersohn zu unterhalten, holte 
Matwej sein Instrument und begann zu 
spielen. Schade, dass du nicht dabei 
warst! Das war Musik. Wir wussten 
nicht, ob wir im Himmel oder auf der 
Erde waren.... Dieser Komponist ist 
noch nicht sehr bekannt, viele 
Menschen erkennen sein Talent nicht 
einmal an. Sein Name ist Bethoven. 
Seine Musik ähnelt Mozart, aber er ist 
viel ernster. Und welch unerschöpfliche 
Inspiration! Welcher Reichtum an 
Vorstellungen, welche Vielfalt trotz der 
Wiederholung! Sie ergreift so stark von 
einem Besitz, dass man nicht einmal in 
der Lage ist, sie zu bewundern. Das ist 
die Kraft des Genies; aber um sie zu 
verstehen, muss man sie studieren" (89, 
60-61)1. 
 
1 L. S. Ginsburg schreibt diese Episode 
den Sommermonaten des Jahres 1816 
zu, als Matw. J. Wielhorski auf dem Weg 
nach Moskau war, um seinen Bruder zu 
besuchen, der damals auf seinem Gut 
Luisino in der Provinz Kursk lebte. (51, 
281). Lunin spricht jedoch von beiden 



надо полагать, что описанный случай 
имел место еще до отъезда Мих. Ю. 
Виельгорского в Луизино, то есть не 
позже начала 1810 года. 
 
 
  Человеку несгибаемой героической 
воли и отваги, Лунину открылся в 
музыке Бетховена новый мир 
переживаний сильной, независимой 
личности. Этим объясняется глубина 
впечатления, произведенного на него 
исполнением Матвея Виельгорского. 
Однако, несмотря на известные 
факты мировой премьеры 
бетховенской «Missa solemnis» в 
Петербурге в 1824 году, 
неоднократного исполнения его 
Фантазии для фортепиано, хора и 
оркестра, оратории «Христос на 
Масличной горе» и других 
произведений, круг приверженцев 
Бетховена в России был еще невелик. 
Пора настоящего и полного 
признания творчества гениального 
композитора наступила позже. 
  Немалая роль в этом принадлежала 
братьям Виельгорским, едва ли не 
самым горячим и убежденным 
пропагандистам сочинский великого 
немецкого композитора в России 
первых десятилетий XIX века. Хотя 
музыкально-пропагандистская 
деятельность Виельгорских широко 
развернулась только в 30-х годах, ио 
уже раньше оба брата заняли 
заметное место в русской 
музыкальной жизни. 
 
  Культ Бетховена издавна царил в 
этой семье высокопросвещенных 
любителей музыки. В 1804-—1807 
годах у Виельгорских, живших тогда в 
Риге, существовал семейный квартет, 
в репертуаре которого были первые 
бетховенские квартеты соч. 18. Есть 
сведения о том, что по пути в Париж, 
куда он направлялся для завершения 
своего образования, Мих. Ю. 
Виельгорский виделся в Вене с 
Бетховеном и присутствовал на 

Brüdern. Daher müssen wir davon 
ausgehen, dass der beschriebene 
Vorfall vor der Abreise von Mich. J. 
Wielhorski nach Luisino stattfand, also 
nicht später als Anfang 1810. 
 
  Als Mann mit unbeugsamem 
Heldenwillen und Mut entdeckte Lunin in 
Beethovens Musik eine neue Welt der 
Erfahrungen einer starken, 
unabhängigen Persönlichkeit. Dies 
erklärt den tiefen Eindruck, den die 
Aufführung von Matwej Wielhorski auf 
ihn machte. Doch trotz der bekannten 
Tatsachen der Uraufführung von 
Beethovens „Missa solemnis“ 1824 in 
St. Petersburg, der wiederholten 
Aufführungen seiner Fantasie für 
Klavier, Chor und Orchester, des 
Oratoriums „Christus am Ölberg“ und 
anderer Werke war der Kreis der 
Beethoven-Anhänger in Russland noch 
klein. Die Zeit für eine wirkliche und 
vollständige Anerkennung des Werks 
des genialen Komponisten kam erst 
später. 
  Eine wichtige Rolle spielten dabei die 
Gebrüder Wielhorski, die in den ersten 
Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts in 
Russland kaum zu den eifrigsten und 
überzeugtesten Propagandisten der 
Kompositionen des großen deutschen 
Komponisten gehörten. Obwohl die 
musikpropagandistischen Aktivitäten der 
Wielhorskis erst in den 30er Jahren des 
19. Jahrhunderts weit verbreitet waren, 
hatten die beiden Brüder bereits einen 
bedeutenden Platz im russischen 
Musikleben eingenommen. 
  In dieser aufgeklärten Familie von 
Musikliebhabern herrschte seit langem 
ein Beethoven-Kult. In den Jahren 1804-
1807 hatten die Wielhorskis, die damals 
in Riga lebten, ein Familienquartett, zu 
dessen Repertoire Beethovens erste 
Quartette Akte18 gehörten. Es gibt 
Belege dafür, dass Miсh. J. Wielhorski 
auf seinem Weg nach Paris, wo er seine 
Ausbildung abschließen wollte, 
Beethoven in Wien sah und einer Probe 
der Sechsten Symphonie beiwohnte, 



репетиции Шестой симфонии, 
обратив на себн внимание 
композитора особенно бурными 
изъявлениями своего восторга (198, 
63). Нельзя сомневаться в том, что по 
возвращении на родину, в период 
пребывания в Москве в 1810— 1816 
годах, Виельгорский всячески 
старался привить вкус к 
произведениям композитора, перед 
которым так глубоко преклонялся. 
  Выдающимся для своего времени 
событием было исполнение в именин 
Виельгорских Луизино в течение 
зимнего сезона 1822/23 годов шести 
симфоний Бетховена (со Второй по 
Седьмую), а также некоторых его 
увертюр и других произведений2.  
 
2 Всего состоялось 83 концерта. 
Подробнее о них см.: 189. 
 
Хотя имение это находилось на 
известном отдалении от столичных 
центров, что неизбежно ограничивало 
круг слушателей, но вести о столь 
замечательном событии не могли не 
дойти до истинных меломанов. 
 
 
  В своей книге «Национальное 
своеобразие русской литературы» Б. 
Бурсов пишет: «Хотя новая русская 
литература зародилась в XVIII 
столетии, однако только Пушкин 
впервые дал изображение России́ и 
русского человека в их национальной 
специфике и принадлежности к 
общечеловеческому развитию. 
Потому Пушкин и является 
действительным основоположником и 
новой русской литературы и 
одновременно русского 
литературного языка» (26, 87). 
  Эти слова можно полностью отнести 
и к значению Глинки в русской 
музыке. Он был первым из русских 
композиторов, сумевшим проникнуть 
в коренные основы народной жизни и 
в то же время стать на уровень 
высочайших достижений мирового 

wobei er die Aufmerksamkeit des 
Komponisten mit besonders heftigen 
Ausdrücken der Freude auf sich zog 
(198, 63). Es kann kein Zweifel daran 
bestehen, dass Wielhorski nach seiner 
Rückkehr nach Hause, während seines 
Aufenthalts in Moskau in den Jahren 
1810-1816, sich nach Kräften bemühte, 
einen Geschmack für die Werke des 
Komponisten zu vermitteln, vor dem er 
sich so tief verneigte. 
  Ein für die damalige Zeit 
herausragendes Ereignis war die 
Aufführung von Beethovens sechs 
Sinfonien (von der Zweiten bis zur 
Siebten) sowie einiger Ouvertüren und 
anderer Werke auf dem Gut Wielhorski 
in Luisino in der Wintersaison 1822/232.  
 
2 Insgesamt fanden 83 Konzerte statt. 
Für weitere Einzelheiten siehe: 189. 
 
Obwohl sich das Anwesen in einiger 
Entfernung von den Zentren der 
Hauptstadt befand, was den Kreis der 
Zuhörer zwangsläufig einschränkte, 
konnte die Nachricht von einem solch 
bemerkenswerten Ereignis die wahren 
Musikliebhaber nicht verfehlen. 
 
  In seinem Buch „Die nationale 
Einzigartigkeit der russischen Literatur“ 
schreibt B. Bursow: „Obwohl die neue 
russische Literatur im 18. Jahrhundert 
geboren wurde, hat doch erst Puschkin 
zum ersten Mal das Bild Russlands und 
des russischen Menschen in seiner 
nationalen Besonderheit und 
Zugehörigkeit zur universellen 
Entwicklung vermittelt. Deshalb ist 
Puschkin der eigentliche Begründer der 
neuen russischen Literatur und der 
russischen Literatursprache zugleich“ 
(26, 87). 
  Diese Worte sind der Bedeutung 
Glinkas für die russische Musik voll und 
ganz zuzuschreiben. Er war der erste 
russische Komponist, dem es gelang, in 
die Grundlagen des Volkslebens 
einzudringen und sich gleichzeitig zu 
den höchsten Errungenschaften der 



музыкального искусства. Глинка 
достиг в своем творчестве 
органического синтеза национального 
и интернационального, тем самым 
выведя русскую музыку ны широкий 
путь общеевропейского музыкального 
развития. Только на этом пути она 
могла завоевать международное 
признание, а в некоторых отношениях 
даже опередить другие великие 
европейские музыкальные культуры, 
оставаясь в то же время самобытной 
и неразрывно связанной с жизнью 
своего народа. 
  Но явление Глинки, равно как и 
Пушкина, не могло возникнуть на 
неподготовленной почве. Несколько 
поколений композиторов 
закладывали основы национальной 
русской музыки, достигшей в его 
творчестве столь яркого и пышного 
расцвета. И если гений Глинки затмил 
в глазах многих его потомков то, что 
было сделано более скромными по 
дарованию композиторами 
предшествовавших Периодов, долг 
историка— объективно и справедливо 
оценить их вклад в развитие 
музыкального искусства. 
 
  Первая четверть XIX века, особенно 
годы после Отечественной войны,—
это время роста и созреванья 
творческой личности Глинки. 
Окружающая музыкальна л среда 
несомненно влияла на ее 
формирование. Глинка впитывал, 
вбирал в себя псе, что звучало вокруг 
него,—сначала, может быть, 
бессознательно, а затем, но мере 
осознания своих задач, начинал 
анализировать и критически 
оценивать. То, что могло быть для 
него нужным и полезным, он 
перерабатывал в горниле своей 
творческий мысли и делал 
собственным достоянием, а чуждое н 
неприемлемое отбрасывал. 
  Все это определяет значение первой 
четверти XIX века для истории 
русской музыки. Этот период еще не 

Weltmusikkunst zu erheben. Glinka 
schaffte in seinem Werk eine organische 
Synthese von Nationalem und 
Internationalem und führte damit die 
russische Musik auf einen breiten Weg 
der gesamteuropäischen 
Musikentwicklung. Nur auf diesem Weg 
konnte sie internationale Anerkennung 
erlangen und in mancher Hinsicht sogar 
andere große europäische 
Musikkulturen übertreffen, wobei sie 
gleichzeitig ursprünglich und untrennbar 
mit dem Leben ihres Volkes verbunden 
blieb. 
  Doch Glinkas Phänomen konnte 
ebenso wie das von Puschkin nicht auf 
unvorbereitetem Boden entstanden 
sein. Mehrere Generationen von 
Komponisten legten den Grundstein für 
die nationale russische Musik, die in 
seinem Werk eine so helle und üppige 
Blüte erreichte. Und wenn Glinkas 
Genie in den Augen vieler seiner 
Nachkommen das überschattet hat, was 
die bescheidener begabten 
Komponisten der vorangegangenen 
Epochen geleistet haben, so ist es die 
Pflicht des Historikers, ihren Beitrag zur 
Entwicklung der Musikkunst objektiv und 
gerecht zu bewerten. 
  Das erste Viertel des 19. Jahrhunderts, 
insbesondere die Jahre nach dem 
Vaterländischen Krieg, war eine Zeit des 
Wachstums und der Reifung von 
Glinkas kreativer Persönlichkeit. Das ihn 
umgebende musikalische Umfeld 
beeinflusste zweifelsohne seine 
Ausbildung. Glinka saugte alles auf, was 
um ihn herum erklang - zunächst 
vielleicht unbewusst, und dann, als er 
sich seiner Aufgaben bewusst wurde, 
begann er zu analysieren und kritisch zu 
bewerten. Was für ihn notwendig und 
nützlich sein konnte, verarbeitete er im 
Schmelztiegel seines schöpferischen 
Denkens und machte es sich zu eigen, 
während er verwarf, was fremd und 
inakzeptabel war. 
  All dies bestimmt die Bedeutung des 
ersten Viertels des 19. Jahrhunderts für 
die Geschichte der russischen Musik. 



создал в области музыки таких 
ценностей, которые могут быть 
признаны классическими, но ои во 
многом непосредственно под отопил 
замечательный ее расцвет в 30—40-х 
годах, связанный н. ежде всего 
именем Глинки. 

Diese Periode hat im Bereich der Musik 
noch keine Werte geschaffen, die als 
klassisch anerkannt werden können, hat 
aber in vielerlei Hinsicht die 
bemerkenswerte Blüte in den 30er und 
40er Jahren, die vor allem mit dem 
Namen Glinka verbunden ist, direkt 
unterstützt. 

 
 
 

ОПЕРНЫЙ ТЕАТР 
 

1. 
 
  Театральная жизнь России в начале 
XIX века отличалась большой 
интснсниностмо и разнообразием. В 
1800-х годах в Петербурге 
существоналн четыре труппы, 
выступавшие одновременно в разных 
помещениях: русская, французская, 
немецкая и итальянская. Первые три 
были смешанные, музыкально-
драматические, последняя — только 
оперная. 
  Театры были публичными, 
доступными за определенную плату 
для всех желающих. Если в ложах и 
креслах внизу, перед оркестром, 
помещалась знать, то партер1 и места 
на галерее заполнялись более 
демократической публикой.  
 
1 Партером назывались тогда стоячие 
места за креслами. 
 
 
Именно эта часть зрителей, особенно 
горячо воспринимавших все 
происходившее на сцене, и 
определяла обычно успех или 
неуспех как самой пьесы, так и ее 
исполнителей. Что касается 
придворного театра, то он 
приобретает сугубо замкнутый 
характер и перестает играть сколько-
нибудь заметную роль в русской 
театральной культуре. 
  На протяжении 1800-х годов 
происходил процесс концентрации 

OPERNTHEATER 
 

1. 
 
  Das russische Theaterleben des 
frühen 19. Jahrhunderts war von großer 
Intensität und Vielfalt geprägt. Um 1800 
gab es in St. Petersburg vier Truppen, 
die gleichzeitig an verschiedenen Orten 
auftraten: russische, französische, 
deutsche und italienische. Die ersten 
drei waren gemischte, 
musikdramatische Truppen, die letzte 
war eine reine Operntruppe. 
 
  Die Theater waren öffentlich und 
gegen ein Entgelt für alle zugänglich. 
Während die Logen und Stühle unten, 
vor dem Orchester, vom Adel besetzt 
waren, waren das Parterre1 und die 
Sitze auf der Empore mit einem 
demokratischeren Publikum besetzt.  
 
1 Das Parterre wurde damals als die 
Stehplätze hinter den Stühlen 
bezeichnet. 
 
Dieser Teil des Publikums verfolgte 
besonders aufmerksam alles, was auf 
der Bühne geschah, und entschied in 
der Regel über Erfolg oder Misserfolg 
sowohl des Stücks als auch seiner 
Darsteller. Das Hoftheater erhält einen 
rein geschlossenen Charakter und spielt 
in der russischen Theaterkultur keine 
bedeutende Rolle mehr. 
 
 
  In den 1800er Jahren fand ein 
Konzentrationsprozess des 



театрального дела, почти полностью 
сосредоточивающегося в руках 
государства. Частные труппы, в 
основном состоявшие из крепостных 
артистов и музыкантов, скупались у 
их владельцев и входили в состав 
государственных театров. 
Петербургский театр пополнился в 
первые годы XIX века крепостными 
труппами Бахметьева и князя П. М. 
Волконского. В 1807 году у А. Л. 
Нарышкина была арендована 
певческая капелла. В ведение 
театральной дирекции переходили́ 
также и иностранные труппы: в 1803 
году— итальянская, в 1806 году — 
немецкая2. 
 
2 Французский театр уже раньше был 
императорским. 
 
  Аналогичный процесс происходил в 
Москве. Петровский театр, уже с 
конца XVIII столетия переставший 
быть единоличной собственностью 
его основателя Меддокса, в 
последующие годы постепенно 
приходил в упадок и вызывал все 
большее недовольство зрителей. 8 
октября 1805 года возник пожар, 
уничтоживший здание театра, что 
положило конец его существованию. 
«Начиная с 1800 года, — замечает-
его исследовательница О. Чаянова,—
театр умирает, и пожар 1805 года 
физически докончил то, что 
социально уже давно было обречено 
на гибель» (216, 219). В декабре 1805 
года спектакля были возобновлены в 
манеже при доме Пашкова на 
Моховой. Но существование 
самоуправляющейся частной труппы 
без всякой финансовой поддержки 
было очень трудным. Весной 1806 
года труппа перешла в ведение казны 
и была подчинена единой 
театральной дирекции, власть 
которой распространялась как на 
петербургские, так и на московские 
театры. Для укрепления московского 
театра дирекция приобрела 

Theaterbetriebs statt, der fast 
vollständig in den Händen des Staates 
lag. Private Truppen, meist bestehend 
aus Leibeigenen Künstlern und 
Musikern, wurden von ihren Besitzern 
gekauft und wurden Teil der staatlichen 
Theatern. Das St. Petersburger Theater 
wurde in den ersten Jahren des 19. 
Jahrhunderts durch die Leibeigenen 
Bachmetjew und Fürst P. M. Wolkonski 
ergänzt. Im Jahre 1807 wurde die 
Gesangskapelle von A. L. Naryschkin 
gemietet. Auch ausländische Truppen 
wurden von der Theaterdirektion 
übernommen: 1803 italienische, 1806 
deutsche2. 
 
 
2 Das französische Theater war zuvor 
ein kaiserliches Theater. 
 
  Ein ähnlicher Prozess vollzog sich in 
Moskau. Das Petrowski-Theater, das 
bereits seit Ende des 18. Jahrhunderts 
nicht mehr im alleinigen Besitz seines 
Gründers Meddox war, verfiel in den 
folgenden Jahren allmählich und sorgte 
für zunehmende Unzufriedenheit des 
Publikums. Am 8. Oktober 1805 brach 
ein Brand aus, der das Theatergebäude 
zerstörte und damit dessen Existenz 
beendete. „Seit 1800“, so die Forscherin 
O. Tschajanowa, „lag das Theater im 
Sterben, und der Brand von 1805 
beendete physisch, was gesellschaftlich 
schon lange dem Untergang geweiht 
war“ (216, 219). Im Dezember 1805 
wurden die Aufführungen in der Arena 
des Paschkow-Hauses an der 
Mochowaja wieder aufgenommen. Doch 
die Existenz einer selbstverwalteten 
Privattruppe ohne finanzielle 
Unterstützung war sehr schwierig. Im 
Frühjahr 1806 wurde die Truppe dem 
Finanzministerium unterstellt und einer 
einzigen Theaterdirektion unterstellt, 
deren Befugnisse sich sowohl auf St. 
Petersburger als auch auf Moskauer 
Theater erstreckten. Zur Verstärkung 
erwarb die Moskauer Theaterdirektion 
die Leibeigenen-Truppe von D. J. 



крепостную труппу Д. Е. Столыпина, 
отдельные представители которой и 
раньше выступали на сцене 
Петровского театра, участвуя в 
спектаклях и «антрактной музыке»3.  
 
3 Столыпинская труппа насчитывала 
76 человек—певцов, драматических 
актеров и оркестрантов (см.: 196, 29). 
 
Среди них были талантливая 
исполнительница характерных 
оперных партий А. И. Лисицына, ее 
сестра М. И. Буденброк—«артистка 
умная, обладавшая н искусством 
музыкальным голосом», по 
характеристике П. Н. Арапова (8, 
LIII),—Е. А. Насова, привлекавшая 
своей живостью н сценическим 
обаянием, тенор Я. Я. Соколов с 
небольшим, но приятным голосом, и 
другие. 
 
  Помещение в доме Пашкова 
оказалось неудобным и тесным 4.  
 
 
4 Известный театрал С. П. Жихарев 
замечает в сбоях записках: «Новый 
театр в доме Пашкова ни хорош, ни 
дурен, а так, ни то, ни се. Сделан вз 
манежа и узок не по длине» (80, 142). 
Более резко отзывается об этом 
помещении И. И. Вальберх (28, 89). 
 
 
18 апреля 1808 года состоялось 
открытие нового театра на Арбатской 
площади, построенного по проекту 
Росси и именовавшегося Большим5.  
 
5 См. анонс в «Московских 
ведомостях» от 8 апреля 1808 года. В. 
П. Погожев указывает ошибочную 
дату —13 апреля 1806 года (158,104). 
 
 
По воспоминаниям мемуариста, 
«Арбатский театр был очень красив, 
весь окружен колоннами, подъезды к 
нему были со всех сторон, большое 

Stolypin, von der einige Vertreter bereits 
zuvor auf der Bühne des Petrowski-
Theaters aufgetreten waren und an 
Aufführungen und „Zwischenspielmusik“ 
mitgewirkt hatten.3  
 
3 Stolypins Truppe bestand aus 76 
Männern - Sängern, Schauspielern und 
Orchestermusikern (siehe: 196, 29). 
 
Unter ihnen befanden sich eine begabte 
Darstellerin von Charakteropernrollen, 
A. I. Lissizyna, ihre Schwester M. I. 
Budenbrock – „eine intelligente 
Künstlerin, die nach der Beschreibung 
von P. N. Arapow (8, LIII) eine 
musikalische Stimme besaß“ - und J. A. 
Nassowa, die viel Aufmerksamkeit 
erregte. A. Nassowa, die durch ihre 
Lebendigkeit und ihren Bühnencharme 
besticht, der Tenor J. J. Sokolow mit 
einer kleinen, aber angenehmen 
Stimme und andere. 
  Die Räumlichkeiten in Paschkows 
Haus erwiesen sich als unbequem und 
beengt 4.  
 
4 Der berühmte Theaterregisseur S. P. 
Schicharew bemerkt in seinen Notizen: 
„Das neue Theater in Paschkows Haus 
ist weder gut noch schlecht, weder so 
noch so. Es besteht aus einer Manege 
und ist schmal in der Länge“ (80, 142). I. 
I. Walberch spricht noch schärfer über 
diesen Raum (28, 89). 
 
Am 18. April 1808 wird ein neues 
Theater am Arbat-Platz eröffnet, das 
nach dem Entwurf von Rossi gebaut 
wurde und den Namen Bolschoi5 trägt.  
 
5 Siehe die Ankündigung in „Moskauer 
Wedomosti“ vom 8. April 1808. W. P. 
Pogoschew gibt als Datum 
fälschlicherweise den 13. April 1806 an 
(158,104). 
 
Nach den Erinnerungen des 
Memoirenschreibers war „das Arbat-
Theater sehr schön, ganz von Säulen 
umgeben, die Eingänge dazu waren von 



пространство между колонн в виде 
длинных галерей, соединявшихся 
вместе, представляло возможность 
прогулки» (8, 60). Богато 
декорированный интерьер театра был 
просторным и вместительным. Во 
время московского пожара 1812 года 
деревянное здание театра полностью 
сгорело. 
 
  Вследствие этого после изгнания 
наполеоновских войск из Москвы 
деятельность казенного театра 
довольно долго не возобновлялась, 
Известной компенсацией для 
местных театралов служили 
спектакли домашнего театра 
генерала П. А. Познякова на углу 
Большой Никитской и Леонтьевского 
переулка — одного из последних 
сохранившихся в Москве крепостных 
театров. 
  Этот театр, руководимый С. Н. 
Сандуновым, отличался 
серьезностью репертуара и имел в 
своем составе хороших артистов. В 
1813 г. в доме Познякова был 
объявлен цикл спектаклей в пользу 
неимущих6.  
 
6 «Московские ведомости», 1813, 3, 
19, 29 ноября и 13 декабря. 
 
Выступления императорских трупп 
возобновились только осенью 1814 
года в доме С. С. Апраксина на 
Знаменке, где ранее давались 
преимущественно любительские 
спектакли, и в доме А. И. Пашкова на 
углу Никитской и Моховой. Однако 
этого было все же недостаточно для 
того, чтобы удовлетворить 
потребность московской публики в 
театральных зрелищах.  
 
  Проблема театральных помещений 
в Москве была окончате́льно решена 
только после открытия Малого и 
Большого театров, построенных по 
проектам архитектора О. И. Бове и с 
некоторыми изменениями 

allen Seiten, ein großer Raum zwischen 
den Säulen in Form von langen 
Galerien, die miteinander verbunden 
waren, bot eine Gelegenheit zum 
Gehen“ (8, 60). Das reich verzierte 
Innere des Theaters war weitläufig und 
geräumig. Während des Moskauer 
Brandes von 1812 brannte das hölzerne 
Gebäude des Theaters vollständig 
nieder. 
  Nach der Vertreibung der 
napoleonischen Truppen aus Moskau 
wurde der Spielbetrieb des 
Staatstheaters daher lange Zeit nicht 
wieder aufgenommen. Eine bekannte 
Entschädigung für die lokalen 
Theaterbesucher waren die 
Aufführungen des Haustheaters von 
General P. A. Posnjakow an der Ecke 
der Bolschaja Nikitskaja-Straße und der 
Leontjewski-Gasse - eines der letzten 
erhaltenen Festungstheater in Moskau. 
  Dieses von S. N. Sandunow geleitete 
Theater zeichnete sich durch die 
Ernsthaftigkeit seines Repertoires aus 
und hatte gute Schauspieler. Im Jahr 
1813 wurde im Haus von Posnjakow ein 
Zyklus von Aufführungen zugunsten der 
Armen angekündigt6.  
 
6 „Moskauer Wedomosti“, 1813, 3, 19, 
29. November und 13. Dezember. 
 
Die Aufführungen der Kaiserlichen 
Truppen wurden erst im Herbst 1814 im 
Haus von S. S. Apraksin auf dem 
Snamenka-Boulevard wieder 
aufgenommen, wo zuvor hauptsächlich 
Amateurvorstellungen stattfanden, 
sowie im Haus von A. I. Paschkow an 
der Ecke Nikitskaja-Straße und 
Mochowaja-Straße. Dies reichte jedoch 
immer noch nicht aus, um die Nachfrage 
des Moskauer Publikums nach 
Theatervorstellungen zu befriedigen. 
  Das Platzproblem in Moskau wurde 
erst mit der Eröffnung des Maly-
Theaters und des Bolschoi-Theaters 
gelöst, die nach den Entwürfen des 
Architekten O. I. Bové gebaut wurden 
und mit einigen Änderungen bis heute 



сохранившихся до наших дней. 
Второй из них предназначался 
преимущественно для оперных и 
балетных спектаклей. На 
торжественном открытии Большого 
театра, состоявшемся 6 января 1825 
года, был исполнен пролог 
«Торжество муз», текст которого 
принадлежал поэту И. И. Дмитриеву, 
а музыка — А. А. Алябьеву и А. Н. 
Верстовскому. В отчете об этом 
событии «Московские ведомости» 
писали 17 января 1825 года: «С 
поэзией пролога соединена была 
очаровательная музыка А. А. 
Алябьева и А. Н. Верстовского. 
Торжественные хоры одного 
возбуждали чувство величия. Гимн 
Эраты второго открыл, какую власть 
имеет над образованным человеком 
согласие поэзии с прелестями 
музыки». 
  Дата открытия Большого театра, 
однако, не стала рубежной для 
московской оперы ни в творческом, 
ни в организационном отношении. 
Уже в 1822 году московские театры 
были отделены от петербургской 
дирекции и подчинены местным 
властям. Новые же художественные 
тенденции обнаруживаются лишь на 
рубеже 20-х и 30-х годов с 
появлением первых опер 
Верстовского. 
  Концентрация всего театрального 
дела в руках государства имела и 
положительные, и отрицательные 
стороны. Без государственной 
помощи деятельность театров не 
могла бы получить такой широкий 
разворот и достигнуть сравнительно 
высокого художественного уровня, 
позволявшего овладевать сложными 
произведениями отечественного и 
зарубежного репертуара. Больших 
затрат требовало оформление 
спектаклей, которому придавалось 
особенно большое значение в опере 
и балете. 
  В статье, посвященной 
петербургскому русскому театру, 

erhalten sind. Das zweite Theater war 
hauptsächlich für Opern- und 
Ballettaufführungen bestimmt. Bei der 
feierlichen Eröffnung des Bolschoi-
Theaters am 6. Januar 1825 wurde der 
Prolog „Der Triumph der Musen“ 
aufgeführt, dessen Text von dem Dichter 
I. I. Dmitrijew und die Musik von A. A. 
Aljabjew und A. N. Verstowski stammt. 
In einem Bericht über dieses Ereignis 
schrieb die Moskauer Wedomosti am 
17. Januar 1825: „Die Poesie des 
Prologs wurde mit der reizvollen Musik 
von A. A. Aljabjew und A. N. Werstowski 
kombiniert. Die feierlichen Chöre des 
einen erregten ein Gefühl der 
Erhabenheit. Die Hymne der Erato 
zeigte zum zweiten, welche Macht die 
Übereinstimmung der Poesie mit den 
Reizen der Musik über einen gebildeten 
Menschen hat.“ 
 
  Das Eröffnungsdatum des Bolschoi-
Theaters war jedoch kein Meilenstein für 
die Moskauer Oper, weder in kreativer 
noch in organisatorischer Hinsicht. 
Bereits 1822 wurden die Moskauer 
Theater von der St. Petersburger 
Direktion getrennt und den lokalen 
Behörden unterstellt. Neue 
künstlerische Tendenzen zeigten sich 
erst um die Wende der 20er und 30er 
Jahre mit dem Erscheinen der ersten 
Opern von Werstowski. 
  Die Konzentration des gesamten 
Theaterbetriebs in den Händen des 
Staates hatte sowohl positive als auch 
negative Seiten. Ohne staatliche 
Unterstützung hätte die Tätigkeit der 
Theater nicht so weit ausgedehnt 
werden können und ein relativ hohes 
künstlerisches Niveau erreicht, das es 
ihnen ermöglichte, komplexe Werke des 
in- und ausländischen Repertoires zu 
bewältigen. Die Gestaltung der 
Aufführungen, die vor allem in der Oper 
und im Ballett wichtig war, erforderte 
einen großen Aufwand. 
 
  In einem Artikel über das russische 
Theater in St. Petersburg schreibt die 



журнал «Сын отечества» отмечал: 
«...Здешний театр имеет прекрасных 
декораторов. Нередко случается, что 
с поднятием занавеса зрители 
изъявляют всеобщее одобрение 
великолепным чертогам, роскошным 
садам с каскадами, редким видам или 
цветущим и прелестным 
отдаленностям. Лучшие из таковых 
декораций принадлежат Гонзаго, 
Каноппи и отечественным 
художникам Мартынову и 
Кондратьеву» (193, 59; см. также: 92, 
375). В оформлении выдающегося 
мастера театральной живописи П. 
Гонзаги шли и некоторые московские 
спектакли (в частности, «Мельник — 
колдун, обманщик и сват»), но в 
основном здесь работали 
отечественные художники, 
следовавшие лучшим образцам 
театральной живописи того времени. 
 
  Для подготовки русских 
драматических, оперных и балетных 
артистов важное значение имели 
театральные школы при Дирекции 
императорских театров. 
Петербургская школа, основанная 
еще в 1783 году, выпустила из своих 
стен многих талантливых актеров, 
прославивших отечественное 
искусство. Позже, уже в начале XIX 
века, подобная же школа была 
создана в Москве. 
  Все это были плюсы 
государственной опеки над театрами. 
Минусы заключались в произвольном 
вмешательстве не всегда 
компетентных высокопоставленных 
лиц во внутреннюю жизнь театров, 
фаворитизме, подчинении 
репертуарной политики вкусам 
правящих кругов. Явное 
предпочтение оказывалось 
иностранным труппам перед русской, 
достаточно сказать, что в начале XIX 
века на содержание французского 
театра отпускалась сумма почти в 
четыре раза большая, чем русского, 
не говоря уже об общественном 

Zeitschrift „Sohn des Vaterlandes“: „... 
Das hiesige Theater hat ausgezeichnete 
Dekorateure. Es kommt oft vor, dass 
das Publikum beim Heben des 
Vorhangs seine allgemeine Zustimmung 
zu den prächtigen Sälen, den üppigen 
Gärten mit Kaskaden, seltenen Arten 
oder blühenden und lieblichen 
Abgeschiedenheiten zum Ausdruck 
bringt. Die besten dieser Dekorationen 
stammen von Gonzaga, Canoppi und 
den einheimischen Künstlern Martynow 
und Kondratjew“ (193, 59; siehe auch: 
92, 375). Einige Moskauer 
Inszenierungen (insbesondere „Der 
Müller - Zauberer, Betrüger und 
Heiratsvermittler“) wurden nach 
Entwürfen des herausragenden 
Meisters der Theatermalerei P. Gonzaga 
inszeniert, doch meist arbeiteten hier 
russische Künstler, die sich an den 
besten Beispielen der Theatermalerei 
jener Zeit orientierten. 
  Für die Ausbildung der russischen 
Schauspiel-, Opern- und Balletttänzer 
waren die Theaterschulen des 
Direktoriums der kaiserlichen Theater 
von großer Bedeutung. Die St. 
Petersburger Schule, die bereits 1783 
gegründet wurde, brachte viele 
talentierte Schauspieler hervor, die die 
russische Kunst berühmt machten. 
Später, bereits zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts, wurde eine ähnliche 
Schule in Moskau gegründet. 
  All dies waren Pluspunkte der 
staatlichen Treuhandschaft über die 
Theater. Die Nachteile waren die 
willkürliche Einmischung nicht immer 
kompetenter hochrangiger Beamter in 
das Innenleben der Theater, die 
Günstlingswirtschaft, die Unterordnung 
der Repertoirepolitik unter den 
Geschmack der herrschenden Kreise. 
Es gab eine klare Bevorzugung 
ausländischer Truppen gegenüber 
russischen; es genügt zu sagen, dass 
zu Beginn des 19. Jahrhunderts die für 
den Unterhalt des französischen 
Theaters bereitgestellten Mittel fast 
viermal so hoch waren wie die des 



неравноправии русских и 
иностранных артистов. 
 
 
  Из среды передовой русской 
общественности часто раздавались 
голоса протеста против такого 
несправедливого отношения к своему 
отечественному театру. «Не видя 
никакого к себе поощрения, — писал 
о русских артистах один из поэтов-
радищевцев И. П. Пнин, — будучи 
гораздо ниже иностранных актеров 
поставленными и имея весьма малую 
цену в общем мнении, не только не 
возбуждаются соревнованием, ко 
даже теряют дух, способности 
развивающий» (187,161). 
 
  О некритическом восхвалении всего 
иностранного в театре, связанном с 
тенденциозной недооценкой русского, 
писали журналы того времени. Так, в 
«Журнале драматическом на 1811 
год» мы читаем: «Замечая недостатки 
артистов русских, никто почти не 
сказал ни слова о французских 
актерах, существующих в нашей 
столице. —Но что будешь говорить о 
них? —Худо; наживешь врагов себе, 
потому что кто из охотников навещать 
спектакли наши (я не говорю о 
знающих), кто из них не согласится 
скорее видеть дурную французскую 
оперу, нежели хорошую русскую 
трагедию? Кто из них не заметит 
самую малую погрешность в игре 
русского актера и в то же время не 
сделает никакого внимания и к 
самому большому проступку в игре 
француза» (152, 70—71). 
 
 
 
  Но вопреки всем трудностям и 
препятствиям русская опера успешно 
развивалась на протяжении первой 
четверти XIX века и достигла 
значительных художественных 
результатов. Расширился и 
обогатился ее репертуар, возрос 

russischen Theaters, ganz zu 
schweigen von der sozialen 
Ungleichheit zwischen russischen und 
ausländischen Künstlern. 
  Aus dem Umfeld der fortschrittlichen 
russischen Gesellschaft erhoben sich oft 
Stimmen des Protests gegen eine derart 
ungerechte Haltung gegenüber dem 
eigenen nationalen Theater. „Ohne 
irgendeine Ermutigung für sich zu 
sehen“, schrieb einer der Dichter der 
Radischtschewo-Bewegung, I. P. Pnin, 
„stehen die russischen Künstler, die weit 
unter den ausländischen Schauspielern 
stehen und einen sehr geringen Wert in 
der öffentlichen Meinung haben, nicht 
nur ohne Wettbewerb da, sondern 
verlieren sogar den Geist, der ihre 
Fähigkeiten entfalten könnte“ (187,161). 
  Die Zeitschriften jener Zeit schrieben 
über das unkritische Lob alles Fremden 
im Theater, verbunden mit einer 
tendenziellen Unterschätzung des 
Russischen. So lesen wir im „Zeitschrift 
des Dramas für 1811“: „In Anbetracht 
der Unzulänglichkeiten der russischen 
Künstler hat kaum jemand ein Wort über 
die französischen Schauspieler gesagt, 
die es in unserer Hauptstadt gibt. - Aber 
was werden Sie über sie sagen? -
Schlecht; du wirst dir Feinde machen, 
denn wer von den Jägern, die unsere 
Aufführungen besuchen (ich spreche 
nicht von denen, die sie kennen), wer 
von ihnen wird nicht eher damit 
einverstanden sein, eine schlechte 
französische Oper als eine gute 
russische Tragödie zu sehen? Wer von 
ihnen wird nicht den kleinsten Fehler im 
Stück eines russischen Schauspielers 
bemerken und gleichzeitig dem größten 
Vergehen im Stück eines Franzosen 
keine Aufmerksamkeit schenken“ (152, 
70-71). 
  Doch trotz aller Schwierigkeiten und 
Hindernisse entwickelte sich die 
russische Oper im ersten Viertel des 19. 
Jahrhunderts erfolgreich und erzielte 
bedeutende künstlerische Ergebnisse. 
Ihr Repertoire wurde erweitert und 
bereichert, und das Niveau der 



исполнительский уровень. На русской 
сцене появляются настоящие 
оперные певцы, обладающие 
прекрасными вокальными и 
актерскими данными. Некоторые из 
них, по отзывам современников, 
могли легко соперничать с 
выдающимися мастерами 
итальянской и французской оперы. 
Во главе русской труппы стояли 
опытные и квалифицированные 
руководители. Особенно важно 
отметить, что среди них были не 
только зарубежные, но и русские 
музыканты. В начале 1800-х годов 
капельмейстером русской оперы в 
Петербурге являлся С. И. Давыдов 
(до того, как в 1804 году его сменил 
на этом посту Кавос). Позже Давыдов 
стал учителем и капельмейстером 
театральной дцколы, из 
воспитанников которой была создана 
«молодая труппа», выступавшая с 
самостоятельными спектаклями на 
малой сцене. С 1814 года Давыдов 
занимал аналогичную должность в 
Москве и дирижировал некоторыми 
оперными спектаклями 7. 
 
7 Постоянным дирижером 
московского театра с 1801 года был 
И. Ф. Керцелли, один из 
представителей семьи чешских 
музыкантов, обосновавшейся в 
России в 70-х годах XVIII века. В 1820 
году его сменил отличный музыкант и 
не лишенный дарования композитор 
Ф. Е. Шольц. 
 
  В 1809 году впервые оперная труппа 
была отделена от драма* тнческон, 
что способствовало более четкой 
актерской специализации и 
повышению вокально-
исполнительской культуры. В 
петербургской опере по штатному 
расписанию 1810 года первыми 
певицами числились: на роли 
«цариц»—Ж. Фодор-Менвиель, в 
комических операх — С. В. 
Самойлова, первым тенором — В. М. 

Aufführungen stieg. Echte Opernsänger 
mit hervorragenden stimmlichen und 
schauspielerischen Fähigkeiten traten 
auf der russischen Bühne auf. Einige 
von ihnen konnten sich nach Meinung 
der Zeitgenossen problemlos mit den 
herausragenden Meistern der 
italienischen und französischen Oper 
messen. An der Spitze der russischen 
Truppe standen erfahrene und 
qualifizierte Leiter. Besonders 
erwähnenswert ist, dass unter ihnen 
nicht nur ausländische, sondern auch 
russische Musiker waren. Zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts war S. I. Dawydow 
Kapellmeister der russischen Oper in St. 
Petersburg (bevor er 1804 von Cavos 
abgelöst wurde). Später wurde 
Dawydow Lehrer und Kapellmeister der 
Theaterschule, aus deren Schülern eine 
„junge Truppe“ gebildet wurde, die auf 
einer kleinen Bühne eigenständige 
Vorstellungen gab. Ab 1814 bekleidete 
Dawydow eine ähnliche Position in 
Moskau und leitete einige 
Opernaufführungen 7. 
 
 
 
7 Ständiger Dirigent des Moskauer 
Theaters war seit 1801 I. F. Kerzelli, 
einer der Vertreter einer tschechischen 
Musikerfamilie, die sich in den 70er 
Jahren in Russland niederließ. Ihm 
folgte 1820 F. E. Scholz, ein 
hervorragender Musiker und nicht ohne 
Talent als Komponist. 
 
 
  1809 wurde die Operntruppe zum 
ersten Mal von der Schauspieltruppe 
getrennt, was zu einer klareren 
Spezialisierung der Schauspieler und 
einer Steigerung der Gesangs- und 
Schauspielkultur beitrug. In der St. 
Petersburger Oper waren nach dem 
Stellenplan von 1810 die ersten 
Sängerinnen und Sänger: für die Rollen 
der „Königinnen“ - J. Fjodor-Menwiel. in 
komischen Opern - S. W. Samoilowa, 
der erste Tenor - W. M. Samoilow (7, 



Самойлов (7, 201—202). В Москве 
место первой певицы занимала Е. С. 
Саидунова, первого тенора—Я. Я. 
Соколов (158, 147—148). Это 
разделение не было еще 
окончательным, и по-прежнему 
некоторые артисты продолжали 
выступать и в опере, и в 
драматических спектаклях. Но 
основное амплуа ведущих артистов 
определилось достаточно четко. Все 
знали, что Е. Семенову и А. Яковлева 
надо смотреть в трагедии, а супругов 
Самойловых или Н. Семенову 
(«меньшую») — в опере. Пожалуй, 
только Сандунова, артистка старшего 
поколения, выступившая на сцене 
еще в XVIII веке, с одинаковым 
успехом исполняла и оперные и 
драматические партии. 
  На большой высоте находился 
оркестр петербургского театра. По 
этому поводу «Сын отечества» пишет: 
«К преимуществу оперы 
присовокупите еще превосходный и 
огромный оркестр, составленный из 
лучших музыкантов, в числе коих 
находятся даже отличные виртуозы» 
(193, 5). В течение нескольких лет 
солистом оперного оркестра и 
Петербурге был выдающийся 
французский скрипач Пьер Род. 
 
  Все это определяло высокий 
уровень русской столичной оперы, 
спектакли которой пользовались 
неизменным успехом у публики. 

201-202). In Moskau wurde der Platz 
des ersten Sängers von J. S. 
Saidunowa eingenommen, der erste 
Tenor - J. J. Sokolow (158, 147-148). 
Diese Aufteilung war noch nicht 
endgültig, und einige Künstler traten 
weiterhin sowohl in der Oper als auch 
im Schauspiel auf. Aber die Hauptrolle 
der führenden Künstler war ganz klar 
definiert. Jeder wusste, dass J. 
Semjonowa und A. Jakowlew in der 
Tragödie zu sehen waren und die 
Samoilowa oder N. Semjonowa (die 
„Kleinere“) in der Oper. Vielleicht nur 
Sandunowa, eine Künstlerin der älteren 
Generation, die bereits im 18. 
Jahrhundert auf der Bühne stand, 
spielte Opern- und Schauspielrollen mit 
gleichem Erfolg. 
 
  Das Orchester des St. Petersburger 
Theaters befand sich auf einem hohen 
Niveau. Bei dieser Gelegenheit schreibt 
„Sohn des Vaterlandes“: „Zum Vorteil 
der Oper kommt noch das 
ausgezeichnete und riesige Orchester 
hinzu, das sich aus den besten 
Musikern zusammensetzt, unter denen 
sich sogar ausgezeichnete Virtuosen 
befinden“ (193, 5). Mehrere Jahre lang 
war der herausragende französische 
Geiger Pierre Rode der Solist des 
Opernorchesters in St. Petersburg. 
  All dies bestimmte das hohe Niveau 
der russischen Großstadtoper, deren 
Aufführungen sich eines ungebrochenen 
Erfolgs beim Publikum erfreuten. 

 
 
 

2. 
 
  В оперном репертуаре первых 
десятилетий XIX века еще 
сохранялись некоторые из русских 
опер предыдущего столетия. 
  Среди отечественных опер XVIII 
века наибольшей популярностью 
пользовался «Мельник - колдун, 
обманщик и сват», не сходивший со 
сцены как петербургского и 

2. 
 
  Das Opernrepertoire der ersten 
Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts 
enthielt noch einige der russischen 
Opern des vorherigen Jahrhunderts. 
  Unter den einheimischen Opern des 
18. Jahrhunderts war „Der Müller - 
Zauberer, Betrüger und 
Heiratsvermittler“ die beliebteste, die die 
Bühnen der Petersburger und Moskauer 



московского, так и всех 
провинциальных театров. А. Ф. 
Мерзляков писал, что эту оперу 
«любят все сословия, несмотря на то, 
что она, кажется, сочинена в нравах 
только простого народа» (127,133). 
Неоднократно возобновлялись 
«Сбитенщик», «Несчастье от 
кареты», «Федул с детьми», 
«Санктпетербургский гостиный двор», 
«Скупой» и другие отечественные 
оперы XVIII столетия. 
  На смену Фомину и Пашкевичу, 
уходящим из жизни на рубеже XVIII—
XIX веков, выдвигается новая группа 
русских оперных композиторов. Это 
были С. И. Давыдов, братья А. Н. и С. 
Н. Титовы, Д. Н. Кашин. К ним по 
праву можно причислить также 
итальянца К. Кавоса, связавшего всю 
деятельность с русским оперно-
балетным театром и внесшего 
существенный вклад в обновление 
его репертуара. 
 
  Из этих композиторов, по 
масштабам своего дарования заметно 
выделялся Давыдов, но 
обстоятельства сложились так, что 
собственно в оперном жанре им было 
написано очень мало. Гораздо 
большей плодовитостью как оперный 
композитор отличался Кавос — 
опытный и уверенный профессионал, 
у которого бывали счастливые 
находки, несмотря на отсутствие 
сколько-нибудь ясно выраженной 
творческой индивидуальности. К тому 
же ему с трудом давалось овладение 
русской интонацией. Творчество 
Титовых не поднималось над уровнем 
«просвещенного дилетантизма». Тем 
не менее некоторые из опер А. Н. 
Титова благодаря сюжетам из 
народной жизни и опоре на русскую 
народную песню имели успех у 
публики. Для Д. Н. Кашина 
обращение к оперному жанру носило 
более или менее эпизодический 
характер. Суждение о его операх 

Theater sowie aller Provinztheater nie 
verließ. A. F. Mersljakow schrieb, dass 
diese Oper „von allen Klassen geliebt 
wurde, obwohl sie nur für die Sitten des 
einfachen Volkes komponiert worden zu 
sein scheint“ (127,133). „Der 
Sbitenverkäufer“, „Unglück wegen einer 
Kutsche“, „Fedul und seine Kinder“, „Der 
Petersburger Gostiny Dwor“, „Der 
Geizige“ und andere einheimische 
Opern des 18. Jahrhunderts wurden 
wiederholt wiederaufgeführt. 
  Eine neue Gruppe russischer 
Opernkomponisten trat an die Stelle von 
Fomin und Paschkewitsch, die an der 
Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert 
verstarben. Sie waren S. I. Dawydow, 
die Brüder A. N. und S. N. Titow, D. N. 
Kaschin. Der Italiener C. Cavos, der 
seine gesamte Tätigkeit mit dem 
russischen Opern- und Balletttheater 
verband und einen bedeutenden Beitrag 
zur Erneuerung seines Repertoires 
leistete, kann mit Recht zu ihnen gezählt 
werden. 
  Von diesen Komponisten ragte 
Dawydow durch das Ausmaß seines 
Talents heraus, aber die Umstände 
waren so, dass er nur sehr wenig in der 
eigentlichen Operngattung schrieb. 
Cavos war als Opernkomponist viel 
produktiver - ein erfahrener und 
selbstbewusster Profi, der trotz des 
Fehlens einer klar zum Ausdruck 
kommenden kreativen Individualität 
glückliche Entdeckungen machte. 
Darüber hinaus hatte er 
Schwierigkeiten, die russische 
Intonation zu beherrschen. Titows Werk 
kam nicht über das Niveau eines 
„aufgeklärten Dilettantismus“ hinaus. 
Dennoch waren einige von A. N. Titows 
Opern dank der aus dem Volksleben 
stammenden Handlungen und des 
Rückgriffs auf russische Volkslieder 
beim Publikum erfolgreich. Für D. N. 
Kaschin war die Hinwendung zum 
Genre der Oper mehr oder weniger 
episodisch. Die Beurteilung seiner 
Opern wird durch die Tatsache 



затрудняется тем, что нотный 
материал их не сохранился. 
  По сравнению с расцветом 
отечественного музыкального театра 
в 70—80-х годах XVIII века идейный и 
художественный уровень русского 
оперного творчества в начале XIX 
столетия безусловно снижается. 
Сатирически окрашенная бытовая 
тематика, определявшая главное 
направление развития русской оперы 
в XVIII веке, не привлекает к себе 
внимания ни либреттистов, ни 
композиторов. Их интересы 
склоняются к другого рода темам, к 
иной образной сфере. 
  Можно выделить несколько 
параллельно развивавшихся 
тематических линий, характерных для 
русского оперного творчества начала 
XIX века. Первая из них —это линия 
волшебно-сказочная, феерическая. 
Образы русских народных сказок 
встречались и в некоторых операх 
предшествующего столетня. Но они 
либо носили сатирически-
иносказательный характер (например, 
в «Бабе Яге» и «Счастливой тоне» М. 
Стабингера на либретто Д. 
Горчакова), либо трактовались в 
морализующе-назидательном духе 
(«Февей» Пашкевича, «Храбрый и 
смелый витязь Ахридеич»—обе на 
тексты Екатерины II). 
 
  Только а 1800-х годах возникает 
особый самостоятельный жанр 
«волшебной оперы», образцом для 
которого послужил венский 
зингшлиль «Дунайская русалка» 
(«Donauweibchen») Ф. Кауэра на 
либретто К. Ф. Генслера, 
превратившийся в русской редакции в 
«Днепровскую русалку». Появление 
его на петербургской сцене в 1803 
году в вольном переводе Н. С. 
Краснопольского с дополнительными 
музыкальиыми номерами С. И. 
Давыдова стало событием, 
взволновавшим весь 
околотеатральный мир. 

erschwert, dass ihre Noten nicht 
erhalten sind. 
  Verglichen mit der Blütezeit des 
russischen Musiktheaters in den 70er - 
80er Jahren des 18. Jahrhunderts ist 
das ideologische und künstlerische 
Niveau der russischen Oper zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts sicherlich 
rückläufig. Satirisch gefärbte 
Alltagsthemen, die die Hauptrichtung 
der Entwicklung der russischen Oper im 
18. Jahrhundert bestimmten, fanden 
weder bei den Librettisten noch bei den 
Komponisten Anklang. Ihre Interessen 
richteten sich auf andere Themen und 
eine andere Phantasiesphäre. 
  Es lassen sich mehrere thematische 
Linien unterscheiden, die sich parallel 
entwickelten und für die russische Oper 
des frühen 19. Jahrhunderts 
charakteristisch waren. Die erste davon 
ist die magische und märchenhafte, 
zauberhafte Linie. Bilder russischer 
Volksmärchen fanden sich auch in 
einigen Opern des vorigen 
Jahrhunderts. Sie waren jedoch 
entweder satirischer und allegorischer 
Natur (z. B. in „Baba Jaga“ und  
„Glücklicher Ton“ von M. Stabinger auf 
ein Libretto von D. Gortschakow) oder 
wurden in einem moralisierenden und 
erbaulichen Geist interpretiert 
(„Phebeus“ von Paschkewitsch und „Der 
tapfere und kühne Ritter Achrideich“, 
beide auf Texte von Katharina II.) 
  Erst um 1800 entstand eine 
eigenständige Gattung der 
„Zauberoper“, deren Vorbild das Wiener 
Singspiel „Das Donauweibchen“ von F. 
Kauer auf ein Libretto von K. F. Gensler 
war, das in der russischen Fassung zur 
„Dnjepr-Nixe“ wurde. Sein Erscheinen 
auf der St. Petersburger Bühne 1803 in 
einer freien Übersetzung von N. S. 
Krasnopolski mit zusätzlichen 
musikalischen Nummern von S. I. 
Dawydow wurde zu einem Ereignis, das 
die ganze Theaterwelt begeisterte. 
 
 
 



  «Русалка» не первое произведение 
этого рода, получившее известность в 
России. Еще в 1798 году в Петербурге 
был поставлен в русском переводе 
«Оберон» П. Враницкого по сказке X. 
М. Виланда, в начале 1800-х годов 
появившийся и на московской сцене. 
Но большого отклика этот зингшпиль 
не вызвал, а вскоре я совсем исчез из 
репертуара. Успех же «Русалки» 
оказался небывалым для русской 
оперной сцены. Достаточно привести 
такие цифры: петербургская 
премьера оперы состоялась 26 
октября 1803 года, до конца этого 
года она прошла 11 раз, в следующем 
же году выдержала 23 представления 
— и все с полным сбором. В Москве 
«Русалка» увидела свет 12 октября 
1804 года, затем повторялась так же 
часто. В мае 1804 года на 
петербургско́й сцене появилась 
вторая часть этого произведения в 
переделке того же Краснопольского 
со вставными музыкальными 
номерами Кавоса. Спустя год она 
была поставлена и в Москве. 
Одновременно эта же часть шла 
здесь в оригинальной версии на 
сцене немецкого театра. Две 
«Русалки»— дунайская и 
днепровская—соревновались между 
собой в стремлении завоевать 
зрителя, но ни одна не могла 
помешать успеху другой. Этот 
небывалый успех побудил к созданию 
еще двух вполне самостоятельных 
частей, превративших скромный 
зингшпиль в целую оперную 
тетралогию8. 
 
 
 
8 В печатных либретто отдельные 
части имели разные названия: 
«Русалка», «Днепровская русалка», 
«Леста, днепровская русалка» и 
снова «Русалка». Но а театральном 
обиходе того времени применялись 
только два первых заглавия. 
 

  „Rusalka“ ist nicht das erste Werk 
dieser Art, das in Russland berühmt 
wurde. Bereits 1798 wurde in St. 
Petersburg die russische Übersetzung 
von „Oberon“ von P. Wranizki auf der 
Grundlage des Märchens Ch. M. 
Wieland aufgeführt, das in den frühen 
1800er Jahren auf der Moskauer Bühne 
erschien. Doch dieses Singspiel stieß 
auf keine große Resonanz, und bald 
verschwand es ganz aus dem 
Repertoire. Der Erfolg von „Rusalka“ 
war für die russische Opernbühne 
beispiellos. Es genügt, solche Zahlen zu 
nennen: die St. Petersburger 
Uraufführung der Oper fand am 26. 
Oktober 1803 statt, bis zum Ende 
dieses Jahres wurde sie 11 Mal 
aufgeführt, im nächsten Jahr erlebte sie 
23 Aufführungen - und das bei voller 
Gage. In Moskau erblickte „Rusalka“ am 
12. Oktober 1804 das Licht der Welt, 
danach wurde sie ebenso oft wiederholt. 
Im Mai 1804 erschien auf der St. 
Petersburger Bühne der zweite Teil 
dieses Werkes in einer Umarbeitung 
desselben Krasnopolski mit eingefügten 
musikalischen Nummern von Cavos. Ein 
Jahr später wurde es in Moskau 
inszeniert. Zur gleichen Zeit wurde 
derselbe Teil hierzulande in seiner 
ursprünglichen Fassung auf der Bühne 
eines deutschen Theaters aufgeführt. 
Die beiden „Rusalka“ - Donau und 
Dnjepr - konkurrierten miteinander um 
die Gunst des Publikums, aber keine 
konnte den Erfolg der anderen 
verhindern. Dieser beispiellose Erfolg 
veranlasste die Schaffung von zwei 
weiteren, völlig unabhängigen Teilen, 
die aus dem bescheidenen Singspiel 
eine ganze Operntetralogie machten8. 
 
8 In den gedruckten Libretti hatten die 
einzelnen Teile unterschiedliche Titel: 
„Rusalka“, „Dnjepr-Nixe“, „Lesta“, 
„Dnjepr-Nixe“ und wieder „Rusalka“. Im 
Theater jener Zeit wurden jedoch nur 
die ersten beiden Titel verwendet. 
 
 



  Неизменно привлекая 
многочисленную толпу зрителей, 
«Русалка» вызывала вместе с тем 
резкие нападки и осуждение со 
стороны прогрессивных деятелей 
русской культуры9.  
 
9 Подробный обзор печатных откликов 
на постановку «Русалки» см. в кн.: 56, 
284-387; 118, 47-48, 288-289. 
 
 
Ее критиковали за отсутствие 
строгого драматургического плана, 
бессвязность действия, ложное 
изображение древнерусского быта, 
грубый площадной комизм и даже 
будто бы непристойность некоторых 
сцен. «Я не знаю, — писал рецензент, 
— как возможно позволить играть 
такую вздорную, нелепую сказку; в 
ней столько оскорбительного для 
зрения и слуха...»10

 

 
10 «Северный вестник», 1804, ч. 4, № 
11, с. 209. 
 
  Но широкую публику не смущали 
некоторые «вольности» текста и она 
по-прежнему валом валила на 
представления «Русалок», с 
увлечением следя за всеми 
перипетиями их авантюрно-
фантастического действия. 
  Думается, что дело здесь не только 
в легкой занимательности сюжета и 
обилии феерических театральных 
эффектов, доставлявших 
удовольствие глазу, К. Дальхауз, 
говоря о подобного рода зингшпилях, 
получивших широкое 
распространение на рубеже XVIII и 
XIX веков, ссылался на выдвинутое 
Э. П. Сенанкуром разграничение 
понятий «романеск» и 
«романтический». («Романеск 
пленяет живое и цветущее 
воображение, романтическое 
удовлетворяет только глубокие души, 
истинную чувствительность».) 
Комментируя это разграничение, 

  Die „Rusalka“, die stets eine große 
Anzahl von Zuschauern anlockte, rief 
gleichzeitig scharfe Angriffe und 
Verurteilungen seitens progressiver 
Persönlichkeiten der russischen Kultur 
hervor9.  
 
9 Für einen detaillierten Überblick über 
die gedruckten Reaktionen auf die 
Rusalka-Inszenierung siehe Bücher: 56, 
284-387; 118, 47-48, 288-289. 
 
Kritisiert wurden das Fehlen eines 
strengen dramaturgischen Plans, die 
Inkohärenz der Handlung, die falsche 
Darstellung des altrussischen Lebens, 
die plumpe Komik und sogar die 
Obszönität einiger Szenen. „Ich weiß 
nicht“, schrieb der Rezensent, „wie es 
möglich ist, eine so feurige, lächerliche 
Geschichte spielen zu lassen; sie ist so 
sehr anstößig für das Auge und das 
Gehör ...“10   
 
10 „Der Nordische Bote“, 1804, Teil 4, Nr. 
11, S. 209. 
 
  Aber das Publikum war nicht verlegen 
über einige der „Freiheiten“ des Textes 
und es schaute sich die Aufführungen 
der „Nixen“ an und verfolgte begeistert 
alle Peripetien ihrer abenteuerlich-
fantastischen Handlung. 
 
  Es scheint, dass es hier nicht nur um 
die leichte Unterhaltung der Handlung 
und die Fülle an extravaganten 
theatralischen Effekten geht, die das 
Auge erfreuen. K. Dahlhaus, der über 
diese Art von Singspiel sprach, das an 
der Wende vom 18. zum 19. 
Jahrhundert weit verbreitet war, verwies 
auf die Unterscheidung zwischen den 
Begriffen „romanisch“ und „romantisch“, 
die von E. P. Senancourt vorgeschlagen 
wurde. („Die Romanik fesselt die 
lebendige und blühende Phantasie, die 
Romantik befriedigt nur die tiefe Seele, 
die wahre Empfindsamkeit“). Zu dieser 
Unterscheidung hebt Dahlhaus hervor, 
dass der französische Schriftsteller „die 



Дальхауз подчеркивает, что 
французский писатель «выступал в 
защиту романтического как равной по 
уровню антитезы классического, 
которая возвышала презираемый 
жанр тем, что открывала в 
фантастическом и беспорядочном 
великое и глубокомысленное». 
«Разделение понятий, сделавшее 
эпоху в литературной эстетике, — 
продолжает исследователь,— имеет 
значение и для истории музыки, 
поскольку оно позволяет при 
обсуждении вопроса о музыке и 
романтизме оставить в стороне тот 
вид зингшпиля, который именовался 
около 1800 года „романтическим", 
потому что в его сюжетах получила 
пышное развитие сказочная 
фантастика» (225,15). 
  Если подходить к «Русалкам» с этой 
точки зрения, то их нельзя 
безоговорочно отнести к сфере 
романтического. Романтизм в на 
стоящем понимании этого слова 
утверждается в русской опере много 
позже, чему отчасти способствовало 
знакомство с веберовским 
«Фрейшютцем», впервые 
поставленным в России в 1824 году. 
Но ведь и «Фрейшютц», и в еще 
большей степени — «Оберон» 
Вебера принадлежали по своим 
жанровым признакам к тому же типу 
сказочного зингшпиля, о котором 
говорит Дальхауз, хотя и значительно 
переосмысленного, облагороженного, 
освобожденного от присущих ему 
элементов грубой фарсовой 
комедийности. 
  Сюжетные линии и образы 
«Русалки» Генслера́ — 
Краснопольского получили 
многочисленные отклики в русской 
литературе 20— 30-х годов. На связь 
пушкинской «Русалки» с хорошо 
знакомыми ему операми того же 
названия указывали уже некоторые из 
современников (см.: 38). Позже этот 
вопрос стал предметом специального 
литературоведческого исследования 

Romantik als gleichwertigen Gegenpol 
zur Klassik vertrat, der die verachtete 
Gattung erhob, indem er im 
Fantastischen und Ungeordneten das 
Große und Tiefgründige offenbarte“. 
„Die epochemachende Begriffsteilung in 
der Literaturästhetik“, so der Forscher 
weiter, „ist auch für die Musikgeschichte 
von Bedeutung, denn sie ermöglicht es, 
bei der Frage nach Musik und Romantik 
jene Art von Singspiel beiseite zu 
lassen, die um 1800 wegen der üppigen 
Entfaltung der märchenhaften Phantasie 
in ihren Handlungen als 'romantisch' 
bezeichnet wurde“ (225,15). 
 
 
 
 
 
  Wenn wir uns „Rusalka“ unter diesem 
Gesichtspunkt nähern, kann sie nicht 
vorbehaltlos der Romantik zugeordnet 
werden. Die Romantik im eigentlichen 
Sinne des Wortes setzte sich in der 
russischen Oper erst viel später durch, 
was zum Teil durch die Bekanntschaft 
mit Webers „Freischütz“ begünstigt 
wurde, der 1824 in Russland 
uraufgeführt wurde. Aber sowohl der 
„Freischütz“ als auch, in noch stärkerem 
Maße, Webers „Oberon“ gehörten von 
ihrer Gattung her zum selben Typus des 
märchenhaften Singspiels, von dem 
Dahlhaus spricht, wenn auch erheblich 
umgedeutet, geadelt und von den ihm 
innewohnenden Elementen der plumpen 
Possenkomödie befreit. 
 
 
  Die Handlungsstränge und Bilder der 
„Rusalka“ von Gensler-Krasnopolski 
haben in der russischen Literatur der 
20er - 30er Jahre zahlreiche Reaktionen 
hervorgerufen. Die Verbindung 
zwischen Puschkins „Rusalka“ und den 
gleichnamigen Opern, die er gut kannte, 
wurde bereits von einigen seiner 
Zeitgenossen aufgezeigt (siehe: 38). 
Später wurde diese Frage zum 
Gegenstand einer speziellen 



(см.: 79). Конечно, наивный сказочный 
сюжет оперных «Русалок» был в 
корне переосмыслен Пушкиным и 
послужил ему основой для создания 
глубоко народной реалистической 
драмы. 
 
 
  Вслед за «Русалкой» на русской 
сцене появляются и другие оперы на 
сказочные фантастические сюжеты. В 
1803 году в Петербурге была 
поставлена опера Кавоса «Князь-
невидимка», в которой так же 
причудливо переплетается 
волшебное начало, порой 
приобретающее мрачно-
таинственный колорит, с вульгарным 
шутовством и калейдоскопической 
сменой неожиданных зрелищных 
эффектов. 
  К жанру «волшебной оперы» 
принадлежит и «Илья-богатырь» 
Кавоса на текст И. А. Крылова, хотя 
это произведение содержит ряд 
признаков, отличающих его от других 
опер ‘того же рода. Новым, как 
отмечалось и современниками, было 
то, что иа сцене появились герои 
русского эпоса, перед зрителем 
вставали картины Древней Руси, 
отражающей набеги диких 
кочевников. Последнее придавало 
опере героико-патриотическую 
направленность, особенно 
воодушевлявшую зрительный зал в 
период наполеоновских войн. 
  Однако дальнейшего развития в 
творчестве русских композиторов и 
драматургов этот тип «волшебной 
оперы» не получил. Отдельные 
немногочисленные произведения 
подобного же рода, появлявшиеся во 
втором десятилетии XIX века, не 
смогли привлечь к себе внимание 
публики и, как правило, очень быстро 
исчезали со сцены. Такая судьба 
постигла «Желтого Карла» 
Антонолини, состряпанное им же 
наспех пастиччо «Добрыня Никитич, 
или Страшный замок», «Жар-птицу» 

literaturwissenschaftlichen 
Untersuchung (siehe: 79). Natürlich 
wurde die naive Märchenhandlung der 
Oper „Rusalka“ von Puschkin 
grundlegend umgedeutet und diente ihm 
als Grundlage für die Schaffung eines 
zutiefst volksnahen realistischen 
Dramas. 
  Nach „Rusalka“ erschienen auf der 
russischen Bühne weitere Opern, die 
auf märchenhaften Fantasieplots 
basierten. Im Jahr 1803 wurde in St. 
Petersburg Cavos' Oper „Fürst 
Unsichtbar“ aufgeführt, in der der 
magische Anfang, der manchmal einen 
dunklen und mysteriösen Beigeschmack 
hat, mit vulgärer Possenreißerei und 
einem kaleidoskopischen Wechsel von 
unerwarteten spektakulären Effekten 
verwoben ist. 
 
  Cavos' „Ilja der Recke“ nach einem 
Text von I. A. Krylow gehört ebenfalls 
zum Genre der „Zauberoper“, obwohl 
dieses Werk eine Reihe von Merkmalen 
aufweist, die es von anderen Opern 
dieser Art unterscheiden. Neu war, wie 
auch die Zeitgenossen feststellten, dass 
die Figuren des russischen Epos auf der 
Bühne erschienen und das Publikum mit 
Bildern des alten Russlands konfrontiert 
wurde, die die Überfälle wilder 
Nomaden widerspiegelten. Letzteres 
verlieh der Oper eine heroische und 
patriotische Ausrichtung, die das 
Publikum besonders während der 
Napoleonischen Kriege begeisterte. 
  Dieser Typus der „Zauberoper“ wurde 
jedoch von den russischen Komponisten 
und Dramatikern nicht weiterentwickelt. 
Die wenigen Einzelwerke dieser Art, die 
im zweiten Jahrzehnt des 19. 
Jahrhunderts erschienen, erregten nicht 
die Aufmerksamkeit des Publikums und 
verschwanden in der Regel schnell 
wieder von der Bühne. So erging es 
Antonolinis „Der gelbe Carlo“, seinem 
hastig komponierten Pasticcio 
„Dobrynya Nikitich, oder die 
schreckliche Burg“ und Cavos' „Der 



Кавоса: все три оперы не выдержали 
более одного представления. 
  Вероятно, в период, когда 
романтизм становится 
господствующим течением русской 
художественной культуры, 
примитивный «романеск» с его 
бутафорской фантастикой и 
смешением чудесного и вульгарно-
комического уже ие мог производить 
такое же впечатление, как десятью 
или пятнадцатью годами ранее. В 
этом смысле показательно 
обращение к поэзии Жуковского и 
Пушкина, некоторые стихотворения 
которых исполнялись на сцене в 
театрализованном виде. В 1822 году в 
петербургском театре было дано 
пышное феерическое представление 
«с хорами, полетами и 
превращениями» на основе баллады 
Жуковского «Светлана» 11.  
 
11 В следующем году этот спектакль 
был перенесен и на московскую 
сцену. В газетном объявлении он 
назван «волшебной оперой-
балладой», причем отмечено, что 
музыка принадлежит Кателю и 
включает «несколько номеров 
Кавоса» («Московские ведомости», 
1823, 5 мая). 
 
Впрочем, музыка, заимствованная из 
произведений Кателя, едва ли могла 
хорошо соответствовать дёйствию. В 
1824 году в Москве П. А. Булахов 
несколько раз исполнял на сцене в 
соответствующем костюме и с 
декорациями «Черную шаль» 
Пушкина с музыкой Верстовского. В. 
Ф. Одоевский, приветствуя баллады 
Верстовского, писал: «Пускай теснее 
соединяются поэзия с музыкою и 
живописью: тем сильнее будет их 
действие» (147, 85). Это замечание 
интересно как выражение типичной 
для романтической эстетики идеи 
синтеза искусств. 
  Линия народно-бытовой оперы из 
крестьянской жизни, как уже 

Feuervogel“: alle drei Opern überlebten 
nicht mehr als eine Aufführung. 
  Es ist wahrscheinlich, dass zu einer 
Zeit, in der die Romantik zur 
vorherrschenden Strömung der 
russischen Kunstkultur wurde, die 
primitive „Romanik“ mit ihrer 
fabulistischen Fantasie und ihrer 
Mischung aus dem Wunderbaren und 
dem vulgär Komischen nicht mehr den 
gleichen Eindruck machen konnte wie 
zehn oder fünfzehn Jahre zuvor. In 
diesem Sinne ist sie bezeichnend für die 
Anziehungskraft der Poesie von 
Schukowski und Puschkin, von denen 
einige Gedichte in theatralischer Form 
auf die Bühne gebracht wurden. Im Jahr 
1822 wurde im St. Petersburger Theater 
eine aufwendige Extravaganz „mit 
Chören, Flügen und Verwandlungen“ 
auf der Grundlage von Schukowskis 
Ballade „Swetlana“ aufgeführt 11.  
 
11 Im folgenden Jahr wurde auch diese 
Aufführung auf die Moskauer Bühne 
übertragen. Eine Zeitungsankündigung 
nannte sie „eine zauberhafte 
Opernballade“ und merkte an, dass die 
Musik von Catel stamme und „mehrere 
Nummern von Cavos“ enthalte 
(„Moskauer Wedomosti“, 1823, 5. Mai). 
 
 
Die Musik, die den Werken von Catel 
entliehen war, konnte jedoch kaum mit 
der Handlung übereinstimmen. 1824 
führte P. A. Bulachow in Moskau 
mehrmals auf der Bühne in 
entsprechenden Kostümen und mit 
Kulissen „Schwarzer Schal“ von 
Puschkin mit Musik von Werstowski auf. 
W. F. Odojewski, der Werstowskis 
Balladen begrüßte, schrieb: „Lasst die 
Poesie enger mit der Musik und der 
Malerei verbunden sein: umso stärker 
wird ihre Wirkung sein“ (147, 85). Diese 
Bemerkung ist als Ausdruck der für die 
romantische Ästhetik typischen Idee der 
Synthese der Künste interessant. 
  Die Linie der Volksoper aus dem 
bäuerlichen Leben war, wie bereits 



отмечалось ранее, не получила 
широкого развития в первой четверти 
XIX века. Немногочисленные 
произведения этого направления 
художественно слабы и проникнуты 
реакционными тенденциями в 
изображении закрепощенного 
крестьянства. Таковы три связанные 
между собой сюжетно одноактные 
оперы А. Н. Титова на тексты 
посредственного драматурга А. Я. 
Княжнина «Ям» (Петербург, 1805), 
«Посиделки, или Следствие Яма» 
(там же, 1808) и «Девишник, или 
Филаткина свадьба» (там же, 1810). 
Крестьянский быт представлен здесь 
в ложном, идеализированном свете. 
Беспечные «поселяне», не знающие 
забот, пляшут, поют и веселятся, живя 
в мире и согласии со своими 
господами. Успех опер Титова 
основывался на живости действия и 
мелодичности музыки, окрашенной в 
народные тона. 
 
 
  На рубеже столетий в русскую оперу 
проникает национальная 
историческая тематика, не 
получившая отражения в оперном 
творчестве XVIII века. В этой 
тематической сфере выделяются две 
различные линии: одну из них можно 
условно назвать сентиментально- 
идеализирующей, другую—героико-
патриотической. 
 
  Первая линия представлена в опере 
«Старинные святки» на текст 
известного историка и археолога, 
большого знатока русских древностей 
А. Ф. Малиновского. Музыку написал 
Ф. Блима, состоявший в конце XVIII 
века капельмейстером русского 
театра в Москве. Впервые 
поставленная на сцене Петровского 
театра в 1800 году, опера долгое 
время удерживалась в репертуаре. 
Драматургически фабула «Старинных 
святок» очень проста и незатейлива, 
причем действие происходит не в 

erwähnt, im ersten Viertel des 19. 
Jahrhunderts nicht weit entwickelt. Die 
wenigen Werke dieser Richtung sind 
künstlerisch schwach und in ihrer 
Darstellung der Leibeigenschaft der 
Bauernschaft von reaktionären 
Tendenzen durchdrungen. Dazu 
gehören drei miteinander verwandte 
einaktige Opern von A. N. Titow nach 
Texten des mittelmäßigen Dramatikers 
A. J. Knjaschnin: „Der Postkutschenhalt“ 
(St. Petersburg, 1805), „Versammlungen 
oder Die Fortsetzung des 
Postkutschenhalts“ (ebd., 1808) und 
„Die Jungfernfeier oder Die Hochzeit 
des Filatkin“ (ebd., 1810). Das 
bäuerliche Leben wird hier in einem 
falschen, idealisierten Licht dargestellt. 
Unbekümmerte „Dorfbewohner“, die 
keine Sorgen kennen, tanzen, singen 
und vergnügen sich und leben in 
Frieden und Harmonie mit ihren Herren. 
Der Erfolg von Titows Opern beruhte auf 
der Lebendigkeit der Handlung und der 
Melodiösität der volkstümlich gefärbten 
Musik. 
  Um die Jahrhundertwende wurde die 
russische Oper von 
nationalgeschichtlichen Themen 
durchdrungen, die sich in der Oper des 
18. Jahrhunderts nicht widerspiegelten. 
In dieser thematischen Sphäre lassen 
sich zwei verschiedene Linien 
unterscheiden: die eine kann man 
vorläufig als sentimental und 
idealisierend bezeichnen, die andere als 
heroisch und patriotisch. 
  Die erste Linie wird in der Oper „Alte 
Weihnachten“ auf einen Text von A. F. 
Malinowski, einem berühmten Historiker 
und Archäologen, einem großen 
Experten für russische Altertümer, 
dargestellt. Die Musik wurde von F. 
Blima geschrieben, der Ende des 18. 
Jahrhunderts Kapellmeister des 
russischen Theaters in Moskau war. Die 
Oper wurde 1800 am Petrowski-Theater 
uraufgeführt und blieb lange Zeit im 
Repertoire. Die dramaturgische 
Handlung der „Alten Weihnachten“ ist 
sehr einfach und unprätentiös, und die 



простой крестьянской избе, а в 
высоких боярских хоромах. Девушки 
гадают, накрывая кольца скатертью. 
Неожиданно входят их любимые, 
вызывая сначала гнев родителей, но 
затем старики смиряются и 
благословляют две молодые пары. 
Широкое развитие получают картины 
старого русского быта и обрядов, 
сопровождаемые песнями и 
плясками, в основе которых лежат 
народные мелодии. 
 
 
  Особое значение приобрела эта 
опера во время Отечественной войны 
1812 года, когда в нее были 
привнесены патриотические мотивы. 
В песне «Слава» после слов «Слава 
солнцу на небе я русскому царю на 
всей земле» возглашалась «слава 
храбрым войнам во чистом поле», а 
затем назывались имена особенно 
отличившихся в военных действиях 
генералов. В исполнении Сандуновой 
эта песня неизменно вызывала взрыв 
патриотических чувств. 
 
 
 
  В опере Д. Н. Кашина «Наталья, 
боярская дочь» (по повести Н. М. 
Карамзина в сценической 
переработке С. Н. Глинки) 
сентиментальная любовная фабула 
соединяется с более явно 
выраженной патриотической 
направленностью. Историзм оперы 
весьма условен, и можно только 
приблизительно догадываться о 
времени действия. Как и в 
«Старинных святках», действующими 
лицами являются представители 
боярского круга. Молодой боярин 
Алексей, находящийся в опале, 
похищает любимую нм Наталью, 
которая отвечает ему взаимностью и 
добровольно уходит с ним из 
родительского дома. Узнав о 
нападении на Русь литовцев, Алексей 
идет на войну и доблестно сражается 

Handlung spielt sich nicht in einer 
einfachen Bauernhütte, sondern in den 
hohen Bojarengemächern ab. Die 
Mädchen sind beim Wahrsagen und 
decken die Ringe mit einem Tischtuch 
ab. Plötzlich treten ihre Geliebten ein, 
was zunächst den Zorn der Eltern 
hervorruft, doch dann demütigen sich 
die alten Männer und segnen die beiden 
jungen Paare. Die Bilder des 
altrussischen Lebens und der Rituale 
sind weit entwickelt, begleitet von 
Liedern und Tänzen, die auf 
Volksmelodien basieren. 
  Besondere Bedeutung erlangte diese 
Oper während des Vaterländischen 
Krieges von 1812, als patriotische 
Motive in die Oper aufgenommen 
wurden. Im Lied „Ruhm“ wurde nach 
den Worten „Ruhm der Sonne am 
Himmel und dem russischen Zaren auf 
der ganzen Erde“ der „Ruhm der 
tapferen Soldaten auf dem freien Feld“ 
ausgerufen, gefolgt von den Namen von 
Generälen, die sich in militärischen 
Aktionen besonders ausgezeichnet 
hatten. Wenn dieses Lied von 
Sandunowa vorgetragen wurde, löste es 
immer eine Explosion der patriotischen 
Gefühle aus. 
  In D. N. Kaschins Oper „Natalja, 
Bojarentochter“ (nach der Erzählung 
von N. M. Karamsin in einer 
Bühnenbearbeitung von S. N. Glinka) 
verbindet sich die sentimentale 
Liebeshandlung mit einer deutlicher 
ausgeprägten patriotischen 
Orientierung. Der Historismus der Oper 
ist sehr konventionell, und man kann die 
Zeit der Handlung nur ungefähr 
erahnen. Wie in „Alte Weihnachten“ sind 
die Protagonisten Mitglieder des 
Bojarenkreises. Der junge, in Ungnade 
gefallene Bojar Alexej entführt seine 
geliebte Natalja, die dies erwidert und 
mit ihm freiwillig ihr Elternhaus verlässt. 
Als Alexej vom Angriff der Litauer auf 
Russland erfährt, zieht er in den Krieg 
und kämpft tapfer gegen den Feind. Für 
seine Taten nimmt der Zar die Schande 
von ihm, und der alte Bojar Matwej gibt 



с противником. За совершенные им 
подвиги царь снимает с него опалу и 
старый боярин Матвей благословляет 
свою дочь Наталью на брак с ним. 
  Музыка оперы, построенная в 
основном на «голосах» народных 
песен, сохранилась лишь в виде 
отдельных фрагментов. В 1801 году 
она была исполнена в концерте 
Сандуновой, постоянной партнерши 
композитора по концертным 
выступлениям. В пространном 
газетном объявлении сообщалось: 
«Сего марта 17 дня, в воскресенье, 
российская певица Сандунова будет 
иметь честь дать почтеннейшей 
публике на Петровском театре 
концерт с большим, оркестром, хором 
и роговою музыкою, составленной изо 
всей новой оперы „Наталья, боярская 
дочь“, в коей музыка хоров, дуэтов н 
арий сочинения г. Кашина, речи же г. 
Глинки...»12.  
 
 
12 «Московские ведомости», 1801, 9 
марта. 
 
О сценической постановке оперы мы 
не располагаем никакими 
сведениями. 
  В 1809 году в Москве была 
поставлена еще одна опера Кашина, 
«Ольга Прекрасная» (также на текст 
С. Н. Глинки). В ее содержании 
произвольно трактованные 
исторические факты на эпохи 
образования древнерусского 
государства переплетаются с 
мифологическими мотивами. Журнал 
«Аглая», издававшийся П. И. 
Шаликовым, писал: «Ольга 
Прекрасная останется навсегда—
прекрасною отечественною оперою—
к честя русских—поэта я 
музыканта!»13.  
 
13 «Аглая», 1809, № 5, с. 68. Рецензия 
полностью перепечатала (118, 280). 
 

seiner Tochter Natalja den Segen, ihn 
zu heiraten. 
 
 
  Die Musik der Oper, die hauptsächlich 
auf den „Stimmen“ von Volksliedern 
basiert, ist nur in Form einzelner 
Fragmente überliefert. Im Jahr 1801 
wurde sie in einem Konzert von 
Sandunowa, der ständigen Partnerin 
des Komponisten bei 
Konzertaufführungen, aufgeführt. In 
einer ausführlichen 
Zeitungsankündigung hieß es: „Diesen 
17. März, Sonntag, wird die russische 
Sängerin Sandunowa die Ehre haben, 
im Petrowski-Theater dem 
hochverehrten Publikum ein Konzert mit 
großem Orchester, Chor und Hornmusik 
zu geben, das aus der gesamten neuen 
Oper „Natalja, Bojarentochter“ besteht, 
in der die Musik der Chöre, Duette und 
Arien von Herrn Kaschin und die Reden 
von Herrn Glinka komponiert sind...“12.  
 
12 „Moskauer Wedomosti“, 1801, 9. 
März. 
 
Wir haben keine Informationen über die 
Inszenierung der Oper. 
 
  Im Jahr 1809 wurde in Moskau eine 
weitere Oper von Kaschin, Olga die 
Schöne (ebenfalls nach einem Text von 
S. N. Glinka), inszeniert. In ihrem Inhalt 
werden willkürlich interpretierte 
historische Fakten über die Epoche der 
Entstehung des altrussischen Staates 
mit mythologischen Motiven verwoben. 
Die von P. I. Schalikow herausgegebene 
Zeitschrift „Aglaja“ schrieb: „Olga die 
Schöne wird für immer eine schöne 
einheimische Oper zur Ehre der 
russischen Dichter und Musiker 
bleiben!“ 13.  
 
 
13 „Aglaja“, 1809, Nr. 5, S. 68. 
Vollständig nachgedruckte Rezension 
(118, 280). 
 



Однако это пророчество не сбылось. 
После одного спектакля опера 
больше не появлялась на сцене. 
Музыка ее не сохранилась. 
  Под непосредственным 
впечатлением событий 
Отечественной войны 1812 года 
созданы оперы «Крестьяне, или 
Встреча незваных» С. Н. Титова, 
«Иван Сусанин» Кавоса, «Мужество 
киевлянина, или Вот каковы русские» 
А. Н. Титова. Впервые на оперной 
сцене простой человек из народа был 
показан в героическом плане, 
воспеты его мужество, стойкость, 
готовность к самопожертвованию во 
имя родины. Но это в значительной 
степени снижалось официозно-
монархическим привкусом, особенно 
ощутимым в текстах А. А. Шаховского 
и А. Я. Княжнина. 
 
 
  Сюжетно с событиями 
Отечественной войны связана только 
первая из названных опер, наиболее 
слабая в художественном отношении. 
«Иван Сусанин» и «Мужество 
киевлянина» написаны на 
исторические сюжеты, содержавшие 
явные «аллюзии» к современности. 
  В отличие от «Встречи незваных» 
упомянутые произведения написаны 
в формах «большой оперы» того 
времени с развернутыми ариями и 
ансамблями, хотя по традиции 
русского музыкального театра в них 
сохраняются разговорные сцены. 
Весьма относителен историзм обеих 
опер: Княжнин и Шаховской свободно 
обращаются с фактами, порой 
Допуская прямое искажение 
исторической истины. 
 
  К группе произведений, прямо или 
косвенно отразивших патриотический 
подъем 1812 года, надо отнести и 
небольшую одноактную оперу 
Шаховского и Кавоса «Казак-
стихотворец», действие которой 
происходит в петровское время после 

Diese Prophezeiung ging jedoch nicht in 
Erfüllung. Nach einer Aufführung kam 
die Oper nie wieder auf die Bühne. Ihre 
Musik wurde nicht erhalten. 
  Unter dem unmittelbaren Eindruck der 
Ereignisse des Vaterländischen Krieges 
von 1812 entstanden die Opern „Die 
Bauern oder die Versammlung der 
Ungebetenen“ von S. N. Titow, „Iwan 
Susanin“ von Cavos und „Der Mut der 
Kiewer, oder Das sind die Russen“ von 
A. N. Titow. Zum ersten Mal wurde auf 
der Opernbühne ein einfacher Mann aus 
dem Volk heroisch dargestellt, sein Mut, 
seine Tapferkeit, seine Bereitschaft zur 
Selbstaufopferung im Namen des 
Vaterlandes wurden gepriesen. Dies 
wurde jedoch weitgehend durch den 
anmaßenden und monarchischen 
Beigeschmack geschmälert, der 
besonders in den Texten von A. A. 
Schachowskoi und A. J. Knjaschnin zu 
spüren war. 
  Nur die erste dieser Opern, die 
künstlerisch schwächste, ist mit den 
Ereignissen des Vaterländischen 
Krieges verbunden. „Iwan Susanin“ und 
„Der Mut der Kiewer“ wurden über 
historische Themen geschrieben, die 
offensichtliche „Anspielungen“ auf die 
heutige Zeit enthalten. 
  Im Gegensatz zu „Die Versammlung 
der Ungebetenen“ sind diese Werke in 
den Formen der „großen Oper“ der 
damaligen Zeit geschrieben, mit 
ausgedehnten Arien und Ensembles, 
obwohl sie gemäß der Tradition des 
russischen Musiktheaters 
Gesprächsszenen beibehalten. Der 
Historismus beider Opern ist sehr 
relativ: Knjaschnin und Schachowskoi 
gehen frei mit den Tatsachen um und 
erlauben manchmal eine direkte 
Verzerrung der historischen Wahrheit. 
  Zu den Werken, die direkt oder indirekt 
den patriotischen Aufschwung von 1812 
widerspiegeln, gehört auch eine kleine 
einaktige Oper von Schachowskoi und 
Cavos, „Der Kosakendichter“, die in der 
Zeit Peters des Großen nach der 
Schlacht von Poltawa spielt. Sie wurde 



Полтавской битвы. Она была 
поставлена еще до того, как войска 
Наполеона вторглись в пределы 
Российского государства 14, но 
неизбежность войны была в то время 
уже очевидна.  
 
14 Премьера оперы состоялась в 
Петербурге 5 мая 1812 годе, а 12 
июня Наполеон перешел Неман и 
начал наступление вглубь страны. 
 
 
Фабула оперы очень несложна и 
малооригинальна, до известной 
степени — анекдотична, что 
заставило Шаховского определить ее 
жанр как «оперу-водевиль». Главным, 
что привлекало к ней публику, были 
сцены украинского деревенского 
быта, трактованные в легком 
комедийном плане, и украинские 
народные мелодии, обработанные 
Кавосом. 
  В годы самой войны был поставлен 
ряд спектаклей смешанного типа, 
соединявших элементы танца, пения 
и разговора с очень незамысловатой 
сюжетной основой, отвечающей 
текущему политическому моменту. 
Таковы «Ополчение, или Любовь к 
отечеству», «Казак в Лондоне», 
«Праздник в стане союзных армий 
при Монмартре», «Казак и прусский 
волонтер в Германии», «Торжество 
победы», «Возвращение ополчения». 
Несмотря на недвусмысленную 
монархическую тенденциозность всех 
этих постановок, они вызывали в то 
время бурный восторг даже у людей 
передового образа мысли. В немалой 
степени этому способствовала и 
музыка, большей частью основанная 
на русских народных напевах. 
 
  Такие смешанные музыкально-
патриотические спектакли положили 
начало дивертисменту как особому 
музыкально-театральному жанру, 
продолжавшему развиваться и после 
окончания войны. В дальнейшем он 

aufgeführt, bevor Napoleons Truppen in 
den russischen Staat einmarschierten 
14, aber die Unausweichlichkeit des 
Krieges war zu dieser Zeit bereits 
offensichtlich.  
 
 
14 Die Oper wurde am 5. Mai 1812 in 
Sankt Petersburg uraufgeführt, und am 
12. Juni überquerte Napoleon die 
Memel und begann seinen Vormarsch 
ins Landesinnere. 
 
Die Handlung der Oper ist sehr einfach 
und unoriginell, bis zu einem gewissen 
Grad anekdotisch, was Schachowskoi 
dazu veranlasste, ihr Genre als „Opern- 
Vaudeville“ zu definieren. Das Publikum 
wurde vor allem durch die leicht 
komödiantisch interpretierten Szenen 
aus dem ukrainischen Dorfleben und die 
von Cavos arrangierten ukrainischen 
Volksmelodien angezogen. 
 
  In den Kriegsjahren selbst wurde eine 
Reihe von gemischten Produktionen 
aufgeführt, die Elemente des Tanzes, 
des Gesangs und der Konversation mit 
einer sehr unkomplizierten Handlung 
verbanden, die auf den aktuellen 
politischen Moment reagierte. Dazu 
gehören „Die Miliz oder die Liebe zum 
Vaterland“, „Ein Kosake in London“, 
„Fest im Lager der verbündeten Armeen 
am Montmartre“, „Ein Kosake und ein 
preußischer Freiwilliger in Deutschland“, 
„Der Triumph des Sieges“ und „Die 
Rückkehr der Miliz“. Trotz der 
eindeutigen monarchistischen Tendenz 
all dieser Produktionen lösten sie 
seinerzeit selbst bei fortschrittlich 
denkenden Menschen große 
Begeisterung aus. Dazu trug auch die 
Musik bei, die weitgehend auf 
russischen Volksweisen basierte. 
  Solche gemischten musikalischen und 
patriotischen Darbietungen legten den 
Grundstein für das Divertissement als 
eine spezielle Musiktheatergattung, die 
sich nach dem Krieg weiterentwickelte. 
Später verliert es seine politische 



утрачивает свою политическую 
актуальность н приобретает большей 
частью чисто бытовой характер. В 
этот период дивертисмент получил 
преимущественное развитие в 
Москве. Постановщиками 
дивертисментов бывали обычно 
балетмейстеры А. П. Глушковский и 
И. М. Аблец, а музыку сочинял или 
аранжировал С. И. Давыдов. 
  Лучшим из дивертисментов 
Глушковский называет спектакль 
«Семик, или Гулянье в Марьиной 
роще», в постановке которого он сам 
участвовал. Впервые этот спектакль 
был дан в 1815 году в Останкинском 
дворце Шереметевых в честь визита 
прусского короля Фридриха 
Вильгельма III. «В „Семике“, — пишет 
Глушковский, — участвовали лучшие 
русские певцы и певицы того 
времени. Для них был нарочно 
сочинен Давыдовым хор русских 
солдат в честь русского воинства, 
который бы́л отлично слажен. Ко 
всему этому употреблен был в этом 
же дивертисменте известный русский 
песенник Лебедев, который явился 
хороводом перед кружком песенников 
с разными русскими 
простонародными инструментами: с 
ложками, гремушками и проч. Этот 
хор так мастерски выполнял свое 
дело, что даже у старичков косточки 
зашевелились. Прибавьте к этому 
превосходный кордебалет, который 
действовал ровно, точно, и отлично 
придуманные разнообразные 
национальные костюмы, и вы 
составите себе приблизительное 
понятие о том, какое впечатление 
должен был производить этот 
народный балет на высоких 
посетителей праздника» (55, 176—
177). В том же самом году этот 
дивертисмент был показан и для 
широкой публики в театре на 
Знаменке, а позже перенесен на 
петербургскую сцену. Успех «Семика» 
у московской публики можно сравнить 
только с сенсацией, произведенной 

Relevanz und erhält meist einen rein 
heimischen Charakter. In dieser Zeit 
wurde das Divertissement vor allem in 
Moskau entwickelt. Divertissements 
wurden in der Regel von den 
Choreographen A. P. Gluschkowski und 
I. M. Ablets inszeniert, und die Musik 
wurde von S. I. Dawydow komponiert 
oder arrangiert. 
 
  Als bestes Divertissement bezeichnet 
Gluschkowski die Aufführung „Semik 
oder Festlichkeiten in Marjina 
Roschtscha“, an deren Inszenierung er 
selbst beteiligt war. Diese Aufführung 
wurde erstmals 1815 im Ostankino-
Palast der Scheremetews zu Ehren des 
Besuchs des preußischen Königs 
Friedrich Wilhelm III. gegeben. „In 
„Semik“, so schreibt Gluschkowski, 
„wirkten die besten russischen Sänger 
und Sängerinnen der damaligen Zeit 
mit. Für sie komponierte Dawydow 
eigens einen Chor russischer Soldaten 
zu Ehren der russischen Armee, der 
perfekt abgestimmt war. Zu all dem 
wurde im gleichen Divertissement der 
berühmte russische Liedermacher 
Lebedew eingesetzt, der in einem 
Reigen vor dem Kreis der Sänger mit 
verschiedenen russischen 
Volksinstrumenten auftrat: mit Löffeln, 
Rasseln und so weiter. Dieser Chor 
führte seine Arbeit so gekonnt aus, dass 
sogar die Knochen der alten Männer 
sich bewegten. Nimmt man dazu noch 
das ausgezeichnete Ballettkorps, das 
geschmeidig und genau agierte, und die 
perfekt gestalteten verschiedenen 
Trachten, so bekommt man eine 
ungefähre Vorstellung davon, welchen 
Eindruck dieses Volksballett auf die 
hohen Besucher des Festes gemacht 
haben muss“ (55, 176-177). Noch im 
selben Jahr wurde dieses 
Divertissement im Snamenka-Theater 
für das breite Publikum gezeigt und 
später auf die St. Petersburger Bühne 
übertragen. Der Erfolg von „Semik“ beim 
Moskauer Publikum kann nur mit der 
Sensation verglichen werden, die das 



появлением «Русалок» в 1800-х 
годах. 
  За «Гуляньем в Марьиной роще» 
последовали «Гулянье на 
Воробьевых горах» (1816)16, «Гулянье 
1 мая в Сокольниках» (1816), 
«Праздник жатвы», «Старинные 
игрища, или Святочный вечер» 
(1823), в и ряд других сценических 
композиций подобного же рода.  
 
16 В газетном объявлении о спектакле, 
состоявшемся 31 января 1823 года, 
сказано: «Музыка взята яз руссах 
несен я аранжирована г. Шольцем» 
(«Московские ведомости», 1823, 27 
января). 
 
К жанру дивертисмента, по-видимому, 
следует отнести и некоторые 
произведения, именовавшиеся 
операми, как, например, «Лукашка, 
или Святочный вечер» Давыдова17. 
 
17 В анонсе указано: «Опера в 1 
действии с хороводами, разными 
мисками в деревенскими играми, 
музыка, выбранная из русски весен, 
сочинения г. Давыдова» («Московские 
ведомости», 1816, 8 января). 
 
 
  Дивертисменты типа «Семика» или 
«Гулянья 1 мая в Сокольниках» 
отражали обычаи, еще 
сохранявшиеся в московском 
городском быту в начале XIX века. 
Именно потому эти театральные 
представления полюбились 
московской публике. Только к 
середине 20-х годов популярность 
дивертисментов начинает снижаться. 
  В обзоре русского оперного 
репертуара первой четверти XIX века 
необходимо коснуться и некоторых 
«гибридных» жанров, занимавших 
промежуточное место между 
музыкальным и драматическим 
спектаклем. Это прежде всего жанр 
мелодрамы в том виде, в каком он 
сложился во второй половине XVIII 

Erscheinen von „Rusalka“ in den 1800er 
Jahren auslöste. 
  Auf „Festlichkeiten in Marjina 
Roschtscha“ folgten „Feier auf den 
Sperlingsbergen“ (1816)16, „Der 
Spaziergang am 1. Mai in Sokolniki“ 
(1816), „Erntedankfest“, „Alte Spiele 
oder Heiliger Abend“ (1823) und eine 
Reihe weiterer Bühnenwerke derselben 
Art.  
 
16 In einer Zeitungsankündigung über 
die Aufführung, die am 31. Januar 1823 
stattfand, hieß es: „Die Musik ist den 
Russen entnommen und von Herrn 
Scholz arrangiert“ („Moskauer 
Wedomosti“, 1823, 27. Januar). 
 
Zur Gattung des Divertissements 
gehören offenbar auch einige Werke, 
die als Opern bezeichnet wurden, wie z. 
B. Dawydows „Lukaschka oder Heiliger 
Abend“17. 
 
17 In der Ankündigung heißt es: „Eine 
Oper in 1 Akt mit Reigentänzen, 
verschiedenen Schüsseln in dörflichen 
Spielen, ausgewählte Musik aus dem 
russischen Frühling, komponiert von 
Herrn Dawydow“ („Moskauer 
Wedomosti“, 1816, 8. Januar). 
 
  Divertissements wie „Semika“ oder 
„Der Spaziergang am 1. Mai in 
Sokolniki“ spiegelten die Sitten und 
Gebräuche wider, die sich zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts im Moskauer 
Stadtleben noch erhalten hatten. 
Deshalb waren diese 
Theatervorstellungen beim Moskauer 
Publikum sehr beliebt. Erst Mitte der 
20er Jahre begann die Popularität der 
Divertissements zu sinken. 
  Bei der Betrachtung des russischen 
Opernrepertoires im ersten Viertel des 
19. Jahrhunderts ist es notwendig, 
einige „gemischte“ Gattungen zu 
erwähnen, die einen Zwischenplatz 
zwischen der musikalischen und der 
dramatischen Aufführung einnahmen. 
Dies ist zunächst das Genre des 



века на Западе (Франция, Германия). 
В России он был представлен 
«Орфеем» Я. Б. Княжнина и Е. И. 
Фомина, время от времени 
продолжавшим появляться на 
театральной афише до начала 10-х 
годов. Есть сведения об исполнении 
«Орфея» в Москве на сцене 
Петровского театра в 1802 году18.  
 
 
 
18 «Московские ведомости», 1802, 8 
января. 
 
В Петербурге это произведение было 
исполнено несколько раз в период 
1811—1814 годов. 
  Вслед за Фоминым к жанру 
мелодрамы обращается А. Н. Титов. 
В 1802 году в Петербурге 
исполнялась его мелодрама 
«Андромеда и Персей» на слова А. Я. 
Княжнина, а вскоре затем — «Цирцея 
и Улисс» тех же двух авторов (обе на 
сюжеты из античной мифологии). Эти 
произведения написаны под сильным 
влиянием «Орфея» (54, 60). Но 
Титову не удалось достигнуть той 
трагической силы выражения и 
мощного симфонического размаха, 
которые присущи этому 
замечательному произведению 
русского композитора XVIII века. 
Музыка Титова не поднимается над 
уровнем мягкой элегической 
чувствительности романсного типа. 
 
 
  Широкое развитие получает жанр 
трагедии с музыкой, родившийся еще 
в конце предшествующего столетия. 
Особенно характерными образцами 
этого жанра являются трагедии В. А. 
Озерова, проникнутые 
предромантическими настроениями, с 
патетической, ярко театральной 
музыкой О. А. Козловского, например 
«Фингал» (1805). Тому же 
композитору принадлежала музыка и 
к ряду трагедий А. А. Шаховского 

Melodrams, wie es sich in der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts im Westen 
(Frankreich und Deutschland) 
entwickelte. In Russland wurde es von 
J. B. Knjaschnin und J. I. Fomin 
vertreten, die von Zeit zu Zeit bis in die 
frühen 10-er Jahre auf den 
Theaterplakaten auftauchten. Es gibt 
Informationen über die Aufführung von 
„Orpheus“ in Moskau auf der Bühne des 
Petrowski-Theaters im Jahr 180218.  
 
18 „Moskauer Wedomosti“, 1802, 8. 
Januar. 
 
In St. Petersburg wurde dieses Werk 
zwischen 1811 und 1814 mehrmals 
aufgeführt. 
  Nach Fomin wandte sich A. N. Titow 
dem Genre des Melodramas zu. Im Jahr 
1802 wurde sein Melodram „Andromeda 
und Perseus“ nach dem Text von A. J. 
Knjaschnin in St. Petersburg aufgeführt, 
kurz darauf folgten „Circe und 
Odysseus“ von denselben beiden 
Autoren (beide basieren auf 
Geschichten aus der antiken 
Mythologie). Diese Werke wurden unter 
dem starken Einfluss von „Orpheus“ 
geschrieben (54, 60). Titow gelang es 
jedoch nicht, die tragische 
Ausdruckskraft und den mächtigen 
symphonischen Umfang zu erreichen, 
die diesem bemerkenswerten Werk 
eines russischen Komponisten des 18. 
Jahrhunderts eigen sind. Titows Musik 
erhebt sich nicht über das Niveau der 
sanften elegischen Sensibilität des 
romantischen Typs. 
  Das Genre der Tragödie mit Musik, das 
am Ende des vorigen Jahrhunderts 
entstand, ist weit verbreitet. Besonders 
charakteristische Beispiele für dieses 
Genre sind die Tragödien von W. A. 
Oserow, durchdrungen von 
vorromantischen Stimmungen, mit 
pathetischen, hellen theatralischen 
Musik von O. A. Koslowski, wie z. B. 
„Fingal“ (1805), die von 
vorromantischen Stimmungen 
durchdrungen sind und eine 



(«Дебора», 1810; «Царь Эдип», 1811), 
П. А. Катенина («Эсфирь», 1816). 
Сочетая в себе классическое величие 
и возвышенность с бурным 
романтическим пафосом, она 
усиливала впечатление, 
производимое сценическим 
действием, создавала необходимую 
атмосферу для него. 
 
 
 
  В состав музыки к трагедиям, как 
правило, входила увертюра, 
оркестровые антракты и хоры. Иногда 
сверх того вводились элементы 
мелодрамы, арии и речитативы, что 
приближало такой спектакль к 
оперному19.  
 
19 На эту близость справедливо 
указывает М. С. Друскин (77, 239). 
 
Наряду с Козловским в этом жанре 
работали и другие композиторы: 
Давыдов, Кавос, А. Н. Титов. 
Наибольшим признанием 
пользовался «Фингал» Озерова и 
Козловского, сохранявшийся в 
репертуаре до середины 20-х годов. 
  Широчайшую популярность на 
рубеже этого же десятилетия 
завоевывает водевиль. В 
определениях характерных признаков 
и времени возникновения этого 
театрального жанра встречается 
много путаного и неясного. Принято 
было считать первым русским 
водевилем «Казака-стихотворца» 
Шаховского и Кавоса. П. Арапов идет 
дальше, утверждая, что 
«существование русского водевиля 
началось у нас с аблесимовского 
„Мельника“ и народной пьесы „Федул 
с детьми", которые скорее всего 
можно признать за первые водевили» 
(7, 225). 
 
  Если исходить из чисто 
музыкальных признаков—простота и 
краткость вокальных номеров, 

pathetische, theatralische Musik 
enthalten. Derselbe Komponist schrieb 
auch Musik für eine Reihe von 
Tragödien von A. A. Schachowskoi 
(„Deborah“, 1810; „Ödipus der König“, 
1811) und P. A. Katenin („Esther“, 1816). 
Durch die Verbindung von klassischer 
Größe und Erhabenheit mit einem 
stürmischen romantischen Pathos 
verstärkte sie den Eindruck der 
Bühnenhandlung und schuf die dafür 
notwendige Atmosphäre. 
  Die Musik für Tragödien umfasste in 
der Regel eine Ouvertüre, Orchester 
Zwischenspiele und Chöre. Manchmal 
wurden zusätzlich Elemente des 
Melodrams, Arien und Rezitative 
eingeführt, was eine solche Aufführung 
näher an eine Oper heranführte19.  
 
19 Diese Nähe wird von M. S. Druskin 
(77, 239) zu Recht hervorgehoben. 
 
Neben Koslowski arbeiteten auch 
andere Komponisten in diesem Genre: 
Dawydow, Cavos und A. N. Titow. Der 
„Fingal“ von Oserow und Koslowski 
genoss die größte Anerkennung und 
blieb bis Mitte der 20er Jahre im 
Repertoire. 
  Größte Popularität an der Wende 
desselben Jahrzehnts gewinnt das 
Vaudeville. In den Definitionen der 
charakteristischen Merkmale und die 
Zeit der Entstehung dieser 
theatralischen Genre gibt es eine 
Menge Verwirrung und Unklarheit. Es 
wurde akzeptiert, um das erste 
russische Vaudeville „Kosaken-Dichter“ 
Schachowskois und Cavos betrachten. 
P. Arapow geht noch weiter und 
behauptet, dass „die Existenz des 
russischen Vaudevilleы mit Ablesimows 
„Der Müller“ und dem Volksstück „Fedul 
und seine Kinder“ begann, die 
höchstwahrscheinlich als das erste 
Vaudeville anerkannt werden können“ 
(7, 225). 
  Geht man von rein musikalischen 
Merkmalen aus - der Einfachheit und 
Kürze der Gesangsnummern, dem 



преобладание куплетной формы,— то 
действительно в этих ранних русских 
операх, а равно и в «Казаке-
стихотворце», можно найти много 
общих черт с водевилем. Однако 
водевиль имел, кроме того, и свою 
область содержания, свой 
излюбленный круг образов, сюжетов и 
драматургических схем. 
  Как известно, водевиль возник на 
французской почве. Первоначально 
это определение относилось к 
песенкам куплетного склада, 
составлявшим неизменную 
принадлежность ярмарочных 
представлений н нередко 
обладавшим острым сатирическим 
содержанием. Как самостоятельный 
театральный жанр водевиль 
сложился в конце XVIII—начале XIX 
века, причем его первоначальный 
характер н социальная 
направленность претерпевают 
довольно значительные изменения. 
После Великой французской 
революции водевиль утрачивает свою 
политическую остроту и 
превращается в легкую, чисто 
развлекательную театральную пьесу 
из буржуазного быта с небольшими и 
несложными по фактуре вставными 
вокальными номерами. 
  Подобного типа водевили постоянно 
исполнялись приезжавшими в Россию 
французскими труппами. Некоторые 
из этих пьес мало отличались по 
характеру от комических опер того 
периода, когда этот жанр отходит от 
значительных, содержательных 
задач, часто не сводимых лишь к 
комедийному началу, и склоняется к 
легкой развлекательности, порой 
даже анекдотичности. Но границы 
между комической оперой и 
водевилем никогда полностью-не 
стирались. 
 
  Так, в связи с постановкой в 
Петербурге в 1808 году оперы 
Буальдьё «Опрокинутые повозки» 
(«Les voitures bouleversées») пресса 

Vorherrschen der Versform -, so lassen 
sich in diesen frühen russischen Opern 
wie auch in „Kosakendichter“ zwar viele 
Gemeinsamkeiten mit dem Vaudeville 
finden. Aber das Vaudeville hatte auch 
seinen eigenen inhaltlichen Bereich, 
seinen eigenen bevorzugten Kreis von 
Bildern, Plots und dramaturgischen 
Schemata. 
  Das Vaudeville entstand bekanntlich 
auf französischem Boden. Ursprünglich 
bezog sich diese Definition auf die 
Lieder in Versform, die ein fester 
Bestandteil der Jahrmarktsaufführungen 
waren und oft einen scharfen satirischen 
Inhalt hatten. Als eigenständiges 
Theatergenre bildete sich das 
Vaudeville im späten 18. und frühen 19. 
Jahrhundert heraus, und sein 
ursprüngliches Wesen und seine soziale 
Ausrichtung erfuhren ganz erhebliche 
Veränderungen. Nach der Großen 
Französischen Revolution verliert das 
Vaudeville seine politische Schärfe und 
verwandelt sich in ein leichtes, rein 
unterhaltsames Theaterstück des 
bürgerlichen Lebens mit kleinen und 
unkompliziert in die Struktur eingefügten 
Gesangsnummern. 
 
 
 
  Diese Art von Vaudeville wurde von 
französischen Truppen, die nach 
Russland kamen, ständig aufgeführt. 
Einige dieser Stücke unterschieden sich 
in ihrem Charakter kaum von den 
komischen Opern jener Zeit, als sich 
das Genre von bedeutenden, 
substanziellen Aufgaben entfernte, die 
sich oft nicht allein auf das komische 
Element reduzieren ließen, und zur 
leichten, manchmal sogar 
anekdotischen Unterhaltung neigte. Die 
Grenzen zwischen komischer Oper und 
Vaudeville sind jedoch nie ganz 
verwischt worden. 
  So schrieb die Presse im 
Zusammenhang mit der Aufführung von 
Boieldieus Oper Les voitures 
bouleversées („Die umgestürzten 



писала: «Сия опера переделана из 
водевиля, сочиненного г-ном Дюпати, 
и, несмотря на многие перемены и 
сокращения, в некоторых явлениях 
видно, что она основана на правилах 
водевиля. Комическая опера требует 
простоты и ясности в плане, 
быстроты в ходе и гораздо более 
действия, чем разговора. В водевиле 
же, напротив, зритель не ищет ни 
быстрого действия, ни 
привлекательного содержания, но 
довольствуется остротою разговора и 
замысловатостью стишков, которые 
поют почти обыкновенно на 
известный голос. Автор водевиля, не 
делая вреда своей пьесе, часто 
помещает ненужные явления и 
вводит посторонние действующие 
лица, единственно для того, чтобы 
сказать несколько острых слов и 
пропеть шутливые или сатирические 
куплеты. От сего пьеса, сочиненная 
водевилем, часто делается суха и 
растянута, когда к ней прибавят 
дуэты, трио, квартеты и финалы, 
необходимые для комической 
оперы»20. 
 
 
20 «Драматический вестник», 1808, № 
25, с. 201—202. 
 
  Здесь очень точно определено 
различие между двумя смежными и в 
чем-то соприкасавшимися друг с 
другом жанрами. Роль музыки в 
водевиле была служебной, не имела 
большого значения и оригинальность 
сюжета. Одинаковые положения легко 
переходили из одного произведения в 
другое, варьируясь и обрастая 
новыми подробностями, музыка же в 
значительном числе случаев не 
сочинялась специально для данной 
пьесы, а заимствовалась из разных 
источников и приспосабливалась к 
тексту. 
  Существовало несколько 
разновидностей водевиля, что 
находит отражение и в определениях 

Wagen“) im Jahr 1808 in St. Petersburg: 
„Diese Oper ist nach einem von Herrn 
Dupati komponierten Vaudeville 
entstanden, und trotz vieler Änderungen 
und Kürzungen kann man in einigen 
Erscheinungen erkennen, dass sie auf 
den Regeln des Vaudevilles beruht. 
Eine komische Oper verlangt 
Einfachheit und Klarheit im Plan, 
Schnelligkeit im Ablauf und viel mehr 
Handlung als Unterhaltung. Im 
Vaudeville hingegen sucht der 
Zuschauer weder schnelle Handlung 
noch ansprechende Inhalte, sondern 
begnügt sich mit der Schärfe des 
Gesprächs und der Raffinesse der 
Verse, die fast immer auf einer 
bekannten Melodie gesungen werden. 
Der Autor des Vaudevilles fügt oft 
unnötige Szenen ein und führt 
Nebenfiguren ein, nur um ein paar 
scharfe Worte zu sagen und witzige 
oder satirische Couplets zu singen. 
Dadurch wird das Stück, das als 
Vaudeville komponiert wurde, oft 
trocken und langwierig, wenn man ihm 
Duette, Trios, Quartette und Finale 
hinzufügt, die für eine komische Oper 
notwendig sind“20. 
 
20 „Dramen-Bulletin“, 1808, Nr. 25, S. 
201-202. 
 
  Hier ist der Unterschied zwischen zwei 
benachbarten und einigermaßen 
zusammenhängenden Genres sehr 
genau definiert. Die Rolle der Musik im 
Vaudeville war dienend, und die 
Originalität der Handlung war von 
geringer Bedeutung. Dieselben 
Bestimmungen wurden leicht von einem 
Werk zum anderen übertragen, wobei 
neue Details variiert und hinzugefügt 
wurden. Die Musik wurde in vielen 
Fällen nicht speziell für dieses Stück 
komponiert, sondern aus verschiedenen 
Quellen entliehen und an den Text 
angepasst. 
  Es gab mehrere Arten von Vaudevilles, 
was sich in den von den Autoren 
gegebenen Definitionen des Genres 



жанра той или иной пьесы, 
дававшихся авторами: водевиль, 
опера-водевиль, комедия-водевиль и 
т. д. Если в комедии-водевиле или 
просто водевиле участие музыки 
порой сводилось к нескольким 
вставным песенным номерам в 
куплетной форме, то опера-водевиль 
включала наряду с куплетами арии 
романсного типа и даже ансамбли, 
впрочем строившиеся обычно по 
куплетному принципу и основанные 
на поочередном исполнении одного и 
того же музыкального материала 
разными действующими лицами. 
Кроме того, для оперы-водевиля 
сочинялись увертюра, оркестровые 
антракты, иногда танцы. 
 
  Многие из ранних русских водевилей 
представляли собой перевод с 
французского или свободную 
авторскую переработку французского 
оригинала. При этом изменялись 
имена, действие переносилось в 
обстановку русской жизни или в 
условно экзотическую среду, что 
служило средством своеобразного 
камуфляжа и позволяло маскировать 
сатирическую направленность пьесы. 
Но еще до 1820 года появляются 
вполне самостоятельные русские 
водевили. 
 
  Среди первых их авторов были 
драматурги А. А Шаховской, М. И. 
Хмельницкий, А. И. Писарев. 
Эпизодически обращались к 
водевилю М. Н. Загоскин и А. С. 
Грибоедов. Музыку писали наряду с 
такими добросовестными и хорошо 
владевшими своим ремеслом 
тружениками, как Л. Маурер, Ф. 
Шольц, Н. Кубишта, талантливые 
русские композиторы Береговский н 
Алябьев. 
  Вырабатывается особое амплуа 
водевильного актера, обладающего 
легкостью и изяществом сценической 
игры в сочетании с природной 
музыкальностью и некоторыми 

dieses oder jenes Stücks widerspiegelt: 
Vaudeville, Opern-Vaudeville, 
Komödien-Vaudeville, usw. Während 
sich im Komödien-Vaudeville oder auch 
nur im Vaudeville die Beteiligung der 
Musik manchmal auf einige eingefügte 
Liednummern in Versform beschränkt, 
enthält das Opern-Vaudeville neben 
Vers-Arien vom Typ Romantik auch 
Ensembles, die jedoch in der Regel auf 
dem Vers-Prinzip aufbauen und auf der 
abwechselnden Aufführung desselben 
musikalischen Materials durch 
verschiedene Schauspieler beruhen. 
Darüber hinaus wurden für Vaudeville-
Opern eine Ouvertüre, 
Orchesterzwischenspiele und manchmal 
Tänze komponiert. 
 
  Viele der frühen russischen Vaudevilles 
waren eine Übersetzung aus dem 
Französischen oder eine freie 
Bearbeitung des französischen Originals 
durch einen Autor. In diesem Fall 
wurden die Namen geändert, die 
Handlung wurde in die Situation des 
russischen Lebens oder in eine 
konventionell exotische Umgebung 
verlegt, was als eine Art Tarnung diente 
und es ermöglichte, die satirische 
Ausrichtung des Stücks zu verschleiern. 
Aber auch schon vor 1820 erscheint ein 
recht eigenständiges russisches 
Vaudeville. 
  Unter ihren ersten Autoren waren 
Dramatiker A. A. Schachowskoi, M. I. 
Chmelnizki, A. I. Pisarew. Episodisch 
wandten sich M. N. Sagoskin und A. S. 
Gribojedow dem Vaudeville zu. Musik 
wurde zusammen mit solchen 
gewissenhaften und in ihrem Handwerk 
versierten Arbeitern wie L. Maurer, F. 
Scholz, N. Kubischta und den begabten 
russischen Komponisten Beregowski 
und Aljabjew geschrieben. 
 
  Es entwickelte sich eine besondere 
Rolle des Vaudeville-Schauspielers, der 
die Leichtigkeit und Anmut des 
Bühnenspiels in Kombination mit 
natürlicher Musikalität und einigen 



вокальными данными. Блестящими 
представителями этого амплуа были 
В. Н. Асенкова, Н. В. Самойлова, И. 
И. Сосницкий, В, И. Живокинн, Н. О. 
Дюр. С огромным успехом выступал в 
водевильных ролях М. Е. Щепкин. В 
20-х годах в исполнении водевилей 
иногда участвовали известные 
оперные певцы Е. С. Сандунова, Н. В. 
Репина, Г. Ф. Климовский, П. А. 
Булахов и другие, что предоставляло 
большую свободу композитору. 
  В музыкальном отношении расцвет 
водевиля приходится именно на 
первую четверть века и связан 
прежде всего с обращением к этому 
жанру Верстовского и Алябьева. 
Первый водевиль Береговского— 
«Бабушкины попугаи» — был 
поставлен в 1819 году. Алябьев 
впервые выступил как театральный 
композитор в 1822 году, написав 
совместно с Верстовскнм и Маурером 
музыку к опере-водевилю «Новая 
шалость, или Театральное 
сражение». В 1823 году на 
московской сцене появился 
«Деревенский философ» с его же 
музыкой, затем, в соавторстве с 
Верстовскнм, были изданы водевили 
«Хлопотун, или Дело мастера 
боится» (1824) и «Встреча 
дилижансов» (1825) 21. 
 
21 Подробные и точные сведения о 
постановках водевилей с музыкой 
Алябьева приводятся Б. 
Штейнпрессом (219,110—114, 121—
127). 
 
  На этом работа Алябьева в области 
водевиля (или оперы-водевиля) 
оборвалась из-за ареста, длительного 
тюремного заключения и 
последовавшей за ним ссылки. 
Верстовский в конце 20-х годов 
отходит от водевиля и 
сосредоточивает свои творческие 
интересы на опере 22. 
 

stimmlichen Daten besaß. Brillante 
Vertreter dieser Rolle waren W. N. 
Assenkowa, N. W. Samoilowa, I. I. 
Sosnizki, W. I. Schiwokinn, N. O. Djur. 
Mit großem Erfolg trat in Vaudeville-
Rollen M. E. Schepkin auf. In den 20er 
Jahren nahmen gelegentlich bekannte 
Opernsänger wie J. S. Sandunow, N. W. 
Repin, G. F. Klimowski, P. A. Bulachow 
und andere an Vaudeville-Aufführungen 
teil, was dem Komponisten große 
Freiheit ermöglichte. 
  Musikalisch erlebte das Vaudeville im 
ersten Viertel des Jahrhunderts eine 
Blütezeit, die vor allem mit der Berufung 
dieses Genres durch Werstowski und 
Aljabjew in Verbindung gebracht wird. 
Beregowskis erstes Vaudeville, 
„Großmutters Papageien“, wurde 1819 
uraufgeführt. Aljabjew trat 1822 erstmals 
als Theaterkomponist in Erscheinung, 
als er zusammen mit Werstowski und 
Maurer die Musik für die Vaudeville-
Oper „Der neue Streich oder die 
Theatralische Schlacht“ schrieb. Im Jahr 
1823 wurde auf der Moskauer Bühne 
„Der Dorfphilosoph“ mit seiner eigenen 
Musik aufgeführt, und dann wurden in 
Zusammenarbeit mit Werstowski die 
Vaudevilles „Ein geschäftiger Kerl oder 
Der Meister hat Angst vor dem 
Geschäft“ (1824) und „Das Treffen der 
Postkutschen“ (1825) veröffentlicht21. 
 
21 Ausführliche und präzise 
Informationen über die Inszenierung des 
Vaudevilles mit Aljabjews Musik finden 
sich bei B. Schteinpress (219,110-114, 
121-127). 
 
  Aljabjews Arbeit auf dem Gebiet des 
Vaudevilles (oder der Vaudeville-Oper) 
wurde durch seine Verhaftung, seine 
lange Haft und sein anschließendes Exil 
unterbrochen. In den späten 20er 
Jahren wandte sich Werstowski vom 
Vaudeville ab und konzentrierte seine 
kreativen Interessen auf die Oper 22. 
 
 



22 Музыка водевилей Верстовского и 
Алябьева рассматривается в 
монографических главах, 
посвященных этим композиторам (см. 
т. 5 настоящего издания). 

22 Die Vaudeville-Musik von Werstowski 
und Aljabjew wird in den diesen 
Komponisten gewidmeten 
monographischen Kapiteln behandelt 
(siehe Band 5 dieser Ausgabe). 

 
 
 

3. 
 
  Наибольшей популярностью среди 
произведений зарубежного 
репертуара пользовались у русского 
зрителя оперы французских 
композиторов Гретри, Мегюля, 
Далейрака, несколько позже 
Буальдьё, Изуара, Гаво, Делла 
Мариа. Среди них были произведения 
разного плана и различного 
достоинства. Наряду с операми 
легкого комедийного характера, 
привлекавшими живой, веселой 
сценической интригой и легко 
запоминающимися пикантными 
мелодиями, ставились и более 
серьезные произведения с 
преобладанием сентиментального 
или морализующе-назидательного 
элемента. Так, с успехом продолжал 
идти «Дезертир» Монсиньи, 
известный русской публике еще с 80-х 
годов XVIII века23.  
 
23 В 1789 году «Дезертир» был 
поставлен в Петербурге, в Москве 
опера впервые поставлена в 
Петровской театре в 1802 году. 
 
Среди опер Гретри, шедших на 
русской сцене, можно назвать такие, 
как «Сильвен»24 с его руссоистской 
идеализацией простой, 
неиспорченной человеческой натуры, 
близкой к природе, или «Рауль Синяя 
борода».  
 
24 Впервые в России опера была 
исполнена воспитанницами 
Смольвого института 13 апреля 1781 
года. В 1800 году она поставлена в 
петербургском Каменном театре, я 

3. 
 
  Unter den Werken des ausländischen 
Repertoires waren die Opern der 
französischen Komponisten Gretry, 
Méhul, Dalayrac und etwas später 
Boieldieu, Isouard, Gaveaux und Della 
Maria am beliebtesten. Darunter 
befanden sich Werke unterschiedlichen 
Zuschnitts und von unterschiedlichem 
Verdienst. Neben den Opern mit 
leichtem Komödiencharakter, die sich 
durch lebhafte, heitere Bühnenintrigen 
und einprägsame, würzige Melodien 
auszeichnen, wurden auch ernstere 
Werke inszeniert, in denen das 
sentimentale oder moralisierende und 
erbauliche Element überwiegt. So wurde 
Monsignys „Der Deserteur“, der dem 
russischen Publikum seit den 80er 
Jahren des 18. Jahrhunderts23 bekannt 
war, weiterhin erfolgreich aufgeführt.  
 
 
 
23 „Der Deserteur“ wurde 1789 in St. 
Petersburg inszeniert; in Moskau wurde 
die Oper 1802 im Petrowski-Theater 
uraufgeführt. 
 
Unter den Opern von Gretry, die auf der 
russischen Bühne aufgeführt wurden, 
sind z. B. „Sylvain“24 mit seiner 
russischen Idealisierung einer 
einfachen, unverdorbenen und 
naturverbundenen menschlichen Natur 
oder „Raoul Blaubart“.  
 
24 Die Oper wurde in Russland erstmals 
am 13. April 1781 von den Schülern des 
Smolny-Instituts aufgeführt. Im Jahr 
1800 wurde sie am Steintheater in St. 
Petersburg und zwei Jahre später am 



двумя годами позже в Петровском 
театре в Москве. 
 
Часто исполнялась опера Далейрака 
«Нина, или Безумная от любви», в 
которой заглавная партия требовала 
от исполнительницы тонкой 
психологической игры. К числу 
любимых русской публикой опер 
принадлежала «Прекрасная Арсена» 
Монсиньи, может быть благодаря 
присущим ей элементам сказочности 
и экзотического колорита. Особенным 
успехом пользовалась она в Москве, 
где в заглавной роли выступала 
Сандунова25. 
 
25 В Петербурге опера была публично 
исполнена в 1785 году, но затем 
возобновлена только через тридцать 
лет, в Москве она непрерывно 
сохранялась в репертуаре до 1802 
года. 
 
  В 1804—1810 годах во главе 
петербургской французской оперной 
труппы стоял Буальдьё, написавший 
за эти годы несколько опер, которые 
были впервые поставлены в 
российской столице под его 
управлением. Кроме того, он 
познакомил русскую публику и с 
ранее написанными своими 
произведениями. Некоторые из них 
вскоре вошли в русский оперный 
репертуар. Одной из наиболее часто 
исполняемых опер стал «Калиф 
багдадский», в течение многих лет не 
сходивший со сцены русского театра 
в Петербурге и в Москве. Зрителя 
привлекал, по-видимому, изящный 
мелодизм в сочетании с легкой 
комедийной фабулой и условно 
ориентальной обстановкой действия. 
Не более чем остроумной шуткой 
была и другая опера Буальдьё, «Жан 
Парижский». Уже в 20-х годах 
появляется на русской сцене более 
поздняя его опера, «Красная 
шапочка», в которой наивный 
сказочный сюжет трактован в 

Petrowski-Theater in Moskau 
aufgeführt. 
 
Dalayracs Oper „Nina oder Die 
Liebesnärrin“ wurde oft aufgeführt, in 
der die Titelrolle dem Darsteller ein 
subtiles psychologisches Spiel 
abverlangt. Zu den Lieblingsopern des 
russischen Publikums gehörte die „Die 
schöne Arsène“ von Monsigny, vielleicht 
wegen der ihr innewohnenden 
märchenhaften Elemente und 
exotischen Farben. Sie war ein 
besonderer Erfolg in Moskau, wo 
Sandunowa in der Titelrolle auftrat25. 
 
 
25 In St. Petersburg wurde die Oper 
1785 öffentlich aufgeführt, aber erst 
dreißig Jahre später wieder 
aufgenommen; in Moskau blieb sie bis 
1802 ununterbrochen im Repertoire. 
 
 
  In den Jahren 1804-1810 wurde das 
französische Opernhaus in St. 
Petersburg von Boieldieu geleitet, der 
mehrere Opern schrieb, die unter seiner 
Leitung in der russischen Hauptstadt 
uraufgeführt wurden. Er stellte dem 
russischen Publikum auch seine 
früheren Werke vor. Einige von ihnen 
fanden bald Eingang in das russische 
Opernrepertoire. Eine der am häufigsten 
aufgeführten Opern war „Der Kalif von 
Bagdad“, die viele Jahre lang auf den 
Bühnen der russischen Theater in St. 
Petersburg und Moskau gespielt wurde. 
Das Publikum wurde offensichtlich von 
der eleganten Melodieführung in 
Verbindung mit einer leichten 
komödiantischen Handlung und einem 
konventionellen orientalischen Rahmen 
angezogen. Nicht mehr als ein 
geistreicher Scherz war eine andere 
Oper von Boieldieu, „Jean de Paris“. 
Bereits in den 20-er Jahren erschien auf 
der russischen Bühne später seine Oper 
„Rotkäppchen“, in der die naive 
Märchenhandlung in der für den 
Komponisten üblichen lockeren 



привычном для композитора 
непринужденно комедийном плане. В 
таком же духе выдержана и опера Ф. 
Герольда «Волшебный колокольчик», 
поставленная в 1819 году в 
Петербурге, а двумя годами позже и в 
Москве. По сравнению с комическими 
операми Филидора, Монсиньи и 
Гретри эти произведения, полностью 
лишенные какого бы то ни было 
социально-критического или 
морализующего содержания, 
знаменовали собой несомненный 
упадок жанра. Некоторые из них в 
сюжетном отношении приближались к 
водевилю, отличайсь от него только 
более развернутыми музыкальными 
формами. 
  Впрочем, даже такие невинные 
спектакли вызывали иногда 
возмущенный протест у 
консервативной критики. Так, в 1815 
году на страницах популярного 
журнала «Сын отечества» 
развернулась бурная полемика в 
связи с. постановкой оперы «Жоконд» 
Изуара, до известной степени 
перекликающейся сюжетно с 
моцартовской «Все они таковы». 
Издатель журнала Н. И. Греч 
негодовал по поводу того, что в опере 
осмеяны легкомысленный принц н его 
приближенный, усматривая в этом ни 
более и ие менее, как «уловки 
якобинства»26. 
 
26 «Сын отечества», 1815, ч. 29, № 6, 
с. 268. 
 
  Увлечение французской комической 
оперой несколько ослабевает только 
к середине 20-х годов в связи с 
широким распространением 
водевиля, до известной степени 
занимающего ее место. Вместе с тем 
уже в начале 800-х годов в репертуар 
русского театра входят некоторые из 
образцов «оперы спасения»—жанра, 
непосредственно вызванного к жизни 
событиями Великой французской 
революции. В 1803 году в Москве 

komödiantischen Form interpretiert wird. 
F. Gerolds Oper „Die Zauberglocke“, die 
1819 in St. Petersburg und zwei Jahre 
später in Moskau aufgeführt wurde, ist 
im selben Geist gehalten. Im Vergleich 
zu den komischen Opern von Philidor, 
Monsigny und Gretry markieren diese 
Werke, die keinerlei sozialkritischen 
oder moralisierenden Inhalt haben, 
zweifellos einen Niedergang des 
Genres. Einige von ihnen näherten sich 
in der Handlung dem Vaudeville an und 
unterschieden sich von diesem nur 
durch erweiterte musikalische Formen. 
 
 
 
 
  Doch selbst solche unschuldigen 
Aufführungen riefen manchmal empörte 
Proteste konservativer Kritiker hervor. 
So veröffentlichte die populäre 
Zeitschrift „Sohn des Vaterlandes“ 1815 
eine heftige Polemik im Zusammenhang 
mit der Aufführung von Isouards Oper 
„Joconde“, die in gewisser Weise an 
Mozarts „Così fan tutte“ angelehnt war. 
Der Herausgeber der Zeitschrift, N. I. 
Gretsch, empörte sich darüber, dass die 
Oper den frivolen Prinzen und seinen 
Kumpanen lächerlich mache, und sah 
darin nicht mehr und nicht weniger als 
„jakobinische Tricks“26. 
 
 
 
26 „Sohn des Vaterlandes“, 1815, Teil 29, 
Nr. 6, S. 268. 
 
  Die Faszination für die französische 
Opéra comique wird erst Mitte der 20er 
Jahre im Zusammenhang mit dem weit 
verbreiteten Einsatz des Vaudeville 
etwas abgeschwächt, das in gewissem 
Maße an seine Stelle tritt. Gleichzeitig 
finden sich bereits zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts im Repertoire des 
russischen Theaters einige Beispiele für 
die „Oper der Erlösung“ - ein Genre, das 
durch die Ereignisse der Großen 
Französischen Revolution unmittelbar 



была поставлена «Элиза» Керубини, 
парижская премьера которой 
состоялась за шесть лет до этого. 
Менее чем через год на сцене того же 
Петровского театра появился 
знаменитый «Водовоз». 
 
  Известно, как велико было значение 
оперного творчества Керубини для 
русской музыки, в частности для 
формирования творческого облика 
Глинки, что справедливо подчеркивал 
Б. В. Асафьев (12, 306). «Один нз 
наиболее чутких, 
остронаблюдательных и смелых 
музыкальных умов,—писал он,—
знаменитый дирижер Ганс фон Бюлов 
назвал Глинку русским Керубини и с 
партитурой в руках брался доказать, 
что возвышенное в глинкинской 
музыке насыщено бетховенским 
духом. Оба этих метких определения 
действительно четко н конкретно 
устанавливают истоки глинкинского 
одухотворенного интеллектуализма и 
заставляют обратить внимание на 
связь мастерства Глинки с 
композиционными принципами 
великой школы здравого 
музыкального смысла, создавшейся в 
Париже, в пламенном энтузиазме 
революционной поры». Ссылаясь на 
высказывания Бюлова, Асафьев не 
случайно сближает Керубини с 
Бетховеном. Великий немецкий 
симфонист всегда отзывался о 
Керубини с величайшим уважением, 
особенно высоко ценя его увертюры. 
А для России первых десятилетий XIX 
века они оказались ступенью к 
усвоению бетховенского творчества. 
 
  Мотивы борьбы против тирании и 
несправедливости, защиты невинно 
гонимых и осуждения всяческого 
гнета и произвола, лежавшие в 
основе многих «опер спасения», 
становятся особенно близки 
передовым кругам русского общества 
в период роста освободительных 
настроений после 1812 года. Этим 

ins Leben gerufen wurde. 1803 wurde in 
Moskau Cherubinis „Eliza“ aufgeführt, 
deren Pariser Premiere sechs Jahre 
zuvor stattgefunden hatte. Weniger als 
ein Jahr später erschien der berühmte  
„Wasserträger“ auf der Bühne 
desselben Petrowski-Theaters. 
  Es ist bekannt, wie groß die Bedeutung 
von Cherubinis Opernwerk für die 
russische Musik war, insbesondere für 
die Herausbildung des schöpferischen 
Bildes von Glinka, was B. W. Assafjew 
zu Recht hervorhob (12, 306). „Einer der 
sensibelsten, aufmerksamsten und 
mutigsten musikalischen Köpfe“, schrieb 
er, „der berühmte Dirigent Hans von 
Bülow nannte Glinka einen russischen 
Cherubini und unternahm es, mit der 
Partitur in der Hand zu beweisen, dass 
das Erhabene in Glinkas Musik von 
Beethovens Geist durchdrungen ist. 
Diese beiden treffenden Definitionen 
stellen die Ursprünge von Glinkas 
vergeistigtem Intellektualismus wirklich 
klar und konkret fest und weisen auf die 
Verbindung zwischen Glinkas 
Meisterschaft und den 
Kompositionsprinzipien der großen 
Schule des gesunden musikalischen 
Verstandes hin, die in Paris im 
glühenden Enthusiasmus der 
Revolutionszeit entstand“. Unter 
Bezugnahme auf Bülows Aussagen 
rückt Assafjew Cherubini nicht zufällig in 
die Nähe Beethovens. Der große 
deutsche Sinfoniker sprach immer mit 
größtem Respekt von Cherubini und 
schätzte besonders seine Ouvertüren. 
Und für das Russland der ersten 
Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts 
erwiesen sie sich als Sprungbrett für die 
Aneignung von Beethovens Werk. 
  Die Motive des Kampfes gegen 
Tyrannei und Ungerechtigkeit, der 
Verteidigung der unschuldig Verfolgten 
und der Verurteilung jeglicher Art von 
Unterdrückung und Willkür, die vielen 
„Opern der Erlösung“ zugrunde lagen, 
standen den fortgeschrittenen Kreisen 
der russischen Gesellschaft in der Zeit 
des Aufschwungs des Befreiungsgefühls 



был вызван большой успех 
произведений данного жанра в 1810-х 
и начале 1820-х годов. 
  В 1816 году на сцене русского театра 
в Петербурге была поставлена 
«фаниска» Керубини, выбранная 
также Давыдовым для своего 
бенефиса в Москве в 1817 году. 
Опера написана на близкий по 
времени сюжет из польской 
действительности и могла вызвать 
нежелательные для русского царизма 
ассоциации, хотя прямо не связана с 
освободительной борьбой поляков 
против российско-прусского 
великодержавного гнета. 
 
 
 
  К типу «оперы спасения» примыкают 
также «Камилла, или Подземелье» и 
«Монтенерский замок»27 Далейрака, 
неоднократно исполнявшиеся в 
старой и новой столице 
французскими труппами, а в 1812—
1813 годах поставленные на сцене 
русского театра в Петербурге. 
 
 
27 Опера шла также под названием 
«Леон, или Черногорский замок». 
 
 
«Московский вестник», откликаясь на 
французскую постановку второй из 
названных опер, писал: «Играли 
очень хорошо, а музыка такая, 
которую хочется слышать вечно»28.  
 
28 «Московский вестник», 1809, ч. 1, 
№ 18, с. 279. 
 
Не меньший успех имели в этой же 
опере талантливые русские артисты 
Сандунова, Самойлов, Злов. 
  К эпохе Беликов французской 
революция восходит еще одна группа 
опер сентиментального характера, 
воспевающих красоту простого 
искреннего человеческого чувства. 
Главным предметом изображения в 

nach 1812 besonders nahe. Dies war 
der Grund für den großen Erfolg von 
Werken dieses Genres in den 1810er 
und frühen 1820er Jahren. 
  1816 wurde Cherubinis „Faniska“, die 
ebenfalls von Dawydow für seine 
Benefizveranstaltung in Moskau 1817 
ausgewählt worden war, am russischen 
Theater in St. Petersburg aufgeführt. 
Die Oper wurde zu einem Thema aus 
der polnischen Realität geschrieben, 
das der Zeit nahe stand und für den 
russischen Zarismus unerwünschte 
Assoziationen hervorrufen konnte, 
obwohl sie nicht direkt mit dem 
Befreiungskampf der Polen gegen die 
russisch-preußische 
Großmachtunterdrückung verbunden 
war. 
  Zum Typus der „Oper der Erlösung“ 
gehören auch „Camille, oder der 
Untergrund“ und „Das Schloss von 
Monteneur“27 von Dalayrac, die 
wiederholt in der alten und neuen 
Hauptstadt von französischen Truppen 
aufgeführt und 1812-1813 auf der 
Bühne des russischen Theaters in St. 
Petersburg inszeniert wurden.  
 
27 Die Oper lief auch unter dem Titel 
„Leon oder Das Schloss von 
Montenegro“. 
 
Das „Moskauer Bulletin“ schrieb über 
die französische Inszenierung der 
zweiten dieser Opern: „Sehr gut 
gespielt, und die Musik ist so, dass man 
sie ewig hören möchte“28.  
 
28 „Moskauer Bulletin“, 1809, Teil 1, Nr. 
18, S. 279. 
 
Nicht weniger erfolgreich waren in der 
gleichen Oper die begabten russischen 
Künstler Sandunowa, Samoilow, Slow. 
  Eine andere Gruppe von Opern mit 
sentimentalem Charakter, die die 
Schönheit einfacher, aufrichtiger 
menschlicher Gefühle verherrlichen, 
stammt aus der Belikow-Epoche der 
Französischen Revolution. Das 



них было не героическое, а 
трогательное, волнующее. К этой 
группе принадлежит опера Крейцера 
«Поль и Виргиния» по одноименному 
роману Бернардена де Сен-Пьера, 
повествующему о чистой и нежной 
любви двух молодых людей, живущих 
на одиноком острове в 
непосредственной близости к 
природе и не знающих порогов 
цивилизации. На русской сцене опера 
впервые появилась в 1809 году в 
бенефис Самойловых, а до того 
постоянно исполнялась в Петербурге 
и Москве французской труппой. 
 
 
  В таком же сентиментальном плане 
трактован шекспировский сюжет в 
опере Д. Штейбельта «Ромео н 
Юлия». В соответствии с традициями 
тогдашнего оперного театра она 
оканчивалась счастливой развязкой. 
Ромео еще не успевал заколоться, 
когда Джульетта пробуждалась ото 
сна, и юные влюбленные бросались 
друг другу в объятия. Это не мешало 
успеху оперы, восторженно 
принимавшейся публикой. «Всякий 
раз, что возвещалась опера „Ромео и 
Юлия“, — свидетельствует П. Н. 
Арапов, — надобно было 
выдерживать жестокое испытание у 
театральной кассы для получения 
билета» (7, 258), Однако «Московский 
вестник» в отзыве на первую ее 
постановку, состоявшуюся в конце 
1808 года в бенефис Саидуновой, 
замечал: «В самом деле, музыка 
прекрасная, декорации хороши, 
самая игра актеров нравится; но 
любитель театра скорее соглашается 
смотреть „Ромео и Юлию“ в драме, 
нежели в опере»29. 
 
 
29 «Московский вестник», 1809, ч. 1, 
№ 4, с. 54. 
 
  В эти годы на русскую сцену 
проникают оперы Спонтини 

Hauptthema dieser Opern war nicht das 
Heroische, sondern das Rührende und 
Aufregende. Kreutzers Oper „Paul und 
Virginie“, die auf dem gleichnamigen 
Roman von Bernardin de Saint-Pierre 
basiert und von der reinen und 
zärtlichen Liebe zweier junger 
Menschen erzählt, die auf einer 
einsamen Insel in unmittelbarer Nähe 
zur Natur leben und die Schwellen der 
Zivilisation nicht kennen, gehört zu 
dieser Gruppe. Die Oper wurde 1809 als 
Benefiz für die Samoilows auf der 
russischen Bühne uraufgeführt, und 
davor wurde sie ständig in St. 
Petersburg und Moskau von einem 
französischen Ensemble gespielt. 
  Shakespeares Handlung wurde in D. 
Steibelts Oper „Romeo und Julia“ auf 
ähnlich sentimentale Weise interpretiert. 
Entsprechend den Traditionen des 
damaligen Operntheaters endete sie mit 
einem glücklichen Ausgang. Romeo 
hatte noch keine Zeit gehabt, sich zu 
erdolchen, als Julia aus dem Schlaf 
erwachte, und die jungen Liebenden 
warfen sich in die Arme des anderen. 
Das tat dem Erfolg der Oper, die vom 
Publikum begeistert aufgenommen 
wurde, keinen Abbruch. „Wann immer 
die Oper „Romeo und Julia“ 
angekündigt wurde“, bezeugt P. N. 
Arapow, „musste an der Theaterkasse 
eine grausame Prüfung über sich 
ergehen lassen, um eine Eintrittskarte 
zu bekommen“ (7, 258). Das „Moskauer 
Bulletin“ bemerkte jedoch in einer 
Rezension der ersten Inszenierung, die 
Ende 1808 in der Benefiz-Saidunowa 
stattfand: „In der Tat, die Musik ist 
schön, die Kulisse ist gut, das Spiel der 
Schauspieler gefällt; aber der 
Theaterliebhaber würde lieber 
zustimmen, „Romeo und Julia“ im 
Drama als in der Oper zu sehen“29. 
 
29 „Moskauer Bulletin“, 1809, Teil 1, Nr. 
4, S. 54. 
 
  In diesen Jahren durchdrangen 
Spontinis Opern „La vestale“ (1814) und 



«Весталка» (1814), «Фернанд Кортес» 
(1820) с их яркой эффектной 
театральностью, развернутыми и 
полными драматизма массовыми 
сценами, во многом 
предвосхищающими стиль 
романтической «большой оперы» 30-
х годов. 
  По-прежнему большим успехом 
пользовались некоторые оперы 
итальянских композиторов. 
Неизменно сохранялись в репертуаре 
русского театра «Севильский 
цирюльник», «Служанка-госпожа», 
«Мнимые философы» Паизиелло, 
«Редкая вещь» и «Дерево Дианы» 
Мартин-и-Солера, «Школа ревнивых» 
Сальери. В 1807 году в Петербурге 
была поставлена «Итальянка в 
Лондоне» Чимарозы, ранее шедшая 
только на придворной сцене; в 1812 
году в Петербурге, а в 1817 году в 
Москве — «Мельничиха» Паизиелло. 
Одно́й из самых популярных была 
опера «Деревенские певицы» В. 
Фиораванти, своим успехом в 
значительной степени обязанная 
прекрасному исполнению главной 
роли Сандуновой. 
  До середины 1810-х годов 
итальянская опера была 
представлена на русской сцене 
только жанром буффа. В 1815 году в 
Петербурге осуществлена постановка 
ранее неизвестной в России 
«серьезной» оперы Чимарозы 
«Горации и Куриации». Сюжет ее, 
взятый из римской. мифологии, 
отвечал настроениям передового 
русско́го общества своим героико-
патриотическим пафосом, идеей 
возмездия и моральной 
ответственности за совершенные 
поступки. Высоким строем образов и 
стилистической строгостью музыки 
привлекала опера Саккини «Эдип в 
Колоне», выдержанная в традициях 
глюковского классицизма (поставлена 
в Петербурге на русской сцене в 1816 
году). 

„Fernand Cortez“ (1820) die russische 
Bühne mit ihrer lebhaften, spektakulären 
Theatralik, ausgedehnt und voller 
dramatischer Massenszenen, die in 
vielerlei Hinsicht den Stil der 
romantischen „großen Oper“ der 30er 
Jahre vorwegnahmen. 
 
  Einige Opern italienischer 
Komponisten hatten weiterhin großen 
Erfolg. Der „Barbier von Sevilla“, „Die 
Magd als Herrin“, „Die eingebildeten 
Philosophen“ von Paisiello, „Der seltene 
Fall“ und „Der Baum der Diana“ von 
Martin-y-Soler und „Die Schule der 
Eifersüchtigen“ von Salieri blieben im 
Repertoire des russischen Theaters. 
1807 wurde in St. Petersburg „Die 
Italienerin in London“ von Cimarosa 
aufgeführt, die zuvor nur auf der 
Hofbühne gespielt wurde, 1812 in St. 
Petersburg und 1817 in Moskau – „Der 
Müller“ von Paisiello. Einer der 
beliebtesten war die Oper 
„Dorfsängerinnen“ von W. Fioravanti, 
sein Erfolg war weitgehend auf die 
hervorragende Leistung der Titelrolle 
Sandunowa. 
 
  Bis Mitte der 1810er Jahre war die 
italienische Oper auf der russischen 
Bühne nur durch das Genre der buffa 
vertreten. Im Jahr 1815 wurde 
Cimarosas „ernste“ Oper „Horatii et 
Curiatii“, die in Russland bis dahin 
unbekannt war, in St. Petersburg 
inszeniert. Ihre der römischen 
Mythologie entnommene Handlung 
entsprach mit ihrem heroischen und 
patriotischen Pathos, der Idee der 
Vergeltung und der moralischen 
Verantwortung für begangene Taten den 
Stimmungen der fortgeschrittenen 
russischen Gesellschaft. Saccinis Oper 
„Ödipus auf Kolonos“, die in der 
Tradition des Gluck'schen Klassizismus 
steht (1816 in St. Petersburg auf der 
russischen Bühne aufgeführt), bestach 
durch ihre hohe Charakterstruktur und 
die stilistische Strenge der Musik. 



  Вскоре вкусами любителей музыки 
завладевает Россини, отодвигающий 
в тень своих итальянских 
предшественников. Первое 
знакомство русской публики с его 
оперным творчеством относится к 
началу 20-х годов. В 1820 году в 
Петербурге была поставлена опера 
Россини «Елизавета, королева 
английская», в 1821 году— «Сорока-
воровка», в 1822 году—«Севильский 
цирюльник», в 1823 году—«Турок в 
Италии». Характерно, что две первые 
оперы не принадлежат к комедийному 
жанру, с которым у нас в первую 
очередь связывается представление 
об этом композиторе: одна из них — 
историческая, другая — бытовая 
драма. 
  В Москве с 1821 года выступала 
итальянская труппа, открывшая свои 
спектакли 23 ноября «Золушкой» 
Россини30.  
 
30 Спектакли итальянской труппы в 
Москве продолжались до мая 1827 
годе, а двумя годами позже она 
шпала свою деятельность в 
Петербурге. 
 
На протяжении нескольких 
ближайших лет эта труппа 
познакомила московскую публику с 
рядом произведений композитора, 
находившегося в зените своей славы. 
Были поставлены его оперы 
«Итальянка в Алжире», «Севильский 
цирюльник», «Танкред», «Торвальдо 
и Дорлиска» и другие. Покоривший 
уже многие страны Европы, Россини 
становится кумиром наших 
отечественных меломанов. 
  В. Ф. Одоевский, тогда только 
начинавший свою деятельность 
музыкального критика, отмечал в 
статье «Взгляд на Москву в 1824 
году»: «Итальянский театр по-
прежнему составлял отраду 
ревностных почитателей Россини». 
Но, отдавая должное вокальному 
мастерству итальянских артистов и 

  Schon bald wurde der Geschmack der 
Musikliebhaber von Rossini erobert, der 
seine italienischen Vorgänger in den 
Schatten stellte. Die erste 
Bekanntschaft des russischen 
Publikums mit seinem Opernschaffen 
geht auf die frühen 20er Jahre zurück. 
Im Jahr 1820 wurde Rossinis Oper 
„Elisabeth, Königin von England“ in St. 
Petersburg aufgeführt, 1821 „Die 
diebische Elster“, 1822 „Der Barbier von 
Sevilla“, 1823 „Der Türke in Italien“. Es 
ist bezeichnend, dass die ersten beiden 
Opern nicht dem Genre der Komödie 
angehören, mit dem wir in erster Linie 
die Idee dieses Komponisten verbinden: 
eine von ihnen ist historisch, die andere 
ist ein alltägliches Drama. 
 
  Seit 1821 war eine italienische Truppe 
in Moskau aufgetreten, die am 23. 
November mit Rossinis „Aschenputtel“30 
ihre Aufführungen eröffnete.  
 
30 Die Auftritte der italienischen Truppe 
in Moskau dauerten bis Mai 1827, und 
zwei Jahre später nahm sie ihre 
Tätigkeit in St. Petersburg auf. 
 
 
In den folgenden Jahren stellte diese 
Truppe dem Moskauer Publikum eine 
Reihe von Werken des Komponisten 
vor, der sich auf dem Höhepunkt seines 
Ruhmes befand. Aufgeführt wurden 
unter anderem seine Opern „Die 
Italienerin in Algier“, „Der Barbier von 
Sevilla“, „Tancredi“, „Torvaldo e 
Dorliska“. Nachdem Rossini bereits viele 
europäische Länder erobert hat, wird er 
nun zum Idol unserer heimischen 
Musikliebhaber. 
  W. F. Odojewski, der damals gerade 
seine Arbeit als Musikkritiker begann, 
notierte in seinem Artikel „Ein Blick auf 
Moskau im Jahre 1824“: „Das 
italienische Theater war noch immer die 
Freude der eifrigen Verehrer Rossinis.“ 
Doch während er die gesanglichen 
Fähigkeiten der italienischen Künstler 
und die allgemeine Leistung des 



общей постановке дела в театре, он 
вместе с тем бросает упрек 
руководителям труппы в чрезмерной 
исключительности этого культа 
Россини: «...Поверят ли нам наши 
потомки (для которых мы, как уже 
сказано, единственно трудимся), 
когда мы скажем, что в продолжение 
четырехлетнего пребывания здесь 
труппы ни одна Моцартова опера не 
была играна на итальянском театре!!» 
(141, 87). 
  Когда в начале 1825 года 
итальянскими артистами был показан 
«Дон-Жуан» Моцарта, Одоевский 
откликнулся на эту постановку 
отдельной статьей. Напоминая об 
огромном успехе оперы на 
многочисленных сценах Германии и 
Италии, он высказывает пожелание, 
«чтобы и в нашей столице Дон-Жуан 
был переломом болезни, называемой 
россинизмом» (143, 95). 
  Эта статья послужила началом 
полемики «моцартистов» и 
«россинистов», привлекшей широкое 
Общественное внимание31.  
 
31 Более подробно освещевае этой 
полемика см. в глада «Мысль о 
музыке». 
 
На стороне последних выступали 
представители консервативного 
лагеря русской журналистики П. И. 
Шаликов, Ф. В. Булгарин. Князь 
Шаликов в статье «О спектаклях 
итальянских» восторженно 
приветствовал первые выступления 
итальянской оперы в характерных 
для его литературной манеры 
слащаво-сентиментальных 
выражениях: «Впечатления 
неизъяснимые! Сидя в московском 
театре, думаю, что я в опере Милана, 
Рима, Флоренции. Физиономии лиц, 
звуки голосов, язык Метастазия—все 
производит в душе моей движения, 
представляя мне новую сферу 
удовольствия...»32  
 

Theaters würdigt, wirft er den Leitern 
der Truppe gleichzeitig die übertriebene 
Exklusivität dieses Rossini-Kults vor: 
„...Werden uns unsere Nachkommen 
(für die wir, wie gesagt, nur arbeiten) 
glauben, wenn wir sagen, dass während 
des vierjährigen Aufenthalts der Truppe 
hier keine einzige Mozart-Oper im 
italienischen Theater gespielt wurde!!“ 
(141, 87). 
 
 
  Als Mozarts „Don Giovanni“ Anfang 
1825 von italienischen Künstlern 
aufgeführt wurde, reagierte Odojewski 
mit einem eigenen Artikel auf diese 
Produktion. Er erinnerte an den großen 
Erfolg der Oper auf zahlreichen Bühnen 
in Deutschland und Italien und äußerte 
den Wunsch, „dass Don Giovanni auch 
in unserer Hauptstadt ein Bruch mit der 
Krankheit namens Rossinismus sein 
möge“ (143, 95). 
  Dieser Artikel war der Beginn der 
Polemik zwischen „Mozartianern“ und  
„Rossinianern“, die in der Öffentlichkeit 
große Beachtung fand31.  
 
31 Für eine ausführlichere Diskussion 
dieser Polemik siehe das Kapitel 
„Gedanken über Musik“. 
 
Die Vertreter des konservativen Lagers 
der russischen Publizistik, P. I. 
Schalikow und F. W. Bulgarin, stellten 
sich auf die Seite der Letzteren. Fürst 
Schalikow begrüßte in seinem Artikel 
„Über die italienischen Aufführungen“ 
enthusiastisch die ersten Aufführungen 
der italienischen Oper in den für seine 
literarische Art typischen süßlich-
sentimentalen Formulierungen: 
„Unbeschreibliche Eindrücke! Wenn ich 
im Moskauer Theater sitze, denke ich, 
dass ich in der Oper von Mailand, Rom, 
Florenz bin. Die Physiognomien der 
Gesichter, die Klänge der Stimmen, die 
Sprache Metastasios - all das erzeugt in 
meiner Seele Bewegungen, die mir eine 
neue Sphäre des Vergnügens eröffnen 
...“32  



 
32 «Московские ведомости», 1821, 21 
декабря. 
 
И в дальнейшем, возвращаясь к 
спектаклям итальянской оперы на 
страницах издававшегося им 
«Дамского журнала», Шаликов 
оценивает их с гедонистических 
позиций. 
  Было бы, однако, ошибочно считать, 
что творчество Россини стало 
исключительно знаменем 
реакционных тенденций в русской 
эстетической мысля 20-х годов 
прошлого века. Достаточно вспомнить 
поэтические строки Пушкина в 
«Евгении Онегине», навеянные 
впечатлениями от посещения 
итальянской оперы в Одессе. В 
столкновении двух музыкальных 
«партий» — «моцартистов» и 
«россинистов» — и с той, и с другой 
стороны могли быть допущены 
известные крайности. Но при этом 
Одоевский никогда не отрицал 
высокого художественного значения 
опер «итальянского Орфея»33.  
 
33 Уподобление Россини мифическому 
греческому певцу, как известно, 
принадлежит Пушкину. 
 
К цитированным словам о «болезни, 
называемой россинизмом», он делает 
примечание, существенно 
уточняющее его позицию: «Я разумею 
здесь подражателей Россини, а не 
самого его, имеющего талант 
неотъемлемый» (143, 95). 
  Постановка «Дон-Жуана» в 1825 
году, послужившая поводом для 
бурной журнальной полемики, не 
впервые знакомила русскую публику с 
оперным творчеством Моцарта. 
Известно, что еще в 1794 году силами 
русской труппы в Петербурге была 
поставлена «Волшебная флейта». В 
1801 году эта же опера увидела свет 
на сцене Петровского театра в 
Москве. О большом ее успехе 

 
32 „Moskauer Wedomosti“, 1821, 21. 
Dezember. 
 
Und später, als er auf den Seiten seines 
veröffentlichten „Damen-Journals“ auf 
die Aufführungen der italienischen Oper 
zurückkommt, bewertet Schalikow sie 
aus einer hedonistischen Position 
heraus. 
  Es wäre jedoch falsch zu glauben, 
dass Rossinis Werk ausschließlich ein 
Banner der reaktionären Tendenzen im 
russischen ästhetischen Denken der 
20er Jahre des letzten Jahrhunderts 
wurde. Es genügt, an Puschkins 
poetische Zeilen in „Eugen Onegin“ zu 
erinnern, die von den Eindrücken eines 
Besuchs der italienischen Oper in 
Odessa inspiriert sind. Beim 
Aufeinandertreffen zweier musikalischer 
„Parteien“ – „Mozartianer“ und  
„Rossinianer“ - durften beide Seiten bis 
zu bestimmten Extremen gehen. Aber 
Odojewski leugnete nie den hohen 
künstlerischen Wert der Opern des 
„italienischen Orpheus“33.  
 
 
33 Der Vergleich Rossinis mit dem 
mythischen griechischen Sänger 
stammt bekanntlich von Puschkin. 
 
Zu den zitierten Worten über „die 
Krankheit, die man Rossinismus nennt“, 
macht er eine Anmerkung, die seine 
Position wesentlich verdeutlicht: „Ich 
meine hier Rossinis Nachahmer, nicht 
Rossini selbst, der ein angeborenes 
Talent hat“ (143, 95). 
  Die Aufführung von Don Giovanni im 
Jahr 1825, die zu einer heftigen Polemik 
in der Presse führte, war nicht das erste 
Mal, dass das russische Publikum mit 
Mozarts Opernwerken in Berührung 
kam. Es ist bekannt, dass bereits 1794 
eine russische Truppe in St. Petersburg 
die „Zauberflöte“ aufführte. Im Jahr 1801 
erblickte die gleiche Oper auf der Bühne 
des Petrowski-Theaters in Moskau das 
Licht der Welt. Von ihrem großen Erfolg 



свидетельствует тот факт, что в 
течение пяти дней, с 26 по 30 
декабря, спектакль прошел три 
раза34.  
 
34 «Московские ведомости», 1801, 21, 
25, 28 декабря. 
 
Исчезновение его из репертуара 
после 1805 года было, по-видимому, 
результатом пожара, уничтожившего 
здание театра. 
  В 1804 году в Москве появилась 
немецкая труппа, во главе которой 
стоял талантливый актер и режиссер 
К. Штейнсберг, а музыкальную часть 
возглавлял известный австрийский 
композитор и дирижер, ученик и друг 
Гайдна С. Нейком. Эта труппа, 
имевшая в своем составе ряд 
хороших певцов, показала еще две 
мо- цартовские оперы — «Похищение 
из сераля» (17 сентября 1805 года) и 
«Дон-Жуан»35.  
 
 
35 В Петербурге «Дон-Жуан» был 
показан немецкими артистами в 1804 
году. 
 
Особенный интерес вызвала 
последняя. С. П. Жихарев записал в 
своем дневнике под 
непосредственным впечатлением от 
спектакля: «Сгоряча не могу выразить 
всего, что я прочувствовал в 
продолжение представления этой 
оперы. Какая прелестная музыка! 
Нейком, в своих огромных серьгах, 
дирижировал оркестром. Театр был 
полон. Я никогда не видывал столько 
дам высшего света в ложах 
немецкого театра, как в сегодняшнем 
представлении. Все известные 
любители-музыканты занимали 
кресла. Я заметил Сандунову и Злова 
в одной из лож второго яруса» (80, 
160—161). 
 
  Правда, через несколько дней, 
возвращаясь к тому же спектаклю, 

zeugt die Tatsache, dass das Stück 
innerhalb von fünf Tagen, vom 26. bis 
30. Dezember, dreimal aufgeführt 
wurde34.  
 
34 „Moskauer Wedomosti“, 1801, 21., 
25., 28. Dezember. 
 
Dass das Stück nach 1805 vom 
Spielplan verschwand, war offenbar die 
Folge eines Brandes, der das 
Theatergebäude zerstörte. 
  1804 trat in Moskau eine deutsche 
Truppe unter der Leitung des 
talentierten Schauspielers und 
Regisseurs K. Schteinsberg auf, und 
den musikalischen Part übernahm der 
berühmte österreichische Komponist 
und Dirigent, ein Schüler und Freund 
Haydns S. Neukomm. Diese Truppe, die 
über eine Reihe von guten Sängern 
verfügte, führte zwei weitere Mozart-
Opern auf – „Die Entführung aus dem 
Serail“ (17. September 1805) und „Don 
Juan“ 35.  
 
35 Der „Don Juan“ wurde 1804 in St. 
Petersburg von deutschen Künstlern 
aufgeführt. 
 
Letztere war von besonderem Interesse. 
S. P. Schicharew schrieb in seinem 
Tagebuch unter dem unmittelbaren 
Eindruck der Aufführung: „In der Hitze 
des Augenblicks kann ich nicht alles 
ausdrücken, was ich bei der Fortsetzung 
der Aufführung dieser Oper empfand. 
Welch wunderbare Musik! Neukomm, in 
seinen riesigen Ohrringen, dirigierte das 
Orchester. Das Theater war voll. Ich 
habe noch nie so viele Damen der 
gehobenen Gesellschaft in den Logen 
eines deutschen Theaters gesehen wie 
bei der heutigen 
Nachmittagsvorstellung. Alle berühmten 
Amateurmusiker besetzten die Plätze. 
Ich bemerkte Sandunowa und Slow in 
einer der Logen des zweiten Ranges“ 
(80, 160-161). 
  Einige Tage später, bei der Rückkehr 
zur gleichen Aufführung, bewertet 



Жихарев оценивает его более 
критически: «Если говорить о каждом 
в особенности, то все исполняли дело 
свое хорошо, но в целом опера была 
изувечена: партия Дона Жуана 
написана для баса, а ее пел тенор; 
Дон Оттавио—роль тенора, а ее 
исполняла мадам Шредер — сопрано; 
Церлина, если не совсем контральто, 
то самый низкий меццо-сопрано, а ее 
пела маленькая Гунниус, сопрано 
самый высокий; о Мазетто нечего и 
говорить: басовую партию пел 
контральтино. Для всех этих господ 
Нейком должен был партии 
транспонировать, и оттого в morceaux 
d´ensemble произошла некоторая 
нескладица» (80, 161). Надо, 
впрочем, заметить, что и в 
и́тальянском спектакле 1826 года, и в 
русской постановке «Дон-Жуана», 
состоявшейся в 1828 году, заглавная 
партия была поручена тенору. Что же 
касается партии Церлины, то здесь 
Жихарев допускает ошибку: она 
написана для сопрано. 
 
 
 
  Начиная с постановки «Похищения 
из сераля» в Москве в 1810 году 
оперы Моцарта занимают более или 
менее постоянное место в 
репертуаре русского театра (в 
Петербурге эта же опера была 
поставлена В 1816 году под 
названием «Бельмонт и Констанса»). 
В 1817 году в Петербурге, а годом 
позже в Москве появилось на русской 
сцене «Милосердие Тита». Но 
особенно крупным событием в жизни 
столичного оперного театра стало 
возобновление «Волшебной флейты» 
в 1818 году с участием таких 
первоклассных артистов, как 
Сандунова, Самойлов, Злов, и в 
великолепном сценическом 
оформлении Гонзаги. «Эта опера, —
писал Р. Зотов, — принесла бы честь 
теперешним роскошным постановкам, 

Schicharew diese jedoch kritischer: 
„Wenn wir über jeden einzelnen 
sprechen, hat jeder seine Arbeit gut 
gemacht, aber im Allgemeinen wurde 
die Oper verstümmelt: die Rolle des 
Don Giovanni war für einen Bass 
geschrieben und wurde von einem 
Tenor gesungen; die Rolle des Don 
Ottavio war für einen Tenor geschrieben 
und wurde von Madame Schroeder, 
einer Sopranistin, gesungen; Zerlina, 
wenn auch nicht ganz ein Alt, war der 
tiefste Mezzosopran und wurde von der 
kleinen Gunnius, dem höchsten Sopran, 
gesungen; über den Masetto gibt es 
nichts zu sagen: die Bassrolle wurde 
von einem Alt gesungen. Für alle diese 
Herren musste Neukomm die Stimmen 
transponieren, und deshalb gab es 
einige Unstimmigkeiten in den 
morceaux d'ensemble“ (80, 161). Es ist 
jedoch anzumerken, dass sowohl in der 
italienischen Inszenierung von 1826 als 
auch in der russischen Inszenierung des 
„Don Giovanni“, die 1828 stattfand, die 
Titelrolle einem Tenor anvertraut wurde. 
Was die Rolle der Zerlina betrifft, so irrt 
sich Schicharew: sie wurde für einen 
Sopran geschrieben. 
  Seit der Aufführung von „Die 
Entführung aus dem Serail“ 1810 in 
Moskau haben Mozarts Opern einen 
mehr oder weniger festen Platz im 
Repertoire des russischen Theaters (in 
St. Petersburg wurde die gleiche Oper 
1816 unter dem Titel „Belmont und 
Constanca“ aufgeführt). Im Jahr 1817 
wurde in St. Petersburg und ein Jahr 
später in Moskau „Die Milde des Titus“ 
auf die russische Bühne gebracht. Ein 
besonders wichtiges Ereignis im Leben 
des Operntheaters der Hauptstadt war 
jedoch die Wiederaufnahme der 
„Zauberflöte“ im Jahr 1818 unter 
Mitwirkung von so erstklassigen 
Künstlern wie Sandunowa, Samoilow, 
Slow und in einem prächtigen 
Bühnenbild von Gonzaga. „Diese Oper“, 
schrieb R. Sotow, „würde den 
gegenwärtigen luxuriösen 
Inszenierungen Ehre machen, und 



а прелестнее декораций Гонзаго 
долго не будет на сцене» (83, 34). 
 
  После этого ряда спектаклей 
интерес к Моцарту, казалось бы, 
ослабевает. До 1825 года ни одна из 
его опер не была поставлена ни в 
Петербурге, ни в Москве. Напротив, 
Россини прочно утверждается на 
театральных подмостках обеих 
российских столиц, покоряя сердца 
любителей оперного искусства 
сверкающим блеском, живостью и 
мелодической прелестью своей 
музыки36.  
 
36 Интерес х личности и творчеству 
Россини выразился н в появлении 
множества статей о нем в 
периодической печати (см.: 118,104). 
 
 
Именно поэтому постановка «Дон-
Жуана» на сцене итальянского 
оперного театра в 1825 году и 
вызвала такую бурную вспышку 
журнальной полемики. 
  Спор этот имел принципиальное 
значение и не сводился к чисто 
вкусовому расхождению между 
группами поклонников двух разных 
композиторов. «Спорили о Россини и 
Моцарте, но сущность споров 
коренилась глубже,—справедливо 
замечает Ю. А. Кремлев, —в 
столкновении гедонистического и 
содержательно-эмоционального 
принципов музыкальной эстетики» 
(105, 42). 
  Широкое внимание общественности 
привлекает к себе имя Вебера в связи 
с постановкой его «Фрейшютца» на 
сцене русского театра в Петербурге в 
1824 году. Годом позже эта опера 
была поставлена и в Москве 37.  
 
 
37 Этим двум постановкам 
предшествовал спектакль немецкой 
труппы, показавшей оперу Вебера в 
Петербурге в 1823 году. 

Gonzagas Dekorationen werden auf der 
Bühne lange Zeit nicht mehr reizvoll 
sein“ (83, 34). 
  Nach dieser Reihe von Aufführungen 
schien das Interesse an Mozart zu 
erlahmen. Bis 1825 wurde weder in St. 
Petersburg noch in Moskau eine einzige 
seiner Opern inszeniert. Rossini 
hingegen etablierte sich fest auf den 
Theaterbühnen der beiden russischen 
Hauptstädte und gewann die Herzen der 
Opernliebhaber durch die funkelnde 
Brillanz, die Lebendigkeit und den 
melodischen Charme seiner Musik36.  
 
 
36 Das Interesse an Rossinis 
Persönlichkeit und Werk spiegelt sich in 
zahlreichen Artikeln über ihn in der 
periodischen Presse wider (siehe: 
118,104). 
 
Deshalb löste die Aufführung von „Don 
Giovanni“ auf der Bühne des 
italienischen Opernhauses im Jahr 1825 
eine heftige journalistische Kontroverse 
aus. 
  Dieser Streit war von grundlegender 
Bedeutung und beschränkte sich nicht 
auf eine rein geschmackliche Divergenz 
zwischen Gruppen von Bewunderern 
zweier verschiedener Komponisten. „Sie 
stritten über Rossini und Mozart, aber 
der Kern des Streits lag tiefer“, bemerkt 
J. A. Kremljow zu Recht, „im 
Zusammenstoß zwischen 
hedonistischen und substantiell-
emotionalen Prinzipien der 
Musikästhetik“ (105, 42). 
  Webers Name erregte im 
Zusammenhang mit der Aufführung 
seines „Freischütz“ am russischen 
Theater in St. Petersburg im Jahr 1824 
große Aufmerksamkeit. Ein Jahr später 
wurde diese Oper in Moskau 
inszeniert37.  
 
37 Diesen beiden Inszenierungen ging 
eine Aufführung durch eine deutsche 
Gesellschaft voraus, die Webers Oper 
1823 in St. Petersburg gezeigt hatte. 



 
Оба спектакля имели огромный успех 
и неизменно шли при переполненном 
зрительном зале. Публике 
открывался во «Фрейшютце» новый 
мир романтических образов, столь 
близких отечественной 
художественной культуре этого 
времени. Музыка Вебера увлекала и 
захватывала своей яркой 
живописностью, драматизмом, 
сочным локальным колоритом. Все 
это не могло не повлиять и на 
развитие русского национального 
опер» ного творчества. Всего через 
несколько лет после петербургской и 
московской премьер «Фрейшютца» 
выступил с первыми своими операми 
Верстовский, очевидная связь 
которого с Вебером не раз 
отмечалась в литературе. 
  Следовавшие одна за другой три 
постановки «Волшебного стрелка»38 
вызвали ряд откликов в печати, из 
которых наибольший интерес 
представляет цикл статей, 
напечатанных анонимно в «Journal de 
St. Pétersbourg»39. 
 
38 Под таким названием опера шла в 
России вплоть до начала XX века. 
 
 
39 Русский перевод В. Н. Брянцевой 
(см.: 118, 313—326). Автором статей 
был А. Д. Улыбышев, на что он сан 
указал в книге «Beethoven, ses 
critiques et ses glossateurs» (Leipzig, 
1857). 
 
  В этих статьях, написанных с 
отчетливо выраженных 
романтических позиций, отстаивается 
взгляд на оперу как на цельное 
синтетическое произведение, в 
котором музыка должна быть 
неразрывно связана с драматическим 
действием. В этом плане Вебер 
противопоставляется Россини: 
«...Никогда не существовало 
композитора, который дал бы такое 

 
Beide Aufführungen waren ein großer 
Erfolg und sorgten stets für einen 
überfüllten Zuschauerraum. Dem 
Publikum eröffnete sich im „Freischütz“ 
eine neue Welt romantischer Bilder, die 
der heimischen Kunstkultur dieser Zeit 
so nahe stand. Webers Musik bestach 
und begeisterte durch ihre lebendige 
Bildhaftigkeit, Dramatik und ihr reiches 
Lokalkolorit. All dies konnte nicht ohne 
Einfluss auf die Entwicklung der 
russischen Nationaloper bleiben. Nur 
wenige Jahre nach der Petersburger 
und Moskauer Uraufführung des 
„Freischütz“ führte Werstowski, dessen 
offensichtliche Verbindung zu Weber in 
der Literatur mehrfach erwähnt worden 
ist, seine ersten Opern auf. 
 
 
  Die drei aufeinanderfolgenden 
Aufführungen von „Der Zauberpfeil“38 
lösten in der Presse eine Reihe von 
Reaktionen aus, von denen die 
interessanteste eine Reihe von Artikeln 
ist, die anonym im „Journal de St. 
Pétersbourg“39 veröffentlicht wurden. 
 
38 Unter diesem Namen wurde die Oper 
in Russland bis zum Beginn des 20. 
Jahrhunderts aufgeführt. 
 
39 Russische Übersetzung von W. N. 
Brjanzewa (siehe: 118, 313-326). Der 
Autor der Artikel war A. D. Ulibyschew, 
auf den er in „Beethoven, ses critiques 
et ses glossateurs“ (Leipzig, 1857) 
hingewiesen hat. 
 
  Diese Artikel, die aus einer eindeutig 
romantischen Perspektive geschrieben 
wurden, befürworten eine Auffassung 
von der Oper als einem synthetischen 
Gesamtwerk, in dem die Musik 
untrennbar mit der dramatischen 
Handlung verbunden sein sollte. In 
dieser Hinsicht wird Weber mit Rossini 
verglichen: „... Es hat nie einen 
Komponisten gegeben, der eine solche 
Fülle von brillanten musikalischen 



изобилие блестящи́х музыкальных 
номеров, как Россини, чье 
обворожительное щебетание мы 
слушаем с одинаковым 
удовольствием, раздается ли оно со 
сцены, в салоне и даже, осмелимся 
сказать, на дому. Во „Фрейшютце“, 
наоборот, не найти ни одного номера, 
который, будучи отделен от ситуации, 
к какой он принадлежит, не утерял бы 
большую часть своего эффекта» (118, 
314). 
  Ряд важных эстетических проблем, 
выдвинутых перед русской музыкой 
операми Россини и Вебера, решались 
ею́ теоретически и творчески на 
протяжении нескольких ближайших 
десятилетий. 

Nummern gegeben hat wie Rossini, 
dessen charmantem Gezwitscher wir 
mit gleichem Vergnügen zuhören, ob wir 
es auf der Bühne, im Salon oder sogar, 
wenn wir es wagen, zu Hause hören. Im 
„Freischütz“ dagegen gibt es keine 
einzige Nummer, die, wenn sie von der 
Situation, zu der sie gehört, getrennt 
wird, nicht viel von ihrer Wirkung 
verliert“ (118, 314). 
 
 
  Eine Reihe wichtiger ästhetischer 
Probleme, die der russischen Musik 
durch die Opern von Rossini und Weber 
gestellt wurden, wurden in den 
folgenden Jahrzehnten theoretisch und 
schöpferisch gelöst. 

 
 
 

4. 
 
  В начале XIX века на русской сцене 
выдвигается плеяда талантливых 
оперных артистов, обладавших 
хорошими вокальными и 
сценическими данными. Некоторые 
из них успешно соревновались с 
известными итальянскими и 
французскими певцами я даже 
превосходили их в смысле 
драматизма игры, умения создать 
законченный впечатляющий 
сценический образ. «Все оперные 
артисты тогда играли», — писал 
Зотов (81, 2). Об этом же 
свидетельствует и Арапов, 
подчеркивая, что «в то время 
драматическая игра непременно 
требовалась и от всякого оперного 
артиста» (7, 165). 
  Неоспоримое первенство на 
оперной сцене принадлежало Е. С. 
Сандуновой, впервые выступившей 
на придворной сцене в 1791 году, 
обратив на себя внимание 
прекрасным голосом, отличной 
сценической внешностью, 
изяществом и непринужденностью 
игры. Переселившись в Москву в 1794 

4. 
 
  Zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
erschien auf der russischen Bühne eine 
ganze Reihe talentierter Opernsänger 
mit guten Stimm- und 
Bühneneigenschaften. Einige von ihnen 
konkurrierten erfolgreich mit berühmten 
italienischen und französischen Sängern 
und übertrafen sie sogar in Bezug auf 
das dramatische Spiel und die 
Fähigkeit, ein vollständiges, 
eindrucksvolles Bühnenbild zu schaffen. 
„Alle Opernkünstler haben damals 
gespielt“, schrieb Sotow (81, 2). Auch 
Arapow bezeugt dies, indem er betont, 
dass „damals von jedem 
Opernschauspieler unbedingt 
dramatisches Handeln verlangt wurde“ 
(7, 165). 
 
  Die unbestrittene Vormachtstellung auf 
der Opernbühne gehörte J. S. 
Sandunowa, die 1791 zum ersten Mal 
auf der Hofbühne auftrat und mit ihrer 
schönen Stimme, ihrer hervorragenden 
Bühnenerscheinung, ihrer Anmut und 
ihrer Leichtigkeit im Spiel die 
Aufmerksamkeit auf sich zog. Nach ihrer 
Übersiedlung nach Moskau im Jahr 



году, она быстро стала всеобщей 
любимицей публики. 
  Артистка широкого диапазона, 
Сандунова успешно выступала в 
опере и драме, исполняя самые 
разнохарактерные роли, но особенно 
легко и полно ее дарование 
раскрывалось в оперном репертуаре. 
Обладая голосом огромного 
диапазона, простиравшегося, по 
свидетельству Зотова, от звука соль 
малой октавы до ми третьей октавы, 
она с одинаковой легкостью 
исполняла и меццо-сопрановые 
партии, и партии высокого сопрано. 
«Метода Сандуновой, — замечает тот 
же Зотов, — была чистая итальянская 
и в колорите тогдашней музыки» (81, 
3). При этом он подчеркивает 
выразительность пения артистки, 
умевшей придать осмысленность 
самым головоломным виртуозным 
руладам. 
  В начале своей артистической 
деятельности Сандунова 
выдвинулась как превосходная 
исполнительница партий живых, 
веселых и задорных девушек в 
итальянских комических операх. 
Современники называли в числе ее 
лучших партий роли молодой 
крестьянки Гиты в «Редкой вещи» 
Мартин-и-Солера, лукавой и 
соблазнительной Сирены в 
«Венецианской ярмарке» Сальери, 
Серпины в «Служанке-госпоже» 
Паизиелло или главной героини его 
же оперы «Мельничиха», в русском 
репертуаре — образы Анюты в 
«Мельнике — колдуне, обманщике и 
свате», боярской дочери Натальи в 
«Старинных святках». 
 
  С не меньшим успехом выступала 
Сандунова на концертной эстраде, 
необыкновенно тонко и 
проникновенно исполняя русские 
народные песни. 
  Со временем дарование 
Сандуновой углублялось, менялось и 
ее артистическое амплуа. Она по-

1794 wurde sie schnell zu einem 
allgemeinen Publikumsliebling. 
  Als Künstlerin mit einer großen 
Bandbreite trat Sandunowa erfolgreich 
in der Oper und im Schauspiel auf, 
wobei sie die unterschiedlichsten Rollen 
verkörperte, aber besonders leicht und 
vollständig kam ihr Talent im 
Opernrepertoire zum Vorschein. Mit 
einer Stimme von enormem Umfang, die 
sich, nach Zeugenaussagen von Sotow, 
von der Note G der kleinen Oktave bis 
zur Note E der dritten Oktave erstreckte, 
konnte sie Sopran- und 
Mezzosopranpartien mit gleicher 
Leichtigkeit singen. „Sandunowas 
Methode“, bemerkt Sotow, „war rein 
italienisch und in der Färbung der Musik 
der Zeit“ (81, 3). Gleichzeitig hebt er die 
Ausdruckskraft des Gesangs der 
Künstlerin hervor, die in der Lage war, 
den rätselhaftesten virtuosen Rouladen 
einen Sinn zu geben. 
  Zu Beginn ihrer künstlerischen 
Laufbahn trat Sandunowa als 
hervorragende Darstellerin von Rollen 
lebhafter, fröhlicher und heiterer 
Mädchen in italienischen komischen 
Opern hervor. Zeitgenossen nannten als 
ihre besten Rollen die des jungen 
Bauernmädchens Gita in Martin-y-
Solers „Der seltene Fall“, die 
durchtriebene und verführerische Sirena 
in Salieris „Der venezianische 
Jahrmarkt“, der Serpina in „Die Magd 
als Herrin“ von Paisiello oder der 
Hauptfigur in seiner eigenen Oper „Die 
Müllerin“ als einige ihrer besten 
Leistungen, im russischen Repertoire ist 
sie als Anjuta in „Der Müller - Zauberer, 
Betrüger und Heiratsvermittler“ und als 
Bojarentochter Natalja in „Alte 
Weihnachten“ zu sehen. 
  Mit nicht weniger Erfolg trat 
Sandunowa auf der Konzertbühne auf 
und sang mit ungewöhnlicher Subtilität 
und Herzlichkeit russische Volkslieder. 
 
  Mit der Zeit vertiefte sich Sandunowas 
Talent und ihre künstlerische Rolle 
veränderte sich. In den Jahren des 



прежнему продолжала выступать в 
русских операх—
«Санктпетербургскнй гостиный двор», 
«Сбитенщик» и «Старинные святки», 
— в годы Отечественной войны 
воспламеняя аудиторию 
замечательным исполнением 
народных песен. Неизменный успех 
сопутствовал ей и в патриотических 
дивертисментах, непосредственно 
откликавшихся на события военных 
лет. К ее лучшим артистическим 
достижениям принадлежала, по 
единодушному признанию 
современников, партия примадонны 
странствующей труппы комедиантов в 
«Деревенских певицах» Фиораванти. 
  Но роли разбитных легкомысленных 
девушек или ловких субреток уже не 
привлекали артистку, а возможно, и 
не отвечали ее внешним сценическим 
данным. Впрочем, даже утратив свою 
девическую фигуру, артистка сумела 
сохранить благородную стать, 
стройность и внешнюю 
привлекательность. Один из 
московских журналов назвал ее 
«величественной грацией». Ф. А. 
Кони, характеризуя ее облик, писал: 
«Сандунова была росту среднего и 
чрезвычайно стройна. Во всех ее 
движениях и осанке высказывалось 
благородство и чувство собственного 
достоинства» (103, 100). 
 
  Все, кто говорил о Сандуновой как 
артистке, подчеркивали большую 
выразительность ее исполнения, 
заставлявшую зрителей в 
трогательных или драматических 
местах часто проливать слезы. 
Вместе с высоким вокальным 
мастерством в ней находили дар 
трагической актрисы. Журнал 
«Аглая» писал, сравнивая Сандунову 
со звездой французской труппы: «Обе 
играют в операх часто в одних и тех 
же ролях — обе одарены талантом, 
обладают искусством,— обе имеют 
наружные приятности, прекрасный 
голос:-но какое различие в характере 

Vaterländischen Krieges trat sie 
weiterhin in russischen Opern auf – „St. 
Petersburger Gostiny Dwor“, „Der 
Sbitenverkäufer“ und „Alte 
Weihnachten“ - und begeisterte das 
Publikum mit einer wunderbaren 
Darbietung von Volksliedern. Auch mit 
patriotischen Divertissements, die direkt 
auf die Ereignisse der Kriegsjahre 
reagierten, hatte sie ungebrochenen 
Erfolg. Zu ihren besten künstlerischen 
Leistungen gehörte nach einhelliger 
Anerkennung der Zeitgenossen die 
Rolle der Primadonna einer reisenden 
Komödiantentruppe in den 
„Dorfsängerinnen“ von Fioravanti. 
 
  Aber die Rollen der zertrümmerten 
frivolen Mädchen oder der geschickten 
Soubretten reizten die Künstlerin nicht 
mehr, und vielleicht entsprachen sie 
auch nicht ihren äußeren 
Bühnenbedingungen. Doch selbst 
nachdem sie ihre mädchenhafte Figur 
verloren hatte, gelang es der Künstlerin, 
eine edle Statue, Schlankheit und 
äußere Attraktivität zu bewahren. Eine 
der Moskauer Zeitschriften nannte sie 
„majestätische Anmut“. F. A. Koni 
charakterisierte ihre Erscheinung und 
schrieb: „Sandunowa war von 
durchschnittlicher Größe und äußerst 
schlank. In allen ihren Bewegungen und 
ihrer Haltung kamen Adel und Würde 
zum Ausdruck“ (103, 100). 
  Alle, die über Sandunowa als 
Künstlerin sprachen, betonten die große 
Ausdruckskraft ihres Vortrags, der das 
Publikum an rührenden oder 
dramatischen Stellen oft zu Tränen 
rührte. Neben ihrem hohen stimmlichen 
Können fand man in ihr auch die Gabe 
einer tragischen Schauspielerin. In der 
Zeitschrift „Aglaja“ wurde Sandunowa 
mit dem Star der französischen Truppe 
verglichen: „Beide spielen in Opern oft 
die gleichen Rollen - beide sind begabt, 
besitzen Kunst, - beide haben äußere 
Reize, eine schöne Stimme: - aber 
welch ein Unterschied im Charakter 
dieser beiden Schauspielerinnen .... Die 



сих двух актрис... Первая [Филлис- 
Андриё. — Ю. К.] господствует над 
воображением зрителя, другая— над 
сердцем его. Одна превосходствует в 
живости положений, другая — в 
изображении страстей. Одной 
приносите дань взоров, другой — 
восторги души»40. 
 
 
40 «Аглая», 1808, ч. 4, кн. 2, с. 45. 
 
  После 1812 года Сандунова вновь 
вернулась на петербургскую сцену, 
где ею был создан ряд сильных 
драматических образов гордых и 
независимых женщин, стойко 
сопротивляющихся тирании и 
насилию. Таковы ее Камилла в опере 
Далейрака «Камилла в подземелье», 
Лаура в его же «Монтенерском 
замке», Лодоиска и Фаниска в 
одноименных операх Крейцера и 
Керубини. В отзывах на эти спектакли 
критика отмечала захватывающую 
игру Сандуновой именно в наиболее 
острых, напряженых моментах 
действия. Столь же впечатляющим 
было ее исполнение главной женской 
партии Юлии в «Весталке» Спонтини, 
Камиллы в «Горациях и Куриациях» 
Чимарозы. 
  Приближаясь к своему сорокалетию, 
Сандунова отказывается от партий 
молодых героинь и переходит на 
второстепенные роли, а вскоре и 
совсем перестает выступать в опере, 
хотя вокальное и актерское 
мастерство артистки находилось на 
прежней высоте. В «Сыне отечества» 
за 1820 год читаем: «Сандунова... не 
имела и не имеет соперниц. По 
справедливости можно назвать ее 
певицею совершенною. Теперь она 
оставляет уже роли самых молодых 
особ. Должно отдать справедливость, 
что и серьезные я комические 
характеры выражает она со 
всевозможным искусством» (193, 6-7). 
 

eine [Phyllis-Andrieu. - J. K.] beherrscht 
die Phantasie des Zuschauers, die 
andere - sein Herz. Die eine zeichnet 
sich durch die Lebendigkeit der 
Positionen aus, die andere durch die 
Darstellung der Leidenschaften. Das 
eine ist eine Hommage an die Augen, 
das andere - an die Verzückung der 
Seele“40. 
 
40 „Aglaja“, 1808, Teil 4, Buch 2, S. 45. 
 
  Nach 1812 kehrte Sandunowa auf die 
Petersburger Bühne zurück, wo sie eine 
Reihe starker dramatischer Bilder 
stolzer und unabhängiger Frauen schuf, 
die sich standhaft gegen Tyrannei und 
Gewalt wehren. So sang sie die Camille 
in Dalayracs Oper „Camille oder der 
Untergrund“, die Laura in seinem 
„Schloss von Montenero“, Lodoiska und 
Faniska in den gleichnamigen Opern 
von Kreutzer und Cherubini. In den 
Rezensionen dieser Aufführungen 
bemerkten die Kritiker das aufregende 
Spiel Sandunowas gerade in den 
akuten, angespannten Momenten der 
Handlung. Ebenso beeindruckend war 
ihre Darstellung der weiblichen 
Hauptrolle der Julia in Spontinis „La 
vestale“ und der Camilla in Cimarosas 
„Horatii et Curiatii“. 
  Als sie sich ihrem vierzigsten 
Geburtstag näherte, weigerte sich 
Sandunowa, die Rollen junger 
Heldinnen zu spielen, und verlegte sich 
auf Nebenrollen, und bald hörte sie auf, 
in der Oper aufzutreten, obwohl die 
stimmlichen und schauspielerischen 
Fähigkeiten der Künstlerin auf dem 
gleichen Stand waren. Im „Sohn des 
Vaterlandes“ von 1820 lesen wir:  
„Sandunowa ... hatte und hat keine 
Konkurrenten. Man kann sie mit Fug 
und Recht eine perfekte Sängerin 
nennen. Jetzt verlässt sie schon die 
Rolle der Jüngsten. Man muss ihr 
zugute halten, dass sie selbst ernste 
und komische Charaktere mit aller 
möglichen Kunst ausdrückt“ (193, 6-7). 



  Наряду с Сандуновой украшением 
московской сцены в начале века был 
превосходный бас П. В. Злов, затем 
вместе с ней перешедший в 
петербургский русский театр, Человек 
высокой культуры, воспитанник 
Московского университета, он 
вначале выступал преимущественно 
как драматический актер, но позже 
посвятил себя почти всецело опере. 
Его разносторонние артистические 
данные позволяли ему исполнять как 
характерные, так и драматические и 
героические роли. При этом в игре 
Злова отмечалась известная 
сдержанность, отсутствие яркого и 
сильного темперамента, Жихарев 
лаконично характеризует его: «Играет 
в трагедиях, драмах и операх. Всюду 
хорош, где горячиться не нужно» (80, 
109). В цитированной статье о 
петербургском русском театре дается 
более подробная характеристика 
Злова как оперного артиста: «Голос 
его, легкий бас, отличается 
приятностию. Злов умеет доставлять 
публике удовольствие самыми 
противуположными характерами: 
Иаков и Водовоз, Сусанин и Мельник 
осиротели бы без него» (193, 7). 
 
 
  Эта характеристика певца 
подтверждается и отзывами других 
критиков. Счастливое сочетание 
красивого, звучного голоса с вы соким 
актерским мастерством позволяло 
певцу создавать внутренне цельные и 
законченные вокально-сценические 
образы. В течение десятилетнего 
пребывания в петербургской оперной 
труппе Злов исполнял все басовые 
партии в операх русских и 
зарубежных композиторов. С успехом 
выступал он и в патриотических 
дивертисментах военных лет. Бурные 
аплодисменты вызывало всегда его 
исполнение куплетов «Защитники 
Петрова града» в спектакле 
«Праздник в стане союзных армий». 
 

  Neben Sandunowa schmückte zu 
Beginn des Jahrhunderts ein 
hervorragender Bass die Moskauer 
Bühne: P. W. Slow, der mit ihr 
zusammen an das russische Theater in 
St. Petersburg wechselte, ein Mann von 
hoher Kultur, ein Student der Moskauer 
Universität, trat zunächst vor allem als 
dramatischer Schauspieler auf, widmete 
sich später aber fast ausschließlich der 
Oper. Seine vielseitigen künstlerischen 
Fähigkeiten erlaubten es ihm, sowohl 
Charakter- als auch dramatische und 
heroische Rollen zu spielen. Gleichzeitig 
bemerkte Slow im Spiel eine gewisse 
Zurückhaltung, einen Mangel an hellem 
und starkem Temperament, wie 
Schicharew es prägnant charakterisiert: 
„Er spielt in Tragödien, Dramen und 
Opern. Überall dort ist es gut, wo es 
nicht notwendig ist, sich zu ereifern“ (80, 
109). In dem zitierten Artikel über das 
St. Petersburger russische Theater wird 
Slow als Opernschauspieler 
ausführlicher beschrieben: „Seine 
Stimme, ein leichter Bass, zeichnet sich 
durch Annehmlichkeit aus. Slow ist in 
der Lage, das Publikum mit den 
gegensätzlichsten Charakteren zu 
erfreuen: Jacob und Wodowos, Susanin 
und Der Müller wären ohne ihn verwaist“ 
(193, 7). 
  Diese Charakterisierung des Sängers 
wird auch von anderen Kritikern 
bestätigt. Die glückliche Kombination 
einer schönen, klangvollen Stimme mit 
herausragenden schauspielerischen 
Fähigkeiten ermöglichte es dem Sänger, 
ein in sich stimmiges und vollständiges 
Stimm- und Bühnenbild zu schaffen. 
Während seines zehnjährigen 
Aufenthalts an der St. Petersburger 
Oper sang Slow alle Basspartien in 
Opern russischer und ausländischer 
Komponisten. Er trat auch erfolgreich in 
patriotischen Divertissements der 
Kriegsjahre auf. Seine Darbietung der 
Couplets „Verteidiger von Petrows 
Stadt“ in der Aufführung „Ein Urlaub im 
Lager der alliierten Armeen“ erntete 
stets großen Beifall. 



  На петербургской сцене в 1800-х 
годах выдвигаются два талантливых 
оперных певца—тенор В. М. 
Самойлов и сопрано С. В. 
Самойлова, урожденная Черникова. 
Сын мелкого торговца, Самойлов в 
юности пел в московской церкви 
Никиты мученика, затем переехал в 
Петербург, где также работал первое 
время церковным певчим (184, 51). 
Но вскоре он привлек к себе 
внимание своим красивым по тембру 
высоким, светлым голосом и был взят 
в театр. 21 мая 1803 года он выступил 
вместе со своей будущей женой 
Черниковой в мелодраме «Суд царя 
Соломона» с музыкой А. Н. Титова. 
Месяцем позже певец дебютировал в 
партии Инфанта в опере «Редкая 
вещь» Мартии-и-Солера и вскоре 
занял место первого тенора в 
петербургской русской труппе. 
 
  Как певец Самойлов сразу же 
получил всеобщее признание и стал 
любимцем петербургской публики. В 
первые годы его артистической 
деятельности в печати часто 
отмечались недостатки сценической 
игры молодого премьера, но уже в 
1808 году «Драматический вестник» 
отмечал: «Игра г-на Самойлова... 
делает ему честь и доказывает, что 
он, занимаясь своим искусством, 
может дойти до того совершенства, 
которое так редко бывает в театрах; 
Он старается воздерживаться в пении 
и разговоре от тех воскли- ков, 
которые у дурных певцов и актеров, 
заменяя талант, вынуждают иногда 
рукоплескания некоторых зрителей, 
не дорожащих своим ободрением»41. 
 
 
41 «Драматический вестник», 1808, ч. 
2, № 39, с. 103. 
 
  Ценой упорного труда Самойлов 
достиг не только высокого 
совершенства в своем пении, но и 
яркой, впечатляющей актерской игры, 

  Zwei talentierte Opernsänger - der 
Tenor W. M. Samoilow und die 
Sopranistin S. W. Samoilowa, geborene 
Tschernikowa - traten in den 1800er 
Jahren auf der St. Petersburger Bühne 
auf. Der Sohn eines Kleinhändlers sang 
in seiner Jugend in der Moskauer Kirche 
Nikita des Märtyrers und zog dann nach 
St. Petersburg, wo er erstmals auch als 
Kirchensänger arbeitete (184, 51). Doch 
schon bald erregte er mit seiner schön 
timbrierten hohen, hellen Stimme 
Aufmerksamkeit und wurde ans Theater 
geholt. Am 21. Mai 1803 trat er 
zusammen mit seiner zukünftigen Frau 
Tschernikowa in dem Melodram „Das 
Urteil des Königs Salomon“ mit Musik 
von A. N. Titow auf. Einen Monat später 
debütierte der Sänger in der Rolle des 
Infanten in der Oper „Der seltene Fall“ 
von Martya y Soler und nahm bald den 
Platz des ersten Tenors in der 
russischen Truppe in St. Petersburg ein. 
  Als Sänger erhielt Samoilow sofort 
allgemeinen Beifall und wurde zum 
Liebling des Petersburger Publikums. In 
den ersten Jahren seiner künstlerischen 
Tätigkeit wurden in der Presse oft die 
Unzulänglichkeiten des Bühnenspiels 
des jungen Premiers bemerkt, aber 
schon 1808 notierte das „Dramen 
Bulletin“: „Das Spiel des Herrn 
Samoilow ... gereicht ihm zur Ehre und 
beweist, dass er, in seiner Kunst 
engagiert, jene Vollkommenheit 
erreichen kann, die im Theater so selten 
ist, er versucht, beim Singen und 
Sprechen auf jene Ausrufe zu 
verzichten, die bei schlechten Sängern 
und Schauspielern, die das Talent 
ersetzen, manchmal einige Zuschauer 
zum Beifall zwingen, die ihre 
Ermutigung nicht schätzen“41. 
 
41 „Dramen Bulletin“, 1808, Teil 2, Nr. 39, 
S. 103. 
 
  Durch harte Arbeit erreichte Samoilow 
nicht nur eine hohe gesangliche 
Perfektion, sondern auch eine 
glänzende, beeindruckende 



создав на оперной сцене целую 
галерею самых разнохарактерных 
образов— комических, 
драматических, героических42.  
 
42 По утверждению Арапова, 
воспитанием Самойлова как актера 
специально занимался А. А. 
Шаховской, заставлявший молодого 
певца играть в драматических 
спектаклях, «чтобы приучить его к 
сцене и образовать его дикцию» (7, 
165). 
 
В 1820 году, когда певец находился в 
полном расцвете сил, автор уже 
цитированной статьи в «Сыне 
отечества» писал: «Самойлов имеет 
весьма высокий тенор. Сей редкий 
певец и актер служит 
доказательством, до какой степени 
совершенства возвыситься можно, 
если соединить счастливые дары 
природы с охотою и старанием. 
Лициний, Симеон, Адольф, Жоконд 
свидетельствуют об отличном его 
таланте» (193, 7). 
  Партия римского полководца 
Лициния в «Весталке» Спонтини 
требует большого, сильного и 
обширного по диапазону голоса. 
Самойлов отлично справился с ее 
чисто вокальными трудностями, 
одновременно впечатляя 
мужественным благородством своего 
внешнего облика. С особой силой 
раскрылся драматический дар 
артиста в операх «Ромео и 
Джульетта» Штейбельта и «Отец и 
дочь» Паэра. Впечатление от его игры 
в заключительной сцене первой из 
этих опер было, по словам 
рецензента, потрясающим. В момент, 
когда юный Ромео видит свою 
возлюбленную бездыханной, «его 
ужас, отчаяние не походило на игру 
актера: в сию ужасную минуту он был 
истинный Ромео»43. 
 
43 «Северный наблюдатель», 1817, ч. 
1, № 11, с. 360. 

schauspielerische Leistung, indem er 
auf der Opernbühne eine ganze Galerie 
unterschiedlichster Charaktere schuf - 
komisch, dramatisch, heroisch42.  
 
42 Laut Arapow wurde Samoilows 
Ausbildung zum Schauspieler speziell 
von A. A. Schachowskoi betreut, der den 
jungen Sänger in dramatischen 
Aufführungen spielen ließ, „um ihn an 
die Bühne zu gewöhnen und seine 
Diktion zu formen“ (7, 165). 
 
 
Im Jahr 1820, als der Sänger in voller 
Blüte stand, schrieb der Autor des 
bereits zitierten Artikels in „Sohn des 
Vaterlandes“: „Samoilow hat einen sehr 
hohen Tenor. Dieser seltene Sänger und 
Schauspieler ist ein Beweis dafür, zu 
welchem Grad der Vollkommenheit man 
aufsteigen kann, wenn man die 
glücklichen Gaben der Natur mit Jagd 
und Anstrengung verbindet. Licinius, 
Simeon, Adolphus, Joconde zeugen von 
seinem hervorragenden Talent“ (193, 7). 
 
  Die Partie des römischen Feldherrn 
Licinius in Spontinis „La vestale“ 
erfordert eine große, kräftige und weit 
ausladende Stimme. Samoilow 
meisterte die rein stimmlichen 
Schwierigkeiten perfekt und 
beeindruckte gleichzeitig durch den 
maskulinen Adel seiner Erscheinung. 
Mit besonderer Kraft offenbarte sich die 
dramatische Begabung des Künstlers in 
den Opern „Romeo und Julia“ von 
Steibelt und „Vater und Tochter“ von 
Paer. Der Eindruck seines Spiels in der 
Schlussszene der ersten dieser Opern 
war, so der Rezensent, erstaunlich. In 
dem Moment, als der junge Romeo 
seine Geliebte atemlos sieht, „glich sein 
Entsetzen, seine Verzweiflung nicht dem 
Spiel des Schauspielers: in dieser 
schrecklichen Minute war er ein wahrer 
Romeo“43. 
 
43 „Wächter des Nordens“, 1817, Teil 1, 
Nr. 11, S. 360. 



 
  В опере Паэра Самойлов с 
необычайной психологической 
достоверностью играл роль 
несчастного отца, обезумевшего от 
потерн своей единственной любимой 
дочери. Одним из кульминационных 
моментов действия была сцена, где 
он, встречаясь с дочерью, которую 
считал погибшей, не узнает ее и лишь 
постепенно к нему возвращается 
рассудок. О. Сомов, сравнивая 
Самойлова в этой партии с 
известным итальянским певцом Ф. 
Пеллегрини, для которого она была 
написана, отдавал предпочтение 
русскому артисту: «Самойлов, владея 
приятным, гибким голосом, не 
уступал Пеллегрини в пении сего 
дуэта и несравненно превзошел его 
единственною мастерскою игрою во 
все продолжение сей пьесы» (191, 
281). Огромный репертуар 
Самойлова насчитывал около 50 
оперных партий. 
 
  Дочь певца и инспектора 
петербургской оперной труппы, С. В. 
Черникова-Самойлова выступила на 
сцене, еще будучи воспитанницей 
театральной школы. Как оперная 
актриса она дебютировала в 1804 
году в «Деревенских певицах» н была 
одобрительно отмечена печатью. 
Жихарев передает хвалебный отзыв 
руководителя немецкой труппы об 
исполнении певицей партии Лесты в 
«Русалке»: «Штейнсберг говорит, что 
в Петербурге русалку бесподобно 
играет Черникова, воспитанница 
театрального училища, и что такой 
актрисы в роли русалок никогда не 
бывало, по крайней мере видеть ему 
не случалось ни в Вене, ни в 
Берлине» (80, 18—19). 
  С этого времени Черникова 
становится постоянной партнершей 
своего будущего мужа и ей 
поручаются главные женские партии в 
большинстве опер, шедших на 
петербургской русской сцене. Критика 

 
  In Paers Oper spielte Samoilow mit 
außergewöhnlicher psychologischer 
Authentizität die Rolle eines 
unglücklichen Vaters, der über den 
Verlust seiner einzigen geliebten Tochter 
verzweifelt ist. Einer der Höhepunkte 
der Handlung war die Szene, in der er 
bei der Begegnung mit seiner 
totgeglaubten Tochter diese nicht 
erkennt und erst allmählich wieder zu 
Verstand kommt. О. Somow vergleicht 
Samoilow in dieser Rolle mit dem 
berühmten italienischen Sänger F. 
Pellegrini, für den das Stück 
geschrieben wurde, und gibt dem 
russischen Künstler den Vorzug: 
„Samoilow, der eine angenehme, 
biegsame Stimme besitzt, stand 
Pellegrini in diesem Duett nicht nach 
und übertraf ihn unvergleichlich durch 
sein einzigartiges, meisterhaftes Spiel 
während der gesamten Fortsetzung des 
Stücks“ (191, 281). Samoilows riesiges 
Repertoire umfasste etwa 50 
Opernrollen. 
  Die Tochter eines Sängers und 
Inspektors der St. Petersburger Oper 
trat bereits als Schülerin der 
Theaterschule auf die Bühne. Als 
Opernschauspielerin debütierte sie 1804 
in den „Dorfsängern“ und wurde von der 
Presse gelobt. Schicharew berichtet 
über das Lob des Leiters der deutschen 
Truppe über die Darbietung der 
Sängerin in der Rolle der Lesta in 
„Rusalka“: „Schteinsberg sagt, dass in 
St. Petersburg die Meerjungfrau von 
Tschernikowa, einer Schülerin der 
Theaterschule, unvergleichlich gespielt 
wird, und dass eine solche 
Schauspielerin in der Rolle der 
Meerjungfrau noch nie gesehen wurde, 
zumindest nicht in Wien oder Berlin“ 
(80, 18-19). 
  Von diesem Zeitpunkt an wurde 
Tschernikowa zur regelmäßigen 
Partnerin ihres zukünftigen Mannes und 
erhielt die weiblichen Hauptrollen in den 
meisten Opern, die auf der russischen 
Bühne in St. Petersburg aufgeführt 



отмечала не только ее симпатичный 
голос, но и актерскую одаренность. 
Особенно удавались ей комические 
роли или партии наивных и 
простодушных юных девушек, 
определявшиеся по существовавшей 
в XIX веке классификации актерских 
«амплуа» французским словом ingenu 
44.  
 
 
 
44 По свидетельству Жихарева, 
Дмитревский считал, что Самойлова 
могла бы быть отличной комедийной 
актрисой на роли субреток, если бы 
не предпочла путь оперной певицы 
(80, 311). 
 
 
«...Отличная актриса и довольно 
хорошая певица <...>. Она также 
умеет восхищать публику 
национальными ариями, например, 
„Как за реченькой" или „Душа ль моя 
душенька"»,— такую характеристику 
дает ей современник (193, 8—9). 
Среди ее партий — Принта в «Князе-
невидимке», Русида в «Илье-
богатыре», Виргиния в «Павле и 
Виргинии», Маша в «Иване 
Сусанине», с успехом исполняла она 
также главные роли в комических 
операх Буальдье, Паизиелло, 
Россини и других зарубежных 
композиторов. 
  Примадонной русской оперной 
труппы в Петербурге в 1808— 1812 
годах была Жозефина Фодор-
Менвиель, впоследствии одна из 
прославленных европейских певиц, с 
огромным успехом выступавшая во 
Франции, Англии, Италии, а тогда 
совсем молодая, начинающая 
артистка. Дочь французского 
скрипача И. А. Фодора, состоявшего 
на службе при русском дворе, она с 
трехлетнего возраста жила в России 
и, по свидетельству современников, 
владела русским языком так же 
свободно, как своим родным45. 

wurden. Die Kritiker bemerkten nicht nur 
ihre sympathische Stimme, sondern 
auch ihr schauspielerisches Talent. 
Besonders gut gelang ihr die 
Darstellung komischer Rollen oder 
Partien naiver und schlichter junger 
Mädchen, die in der im 19. Jahrhundert 
existierenden Klassifikation der 
Schauspielerrollen mit dem 
französischen Wort ingénu (Naive)

44 
bezeichnet wurden.  
 
44 Nach der Aussage von Schicharew 
war Dmitrewski der Meinung, dass 
Samoilowa eine hervorragende 
komödiantische Schauspielerin für die 
Rolle der Soubrette hätte sein können, 
wenn sie nicht den Weg der 
Opernsängerin gewählt hätte (80, 311). 
 
„Eine ausgezeichnete Schauspielerin 
und eine recht gute Sängerin ... Sie 
weiß auch, wie man das Publikum mit 
nationalen Arien wie „Am Ufer des 
Flusses“ oder „Mädel, mein Mädel“ 
begeistert“, so charakterisiert sie ein 
Zeitgenosse (193, 8-9). Zu ihren Partien 
gehören Printa in "Fürst Unsichtbar", 
Rusida in „Ilja der Recke ", Virginia in 
„Paul und Virginie“, Mascha in „Iwan 
Susanin“. Sie spielte auch die 
Hauptrollen in komischen Opern von 
Boieldieu, Paisiello, Rossini und 
anderen ausländischen Komponisten. 
 
 
  Die Primadonna der russischen 
Operntruppe in St. Petersburg in den 
Jahren 1808-1812 war Josephine 
Fodor-Mainvielle, später eine der 
berühmten europäischen Sängerinnen, 
die mit großem Erfolg in Frankreich, 
England und Italien auftrat, und damals 
eine sehr junge, unerfahrene Künstlerin. 
Die Tochter des französischen Geigers 
I. A. Fodor, der in den Diensten des 
russischen Hofes stand, lebte seit ihrem 
dritten Lebensjahr in Russland und 
sprach nach Aussagen von 
Zeitgenossen Russisch so fließend wie 
ihre Muttersprache45. Nachdem sie 



Получив музыкальное образование 
под руководством Кавоса, она 
дебютировала на русской сцене в 
начале 1808 года в опере 
«Деревенские певицы». «...Голос г-жи 
Фодор, — пишет Арапов, — был 
очень высокий сопрано, самый 
симпатичный, в соединении с 
итальянскою методою» (7, 183). В 
1811 году Фодор гастролировала в 
Москве и, по словам известного 
танцора и балетмейстера А. П. 
Глушковского, «отличалась... своим 
удивительным голосом и прекрасным 
методом пения» (55, 183). Она 
исполняла главные партии 
преимущественно в переводных 
французских и итальянских операх, 
но иногда выступала и в русском 
репертуаре (например, партия 
волшебницы Зломеки в «Илье-
богатыре»). Выйдя замуж за 
французского актера Менвиеля, 
Фодор уехала из России и более не 
возвращалась. 
  В 1814 году дебютировала в оперной 
партии Н. С. Семенова46 (как ее 
называли, Семенове «меньшая», в 
отличие от старшей сестры—
замечательной трагической актрисы 
Е. С. Семеновой).  
 
 
46 До этого Н. С. Семенова уже 
несколько лет играла па сцене как 
драматическая актриса. 
 
 
Благодаря своей привлекательной 
внешности, изяществу и грации, 
младшая Семенова пользовалась 
большим успехом у петербургской 
публики. Вместе с тем ее искусство 
вызывало критическое отношение к 
себе строгих и требовательных 
ценителей. Не отрицая ее актерских и 
вокальных данных, они указывали на 
заметные в исполнении артистки 
недостатки школы, порой 
непродуманность и Легковесность 
трактовки образов. Зотов писал о 

unter der Leitung von Cavos eine 
musikalische Ausbildung erhalten hatte, 
debütierte sie Anfang 1808 auf der 
russischen Bühne in der Oper 
„Dorfsänger“. „...Frau Fodors Stimme“, 
schreibt Arapow, „war ein sehr hoher 
Sopran, sehr einfühlsam, in Verbindung 
mit der italienischen Methode“ (7, 183). 
Im Jahr 1811 tourte Fodor durch 
Moskau und wurde, so der berühmte 
Tänzer und Ballettmeister A. P. 
Gluschkowski, „ausgezeichnet.... durch 
ihre wunderbare Stimme und ihre 
schöne Art zu singen“ (55, 183). Sie 
sang die Hauptrollen hauptsächlich in 
übersetzten französischen und 
italienischen Opern, trat aber auch 
manchmal im russischen Repertoire auf 
(z. B. die Rolle der Zauberin Zlomeka in 
„Ilja der Recke“). Nachdem sie den 
französischen Schauspieler Mainvielle 
geheiratet hatte, verließ Fodor Russland 
und kehrte nie wieder zurück. 
 
 
  1814 debütierte N. S. Semjonowa46 in 
einer Opernrolle (sie wurde Semjonowa 
„die Jüngere“ genannt, im Gegensatz zu 
ihrer älteren Schwester, der 
herausragenden 
Tragödienschauspielerin J. S. 
Semjonowa).  
 
46 Zuvor hatte N. S. Semjonowa bereits 
mehrere Jahre lang als 
Theaterschauspielerin auf der Bühne 
gestanden. 
 
Dank ihrer attraktiven Erscheinung, ihrer 
Anmut und Grazie genoss die jüngere 
Semenowa großen Erfolg beim St. 
Petersburger Publikum. Gleichzeitig rief 
ihre Kunst bei den strengen und 
anspruchsvollen Kennern eine kritische 
Haltung hervor. Ohne ihre 
schauspielerischen und stimmlichen 
Leistungen in Abrede zu stellen, wiesen 
sie auf die in den Darbietungen der 
Künstlerin spürbaren Unzulänglichkeiten 
der Schule hin, auf eine manchmal 
schlecht durchdachte und 



Семеновой в своих воспоминаниях: 
«Нерешимость в назначении себя с 
первых лет молодости к оперной 
части была виною, что она поздно 
начала учиться пению, —и оттого 
голос ее при всей приятности, 
звучности и обширности не мог уже 
приобресть той гибкости, которая 
была нужна для многих партий. Но 
зато в игре стала она вскоре на 
первой ступени и беспрестанно 
продолжала усовершенствоваться» 
(83, 33). Любопытна проводимая 
Зотовым параллель между двумя 
сестрами Семеновыми: «Одна 
неподражаема своим искусством, 
удивляет нас, приводит в восторг и 
изумление, другая рождает приятные 
чувства нежности, довольства и 
любви; одна приводит в восхищение 
воображение наше, другая трогает 
сердце; одна могла бы быть 
изображением Мельпомены, другая 
не муза, но грация...» (84, 122). При 
всем внешнем обаянии и 
непринужденности актерской игры 
артистические возможности младшей 
Семеновой были ограничены. В 
драматических ролях она не могла 
выдерживать сравнения с 
Сандуновой, главные партии которой 
были переданы ей после того, как эта 
выдающаяся артистка оказалась 
низведенной на второстепенное 
положение в русской оперной труппе. 
 
  В 1815 году в «Иване Сусанине» 
Кавоса дебютировала юная 
воспитанница театрального училища 
Е. Я. Воробьева, в замужестве 
Сосницкая, дочь знаменитого 
комедийного актера н певца. 
Выступление Воробьевой в роли 
малолетнего сына Сусанина Алексея 
было очень успешным и сразу же 
доставило ей известнбсть. По словам 
Зотова, она «была истинным 
бриллиантом в этой опере и весь 
город съезжался, чтобы посмотреть 
на нее» (86, 42). Современники 
иногда сравнивали ее с Н. С. 

leichtgewichtige Interpretation von 
Bildern. Sotow schrieb über Semjonowa 
in seinen Erinnerungen: „Die 
Unentschlossenheit, sich von den 
frühen Jahren der Jugend an der 
Opernrolle zuzuordnen, war der Fehler, 
dass sie spät anfing, singen zu lernen, - 
und wegen ihrer Stimme mit all der 
Anmut, Klangfülle und Weite nicht schon 
jene Flexibilität erwerben konnte, die für 
viele Rollen nötig war. Aber im Spielen 
war sie bald auf der ersten Stufe und 
verbesserte sich kontinuierlich“ (83, 33). 
Sotows Parallele zwischen den beiden 
Semjonow-Schwestern ist kurios: „Die 
eine ist unnachahmlich in ihrer Kunst, 
versetzt uns in Erstaunen, führt uns zu 
Entzücken und Verwunderung, die 
andere ruft angenehme Gefühle der 
Zärtlichkeit, Zufriedenheit und Liebe 
hervor; die eine fasziniert unsere 
Phantasie, die andere berührt unser 
Herz; die eine könnte das Bild der 
Melpomene sein, die andere ist keine 
Muse, sondern Anmut...“ (84, 122). Bei 
allem äußeren Charme und aller 
schauspielerischen Leichtigkeit waren 
die künstlerischen Möglichkeiten der 
jungen Semjonowa begrenzt. In 
dramatischen Rollen konnte sie dem 
Vergleich mit Sandunowa nicht 
standhalten, deren Hauptrollen ihr 
übertragen wurden, nachdem diese 
herausragende Künstlerin in der 
russischen Operntruppe in eine 
Nebenrolle gedrängt worden war. 
  1815 debütierte die junge 
Theaterschülerin E. J. Worobjowa, 
inzwischen verheiratete Sosnizkaja, 
Tochter des berühmten 
Komödienschauspielers und Sängers, in 
Cavos' „Iwan Susanin“. Worobjowas 
Auftritt als Susanins kleiner Sohn Alexej 
war ein großer Erfolg und machte sie 
sofort bekannt. Laut Sotow war sie „ein 
wahrer Diamant in dieser Oper, und die 
ganze Stadt kam, um sie zu sehen“ (86, 
42). Zeitgenossen verglichen sie 
manchmal mit N. S. Semjonowa und 
fanden Gemeinsamkeiten in ihrer 
Begabung, aber als Sängerin war 



Семеновой, находя общие черты в их 
даровании, но как певица Воробьева 
была сильнее, хотя и не обладала 
яркими вокальными данными: 
«Сосницкая, не имея большого 
голоса, вознаграждает этот 
недостаток хорошею методою пения и 
привлекательною игрою. Во многих 
ролях она соперница Семеновой: 
собственно же ей принадлежат 
веселые н простодушные характеры» 
(193, 8). Семенова превосходила 
Воробьеву-Сосницкую внешним 
блеском игры, элегантностью и 
красотой, но та была искреннее и 
непосредственнее. 
  Годом раньше Воробьевой на сцене 
петербургского театра выступил Г. Ф. 
Климовский (Иваницкий)—певец с 
небольшим, но приятным мягким 
тенором, взявший на себя некоторые 
из партий Самойлова. По своим 
вокальным данным и сценическому 
мастерству он безусловно уступал 
этому прославленному артисту. 
Диапазон его актерских возможностей 
был сравнительно невелик. Лучше 
всего ему удавались лирические 
партии, хотя условия работы в театре 
заставляли его и́ногда выступать и в 
героических или драматических ролях 
(например, Публий Гораций в 
«Горациях и Куриациях» Чимарозы, 
Макс во «Фоейшютце»). Срок 
актерской жизни Климовского был 
иедолгим. В 1828 году он вынужден 
был оставить сцену из-за потери 
голоса. 
 
 
  Среди остальных артистов русской 
опеоы назовем талантливую 
исполнительницу характерных партий 
Е. Карайкину, взявшую впоследствии 
фамилию своего мужа —актера н 
режиссера М. С. Лебедева; Д. Болину, 
подававшую большие надежды, ио 
рано покинувшую сцену47; 
замечательного комедийного актера 
А. Г. Пономарева, с успехом 
выступавшего в опере, несмотря на 

Worobjowa stärker, obwohl sie nicht 
über glänzende stimmliche Daten 
verfügte: „Sosnizkaja, die keine große 
Stimme hat, entschädigt dieses Manko 
mit einer guten Gesangsmethode und 
attraktivem Spiel. In vielen Rollen ist sie 
eine Konkurrentin von Semjonowa: das 
liegt an ihren fröhlichen und 
einfachherzigen Charakteren“ (193, 8). 
Semjonowa übertraf Worobjowa-
Sosnizkaja an äußerer Brillanz des 
Spiels, Eleganz und Schönheit, aber sie 
war aufrichtiger und direkter. 
 
 
 
  Ein Jahr vor Worobjowa trat G. F. 
Klimowski (Iwanizki) auf der Bühne des 
Petersburger Theaters auf – ein Sänger 
mit einer kleinen, aber angenehmen, 
weichen Tenorstimme, der einige der 
Rollen von Samoilow übernommen 
hatte. Von seinen stimmlichen 
Eigenschaften und seinen 
Bühnenfähigkeiten her stand er diesem 
berühmten Künstler sicherlich in nichts 
nach. Die Bandbreite seiner 
schauspielerischen Fähigkeiten war 
relativ gering. Am besten war er in der 
Lage, lyrische Rollen zu spielen, obwohl 
die Bedingungen der Arbeit im Theater 
ihn zwangen, manchmal auch in 
heroischen oder dramatischen Rollen zu 
agieren (z. B. Publius Horaz in „Horatii 
et Curiatii“ Chimarosa, Max in „Der 
Freischütz“). Die Schauspielkarriere von 
Klimowski war nicht von langer Dauer. 
Im Jahr 1828 musste er die Bühne 
verlassen, weil er seine Stimme verloren 
hatte. 
  Zu den weiteren Künstlern der 
russischen Oper gehören die talentierte 
Darstellerin von Charakterrollen E. 
Karaikina, die später den Nachnamen 
ihres Mannes - des Schauspielers und 
Regisseurs M. S. Lebedew - annahm; 
D. Bolina, die vielversprechend war, 
aber die Bühne früh verließ47; der 
bemerkenswerte Komödiendarsteller A. 
G. Ponomarew, der erfolgreich in der 



отсутствие настоящего певческого 
голоса.  
 
47 О дальнейшей печальной судьбе 
артистки рассказывает Ф. Ф. Вигель 
(34, 886). 
 
В 20-х годах на петербургской 
оперной сцене выдвигаются тенор В. 
А. Шемаев и бас А. Г. Ефремов, 
который занял место умершего 
Злова. 
  В московской труппе рядом с такими 
выдающимися артистами, как 
Сандунова и Злов, успешно 
выступали молодая способная 
певица Е. А. Насова, привлекшая 
внимание к себе исполнением роли 
Лесга в «Русалках»48, две сестры из 
крепостной труппы Столыпина: М. И. 
Буденброк, выступавшая в главных 
женских партиях, и А. И. Лисицына—
превосходная исполнительница 
характерных ролей49; А. Зубов и Я. Я. 
Соколов50, выносившие на себе весь 
основной теноровый репертуар; 
любимец московской публики бас-
буффо М. Н. Волков. 
 
 
48 Жихарев так характеризует ее: 
«Премиленькая оперная актриса в 
была еще лучше, если бы кто-нибудь 
занялся ею. Чистая натура, 
жеманства ни на грош и прекрасный 
голос» (60, 110). 
 
49 Вскоре А. И. Лисицына переехала в 
Петербург, где дебютировала в опере 
Кавоса «Любовная почта», исполняв 
партию помещицы Ветлугиной. 
«Драматический вестник» так 
откликнулся на ее дебют: «Она 
играла превосходно; каждая речь 
была ею обдумана, вся игра была 
естественна, жива и, так сказать, 
одушевляла все явления, в которых 
она появлялась. Голос ее был силен в 
верен... Словом, эта актриса, которой 
нет еще 25 лет, может быть 

Oper auftrat, obwohl ihm eine echte 
Gesangsstimme fehlte.  
 
47 Das weitere traurige Schicksal des 
Künstlers wird von F. F. Vigel (34, 886) 
beschrieben. 
 
In den 20er Jahren traten auf der 
Petersburger Opernbühne der Tenor W. 
A. Schemajew und der Bass A. G. 
Jefremow auf, der den Platz des 
verstorbenen Slowow einnahm. 
  In der Moskauer Truppe traten neben 
so herausragenden Künstlern wie 
Sandunowa und Slow erfolgreich auf: 
die junge, fähige Sängerin J. A. 
Nassowa, die mit ihrer Darstellung der 
Rolle der Lesga in „Rusalka“48 
Aufmerksamkeit erregte, zwei 
Schwestern aus der Leibeigenen-
Truppe von Stolypin: M. I. Budenbrok, 
die in den weiblichen Hauptrollen 
auftrat, und A. I. Lissizyna - eine 
hervorragende Darstellerin von 
Charakterrollen49; A. Subow und J. J. 
Sokolow50, die das gesamte Tenor-
Hauptrepertoire sangen; M. N. Wolkow, 
ein Liebling des Moskauer Publikums, 
Bass-Buffo. 
 
48 Schicharew charakterisiert sie so: 
„Eine reizende Opernschauspielerin, die 
noch besser wäre, wenn jemand sie 
einstellen würde. Eine reine Natur, 
keinen Groschen an Weiblichkeit und 
eine schöne Stimme“ (60, 110). 
 
49 Bald zog A. I. Lissizyna nach St. 
Petersburg, wo sie in der Oper „Der 
Liebesbrief“ von Cavos in der Rolle der 
Gutsbesitzerin Wetlugina debütierte. 
Das „Dramen Bulletin“ reagierte so auf 
ihr Debüt: „Sie spielte hervorragend, 
jede Aussage war von ihr durchdacht, 
das ganze Spiel war natürlich, lebendig 
und beseelte sozusagen alle 
Erscheinungen, in denen sie auftrat. 
Ihre Stimme war stark und 
glaubwürdig..... Kurzum, diese 
Schauspielerin, die noch nicht 25 Jahre 
alt ist, kann eine Zierde für unser 



украшением нашего театра...» (1808, 
ч. 2, № 39, с. 101—102). 
 
50 «Соколов (Яков Яковлевич), по 
преимуществу певец, — вспоминал П. 
Н. Арапов, — замечателен был в 
опере: ни держался гр. Арманд (в 
„Водовозе") и много других ролей, 
основанных на теноровых партиях» 
(8, 52). 
 
  После 1812 года, в связи с 
переходом группы московских 
артистов во главе с Сандуновой и 
Зловым на петербургскую сцену, 
уровень театральной культуры в 
Москве заметно снизился. Только к 
концу второго десятилетия как 
драматическая, так и оперная труппы 
древней столицы пополняются 
новыми молодыми силами. Главные 
женские роли перешли к молодой 
певице Ж. Филлис, которая 
использовалась «для высоких и 
блестят щих музыкальных партий» (П. 
Н. Арапов). Дочь французской певицы 
Филлис-Андриё, с огромным успехом 
выступавшей в России в начале века, 
она родилась в России и свободно 
владела русским языком. О ее 
актерских качествах Арапов замечает, 
что «в ее игре отсвечивались 
ловкость и искусство (8, 85). 
 
  В начале 20-х годов впервые 
выступил на московской оперной 
сцене П. А. Булахов — популярный 
певец, на протяжении ряда лет 
являвшийся основным исполнителем 
теноровых партий. Как любопытный 
факт можно отметить его 
выступление вместе с М. С. 
Щепкиным в «Мельнике» в 1824 
году51.  
 
51 Великий русский актер выступал и в 
других операх, в частности он играл 
главную роль в опере «Федул с 
детьми», участвовал в исполнении 
комической оперы Мегюля 
«Выдуманный клад» («Le tresor 

Theater sein ...“ (1808, Teil 2, Nr. 39, S. 
101-102). 
 
50 „Sokolow (Jakow Jakowlewitsch), in 
erster Linie ein Sänger“, erinnerte sich 
P. N. Arapow, „war in der Oper 
bemerkenswert: er verkörperte den 
Grafen Armand (in „Der Wasserträger“) 
und viele andere Rollen, die auf 
Tenorpartien basierten“ (8, 52). 
 
  Nach 1812, als eine Gruppe von 
Moskauer Künstlern unter der Leitung 
von Sandunowa und Slow auf die St. 
Petersburger Bühne wechselte, ging 
das Niveau der Moskauer Theaterkultur 
deutlich zurück. Erst gegen Ende des 
zweiten Jahrzehnts wurden sowohl die 
Schauspiel- als auch die Operntruppen 
der alten Hauptstadt mit neuen jungen 
Kräften aufgefüllt. Die weiblichen 
Hauptrollen gingen an die junge 
Sängerin J. Phyllis, die „für hohe und 
brillante musikalische Rollen“ (P. N. 
Arapow) eingesetzt wurde. Die Tochter 
der französischen Sängerin Phyllis-
Andrieu, die zu Beginn des 
Jahrhunderts mit großem Erfolg in 
Russland auftrat, wurde in Russland 
geboren und sprach fließend Russisch. 
Arapow bemerkt über ihre 
schauspielerischen Fähigkeiten, dass 
„Geschicklichkeit und Kunst in ihrem 
Spiel glänzten“ (8, 85). 
  Anfang der 20er Jahre trat P. A. 
Bulachow, ein beliebter Sänger, der 
einige Jahre lang hauptsächlich 
Tenorpartien gesungen hatte, zum 
ersten Mal auf der Moskauer 
Opernbühne auf. Kurioserweise trat er 
zusammen mit M. S. Schepkin in „Der 
Müller“ 1824 auf51.  
 
 
 
51 Der große russische Schauspieler trat 
auch in anderen Opern auf, 
insbesondere spielte er die Hauptrolle in 
der Oper „Fedul und seine Kinder“ und 
nahm an der Aufführung von Méhuls 
komischer Oper „Le tresor supposé“ 



supposé»). См.: «Московские 
ведомости», 1824, 17 мая, 6 сентября. 
 
 
В исполнении торжественного 
Пролога на открытие Большого 
театра в 1826 году участвовал еще 
неизвестный московской публике 
певец Н. В. Лавров, в том же году 
спевший партию Каспара во 
«Фрейшютце». Обладатель красивого 
певучего баса и талантливый актер, 
он создал во второй половине 20-х и 
в 30-х годах ряд выразительных 
образов в отечественных и 
зарубежных операх. 

(„Der Schatzgräber“) teil. Siehe:  
„Moskauer Wedomosti“, 1824, 17. Mai, 
6. September. 
 
An der Aufführung des feierlichen 
Prologs bei der Eröffnung des Bolschoi-
Theaters 1826 nahm der dem Moskauer 
Publikum noch unbekannte Sänger N. 
W. Lawrow teil, der im selben Jahr die 
Rolle des Kaspar im „Freischütz“ sang. 
Mit seinem schönen Gesangsbass und 
seinem schauspielerischen Talent schuf 
er in der zweiten Hälfte der 20er und in 
den 30er Jahren eine Reihe von 
ausdrucksstarken Darstellungen in in- 
und ausländischen Opern. 

 
 
 

5. 
 
  Театральная культура 
распространяется в начале XIX века 
далеко за пределами Петербурга и 
Москвы, доходя до отдален ных 
пунктов Восточной Сибири, а на юге 
европейской части страны до Пензы и 
Одессы. Более или менее 
постоянные театры возникают в 
Нижнем Новгороде, Туле, Рязани, 
Калуге, Воронеже, Орле, Курске, 
Ярославле, Казани, Иркутске, на 
Украине — в Киеве, Харькове, 
Полтаве и других городах. 
Одновременно расширяется состав 
аудитории, театр становится 
доступным не только для 
ограниченного круга 
привилегированных дворянских 
зрителей, но и для более 
демократической публики. В 
зрительном зале многих 
провинциальных театров можно было 
видеть и купцов в поддевках, которые 
бурно выражали свое одобрение 
артистам, бросая кошельки на сцену, 
и чиновников в форменных мундирах, 
и учащуюся молодежь. 
  Значительную роль продолжали 
играть крепостные театры, но при 
этом в их географии и внутренней 

5. 
 
  Die Theaterkultur verbreitete sich zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts weit über 
St. Petersburg und Moskau hinaus und 
erreichte abgelegene Orte in Ostsibirien 
und im Süden des europäischen Teils 
des Landes bis nach Pensa und 
Odessa. Mehr oder weniger ständige 
Theater entstanden in Nischni 
Nowgorod, Tula, Rjasan, Kaluga, 
Woronesch, Orel, Kursk, Jaroslawl, 
Kasan, Irkutsk, in der Ukraine in Kiew, 
Charkow, Poltawa und anderen Städten. 
Gleichzeitig erweitert sich die 
Zusammensetzung des Publikums, das 
Theater wird nicht nur für einen 
begrenzten Kreis von privilegierten 
adligen Zuschauern zugänglich, 
sondern auch für ein demokratischeres 
Publikum. In den Zuschauerräumen 
vieler Provinztheater sah man Kaufleute 
in leichten Herrenmänteln, die ihre 
Zustimmung zu den Künstlern energisch 
zum Ausdruck brachten, indem sie 
Geldbörsen auf die Bühne warfen, 
sowie Beamte in Uniformen und junge 
Studenten. 
 
  Die Leibeigenen-Theater spielten 
weiterhin eine wichtige Rolle, aber ihre 
Lage und innere Struktur änderten sich 



структуре происходят существенные 
изменения. «Число крепостных 
театров в Москве и подмосковных 
вотчинах сокращается,—пишет 
исследователь русского 
провинциального театра, — но 
возрастает их общее количество в 
России. Особенно много их возникает 
в сельских районах страны— в 
Курской, Орловской, Пензенской, 
Полтавской губерниях» (101, 216). 
  Большая часть крепостных театров 
переводится на коммерческие 
рельсы. Они создавались, как 
правило, не столько для увеселения 
самого помещика и его гостей, 
сколько с целью извлечения 
материальной выгоды. Театр 
становился одним из источников 
дохода наряду с откупами, 
строительством винокуренных 
заводов и т. п. Играли на нем 
преимущественно крепостные 
артисты, положение которых 
оставалось по-прежнему совершенно 
бесправным и всецело зависело от 
произвола помещика. Сохранилось 
немало рассказов о тех унижениях, 
суровых наказаниях и побоях, 
которым подвергались эти 
несчастные «служители муз», не 
угодившие своему господину. 
Бесчеловечная жестокость, 
самодурство и развращенность 
владельца крепостного театра в Орле 
графа С. М. Каменского нашли 
отражение в художественной 
литературе («Сорока-воровка» 
Герцена, «Тупейный художник» 
Лескова). 
  И. М. Долгоруков писал после 
посещения театра Н. Г. Шаховского в 
Нижнем Новгороде в 1813 году: 
«Какого ожидать дарования от раба 
неключимого, которого можно и 
высечь и на стул посадить по одному 
произволу? Следовательно, и толпа 
его (Шаховского.—Ю. К.) актеров, 
которых очень много, играет точно 
так, как вол везет тягость, когда его 
черкес прутом гонит» (76, 104—105). 

erheblich. „Die Zahl der Leibeigenen-
Theater in Moskau und den Lehen bei 
Moskau nimmt ab“, schreibt der 
Forscher des russischen 
Provinztheaters, „aber ihre Gesamtzahl 
in Russland nimmt zu. Besonders viele 
von ihnen gibt es in den ländlichen 
Gebieten des Landes - in den Provinzen 
Kursk, Orel, Pensa, Poltawa“ (101, 216). 
 
 
  Die meisten Leibeigenen-Theater 
wurden zu kommerziellen Theatern 
umgewandelt. Sie wurden in der Regel 
nicht so sehr zur Unterhaltung des 
Hausherrn und seiner Gäste, sondern 
zum Zweck des materiellen Gewinns 
eingerichtet. Das Theater wurde zu 
einer der Einnahmequellen, neben 
Abfindungen, dem Bau von Brennereien 
usw. Es wurde hauptsächlich von 
Leibeigenen gespielt, die in ihrer 
Position völlig machtlos und von der 
Willkür des Gutsherrn abhängig waren. 
Es gibt viele Berichte über die 
Demütigungen, schweren Strafen und 
Schläge, denen diese unglücklichen 
„Diener der Musen“, die ihrem Herrn 
nicht gefielen, ausgesetzt waren. Die 
unmenschliche Grausamkeit, die 
Arroganz und die Korruption des 
Besitzers des Leibeigenen-Theaters in 
Orel, Graf S. M. Kamenski, spiegeln 
sich in der Literatur wider („Die 
diebische Elster“ von Herzen, „Der 
Toupetkünstler“ von Leskow). 
 
 
 
 
  I. M. Dolgorukow schrieb nach einem 
Besuch des Theaters von N. G. 
Schachowski in Nischni Nowgorod im 
Jahr 1813: „Was kann man von einem 
unangreifbaren Sklaven erwarten, den 
man nach Belieben auspeitschen und 
auf den Stuhl setzen kann? Daher spielt 
seine (Schachowskis) Schar von 
Schauspielern, von denen es viele gibt, 
genau so, wie ein Ochse eine Last trägt, 
wenn ein Tscherkesse ihn mit einer Rute 



Тем не менее среди крепостных 
актеров бывали очень талантливые 
люди, которые создавали себе имя и 
пользовались большим успехом у 
публики. 
  В некоторых губернских городах 
строились специальные театральные 
здания, мало походившие на 
роскошные усадебные театры типа 
шереметевского в Останкине или 
юсуповского в Архангельском,—с 
великолепно оборудованной большой 
сценой и миниатюрным зрительным 
залом, рассчитанным на узкий круг 
избранных посетителей. Новые 
хозяева стремились к тому, чтобы 
театр мог вместить побольше 
публики, которая платит за вход, и не 
проявляли особой заботы о 
комфорте. Так, в нижегородском 
театре Шаховского было двадцать 
семь лож, вмещавших каждая от 
четырех до шести человек, пятьдесят 
кресел, партер на сто человек и 
галерея, в которой набивалось иногда 
до двухсот зрителей. Самый принцип 
устройства зрительного зала был 
скопирован со столичных театров и 
вполне отвечал социальной 
дифференциации тогдашней 
театральной публики: знатные 
привилегированные зрители 
занимали ложи и кресла, на скамьях 
партера обычно рассаживались 
купцы, а на галерею забиралась 
беднота, не способная дорого платить 
за удовольствие от театральных 
зрелищ. Но в смысле отделки 
помещения и удобства для публики 
провинциальные театры подобного 
типа не могли идти ни в какое 
сравнение с петербургскими или 
московскими. Один из нижегородских 
старожилов писал о театре 
Шаховского, затем перешедшем в 
руки двух предпринимателей, 
Распутина и Климова: «Я сам живо 
помню это мрачное неуклюжее 
строение, с запахом лампового 
масла, разящим еще на улице, с 
толстыми, без всяких риторических 

antreibt“ (76, 104-105). Dennoch gab es 
unter den Leibeigenen-Schauspielern 
sehr talentierte Leute, die sich einen 
Namen machten und großen Erfolg 
beim Publikum hatten. 
  In einigen Provinzstädten wurden 
spezielle Theatergebäude gebaut, die 
wenig Ähnlichkeit mit den luxuriösen 
Herrentheatern wie dem von 
Scheremetew in Ostankin oder dem von 
Jussupow in Archangelsk hatten, mit 
einer prächtig ausgestatteten großen 
Bühne und einem winzigen 
Zuschauerraum, der für einen engen 
Kreis ausgewählter Besucher gedacht 
war. Die neuen Besitzer wollten, dass 
das Theater ein größeres Publikum 
aufnehmen konnte, das den Eintritt 
bezahlte, und legten keinen großen 
Wert auf Komfort. So gab es im Nischni 
Nowgoroder Schachowski-Theater 
siebenundzwanzig Logen, die jeweils 
vier bis sechs Personen Platz boten, 
fünfzig Stühle, ein Parterre für hundert 
Personen und die Galerie, die 
manchmal mit bis zu zweihundert 
Zuschauern gefüllt war. Das Prinzip der 
Struktur des Zuschauerraums wurde 
von den Theatern der Hauptstadt kopiert 
und entsprach ganz der sozialen 
Differenzierung des damaligen 
Theaterpublikums: die Logen und Stühle 
wurden von privilegierten adligen 
Zuschauern besetzt, auf den Bänken 
des Parterres saßen in der Regel 
Kaufleute, und die Galerie wurde von 
den Armen eingenommen, die nicht in 
der Lage waren, für das Vergnügen der 
Theaterspektakel teuer zu bezahlen. 
Aber was die Ausstattung der Säle und 
die Bequemlichkeit für das Publikum 
anbelangt, konnten sich die 
Provinztheater dieses Typs in keiner 
Weise mit St. Petersburg oder Moskau 
messen. Einer der alten Nischni 
Nowgoroder schrieb über das 
Schachowski-Theater, das später in die 
Hände zweier Unternehmer, Rasputin 
und Klimow, überging: „Ich selbst 
erinnere mich lebhaft an diesen 
düsteren, plumpen Bau, mit dem 



затей, выбеленными бревнами, 
связывавшими стойлообразные ложи 
и поддерживавшими крышу, с этой 
почерневшей от ветхости и копоти от 
ламп дверкой за кулисы...» (44,15). 
 
 
 
 
  Наряду с помещичьими 
крепостными театрами, 
поставленными на коммерческую 
ногу, развивалась частная 
антреприза, во главе которой стояли 
любители театрального искусства из 
купеческого сословия, иногда 
странствующие актеры и даже 
военные. В 1803 году «купеческий 
сын» В. П. Солдатов откры́л в 
Иркутске театр «для всей публики», 
во главе которого стали позже двое 
ссыльных — Горчаков и Шубин. Роль 
политических ссыльных в развитии 
театральной и музыкальной культуры 
городов Сибири до сих пор еще не 
полностью изучена. Помимо этих двух 
руководителей иркутского театра, 
ссыльные имелись и в составе 
оркестра, участвовавшего в его 
спектаклях. По словам 
исследователя, «театр всегда был 
полов и даже не вмещал желающих» 
(125, 23). В Иркутске существовал и 
другой театр, дававший спектакли на 
рынке. 
 
  В том же году в Казани была 
учреждена антреприза отставного 
гвардейского поручика П. П. Есипова, 
для спектаклей которой было 
выстроено здание, имевшее два 
яруса лож, кресла, партер и галерею. 
Однако условия существования 
театра здесь оказались трудными, и 
он вскоре пришел в упадок, а после 
пожара, уничтожившего в 1815 году 
целые районы города, был совсем 
закрыт (107, 40). 
 
  В Курске в 1808 году создали театр 
братья А. Е. и М. Е. Барсовы, 

Geruch von Lampenöl noch auf der 
Straße, mit dicken, ohne rhetorische 
Feinheiten, weiß gekalkten Balken, die 
die stallförmigen Logen 
zusammenhielten und das Dach 
stützten, mit jener geschwärzten Tür 
hinter der Bühne, geschwärzt vom 
Verfall und vom Ruß der Lampen...“ 
(44,15). 
  Neben den Leibeigenen-Theatern, die 
auf eine kommerzielle Basis gestellt 
wurden, entwickelte sich ein privates 
Unternehmen, das von 
Amateurtheatermachern aus der 
Kaufmannsschicht, manchmal von 
reisenden Schauspielern und sogar von 
Militärs geleitet wurde. Im Jahr 1803 
eröffnete der „Kaufmannssohn“ W. P. 
Soldatow in Irkutsk ein Theater „für das 
ganze Publikum“, das später von zwei 
Exilanten - Gortschakow und Schubin - 
geleitet wurde. Die Rolle der politischen 
Exilanten bei der Entwicklung der 
Theater- und Musikkultur in den 
sibirischen Städten ist noch nicht 
vollständig erforscht worden. Neben 
diesen beiden Leitern des Irkutsker 
Theaters gab es auch Exilanten im 
Orchester, die an dessen Aufführungen 
teilnahmen. Nach Angaben des 
Forschers „war das Theater immer voll 
und konnte nicht einmal diejenigen 
aufnehmen, die es besuchen wollten“ 
(125, 23). Es gab noch ein weiteres 
Theater in Irkutsk, das Aufführungen auf 
dem Marktplatz veranstaltete. 
  Im selben Jahr wurde in Kasan ein 
Unternehmen des pensionierten 
Gardeleutnants P. P. Jessipow 
gegründet und für seine Aufführungen 
ein Gebäude mit zwei Logenreihen, 
Sesseln, einem Parterre und einer 
Galerie errichtet. Die 
Existenzbedingungen des Theaters 
erwiesen sich jedoch als schwierig, so 
dass es bald verfiel und nach einem 
Brand, der 1815 ganze Stadtteile 
zerstörte, ganz geschlossen wurde 
(107, 40). 
  1808 gründeten die Brüder A. J. und 
M. J. Barsow, die aus 



вышедшие из крепостных крестьян. В 
составе труппы, которой было 
предоставлено право выступать в 
помещении Благородного собрания, 
также преобладали крепостные (101, 
225— 226). Этот театр примечателен 
тем, что в нем играл Щепкин, 
участвовавший в постановке оперы 
М. Портогалло «Трубочист- князь и 
князь-трубочист». 
  В Харькове выступала труппа О. И. 
Калиновского, с которым в 1814 году 
вступил в компанию «танцевальный 
учитель» И. Ф. Штейн, поставивший 
несколько балетов. Дела у них шли, 
по-видимому, неплохо, так как уже 
через два года владельцы труппы 
смогли построить собственное 
театральное здание. Тогда же 
открылся театр в Полтаве, куда 
перешла часть харьковских актеров, в 
том числе Щепкин. Впрочем, 
существование полтавского театра 
было непродолжительным, и уже 
через три года он распался 52. 
 
52 Для этого театра И. П. 
Котляревский написал «Наталку 
Полтавку» и «Москаля-чарiвникя», 
ставших первыми национальными 
украинскими операми. 
 
  Начиная с 1804 года сначала 
любителями, а затем и заезжими 
иностранными труппами давались 
спектакли в Одессе. В 1811 году здесь 
выступала крепостная труппа 
Шаховского. Но к этому времени в 
городе утвердилась итальянская 
опера под руководством певца 
Замбони (бас-буффо), позже 
выступавшего в Москве. П. И. 
Шаликов так отзывается о нем как об 
артисте: «...г. Замбони очень хороший 
актер, имеющий все качества для 
своей роли и тонко знающий границы, 
для толпы актеров столь неприметно 
разделяющие забавное от 
шутовского, смешное от низкого»53.  
 

Leibeigenenfamilien stammten, ein 
Theater in Kursk. Die Truppe, die das 
Recht erhielt, in den Räumen der 
Adelsversammlung aufzutreten, wurde 
ebenfalls von Leibeigenen dominiert 
(101, 225- 226). In diesem Theater 
spielte Schtschepkin, der an der 
Inszenierung von M. Portogallis Oper 
„Der Schornsteinfegerfürst und der Fürst 
Schornsteinfeger“ teilnahm. 
  Die Truppe von O. I. Kalinowski trat in 
Charkow auf, mit dem 1814 I. F. Stein, 
ein „Tanzlehrer“, der mehrere Ballette 
inszenierte, in das Unternehmen eintrat. 
Die Dinge liefen offenbar gut für sie, 
denn innerhalb von zwei Jahren konnten 
die Besitzer der Truppe ihr eigenes 
Theatergebäude bauen. Dann wurde ein 
Theater in Poltawa eröffnet, in dem 
einige der Charkower Schauspieler, 
darunter auch Schtschepkin, auftraten. 
Die Existenz des Theaters in Poltawa 
war jedoch nur von kurzer Dauer, und 
nach drei Jahren löste es sich auf 52. 
 
 
52 Für dieses Theater schrieb I. P. 
Kotljarewskyj „Natalka Poltawka“ und 
„Soldaten-Zauberer“, die zur ersten 
ukrainischen Nationaloper wurde. 
 
 
  Seit 1804 traten in Odessa zunächst 
Amateure und dann ausländische 
Gasttruppen auf. Im Jahr 1811 trat die 
Leibeigenen-Truppe von Schachowski 
hier auf. Aber zu dieser Zeit hatte sich 
die italienische Oper unter der Leitung 
des Sängers Zamboni (Bass-Buffo), der 
später in Moskau auftrat, in der Stadt 
etabliert. P. I. Schalikow spricht über ihn 
als Künstler: „... Herr Zamboni ist ein 
sehr guter Schauspieler, der alle 
Qualitäten für seine Rolle besitzt und 
sich der Grenzen bewusst ist, die für 
eine Schar von Schauspielern so 
unmerklich zwischen lustig und albern, 
lustig und niedrig liegen“53.  
 
 
 



53 «Московские ведомости», 1821, 21 
декабря. 
 
Место примадонны занимала его 
дочь Густавина, обладавшая 
вокальными и сценическими 
данными. Выступления итальянской 
труппы начались в 1809 году в новом 
театральном здании, построенном в 
строгом классическом стиле и 
напоминавшем по внешнему виду 
античные храмы. Архитектура и 
внутренняя отделка театра вполне 
отвечали амбициям богатого 
торгового города, являвшегося 
административным центром 
Новороссийского края. Спектакли 
труппы Замбони продолжались до 
1820 года, а год спустя ее сменила 
другая итальянская труппа, в 
репертуаре которой наряду с 
произведениями XVIII века были 
оперы Россини. Представления этой 
труппы имел возможность посещать 
Пушкин, восторженно описывающий 
свои впечатления рт них в известных 
строках «Евгения Онегина». 
 
  Господство итальянской оперы, 
надолго завладевшей вкусами 
одесской публики, задержало 
развитие русского театра в этом 
городе. Только в 1827 году здесь 
появляется труппа уже известного 
нам Штейна, спектакли которой 
чередовались с итальянскими. 
  Распространению театральной 
культуры в российской провинции 
способствовали также странствующие 
группы артистов. На Украине и в 
южнорусских губерниях время от 
времени появлялись польские 
труппы, исполнявшие как 
западноевропейский, так и свой 
национальный репертуар. Одна из 
таких трупп в 1803 году забрела в 
Москву, где показала иа сцене 
Петровского театра оперы 
«Краковяне»54 и «Фраскатана» 
Паизиелло. 
 

53 „Moskauer Wedomosti“, 1821, 21. 
Dezember. 
 
Den Platz der Primadonna nahm seine 
Tochter Gustavina ein, die über 
stimmliche und bühnentechnische 
Daten verfügte. Die Aufführungen der 
italienischen Truppe begannen 1809 in 
einem neuen Theatergebäude, das in 
einem strengen klassischen Stil erbaut 
wurde und dem Aussehen antiker 
Tempel ähnelte. Die Architektur und die 
Innenausstattung des Theaters 
entsprachen den Ansprüchen einer 
reichen Handelsstadt, die das 
Verwaltungszentrum der Region 
Noworossiski war. Die Aufführungen der 
Zamboni-Truppe dauerten bis 1820, und 
ein Jahr später wurde sie durch eine 
andere italienische Truppe ersetzt, 
deren Repertoire neben Werken des 18. 
Jahrhunderts auch Opern von Rossini 
umfasste. Puschkin hatte die 
Gelegenheit, den Aufführungen dieser 
Truppe beizuwohnen, und beschrieb 
seine Eindrücke von ihnen begeistert in 
den berühmten Zeilen von „Eugen 
Onegin“. 
  Die Dominanz der italienischen Oper, 
die lange Zeit den Geschmack des 
Publikums in Odessa traf, verzögerte 
die Entwicklung des russischen 
Theaters in dieser Stadt. Erst 1827 trat 
hier die bereits bekannte Schtein'sche 
Truppe auf, deren Aufführungen sich mit 
den italienischen abwechselten. 
  Die Verbreitung der Theaterkultur in 
den russischen Provinzen wurde auch 
durch reisende Künstlergruppen 
gefördert. Polnische Truppen traten von 
Zeit zu Zeit in der Ukraine und in den 
südrussischen Provinzen auf und 
spielten sowohl westeuropäische als 
auch eigene nationale Stücke. Eine 
solche Truppe reiste 1803 nach 
Moskau, wo sie auf der Bühne des 
Petrowski-Theaters die Opern „Die 
Krakauer“54 und Paisiellos „La 
frascatana“ aufführte. 
 
 



54 Одна из ранних польских 
национальных опер «Краковяне и 
горцы», текст В. Богуславского, 
музыка Я. Стефани, поставлена в 
Варшаве в 1794 году. 
  Все названные выше театры имели 
в своем репертуаре не только драмы 
и комедии, но и оперы. Естественно, 
что этот репертуар складывался в 
основном из произведений, шедших 
на столичных сценах, причем каждый 
театр выбирал то, что отвечало его 
возможностям. Чаще всего ставились 
русские комические оперы 
«Мельник», «Сбитенщик», «Скупой», 
«Гостиный двор», «Несчастье от 
кареты», «Старинные святки». 
Появлялись и более новые 
сочинения) —, «Девишник, или 
Филаткина свадьба» А. Н. Титова 
(передвижной театр Лентовского, 
базировавшийся в Киеве; возник в 
1811 году), «Крестьяне, или Встреча 
незваных» (харьковская труппа 
Калиновского и Штейна). Некоторые 
театры обращались и к зарубежному 
оперному репертуару, 
преимущественно французскому и 
итальянскому. Особый интерес в этом 
отношении представляет 
нижегородский театр Шаховского, на 
котором были поставлены «Редкая 
вещь», «Дианино дерево» Мартин-и-
Солера, «Калиф багдадский» 
Буальдьё, «Сандрильона» 
Штейбельта и даже «Волшебная 
флейта» Моцарта (44, 14). 
  Сведения о репертуаре 
большинства провинциальных 
театров неполны и отрывочны. Тем 
большую ценность представляют 
материалы, касающиеся 
деятельности Пензенского 
крепостного театра в первой четверти 
XIX века, которые удалось 
обнаружить М. Н. Молебнову (см.: 
128). 
  Постоянно действующий театр, 
доступный для широкой публики, был 
основан в Пензе в 1806 году 
саратовским помещиком Г. В. 

54 Eine der frühesten polnischen 
Nationalopern, „Krakauer und 
Hochländer“, Text von W. Bogusławski, 
Musik von J. Stefani, wurde 1794 in 
Warschau aufgeführt. 
  Alle oben genannten Theater hatten 
nicht nur Dramen und Komödien, 
sondern auch Opern in ihrem 
Repertoire. Natürlich bestand dieses 
Repertoire hauptsächlich aus Werken, 
die auf den Bühnen der Hauptstadt 
aufgeführt wurden, wobei jedes Theater 
das auswählte, was seinen 
Möglichkeiten entsprach. Die 
meistgespielten russischen komischen 
Opern waren „Der Müller“, „Der 
Sbitenverkäufer“, „Der Geizige“, „Der 
Gostiny Dwor“, „Unglück wegen einer 
Kutsche“, „Alte Weihnachten“. Es gab 
auch neuere Werke: „Die Jungfernfeier 
oder Die Hochzeit des Filatkin“ von A. N. 
Titow (mobiles Theater Lentowski, Sitz 
in Kiew; erschienen 1811), „Die Bauern 
oder die Versammlung der 
Ungebetenen“ (Charkower Truppe 
Kalinowski und Schtein). Einige Theater 
wandten sich auch dem ausländischen 
Opernrepertoire zu, vor allem dem 
französischen und italienischen. Von 
besonderem Interesse ist in diesem 
Zusammenhang das Theater von 
Schachowski in Nischni Nowgorod, das 
„Der seltene Fall“, „Der Baum der 
Diana“ von Martin y Soler, „Der Kalif von 
Bagdad“ von Boaldieu, „Sandrillona“ von 
Steibelt und sogar „Die Zauberflöte“ von 
Mozart aufführte (44, 14). 
  Die Informationen über das Repertoire 
der meisten Provinztheater sind 
unvollständig und bruchstückhaft. Am 
wertvollsten sind die Materialien über 
die Tätigkeit des Pensaer Leibeigenen-
Theaters im ersten Viertel des 19. 
Jahrhunderts, die M. N. Molebnow 
finden konnte (siehe: 128). 
 
 
  Ein ständiges, der Öffentlichkeit 
zugängliches Theater wurde 1806 in 
Pensa von dem Saratower Gutsbesitzer 
G. W. Gladkow gegründet, der sich 



Гладковым, отличавшимся 
предприимчивостью и ловкостью во 
всякого рода коммерческих 
начинаниях, а после его смерти в 
начале 20-х годов перешел в руки его 
сына В. Г. Гладкова. «Если в конце 
XVIII века театр в Пензе был 
дворянской забавой, а в здании, 
построенном для него, лишь изредка 
играли заезжие профессиональные 
труппы, то крепостной театр 
Гладковых был предприятием 
коммерческим, организованным 
помещиком с целью извлечения 
дохода» (128, 241). 
 
  Положение артистов в театре 
Гладковых было ничуть не лучше, 
чем в других крепостных театрах 
такого рода: здесь царили тот же 
грубый произвол, жестокость и 
унижение человеческого достоинства, 
заставлявшие некоторых членов 
труппы даже бежать от своего 
хозяина. По обычному типу 
провинциальных коммерческих 
театров было построено и 
театральное здание Гладковыми. 
  Репертуар Пензенского театра был 
чрезвычайно обширным и 
разнообразным, и разве только театр 
Шаховского в Нижнем при ближался к 
нему в этом отношении. В фондах 
Пензенского Областного 
государственного архива 
Молебновым обнаружены полные 
списки всех пьес, шедших в театре 
Гладковых в 1806, 1811 и 1813 годах. 
Составленная на их основе 
репертуарная таблица дает в высшей 
степени интересную картину. Всего в 
таблице указано 190 названий. 
Наибольшую часть их составляют 
комедии, затем следуют оперы (39), 
драмы (29) и на последнем месте 
трагедии (19), что в общем 
соответствует соотношению 
различных театральных жанров на 
сцене русских «городских» театров в 
конце XVIII—-начале XIX века55,  
 

durch seinen Unternehmungsgeist und 
sein Geschick in allen Arten von 
Handelsgeschäften auszeichnete, und 
ging nach seinem Tod Anfang der 20er 
Jahre in die Hände seines Sohnes W. 
G. Gladkow über. „Wenn Ende des 18. 
Jahrhunderts das Theater in Pensa ein 
adeliges Vergnügen war und in dem 
dafür errichteten Gebäude nur 
gelegentlich Gastspiele professioneller 
Truppen stattfanden, so war das 
Leibeigenen-Theater der Gladkows ein 
kommerzielles Unternehmen, das vom 
Gutsherrn zum Zweck der Gewinnung 
von Einnahmen organisiert wurde“ (128, 
241). 
  Die Situation der Künstler im Theater 
der Gladkows war nicht besser als in 
anderen Leibeigenen-Theatern dieser 
Art: hier herrschte die gleiche grobe 
Willkür, Grausamkeit und Erniedrigung 
der Menschenwürde, die einige 
Mitglieder der Truppe sogar zur Flucht 
vor ihrem Herrn zwang. Die Gladkows 
errichteten auch ein Theatergebäude, 
das dem üblichen Typus der 
kommerziellen Provinztheater 
entsprach. 
  Das Repertoire des Pensaer Theaters 
war äußerst umfangreich und vielfältig, 
und nur das Schachowski-Theater in 
Nischni kam ihm in dieser Hinsicht 
nahe. In den Beständen des Pensaer 
Gebietsstaatsarchivs fand Molebnow 
vollständige Listen aller Stücke, die 
1806, 1811 und 1813 im Gladkow-
Theater aufgeführt wurden. Die auf ihrer 
Grundlage erstellte Repertoiretabelle 
ergibt ein höchst interessantes Bild. 
Insgesamt weist die Tabelle 190 Titel 
auf. Der größte Teil davon sind 
Komödien, gefolgt von Opern (39), 
Dramen (29) und an letzter Stelle 
Tragödien (19), was im Allgemeinen 
dem Verhältnis der verschiedenen 
Theatergattungen auf den Bühnen der 
russischen „städtischen“ Theater im 
späten 18. und Anfang des 19. 
Jahrhunderts entspricht.55  
 
 



55 См. сводку репертуара Петровского 
театра (216, 222—250). 
 
 
Кроме уже названных опер в 
Пензенском театре шли «Розана и 
Любим» Керцелли, «Русалка» (две 
первые части), «Земира и Азор» и 
«Двое скупых» Гретри, «Служанка-
госпожа», «Нина, или От любви 
сумасшедшая», «Притворная 
любовница», «Колбасники» 
Паизиелло, «Деревенские певицы» 
Фиораванти, «Аптекарь и доктор» 
Диттерсдорфа и другие. 
  О том, как исполнялись все эти 
оперы на провинциальных сценах, мы 
знаем очень мало. Трудно было бы 
ожидать каких- либо значительных 
артистических свершений там, где 
актерами были принуждаемые 
насильно крепостные крестьяне или 
любители, не прошедшие никакой 
школы и едва знающие йоты, а часто 
выучивающие свои партии на слух. 
Примитивным, наспех слаженным 
бывало и оформление спектаклей, 
впрочем вполне удовлетворявшее 
неприхотливую в своих требованиях 
публику, нс привыкшую К пышным 
театральным зрелищам. Известный 
украинский писатель Г. Ф. Квитка-
Основьяненко, автор интересного 
очерка о начальном периоде 
существовани́я театра в Харькове, 
образно описывает первую оперную 
постановку в этом городе, для 
которой был выбран вездесущий 
«Мельник»: «Актеры пели по слуху, то 
есть за скрипкой дирижера, а для 
Анюты был выбран мальчик из 
классной певческой56.  
 
56 Ученик гимназии, где существовали 
хор и оркестр, участвовавшие в 
театральных представлениях. 
 
Механик устроил мельницу с 
вертящимся колесом, лошадь с 
движущимися ногами; было чего 
посмотреть! Но когда, в продолжение 

55 Siehe die Übersicht über das 
Repertoire des Petrowski-Theaters 
(216, 222-250). 
 
Neben den bereits erwähnten Opern 
wurden im Pensaer Theater auch 
„Rosana und Ljubim“ von Kerzelli 
aufgeführt, „Rusalka“ (die ersten beiden 
Teile), „Sémira und Azor“ und „Zwei 
Geizige“ von Gretry, „Die Magd als 
Herrin“, „Nina oder Die Liebesnärrin“, 
„Der vermeintliche Liebhaber“, „Die 
Wurstmacher“ von Paisiello, „Die 
Dorfsänger“ von Fioravanti, „Doktor und 
Apotheker“ von Dittersdorf und andere. 
  Wir wissen sehr wenig darüber, wie all 
diese Opern auf den Provinzbühnen 
aufgeführt wurden. Es wäre schwierig, 
bedeutende künstlerische Leistungen zu 
erwarten, wenn die Schauspieler 
Zwangsarbeiter oder Amateure waren, 
die keine Schule durchlaufen hatten, 
kaum etwas wussten und ihre Rollen oft 
nach dem Gehör lernten. Die Gestaltung 
der Aufführungen war primitiv und 
hastig, aber für das unprätentiöse 
Publikum, das nicht an aufwändige 
Theaterspektakel gewöhnt war, 
durchaus zufriedenstellend. Der 
berühmte ukrainische Schriftsteller G. F. 
Kwitka-Osnowjanenko, Autor eines 
interessanten Essays über die 
Anfangszeit des Theaters in Charkow, 
beschreibt bildhaft die erste 
Opernaufführung in dieser Stadt, für die 
der allgegenwärtige „Müller“ ausgewählt 
wurde: „Die Schauspieler sangen nach 
dem Gehör, d.h. hinter der Geige des 
Dirigenten, und für Anjuta wurde ein 
Junge aus dem Klassensingzimmer 
ausgewählt56.  
 
 
56 Schüler eines Gymnasiums, an dem 
es einen Chor und ein Orchester gab, 
die an Theateraufführungen teilnahmen. 
 
Der Mechaniker richtete eine Mühle mit 
Spinnrad ein, ein Pferd mit beweglichen 
Beinen; es gab etwas zu sehen! Aber 
als im weiteren Verlauf der Aufführung 



представления, из-за зеленой горы 
выдвинут был большой красный шар 
и действующие сказали, что „это 
месяц взошел", тут рукоплескания 
потрясли воздух!..» (98, 487). 
  Но позже, когда в Харькове начали 
появляться труппы, состоявшие из 
профессиональных артистов, 
характер спектаклей стал иным, 
возникла возможность исполнять 
оперы и балеты в настоящем их виде 
и с соответствующим оформлением. 
Тот же автор пишет о владельце и 
руководителе харьковского театра в 
1810-х годах Штейне: «Из всех 
вольных театров он приглашает 
лучших актеров, из Москвы, тпуппы 
Познякова, актрис и дает 
представления отличные» (98, 497). 
 
 
  Крупные крепостные театры типа 
предприятий Шаховского в Нижнем 
Новгороде или Гладковых в Пензе, 
естественно, располагали ббльшими 
постановочными возможностями, 
нежели «вольные антрепренеры. 
Однако с тех пор, как эти театры 
превратились для помещиков в 
средство извлечения дохода, и в этом 
отношении соблюдалась экономия. 
Время роскошных театральных 
постановок, иногда даже 
превосходивших своим блеском и 
великолепием придворные спектакли, 
к началу XIX века миновало. 
Несмотря на продолжавшуюся 
эксплуатацию крепостного труда, 
социальная структура помещичьих 
театров изменялась, как изменялся и 
облик зрителя, в известном смысле 
не столь требовательного, но и более 
восприимчивого, горячо и 
непосредственно реагировавшего на 
все происходящее на сцене. 
  При всех ужасах, связанных с 
рабской зависимостью артиста от 
прихоти своего владельца, 
крепостные театры играли в первой 
половине XIX века определенную 
просветительную роль. Можно 

ein großer roter Ball hinter einem 
grünen Berg auftauchte und die 
Schauspieler sagten: „Es ist der Mond, 
der aufgegangen ist“, da erschütterte 
der Applaus die Luft!..“ (98, 487). 
  Später jedoch, als in Charkow Truppen 
aus professionellen Künstlern auftraten, 
änderte sich der Charakter der 
Aufführungen, und es wurde möglich, 
Opern und Ballette in ihrer heutigen 
Form und mit entsprechender 
Dekoration aufzuführen. Derselbe Autor 
schreibt über den Besitzer und Direktor 
des Charkower Theaters in den 1810er 
Jahren, Schtein: „Aus allen freien 
Theatern lädt er die besten 
Schauspieler ein, aus Moskau die 
Truppe von Posenjakow, 
Schauspielerinnen, und gibt 
ausgezeichnete Vorstellungen“ (98, 
497). 
  Große Leibeigenen-Theater wie die 
Schachowski-Betriebe in Nischni 
Nowgorod oder die Gladkow-Betriebe in 
Pensa hatten natürlich mehr 
Produktionsmöglichkeiten als "freie 
Unternehmer". Da diese Theater jedoch 
zu einer Einnahmequelle für die 
Grundherren wurden, wurde die 
Wirtschaft auch in dieser Hinsicht 
beobachtet. Zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts war die Zeit der luxuriösen 
Theateraufführungen, die manchmal 
sogar den Glanz und die Pracht der 
Hofaufführungen übertrafen, vorbei. 
Trotz der fortgesetzten Ausbeutung der 
Leibeigenen veränderte sich die soziale 
Struktur der Guts-Theater ebenso wie 
das Bild des Publikums, das in gewisser 
Weise weniger anspruchsvoll, aber auch 
empfänglicher war und auf alles, was 
sich auf der Bühne abspielte, 
warmherzig und direkt reagierte. 
 
 
  Trotz aller Schrecken, die mit der 
sklavischen Abhängigkeit des Künstlers 
von den Launen seines Besitzers 
verbunden waren, spielten die 
Leibeigenen-Theater in der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts eine gewisse 



сослаться хотя бы на свидетельство 
Белинского, вспоминавшего о том, с 
каким благоговением входил он в 
свои гимназические годы в 
Пензенский театр Гладковых, не зная 
всей его закулисной стороны и видя в 
каждом актере «жреца высокого 
искусства», который силой своего 
таланта «заставляет и плакать и 
смеяться послушную ему толпу... 
возбуждает в ней благородные 
чувства, высокие помыслы... рождает 
в ней любовь к добру и отвращение 
от зла...» (18, 620). 
 
  Но о тех, перед кем так благоговел 
юный Белинский и кто создавал успех 
театральным представлениям, 
сохранилось очень мало сведений. 
Случайно дошли до нас имена 
некоторых актеров театра Шаховского 
в Нижнем Новгороде. Среди них Я. 
Завидов, соединявший «с 
драматическим талантом еще 
способности певца-баритона, 
музыканта, композитора и 
балетмейстера», А. Я. Ершов—
«комик и певец-баритон». «Но 
главным украшением тогдашней 
сцены,—пишет первый историк 
нижегородского театра,— были 
певица Роза и г. Поляков» (44, 14). 
Можно полагать, что Роза—это 
псевдоним оперной примадонны из 
крепостных, выступавшей, как было 
принято в помещичьих театрах, под 
вымышленным именем. Поскольку же 
перед фамилией Полякова стоит 
буква «г» (господин), надо счита́ть его 
вольнонаемным, а не крепостным 
актером. 
 
  Из труппы Шаховского, по-ввдимому, 
вышел Д. Москвичей, постановщик 
первого оперного спектакля в 
Харькове. На сцене харьковского 
театра с большим успехом выступала 
и его жена Лизавета Гавриловна, 
которую чаще называли просто 
Лизкой. Г. Ф. Квитка рассказывает о 
том, с каким восторгом было 

erzieherische Rolle. Man kann sich 
zumindest auf das Zeugnis von Belinski 
berufen, der sich an die Ehrfurcht 
erinnerte, mit der er in seinen 
Gymnasialjahren das Gladkow-Theater 
in Pensa betrat, ohne das ganze 
Drumherum zu kennen, und in jedem 
Schauspieler „einen Priester der hohen 
Kunst“ sah, der durch die Kraft seines 
Talents „die gehorsame Menge sowohl 
zum Weinen als auch zum Lachen 
bringt ... in ihr edle Gefühle, hohe 
Gedanken erregt ... die Liebe zum 
Guten und den Abscheu vor dem Bösen 
gebiert ...“ (18, 620). 
  Aber es sind nur wenige Informationen 
über diejenigen erhalten, die der junge 
Belinski so verehrte und die den Erfolg 
der Theateraufführungen ausmachten. 
Zufällig erreichten uns die Namen 
einiger Schauspieler des Schachowski-
Theaters in Nischni Nowgorod. Unter 
ihnen ist J. Sawidow, der „mit 
dramatischem Talent noch Fähigkeiten 
als Baritonsänger, Musiker, Komponist 
und Ballettmeister“ verband, A. J. 
Jerschow, „Komödiant und 
Baritonsänger“. „Aber die 
Hauptdekoration der damaligen Szene“, 
schreibt der erste Historiker des Nischni 
Nowgoroder Theaters, „waren die 
Sängerin Rosa und Herr Poljakow“ (44, 
14). Es ist anzunehmen, dass es sich 
bei Rosa um das Pseudonym einer 
Operndiva aus der Leibeigenenschaft 
handelt, die, wie in den Theatern der 
Gutsherren üblich, unter einem 
Decknamen auftrat. Da Poljakows 
Nachname mit dem Buchstaben „g“ 
(Herr) beginnt, sollten wir ihn als 
Freiberufler und nicht als 
Leibeigenenschauspieler betrachten. 
  Aus der Truppe von Schachowski 
stammte offenbar D. Moskwitschi, der 
Regisseur der ersten Opernaufführung 
in Charkow. Seine Frau Lisaweta 
Gawrilowna, oft einfach nur Liska 
genannt, trat ebenfalls mit großem 
Erfolg auf der Bühne des Charkower 
Theaters auf. G. F. Kwitka erzählt, wie 
enthusiastisch der Auftritt der ersten 



встречено появление перед публикой 
первой женщины-актрисы: «Но 
вышла „Анюта". О Аполлон!!! Чего тут 
не было! Единственная женщина на 
сцене, и женщина молодая, с 
черными, живыми глазами, ловко 
играющая, очень мило, прелестно 
поющая, быстрым взором озирающая 
сидящих в креслах... все было в 
исступлении» (98, 489). 
 
  М. Н. Молеонов в своем 
исследовании о Пензенском театре 
пишет: «Зрители гладковского театра 
в Пензе запомнили прежде всего двух 
актеров-трагиков: крепостного 
Григория Сулейманова и актера-
любителя из чиновников Бурдаева. 
Первый из них в исполнении 
отличался преувеличенной мимикой, 
широкими жестами,, громкой 
декламацией... Кроме сильного 
темперамента Сулейманов, видимо, 
обладал хорошим голосом... Среди 
местных любителей театра 
Сулейманов пользовался репутацией 
хорошего актера и вполне 
удовлетворял требованиям и вкусам 
местных горожан» (128, 260). Другой 
«звездой» Пензенского театра была 
некая Саша, одновременно 
являвшаяся любовницей барина, что, 
однако, не избавляло ее от побоев. 
«Саша — лучшая певица в труппе 
Гладкова. Вяземский видел ее 8 
января 1828 года, когда давали 
„Необитаемый остров", „Казачий 
офицер" и дивертисмент с русскими 
плясками и песнью „За морем 
синичка не пышно жила". Он нашел 
Сашу „недурной собою и немногим, а 
может быть, и ничем не хуже наших 
императорских". К сожалению, 
отсутствие имен актрис в 
сохранившейся афише не позволяет 
установить ее фамилию» (128, 261). 
 
 
  Первая четверть XIX века была 
чрезвычайно плодотворным 
периодом в развитии русского 

weiblichen Schauspielerin vor dem 
Publikum aufgenommen wurde: „Aber 
es kam „Anjuta“ heraus. Oh Apollo!!! 
Was gab es hier nicht alles! Die einzige 
Frau auf der Bühne, und eine junge 
Frau dazu, mit schwarzen, lebendigen 
Augen, geschickt spielend, sehr 
liebenswürdig, reizend singend, mit 
schnellem Blick die Sitzenden in den 
Sesseln umblickend... alles war außer 
sich vor Begeisterung“ (98, 489). 
  М. N. Moleonow schreibt in seiner 
Studie über das Pensaer Theater: „Das 
Publikum des Gladkow-Theaters in 
Pensa erinnerte sich vor allem an zwei 
Schauspieler-Tragödien: den 
Leibeigenen Grigori Sulejmanow und 
einen Amateurschauspieler aus dem 
Beamtenkreis Burdajew. Der erste von 
ihnen zeichnete sich in der Aufführung 
durch übertriebene Mimik, große 
Gesten, lautes Deklamieren aus ... 
Unter den lokalen Theaterliebhabern 
genoss Sulejmanow den Ruf eines 
guten Schauspielers und entsprach 
durchaus den Anforderungen und dem 
Geschmack der lokalen Bürger“ (128, 
260). Ein weiterer „Star“ des Pensaer 
Theaters war eine gewisse „Sascha“, 
die auch die Geliebte des Barons war, 
was sie jedoch nicht vor Schlägen 
verschonte. „Sascha ist die beste 
Sängerin in der Truppe von Gladkow. 
Wjasemski sah sie am 8. Januar 1828, 
als sie „Die unbewohnte Insel“, „Der 
kosakische Offizier“ und ein 
Divertissement mit russischen Tänzen 
und dem Lied „Am Meer lebte ein Spatz 
nicht in Pracht“ spielten. Er fand Sascha 
„nicht schlecht aussehend und kaum, 
wenn überhaupt, schlechter als unsere 
kaiserlichen Sängerinnen“. Leider 
erlaubt das Fehlen der Namen der 
Schauspielerinnen in der erhaltenen 
Programmheft nicht, ihren Namen 
festzustellen“ (128, 261). 
 
 
  Das erste Viertel des 19. Jahrhunderts 
war eine äußerst fruchtbare Zeit für die 
Entwicklung des russischen 



оперного театра. Именно в это время 
он сформировался как 
самостоятельный вид театрального 
искусства, выдвинулись талантливые 
артисты, соединявшие высокое 
вокальное мастерство с умением 
создавать цельный, впечатляющий 
сценический образ, значительно 
повысилась общая культура 
исполнения. Весьма существенно 
обогатился репертуар, включавший, 
за немногими исключениями, все 
наиболее значительное в 
европейском оперном творчестве того 
времени. На оперной сцене находят 
отражение столь характерные для 
русского искусства эпохи Жуковского 
и молодого Пушкина романтические 
тенденции. И вместе с тем главным и 
ведущим началом в опере, как и во 
всей отечественной художественной 
культуре, остается народность. 
  Тесно связанный с жизнью страны, 
оперный театр откликается на все 
наиболее значительные ее события. 
В годы Отечественной войны на 
сцене появляется ряд произведений, 
отражавших героизм всенародной 
борьбы с наполеоновскими 
полчищами и торжество победы. В 
последующую пору, когда зрело и 
набирало силу движение декабризма, 
оперный театр обращается к 
сочинениям, прямо или косвенно 
воплощающим тираноборческую 
тематику, протест против всяческого 
насилия и угнетения человеческой 
личности. Именно потому опера и 
привлекала к себе всеобщее 
внимание, вокруг нее завязывались 
горячие споры, в которых 
сталкивались различные мнения, 
выявлялись идейно-эстетические 
противоречия и борьба направлений, 
происходившая в русском искусстве 
преддекабристской поры. 

Operntheaters. In dieser Zeit bildete 
sich die Oper als eigenständige Form 
der Theaterkunst heraus, es wurden 
begabte Künstler ernannt, die eine hohe 
stimmliche Meisterschaft mit der 
Fähigkeit zur Schaffung eines 
ganzheitlichen, eindrucksvollen 
Bühnenbildes verbanden, und die 
allgemeine Aufführungskultur nahm 
erheblich zu. Das Repertoire wurde 
stark erweitert und umfasste bis auf 
wenige Ausnahmen alle bedeutenden 
Werke der europäischen Oper jener 
Zeit. Die Opernbühne spiegelte die 
romantischen Tendenzen wider, die für 
die russische Kunst zur Zeit 
Schukowskis und des jungen Puschkin 
so charakteristisch waren. Gleichzeitig 
bleibt das wichtigste und führende 
Prinzip in der Oper, wie in der gesamten 
russischen Kunstkultur, die Nationalität. 
 
  Das Operntheater ist eng mit dem 
Leben des Landes verbunden und 
reagiert auf alle bedeutenden 
Ereignisse. In den Jahren des 
Vaterländischen Krieges kamen 
zahlreiche Werke auf die Bühne, die 
den heroischen Kampf der Nation gegen 
die napoleonischen Horden und den 
Triumph des Sieges widerspiegeln. Zu 
einem späteren Zeitpunkt, als die 
Dekabristenbewegung heranreifte und 
an Stärke gewann, wandte sich das 
Opernhaus Werken zu, die direkt oder 
indirekt tyrannische Themen und 
Proteste gegen jegliche Gewalt und 
Unterdrückung der menschlichen 
Person verkörperten. Aus diesem Grund 
erregte die Oper große Aufmerksamkeit, 
und es kam zu heftigen Debatten, in 
denen verschiedene Meinungen 
aufeinander prallten, was die 
ideologischen und ästhetischen 
Widersprüche und den Kampf der 
Strömungen in der russischen Kunst der 
Vordekabristenzeit deutlich machte. 

 
 
 
 



БАЛЕТНЫЙ ТЕАТР 
 
  В первой четверти XIX века балет в 
России явно выдвинулся иа первое 
место и даже в известной мере 
вытеснил оперу. От раннего этапа 
своего становления русский балет в 
очень короткий срок поднялся до 
поэзии романтического искусства и 
открыл новые возможности к 
развитию классической балетной 
хореографии. Как театральный жанр 
он вдохновлял русских поэтов. 
Красоту «русской Терпсихоры» 
прославляли Пушкин и Грибоедов, 
балетом увлекались критики 
декабристского направления. Своим 
быстрым ростом балет обязан был 
бурному расцвету романтической 
эстетики, получившей своеобразное 
претворение на русской почве. 
Прямой отклик в балетном искусстве 
находили такие важные принципы 
эстетики романтизма, как обращение 
к миру народных легенд, сказаний, 
требование яркого национального и 
локального колорита, известная 
обобщенность поэтической 
символики. Не случайно первый 
расцвет балетного искусства совпал с 
мощным подъемом русской поэзии—с 
творениями Жуковского и поэтов 
«пушкинской плеяды», а главное,—с 
творчеством самогб молодого 
Пушкина, чьи произведения—
«Кавказский пленник», «Руслан и 
Людмила», «Цыганы»—получали 
разнообразное сценическое 
воплощение. 
 
 
  Активный процесс эволюции 
балетного искусства нашел свое 
отражение и в жанровом обогащении, 
и в самих формах хореографии. 
«Репертуар тех лет, —пишет Ю. И. 
Слонимский,— исключительно 
разнообразен. Балеты чистейшего 
классицизма, уходящего в прошлое, и 
спектакли новейших веяний: 
сентиментальные пантомимные 

BALLETT-THEATER 
 
  Im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts 
rückte das Ballett in Russland eindeutig 
in den Vordergrund und verdrängte 
sogar bis zu einem gewissen Grad die 
Oper. Vom frühen Stadium seiner 
Entstehung an stieg das russische 
Ballett in kürzester Zeit zur Poesie der 
romantischen Kunst auf und eröffnete 
neue Möglichkeiten für die Entwicklung 
der klassischen Ballettchoreografie. Als 
Theatergattung inspirierte es die 
russischen Dichter. Die Schönheit der 
"russischen Terpsichore" wurde von 
Puschkin und Gribojedow gepriesen, 
und die dekabristischen Kritiker waren 
dem Ballett zugetan. Das Ballett 
verdankte sein schnelles Wachstum 
dem raschen Aufblühen der 
romantischen Ästhetik, die auf 
russischem Boden eine eigentümliche 
Wandlung erfuhr. So wichtige Prinzipien 
der romantischen Ästhetik wie der 
Appell an die Welt der Volkslegenden 
und -märchen, die Forderung nach 
einem lebendigen National- und 
Lokalkolorit und eine gewisse 
Verallgemeinerung des poetischen 
Symbolismus fanden in der Ballettkunst 
eine direkte Antwort. Es ist kein Zufall, 
dass die erste Blütezeit der Ballettkunst 
mit dem starken Aufschwung der 
russischen Poesie zusammenfiel - mit 
den Werken von Schukowski und den 
Dichtern der „Puschkin-Plejade“ und vor 
allem mit dem Werk des jungen 
Puschkin selbst, dessen Werke – „Der 
Gefangene im Kaukasus“, „Ruslan und 
Ljudmila“, „Die Zigeuner“ - eine Vielzahl 
von Bühnenumsetzungen erfuhren. 
  Der aktive Prozess der Entwicklung 
der Ballettkunst spiegelte sich in der 
Bereicherung des Genres und in den 
Formen der Choreographie selbst wider. 
„Das Repertoire jener Jahre“, schreibt J. 
I. Slonimski, „ist äußerst vielfältig. 
Ballette des reinsten Klassizismus, die 
in die Vergangenheit zurückreichen, und 
Aufführungen der neuesten Trends: 
sentimentale pantomimische 



мелодрамы и преромантические 
танцевальные поэмы. Мифология, 
анакреонтика, мир сказок, бытовые 
сюжеты, почерпнутые из легендарной 
истории н реальных событий, 
Америка н Азия. Испания я Франция, 
Италия н Германия, Венгрия и 
Балканы, Кавказ и Украина, Китай н 
Персия поставляли театру пеструю, 
палитру красок...» (186, 22—23). 
 
  Как специфический жанр 
театрального искусства русский балет 
начал определяться еще с середины 
XVIII столетия. Уже тогда в нем. 
наметились некоторые перспективы 
будущего развития хореографии. 
Эпоха просветительства, вызвавшая 
бурный процесс роста отечественного 
искусства, поставила новые задачи и 
в области балетного театра. Под 
воздействием прогрессивных 
тенденций западноевропейской 
хореографии русский балетный театр 
вступает на пу́ть самостоятельного 
развития с 60-х годов XVIII века. 
 
 
  Огромное значение в формировании 
балетного театра приобрели 
реформаторские принципы Ж. Ж. 
Новерра, практически 
осуществленные его преемниками — 
Ф. Гильфердингом, Г. Анджолини, Ш. 
Ле Пиком. Трое последних 
балетмейстеров в разное время 
работали в России и разрабатывали 
новые, прогрессивные принципы 
хореографии на русской сцене. Их 
силами в значительной степени был 
создан достаточно богатый балетный 
репертуар. Разнообразные 
постановки осуществлял Ф. 
Гильфердинг (1759— 1765). Он одним 
из первых обратился к сценариям 
русских поэтов XVIII века, поставив 
два балета на текст А. П. 
Сумарокова—«Новые лавры» и 
оперно-балетный спектакль 
«Прибежище добродетели» (с 
музыкой Г. Раупаха и И. Старцера). 

Melodramen und präromantische 
Tanzgedichte. Mythologie, Anakreontik, 
die Welt der Märchen, 
Alltagsgeschichten aus der legendären 
Geschichte und reale Ereignisse, 
Amerika und Asien. Spanien und 
Frankreich, Italien und Deutschland, 
Ungarn und der Balkan, der Kaukasus 
und die Ukraine, China und Persien 
versorgten das Theater mit einer bunten 
Palette von Farben...“ (186, 22-23). 
  Als spezifisches Genre der 
Theaterkunst begann das russische 
Ballett bereits Mitte des 18. 
Jahrhunderts definiert zu werden. Schon 
damals zeichnete es einige 
Perspektiven für die zukünftige 
Entwicklung der Choreographie auf. Das 
Zeitalter der Aufklärung, das einen 
rasanten Wachstumsprozess der 
einheimischen Kunst auslöste, stellte 
das Balletttheater vor neue Aufgaben. 
Unter dem Einfluss fortschrittlicher 
Tendenzen in der westeuropäischen 
Choreographie hat das russische 
Ballett-Theater seit den 60er Jahren des 
18. Jahrhunderts einen eigenständigen 
Entwicklungsweg eingeschlagen. 
  Die reformistischen Prinzipien von J. J. 
Noverre, die von seinen Nachfolgern - F. 
Gilferding, G. Angiolini und Ch. Le Picq - 
praktisch umgesetzt wurden, waren von 
großer Bedeutung für die Gestaltung 
des Balletttheaters. Die drei 
letztgenannten Choreographen 
arbeiteten zu unterschiedlichen Zeiten in 
Russland und entwickelten neue, 
fortschrittliche Prinzipien der 
Choreographie auf der russischen 
Bühne. Sie schufen im Wesentlichen ein 
recht reichhaltiges Ballettrepertoire. F. 
Gilferding (1759 - 1765) führte 
verschiedene Produktionen durch. Er 
war einer der ersten, die sich den 
Szenarien russischer Dichter des 18. 
Jahrhunderts zuwandten, indem er zwei 
Ballette nach dem Text von A. P. 
Sumarokow inszenierte – „Neue 
Lorbeeren“ und die Opern-Ballett-
Aufführung „Die Zuflucht der Tugend“ 



 
 
  Несколько лет провел в России 
знаменитый балетмейстер Г. 
Анджолини. Развивая новаторские 
принципы Новерра, Анджолини во 
многом отталкивался и от оперной 
реформы Глюка, с которым работал в 
начале 1760-х годов в Вене. 
Анджолини рассматривал балет как 
синтетический жанр и придавал 
особое значение музыке, считая ее 
«поэтической душой балета»1.  
 
 
 
 
1 Об эстетических взглядах Г. 
Анджолини на балетное искусство 
см.: 56, 217—220. 
 
Творчество Анджолини на русской 
сцене значительно расширило 
жанровый диапазон балетных 
спектаклей. Продолжая развивать 
линии мифологического балета и 
характерного жанрового спектакля, он 
создал также ряд сложных 
хореографических постановок 
трагедийного плаца, положив начало 
жанру балета-трагедии на русской 
сцене. И наконец, в его балете 
«Семирамида» (по трагедии 
Сумарокова) впервые в русском 
балетном искусстве прозвучала 
героико-патриотическая тема. 
 
  Немало постановок осуществил 
также французский балетмейстер Ш. 
Ле Пик, приглашенный в Россию в 
1786 году на смену Анджолини. С ним 
пришли на русскую сцену некоторые 
балетные композиции Новерра, в том 
числе известные в истории балеты 
«Медея и Язон», «Танкред». 
 
  К сожалению, музыка балетов XVIII 
века до нас почти не дошла, что не 
дает возможности воссоздать 
истинную картину развития 
музыкальной драматургии балетного 

(mit Musik von G. Raupach und I. 
Starzer). 
  Der berühmte Ballettmeister G. 
Angiolini verbrachte mehrere Jahre in 
Russland. Angiolini entwickelte die 
innovativen Prinzipien von Noverre 
weiter und ließ sich auch weitgehend 
von den Opernreformen von Gluck 
inspirieren, mit dem er in den frühen 
1760er Jahren in Wien 
zusammenarbeitete. Angiolini 
betrachtete das Ballett als eine 
synthetische Gattung und maß der 
Musik besondere Bedeutung bei, da er 
sie als "die poetische Seele des 
Balletts“1 betrachtete.  
 
1 Zu G. Angiolinis ästhetischen 
Ansichten über Ballettkunst siehe: 56, 
217-220. 
 
Angiolinis Arbeit auf der russischen 
Bühne erweiterte die Gattungspalette 
der Ballettaufführungen erheblich. 
Indem er die Linien des mythologischen 
Balletts und der charakteristischen 
Gattungsaufführung weiterentwickelte, 
schuf er auch eine Reihe komplexer 
choreografischer Produktionen von 
Tragödien und legte damit den 
Grundstein für die Gattung der Ballett-
Tragödie auf der russischen Bühne. In 
seinem Ballett „Semiramis“ (nach der 
Tragödie von Sumarokow) schließlich 
wurde das heroische und patriotische 
Thema zum ersten Mal in der 
russischen Ballettkunst aufgegriffen. 
  Viele Produktionen wurden auch von 
dem französischen Ballettmeister Ch. Le 
Picq inszeniert, der 1786 nach Russland 
eingeladen wurde, um Angiolini zu 
ersetzen. Mit ihm kamen einige der 
Ballettkompositionen von Noverre auf 
die russische Bühne, darunter die 
bekannten Ballette „Medea und Jason“ 
und „Tankred“. 
  Leider ist die Ballettmusik des 18. 
Jahrhunderts kaum erhalten, so dass es 
unmöglich ist, sich ein genaues Bild von 
der Entwicklung der Musikdramaturgie 
der Ballettaufführung jener Zeit zu 



спектакля того времени. Однако судя 
по тому, что в качестве авторов 
музыки к балетным постановкам 
выступали такие композиторы, как 
Старцер, Раупах, Сарти, можно 
предположить, что уровень ее был 
достаточно профессиональным. 
  Росту балетного искусства в России 
способствовала плодотворная 
подготовка кадров. Балетная школа в 
Петербурге была основана еще в 
1738 году французским хореографом 
Ж. Б. Ландэ, о котором Я. Штелин 
писал: «Он добился в 
хореографическом искусстве таких 
громадных результатов, что привел 
зрителей в изумление» (220, 152). В 
петербургской балетной школе 
получили образование виднейшие 
русские балетмейстеры начала XIX 
века— И. И. Вальберх, А. П. 
Глушковский; на сцене блистали ее 
воспитанники — Н. П. Берилова, Е. И. 
Колосова, А. И. Тукманова, С. И. 
Лопухин, А. М. Балашов, И. М. Аблец 
и другие. К началу XIX века 
профессиональная подготовка 
артистов была достаточно высока, 
чтобы создать прочную основу 
развития балетной драматургии и 
послужить стимулом к блестящему 
расцвету русской хореографии. 
 
  В конце XVIII столетия в балетный 
театр все активней начали проникать 
народно-демократические тенденции 
русского искусства эпохи 
Просвещения. Новая струя в 
хореографии ярче всего проявилась в 
народных плясках, первоначально 
входивших в состав русской 
комической оперы. Постепенно они 
выделились в самостоятельный 
танцевальный дивертисмент. Именно 
в жанре русского дивертисмента 
формировались национальные 
средства •выражения, складывался 
свой хореографический и 
музыкальный язык. 
  Хореография дивертисмента, в 
отличие от «иноземной выступки» 

machen. Wenn man jedoch bedenkt, 
dass Komponisten wie Starzer, 
Raupach und Sarti die Musik für 
Ballettaufführungen schrieben, kann 
man davon ausgehen, dass das Niveau 
der Musik recht professionell war. 
 
  Das Wachstum der Ballettkunst in 
Russland wurde durch eine fruchtbare 
Ausbildung begünstigt. Die Ballettschule 
in St. Petersburg wurde bereits 1738 
von dem französischen Choreografen J. 
B. Lande gegründet, über den J. 
Staehlin schrieb: „Er erzielte so 
gewaltige Ergebnisse in der Kunst der 
Choreographie, dass er das Publikum in 
Erstaunen versetzte“ (220, 152). Die St. 
Petersburger Ballettschule bildete die 
bedeutendsten russischen 
Ballettmeister des frühen 19. 
Jahrhunderts aus - I. I. Walberch, A. P. 
Gluschkowski; ihre Schüler - N. P. 
Berilowa, J. I. Kolosowa, A. I. 
Tukmanowa, S. I. Lopuchin, A. M. 
Balaschow, I. M. Ablez und andere - 
glänzten auf der Bühne. Zu Beginn des 
19. Jahrhunderts war der 
Ausbildungsstand der Tänzerinnen und 
Tänzer hoch genug, um eine solide 
Grundlage für die Entwicklung der 
Ballettdramaturgie zu schaffen und als 
Anregung für die glänzende Blüte der 
russischen Choreografie zu dienen. 
  Ende des 18. Jahrhunderts begannen 
die volksdemokratischen Tendenzen der 
russischen Kunst der Aufklärungszeit 
immer stärker in das Balletttheater 
einzudringen. Der neue Trend in der 
Choreographie manifestierte sich am 
deutlichsten in den Volkstänzen, die 
ursprünglich Teil der russischen 
komischen Oper waren. Allmählich 
wurden sie zu einem eigenständigen 
Tanzdivertissement. Im Genre des 
russischen Divertissements bildeten 
sich nationale Ausdrucksmittel heraus, 
und es entstand eine eigene 
choreografische und musikalische 
Sprache. 
  Die Choreographie des 
Divertissements enthielt im Gegensatz 



национально-нейтральных 
пантомимных балетов, включала 
элементы русской народной пляски, а 
музыка как правило основывалась на 
народно-песенном материале. 
Взаимодействие этих жанров, двух 
систем танца, а также, добавим, и 
двух типов музыкального языка 
давало тот плодотворный и 
своеобразный сплав, на основе 
которого постепенно складывалась 
специфика русского 
хореографического искусства. 
 
  Русский балет начала XIX века 
продолжал развиваться в тех 
жанровых направлениях, какие 
определились еще в 
предшествующем столетии: большой 
балетный спектакль, народно-
танцевальный дивертисмент и 
танцевальные эпизоды в опере. Но 
каждая из этих линий постепенно 
обогащалась новыми качествами. 
«Новое не зачеркивало старого, 
устремление в завтра не порочило 
уходящего вчера: одно вырастало из 
другого. В балете, больше чем в 
других искусствах, это основной закон 
развития» (186, 23). 
 
  Пестрый репертуар балетного 
театра того времени свидетельствует 
о сложном сплетении самых 
разнообразных течений переходной 
эпохи. Здесь усиливаются и 
классицнстскне, и сентимента- 
листские, и назревающие 
романтические тенденции. Порой эти 
черты сосуществовали даже в одном 
спектакле. От старых клас- 
сицистских, мифологических и 
анакреонтических балетов через 
сентименталистские пантомимные 
«балеты-драмы» прокладывался путь 
к поэтически возвышенным, с яркими 
чертами романтизма балетам Дидло. 
  Первая четверть XIX столетия 
выдвинула замечательных артисток 
русского балета—М. И. Иконину, А. С. 
Новицкую, М. И. Данилову, А. И. 

zur „ausländischen Aufführung“ der 
national neutralen Pantomimenballette 
Elemente des russischen Volkstanzes, 
und die Musik basierte in der Regel auf 
volksliedhaftem Material. Das 
Zusammenspiel dieser Gattungen, 
zweier Tanzsysteme und, wie wir 
hinzufügen sollten, zweier Arten von 
Musiksprache führte zu jener 
fruchtbaren und eigentümlichen 
Verschmelzung, auf deren Grundlage 
sich nach und nach die Besonderheit 
der russischen choreografischen Kunst 
herausbildete. 
  Das russische Ballett des frühen 19. 
Jahrhunderts entwickelte sich in den 
Gattungslinien weiter, die im 
vorangegangenen Jahrhundert definiert 
worden waren: die große 
Ballettaufführung, das Volkstanz-
Divertissement und die Tanzepisoden in 
der Oper. Doch jede dieser Gattungen 
wurde nach und nach mit neuen 
Qualitäten angereichert. „Das Neue hat 
das Alte nicht verdrängt, das Streben 
nach dem Morgen hat das vergangene 
Gestern nicht verunglimpft: das eine ist 
aus dem anderen gewachsen. Im 
Ballett, mehr als in anderen Künsten, ist 
dies das Grundgesetz der Entwicklung“ 
(186, 23). 
  Das bunte Repertoire des 
Balletttheaters jener Zeit zeugt von der 
komplexen Verflechtung der 
unterschiedlichsten Strömungen der 
Übergangsepoche. Hier verstärken sich 
die klassischen, sentimentalen und 
aufkommenden romantischen 
Tendenzen. Bisweilen koexistierten 
diese Züge sogar in einer Aufführung. 
Von den alten klassischen, 
mythologischen und anakreontischen 
Balletten über die sentimentalen 
pantomimischen „Ballett-Dramen“ wurde 
der Weg zu den poetisch erhabenen 
Balletten von Didelot geebnet, die 
deutliche Züge der Romantik aufwiesen. 
  Das erste Viertel des 19. Jahrhunderts 
brachte bemerkenswerte Tänzer des 
russischen Balletts hervor - I. Ikonina, A. 
S. Nowizkaja, M. I. Danilowa, A. I. 



Истомину, Е. А. Телешову и других. К 
тому же времени относится 
деятельность трех балетмейстеров, 
составивших эпоху в русском 
балетном искусстве, — известных в 
истории хореографов И. И. 
Вальберха, А. П. Глушковского н Ш. Л. 
Дидло. 
  Вопрос о драматургическом 
назначении музыки в балетах начала 
XIX века еще ждет исследования. В 
трудах, посвященных балетному 
театру, музыка, как правило, остается 
вне поля зрения авторов. Историки 
театра рассматривают балет со 
стороны сюжетики, жанра, 
сценического воплощения и 
хореографических форм, по существу 
не касаясь вопросов музыкальной 
драматургии. Правда, в таких 
капитальных трудах, как 
«Музыкальный театр в России» А. А. 
Гозенпуда или исследования Ю. И. 
Слонимского, музыкальная сторона 
спектакля находит известное 
отражение. Однако проблема 
эволюции балета как синтетического 
жанра в аспекте гармоничного 
соответствия танца и музыки до сих 
пор остается нераскрытой. Не 
поставлен и основной вопрос: чем же 
вызвано почти полное забвение 
русской балетной музыки доклас- 
сического периода? 
 
  Причины этого явления, думается, 
неоднозначны. Прежде всего, 
балетные партитуры XVIII и начала 
XIX века труднодоступны. Все они 
хранятся в архивах в виде рукописей 
— нередко неполных, со 
значительными купюрами. В ряде 
случаев отсутствуют полные 
партитуры балетной музыки, 
сохранившейся только в виде 
оркестровых голосов. В рукописях как 
правило нет ни одной 
балетмейстерской пометки, что 
сильно затрудняет анализ 
драматургии балетного спектакля, 
хотя отдельно сохранившиеся 

Istomina, J. A. Teleschowa und andere. 
In die gleiche Zeit fällt die Tätigkeit 
dreier Choreographen, die eine Epoche 
in der russischen Ballettkunst einleiteten 
- die in der Geschichte berühmten 
Choreographen I. I. Walberch, A. P. 
Gluschkowski und Ch. L. Didelot. 
 
  Die Frage nach dem dramaturgischen 
Zweck der Musik in Balletten des frühen 
19. Jahrhunderts harrt noch der 
Erforschung. In den Werken, die dem 
Balletttheater gewidmet sind, bleibt die 
Musik in der Regel außerhalb des 
Blickfelds der Autoren. Die 
Theaterhistoriker betrachten das Ballett 
unter den Gesichtspunkten der 
Handlung, des Genres, der szenischen 
Verkörperung und der choreografischen 
Formen und lassen die Fragen der 
Musikdramaturgie im Wesentlichen 
unberührt. Zwar wird in Hauptwerken 
wie A. A. Gosenpuds „Musiktheater in 
Russland“ oder den Studien von J. I. 
Slonimski auch die musikalische Seite 
der Aufführung berücksichtigt. Das 
Problem der Entwicklung des Balletts 
als synthetische Gattung im Sinne einer 
harmonischen Korrespondenz zwischen 
Tanz und Musik ist jedoch noch 
ungelöst. Auch die wichtigste Frage 
wurde noch nicht gestellt: wie kam es 
dazu, dass die russische Ballettmusik 
der vor-sowjetischen Periode fast völlig 
in Vergessenheit geriet? 
  Die Gründe für dieses Phänomen sind 
unseres Erachtens nicht eindeutig. 
Zunächst einmal sind Ballettpartituren 
des 18. und frühen 19. Jahrhunderts 
schwer zugänglich. Sie werden alle in 
Archiven als Manuskripte aufbewahrt, 
oft unvollständig und mit erheblichen 
Kürzungen. In einer Reihe von Fällen 
gibt es keine vollständigen Partituren 
von Ballettmusik, die nur in Form von 
Orchesterstimmen erhalten sind. Die 
Manuskripte enthalten in der Regel 
keine Choreographennotizen, was die 
Analyse der Dramaturgie einer 
Ballettaufführung sehr erschwert, 
wenngleich separat erhaltene Libretti 



либретто и помогают в какой-то 
степени восстановить музыкально-
сценическую канву. И наконец, 
трудность исследования заключается 
в том, что музыка в ряде случаев не 
закреплялась за определенным 
спектаклем и свободно 
«перекочевывала» из одного балета в 
другой по желанию балетмейстера. 
Музыкальная сторона балетного 
спектакля в России прошла большую 
эволюцию от скромных партитур 
Титова, Давыдова, Антонолини, 
Кавоса, Шольца до симфонизма 
ба́Лётов Чайковского. И на этом пути 
балетная музыка конца XVIII—-
первой четверти XIX столетия 
сыграла сврю определенную роль. 

helfen, den musikalischen und 
szenischen Rahmen bis zu einem 
gewissen Grad wiederherzustellen. 
Schließlich liegt die Schwierigkeit der 
Forschung in der Tatsache, dass die 
Musik in einer Reihe von Fällen nicht 
einer bestimmten Aufführung 
zugeordnet war und nach dem Willen 
des Choreographen frei von einem 
Ballett zum anderen „wanderte“. Die 
musikalische Seite einer 
Ballettaufführung in Russland machte 
eine große Entwicklung durch, von den 
bescheidenen Partituren von Titow, 
Dawydow, Antonolini, Cavos und Scholz 
bis hin zum Symphonismus der Ballette 
Tschaikowskis. Auf diesem Weg spielte 
die Ballettmusik des späten 18. und des 
ersten Viertels des 19. Jahrhunderts 
eine wichtige Rolle. 

 
 
 

1. 
 
  Расцвет творчества известного 
балетмейстера И. И. Вальберха 
(1766—1819) приходится на первое 
десятилетие XIX века. Ученик 
Канциани и последователь 
Анджолини, Вальберх продолжал 
развивать классицистские принципы, 
утвердившиеся в балетном искусстве 
XVIII века. В то же время он не мог 
пройти мимо новых веяний 
предромантической поры, 
проникавших в искусство его 
времени. Творчество Вальберха 
развернулось в переходный от 
классицизма к романтизму период и 
вобрало в себя противоречия .этой 
эпохи. Следуя принципам Новерра и 
его последователей, осмысливая их 
критически, он продолжал 
реформировать русский балет. 
«Вальберх осуществил то, что 
готовили новерровские ученики в 
России... Это они завещали принцип 
драматизированного балета, новую 
тематику, серьезный жанр, 
человеческие страсти как основу 

1. 
 
  Das erste Jahrzehnt des 19. 
Jahrhunderts war die Blütezeit der 
Arbeit des berühmten Ballettmeisters I. 
I. Walberch (1766-1819). Als Schüler 
von Canziani und Anhänger von 
Angiolini entwickelte Wahlberch die 
klassizistischen Prinzipien der 
Ballettkunst des 18. Jahrhunderts 
etablierten klassizistischen Prinzipien 
weiter. Gleichzeitig konnte er sich den 
neuen Tendenzen der Vorromantik, die 
die Kunst seiner Zeit durchdrangen, 
nicht entziehen. Walberchs Werk 
entfaltet sich in der Zeit des Übergangs 
vom Klassizismus zur Romantik und 
nimmt die Widersprüche dieser Epoche 
auf. Den Grundsätzen Noverres und 
seiner Nachfolger folgend und sie 
kritisch begreifend, setzte er die Reform 
des russischen Balletts fort. „Walberch 
erkannte, was die Schüler Noverres in 
Russland vorbereitet hatten..... Sie 
waren es, die das Prinzip des 
dramatisierten Balletts, ein neues 
Thema, eine ernsthafte Gattung, 
menschliche Leidenschaften als 



спектакля, новое назначение 
хореографии — не только тешить 
зрение, но говорить уму и́ сердцу...» 
(188, 16). 
 
  Действительно, Вальберха по праву 
можно считать создателем русского 
«балета-драмы». Основной сферой 
его деятельности по- прежнему 
оставался утвержденный Новерром 
пантомимный балет. Однако самый 
подход к трактовке этого жанра у 
Вальберха был уже иной. Его 
интересовали яркие драматические 
сюжеты. Героями его балетов были 
реальные люди, наделенные 
сильными страстями. А в лучших его 
балетах на сцену пришли герои 
сентиментальной мелодрамы—его 
современники. И в этом смысле 
новаторские искания русского 
балетмейстера чутко перекликались с 
новыми явлениями русской 
лите́ратуры, с лирико-
психологической направленностью 
сентиментальных повестей 
Карамзина. 
  Работая в области пантомимного 
балета, Вальберх опирался и на 
принципы драматического и оперного 
искусства своего времени. Как уже 
упоминалось, значительное 
воздействие на его творчество 
оказала русская трагедия конца XVIII 
—начала XIX века. В плане развития 
мимических средств выразительности 
многое взял он из утверждавшегося в 
то время на русской сцене жанра 
мелодрамы, сочетавшей черты 
драматического и музыкального 
действия. В определенном 
направлении повлияла на него и 
опера. Тематика его балетов 
перекликается с жанром «оперы 
спасения», расцветшим на рубеже 
двух столетий. Постановка балетов на 
уже проверенные оперные сюжеты 
явилась одним из направлений 
работы Вальберха2. 
 
 

Grundlage der Aufführung, einen neuen 
Zweck für die Choreographie - nicht nur 
das Auge zu erfreuen, sondern den 
Verstand und das Herz anzusprechen - 
hinterließen...“ (188, 16). 
  In der Tat kann Walberch zu Recht als 
Schöpfer des russischen „Ballett-
Dramas“ angesehen werden. Das 
Hauptgebiet seiner Tätigkeit war nach 
wie vor das von Noverre genehmigte 
Pantomimenballett. Walberch verfolgte 
jedoch einen anderen Ansatz bei der 
Interpretation dieses Genres. Er 
interessierte sich für lebendige 
dramatische Themen. Die Helden seiner 
Ballette waren reale Personen, die mit 
starken Leidenschaften ausgestattet 
waren. Und in seinen besten Balletten 
kamen die Helden des sentimentalen 
Melodramas - seine Zeitgenossen - auf 
die Bühne. In diesem Sinne waren die 
innovativen Bestrebungen des 
russischen Ballettmeisters ein sensibles 
Echo auf die neuen Phänomene der 
russischen Literatur, auf die lyrische und 
psychologische Ausrichtung der 
sentimentalen Romane Karamsins. 
  Bei seiner Arbeit im Bereich des 
Pantomimenballetts stützte sich 
Walberch auch auf die Prinzipien der 
dramatischen und opernhaften Kunst 
seiner Zeit. Wie bereits erwähnt, hatte 
die russische Tragödie des späten 18. 
und frühen 19. Jahrhunderts einen 
großen Einfluss auf sein Werk. Was die 
Entwicklung mimischer Ausdrucksmittel 
anbelangt, so übernahm er viel von der 
Gattung des Melodrams, die sich zu 
dieser Zeit auf der russischen Bühne 
etablierte und Merkmale der 
dramatischen und musikalischen 
Handlung verband. Auch die Oper 
beeinflusste ihn in einer bestimmten 
Richtung. Die Thematik seiner Ballette 
erinnert an das Genre der „Heilsoper“, 
die um die Jahrhundertwende ihre 
Blütezeit erlebte. Die Inszenierung von 
Balletten auf der Grundlage bewährter 
Opernthemen war eine der Richtungen 
von Walberchs Arbeit2. 
 



2 Известные оперные сюжеты нередко 
переносились на балетную сцену. 
Таких опе́рно-балетных «двойников» 
было тогда немало: «Орфей», 
«Дезертир», «Севильский 
цирюльник», «Мельник» н другие 
балетные спектакли пришли нй сцену 
в виде хореографических вариантов 
популярных в России опер. 
 
  В течение почти двадцатилетней 
балетмейстерской деятельности 
Вальберх осуществил более тридцати 
постановок собственных балетов, 
десять переделок чужих балетов и 
сорок две постановки танцев в операх 
и драматических спектаклях. Его 
привлекали самые разнообразные 
жанры, сюжеты и ситуации. Здесь и 
пантомимные балеты-драмы («Новый 
Вертер», «Бланка, или Брак из 
отмщения», «Граф Кастелли, или 
Преступный брат», «Генрих IV, или 
Награда добродетели» и др.), и 
волшебно-пантомимные балеты 
(«Сандрильона», «Амазонки, или 
Разрушение волшебного замка»), и 
балеты комического жанра 
(«Любовная хитрость», «Деревенская 
героиня», «Маленький матрос»), и 
пышные аллегории («Увенчанная 
благость», «Жертвоприношение 
благодарности»), и балеты-
дивертисменты «из народной жизни» 
(«Русский деревенский праздник», 
«Русские в Германии», «Новая 
героиня, или Женщина- казак» и т. п.). 
  Вальберх подходил к балетному 
спектаклю как к жанру 
драматическому и соответственно 
стремился перенести на сцену законы 
литературной драматургии. Главное 
внимание балетмейстера было 
направлено на литературную основу 
спектакля. С его балетами пришли на 
сцену известные литературные или 
оперные сюжеты с острой 
драматической коллизией, 
хореографически переосмысленные 
талантливым балетмейстером. 
 

2 Berühmte Opernszenen wurden oft auf 
die Ballettbühne übertragen. Zu dieser 
Zeit gab es viele solcher Opern- und 
Ballett-„Doppelgänger“: „Orpheus“, „Der 
Deserteur“, „Der Barbier von Sevilla“, 
„Der Müller“ und andere 
Ballettaufführungen kamen als 
choreografische Versionen beliebter 
russischer Opern auf die Bühne. 
 
  Während seiner fast zwanzigjährigen 
Karriere als Ballettmeister inszenierte 
Walberch mehr als dreißig eigene 
Ballette, zehn Bearbeitungen fremder 
Ballette und zweiundvierzig 
Produktionen von Tänzen in Opern und 
Dramen. Ihn reizte eine große Vielfalt an 
Genres, Themen und Situationen. Hier 
finden sich pantomimische Ballett-
Dramen („Der neue Werther“, „Blanca 
oder Die Ehe aus Rache“, „Graf Castelli 
oder Der verbrecherische Bruder“, 
„Heinrich IV. oder Die Belohnung der 
Tugend“ usw.), ebenso wie zauberhaft-
pantomimische Ballette („Aschenputtel“, 
„Die Amazonen oder Die Zerstörung des 
Zauberschlosses“), komische Ballette 
(„Die Liebeslist“, „Die Dorfheldin“, „Der 
kleine Matrose“) und prächtige 
Allegorien („Die Gekrönte Tugend“, und 
„Der Triumph der Dankbarkeit“). 
Darüber hinaus gibt es Ballett-
Divertissements „aus dem Volksleben“ 
(„Russisches Dorffest“, „Russen in 
Deutschland“, „Die neue Heldin oder Die 
Kosakenfrau“ usw.). 
 
  Walberch betrachtete die 
Ballettaufführung als dramatische 
Gattung und bemühte sich 
dementsprechend, die Gesetze der 
literarischen Dramaturgie auf die Bühne 
zu übertragen. Das Hauptaugenmerk 
des Ballettmeisters richtete sich auf die 
literarische Grundlage der Aufführung. 
Mit seinen Balletten kamen bekannte 
literarische oder opernhafte Sujets mit 
scharfer dramatischer Zuspitzung auf 
die Bühne, choreographisch 
umgedeutet von einem begabten 
Choreographen. 



  У Вальберха не было постоянного 
сотрудника-композитора, музыку к его 
балетам писали Антонолини, Кавос, 
Давыдов, А. Н. и С. Н. Титовы. 
Нередко в своих спектаклях он 
предпочитал использовать оперную 
музыку крупных композиторов 
(балеты «Орфей и Эвридика»—на 
музыку Глюка, «Рауль Синяя 
борода»— на музыку Гретри). 
Одновременно он применял н метод 
компиляции, подбирая для своих 
балетов музыку разных авторов и 
«приспосабливая» ее к действию. 
Так, например, балет «Граф 
Кастелли» был скомпонован им на 
музыкальном материале, 
заимствованном из партитур Сарти, 
Мартин-и-Солера и Давыдова; 
музыка различных авторов легла н в 
основу балета «Генрих IV». Таким 
образом, балетмейстер не придавал 
музыке основополагающего значения, 
хотя и осознавал ее важную функцию 
в драматургии балетного спектакля. 
Противоречие между достаточно 
легковесной музыкой н насыщенным 
драматическим действием—нередкий 
случай в балетах Вальберха; 
примером могут служить его 
«пантомимные драмы» «Граф 
Кастелли» и «Генрих IV». Но в 
некоторых случаях он достигает 
удивительного для своего времени 
равновесия музыкально-
драматургического и сценического 
действия. Показательны в этом 
отношении два его балета: «Новый 
Вертер» (1799) и «Бланка, или Брак 
из отмщения» (1803). 
  Балетом «Новый Вертер» Вальберх 
на рубеже двух веков заявил о новом 
направлении в искусстве 
хореографии. Впервые он обратился 
здесь к сюжету из современной 
действительности, к образам и 
характерам своих современников. 
Либретто балета, к сожалению, до нас 
не дошло. Но в основу его, по словам 
самого Вальберха, легло подлинное 
происшествие, случившееся в Москве 

  Walberch hatte keinen festen 
Mitarbeiter-Komponisten; die Musik für 
seine Ballette wurde von Antonolini, 
Cavos, Dawydow, A. N. und S. N. Titow 
geschrieben. Oft zog er es vor, in seinen 
Aufführungen Opernmusik von 
bedeutenden Komponisten zu 
verwenden (die Ballette „Orpheus und 
Eurydike“ - nach der Musik von Gluck, 
„Raoul Blaubart“ - nach der Musik von 
Gretry). Gleichzeitig wandte er die 
Methode der Kompilation an, indem er 
für seine Ballette Musik verschiedener 
Autoren auswählte und sie an die 
Handlung „anpasste“. So komponierte 
er beispielsweise das Ballett „Graf von 
Castelli“ auf der Grundlage von 
Partituren von Sarti, Martin-y-Soler und 
Dawydow; die Musik verschiedener 
Autoren bildete die Grundlage für das 
Ballett „Heinrich IV.“. Der Choreograph 
maß der Musik also keine grundlegende 
Bedeutung bei, obwohl er ihre wichtige 
Funktion für die Dramaturgie einer 
Ballettaufführung erkannte. Der 
Widerspruch zwischen eher leichter 
Musik und intensiver dramatischer 
Handlung ist in Walberchs Balletten 
keine Seltenheit; Beispiele sind seine 
„Pantomimendramen“ „Graf Castelli“ 
und „Heinrich IV.“. Doch in einigen 
Fällen gelingt ihm eine für die damalige 
Zeit erstaunliche Balance von 
musikalisch-dramaturgischer und 
szenischer Handlung. Zwei seiner 
Ballette sind in dieser Hinsicht 
bezeichnend: „Der neue Werther“ 
(1799) und „Blanca, oder die Ehe aus 
Rache“ (1803). 
 
  Mit seinem Ballett „Der neue Werther“ 
kündigte Walberch um die 
Jahrhundertwende eine neue Richtung 
in der Choreographie an. Erstmals 
wandte er sich hier einem Sujet aus der 
zeitgenössischen Wirklichkeit und den 
Bildern und Figuren seiner 
Zeitgenossen zu. Das Libretto des 
Balletts ist leider nicht überliefert. Nach 
Walberchs eigenen Angaben beruht es 
jedoch auf einer wahren Begebenheit, 



в 1790-х годах3. В качестве основного 
источника балета Вальберха 
исследователи называют роман Гете 
«Страдания юного Вертера», 
имевший в России огромный 
резонанс и вызвавший появление в 
русской литературе целого ряда 
сентиментальных откликов. Назовем 
повести А. Клушина («Вертеровы 
чувствования, или Несчастный М.»), 
А. Столыпина («Несколько писем 
моего друга», «Отчаянная любовь»), 
М. Сушкова («Российский Вертер»), 
В. Попугаева («Аптекарский остров»). 
Содержание всех этих повестей 
сводится к одной и той же 
трагической коллизия: гибель героя 
из-за неосуществленной, чаще всего 
в силу социальных причин, страстной 
и пылкой любви. Впервые 
попытавшись хореографическими 
средствами раскрыть и показать на 
сцене сентиментальную драму 
любви, Вальберх тем самым заявил о 
своих взглядах передового 
художника. Смело выступив против 
эстетики придворной сцены, 
рассматривающей балет как чисто 
развлекательное зрелище, он 
показал, что балет, как и другие виды 
искусства, может отображать драму 
человеческих чувств, рассказывать о 
«герое своего времени».- Такой 
взгляд на балетное искусство в 
известной мере сказался на всем 
дальнейшем развитии русского 
балетного театра. И в этом огромная 
заслуга Вальберха. 
  Балет «Новый Вертер» впервые 
затронул «городскую» тематику, 
которой никогда не касался 
зарубежный балетный театр (см.: 185, 
415—431). Сам балетмейстер 
вспоминал: «Когда же я осмелился 
сделать балет „Новый Вертер", о! как 
мнимые умники и знатоки восстали 
против меня.—Как! балет, в коем 
будут танцевать во фраках? Я думал, 
что я погиб, но нашлись истинные 
знатоки и балет имел успех...» 
(28,166—167). 

die sich in den 1790er Jahren in Moskau 
zugetragen hat3. Als Hauptquelle für 
Walberchs Ballett verweisen die 
Forscher auf Goethes Roman „Die 
Leiden des jungen Werther“, der in 
Russland auf große Resonanz stieß und 
in der russischen Literatur zahlreiche 
sentimentale Reaktionen hervorrief. Zu 
nennen sind hier die Erzählungen von A. 
Kluschin („Werthers Gefühle oder der 
unglückliche M.“), A. Stolypin („Einige 
Briefe meines Freundes“, „Verzweifelte 
Liebe“), M. Suschkow („Russischer 
Werther“), W. Popugajew („Die 
Apothekeninsel“). Der Inhalt all dieser 
Geschichten läuft auf denselben 
tragischen Zusammenstoß hinaus: den 
Tod eines Helden aufgrund einer 
unerfüllten, meist aus sozialen Gründen, 
leidenschaftlichen und glühenden Liebe. 
Zum ersten Mal versuchte Walberch, ein 
sentimentales Liebesdrama zu 
choreografieren und erklärte damit 
seinen Standpunkt als 
avantgardistischer Künstler. Er wandte 
sich kühn gegen die Ästhetik der 
Hofszene, die das Ballett als reines 
Unterhaltungsspektakel betrachtete, und 
zeigte, dass das Ballett, wie andere 
Kunstformen auch, das Drama 
menschlicher Gefühle darstellen kann, 
um vom „Helden seiner Zeit“ zu 
erzählen - diese Sicht der Ballettkunst 
beeinflusste in gewisser Weise die 
gesamte weitere Entwicklung des 
russischen Balletttheaters. Und 
Walberch kommt dabei ein großes 
Verdienst zu. 
  Das Ballett „Der neue Werther“ 
berührte zum ersten Mal „urbane“ 
Themen, die im ausländischen 
Balletttheater nie berührt worden waren 
(siehe: 185, 415-431). Der 
Ballettmeister selbst erinnerte sich: „Als 
ich es wagte, das Ballett „Der neue 
Werther“ zu machen, ach! wie 
rebellierten die vermeintlich klugen 
Leute und Kenner gegen mich: -Wie! ein 
Ballett, in dem sie im Frack tanzen 
würden? Ich dachte, ich sei ruiniert, 
aber es fanden sich wahre Kenner, und 



 
 
  До нас дошли оркестровые голоса 
балета «Новый Вертер». Музыку к 
нему написал С. Н. Титов4.  
 
 
4 Весь нотный материал 
рассматриваемых в настоящем 
очерке балетов хранится в ЦМБ. 
 
Музыка Титова для своего времени 
стоит на достаточно высоком 
профессиональном уровне. В ней 
чувствуется известная техническая 
оснащенность композитора, 
овладевшего общеевропейским 
стилем своей эпохи. Оркестровая 
партия сопровождает в основном 
пантомимное действие, а потому 
собственно танцевальных номеров в 
ней немного. К ним можно отнести 
лишь несколько эпизодов в характере 
плавной женской пляски, в ритме 
галантного менуэта или в духе 
светлой пасторали на 6/8. Доминирует 
музыка глубоко взволнованная, 
драматическая, с оттенком высокой 
патетики, во многом навеянная 
образами мелодрамы Фомина 
«Орфей». И в этом смысле весь 
образный строй музыки Титова 
привлекает единством, 
целенаправленностью развития. С 
самого же начала вступительная 
Sinfonia вводит в драматический 
характер балета. Сохранившиеся 
двадцать четыре номера партитуры 
соответствуют, по-видимому, двум 
картинам балета, образно 
развивающим тематику 
симфонического вступления. Вся 
первая картина как бы воссоздает в 
крупном масштабе образы побочной 
партии симфонии —мир светлых, 
идиллических настроений; 
господствует в основном диезная, 
мажорная тональная сфера. 
Драматургически эта музыка связана 
с любовными сценами, картинами 
счастливой любви. Вторая же картина 

das Ballett wurde ein Erfolg...“ (28,166-
167). 
  Die Orchesterstimmen des Balletts  
„Der neue Werther“ sind uns überliefert. 
Die Musik dazu wurde von S. N. Titow4 
geschrieben.  
 
4 Alle Noten für die in diesem Aufsatz 
besprochenen Ballette befinden sich im 
ZMB. 
 
Titows Musik steht für seine Zeit auf 
einem ziemlich hohen professionellen 
Niveau. Man spürt in ihr eine gewisse 
technische Raffinesse des 
Komponisten, der den 
gesamteuropäischen Stil seiner Zeit 
beherrschte. Der Orchesterpart begleitet 
vor allem pantomimische Handlungen, 
daher gibt es nur wenige Tanznummern. 
Es gibt nur wenige Episoden im 
Charakter eines sanften Frauentanzes, 
im Rhythmus eines galanten Menuetts 
oder im Geist einer leichten Pastorale 
im 6/8-Takt. Die vorherrschende Musik ist 
zutiefst erregt, dramatisch, mit einem 
Hauch von hoher Pathetik, weitgehend 
inspiriert von den Bildern aus Fomins 
Melodrama „Orpheus“. Und in diesem 
Sinne besticht die gesamte Bildsprache 
von Titows Musik durch ihre 
Geschlossenheit und zielgerichtete 
Entwicklung. Die eröffnende Sinfonia 
führt von Anfang an in die Dramatik des 
Balletts ein. Die vierundzwanzig 
erhaltenen Nummern der Partitur 
entsprechen offenbar den beiden 
Bildern des Balletts und entwickeln das 
Thema der symphonischen Einleitung 
figurativ weiter. Der gesamte erste Satz 
scheint in großem Umfang die Bilder 
des symphonischen Nebenthemas 
nachzubilden - eine Welt leichter, 
idyllischer Stimmungen; die 
vorherrschende Tonart ist hauptsächlich 
Dur, mit einem überwiegenden Einsatz 
von Kreuz-Tonarten. Dramaturgisch ist 
diese Musik mit Liebesszenen, mit 
Bildern der glücklichen Liebe 
verbunden. Das zweite Bild hingegen 
konzentriert sich auf dramatische Bilder 



концентрирует драматические 
образы, полные глубокой печали. 
Общий колорит ее минорный, 
бемольный; она построена на ярком 
контрасте скорбных Adagio и 
драматически возбужденных Allegro. 
Привлекает проникновенное Adagio 
фа минор из второй картины, во 
многом созвучное лирике Козловского 
(пример 1). 
  Некоторые драматургические 
приемы напоминают о чертах раннего 
романтизма. Например, кульминация 
второй картины сосредоточена в 
сцене бури (№ 22, Tempesta, Allegro). 
Однако решена эта сцена пока еще 
чисто классицистскими средствами. 
Использованы общие типы мелодики 
и гармонии; восходящие тира- ты, 
большие скачки, пунктирные ритмы, 
уменьшенные септаккорды и т. п. И в 
то же время это не просто 
изобразительная картина, но и образ 
психологического значения. Музыка 
передает трагедию мятежной души. 
Замечателен и финал балета, 
закрепляющий те же драматотески-
взволнованные образы. Один из 
эпизодов финала невольно 
заставляет вспомнить тему соль-
минорной симфонии Моцарта 
(пример 2). 
 
  Таким драматическим финалом 
совсем по-новому — наперекор 
балетным традициям—завершается 
«Новый Вертер». Авторы его смело 
отступили от характерных 
«счастливых развязок», вступив на 
путь драматизации балетного 
спектакля. 
  В пантомимном балете Вальберха 
еще не установились чисто 
хореографические формы. Здесь нет 
еще типично балетных Adagio, Pas de 
deux, вариаций. Однако в музыке 
явно прослеживается тенденция к 
объединению номеров в небольшие 
сюиты. По этому принципу, например, 
объединяются изящное, несколько 
сдержанное Andante ре мажор (№ 5) 

voller tiefer Traurigkeit. Sein 
allgemeines Kolorit ist moll, flach; es ist 
auf einem lebhaften Kontrast zwischen 
dem schwermütigen Adagio und dem 
dramatisch aufgewühlten Allegro 
aufgebaut. Reizvoll ist das innige Adagio 
in f-Moll des zweiten Bildes, das in 
vielerlei Hinsicht mit Koslowskis Lyrik 
übereinstimmt (Beispiel 1). 
 
  Einige dramaturgische Techniken 
erinnern an Merkmale der frühen 
Romantik. So ist beispielsweise der 
Höhepunkt des zweiten Satzes in der 
Gewitterszene (Nr. 22, Tempesta, 
Allegro) angesiedelt. Allerdings wird 
diese Szene noch mit rein 
klassizistischen Mitteln gelöst. Es 
werden die üblichen Melodie- und 
Harmonietypen verwendet: aufsteigende 
Tiraden, große Sprünge, punktierte 
Rhythmen, verminderte Septakkorde 
usw. Gleichzeitig handelt es sich nicht 
nur um ein bildhaftes Gemälde, sondern 
auch um ein Bild von psychologischer 
Bedeutung. Die Musik vermittelt die 
Tragödie einer rebellischen Seele. 
Bemerkenswert ist auch das Finale des 
Balletts, das die gleichen dramatisierten 
und aufgewühlten Bilder noch verstärkt. 
Eine der Episoden des Finales erinnert 
unwillkürlich an das Thema der g-Moll-
Sinfonie von Mozart (Beispiel 2). 
  „Der Neue Werther“ schließt mit einem 
solchen dramatischen Finale auf völlig 
neue Weise ab - entgegen der 
Balletttradition. Seine Autoren haben 
sich mutig von den typischen „Happy 
Ends“ verabschiedet und den Weg der 
Dramatisierung der Ballettaufführung 
eingeschlagen. 
  In Walberchs Pantomime-Ballett haben 
sich noch keine rein choreographischen 
Formen etabliert. Es gibt kein typisches 
Ballett-Adagio, Pas de deux oder 
Variationen. Allerdings gibt es in der 
Musik eine deutliche Tendenz, 
Nummern zu kleinen Suiten 
zusammenzufassen. Nach diesem 
Prinzip sind zum Beispiel das anmutige, 
etwas verhaltene Andante in D-Dur (Nr. 



и легкое, грациозное Allegretto ля 
мажор (№ 6). 
  В «Новом Вертере» Вальберх 
заложил основы балета-драмы. 
Действенная, образно насыщенная 
музыка С. Титова помогала 
балетмейстеру в раскрытии 
эмоционального содержания сюжета. 
Правда, специфика балетного жанра 
в ней еще не определилаЬь и 
собственно танцевальное начало 
выражено пока недостаточно. Однако 
образное и стилистическое единство 
всей композиции не может не 
привлечь внимания исследователя 
музыкального театра. Такой 
обобщенности эмоционального 
выражения в целом еще не знала 
балетная музыка того времени. 
 
  Новаторская концепция «Нового 
Вертера» нашла продолжение в 
следующих балетах Вальберха: 
смелый опыт не про́шел даром. В 
духе сентиментальной мелодрамы 
был задуман и следующий его балет 
—«Бланка, или Брак из отмщения» 
(1803), в котором явно 
прослеживаются новаторские черты. 
Сам балетмейстер определил жанр 
этого балета как «большой 
трагический балет». В основу сюжета 
положена одна из глав популярного 
тогда в России романа Лесажа 
«Похождения Жильблаза»5. 
 
5 В предисловии к либретто «Бланки» 
(Спб., 1803) Вальберх писал: «Кто не 
читал „Жильблаза" и кто не пролил 
слез при чтении повествования о 
Бланке, которое теперь осмеливаюсь 
представить почтенной публике в 
пантомяме? Нужны ли еще 
доказательства для неоспоримой 
истины, что все писатели романов, не 
только Лесаж, имеют несравненно 
более средств тронуть читателей 
своих, нежели упражняющиеся в 
сочинении балетов? Итак, если 
произведение мое в последнем есть 

5) und das leichte, anmutige Allegretto 
in A-Dur (Nr. 6) kombiniert. 
  In „Der neue Werther“ legte Walberch 
den Grundstein für ein Ballettdrama. Die 
aktive, phantasievolle Musik von S. 
Titow half dem Choreographen, den 
emotionalen Inhalt der Handlung zu 
enthüllen. Zwar waren die Spezifika der 
Ballettgattung darin noch nicht 
festgelegt und der eigentliche 
Tanzansatz noch nicht ausreichend 
ausgeprägt. Die figurative und 
stilistische Einheit der gesamten 
Komposition kann jedoch die 
Aufmerksamkeit eines 
Musiktheaterforschers auf sich ziehen. 
Eine solche Verallgemeinerung des 
emotionalen Ausdrucks als Ganzes war 
der Ballettmusik jener Zeit noch nicht 
bekannt. 
  Das innovative Konzept des „Neuen 
Werther“ wurde in Walberchs nächsten 
Balletten fortgesetzt: die gewagte 
Erfahrung war nicht umsonst. Im Geiste 
des sentimentalen Melodrams entstand 
auch sein nächstes Ballett, „Blanca oder 
Die Ehe aus Rache“ (1803), in dem sich 
innovative Züge deutlich abzeichnen. 
Der Ballettmeister selbst definierte die 
Gattung dieses Balletts als „großes 
tragisches Ballett“. Die Handlung basiert 
auf einem Kapitel des Romans „Die 
Abenteuer des Gil Blas“ von Lesage, 
der zu dieser Zeit in Russland sehr 
beliebt war5. 
 
5 Im Vorwort zum Libretto von „Blanca“ 
(St. Petersburg, 1803) schrieb 
Walberch: „Wer hat nicht „Gil Blas“ 
gelesen und wer hat nicht Tränen 
vergossen bei der Lektüre der 
Geschichte von Blanca, die ich nun 
wage, dem verehrten Publikum in einer 
Pantomime zu präsentieren? Braucht es 
noch mehr Beweise für die 
unbestreitbare Wahrheit, dass alle 
Romanschriftsteller, nicht nur Lesage, 
unvergleichlich mehr Mittel haben, ihre 
Leser zu berühren, als diejenigen, die 
Ballett tanzen? Wenn also mein Werk 



роде, то цель всегдашних моих 
желаний достигнута». 
  Вальберха снова привлекла 
конфликтность остродраматического 
сюжета, борьба чувств и страстей 
героев. Акцент сделан на 
психологической стороне действия. И 
хотя балетмейстеру не вполне 
удалось раскрыть средствами 
хореографии весь сложный 
психологический облик его 
персонажей, однако и в этом его 
балете вновь выступили живые люди 
— сильные натуры, наделенные 
большими, порой даже несколько 
утрированными страстями и 
чувствами. Вальберх не только 
продолжил тенденцию, начатую в 
«Новом Вертере», но даже открыл 
новые перспективы, показывая 
личную драму на фоне 
монументальных массовых сцен. 
 
 
  Музыка А. Н. Титова к балету 
«Бланка» дошла до нас в виде 
полной партитуры. Стилистически 
композитор продолжает развивать 
традиции «Нового Вертера»: все те 
же образы драматического плана, 
взволнованной, страстной лирики 
сопровождают пантомимные сцены 
балета. Однако драматургия 
спектакля обогащается новыми 
средствами: действенная пантомима 
сочетается здесь с чисто 
танцевальными сюитами, что сильно 
отличает этот балет от других 
постановок Вельберха, в которых 
танцевальная сторона, как правило, 
была менее развита. 
  Новым моментом является также 
обилие массовых сцен. Именно так 
построено первое действие балета 
(праздник в доме канцлера), 
включающее только две 
пантомимные, действенные сцены. 
Выделяется первая сцена (Andante, 
фа мажор), по-вндимому связанная с 
образом героини: после тревожной 
ре-минорной увертюры музыка эта 

von der letzteren Art ist, dann ist das 
Ziel meiner ewigen Sehnsucht erreicht“. 
  Walberch wurde erneut vom Konflikt 
der akuten dramatischen Handlung, 
dem Kampf der Gefühle und 
Leidenschaften der Figuren angezogen. 
Der Schwerpunkt wurde auf die 
psychologische Seite der Handlung 
gelegt. Und auch wenn es dem 
Choreographen nicht ganz gelang, die 
gesamte komplexe Psyche seiner 
Figuren choreographisch zu 
erschließen, so zeigte sein Ballett doch 
auch in diesem Ballett wieder lebendige 
Menschen - starke Naturen, 
ausgestattet mit großen, manchmal 
sogar etwas übertriebenen 
Leidenschaften und Gefühlen. Walberch 
setzte nicht nur die im „Neuen Werther“ 
begonnene Entwicklung fort, sondern 
eröffnete sogar neue Perspektiven, 
indem er das persönliche Drama vor 
dem Hintergrund monumentaler 
Massenszenen zeigte. 
  Die Musik von A. N. Titow für das 
Ballett „Blanca“ ist uns in Form einer 
vollständigen Partitur überliefert worden. 
Stilistisch knüpft der Komponist an die 
Traditionen des „Neuen Werther“ an: 
dieselben dramatischen Bilder und 
dieselbe erregte und leidenschaftliche 
Lyrik begleiten die pantomimischen 
Szenen des Balletts. Die Dramaturgie 
der Aufführung wird jedoch mit neuen 
Mitteln bereichert: die 
Handlungspantomime wird hier mit rein 
tänzerischen Suiten kombiniert, was 
dieses Ballett stark von anderen 
Welberch-Produktionen unterscheidet, 
in denen die tänzerische Seite in der 
Regel weniger ausgeprägt war. 
  Neu ist auch die Fülle der 
Massenszenen. So ist der erste Akt des 
Balletts (das Festmahl im Haus des 
Kanzlers) mit nur zwei pantomimischen 
Handlungsszenen aufgebaut. Die erste 
Szene (Andante, F-Dur), die 
offensichtlich mit dem Bild der Heldin 
verbunden ist, sticht hervor: nach der 
beunruhigenden d-Moll-Ouvertüre klingt 
die Musik leicht, fröhlich und ruhig. Auch 



звучит светло, радостно и спокойно. 
Действенные моменты 
сосредоточены также в сцене № 3. 
Остальные же номера представляют 
собой сюиту французских танцев, что 
обусловлено сценической ситуацией. 
Сюита содержит три номера в ритме 
менуэта, два гавота и чакону в 
монументальном, торжественном 
стиле. В момент прихода вельмож, 
объявляющих об избрании Генриха 
королем, звучит торжественный 
марш. 
  Старинные танцы третьего 
действия—жига и гавот—служат 
красочным фоном, на котором 
развертывается личная драма героев. 
Как и в первом действии, оба 
«нетанцевальных» номера связаны с 
образом Бланки—с ее тяжкими 
предчувствиями, тайной любовью к 
королю Генриху. Интересно задумай 
драматический финал действия. 
Картина празднества во дворце 
завершается подвижным, 
жизнерадостным танцем. Звучит 
светлая музыка гавота. Однако в 
среднем эпизоде тайца композитор 
вводит контрастный образ. Музыка 
этого соль-минорного эпизода 
передает волнение Генриха, 
танцующего с принцессой 
Констанцией: он видит страдания 
Бланки, но не может рассеять ее 
сомнения, ее тревогу. 
  Личная драма героев активно 
развивается во втором, четвертом и 
пятом актах балета. Второе действие 
посвящено характеристике трех 
главных персонажей — сурового 
коннетабля и юных влюбленных. 
Выход Бланки сопровождается 
нежной, спокойной, задумчивой 
музыкой в темпе Andante. Его 
сменяет соль-минорное Allegretto на 
3/8 с характерными ритмами мужского 
танца. Это музыкальный портрет 
темпераментного, страстно 
влюбленного Генриха. Музыка 
следующего Andante (до мажор) 
звучит возвышенно и торжественно, 

in Szene Nr. 3 sind die 
Handlungsmomente konzentriert. Bei 
den übrigen Nummern handelt es sich 
jedoch um eine Suite französischer 
Tänze, was der Bühnensituation 
geschuldet ist. Die Suite enthält drei 
Nummern im Menuett-Rhythmus, zwei 
Gavotten und eine Chaconne in einem 
monumentalen, feierlichen Stil. Ein 
feierlicher Marsch wird gespielt, als die 
Adligen eintreffen, um Heinrichs Wahl 
zum König zu verkünden. 
 
  Die alten Tänze des dritten Aktes - die 
Gigue und die Gavotte - dienen als 
farbenfrohe Kulisse, vor der sich das 
persönliche Drama der Figuren entfaltet. 
Wie im ersten Akt sind die beiden „nicht-
tänzerischen“ Nummern mit dem Bild 
von Blanca verbunden - ihren schweren 
Vorahnungen und ihrer heimlichen Liebe 
zu König Heinrich. Es ist interessant, 
sich das dramatische Finale der 
Handlung vorzustellen. Das Bild der 
Festlichkeiten im Palast endet mit einem 
bewegenden, heiteren Tanz. Es erklingt 
die leichte Musik der Gavotte. In der 
mittleren Episode führt der Komponist 
jedoch ein kontrastreiches Bild ein. Die 
Musik dieser g-Moll-Episode vermittelt 
die Aufregung Heinrichs beim Tanz mit 
Prinzessin Constance: er sieht Blancas 
Leiden, kann aber ihre Zweifel, ihre 
Angst nicht zerstreuen. 
 
  Das persönliche Drama der Figuren 
wird im zweiten, vierten und fünften Akt 
des Balletts aktiv entwickelt. Der zweite 
Akt ist der Charakterisierung der drei 
Hauptfiguren gewidmet - dem strengen 
Konnetabel und dem jungen Liebespaar. 
Der Auftritt Blancas wird von einer 
sanften, ruhigen und nachdenklichen 
Musik im Andante-Tempo begleitet. 
Darauf folgt ein g-Moll-Allegretto im 3/8-
Takt mit den charakteristischen 
Rhythmen eines Männertanzes. Dies ist 
ein musikalisches Porträt des 
temperamentvollen, leidenschaftlich 
verliebten Heinrich. Die Musik des 
folgenden Andante (in C-Dur) klingt 



как гимн верности, как клятва любви 
(пример 3 а, б, в). 
 
  Появляется коннетабль. 
Традиционный образ «злодея-
соперника» обрисован остро 
контрастными средствами: грозные 
унисоны всего оркестра, восходящие 
по звукам минорного трезвучия, 
пунктирные ритмы, прерывистые 
аккорды. Вторая тема — в ритме 
несколько угловатого, гротескного 
менуэта — дополняет эту 
характеристику (пример 4 а, б). 
 
  Второе действие балета 
завершается драматической сценой. 
Экспрессивное Allegro moderato 
выражает отчаяние героини, 
пораженной известием о 
предстоящем браке ее с 
коннетаблем. Образные средства 
музыкальной характеристики 
(ритмическая дробность мелодии, 
прерываемой короткими паузами, 
трагическая тональность ре минор) 
прямо перекликаются здесь с 
аналогичными сценами балета 
«Новый Вертер». 
 
  В четвертом и пятом актах 
сосредоточены основной 
драматический конфликт и 
трагическая развязка балета. Весь 
музыкальный материал четвертого 
действия как бы сконцентрирован на 
характеристике психологических 
состояний Бланки, Генриха и 
коннетабля. Скорбные, полные 
душевной тоски и безысходности 
интонации связаны с образом 
героини. Господствуют медленные 
темпы и соответствующий круг 
тональностей: драматический до 
минор, скорбный фа минор; типичны 
и все приемы, интонационной 
характеристики — нисходящие 
мелодические линии, ниспадающие 
интонации «вздоха». Основой партии 
Генриха служат возбужденные, 
остроритмованные темы, 

erhaben und feierlich, wie eine Hymne 
der Treue, wie ein Liebesschwur 
(Beispiel 3 a, b, c). 
  Der Konnetabel erscheint. Das 
traditionelle Bild des „rivalisierenden 
Bösewichts“ wird mit scharf 
kontrastierenden Mitteln dargestellt: 
bedrohliche Unisoni des gesamten 
Orchesters, die zu den Klängen des 
Molldreiklangs aufsteigen, punktierte 
Rhythmen und intermittierende Akkorde. 
Das zweite Thema - im Rhythmus eines 
etwas kantigen, grotesken Menuetts - 
ergänzt diese Charakterisierung 
(Beispiel 4 a, b). 
  Der zweite Akt des Balletts schließt mit 
einer dramatischen Szene ab. Das 
ausdrucksstarke Allegro moderato bringt 
die Verzweiflung der Heldin angesichts 
der Nachricht von ihrer bevorstehenden 
Heirat mit dem Konnetabel zum 
Ausdruck. Die phantasievollen Mittel der 
musikalischen Charakterisierung (die 
rhythmische Fragmentierung der 
Melodie, unterbrochen von kurzen 
Zwischenspielen, und die tragische 
Tonart d-Moll) lehnen sich direkt an 
ähnliche Szenen im Ballett „Der neue 
Werther“ an. 
 
  Der vierte und fünfte Akt konzentrieren 
sich auf den wichtigsten dramatischen 
Konflikt und die tragische Auflösung des 
Balletts. Das gesamte musikalische 
Material im vierten Akt scheint sich auf 
die Charakterisierung der 
psychologischen Zustände von Blanca, 
Heinrich und dem Konnetabel zu 
konzentrieren. Traurige Intonationen 
voller seelenvoller Sehnsucht und 
Hoffnungslosigkeit werden mit dem Bild 
der Heldin verbunden. Es herrschen 
langsame Tempi und eine 
entsprechende Bandbreite an Tonarten 
vor: dramatisches c-Moll, 
schwermütiges f-Moll; typisch sind auch 
alle Techniken der intonatorischen 
Charakterisierung - absteigende 
melodische Linien, absteigende 
Intonationen des „Seufzens“. Heinrichs 
Part basiert auf unruhigen, scharf 



преобладает лейттональность соль 
минор. Активные, жесткие ритмы 
«гротескного менуэта» всюду 
сопровождают коннетабля. 
 
  Начиная со сцены отчаяния Бланки, 
обреченной на брак с ненавистным ей 
коннетаблем, все действие балета 
развертывается по линии 
непрерывного нарастания. Музыка 
подчиняется принципу сквозного 
развития, исчезает четкое разделение 
на отдельные номера. Приемом 
attacca (через неустойчивую 
гармонию доминантсекстаккорда) 
композитор осуществляет 
непосредственную связь каждой 
сцены с последующим эпизодом. 
 
 
  Нельзя не заметить, что 
характерные для Вальберха приемы 
постепенной активизации 
драматического действия здесь явно 
подсказаны современной 
балетмейстеру практикой оперного 
театра. Наглядным подтверждением 
может служить все пятое действие 
балета «Бланка». Открывающая акт 
сцеца в темнице прямо 
перекликается с аналогичными 
образами «опер спасения» Мегюля, 
Лесюера и Керубини. Небольшой 
оркестровый антракт в сумрачной 
тональности ми-бемоль мииор вводит 
слушателя в атмосферу трагических 
событий. За ним следует 
выразительная моносцена в 
темнице—размышления коннетабля, 
обуреваемого ревностью. И снова 
настойчивые лейтритмы менуэта 
подчеркивают характерность этого 
образа (пример 5). 
  Финалом балета служит 
драматическая сцена поединка 
соперников, решённая обобщенными 
средствами. Полная отчаяния музыка 
в тональности до минор (вновь—
характерная для «опер спасения» 
семантика тональностей) рисует 
трагическую развязку. 

rhythmisierten Themen, wobei die 
Leittonart g-Moll vorherrscht. Die 
aktiven, harten Rhythmen des 
„grotesken Menuetts“ begleiten den 
Konnetabel durchgehend. 
  Ausgehend von der Szene der 
Verzweiflung Blancas, die dazu 
verdammt ist, den von ihr gehassten 
Konnetabel zu heiraten, entfaltet sich 
das gesamte Ballett entlang einer Linie 
kontinuierlicher Steigerung. Die Musik 
ist dem Prinzip der transversalen 
Entwicklung unterworfen, und die klare 
Unterteilung in einzelne Nummern 
verschwindet. Mit der attacca (durch die 
instabile Harmonie des dominierenden 
Sextakkordes) stellt der Komponist eine 
direkte Verbindung zwischen jeder 
Szene und der nachfolgenden Episode 
her. 
  Es ist nicht zu übersehen, dass die für 
Walberch charakteristische Methode der 
allmählichen Steigerung der 
dramatischen Handlung hier eindeutig 
von der zeitgenössischen Praxis des 
Operntheaters angeregt wurde. Der 
gesamte fünfte Akt des Balletts „Blanca“ 
ist eine klare Bestätigung dafür. Die 
Eröffnungsszene im Kerker knüpft 
unmittelbar an ähnliche Bilder der 
„Heilsopern“ von Méhul, Lesueur und 
Cherubini an. Ein kurzes 
Orchesterzwischenspiel in der düsteren 
Tonart Es-Dur führt den Hörer in die 
Atmosphäre der tragischen Ereignisse 
ein. Es folgt eine stimmungsvolle 
Monoszene im Kerker - die Grübeleien 
des von Eifersucht gequälten 
Konnetabel. Wiederum unterstreichen 
die eindringlichen Leitrhythmen des 
Menuetts den Charakter dieses Bildes 
(Beispiel 5). 
 
  Das Finale des Balletts ist eine 
dramatische Szene eines Duells 
zwischen Rivalen, das mit allgemeinen 
Mitteln gelöst wird. Die Musik in der 
Tonart c-Moll (die für „Heilsopern“ 
typische Tonalität) ist voller Verzweiflung 
und stellt das tragische Ende dar. 
 



  В балете «Бланка» Вальберх не 
только развил найденный им жанр 
пантомимной балетной драмы, но и в 
известной мере утвердил его 
«схему». По этой схеме он строит и 
следующие своя балеты того же 
жанра («Граф Кастелли», «Генрих IV» 
и другие). Раскрывая острую 
драматическую коллизию, 
балетмейстер стремится также и к 
типизаци́и образов. Вальберх 
показывает своих героев еще не в 
плане развития душевных состояний, 
но он уже достаточно владеет 
искусством психологической 
характеристики. Наиболее сложным в 
балете является образ молодой 
героиня, Показанный в скорбно-
лирическом плане. Более 
прямолинейно очерчены образы двух 
соперников — Генриха и коннетабля, 
хотя и здесь Вальберх нашел 
определенную ритмическую 
характеристику, как бы предвосхитив 
этим будущие лейтритмы и 
лейтдвижения, которые закрепятся в 
классическом балете. 
 
 
  Типизации сценических образов во 
многом помог и композитор. Музыка 
А. Н. Титова вобрала в себя 
типические средства драматической 
выразительности, характерные для 
музыкального театра этой эпохи. 
  Огромная заслуга и самого 
Вальберха, и его музыкальных 
сотрудников — композиторов С. Н. и 
А. Н. Титовых состоит в 
целеустремленной драматизации 
русского балета, в углублении 
психологических характеристик 
героев. Наперекор сценическим 
традициям того времени 
балетмейстер не избегает 
трагической развязки, а напротив, 
подчеркивает в своих финалах 
принцип постепенного 
драматического нагнетания, развития 
человеческой драмы. Не будем 
останавливаться на следующих 

  In dem Ballett „Blanca“ entwickelte 
Walberch nicht nur die von ihm 
gefundene Gattung des 
pantomimischen Ballettdramas weiter, 
sondern bestätigte in gewisser Weise 
auch ihr „Schema“. Nach diesem 
Schema baute er seine nächsten 
Ballette der gleichen Gattung auf („Graf 
Castelli“, „Heinrich IV.“ und andere). 
Indem er eine scharfe dramatische 
Kollision offenbart, strebt der 
Choreograph auch danach, seine 
Figuren zu typisieren. Walberch zeigt 
seine Figuren noch nicht im Hinblick auf 
die Entwicklung ihrer psychischen 
Zustände, aber er beherrscht die Kunst 
der psychologischen Charakterisierung 
bereits ausreichend. Die komplexeste 
Figur des Balletts ist die der jungen 
Heldin, die auf eine traurige und lyrische 
Weise dargestellt wird. Die Bilder der 
beiden Rivalen, Heinrich und der 
Konnetabel, sind einfacher gezeichnet, 
obwohl Walberch auch hier eine 
gewisse rhythmische Charakterisierung 
findet, als ob er zukünftige Leitrhythmen 
und Leitmotive vorwegnimmt, die sich 
im klassischen Ballett etablieren 
würden. 
  Der Komponist trug in vielerlei Hinsicht 
zur Typisierung der Bühnenbilder bei. 
Die Musik von A. N. Titow übernahm die 
für das Musiktheater dieser Epoche 
typischen dramatischen 
Ausdrucksmittel. 
  Das große Verdienst sowohl von 
Walberch selbst als auch seiner 
musikalischen Mitarbeiter, der 
Komponisten S. N. und A. N. Titow, liegt 
in der gezielten Dramatisierung des 
russischen Balletts, in der Vertiefung der 
psychologischen Charakteristika der 
Figuren. Im Gegensatz zu den 
Bühnentraditionen seiner Zeit vermeidet 
der Choreograph nicht die tragische 
Auflösung, sondern betont in seinen 
Finalen das Prinzip des allmählichen 
dramatischen Aufbaus und der 
Entwicklung des menschlichen Dramas. 
Auf die folgenden Ballette von 
Walberch, die eng mit dem 



балетах Вальберха, глубоко 
родственных сентиментальной 
мелодраме и «опере спасения». Они 
не вносят существенно нового в 
творчество балетмейстера и 
развивают те же «вертеровские» 
черты. Не представляет особого 
интереса и компилятивная музыка 
этих балетов, составленная из 
сочинений различных авторов6. 
 
6 О балетах «Граф Кастелли» и 
«Генрих IV» см.: 56, 459—462. 
 
  Своеобразным жанром в наследии 
Вальберха явились его 
дивертисменты на русские темы. 
Всегда тяготевший к современной 
тематике, он одним из первых 
откликнулся на события 
Отечественной войны 1812 года. В 
период с 1810 по 1815 год Вальберх 
поставил целый ряд неравноценных 
по своему значению спектаклей, 
объединенных общей тенденци́ей,—
стремлением вывести на балетную 
сцену доблестных сыновей русского 
народа, защитников отечества. Среди 
этих постановок были н многоактные 
балеты («Новая героиня, или 
Женщина-казак», 1810; «Русские в 
Германии, или Следствие любви к 
отечеству», 1813; «Торжество России, 
или Русские в Париже», 1814), и 
одноактные дивертисменты с хорами, 
пением и плясками («Ополчение, или 
Любовь к отечеству», 1812; «Праздник 
в стане союзных армий при 
Монмартре», 1814 и т. п.), и просто 
народные пляски, показанные в 
концертном исполнении. 
 
  Разумеется, эти балеты, нередко 
отмеченные печатью официозной, 
монархической идеологии, 
драматургически весьма наивны и 
малоинтересны, а их художественный 
уровень и в музыкальном, и в 
сценическом отношении далеко не 
всегда удовлетворял, требованиям 
подлинно героической тематики. И 

sentimentalen Melodram und der 
„Heilsoper“ verbunden sind, soll hier 
nicht näher eingegangen werden. Sie 
bringen nichts wesentlich Neues in das 
Werk des Ballettmeisters ein und 
entwickeln dieselben „Wertherschen“ 
Züge. Die Kompositionsmusik zu diesen 
Balletten, die aus Werken verschiedener 
Autoren besteht, ist ebenfalls von 
geringem Interesse6. 
 
6 Zu den Balletten „Graf Castelli“ und 
„Heinrich IV.“, siehe: 56, 459-462. 
 
  Ein besonderes Genre in Walberchs 
Nachlass sind seine Divertissements 
über russische Themen. Da er sich stets 
zu zeitgenössischen Themen 
hingezogen fühlte, war er einer der 
ersten, der auf die Ereignisse des 
Vaterländischen Krieges von 1812 
reagierte. In der Zeit von 1810 bis 1815 
inszenierte Walberch eine Reihe von 
Aufführungen von unterschiedlicher 
Bedeutung, die durch eine gemeinsame 
Tendenz vereint waren - den Wunsch, 
tapfere Söhne des russischen Volkes, 
Verteidiger des Vaterlandes, auf die 
Ballettbühne zu bringen. Zu diesen 
Produktionen gehörten mehraktige 
Ballette („Die neue Heldin oder 
Kosakenfrau“, 1810; „Russen in 
Deutschland oder die Folgen der 
Vaterlandsliebe“, 1813; „Der Triumph 
Russlands oder Russen in Paris“, 1814) 
und einaktige Divertissements mit 
Chören, Gesang und Tänzen („Die Miliz 
oder die Liebe zum Vaterland“, 1812; 
„Fest im Lager der verbündeten Armeen 
am Montmartre“, 1814 usw.), und 
einfach Volkstänze, die im Konzert 
gezeigt werden. 
  Natürlich waren diese Ballette, die oft 
den Stempel der offiziellen, 
monarchistischen Ideologie trugen, 
dramaturgisch sehr naiv und 
uninteressant, und ihr künstlerisches 
Niveau, sowohl musikalisch als auch 
szenisch, entsprach nicht immer den 
Anforderungen an wirklich heroische 
Themen. Und doch fanden solche 



все же в то время подобные 
постановки вызывали большой 
общественный резонанс: они 
отвечали общенародному чувству, 
взывали к патриотическому сознанию 
всех слоев русского общества. Вот 
что писал о них один из самых 
образованных представителей 
русской дворянской интеллигенции А. 
Д. Улыбышев: «Все мои сверстники 
вспомнят петербургские театральные 
представления, примененные к 
тогдашнему политическому 
положению России в 1813 и 1814 году. 
Можно ли забыть невероятное 
содрогание всей толпы зрителей, 
когда среди декорации, 
изображающей какое-нибудь место 
Германии или Франции, среди всей 
обстановки иностранной жизни 
неожиданно раздавались отдаленные 
звуки русской песни. Потом в глубине 
сцены на возвышении показывались 
наши знамена, наши русские 
солдаты, неся священный знак, 
которым победили <...>. такая музыка 
должна остаться национальной до тех 
пор, пока народ, имеющий счастье 
обладать ею, не стерся с лица земли» 
(202, 51-52). 
  В дивертисментах такого рода 
формировались национальные 
средства выразительности, 
складывался собственный язык 
хореографии и музыки. 
Использование народного материала 
не выходило в патриотических 
дивертисментах за пределы чисто 
бытового характера. Но в то же время 
именно здесь определялись 
принципы характерного танца, 
складывались формы характерной 
сюиты, состоящей из танцев 
различных национальностей. 
  Большим успехом пользовалась 
трилогия, посвященная ополченцам: 
балет-дивертисмент в одном 
действии «Ополчение, или Любовь к 
отечеству» с музыкой К. Кавоса 
(1812), пантомимный балет «Русские 
в Германии, или Следствие любви к 

Inszenierungen damals großen Anklang 
in der Öffentlichkeit: sie sprachen das 
Nationalgefühl an, appellierten an das 
patriotische Bewusstsein aller Teile der 
russischen Gesellschaft. So schrieb 
einer der gebildetsten Vertreter der 
russischen Adelsintelligenz, A. D. 
Ulibyschew, über sie: „Alle meine 
Altersgenossen werden sich an die St. 
Petersburger Theateraufführungen 
erinnern, die sich auf die damalige 
politische Situation Russlands in den 
Jahren 1813 und 1814 bezogen. Kann 
man das unglaubliche Erschaudern der 
gesamten Zuschauermenge vergessen, 
wenn inmitten der Szenerie, die 
irgendeinen Ort in Deutschland oder 
Frankreich darstellte, inmitten all der 
Einrichtung des fremden Lebens, 
plötzlich die fernen Klänge eines 
russischen Liedes ertönten. Dann 
wurden im hinteren Teil der Bühne 
unsere Fahnen, unsere russischen 
Soldaten, auf einer Erhöhung gezeigt, 
die das heilige Zeichen trugen, mit dem 
sie gesiegt hatten <...>. solche Musik 
sollte national bleiben, bis die Nation, 
die das Glück hatte, sie zu besitzen, 
vom Angesicht der Erde getilgt wurde“ 
(202, 51-52). 
  In solchen Divertissements bildeten 
sich nationale Ausdrucksmittel und eine 
eigene choreographische und 
musikalische Sprache heraus. Die 
Verwendung von volkstümlichem 
Material in patriotischen Divertissements 
ging nicht über einen rein alltäglichen 
Charakter hinaus. Gleichzeitig wurden 
hier aber auch die Prinzipien des 
charakteristischen Tanzes definiert und 
die Formen einer charakteristischen 
Suite aus Tänzen verschiedener 
Nationalitäten gebildet. 
 
  Die Trilogie, die der Miliz gewidmet ist, 
hat großen Erfolg: das 
Ballettdivertissement in einem Akt „Die 
Miliz oder die Liebe zum Vaterland“ mit 
Musik von C. Cavos (1812), das 
Pantomimenballett „Die Russen in 
Deutschland oder die Folgen der Liebe 



отечеству с музыкой А. Париса (1813) 
и большой дивертисмент 
«Возвращение ополчения» снова на 
музыку Кавоса (1815). 
  Постановка первых двух спектаклей 
принадлежит Вальберху. Уже в 
первом балете композитор К. Кавос 
широко использовал народно-
песенный материал. В основу 
увертюры к спектаклю легли две 
популярные народные песни — 
«Ивушка, ивушка» и «Возле речки, 
возле мосту», а в развитии 
танцевального дивертисмента важное 
место занимали украинские пляски 
(казачок) и русские хороводы (см.: 
104, 132). 
 
  Показателен и рторой спектакль — 
«Русские в Германии». Темой его 
послужили героические подвиги 
русских крестьян-ополченцев в годы 
Отечественной войны. Сценарий 
балета, не отличавшийся высокими 
художественными достоинствами, в 
то же время весьма типичен для 
данного жанра. Героическая тема, 
поставленная в чисто бытовом плане, 
нашла здесь достаточно яркое 
сценическое воплощение. 
Пантомимные сцены чередовались с 
характерными сюитами 
национальных танцев, рассказы о 
подвигах русских солдат и 
партизанских отрядов—с красочными 
картинами народного быта, 
включались и хоровые, и сольные 
вокальные номера. В сценариях 
балетных дивертисментов 
подчеркивалось, что на сцене должны 
исполняться пляски, «приличные той 
земле, где происходит действие», 
Таков спектакль «Русские в 
Германии», где легко уживались 
немецкий вальс, жиган 
сентиментальный романс в духе 
сицилианы и русский казачок (пример 
6, а, б, в, г). 
 
 

zum Vaterland“ mit Musik von A. Paris 
(1813) und das große Divertissement 
„Die Rückkehr der Miliz“, wiederum mit 
Musik von Cavos (1815). 
  Die ersten beiden Produktionen 
wurden von Walberch inszeniert. Bereits 
im ersten Ballett machte der Komponist 
С. Сavos ausgiebig Gebrauch von 
Volksliedmaterial. In die Grundlage der 
Ouvertüre zum Stück wurden zwei 
beliebte Volkslieder gelegt: „Die Weide, 
die Weide“ und „Neben dem Fluss, 
neben der Brücke“. Und in der 
Entwicklung des Tanzdivertissements 
nahmen ukrainische Tänze 
(Kasatschok) und russische Rundtänze 
einen wichtigen Platz ein (siehe: 104, 
132). 
  Die zweite Aufführung, „Russen in 
Deutschland“, ist ebenfalls sehr 
anschaulich. Ihr Thema waren die 
Heldentaten russischer 
Bauernmilizionäre während des 
Vaterländischen Krieges. Das Skript des 
Balletts, das sich nicht durch einen 
hohen künstlerischen Wert 
auszeichnete, ist gleichzeitig sehr 
typisch für das Genre. Das heroische 
Thema, das in rein alltäglichen Begriffen 
gefasst ist, fand hier eine recht 
lebendige Bühnenumsetzung. 
Pantomime-Szenen wechselten sich mit 
charakteristischen Suiten von 
Nationaltänzen ab, Erzählungen über 
die Heldentaten russischer Soldaten 
und Partisanenkommandos mit 
farbenfrohen Bildern aus dem 
Volksleben, Chor- und Solo-
Gesangsnummern wurden eingefügt. In 
den Drehbüchern der Ballett-
Divertissements wurde betont, dass auf 
der Bühne Tänze aufgeführt werden 
sollten, die „dem Land, in dem die 
Handlung stattfindet, angemessen sind“, 
wie z. B. in der Aufführung „Russen in 
Deutschland“, in der ein deutscher 
Walzer, eine sentimentale Romanze im 
Geiste der Siciliana und ein russischer 
Kosak leicht nebeneinander stehen 
(Beispiel 6, a, b, c, d). 



  В характере народной песни 
композитором А. Парисом была 
специально написана вариация для 
Е. И. Колосовой, исполнявшей роль 
Василисы, дочери русского солдата 
Ивана (пример 7). 
  Любопытны финалы второго и 
третьего действий, развивающие 
русские народные темы. В финале 
второго действия развертывается 
лирическая русская тема, а в основу 
заключительной сцены третьего акта 
положены две народные темы: 
вариант украинской песни «Ой, гай, 
гай зелененький» и торжественная 
песня «Слава»— гимн русскому 
народу. Так постепенно внедрялись в 
балетный спектакль и русский 
народный тематизм, и принципы 
народной хореографии, обогащался 
национальным колоритом 
музыкально-хореографический язык. 
 
  На своем творческом пути Вальберх 
пробовал свои силы в разнообразных 
балетных жанрах: балет-трагедия, 
балет-драма, балетный дивертисмент. 
Но главной сферой его деятельности 
в любом из этих жанров остался все-
таки пантомимный спектакль с ярким 
драматическим содержанием. В 
воспоминаниях о балете Вальберха 
«Рауль Синяя борода» другой 
балетмейстер, А. П. Глушковский, 
писал: «В нем есть все: интерес, 
содержание, быстрое действие, 
эффектные сцены и прекрасные 
группы и танцы. Если на это скажут, 
что сюжет для балета слишком 
серьезен, мы ответим: когда 
допустить раз балет как 
драматическое представление, 
почему же ограничить его одною 
областью мифологии и лишить 
житейской драмы? Сцена 
представляет жизнь: в ней должны 
господствовать и слезы, так же как и 
смех» (55, 186). В этих словах 
выражена вся эстетика Вальберха, 
его взгляд на балетное искусство. 

  Im Charakter eines Volksliedes schrieb 
der Komponist A. Paris eigens eine 
Variation für J. I. Kolosowa, die die Rolle 
der Wassilisa, der Tochter des 
russischen Soldaten Iwan, spielte 
(Beispiel 7). 
  Das Finale des zweiten und dritten 
Aktes, in denen russische Volksthemen 
behandelt werden, ist sehr interessant. 
Im Finale des zweiten Aktes entfaltet 
sich ein lyrisches russisches Thema, 
während die Schlussszene des dritten 
Aktes auf zwei volkstümlichen Themen 
basiert: einer Version des ukrainischen 
Liedes „Oh Wäldchen, Wäldchen grün!“ 
und dem feierlichen Lied „Ruhm“ - einer 
Hymne an das russische Volk. Auf diese 
Weise wurden sowohl russische 
Volksthemen als auch die Prinzipien der 
Volkschoreografie schrittweise in das 
Ballett eingeführt und die musikalische 
und choreografische Sprache mit 
nationalen Farben angereichert. 
  Walberch versuchte sich an 
verschiedenen Ballettgattungen: Ballett-
Tragödie, Ballett-Drama, Ballett-
Divertissement. Sein 
Hauptbetätigungsfeld blieb jedoch in 
jedem dieser Genres eine 
pantomimische Darbietung mit einem 
lebendigen dramatischen Inhalt. Ein 
anderer Ballettmeister, A. P. 
Gluschkowski, schrieb in seinen 
Erinnerungen über das Ballett „Raoul 
Blaubart“ von Walberch: „Es hat alles: 
Interesse, Inhalt, schnelle Handlung, 
spektakuläre Szenen und schöne 
Gruppen und Tänze. Wenn es heißt, die 
Handlung sei zu ernst für das Ballett, so 
antworten wir: wenn wir das Ballett als 
dramatische Aufführung zulassen, 
warum sollten wir es auf einen Bereich 
der Mythologie beschränken und ihm 
das weltliche Drama vorenthalten? Die 
Bühne stellt das Leben dar: sie muss 
sowohl von Tränen als auch von Lachen 
beherrscht werden“ (55, 186). Diese 
Worte drücken die gesamte Ästhetik 
Walberchs und seine Auffassung von 
Ballettkunst aus. 

 



2. 
 
  В одно время с Вальберхом работал 
в России знаменитый французский 
балетмейстер Ш. Л. Дидло. В 
Петербург он приехал в 1801 году как 
солист, первый танцовщик балетного 
театра. Однако уже через три года в 
подписанном им контракте 
говорилось, что помимо 
исполнительства в обязанности его 
входит преподавательская 
деятельность, а также н сочинение 
балетов. 
  Первые же балетмейстерские опыты 
Дидло выделили его на фоне общего 
развития русского балетного театра 
того времени. В отличие от 
Вальберха, сочинявшего 
пантомимные балеты-драмы, Дидло 
проявлял склонность к более 
обобщенным и более танцевальным 
сюжетам. В первый период своей 
творческой жизни в России (с 1801 по 
1811 год) он работал 
преимущественно в жанре 
анакреонтического, мифологического 
балета. Продолжая, в сущности, 
развивать традиционный 
классицистскнй балетный спектакль, 
Дидло уже тогда внес в него 
собственное, новое понимание 
«старого» жанра. Дебют Дидло-
балетмейстера в Петербурге 
состоялся в 1802 году, когда он 
осуществил постановку балета 
«Аполлон и Дафна» на сцене 
Эрмитажного театра. Следующим 
наиболее значительным его 
достижением явился одноактный 
анакреонтический балет «Зефир и 
Флора» с музыкой К. Кавоса (1804)7. 
 
7 Поскольку существует несколько 
редакций балета «Зефир и Флора», 
целесообразно остановиться на 
более позднем его варианте, с 
успехом шедшей на сцене 
петербургского театра начиная с 1818 
года. 
 

2. 
 
  Der berühmte französische 
Ballettmeister Ch. L. Didelot arbeitete 
zur gleichen Zeit wie Walberch in 
Russland. Er kam 1801 als Solist nach 
St. Petersburg und war der erste Tänzer 
des Balletttheaters. Drei Jahre später 
unterzeichnete er einen Vertrag, in dem 
festgelegt wurde, dass er nicht nur 
tanzen, sondern auch unterrichten und 
Ballette komponieren sollte. 
 
 
  Mit seinen ersten Ballettexperimenten 
setzte sich Didelot von der allgemeinen 
Entwicklung des russischen 
Balletttheaters jener Zeit ab. Im 
Gegensatz zu Walberch, der 
pantomimische Ballettdramen 
komponierte, zeigte Didelot eine 
Vorliebe für allgemeinere und 
tänzerischere Themen. Während der 
ersten Periode seines Schaffens in 
Russland (von 1801 bis 1811) arbeitete 
er hauptsächlich im Genre des 
anakreontischen, mythologischen 
Balletts. Didelot entwickelte im 
Wesentlichen die traditionelle 
klassizistische Ballettaufführung weiter, 
brachte aber schon damals sein 
eigenes, neues Verständnis des „alten“ 
Genres ein. Sein Debüt als 
Ballettmeister gab Didelot 1802 in St. 
Petersburg, als er das Ballett „Apollo 
und Daphne“ am Eremitage-Theater 
inszenierte. Sein nächster großer Erfolg 
war das einaktige anakreontische Ballett 
„Zephyr und Flora“ mit Musik von C. 
Cavos (1804)7. 
 
 
 
7 Da es mehrere Ausgaben des Balletts 
„Zephyr und Flora“ gibt, ist es sinnvoll, 
sich auf die spätere Fassung zu 
konzentrieren, die ab 1818 erfolgreich 
auf der Bühne des Petersburger 
Theaters aufgeführt wurde. 
 
 



  В 1809 году состоялась первая 
постановка большого «эротического», 
по определению самого 
балетмейстера, пятиактного балета 
«Амур и Психея» (также с музыкой К. 
Кавоса). Это самая крупная работа 
Дидло в первый петербургский 
период его деятельности. 
  Созданный в очень короткий срок 
(восемнадцать дней), балет тем не 
менее имел большой успех и в 
течение двух месяцев прошел 
четырнадцать раз8. 
 
8 История создания балета такова: 
Дидло получил заказ иа парадный 
спектакль по случаю приезда в 
Петербург прусского короля. В 
спектакле должны были принять 
участие лучшие силы русского 
балета. Кавос написал музыку к 
балету за восемнадцать дней. На 
постановку «Амура и Психеи» были 
отпущены большие средства; 
декорации писали Гонзага, Корсики и 
Дранше. В главных ролях выступали 
Дюпор (Амур), Данилова (Психея), 
Иконина (Венера), а также Колосова, 
Огюст, Новицкая и другие. Премьера 
состоялась и Эрмитажном театре 8 
января 1809 года. 
 
 
  Либретто балета, написанное самим 
балетмейстером, изобилует 
сюжетными деталями9.  
 
 
9 Рукопись либретто «Амура и 
Психеи» яа французском языке 
хранится в ГПБ. 
 
Помимо истории любви Амура и 
Психеи, в сценарии «переплавлены» 
и другие мифологические источники: 
в судьбе влюбленных самое 
деятельное участие принимают все 
силы небесного, земного н 
подземного царств. Многое в этом 
либретто носит чисто внешний 
характер, однако в пределах этого 

  Im Jahr 1809 fand die erste Aufführung 
des großen „erotischen“, wie der 
Choreograph es selbst bezeichnete, 
fünfaktigen Balletts „Amor und Psyche“ 
(ebenfalls mit Musik von C. Cavos) statt. 
Dies war Didelots größtes Werk in der 
ersten St. Petersburger Periode seiner 
Tätigkeit. 
  Das in sehr kurzer Zeit (achtzehn 
Tage) entstandene Ballett war dennoch 
ein großer Erfolg und wurde innerhalb 
von zwei Monaten vierzehn Mal 
aufgeführt8. 
 
8 Die Entstehungsgeschichte des 
Balletts ist folgende: Didelot erhielt den 
Auftrag für eine Paradeaufführung 
anlässlich der Ankunft des preußischen 
Königs in St. Petersburg. Die besten 
Kräfte des russischen Balletts sollten an 
der Aufführung teilnehmen. Cavos 
schrieb die Musik für das Ballett in 
achtzehn Tagen. Für die Inszenierung 
von „Amor und Psyche“ wurde viel Geld 
bereitgestellt, das Bühnenbild wurde 
von Gonzaga, Corsica und Dranchet 
entworfen. Die Hauptrollen wurden von 
Duport (Amor), Danilowa (Psyche), 
Ikonina (Venus) sowie Kolossowa, 
Auguste, Novizkaja und anderen 
gespielt. Die Premiere fand am 8. 
Januar 1809 im Eremitage-Theater statt. 
 
  Das Libretto des Balletts, das vom 
Choreographen selbst geschrieben 
wurde, ist voll von Details der 
Handlung9.  
 
9 Das Manuskript des Librettos von 
„Amor und Psyche“ in französischer 
Sprache befindet sich in der GPB. 
 
Neben der Liebesgeschichte von Amor 
und Psyche werden auch andere 
mythologische Quellen in das Drehbuch 
„eingeschmolzen“: alle Kräfte des 
himmlischen, irdischen und 
unterirdischen Reiches nehmen aktiv 
am Schicksal der Liebenden teil. Vieles 
in diesem Libretto ist rein äußerlich, 
aber innerhalb dieses traditionellen, 



традиционного, порой даже 
устаревшего мифологического 
спектакля приоткрываются новые 
перспективы и новые пути, ведущие в 
будущее. 
  Удачны прежде всего образы 
главных героев — Амура и Психеи, 
наделенных чисто человеческими 
чувствами. Особенно многогранной 
получилась характеристика Психеи. 
Психея Дидло— живое воплощение 
женственности, образ, 
перекликающийся с лирической 
героиней знаменитой поэмы И. Ф. 
Богдановича «Душенька» (1786). 
Талантливый балетмейстер наделил 
ее типическими качествами женской 
натуры—силой любви н верности, 
нежной, изысканной грацией,—но и 
непобедимым любопытством, которое 
едва не погубило избранницу Амура. 
 
  Все действующие лица в балете 
Дидло находятся в постоянном 
движении, что создает определенную 
динамику сценического действия, 
широкие возможности для 
мимической игры актеров. Основой 
драматургии балета по-прежнему 
является пантомима, но некоторые 
сцены Дидло почти приближаются к 
танцевальному действию. 
Интересным хореографическим 
решением отличается, например, 
финал первого акта—сцена Амура с 
Венерой, сопровождаемая легкой, 
грациозной, типично танцевальной 
музыкой (пример 8). 
  Удачно решены некоторые 
драматические сцены в балете. Так, 
например, в сцене с Оракулом из 
первого акта взволнованные реплики 
оркестра передают душевное 
состояние Психеи, ожидающей 
предсказания. Повелительный, 
сдержанный и суровый речитатив (до 
минор) звучит как голос судьбы. 
Траурное шествие (Adagio, фа минор) 
выразительно завершает всю эту 
цельную по композиции сцену. 
 

manchmal sogar überholten 
mythologischen Schauspiels zeigen sich 
neue Perspektiven und neue Wege, die 
in die Zukunft führen. 
 
  Gelungen ist vor allem die Darstellung 
der Hauptfiguren Amor und Psyche, die 
mit rein menschlichen Gefühlen 
ausgestattet sind. Die Charakterisierung 
von Psyche ist besonders vielschichtig. 
Didelots Psyche ist eine lebendige 
Verkörperung der Weiblichkeit, ein Bild, 
das an die lyrische Heldin von I. F. 
Bogdanowitschs berühmtem Gedicht 
„Duschenka“ (1786) erinnert. Der 
talentierte Choreograf stattete sie mit 
den typischen Eigenschaften einer Frau 
aus - der Kraft der Liebe und der Treue, 
der zarten, raffinierten Anmut, - aber 
auch mit einer unbesiegbaren Neugier, 
die Amors Auserwählte beinahe ruiniert 
hätte. 
  Alle Akteure in Didelots Ballett sind in 
ständiger Bewegung, was eine gewisse 
Dynamik des Bühnengeschehens und 
reichlich Gelegenheit für die Mimik der 
Akteure schafft. Die Grundlage der 
Dramaturgie des Balletts ist immer noch 
die Pantomime, aber einige von Didelots 
Szenen nähern sich fast der 
Tanzhandlung. Eine interessante 
choreografische Lösung stellt zum 
Beispiel das Finale des ersten Aktes dar 
- die Szene von Amor und Venus, die 
von einer leichten, anmutigen, typischen 
Tanzmusik begleitet wird (Beispiel 8). 
 
 
  Einige der dramatischen Szenen des 
Balletts werden erfolgreich aufgelöst. In 
der Szene mit dem Orakel aus dem 
ersten Akt zum Beispiel vermitteln die 
aufgeregten Linien des Orchesters den 
Gemütszustand von Psyche, die auf die 
Prophezeiung wartet. Das 
beherrschende, zurückhaltende und 
strenge Rezitativ (c-Moll) klingt wie die 
Stimme des Schicksals. Der Trauerzug 
(Adagio, f-Moll) schließt diese 
kompositorisch vollendete Szene 
ausdrucksvoll ab. 



  Балет производил впечатление 
постановочными эффектами. 
Изящные группы нимф и амуров, 
парящих в воздухе, выразительная 
пантомима, превосходные декорации 
— все это создавало яркую 
зрелищность спектакля. Самой 
слабой стороной его, к сожалению, 
оказалась музыка, которой не 
хватало не только оригинальности, но 
и порой элементарной характерности 
(совсем не отражен в музыкальном 
действии контраст между образами 
нежной Психеи и ее двух 
завистливых, ревнивых сестер). 
Отдельные музыкальные удачи вроде 
указанной сцены предсказания или 
«дуэта» Амура и Венеры не искупали 
ее драматургической аморфности 10. 
 
 
 
10 Сценическая жизнь балета Дидло 
«Амур и Психеи» была недолгой. В 
1810 году умерла исполнительница 
главной роля, замечательная русская 
балерина М. Данилова. В том же году 
во время пожара Каменного театра 
погибли все декорациа спектакля, 
восстановить которые потом не 
удалось. Известным отголоском этой 
замечательной постановки явились 
иллюстрации знаменитого 
рисовальщика и скульптора Ф. П. 
Толстого к поэме «Душенька», 
образно воспроизводящие стиль 
балета Дидло. 
 
 
  Балеты Дидло первого десятилетия 
XIX века не получили прочной 
сценической жизни, и это не было 
простой случайностью. «Слава 
балетмейстера Дидло, — 
справедливо пишет Ю. И. 
Слонимский,—была впереди. В 
балетмейстерской сфере Дидло еще 
не нашел себя, хотя уже нащупал 
кое-что из того, что составит 
новаторский актив его театра, но ни 
содержательности, ни поэтической 

  Das Ballett beeindruckte durch seine 
Inszenierungseffekte. Die eleganten, in 
der Luft schwebenden Gruppen von 
Nymphen und Amoretten, die 
ausdrucksstarke Pantomime, das 
prächtige Bühnenbild - all das schuf ein 
lebendiges Schauspiel für die 
Aufführung. Die schwächste Seite war 
leider die Musik, der es nicht nur an 
Originalität, sondern manchmal auch an 
elementarer Charakterisierung fehlte 
(der Kontrast zwischen den Bildern der 
sanften Psyche und ihrer beiden 
eifersüchtigen, neidischen Schwestern 
spiegelt sich in der musikalischen 
Handlung überhaupt nicht wider). 
Einzelne musikalische Erfolge wie die 
bereits erwähnte Prophezeiungsszene 
oder das „Duett“ zwischen Amor und 
Venus konnten die dramaturgische 
Amorphie nicht wettmachen 10. 
 
10 Das Bühnenleben von Didelots Ballett 
„Amor und Psyche“ war nur von kurzer 
Dauer. Im Jahr 1810 starb die 
Darstellerin der Hauptrolle, die 
bemerkenswerte russische Ballerina M. 
Danilowa. Im selben Jahr wurden beim 
Brand des Steintheaters alle Kulissen 
der Aufführung zerstört, die später nicht 
wiederhergestellt werden konnten. Ein 
berühmtes Echo dieser 
bemerkenswerten Inszenierung waren 
die Illustrationen des berühmten 
Zeichners und Bildhauers F. P. Tolstoi zu 
dem Gedicht „Duschenka“, die den Stil 
von Didelots Ballett bildlich 
wiedergaben. 
 
  Die Ballette Didelots aus dem ersten 
Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts konnten 
sich nicht dauerhaft auf der Bühne 
durchsetzen, und das war kein Zufall. 
„Der Ruhm des Ballettmeisters Didelot“, 
schreibt J. I. Slonimski zu Recht, „lag 
noch vor ihm. In der Sphäre des 
Ballettmeisters hatte Didelot noch nicht 
zu sich selbst gefunden, obwohl er 
bereits etwas von dem gefunden hatte, 
was einen innovativen Wert seines 
Theaters ausmachen würde, aber es 



оригинальности, какими отмечено 
творчество его зрелых лет, в 
большинстве балетов его первого 
периода не было» (187, 55). Да и не 
могло еще быть: художник, 
воспитанный на иных традициях, 
должен был «присмотреться» к 
особенностям русской хореографии, 
ощутить самый «дух» страны, в 
которую он приехал. 
  Балетмейстерское искусство Дидло 
в полной мере развернулось в его 
второй приезд в Россию — начиная с 
1816 года. В этот второй 
петербургский период он осуществил 
более двадцати балетных постановок, 
не говоря о многочисленных 
балетных сцепах в оперных 
спектаклях. В творчестве Дидло 
наметились все основные жанры 
будущего классического русского 
балета. Здесь и анакреонтические 
балеты («Ацис и Галатея», 1816; 
новая редакция «Зефира и Флоры», 
1818), и пантомимные трагические 
спектакли на мифологические 
сюжеты («Тезей и Арианна, или 
Поражение Минотавра», 1817; 
«Евтимий и Евхариса, или 
Побежденная тень Либаса», 1820; 
«Альцеста, или Сошествие в ад», 
1821; «Федра», 1825), и большие 
героические балеты «из 
действительной жизни» («Венгерская 
хижина, или Знаменитые 
изгнанники», 1817; «Рауль де Креки, 
или Возвращение из крестовых 
походов», 1819; «Кавказский 
пленник», 1823), и сказочные балеты 
(«Лаура и Генрих, или Трубадур», 
1810; «Роланд и Моргана, или 
Разрушение очарованного острова», 
1821; «Хензи и Тао, или Красавица и 
чудовище», 1819), и балеты-комедии 
(«Молодая молочница, или Нисетта и 
Лука», 1817, «Дон Карлос и Розальба, 
или Любовник, кукла и образец», 
1817). 
  О постановочных и 
хореографических достоинствах 
балетов Дидло написано немало (см.: 

gab weder Inhalt noch poetische 
Originalität, die das Werk seiner reifen 
Jahre kennzeichneten, in den meisten 
Balletten seiner ersten Periode“ (187, 
55). Der Künstler, der in anderen 
Traditionen aufgewachsen war, musste 
die Besonderheiten der russischen 
Choreographie „genau betrachten“, um 
den „Geist“ des Landes zu spüren, in 
das er gekommen war. 
  Bei seinem zweiten Aufenthalt in 
Russland - ab 1816 - war Didelots 
Ballettkunst voll entwickelt. Während 
dieser zweiten St. Petersburger Periode 
führte er mehr als zwanzig 
Ballettproduktionen auf, ganz zu 
schweigen von zahlreichen 
Ballettkopplungen in 
Opernproduktionen. Alle wichtigen 
Gattungen des künftigen klassischen 
russischen Balletts wurden in Didelots 
Werk skizziert. Hier und anakreontische 
Ballette („Aziz und Galatea“, 1816; eine 
Neuauflage von „Zephyr und Flora“, 
1818) und pantomimische Tragödien zu 
mythologischen Themen („Theseus und 
Arianna oder die Niederlage des 
Minotaurus“, 1817; „Euthymius und 
Eucharis oder Der besiegte Schatten 
des Libas“, 1820; „Alceste oder Der 
Abstieg in die Hölle“, 1821; „Phaedra“, 
1825) und große heroische Ballette „aus 
dem wirklichen Leben“ („Die ungarische 
Hütte oder Berühmte Exilanten“, 1817; 
„Raoul de Créquy oder Die Rückkehr 
von den Kreuzzügen“, 1819; „Der 
Gefangene im Kaukasus", 1823), und 
Märchenballette („Laura und Heinrich 
oder Der Troubadour“, 1810; „Roland 
und Morgana oder Die Zerstörung der 
verzauberten Insel“, 1821; „Henzi und 
Tao oder Die Schöne und das Biest“, 
1819) und Komödienballette („Das junge 
Milchmädchen oder Nisetta und Luca“, 
1817, „Don Carlos und Rosalba oder 
Der Liebhaber, die Puppe und das 
Modell“, 1817). 
 
  Über die Inszenierung und die 
choreographischen Vorzüge der Ballette 
von Didelot ist viel geschrieben worden 



104; 186; 187). Ю. И. Слонимский в 
своих работах акцентирует внимание 
на романтических тенденциях 
балетов Дидло. Менее разработана в 
литературе проблема балетной 
музыки и ее функции в постановках 
знаменитого балетмейстера. А между 
тем и в ней, вопреки несомненной 
традиционности и зачастую 
ремесленному качеству, все же 
формировались отдельные 
романтические черты. 
  Дидло был полновластным хозяином 
своих балетов. Работая с автором 
музыки, он предъявлял к нему вполне 
конкретвые, строгие требования. Об 
этом достаточно подробно 
рассказывает в своих воспоминаниях 
его ученик и последователь А. П. 
Глушковский: «Дидло все большие 
интересные сцены обдумывал у себя 
дома и назначал музыку каждого 
нумера; продолжительность ее, тон, 
темп, оркестровку... мотив и мелодия 
оставались на произвол композитора. 
Дидло, составя подробный план 
музыки, согласный с его программою, 
приезжал к гг. Кавосу или Антонолиня, 
композиторам театра. Капельмейстер 
садился за свое фортепиано, а 
Дидло, без музыки, делал пантомимы 
некоторых сцен, объясняя ему, что 
для этой пантомимы нужно столько-то 
тактов, такой-то темп, такая-то 
должна быть оркестровка» (55, 178—
179). Такой метод бесспорно 
сковывал фантазию композитора. И 
если Дидло, будучи гениальным 
художником-хореографом, проявлял 
себя в спектаклях также режиссером, 
драматургом и даже скульптором, то, 
к сожалению, менее всего он был 
музыкантом. Быть может, именно 
потому его вполне устраивали 
композиторы «второго ранга». Музыка 
в балетах Дидло, конечно, не 
отвечала ни высокому уровню 
поэтических замыслов, ни 
сценической драматургии спектакля. 
Низкое качество музыки в 

(siehe: 104; 186; 187). J. I. Slonimski 
hebt in seinen Werken die romantischen 
Tendenzen in Didelots Balletten hervor. 
Das Problem der Ballettmusik und ihrer 
Funktion in den Produktionen des 
berühmten Choreographen wird in der 
Literatur weniger behandelt. Dabei hat 
sie trotz ihres unbestrittenen 
Traditionalismus und ihrer oft 
handwerklichen Qualität einige 
romantische Züge. 
 
  Didelot war der Meister seiner Ballette. 
Bei der Zusammenarbeit mit dem Autor 
der Musik stellte er ganz bestimmte, 
strenge Anforderungen an ihn. Dies wird 
ausführlich genug in seinen 
Erinnerungen, seinem Schüler und 
Nachfolger A. P. Gluschkowski 
beschrieben: „Didelot überlegte sich alle 
großen interessanten Szenen zu Hause 
und wies die Musik jeder Nummer zu; 
ihre Dauer, Ton, Tempo, Orchestrierung 
... Motiv und Melodie wurden dem 
Ermessen des Komponisten überlassen. 
Nachdem Didelot einen detaillierten 
Plan der Musik in Übereinstimmung mit 
seinem Programm erstellt hatte, wandte 
er sich an die Herren Cavos oder 
Antonolini, Komponisten des Theaters. 
Der Kapellmeister setzte sich an sein 
Klavier, und Didelot spielte ohne Noten 
einige Szenen pantomimisch nach, 
wobei er ihm erklärte, dass diese 
Pantomime so viele Takte, ein solches 
Tempo, eine solche Orchestrierung 
brauche“ (55, 178-179). Eine solche 
Methode schränkte zweifellos die 
Phantasie des Komponisten ein. Und 
wenn Didelot, der ein brillanter Künstler-
Choreograph war, sich in seinen 
Aufführungen auch als Regisseur, 
Dramaturg und sogar als Bildhauer 
zeigte, so war er leider der geringste 
aller Musiker. Vielleicht war er deshalb 
mit Komponisten „zweiten Ranges“ ganz 
zufrieden. Die Musik in Didelots 
Balletten entsprach freilich weder dem 
hohen Niveau der poetischen 
Intentionen noch der 
Bühnendramaturgie der Aufführung. Die 



большинстве случаев способствовало 
недолговечности балетов Дидло. 
 
  Однако в лучших своих постановках 
балетмейстеру удалось достичь 
единства хореографической и 
музыкальной драматургии отдельных 
сцен. Показательны в этом смысле 
три балета Дидло: «Зефир и Флора», 
«Рауль де Креки» и «Кавказский 
пленник», вполне заслуживающие 
внимательного анализа. В этих трех 
разли́чных по жанрам балетах Дидло 
наиболее ярко проявились 
романтические тенденции. 
 
 
  Одним из первых предвестников 
романтизма в балете явился 
спектакль «Зефир и Флора» (1804, 
музыка Кавоса). Уже тогда 
знаменитый хореограф поразил 
публику красотой танцующих групп, 
воздушными полетами, 
фантастическим изяществом 
персонажей. В 1812 году тот же балет 
был поставлен в Лондоне с музыкой 
Венюа, а в 1815 году Дидло сделал 
новый вариант балета, двухактный, 
показав его в Париже; в 1818 году 
состоялась еще одна постановка 
балета в Петербурге на сцене 
Эрмитажного театра. Музыка Кавоса 
полностью сохранилась в виде 
партитуры в двух томах, 
соответствующих двум действиям. 
  Несмотря на традиционность жанра 
анакреонтического балета, Дидло 
трактует его по-новому—обращаясь к 
чисто танцевальным средствам 
хо́реографии, Пантомимное действие 
отодвинуто на второй план, потому 
спектакль «Зефир и Флора» нередко 
определяется как танцевальная 
поэма. Светлая идиллическая 
атмосфера пронизывает весь 
спектакль, создавая единый 
поэтический образ. С этим 
настроением сливается и музыка, 
несмотря на известную 
примитивность выразительных 

schlechte Qualität der Musik trug in den 
meisten Fällen zur Kurzlebigkeit von 
Didelots Balletten bei. 
  In seinen besten Inszenierungen 
gelang es dem Choreographen jedoch, 
eine Einheit von choreographischer und 
musikalischer Dramaturgie der 
einzelnen Szenen zu erreichen. Drei 
von Didelots Balletten, „Zephyr und 
Flora“, „Raoul de Créquy“ und „Der 
Gefangene im Kaukasus“, sind in 
diesem Sinne illustrativ und verdienen 
eine sorgfältige Analyse. In diesen drei 
Balletten, die sich in ihrem Genre 
unterscheiden, kommen die 
romantischen Tendenzen Didelots am 
deutlichsten zum Ausdruck. 
  Einer der ersten Vorboten der 
Romantik im Ballett war die Aufführung 
von „Zephyr und Flora“ (1804, Musik 
von Cavos). Schon damals beeindruckte 
der berühmte Choreograf das Publikum 
mit der Schönheit der Tanzgruppen, den 
Luftflügen und der fantastischen Anmut 
der Figuren. 1812 wurde dasselbe 
Ballett in London mit Musik von Venua 
aufgeführt, und 1815 erstellte Didelot 
eine neue Version des Balletts, ein 
Ballett in zwei Akten, das in Paris 
gezeigt wurde; 1818 fand eine weitere 
Aufführung des Balletts in St. 
Petersburg auf der Bühne des 
Eremitage-Theaters statt. Die Musik von 
Cavos ist als Partitur in zwei Bänden, 
die den beiden Akten entsprechen, 
vollständig erhalten. 
  Trotz des traditionellen Charakters der 
Gattung des anakreontischen Balletts 
behandelt Didelot sie auf eine neue Art 
und Weise - er wendet sich rein 
tänzerischen Mitteln der Choreografie 
zu, die pantomimische Handlung tritt in 
den Hintergrund, weshalb „Zephyr und 
Flora“ oft als Tanzgedicht bezeichnet 
wird. Eine leichte und idyllische 
Atmosphäre durchdringt die gesamte 
Aufführung und schafft ein einziges 
poetisches Bild. Auch die Musik fügt 
sich in diese Stimmung ein, trotz der 
Einfachheit der Ausdrucksmittel. Ein 
heiterer Ton, Eleganz und 



средств. Жизнерадостный тонус, 
изящество и законченность форм 
присущи балету во всех его 
компонентах. 
  Сохраняя номерной принцип 
драматургии, композитор и 
балетмейстер виутреине расширяют 
форму каждого номера. Номинально 
Дидло еще не приходит к 
специфическим формам балетной 
классики—Adagio, Pas de deux, 
вариации), но по существу уже 
приближается к ним. Эта особенность 
явственно прослеживается в 
процессе анализа симфонической 
партитуры. Для большинства номеров 
музыки Кавоса характерна 
многоэпизодная структура. 
  По этому принципу по́строена уже 
первая сцена балета — дуэт Зефира 
и Флоры. Начальное Allegro фа 
мажор воспринимается как 
вступление к дуэту (№ 2, «Зефир 
слетает с амуром, они ищут Флору»). 
Светлая, пасторальная музыка 
Allegretto moderato (фа мажор, 6/8) 
характеризует Зефира. В эпизоде 
Andante отчетливо прослеживается 
рисунок классического любовного 
дуэта (средняя часть, построенная на 
мелких изящных раз, близка к 
вариации героини). Характерные 
полетные движения мужского танца с 
широкими прыжками ощущаются в 
эпизоде Lento, построенном на 
развития одной ритмической фигуры. 
Возвращение музыки первого эпизода 
напоминает реприэу-коду (пример 9 
а, б, в). 
 
  Столь же развернутым по форме 
является финал первого действия 
балета—сцена Зефира с нимфами. 
Он представляет собой сюиту из 
шести разнохарактерных номеров, 
где лирические, плавные по 
движению эпизоды чередуются с 
решительными драматичными Allegri, 
с легкими двудольными ритмами 
«казачка». Музыка Кавоса гибко 
следует за танцевальными 

Vollkommenheit der Form sind dem 
Ballett in allen seinen Bestandteilen 
eigen. 
 
  Unter Beibehaltung des 
dramaturgischen Nummernprinzips 
erweitern Komponist und Choreograph 
die Form jeder einzelnen Nummer auf 
glasklare Weise. Nominell ist Didelot 
noch nicht bei den spezifischen Formen 
der Ballettklassiker - Adagio, Pas de 
deux, Variationen - angekommen, aber 
im Kern nähert er sich ihnen bereits an. 
Diese Besonderheit lässt sich bei der 
Analyse der symphonischen Partitur 
deutlich nachvollziehen. Der Großteil 
von Cavos' Musik ist durch eine 
mehrteilige Struktur gekennzeichnet. 
  Bereits die erste Szene des Balletts - 
das Duett zwischen Zephyr und Flora - 
ist nach diesem Prinzip aufgebaut. Das 
anfängliche Allegro in F-Dur wird als 
Einleitung zum Duett aufgefasst (Nr. 2, 
„Zephyr fliegt mit Amor davon, sie 
suchen Flora“). Die leichte, pastorale 
Musik des Allegretto moderato (in F-Dur, 
6/8) ist charakteristisch für Zephyr. Die 
Andante-Episode zeigt deutlich das 
Muster eines klassischen Liebesduetts 
(der Mittelteil, der auf kleinen, 
anmutigen Zeiten aufbaut, steht der 
Variation der Heldin nahe). Die 
charakteristischen Flugbewegungen des 
männlichen Tanzes mit weiten Sprüngen 
sind in der Lento-Episode zu spüren, die 
auf der Entwicklung einer einzigen 
rhythmischen Figur aufbaut. Die 
Wiederkehr der Musik der ersten 
Episode erinnert an eine Reprise der 
Coda (Beispiel 9 a, b, c). 
  Das Finale des ersten Aktes des 
Balletts - die Szene von Zephyr mit den 
Nymphen - ist in seiner Form ebenso 
ausgedehnt. Es handelt sich um eine 
Suite von sechs unterschiedlich 
charakterisierten Nummern, in denen 
lyrische, sanft bewegte Episoden mit 
entschlossenen, dramatischen Allegri 
und den leichten, zweistimmigen 
Rhythmen des Kosaken abwechseln. 
Die Musik von Cavos folgt flexibel den 



движениями, задуманными Дидло. 
Такой пластичности музыкально-
хореографического образа еще не 
было в балетах Вальберха. 
 
 
  Так зарождается типизированная 
ритмика будущих балетных форм в 
спектакле Дидло. Например, все 
Adagio имеют двудольную основу. 
Быстрые номера связаны либо с 
подвижными ритмами итальянской 
тарантеллы, либо с двудольными 
ритмами русского танца. Показателен 
в этом отношении финал второго 
действия (Allegretto, ми-бемоль 
мажор, 2/4), в котором основная тема 
напоминает живую русскую, точнее, 
украинскую пляску «казачок», 
развивающуюся по принципу 
народно-песенного или народио-
инсгрументального варьирования 
(пример 10). Форма финала в целом 
напоминает двойные вариации с 
кодой. Так неожиданно в этом 
далеком от русского колорита балете 
«прорываются» русские народные 
мелодии и ритмы. 
 
  Несмотря на некоторую 
упрощенность музыкального 
материала, отдельные моменты в 
балете «Зефир и Флора» 
свидетельствуют о дальнейшем 
прорастании романтических черт. 
Обилие танцевальных ритмов, 
разнообразие форм, широкое 
использование солирующих тембров 
в оркестре — все эти тенденции 
широко разовьются в лирико-
романтической балетной музыке 30—
40-х годов. Как отмечает Ю. 
Слонимский, «композиция „Зефира" 
Дидло основывается не столько на 
законах литературной драматургии, 
что было уделом пантомимных драм, 
сколько на законах музыкальной 
драматургии... Можно подумать, что 
автор мыслил хореографическую 
композицию как некое оркестровое 
произведение, думал о его 

von Didelot konzipierten 
Tanzbewegungen. Eine solche 
Plastizität des musikalischen und 
choreografischen Bildes hat es in den 
Balletten von Walberch noch nie 
gegeben. 
  Auf diese Weise entsteht die typisierte 
Rhythmik der zukünftigen Ballettformen 
in Didelots Aufführung. Zum Beispiel 
haben alle Adagios eine zweistimmige 
Basis. Die schnellen Nummern sind 
entweder mit den beweglichen 
Rhythmen der italienischen Tarantella 
oder mit den zweistimmigen Rhythmen 
des russischen Tanzes verbunden. Das 
Finale des zweiten Satzes (Allegretto, 
Es-Dur, 2/4) ist in dieser Hinsicht 
bezeichnend, denn das Hauptthema 
ähnelt einem lebhaften russischen bzw. 
ukrainischen Kosakentanz, der sich 
nach dem Prinzip der volksliedhaften 
oder volksinstrumentalen Variation 
entwickelt (Beispiel 10). Die Form des 
Finales ähnelt im Allgemeinen doppelten 
Variationen mit einer Coda. Unerwartet 
brechen also russische Volksmelodien 
und -rhythmen in diesem Ballett „durch“, 
das weit entfernt von russischem Kolorit 
ist. 
  Trotz einer gewissen Einfachheit des 
musikalischen Materials zeugen 
bestimmte Momente des Balletts 
„Zephyr und Flora“ von einem weiteren 
Aufkeimen romantischer Züge. Der 
Reichtum an Tanzrhythmen, die Vielfalt 
der Formen, die ausgiebige 
Verwendung von Soloklängen im 
Orchester - all diese Tendenzen sollten 
sich in der lyrisch-romantischen 
Ballettmusik der 30er - 40er Jahre 
weiter entwickeln. Wie J. Slonimski 
feststellt, „beruht die Komposition von 
Didelots „Zephyr“ nicht so sehr auf den 
Gesetzen der literarischen Dramaturgie, 
die das Schicksal der pantomimischen 
Dramen war, sondern auf den Gesetzen 
der musikalischen Dramaturgie... Man 
könnte meinen, dass der Autor die 
choreografische Komposition als eine 
Art Orchesterwerk betrachtete, sich 
Gedanken über das Stimmverhalten, 



голосоведении, об отдельных 
инструментах, о структуре и 
архитектонике, о развитии 
экспрессии, словом, о балетной 
драматургии» (187, 189). И в этом 
смысле «Зефир и Флора» 
несомненно прокладывает путь к 
собственно романтическим балетам— 
таким, как «Сильфида» или 
«Жизель», а отдаленно—даже к 
«Лебединому озеру». Отдельные же 
находки Дидло получат свое развитие 
в классических танцах «Руслана». 
  Если в «легких» анакреонтических 
сюжетах Дидло строит балетное 
действие прежде всего на 
танцевальной основе, то в 
«серьезных» балетах он продолжает 
развивать пантомимное действие как 
ведущий принцип драматургии. По 
типу пантомимных драм построены 
его трагические балеты на 
мифологические темы — «Тезей и 
Арианна», «Альцеста», «Федра». В 
этом жанре, пожалуй, более всего 
сказывается приверженность 
балетмейстера к старым традициям, 
однако и здесь он не остается 
целиком на классицистских позициях. 
Новаторская трактовка 
классицистской трагедии отчетливо 
проявляется в лучшем из этих 
балетов Дидло— в «Тезее и Арианне» 
(1817). На первый план выдвигается 
психологическая углубленность 
женских образов. Желая ярче 
показать внутреннюю сущность своей 
героини, Дидло сопоставляет 
Арианну с контрастным образом ее 
сестры Федры. В остроконфликтной 
ситуации раскрываются черты 
характера мягкой, любящей Арианны 
и страстной, ревнивой, 
темпераментной Федры, также горячо 
любящей Тезея (сцена Тезея с 
Арнанной и Федрой в четвертом 
действии). Характеристика обеих 
сестер решена у Дидло в плане 
«чувствительных» трагедий Озерова. 
 

über die einzelnen Instrumente, über die 
Struktur und die Architektonik, über die 
Entwicklung des Ausdrucks, mit einem 
Wort, über die Ballettdramaturgie 
machte“ (187, 189). Und in diesem 
Sinne ebnet „Zephyr und Flora“ 
zweifellos den Weg zu den eigentlichen 
romantischen Balletten, wie „La 
Sylphide“ oder „Giselle“, und sogar in 
weiter Ferne zu „Schwanensee“. Einige 
von Didelots Erkenntnissen werden in 
den klassischen Tänzen von „Ruslan“ 
weiterentwickelt. 
  Während Didelot bei den „leichten“ 
anakreontischen Themen seine 
Balletthandlung vor allem auf den Tanz 
stützte, entwickelte er in den „ernsten“ 
Balletten die pantomimische Handlung 
als leitendes Prinzip der Dramaturgie 
weiter. Seine tragischen Ballette zu 
mythologischen Themen – „Theseus 
und Arianna“, „Alceste und Phaedra“ - 
basieren auf dem Typus des 
pantomimischen Dramas. In diesem 
Genre ist das Festhalten des 
Ballettmeisters an den alten Traditionen 
vielleicht am deutlichsten, aber auch 
hier bleibt er nicht ganz auf 
klassizistischen Positionen. Die 
innovative Interpretation der 
klassizistischen Tragödie kommt im 
besten dieser Ballette von Didelot - in 
„Theseus und Arianna“ (1817) - deutlich 
zum Ausdruck. Die psychologische Tiefe 
der Frauenfiguren wird in den 
Vordergrund gestellt. Um das innere 
Wesen seiner Heldin anschaulicher zu 
machen, stellt Didelot Arianna das 
kontrastierende Bild ihrer Schwester 
Phaedra gegenüber. In einer scharfen 
Konfliktsituation offenbaren sich die 
Charakterzüge der sanften, liebenden 
Arianna und der leidenschaftlichen, 
eifersüchtigen, temperamentvollen 
Phaedra, die auch Theseus 
leidenschaftlich liebt (die Szene des 
Theseus mit Arnanna und Phaedra im 
vierten Akt). Die Charakterisierung der 
beiden Schwestern durch Didelot wird 
im Sinne der „sensiblen“ Tragödien von 
Oserow aufgelöst. 



  Смелые замыслы Дидло не нашли 
поддержки в музыке Антонолини. 
Композитор не сумел осуществить 
драматургические намерения 
балетмейстера. При всем богатстве 
хореографических средств, 
способствующих раскрытию 
психологической драмы,.музыкальная 
характеристика обеих героинь 
получилась одноплановой, 
нейтральной, а это отрицательно 
повлияло и на сценическую судьбу 
балета, сравнительно 
недолговечного. 
  Драматический талант Дидло 
особенно Ярко раскрылся в жанре 
большого пантомимного балета «из 
действительной жизни». Здесь он 
обращается к исторической тематике. 
Два балета такого жанра — 
«Венгерская хижина» (1817), героем 
которой является граф Рагоцкий (под 
этим именем имелся в виду 
венгерский деятель национально-
освободительного движения начала 
XVIII века Ракоци), и «Рауль де 
Креки» (1819)—по-новому ставят 
историческую тему в балете. 
Продолжая развитие «пантомимных 
драм» Вальберха, Дидло подходит к 
воплощению сюжета иначе, с позиций 
художника романтической поры. Идея 
свободы и независимости 
человеческой личности, 
пронизывающая все русское 
искусство преддекабристских лет, 
вдохновляла балетмейстера на 
поиски новых выразительных 
средств. Любопытно, что и в музыке 
этих балётов романтическая струя 
заявляет о себе гораздо активнее, 
нежели в других балетах Дидло. 
Большой интерес в этом плане 
представляет музыка Кавоса к балету 
«Рауль де Креки». 
 
  Романтические элементы музыки 
Кавоса формируются уже в 
драматической увертюре, 
определяющей образный строй 
балета. По стилю она близка к 

  Die kühnen Ideen Didelots wurden von 
Antonolinis Musik nicht unterstützt. Der 
Komponist hat die dramaturgischen 
Absichten des Choreographen nicht 
verwirklicht. Bei allem Reichtum der 
choreografischen Mittel, die zur 
Entfaltung des psychologischen Dramas 
beitragen, erwies sich die musikalische 
Charakterisierung der beiden Heldinnen 
als eindimensional und neutral, was sich 
negativ auf das Bühnenschicksal des 
Balletts auswirkte, das relativ kurzlebig 
war. 
 
  Didelots dramatisches Talent zeigt sich 
besonders anschaulich in der Gattung 
des großen Pantomimenballetts „aus 
dem wirklichen Leben“. Hier wendet er 
sich historischen Themen zu. Zwei 
Ballette dieses Genres – „Ungarische 
Hütte“ (1817), dessen Held Graf 
Ragozki ist (mit diesem Namen war die 
ungarische Figur der nationalen 
Befreiungsbewegung des frühen 18. 
Jahrhunderts Rakozi gemeint), und 
„Raoul de Créquy“ (1819) - bringen das 
historische Thema neu ins Ballett. 
Didelo, der die Entwicklung der 
„pantomimischen Dramen“ von 
Walberch fortsetzt, nähert sich der 
Verkörperung der Handlung auf eine 
andere Weise, aus der Perspektive 
eines Künstlers der Romantik. Die Idee 
der Freiheit und Unabhängigkeit der 
menschlichen Persönlichkeit, die die 
gesamte russische Kunst der 
vordekabristischen Jahre durchdrang, 
inspirierte den Ballettmeister zur Suche 
nach neuen Ausdrucksmitteln. Es ist 
merkwürdig, dass in der Musik dieser 
Ballette die romantische Strömung viel 
aktiver zum Ausdruck kommt als in 
anderen Balletten von Didelo. Von 
großem Interesse ist in dieser Hinsicht 
Cavos' Musik für das Ballett „Raoul de 
Créquy“. 
  Die romantischen Elemente von 
Cavos' Musik sind bereits in der 
dramatischen Ouvertüre enthalten, die 
die Bildsprache des Balletts bestimmt. 
Stilistisch steht sie Koslowskis heroisch-



героико-драматическому симфонизму 
Козловского. Перекликается с 
театральной музыкой Козловского и 
эффектное начало первого действия. 
Картина бури, грозы, построенная на 
секвентном развитии мотивов с 
характерными тиратами — 
«всплесками» флейт, — вводит в 
общее тревожное настроение всей 
сцены, передающей борьбу героев со 
стихией. 
  В значительной мере ощутимым 
становится в «историческом балете» 
Дидло союз музыки и хореографии. 
Музыка Кавоса в большинстве 
случаев хорошо отвечает 
балетмейстерскому замыслу. С 
другой стороны, и сам автор балета 
стремится развивать те принципы 
музыкального построения, которые он 
нашел ранее в своих «танцевальных 
поэмах», в балете «зефир и Флора». 
Замечательно в этом отношенйи 
второе действие балета «Рауль де 
Креки», демонстрирующее широкие 
драматургические возможности 
балетного спектакля. Личная драма 
героев переплетается с массовым 
действием, тяжелые думы Рауля де 
Креки составляют контраст к 
праздничной картине народного 
веселья (см.: 66, 498—516). 
 
  Продолжая традиции 
предромантической оперы Гретри 
«Ричард Львиное сердце», Кавос 
применяет в этой сцене 
лейтмотивный принцип развития. Как 
и у Гретри, лейттемой всей 
драматической сцены служит 
печальный, трогательный романс, 
исполняемый солирующим кларнетом 
в сопровождении арфы. Аделаида 
сидит одна, задумчивая и грустная, 
играя на арфе романс, сочиненный 
ее мужем, Раулем де Креки (пример 
11). 
  Размышления героини прерывает 
веселая свадебная толпа— народ 
просит ее принять участие в 
свадебном торжестве. Начинаются 

dramatischem Symphonismus nahe. 
Auch der spektakuläre Beginn des 
ersten Aktes erinnert an Koslowskis 
Theatermusik. Das Bild eines Sturms 
und Gewitters, das auf einer 
sequenziellen Entwicklung von Motiven 
mit charakteristischen Tyrannen – 
„Ausbrüchen“ von Flöten - aufbaut, leitet 
die allgemeine ängstliche Stimmung der 
gesamten Szene ein, die den Kampf der 
Helden gegen die Elemente vermittelt. 
  In Didelots „historischem Ballett“ wird 
die Verbindung von Musik und 
Choreographie in hohem Maße spürbar. 
Die Musik von Cavos entspricht in den 
meisten Fällen der Idee des 
Ballettmeisters. Andererseits bemüht 
sich der Autor des Balletts selbst, die 
Prinzipien der musikalischen Struktur 
weiterzuentwickeln, die er zuvor in 
seinen „Tanzgedichten“, im Ballett 
„Zephyr und Flora“, gefunden hatte. Der 
zweite Akt des Balletts „Raoul de 
Créquy“ ist in dieser Hinsicht 
bemerkenswert und demonstriert die 
breiten dramaturgischen Möglichkeiten 
einer Ballettaufführung. Das persönliche 
Drama der Figuren ist mit dem 
Massengeschehen verwoben; die 
schweren Gedanken von „Raoul de 
Créquy“ bilden einen Kontrast zum 
festlichen Bild der Volksbelustigung 
(siehe: 66, 498-516). 
  In der Tradition von Gretrys 
vorromantischer Oper „Richard 
Löwenherz“ wendet Cavos in dieser 
Szene das Leitmotivprinzip der 
Entwicklung an. Wie bei Gretry ist das 
Leitmotiv der gesamten dramatischen 
Szene eine traurige, rührende 
Romanze, die von einem Klarinettensolo 
mit Harfenbegleitung gesungen wird. 
Adelaide sitzt allein, nachdenklich und 
traurig, und spielt auf der Harfe eine von 
ihrem Mann Raoul de Créquy 
komponierte Romanze (Beispiel 11). 
 
  Die Gedanken der Heldin werden von 
einer fröhlichen Hochzeitsgesellschaft 
unterbrochen - man bittet sie, an den 
Hochzeitsfeierlichkeiten teilzunehmen. 



танцы. Дидло естественно включает в 
развитие сцены танцевальный 
дивертисмент. Но вот в разгар общего 
веселья как напоминание о романсе 
Рауля де Креки вновь слышится 
печальная тема (Lento, ми минор, № 
7). Так массовые эпизоды 
перемежаются с психологическими 
характеристиками главных героев, 
чистая танцевальность сменяется 
выразительной пантомимой. 
 
  Находкой Дидло и Кавоса явилась 
сцена Графа, Аделаиды и Бодуина 
(№ 14). Здесь происходит 
трансформация темы романса. 
Сначала эта мелодия звучит в 
характере траурного шествия— в 
момент, когда Пилигрим (переодетый 
Рауль де Креки, он же Граф) 
сообщает присутствующим о смерти 
Графа. Новый оттенок приобретает 
тема романса в сцене с Аделаидой. 
Пилигрим берет в руки арфу. Тепло и 
лирично звучит эта музыка у скрипок 
(Andante) —Аделаида узнает в 
Пилигриме своего мужа. Далее та же 
тема превращается в любовный дуэт 
(здесь ее исполняют флейты и 
кларнеты) и, наконец, в коде 
приобретает величественный 
характер гимна. В мощном звучании 
всего оркестра (Maestoso, до мажор) 
она утверждается как тема любви и 
справедливости, торжества света. 
Такой романтический прием 
трансформации темыобраза в 
русской балетной музыке того 
времени встречается впервые. 
 
 
  Столь же свободно и гибко в 
музыкальном отношении построено 
третье действие балета. Здесь нет 
номерного подразделения. 
Композитор создает единую 
развернутую сцену, эпизоды, которой 
передают эволюцию душевных 
состояний героев. Проникновенно 
звучат все лирические мелодии, 
связанные с характеристикой 

Das Tanzen beginnt. Didelot fügt 
natürlich ein Tanzdivertissement in die 
Entwicklung der Szene ein. Doch 
inmitten der allgemeinen Fröhlichkeit 
erklingt als Erinnerung an Raoul de 
Créquys Romanze wieder das traurige 
Thema (Lento, in e-Moll, Nr. 7). So 
werden die Massenepisoden von 
psychologischen Charakterisierungen 
der Hauptfiguren durchsetzt, der reine 
Tanz wird durch ausdrucksvolle 
Pantomime ersetzt. 
  Die Szene mit dem Grafen, Adelaide 
und Baudoin (Nr. 14) war eine 
Entdeckung von Didelot und Cavos. 
Hier findet eine Verwandlung des 
Themas der Romanze statt. Zunächst 
erklingt die Melodie im Zeichen eines 
Leichenzuges - in dem Moment, in dem 
der Pilger (der verkleidete Raoul de 
Créquy, alias der Graf) das Publikum 
über den Tod des Grafen informiert. Das 
Thema der Romanze erhält in der 
Szene mit Adelaide eine neue Färbung. 
Der Pilger nimmt die Harfe in die Hand. 
Diese Musik klingt warm und lyrisch in 
den Violinen (Andante) - Adelaide 
erkennt den Pilger als ihren Ehemann. 
Dann verwandelt sich dasselbe Thema 
in ein Liebesduett (hier wird es von 
Flöten und Klarinetten vorgetragen) und 
erhält schließlich in der Coda den 
majestätischen Charakter einer Hymne. 
Im kraftvollen Klang des gesamten 
Orchesters (Maestoso, C-Dur) wird es 
als Thema der Liebe und Gerechtigkeit 
und des Triumphs des Lichts bestätigt. 
Diese romantische Technik der 
Umwandlung des Bildthemas war das 
erste Mal in der russischen Ballettmusik 
der damaligen Zeit. 
  Der dritte Akt des Balletts ist ebenso 
frei und musikalisch flexibel. Hier gibt es 
keine Nummerneinteilung. Der 
Komponist entwirft eine einzige 
ausgedehnte Szene, deren Episoden 
die Entwicklung der Gemütszustände 
der Figuren wiedergeben. Alle lyrischen 
Melodien, die mit der Charakterisierung 
von Adelaide verbunden sind, klingen 
durchdringend. Kriegerische, 



Аделаиды. Воинственные, 
маршеобразные темы с энергичными 
тиратами сопровождают Бодуина и 
его приближенных. Спасение 
Аделаиды и ее сына сопровождается 
картиной бури. 
  В общей композиции балетной 
музыки Кавос заметно приближается 
к романтической трактовке сюжета. 
Эти тенденции проявляются и в 
оркестровке, изобилующей 
солирующими проведениями тем, и в 
намечающемся лейтмотивном 
принципе, и в сквозном строении 
сцен. Музыка в драматических 
балетах Дидло и Кавоса обретает 
хореографическую специфику: она 
более танцевальна, нежели в 
пантомимных балетах Вальберха. 
 
  По-новому подходит Дидло к 
трактовке сказочных сюжетов. 
Наиболее интересен в этом смысле 
его балет «Хензи и Тао» на сюжет 
известной сказки Перро «Красавица и 
Чудовище», использованный ранее в 
опере Гретри «Земира и Азор». Дидло 
наполняет ее морализующим 
содержанием: красавец Тао, жестокий 
и своевольный султан, становится 
чудовищем не столько по велению 
злой волшебницы (как в опере 
Гретри), сколько в наказание за 
эгоизм. Возвышенная и преданная 
любовь Хензи очищает чудовище от 
низменных побуждений и полностью 
изменяет его душу. 
 
 
  Образ Тао показан в развитии: 
вначале это жестокий красавец- 
эгоист, готовый погубить прекрасную 
девушку. Совершившаяся 
метаморфоза-обращение в чудовище 
по воле волшебства —впервые 
вносит в его жизнь сильное душевное 
потрясение. Постепенно в нем 
пробуждается истинная 
человечность, гуманность, вера в 
любовь и красоту жизни. Таким 
образом и в сказочный балетный 

marschartige Themen mit energischen 
Tiraden begleiten Baudoin und seine 
Kumpane. Die Rettung von Adelaide 
und ihrem Sohn wird von einem Bild 
eines Sturms begleitet. 
 
  In der Gesamtkomposition der 
Ballettmusik nähert sich Cavos spürbar 
einer romantischen Interpretation der 
Handlung an. Diese Tendenzen zeigen 
sich in der Orchestrierung, die reich an 
solistischen Themenführungen ist, in 
dem sich abzeichnenden 
Leitmotivprinzip und in der 
übergreifenden Struktur der Szenen. Die 
Musik in den dramatischen Balletten von 
Didelot und Cavos erhält eine 
choreografische Besonderheit: sie ist 
tänzerischer als in den Pantomime-
Balletten von Walberch. 
  Didelot wählt einen neuen Ansatz für 
die Interpretation von 
Märchenhandlungen. Am 
interessantesten in diesem Sinne ist 
sein Ballett „Henzi und Tao“, das auf der 
Handlung von Perraults berühmtem 
Märchen „Die Schöne und das Biest“ 
basiert, das zuvor in Gretrys Oper 
„Zemira und Azor“ verwendet wurde. 
Didelot füllt es mit moralisierendem 
Inhalt: der schöne Tao, ein grausamer 
und eigensinniger Sultan, wird nicht so 
sehr auf Geheiß einer bösen Zauberin 
(wie in Gretrys Oper) zum Ungeheuer, 
sondern als Strafe für seine Selbstsucht. 
Die erhabene und hingebungsvolle 
Liebe von Henzi befreit das Monster von 
seinen niederen Beweggründen und 
verändert seine Seele vollständig. 
  Das Bild von Tao wird in seiner 
Entwicklung gezeigt: zunächst ist er ein 
grausamer, schöner Egoist, der bereit 
ist, ein schönes Mädchen zu verderben. 
Die stattfindende Metamorphose - seine 
Verwandlung in ein Monster durch 
Magie - bringt zum ersten Mal einen 
starken emotionalen Schock in sein 
Leben. Allmählich erwacht in ihm wahre 
Menschlichkeit, Humanität, der Glaube 
an die Liebe und die Schönheit des 
Lebens. So brachte der Choreograph 



спектакль балетмейстер привнес свое 
романтическое понимание 
«нравственной» темы. Действие 
балета он переносит в легендарный, 
экзотический Китай, что также 
характерно для романтического 
восприятия сказочного сюжета. Балет 
«Хензи и Тао» имел огромный успех. 
Он поражал поэтическим замыслом, 
экзотической красочностью 
постановки, им восторгался Пушкин, 
видевший его на сцене. Однако 
неинтересная, формальная музыка 
Антонолини не смогла передать всей 
романтической прелести спектакля, 
замысел Дидло остался в забвении. 
 
 
  Вершиной творчества Дидло явился 
балет «Кавказский пленник, или Тень 
невесты» (1823), в котором, по 
словам Ю. И. Слонимского, 
«романтические тенденции 
приобрели характер направления» 
(186, 109). Единственный раз в своем 
творчестве Дидло обратился к 
русской поэзии —к незадолго до того 
написанной поэме Пушкина. 
Использование в балетном театре 
пушкинских сюжетов (несколько 
раньше, в 1821 году, Глушковский 
поставил балет «Руслан и Людмила») 
свидетельствовало о том, что русский 
балет приобщался к романтизму. 
  В «Кавказском пленнике» Дидло 
произошло слияние мысли и чувства, 
лирического и драматического начал. 
Здесь балетмейстер достиг 
известного равновесия пантомимного 
и танцевального действия. 
Разумеется, на том историческом 
этапе Дидло не смог посредством 
хореографии передать весь смысл 
пушкинской поэмы. Более того, сюжет 
Пушкина получил у него очень 
свободную, даже далекую от 
оригинала трактовку. Это 
объяснялось несколькими причинами. 
Во-первых, Дидло не знал русского 
языка и познакомился с поэмой лишь 
в переводе, таким образом он не 

sein romantisches Verständnis des 
„moralischen“ Themas in die 
märchenhafte Ballettaufführung ein. Er 
verlegt die Handlung des Balletts in das 
sagenhafte, exotische China, was 
ebenfalls charakteristisch für die 
romantische Auffassung der 
Märchenhandlung ist. Das Ballett „Henzi 
und Tao“ war ein großer Erfolg. Es 
verblüffte durch sein poetisches 
Konzept, die exotische Farbigkeit der 
Inszenierung und wurde von Puschkin, 
der es auf der Bühne sah, bewundert. 
Die uninteressante, formale Musik 
Antonolinis konnte jedoch nicht den 
ganzen romantischen Charme des 
Stücks vermitteln, die Idee von Didelot 
blieb in Vergessenheit. 
  Der Höhepunkt von Didelots Werk war 
das Ballett „Der Gefangene im 
Kaukasus oder der Schatten der Braut“ 
(1823), in dem laut J. I. Slonimski 
„romantische Tendenzen den Charakter 
einer Regie erhielten“ (186, 109). Das 
einzige Mal in seinem Werk wandte sich 
Didelot der russischen Poesie zu - dem 
kurz zuvor geschriebenen Gedicht von 
Puschkin. Die Verwendung von 
Puschkins Erzählungen im Balletttheater 
(Gluschkowski hatte etwas früher, 1821, 
das Ballett „Ruslan und Ljudmila“ 
inszeniert) deutete darauf hin, dass das 
russische Ballett die Romantik aufnahm. 
 
  In Didelots „Der Gefangene im 
Kaukasus“ verschmelzen Gedanken 
und Gefühle, lyrische und dramatische 
Anfänge. Hier erreichte der 
Choreograph ein gewisses 
Gleichgewicht zwischen Pantomime und 
Tanzaktion. Natürlich war Didelot in 
diesem historischen Stadium nicht in der 
Lage, die volle Bedeutung von 
Puschkins Gedicht durch Choreographie 
zu vermitteln. Außerdem wurde 
Puschkins Handlung sehr frei 
interpretiert, sogar weit weg vom 
Original. Dafür gab es mehrere Gründe. 
Erstens kannte Didelot die russische 
Sprache nicht und lernte das Gedicht 
nur in der Übersetzung kennen, so dass 



сумел, как он сам писал, 
«почувствовать все красоты слога и 
богатство идей». Во-вторых, он не мог 
уйти от традиции «счастливых 
развязок» и потому закончил свой 
балет достаточно казенным, 
официальным апофеозом (победа 
русских и принятие ханом русского 
подданства). Наконец, крайне 
нежелательным в условиях 
императорских театров было самое 
обращение к творчеству поэта-
изгнанника. Поэтому Дидло, как бы 
замаскировав связь с литературным 
источником, перенес действие своего 
балета в далекое прошлое. 
 
 
  Сюжет балета Дидло сводится к 
следующему. Горцы приводят в аул 
русского пленника Ростислава—
смелого, гордого и независимого 
юношу, вызывающего своим 
поведением восхищение даже врагов. 
В него влюбляется красавнца-
черкешенка, но Ростислав не может 
ответить на ее любовь: он верен 
своей невесте Гориславе. Совершив 
новый набег на русские земли, горцы 
берут в плен и Гориславу. Ревнивая 
черкешенка готова убить соперницу, 
но доброе чувство торжествует, и она 
помогает влюбленным бежать. 
Пересекая горную реку, они уже 
достигают другого берега—и видят 
несчастную Черкешенку, 
бросающуюся в бурные воды реки. 
Ростислав спешит ей на помощь. 
Обессиленная Горислава умирает. Но 
вскоре при свете луны является тень 
погибшей невесты. Она дает 
благословение на брак Черкешенки и 
Кавказского пленника 11. 
 
 
 
 
11 Этой сценой балета завершилась в 
«Кавказском пленнике» 
балетмейстерская деятельность 
Дидло. Постановка третьего действия 

er, wie er selbst schrieb, nicht in der 
Lage war, „die ganze Schönheit der 
Silbe und den Reichtum der Ideen zu 
spüren“. Zweitens konnte er sich der 
Tradition des „Glücklichen Endes“ nicht 
entziehen und beendete daher sein 
Ballett mit einer eher banalen, offiziellen 
Apotheose (dem russischen Sieg und 
der Annahme der russischen 
Staatsbürgerschaft durch den Khan). 
Schließlich war es unter den 
Bedingungen der kaiserlichen Theater 
äußerst unerwünscht, das Werk des 
Exil-Dichters zu behandeln. Daher 
verlegte Didelot die Handlung seines 
Balletts in die ferne Vergangenheit, als 
wolle er die Verbindung zur literarischen 
Quelle verschleiern. 
  Die Handlung des Balletts von Didelot 
lässt sich wie folgt zusammenfassen. 
Die Hochländer bringen den russischen 
Gefangenen Rostislaw zum Aul, einen 
tapferen, stolzen und unabhängigen 
jungen Mann, der durch sein Verhalten 
die Bewunderung selbst seiner Feinde 
erregt. Eine schöne Tscherkessin 
verliebt sich in ihn, aber Rostislaw kann 
ihre Liebe nicht erwidern: er ist seiner 
Braut Gorislawa treu. Bei einem 
erneuten Überfall auf die russischen 
Gebiete nehmen die Bergbewohner 
Gorislawa gefangen. Die eifersüchtige 
Tscherkessin ist bereit, ihre Rivalin zu 
töten, aber das gute Gefühl triumphiert 
und hilft den Liebenden zu fliehen. Als 
sie den Gebirgsfluss überqueren, 
erreichen sie bereits das andere Ufer 
und sehen, wie sich die unglückliche 
Tschertschenka in die aufgewühlten 
Fluten stürzt. Rostislaw eilt ihr zu Hilfe. 
Die erschöpfte Gorislawa stirbt. Doch 
bald erscheint der Schatten der toten 
Braut im Licht des Mondes. Sie gibt 
ihren Segen für die Hochzeit von 
Tscherkeschanka und dem 
kaukasischen Gefangenen 11. 
 
11 Didelots choreografische Arbeit in 
„Der Gefangene im Kaukasus“ endet mit 
dieser Ballettszene. Die Inszenierung 



(апофеоз русских войск) принадлежит 
Опосту. 
 
  Несмотря на явную наивность 
сценария, в нем до известной степени 
сохранились романтические мотивы 
«Кавказского пленника». Прежде 
всего это сказывается в контрасте 
русского и восточного колорита, в 
картинах быта и нравов кавказских 
горцев, Романтичен образ 
Черкешенки —пылкой, 
темпераментной восточной девушки. 
С другой стороны, символическая 
развязка драмы — с появлением 
таинственной «тени» невесты — 
прямо предвосхищает поэтические 
сцены «теней» и «призраков» 
будущего романтического балета, По-
новому Дидло трактует и образ героя. 
Его Кавказский пленник при всем 
несходстве с литературным 
прообразом все же несет в себе 
черты пушкинского героя — сильной, 
гордой и независимой личности. 
 
 
 
 
  Однако все романтические замыслы 
Дидло-балетмейстера в постановке 
«Кавказского пленника» не получили 
соответствующего музыкального 
воплощения. Маловыразительной, 
слишком обобщенной музыке Кавоса 
здесь не хватало неповторимости ни 
в изображении локального колорита, 
ни в обрисовке романтических 
персонажей. Здесь можно говорить 
лишь об определенной типизации 
музыкальных интонаций и ритмов, 
сопровождающих хореографию 
балета. Воинственные, 
маршеобразные ритмы связаны с 
образами горцев. В массовых сценах, 
рисующих танцы кавказцев, 
появляются ритмы лезгинки. 
Энергичные, героические темы 
характеризуют Ростислава. Наиболее 
выразителен в музыкальном плане 
образ главной героини — 

des dritten Aktes (die Apotheose der 
russischen Truppen) stammt von Opost. 
 
  Trotz der offensichtlichen Naivität des 
Drehbuchs sind die romantischen 
Motive von „Der Gefangene im 
Kaukasus“ bis zu einem gewissen Grad 
erhalten geblieben. Zum einen spiegelt 
sich dies im Kontrast zwischen 
russischen und orientalischen Farben 
wider, in den Bildern vom Alltagsleben 
und den Sitten der kaukasischen 
Hochlandbewohner, das Bild von 
Tschertschenka - einem staubigen, 
temperamentvollen orientalischen 
Mädchen - ist romantisch. Andererseits 
nimmt die symbolische Auflösung des 
Dramas - mit dem Erscheinen des 
geheimnisvollen „Schattens“ der Braut - 
die poetischen Szenen von „Schatten“ 
und „Gespenstern“ des zukünftigen 
romantischen Balletts direkt vorweg, 
behandelt Didelot das Bild des Helden 
auf eine neue Weise. Sein „Gefangener 
im Kaukasus“ trägt bei aller Abweichung 
vom literarischen Vorbild noch die Züge 
des Puschkinschen Helden - eine 
starke, stolze und unabhängige 
Persönlichkeit. 
  Doch all die romantischen Ideen des 
Ballettmeisters Didelot in seiner 
Inszenierung des „Gefangenen im 
Kaukasus“ wurden musikalisch nicht 
angemessen umgesetzt. Cavos' 
ausdrucksarme, übergeneralisierte 
Musik war hier weder in der Darstellung 
des Lokalkolorits noch in der 
Darstellung der romantischen 
Charaktere einzigartig. Hier kann man 
nur von einer gewissen Typisierung der 
musikalischen Intonationen und 
Rhythmen sprechen, die die 
Choreographie des Balletts begleiten. 
Kriegerische, marschartige Rhythmen 
werden mit den Bildern von 
Bergsteigern assoziiert. Lesginka-
Rhythmen erscheinen in den 
Massenszenen, die die Tänze der 
Kaukasier darstellen. Energiegeladene, 
heroische Themen prägen Rostislaw. 
Das Bild der Protagonistin 



Черкешенки. Танцы Черкешенки 
носят изящный, утонченный, порой 
даже изысканный отпечаток; удачно 
найден композитором лейттембр 
кларнета соло, характеризующи́й 
героиню (пример 12). 
 
  Но в целом Кавос не сумел найти 
музыкально-выразительных средств, 
отвечающих романтическому стилю 
балета Дидло. Балет «Кавказский 
пленник» наглядно демонстрирует 
противоречие между прогрессивными 
тенденциями русского балетного 
театра 1820-х годов и музыкой, 
которая, несмотря на отдельные 
прозрения, все же не поднималась 
еще до высокого уровня 
хореографии. 
 
 
  Слава Дидло как создателя 
романтического балета прочно 
утвердилась в истории русского 
балетного театра. «Балеты Дидло 
исполнены живости воображения и 
прелести необыкновенной»,— писал 
Пушкин. В чем же заключалась эта 
необыкновенная прелесть постановок 
балетмейстера? Прежде всего—«в 
способности сочинять своеобразную 
музыку сценического действия, для 
которой мобилизованы все средства 
„обольщения“ — от поэзии 
собственно танца до поэзии 
театральной машинерии» (186, 51). 
Дидло заботился о слиянии 
выразительного и изобразительного 
начала в своих спектаклях. Этого ему 
не всегда удавалось добиться, но уже 
самое намерение рождало богатство 
художественного содержания 
балетного спектакля. Поэтизация 
сюжета, психологическая 
углубленность характеристик, забота 
о драматургии сценического действия 
— при этом драматургии 
синтетической, хореографнчески-
муэыкальной— все это создавало в 
искусстве Дидло предпосылки 
романтического балета. 

Tscherkeschenka ist das musikalisch 
ausdrucksvollste. Tscherkeschenkas 
Tänze sind anmutig, raffiniert, 
manchmal sogar erlesen; der Komponist 
hat mit Erfolg den Klangfarbenreichtum  
des Klarinettensolos gefunden, das die 
Heldin charakterisiert (Beispiel 12). 
  Doch im Großen und Ganzen gelang 
es Cavos nicht, musikalische und 
expressive Mittel zu finden, die dem 
romantischen Stil von Didelots Ballett 
entsprachen. Das Ballett „Der 
Gefangene im Kaukasus“ zeigt deutlich 
den Widerspruch zwischen den 
fortschrittlichen Tendenzen des 
russischen Balletttheaters der 1820er 
Jahre und der Musik, die sich trotz 
einzelner Einsichten noch nicht auf ein 
hohes choreographisches Niveau 
begeben hatte. 
 
  Didelots Ruhm als Schöpfer des 
romantischen Balletts ist in der 
Geschichte des russischen 
Balletttheaters fest verankert. „Didelots 
Ballette sind von lebendiger Phantasie 
und ungewöhnlichem Charme erfüllt“, 
schrieb Puschkin. Worin bestand dieser 
außergewöhnliche Charme der 
Inszenierungen des Ballettmeisters? In 
erster Linie „in der Fähigkeit, eine Art 
Musik der Bühnenhandlung zu 
komponieren, für die alle Mittel der 
„Verführung“ mobilisiert werden - von 
der Poesie des Tanzes selbst bis zur 
Poesie der Theatermaschinerie“ (186, 
51). Didelot ging es um die 
Verschmelzung des Expressiven und 
des Visuellen in seinen Aufführungen. 
Das ist ihm nicht immer gelungen, aber 
gerade diese Absicht hat den Reichtum 
des künstlerischen Inhalts einer 
Ballettaufführung hervorgebracht. Die 
Poetisierung der Handlung, die 
psychologische Tiefe der 
Charakterisierung, die Sorge um die 
Dramatik des Bühnengeschehens - 
zugleich die Dramatik des 
Synthetischen, Choreographischen und 
Musikalischen - all dies schuf die 



  Новаторским замыслам 
балетмейстера полностью отвечали 
артистические возможности русского 
петербургского театра. Воспитанные 
здесь артисты балета активно 
овладевали хореографией 
романтического стиля. Дидло 
возвысил и опоэтизировал женский 
танец, акцентируя в нем легкость 
движений, полетность, грацию. Все 
эти требования нашли свое 
воплощение в искусстве 
замечательных русских балерин, 
воспитанниц его школы —Даниловой 
и Колосовой, Икониной и Телешовой 
и, наконец, прославленной 
Истоминой, известной нам по 
поэтическим строкам Пушкина. 
Балеты Дидло покоряли своим 
оптимизмом, жизненностью, они 
излучали свет, радость и 
вдохновение, созвучные духу 
пушкинской эпохи. 
  Танец в балетах Дидло постепенно 
становится поэтической «душой» 
балета, носителем лирического 
начала. Именно этим качеством его 
постановок и восхищался Пушкин, 
ценивший танец как высшее 
выражение этической и эстетической 
сущности балетного искусства. 
Развивая в своих балетах не только 
классический, но и характерный 
танец, Дидло значительно обогатил 
русскую хореографию. Стремление к 
локальному колориту, к овладению 
лексикой национального, 
характерного танца также 
подчеркивает романтическую 
направленность эстетики 
балетмейстера. 
 
  Как уже говорилось, Дидло выступал 
в своих балетах одновременно в 
качестве драматурга, режиссера и 
художника. Однако в его балетах не 
хватало еще одного важного 
компонента — музыки как 
симфонического обобщения 
балетного действия, как важной 
основы балетной драматургии. 

Voraussetzungen für das romantische 
Ballett in Didelots Kunst. 
  Die künstlerischen Möglichkeiten des 
russischen Theaters in St. Petersburg 
entsprachen ganz den innovativen 
Ideen des Choreographen. Die dort 
ausgebildeten Balletttänzer haben sich 
die Choreografie des romantischen Stils 
aktiv angeeignet. Didelot erhob und 
poetisierte den weiblichen Tanz, betonte 
die Leichtigkeit der Bewegung, den Flug 
und die Anmut. All diese Anforderungen 
wurden in der Kunst bemerkenswerter 
russischer Ballerinen, Schülerinnen 
seiner Schule, verkörpert - Danilowa 
und Kolosowa, Ikonina und Teleschowa 
und schließlich die berühmte Istomina, 
die uns durch die poetischen Zeilen von 
Puschkin bekannt ist. Didelots Ballette 
bestachen durch ihren Optimismus und 
ihre Vitalität, sie strahlten Licht, Freude 
und Inspiration aus und entsprachen 
damit dem Geist der Epoche Puschkins. 
  Der Tanz wird in Didelots Balletten 
allmählich zur poetischen „Seele“ des 
Balletts, zum Träger des lyrischen 
Anfangs. Diese Qualität seiner 
Inszenierungen wurde von Puschkin 
bewundert, der den Tanz als den 
höchsten Ausdruck des ethischen und 
ästhetischen Wesens der Ballettkunst 
schätzte. Indem er in seinen Balletten 
nicht nur den klassischen, sondern auch 
den charakteristischen Tanz entwickelte, 
bereicherte Didelot die russische 
Choreografie erheblich. Das Streben 
nach Lokalkolorit, nach der 
Beherrschung des Vokabulars des 
nationalen, charakteristischen Tanzes 
unterstreicht auch die romantische 
Ausrichtung der Ästhetik des 
Choreografen. 
  Wie bereits erwähnt, agierte Didelot in 
seinen Balletten als Dramatiker, 
Regisseur und Künstler zugleich. 
Allerdings fehlte seinen Balletten eine 
weitere wichtige Komponente - die 
Musik als symphonische 
Verallgemeinerung der Balletthandlung, 
als wichtige Grundlage für die 
Ballettdramaturgie. „Angewandt“ in ihrer 



«Прикладная» по своему значению 
музыка Антонолини и Кавоса не 
могла еще приблизиться к 
самостоятельной роли одного из 
ведущих начал балетного спектакля. 
Это пришло несколько позже, в 
оперных танцах Глинки. 
  В своей работе балетмейстера 
Дидло, к сожалению, не встретился с 
гениальным создателем «Руслана». И 
думается, что именно это 
«отставание» музыки от 
хореографических и постановочных 
новаций Дидло значительно 
сократило сценическую жизнь его 
балетов. Но лучшие достижения его 
хореографии бесспорно дали 
сильнейший толчок к дальнейшему 
развитию русского классического 
балета. 

Bedeutung, konnte die Musik von 
Antonolini und Cavos noch nicht die 
eigenständige Rolle eines der führenden 
Ansätze einer Ballettaufführung 
einnehmen. Das kam erst etwas später, 
in Glinkas Operntänzen. 
 
  In seiner Arbeit als Ballettmeister traf 
Didelot leider nicht auf den genialen 
Schöpfer von „Ruslan“. Es wird 
vermutet, dass dieser „Rückstand“ 
zwischen der Musik und Didelots 
choreografischen und inszenatorischen 
Neuerungen die Bühnenlebensdauer 
seiner Ballette erheblich verkürzte. Die 
besten Errungenschaften seiner 
Choreographie gaben jedoch zweifellos 
den stärksten Impuls für die weitere 
Entwicklung des klassischen russischen 
Balletts. 

 
 
 

3. 
 
  Параллельно с петербургским 
балетным театром шло становление 
русского балетного театра в Москве. 
Более демократический стиль жизни 
древней столицы оказал свое 
воздействие и на вкусы театральной 
публики, и на репертуар московских 
театров. С самого начала 
деятельности московского театра 
определилась в нем склонность к 
русской национальной тематике. Еще 
в конце XVIII столетия русская 
комедия, комическая опера и 
танцевальный дивертисмент заняли 
прочное место в репертуаре 
Петровского театра. Жанрово-
характерные балеты, дивертисменты 
и интермедии на народно-бытовые 
сюжеты с народными танцами и 
комедийной, буффонной пантомимой 
составляли важную основу 
спектаклей московской сцены. Эта 
специфическая направленность 
отличала московский балет от 
петербургского. 

3. 
 
  Parallel zum St. Petersburger 
Balletttheater wurde das russische 
Balletttheater in Moskau gegründet. Der 
demokratischere Lebensstil der alten 
Hauptstadt wirkte sich auf den 
Geschmack des Theaterpublikums und 
auf das Repertoire des Moskauer 
Theaters aus. Von Anfang an war die 
Tätigkeit des Moskauer Theaters von 
der Neigung zu russischen 
Nationalthemen bestimmt. Bereits Ende 
des 18. Jahrhunderts nahmen die 
russische Komödie, die komische Oper 
und das Tanzdivertissement einen 
festen Platz im Repertoire des 
Petrowski-Theaters ein. 
Gattungscharakteristische Ballette, 
Divertissements und Einlagen zu 
Volksszenen mit Volkstänzen und 
komischer, buffoonistischer Pantomime 
bildeten eine wichtige Grundlage der 
Moskauer Bühnenaufführungen. Diese 
spezifische Ausrichtung unterschied das 
Moskauer Ballett vom St. Petersburger 
Ballett. 



  В 1807 году в Москву приехал 
«придворный дансер» И. Аблец, 
ученик Вальберха, которому суждено 
было сыграть важную роль в 
формировании московского балетного 
театра. Аблец был заме чательным 
характерным танцовщиком. 
Характерный танец стал основой и 
его балетмейстерской деятельности: 
он тщательно изучал русские, 
украинские, цыганские пляски и 
насыщал ими свои постановки. В 
жанре балетного дивертисмента он 
популяризировал преимущественно 
русский фольклор — народные игры, 
обычаи и обряды. Примером такого 
дивертисмента на русские темы 
явился созданный Аблецом спектакль 
«Семик, или Гулянье в Марьиной 
роще» на музыку С. И. Давыдова 
(1815). Имевший у зрителей 
огромный успех, «Семик» положил 
начало целой серии дивертисментов 
подобного типа. Широкое развитие 
эти традиции получили в постановках 
Аблеца: «Макарьевская ярмарка», 
«Масленица», «Праздник донских 
казаков» и других. 
  Жанру русского дивертисмента, 
органично вошедшему в репертуар 
балетного театра, отдал большую 
дань и А. Глушковскнй, работавший в 
Москве с 1812 года. Ему принадлежит 
немало постановок такого рода: 
«Гулянье на Воробьевых горах», 
«Филатка с Федорой у качелей под 
Новинским» (1815), «Торжество 
россиян, или Бивак под Красным», 
«Первое мая, или Гулянье в 
Сокольниках» (1816) — все на музыку 
С. Давыдова; «Игрища на святках» 
(1816), «Казаки на Рейне» (1817), 
«Невское гулянье» (1818), 
«Старинные игрища, или Святочный 
вечер» (1823)—на музыку Ф. Шольца. 
 
  Вслед за Аблецом и Глушковским в 
качестве балетмейстера 
дивертисментов выступил их ученик 
И. К. Лобанов. В своих постановках 
(«Сельский праздник», «Цыганский 

  1807 kam der „Hoftänzer“ I. Ablets, ein 
Schüler von Walberch, nach Moskau 
und sollte eine wichtige Rolle bei der 
Gründung des Moskauer Balletttheaters 
spielen. Ablets war ein bemerkenswerter 
Charaktertänzer. Charakteristische 
Tänze bildeten die Grundlage seiner 
Ballettmeistertätigkeit: er studierte 
sorgfältig russische, ukrainische und 
Zigeunertänze und füllte seine 
Produktionen mit ihnen. Im Genre des 
Ballett-Divertissements popularisierte er 
vor allem die russische Folklore - 
Volksspiele, Bräuche und Rituale. Ein 
Beispiel für ein solches Divertissement 
mit russischen Themen war Ablets 
Inszenierung von „Semik oder 
Festlichkeiten in Marjina Roschtscha“ 
zur Musik von S. I. Dawydow (1815). 
„Semik“ war ein großer Erfolg beim 
Publikum und legte den Grundstein für 
eine ganze Reihe von Divertissements 
dieser Art. Diese Traditionen wurden in 
den Inszenierungen von Ablets weit 
verbreitet: „Der Jahrmarkt von 
Makarjewka“, „Masleniza“, „Das Fest 
der Donkosaken“ und andere. 
 
  A. Gluschkowski, der seit 1812 in 
Moskau tätig war, zollte dem Genre des 
russischen Divertissements, das 
organisch in das Repertoire des 
Balletttheaters einging, große 
Anerkennung. Ihm werden zahlreiche 
Produktionen dieser Art zugeschrieben: 
„Feier auf den Sperlingsbergen“, „Filatka 
und Fedora an der Schaukel bei 
Nowinski“ (1815), „Der Triumph der 
Russen oder Das Biwak bei Krasnoe“, 
„Der erste Mai oder Der Spaziergang in 
Sokolniki“ (1816) - alle zur Musik von S. 
Dawydow; „Spiele zu Weihnachten“ 
(1816), „Kosaken am Rhein“ (1817), 
„Newa-Feierlichkeiten“ (1818), „Antike 
Spiele oder Julabend“ (1823) - zur 
Musik von F. Scholz. 
  Nach Ablets und Gluschkowski 
fungierte ihr Schüler I. K. Lobanow als 
Choreograph von Divertissements. In 
seinen Produktionen („Ferien auf dem 
Lande“, „Zigeunerlager“, „Erntedankfest“ 



табор», «Праздник жатвы» и другие) 
он широко использовал русские, 
цыганские, казацкие и даже 
башкирские пляски. Охотно 
обращался Лобанов также к 
венгерскому и польскому танцу—в 
дивертисментах «Маскарад в 
Краковском редуте», «Венгерский 
праздник в лесу Кисберге». 
  Как самостоятельный жанр 
синтетического спектакля русский 
дивертисмент достиг своего расцвета 
именно в первой четверти XIX 
столетия. Эти спектакли нравились 
публике благодаря своей 
красочности, свежести народного 
материала. В них закладывались 
основы хореографии характерного 
танца, укреплялись черты народно-
национального языка. Лучшие 
традиции русских дивертисментов 
Аблеца, Глушковского и Лобанова 
нашли свое продолжение в 
творчестве русских балетмейстеров 
второй половины века, хотя сам жанр 
дивертисмента оказался явлением 
временным, связанным с 
исторической обстановкой русской 
общественной жизни эпохи 
Отечественной войны 1812 года. 
 
 
  Огромный вкла́д в развитие 
балетного театра в Москве внес 
талантливый танцовщик и 
балетмейстер, ученик и 
последователь Дидло Глушковский. 
Основываясь на хореографических 
принципах своего учителя, он в то же 
время учитывал требования 
московской сцены. Как уже 
говорилось, немалую дань он отдал 
популярному жанру дивертисмента. 
Однако развивая национальный 
характеристический танец, он в то же 
время ставил и многоактные большие 
балеты, продолжа́ющие классическую 
традицию. На московскую сцену он 
перенес лучшие постановки Дидло, а 
в собственных балетах развил многие 
его достижения. 

und andere) machte er ausgiebig 
Gebrauch von russischen, Zigeuner-, 
Kosaken- und sogar baschkirischen 
Tänzen. In den Divertissements 
„Maskerade in der Krakauer Schanze“ 
und „Ungarisches Fest im Kisberger 
Wald“ griff Lobanow auch bereitwillig auf 
ungarische und polnische Tänze zurück. 
 
  Als eigenständige Gattung 
synthetischer Darbietungen erreichte 
das russische Divertissement seine 
Blütezeit im ersten Viertel des 19. 
Jahrhunderts. Diese Darbietungen 
waren beim Publikum wegen ihrer 
Farbigkeit und der Frische des 
Volksmaterials beliebt. Sie legten den 
Grundstein für die Choreographie des 
charakteristischen Tanzes und stärkten 
die Merkmale der volkstümlichen 
Sprache. Die besten Traditionen der 
russischen Divertissements von Ablets, 
Gluschkowski und Lobanow fanden ihre 
Fortsetzung in der Arbeit der russischen 
Ballettmeister der zweiten 
Jahrhunderthälfte, obwohl sich das 
Genre des Divertissements selbst als 
eine vorübergehende Erscheinung 
erwies, die mit der historischen Situation 
des russischen Gesellschaftslebens 
während des Vaterländischen Krieges 
von 1812 zusammenhing. 
  Gluschkowski, ein begabter Tänzer 
und Choreograf, Schüler und Nachfolger 
von Didelot, leistete einen großen 
Beitrag zur Entwicklung des 
Balletttheaters in Moskau. Er stützte 
sich auf die choreografischen Prinzipien 
seines Lehrers, berücksichtigte aber 
gleichzeitig die Anforderungen der 
Moskauer Bühne. Wie bereits erwähnt, 
zollte er dem populären Genre des 
Divertissements großen Tribut. Doch 
während er den nationalen 
Charaktertanz entwickelte, inszenierte 
er auch mehraktige große Ballette, die 
an die klassische Tradition anknüpften. 
Er übertrug das Beste aus Diderots 
Inszenierungen auf die Moskauer Bühne 
und entwickelte viele seiner 



 
 
  Глушковский работал в сложных 
условиях. Московский балет, 
выступавший в это трудное время на 
сценах самых различных театров, 
нередко совсем неприспособленных 
для балетных спектаклей12, в 
профессиональном отношении 
сильно отставал от петербургского. В 
нем не было ни тех сложившихся 
профессиональных традиций, ни той 
художественной культуры танца и 
единства стиля, которые отличали 
петербургскую школу первой четверти 
XIX века. Не были еще освоены на 
московской сцене и передовые 
принципы балетной драматургии 
Новерра. Таким образом, задача 
Глушковского состояла прежде всего 
в том, чтобы поднять московский 
балет на высокий уровень балетного 
искусства своего времени. 
 
 
12 И. Вальберх, приехавший в Москву 
в конце 1807 года, так описывает 
условия работы в московской театре: 
«Крайне теперь я сожалею, что 
приехал в Москву... Мы принуждены 
будем танцевать в гнусном сарае, 
который тесен, холодея, одним 
словом, имеет все мерзкие 
достоинства <...> фигурантов я 
набрал 12 пар, кое-как плетутся; но 
театр дьявольски тесен, хотя пол 
будут переделывать, потому что по 
этому ходить страшно, а не только 
танцевать» (28, 83). 
 
 
 
  Огромная заслуга Глушковского 
состоит в том, что он впервые дал 
русской балетной сцене 
хореографическое прочтение лучших 
образцов современной ему русской 
литературы. На сцене московского 
театра увидели свет его балеты на 
темы произведений Пушкина и 
Жуковского. Можно с уверенностью 

Errungenschaften in seinen eigenen 
Balletten weiter. 
  Gluschkowski arbeitete unter 
schwierigen Bedingungen. Das 
Moskauer Ballett, das in dieser 
schwierigen Zeit auf den Bühnen 
verschiedener Theater auftrat, die für 
Ballettaufführungen oft völlig ungeeignet 
waren12, blieb in professioneller Hinsicht 
weit hinter dem St. Petersburger Ballett 
zurück. Es verfügte weder über die 
etablierten Berufstraditionen noch über 
die künstlerische Tanzkultur und die 
Einheit des Stils, die die Petersburger 
Schule des ersten Viertels des 
neunzehnten Jahrhunderts 
auszeichneten. Auch die fortschrittlichen 
Prinzipien der Ballettdramaturgie von 
Noverre wurden auf der Moskauer 
Bühne nicht gemeistert. Gluschkowskis 
Aufgabe bestand also in erster Linie 
darin, das Moskauer Ballett auf das 
hohe Niveau der Ballettkunst seiner Zeit 
zu heben. 
 
12 I. Walberch, der Ende 1807 in 
Moskau eintraf, beschreibt die 
Arbeitsbedingungen im Moskauer 
Theater wie folgt: „Jetzt bereue ich 
zutiefst, dass ich nach Moskau 
gekommen bin .... Wir werden 
gezwungen sein, in einer abscheulichen 
Scheune zu tanzen, die eng, kalt, mit 
einem Wort, alle abscheulichen 
Tugenden hat <...> Ich habe 12 Paare 
von Baletttänzern eingestellt, sie 
machen irgendwie; aber das Theater ist 
teuflisch eng, obwohl der Boden neu 
gemacht werden wird, denn es ist 
schrecklich, darauf zu gehen, nicht nur 
zu tanzen“ (28, 83). 
 
  Gluschkowskis großes Verdienst 
besteht darin, dass er der russischen 
Ballettbühne zum ersten Mal eine 
choreografische Lesart der besten 
Werke der russischen Literatur seiner 
Zeit schenkte. Seine Ballette zu Themen 
aus Werken von Puschkin und 
Schukowski wurden auf der Bühne des 
Moskauer Theaters aufgeführt. Man 



сказать, что до Глушковского большой 
балетный спектакль в России 
«питался» лишь иностранными 
источникам Глушковский же сделал 
смелый шаг, обратившись к поэзии 
Пушкина в то время, когда об этом не 
помышлял еще ни драматический, ни 
оперный театр. Большое воздействие 
на него в этом плане оказало 
общение с передовыми деятелями 
того времени—поэтами, 
художниками, писателями и 
музыкантами Москвы: Глушковский 
постоянно общался с другом Пушкина 
П. А. Вяземским и его окружением, 
отсюда его тесные связи с 
литературной средой. 
 
 
  В 1821 году, то есть через год после 
выхода в свет поэмы Пушкина 
«Руслан и Людмила», Глушковский в 
сотрудничестве с композитором Ф. 
Шольцем, капельмейстером 
московского театра, создал балет 
«Руслан и Людмила, или 
Низвержение Черномора», а спустя 
десять лет вновь обратился к 
творчеству Пушкина, поставив балет 
«Черная шаль» по одноименному 
стихотворению поэта. 
 
  Большой «волшебно-героический» 
балет «Руслан и Людмила, или 
Низвержение Черномора» был 
задуман Глушковским как 
феерический пышный спектакль. 
Премьера его состоялась 16 декабря 
1821 года. В Москве балет шел 
вплоть до 1825 года, а в 1824 году 
Дидло осуществил новую постановку 
этого спектакля в Петербурге. 
  Балет Глушковского—Шольца еще 
далек от пушкинского оригинала. 
Наивный сценарий «Руслана» не 
выходит за пределы 
«морализующей» трактовки 
сказочного сюжета, принятой в 
русской опере конца XVIII — начала 
XIX века. Ни Глушковский, ни Шольц 
не могли на том этапе подняться до 

kann mit Sicherheit sagen, dass vor 
Gluschkowski die große 
Ballettaufführung in Russland nur aus 
ausländischen Quellen „gespeist“ 
wurde. Gluschkowski machte einen 
kühnen Schritt, indem er sich der Poesie 
Puschkins zuwandte, zu einer Zeit, als 
man noch nicht an dramatisches 
Theater oder Opern dachte. 
Gluschkowski hatte in dieser Hinsicht 
einen großen Einfluss auf ihn, da er mit 
den führenden Persönlichkeiten der 
damaligen Zeit - Dichtern, Künstlern, 
Schriftstellern und Musikern Moskaus - 
in Kontakt stand: Gluschkowski stand in 
ständigem Kontakt mit Puschkins 
Freund P. A. Wjasemski und dessen 
Umfeld, daher seine engen 
Verbindungen zum literarischen Milieu. 
  1821, also ein Jahr nach der 
Veröffentlichung von Puschkins Gedicht 
„Ruslan und Ljudmila“, schuf 
Gluschkowski in Zusammenarbeit mit 
dem Komponisten F. Scholz, 
Kapellmeister des Moskauer Theaters, 
das Ballett „Ruslan und Ljudmila oder 
der Sturz des Tschernomor“, und zehn 
Jahre später wandte er sich erneut dem 
Werk Puschkins zu und inszenierte das 
Ballett „Schwarzer Schal“ auf der 
Grundlage des gleichnamigen Gedichts 
des Dichters. 
  Das große „magisch-heroische“ Ballett 
„Ruslan und Ljudmila oder der Umsturz 
des Tschernomor“ wurde von 
Gluschkowski als Extravaganz 
konzipiert. Seine Premiere fand am 16. 
Dezember 1821 statt. Das Ballett wurde 
bis 1825 in Moskau aufgeführt, und 
1824 inszenierte Didelot eine 
Neuauflage in St. Petersburg. 
 
  Das Ballett von Gluschkowski-Scholz 
ist noch weit von Puschkins Original 
entfernt. Das naive Szenario von 
„Ruslan“ geht nicht über die 
„moralisierende“ Interpretation der 
Märchenhandlung hinaus, die in der 
russischen Oper des späten 18. und 
frühen 19. Jahrhunderts übernommen 
wurde. Weder Gluschkowski noch 



глубокого понимания многообразной 
и сложной поэмы Пушкина, до ее 
настоящих национальных корней, до 
ее философско-этического смысла. 
Балетмейстер и композитор 
акцентировали свое внимание на 
волшебно-героическом и лирическом 
аспекте русской сказки. В основе 
сценария Глушковского лежит 
противопоставление добрых и 
темных, злых сил: на одном полюсе—
Руслан, Людмила, волшебница 
Добрада, на противоположном—
Черномор, волшебница Злорада и их 
свита. Основной конфликт 
Глушковский решил средствами 
пантомимы, а порой даже и более 
устаревшим способом, широко 
применяя в драматургически острых 
моментах сюжета титры. И все же, 
несмотря на эти традиционные 
приемы, балет Глушковского— 
Шольца несет в себе важные 
перспективы искусства будущего. 
 
 
  Партитура Шольца содержит, 
немало интересных страниц, от 
которых протягиваются нити к танцам 
«Руслана» Глинки. Видел ли Глинка 
балет Шольца на сцене — 
неизвестно. Но думается, что музыка 
балета была известна композитору. 
Во всяком случае, иа эту мысль 
наводит внимательное изучение 
партитур Шольца и Глинки, 
порождающее некоторые общие 
ассоциации. Любопытно, например, 
ритмическое сходство героических 
тем Руслана в балете и в опере. 
Сцена обольщения Руслана в 
четвертом действии балета, 
решенная чисто танцевальными 
средствами, подводит вплотную к 
танцам третьего действия оперы 
Глинки, к сцене обольщения Ратмира. 
Ритмами марша в обеих партитурах 
охарактеризован образ Черномора. 
Некоторое сходство вызывает и 
«сцена оцепенения». Разумеется, обе 
партитуры ыожно сравнивать лишь в 

Scholz konnten sich zu diesem 
Zeitpunkt zu einem tiefen Verständnis 
von Puschkins vielschichtigem und 
komplexem Gedicht, seinen wahren 
nationalen Wurzeln und seiner 
philosophischen und ethischen 
Bedeutung durchringen. Der 
Choreograph und Komponist betonte 
den magisch-heroischen und lyrischen 
Aspekt des russischen Märchens. 
Gluschkowskis Szenario basiert auf 
dem Gegensatz zwischen guten und 
dunklen, bösen Kräften: auf der einen 
Seite Ruslan, Ljudmila und die Zauberin 
Dobrada, auf der anderen Seite 
Tschernomor, die Zauberin Slorada und 
ihr Gefolge. Den Hauptkonflikt löste 
Gluschkowski mit den Mitteln der 
Pantomime, und manchmal sogar auf 
veraltete Weise, die in den 
dramaturgisch akuten Momenten des 
Abspanns weit verbreitet ist. Und doch, 
trotz dieser traditionellen Techniken, das 
Gluschkowski-Scholz Ballett hält 
wichtige Perspektiven für die Kunst der 
Zukunft. 
  Scholz' Partitur enthält viele 
interessante Seiten, deren Fäden bis zu 
den Tänzen von Glinkas „Ruslan“ 
reichen. Ob Glinka das Ballett von 
Scholz auf der Bühne gesehen hat, ist 
nicht bekannt. Aber es scheint, dass die 
Musik des Balletts dem Komponisten 
bekannt war. Auf jeden Fall legt ein 
sorgfältiges Studium der Partituren von 
Scholz und Glinka diesen Gedanken 
nahe, der einige gemeinsame 
Assoziationen hervorruft. So ist zum 
Beispiel die rhythmische Ähnlichkeit 
zwischen Ruslans Heldenthemen im 
Ballett und in der Oper auffällig. Die 
Szene der Verführung Ruslans im 
vierten Akt des Balletts, die mit rein 
tänzerischen Mitteln gelöst wird, bringt 
uns in die Nähe der Tänze im dritten Akt 
der Glinka-Oper, in die Szene der 
Verführung Ratmirs. Die Rhythmen des 
Marsches in beiden Partituren prägen 
das Bild von Tschernomor. Auch die 
„Szene der Erstarrung“ weist eine 
gewisse Ähnlichkeit auf. Natürlich 



самом общем плане, не касаясь 
особенностей творческой манеры 
авторов и масштабов их дарований. 
 
 
  Партитура Шольца отображает и 
пантомимное, и танцевальное 
действие. Музыкальный язык 
композитора во многом приближается 
к романтическому стилю опер 
Верстовского, появившихся через 
несколько лет на московской сцене. 
Шольц впервые в балетной практике 
того времени отошел от 
класснцистских приемов изложения и 
развития, его балетная музыка — это 
уже стиль эпохи романтизма. 
 
  Романтические черты проявляются 
прежде всего в манере о́ркестровки и 
в сфере лирического тематизма 
балета. Оркестр Шольца богат по 
колориту. Композитор широко 
применяет тембры медных духовых 
инструментов, особенно в 
«зловещих» волшебных сценах. 
Свободно пользуется он 
солирующими тембрами: 
выразительные соло постоянно 
звучат то у кларнета, то у флейты, 
особое значение в балете 
приобретает солирующая скрипка. 
Так, с большой экспрессивностью 
развертываются темы у скрипки соло 
в четвертом действии, в сцене 
обольщения Руслана. С тембром 
скрипки связан и тематический 
материал, характеризующий Людмилу 
(впоследствии такую же роль будет 
играть этот тембр в аналогичных 
сценах у Глинки). 
  Тематизм балета, особенно в 
лирических сценах, также 
свидетельствует о зарождении нового 
типа балетной музыки. Лирические 
темы излагаются у Шольца свободно 
и широко, композитор украшает их 
изящными хроматизмамн или 
разливающимися руладами, а иногда 
блестящими, ритмически 
изощренными колоратурами. 

können die beiden Partituren nur ganz 
allgemein verglichen werden, ohne auf 
die Besonderheiten des kreativen Stils 
der Autoren und das Ausmaß ihrer 
Begabung einzugehen. 
  Scholz' Partitur stellt sowohl 
pantomimische als auch tänzerische 
Aktionen dar. Die musikalische Sprache 
des Komponisten nähert sich in vielerlei 
Hinsicht dem romantischen Stil der 
Opern Werstowskis an, die einige Jahre 
später auf der Moskauer Bühne 
erschienen. Scholz wendet sich 
erstmals in der Ballettpraxis seiner Zeit 
von klassizistischen Darstellungs- und 
Entwicklungsmethoden ab, seine 
Ballettmusik ist bereits im Stil der 
Romantik gehalten. 
  Romantische Züge sind vor allem in 
der Art der Orchestrierung und in der 
lyrischen Thematik des Balletts zu 
erkennen. Das Orchester von Scholz ist 
reich an Farben. Der Komponist macht 
ausgiebig Gebrauch von den 
Klangfarben der Blechbläser, vor allem 
in den „ominösen“ Zauberszenen. Die 
Soloklänge setzt er frei ein: ständig 
erklingen ausdrucksstarke Soli von 
Klarinette und Flöte, und die Solovioline 
erhält im Ballett eine besondere 
Bedeutung. So entwickelt die 
Solovioline beispielsweise im vierten 
Akt, in der Szene von Ruslans 
Verführung, Themen mit großer 
Ausdruckskraft. Die Klangfarbe der 
Violine ist auch mit dem thematischen 
Material verbunden, das Ljudmila 
charakterisiert (diese Klangfarbe wird 
später in ähnlichen Szenen von Glinka 
die gleiche Rolle spielen). 
 
  Auch die Thematik des Balletts, vor 
allem in den lyrischen Szenen, zeugt 
von der Entstehung einer neuen Art von 
Ballettmusik. Scholz' lyrische Themen 
werden frei und breit dargeboten, und 
der Komponist schmückt sie mit 
eleganten Chromatisierungen oder 
spritzigen Rouladen und manchmal 
brillanten, rhythmisch ausgefeilten 
Koloraturen aus. 



  Интересно в этом плане уже самое 
начало увертюры — вступительный 
раздел (Larghetto, ми-бемоль мажор). 
Применяя типичный для 
романтической увертюры контраст 
двух образов (повелительные «зовы» 
медных и приглушенно-таинственный 
«ответ» у струнных и деревянных 
духовых на шестой низкой ступени), 
композитор вводит затем широко 
разливающуюся мелодию у 
солирующего кларнета. В основе 
сонатного allegro лежит маршевая, 
светлая тема (ми-бемоль мажор), 
связанная с героическим образом 
Руслана. 
  Гармоническими средствами решена 
сцена «оцепенения» (Andante, ми 
минор, № 8). Медлительно 
восходящее движение по звукам 
доминантионаккорда подготавливает 
красочные пассажи арфы (пример 
13). 
  Грациозные темы нимф в сцене 
обольщения, как уже было отмечено, 
прямо предвосхищают тематизм 
«волшебных дев» в опере Глинки. 
Такова мечтательная тема Andante 
(соль мажор) с ее разнообразной и 
гибкой ритмикой (пример 14). 
 
  Характерна и тема до-мажорного 
эпизода Andantino, от которой 
протягиваются нити, к «ноктюрну» 
(тоже в тональности до мажор) в 
волшебных танцах Глинки (пример 
15). 
  Конечно, Шольц не сумел еще найти 
более утонченных музыкально-
выразительных средств для передачи 
волшебной фантастики, но музыка 
его в целом - на подступах к этому 
романтическому миру. 
  Немало у композитора и 
музыкально-драматургических 
находок13.  
 
13 Подробное описание музыки 
балета сделано А. Гозенпудом (56, 
538—646). 
 

  Schon der Anfang der Ouvertüre - der 
Eröffnungsteil (Larghetto, Es-Dur) - ist in 
dieser Hinsicht interessant. Der 
Komponist nutzt den Kontrast zwischen 
den beiden für die romantische 
Ouvertüre typischen Bildern (die 
gebieterischen „Rufe“ der Blechbläser 
und die gedämpfte und geheimnisvolle 
„Antwort“ der Streicher und Holzbläser 
auf der sechsten Stufe), um dann im 
Klarinettensolo eine sich weit 
ausbreitende Melodie einzuführen. Dem 
Allegro der Sonate liegt ein 
marschartiges, leichtes Thema (Es-Dur) 
zugrunde, das mit dem heroischen Bild 
Ruslans verbunden ist. 
  Die „Erstarrungsszene“ (Andante, e-
Moll, Nr. 8) wird mit harmonischen 
Mitteln aufgelöst. Eine langsam 
aufsteigende Bewegung durch die 
Klänge des Dominantakkordes bereitet 
die farbigen Passagen der Harfe vor 
(Beispiel 13). 
  Die anmutigen Themen der Nymphen 
in der Verführungsszene nehmen, wie 
bereits erwähnt, die Thematik der 
„Zaubermädchen“ in Glinkas Oper 
unmittelbar vorweg. So auch das 
verträumte Andante-Thema (G-Dur) mit 
seinem abwechslungsreichen und 
flexiblen Rhythmus (Beispiel 14). 
  Charakteristisch ist auch das Thema 
der C-Dur-Andantino-Episode, von dem 
aus die Fäden zum „Nocturne“ 
(ebenfalls in C-Dur) in Glinkas 
Zaubertänzen (Beispiel 15) gezogen 
werden. 
  Natürlich ist es Scholz noch nicht 
gelungen, raffiniertere musikalische 
Ausdrucksmittel zu finden, um eine 
magische Fantasie zu vermitteln, aber 
seine Musik als Ganzes ist auf dem 
Weg in diese romantische Welt. 
  Der Komponist hat auch viele 
musikalische und dramaturgische 
Entdeckungen gemacht13.  
 
13 Eine detaillierte Beschreibung der 
Musik des Balletts findet sich bei A. 
Gosenpud (56, 538-646). 
 



Сохраняя номерной принцип 
развития сюжета, авторы балета в то 
же время широко используют 
развернутые сцены, в которых 
отчетливо вырисовываются контуры 
классических балетных структур.  
 
  Наиболее удачей по музыка -третий 
акт балета. Начало его перекликается 
с образами увертюры. Мрачные 
«зовы» медных духовых вызывают 
ответную реплику одинокой 
солирующей скрипки с характерной 
романтической интонацией шестой 
низкой ступени. 
  Музыка вводит в волшебно-
таинственный мир замка Черномора. 
Вся эта картина во многом 
перекликается с таинственно-
волшебными сценами опер 
Верстовского («Пан Твардовский», 
«Вадим», «Аскольдова могила»). По-
видимому, тенденции ранней 
романтики в равной мере оказывали 
тогда свое влияние на различных 
композиторов, связанных с 
традициями московского театра,— 
Верстовского, Алябьева, Геништу и их 
современников. 
  Интересной находкой композитора 
был следующий за этой сценой 
«Марш Черномора». По 
художественному уровню музыка 
Шольца далека от блестящего 
фантастического марша Глинки, но 
отдельные приемы оркестровки, 
тональной окраски и ритмического 
рисунка отдаленно предвосхищают 
его. Подобно Глинке, его 
предшественник выбирает 
тональность до мажор, используя в то 
же время тональную перекраску темы 
(До—ля—Соль), хотя она много 
проще и традиционнее, нежели у 
автора оперы. Интонации будущего 
марша Глинки прослеживаются и в 
ритмической организации этого 
номера (пример 16 а, б). Нельзя не 
отметить и признаков «волшебной» 
прозрачной оркестровки в марше 

Während die Autoren des Balletts das 
Prinzip der Handlungsentwicklung 
beibehalten, machen sie gleichzeitig 
ausgiebig Gebrauch von ausgedehnten 
Szenen, in denen sich die Konturen der 
klassischen Ballettstrukturen deutlich 
abzeichnen. 
  Der dritte Akt des Balletts ist der 
musikalisch gelungenste. Sein Beginn 
greift die Bilder der Ouvertüre auf. Die 
düsteren „Rufe“ der Blechbläser rufen 
eine Antwort der einsamen Solovioline 
mit der charakteristischen romantischen 
Intonation der sechsten Stufe hervor. 
 
  Die Musik führt in die magische und 
geheimnisvolle Welt des Schlosses von 
Tschernomor ein. Dieses ganze Bild 
erinnert in vielerlei Hinsicht an die 
geheimnisvollen und magischen Szenen 
in den Opern von Werstowski („Pan 
Twardowski“, „Wadim“ und „Askolds 
Grab“). Es scheint, dass die Tendenzen 
der Frühromantik damals auch auf 
verschiedene Komponisten, die mit den 
Traditionen des Moskauer Theaters 
verbunden waren - Werstowki, Aljabjew, 
Genischta und ihre Zeitgenossen - 
Einfluss hatten. 
  Eine interessante Entdeckung des 
Komponisten war der „Tschernomor-
Marsch“, der auf diese Szene folgt. Vom 
künstlerischen Niveau her ist Scholz' 
Musik weit von Glinkas brillantem 
Fantasiemarsch entfernt, aber 
bestimmte Techniken der 
Orchestrierung, der tonalen Färbung 
und des rhythmischen Musters nehmen 
ihn entfernt vorweg. Wie Glinka wählt 
auch sein Vorgänger die Tonart C-Dur 
und verwendet gleichzeitig eine tonale 
Umfärbung des Themas (C-a-G), die 
jedoch viel einfacher und traditioneller 
ist als die des Opernkomponisten. Die 
Intonation von Glinkas Zukunftsmarsch 
lässt sich auch in der rhythmischen 
Organisation dieser Nummer 
nachvollziehen (Beispiel 16 a, b). In 
Scholz' Marsch sind die Anzeichen einer 
„magischen“, transparenten 
Orchestrierung nicht zu überhören - die 



Шольца—обильного применения 
тембров флейты и треугольника. 
  Наиболее выразителен в 
музыкальном отношении четвертый 
акт — сцена обольщения Руслана, 
представляющая собой классическую 
сюиту танцев, разнообразных по 
ритму и типу движения. Выделяется 
сольный танец одной из 
«обольстительниц» в духе романса 
для скрипки в сопровождении арфы. 
Кульминация действия сосредоточена 
в блестящем полонезе, рисующем 
вторжение добрых сил. При помощи 
волшебницы Добрады Руслан 
разрушает козни обольстительниц. 
Пышно цветущий сад превращается в 
пустыню, а нимфы — в фурий. 
Достаточно формальная и 
трафаретная музыка рисует сражение 
Руслана с Черномором и 
освобождение Людмилы. 
  Вся вторая половина акта, начиная с 
№ 12 (в редакции Дидло это пятое 
действие), выражает идею торжества 
любви. Счастливая развязка 
отражена в блестящем 
торжественном марше (ми- бемоль 
мажор). Балет заканчивается 
картиной народного празднества. 
Следует большая сюита танцев: 
Мазурка, Казачок, Венгерский и 
общая радостная пляска14.  
 
14 Сюита характерных танцев 
использована Шольцем и в первом 
действии, в сцене свадебного пира. В 
нее вошли Казачок, Русская пляска, 
трактованная в форме темы с 
вариациями, и Венгерский танец. 
 
 
Торжественный финальный 
дивертисмент создает здесь 
своеобразную сценическую 
традицию, установившуюся позже в 
балетах Чайковского и Глазунова. 
  В истории русского театра балет 
«Руслан и Людмила» явился важной 
ступенью на пути утверждения 
национальной тематики. Заметно 

reichliche Verwendung von Flöten- und 
Triangelklängen. 
  Der musikalisch ausdrucksstärkste 
vierte Akt ist die Szene von Ruslans 
Verführung, eine klassische Tanzsuite, 
die in Rhythmus und Art der Bewegung 
variiert. Hervorzuheben ist ein Solotanz 
einer der „Verführerinnen“ im Geiste 
einer Romanze für Violine mit 
Harfenbegleitung. Den Höhepunkt der 
Handlung bildet eine brillante Polonaise, 
die den Einmarsch der guten Mächte 
darstellt. Mit Hilfe der Zauberin Dobrada 
vereitelt Ruslan die Pläne der 
Verführerinnen. Der üppig blühende 
Garten verwandelt sich in eine Wüste 
und die Nymphen in Furien. 
Ausreichend formale und 
schablonenhafte Musik schildert 
Ruslans Kampf mit Tschernomor und 
Ljudmilas Befreiung. 
 
  Die gesamte zweite Hälfte des Aktes, 
beginnend mit Nr. 12 (in Didelots 
Version ist es der fünfte Akt), drückt die 
Idee des Triumphes der Liebe aus. Die 
glückliche Auflösung spiegelt sich in 
dem brillanten Triumphmarsch (Es-Dur) 
wider. Das Ballett endet mit dem Bild 
eines Volksfestes. Es folgt eine große 
Folge von Tänzen: die Mazurka, der 
Kosaken-Tanz, der Ungarische Tanz 
und ein allgemeiner Freudentanz14.  
 
14 Scholz verwendete im ersten Akt, in 
der Szene des Hochzeitsfestes, auch 
eine Suite charakteristischer Tänze. Sie 
umfasst den Kosakentanz, den 
Russischen Tanz, der in Form eines 
Themas mit Variationen interpretiert 
wird, und den Ungarischen Tanz. 
 
Das feierliche Schlussdivertissement 
schafft hier eine besondere 
Bühnentradition, die später in den 
Balletten von Tschaikowski und 
Glasunow begründet wurde. 
  In der Geschichte des russischen 
Theaters war das Ballett „Ruslan und 
Ljudmila“ ein wichtiger Schritt auf dem 
Weg zur Etablierung nationaler Themen. 



проявились в нем и романтические 
тенденции — сближение с мнром 
народной сказки и красочной 
фантастики. В этом отношении 
Глушковский и Шольц даже 
опередили своих современников 
Дидло и Кавоса. Музыка Шольца по 
своим художественным качествам 
стоит неизмеримо выше «Кавказского 
пленника», созданного двумя годами 
позже. Успеху балета способствовало 
не только эффектное постановочное 
решение пушкинской поэмы. Всякого 
рода сражения, полеты, обольщения 
и разрушения замков были тогда уже 
хорошо знакомы русским зрителям по 
«волшебным операм» Давыдова и 
Кавоса. Гораздо важнее отметить, что 
Глушковский и Шольц заложили в 
«Руслане» основы русского 
сказочного балета в тесном союзе 
хореографии и музыки. Совместное 
их творение пронизано «русским 
духом», духом народной сказки. 
 
 
  В русском театре первой четверти 
XIX столетия сложились Все 
предпосылки для возникновения в 
России классического балета. 
Развиваясь в одном русле с 
искусством драмы н оперы, русский 
балет в период своего формирования 
опирался на общие принципы 
театрального искусства. От драмы 
балет унаследовал традиции 
сценической драматургии, взяв за 
основу типы сюжетного развития, 
раскрытия характеров, образов, 
конфликтных ситуаций. От оперы —
методы музыкальной драматургии, 
принципы синтетического действия. 
Складываясь сначала в виде 
драматического хореографического 
спектакля, активно развивая технику 
танца, русский балет постепенно 
обретал специфику музыкально-
хореографического спектакля. 
 
 

Auch romantische Tendenzen waren 
darin spürbar - eine Annäherung an 
Volksmärchen und bunte Fantasie. In 
dieser Hinsicht übertrafen Gluschkowski 
und Scholz sogar ihre Zeitgenossen 
Didelot und Cavos. Die Musik von 
Scholz ist in ihrer künstlerischen 
Qualität dem zwei Jahre später 
komponierten „Der Gefangene im 
Kaukasus“ unermesslich überlegen. 
Nicht nur die spektakuläre Inszenierung 
von Puschkins Gedicht trug zum Erfolg 
des Balletts bei. Allerlei Schlachten, 
Flüge, Verführungen und die Zerstörung 
von Burgen waren dem russischen 
Publikum damals bereits aus den 
„Zauberopern“ von Dawydow und Cavos 
bekannt. Viel wichtiger ist, dass 
Gluschkowski und Scholz in „Ruslan“ in 
enger Verbindung von Choreographie 
und Musik die Grundlagen des 
russischen Märchenballetts gelegt 
haben. Ihr gemeinsames Werk ist 
durchdrungen vom „russischen Geist“, 
dem Geist des Volksmärchens. 
 
  Im russischen Theater des ersten 
Viertels des 19. Jahrhunderts wurden 
alle Voraussetzungen für das Entstehen 
des klassischen Balletts in Russland 
geschaffen. Wie die Kunst des Dramas 
und der Oper entwickelte sich auch das 
russische Ballett in der Zeit seiner 
Entstehung auf der Grundlage der 
allgemeinen Prinzipien der 
Theaterkunst. Vom Drama übernahm 
das Ballett die Traditionen der 
Bühnendramaturgie, indem es die Arten 
der Handlungsentwicklung, die 
Offenlegung von Figuren, Bildern und 
Konfliktsituationen als Grundlage nahm. 
Von der Oper übernahm es die 
Methoden der Musikdramaturgie und die 
Prinzipien der synthetischen Handlung. 
Das russische Ballett, das sich zunächst 
als dramatische choreografische 
Aufführung formte und die Tanztechnik 
aktiv weiterentwickelte, erlangte nach 
und nach die Besonderheit einer 
musikalisch-choreografischen 
Aufführung. 



  Можно с уверенностью сказать, что 
создатели русского классического 
балета заимствовали у своих 
предшественников многие 
рациональные зерна. Вальберх, 
Дидло и Глушковский утвердили 
право на существование самых 
разнообразных балетных жанров, 
затрагивающих различные стороны 
жизни (балет-драма, балет- комедия, 
сказочный балет, балет на 
историческую тему н т. п.). От 
постановок Вальберха классический 
балет унаследовал возможности 
конфликтной драматургии. От 
творений Дидло.— поэзию 
хореографического спектакля. От 
балетов Глушковско́го—русский 
национальный колорит. В балетных 
спектаклях первой четверти XIX века 
в основном сложились и два типа 
хореографической лексики, 
составившие основу классического 
балета: классический и характерный 
национально-окрашенный танец. 
 
 
  Русский балет первой четверти XIX 
века исторически подготовил также п 
реформу балетной музыки, которую 
осуществил несколько позже Глинка, 
а во второй половине века—
Чайковский. В балетах Вальберха, 
Дидло и Глушковского складывалась 
постепенно жанровая специфика 
танцевальности. То, что в создании 
балетной музыки принимали участие 
известные русские композиторы—
Титовы, Давыдов, Кавос, Шольц, а 
впоследствии Алябьев и Варламов,— 
не могло не оказать своего 
воздействия на развитие балетного 
театра. В классицисте кой музыке 
Титовых к балетам- трагедиям 
Вальберха вырабатывались 
определенные типы драматических 
характеристик. Музыка Давыдова, 
стоящая па стыке классицизма и 
романтизма, способствовала 
развитию национального колорита в 
балетной музыке. Давыдов широко 

  Man kann mit Sicherheit sagen, dass 
die Schöpfer des klassischen 
russischen Balletts viele rationale 
Elemente von ihren Vorgängern 
übernommen haben. Walberch, Didelot 
und Gluschkowski begründeten das 
Recht auf die Existenz einer Vielzahl 
von Ballettgattungen, die verschiedene 
Aspekte des Lebens berühren (Ballett-
Drama, Ballett-Komödie, 
Märchenballett, Ballett mit historischem 
Thema usw.). Mit den Inszenierungen 
von Walberch hat das klassische Ballett 
die Möglichkeiten der 
Konfliktdramaturgie geerbt. Von den 
Kreationen Didelots - die Poesie der 
choreographischen Aufführung. Von den 
Balletten von Gluschkowski - russisches 
Nationalkolorit. In den 
Ballettaufführungen des ersten Viertels 
des 19. Jahrhunderts bildeten sich im 
Wesentlichen zwei Arten von 
choreografischem Vokabular heraus, die 
die Grundlage des klassischen Balletts 
bildeten: der klassische und der 
charakteristische, national gefärbte 
Tanz. 
  Das russische Ballett des ersten 
Viertels des 19. Jahrhunderts bereitete 
historisch auch die Reform der 
Ballettmusik vor, die etwas später von 
Glinka und in der zweiten Hälfte des 
Jahrhunderts von Tschaikowski realisiert 
wurde. In den Balletten von Walberch, 
Didelot und Gluschkowski bildete sich 
allmählich die Gattungsspezifik des 
Tanzes heraus. Die Tatsache, dass 
berühmte russische Komponisten an der 
Schaffung von Ballettmusik beteiligt 
waren - die Titows, Dawidows, Cavos, 
Scholz und später Aljabjew und 
Warlamow -, konnte sich nicht ohne 
Auswirkungen auf die Entwicklung des 
Balletttheaters auswirken. In Titows 
klassizistischer Musik für Ballette und 
Tragödien von Walberch wurden 
bestimmte Arten der dramatischen 
Charakterisierung entwickelt. Dawydows 
Musik, die an der Schnittstelle zwischen 
Klassizismus und Romantik steht, trug 
zur Entwicklung des nationalen Kolorits 



использовал в своем творчестве 
народные мотивы, что 
способствовало развитию русской 
национальной хореографии. В 
творчестве Кавоса, в балетах Дидло 
формировался специфический стиль 
балетной музыки, складывались типы 
танцевальной ритмики и 
музыкальные формы, 
приближающиеся к классическим 
нормам балетного Adagio, ансамбля п 
вариации. В музыке Шольца как бы 
объединились два типа 
танцевальности — классический и 
характерный. 
  Эти композиторы безусловно не 
могли еще овладеть принципами 
симфонической драматургии, в чем 
сказалось и общее состояние 
русского музыкального искусства, не 
обладавшего в ту пору сложившимися 
методами симфонического 
мышления. Выразить драматургию 
балетного спектакля через концепцию 
симфонизма—задача огромной 
трудности. И даже Глинка, 
поднявшийся до подлинно 
симфонической трактовки 
танцевальных сюит в опере, все же 
не решился вступить на путь 
создания целостного балетного 
спектакля. Становление 
симфонизированного русского балета 
стало возможным намного позже—в 
творчестве Чайковского. 

in der Ballettmusik bei. Dawydow 
machte in seinem Werk ausgiebig 
Gebrauch von volkstümlichen Motiven, 
was zur Entwicklung der russischen 
Nationalchoreografie beitrug. Im Werk 
von Cavos und in den Balletten von 
Didelot bildete sich ein spezifischer Stil 
der Ballettmusik heraus, es entstanden 
Arten von Tanzrhythmen und 
musikalische Formen, die sich den 
klassischen Normen des Balletts 
annähern: Adagio, Ensemble und 
Variation. Die Musik von Scholz vereinte 
zwei Arten von Tanzbarkeit - klassisch 
und charakteristisch. 
  Diese Komponisten waren sicherlich 
noch nicht in der Lage, die Prinzipien 
der symphonischen Dramaturgie zu 
beherrschen, was sich auch im 
allgemeinen Zustand der russischen 
Musikkunst widerspiegelte, die zu dieser 
Zeit noch nicht über die etablierten 
Methoden des symphonischen Denkens 
verfügte. Die Dramaturgie einer 
Ballettaufführung durch das Konzept 
des Symphonismus auszudrücken, ist 
eine Aufgabe von großer Schwierigkeit. 
Und selbst Glinka, der sich zu einer 
wahrhaft symphonischen Interpretation 
von Tanzsuiten in der Oper aufschwang, 
wagte sich noch nicht auf den Weg, eine 
vollständige Ballettaufführung zu 
schaffen. Die Entstehung eines 
symphonischen russischen Balletts 
wurde erst viel später im Werk von 
Tschaikowski möglich. 

 
 
 

О. А. КОЗЛОВСКИЙ 
 
  В истории русской музыкальной 
культуры начала XIX века творчество 
О. А. Козловского (1757—1831) 
выделяется как яркое, значительное 
явление. Поляк по национальности, 
он тесно связал свою жизнь с 
Россией. Начав свою композиторскую 
деятельность еще в конце XVIII века, 
он приобрел громкую известность как 
автор («российских песен» и 

О. A. KOSLOWSKI 
 
  In der Geschichte der russischen 
Musikkultur des frühen 19. Jahrhunderts 
ragt das Werk von O. A. Koslowski 
(1757-1831) als leuchtendes und 
bedeutendes Phänomen heraus. Der 
gebürtige Pole war in seinem Leben eng 
mit Russland verbunden. Er begann 
seine kompositorische Tätigkeit Ende 
des 18. Jahrhunderts und erlangte 
großen Ruhm als Autor von „russischen 



множества полонезов, как создатель 
первого в России реквиема. В 
дальнейшем он выдвинулся в 
области театральной музыки, проявив 
при этом высокое мастерство 
симфониста. Имеются сведения и о 
его оперных сочинениях. 
 
  Многообразие и богатство 
музыкальных жанров и форм, 
присущее творчеству Козловского, в 
известной степени сближает его с 
Бортнянским. Их роднит общий 
интерес к инструментальным и 
театральным жанрам, высокое 
профессиональное мастерство. 
Однако, являясь современниками, 
оба композитора в своем творчестве 
как бы отразили разные ступени в 
развитии русской музыки эпохи 
Просвещения. Искусство 
БортнянскогЬ в его эстетической 
сущности целиком принадлежит XVIII 
веку, веку классицизма. Удивительная 
цельность, гармоничность, 
стройность форм и эмоциональная 
уравновешенность отличают музыку 
Бортнянского. Козловский же как 
художник находится на рубеже двух 
эпох— классицизма я 
зарождающегося романтизма. И эта 
двойственность накладывает 
отпечаток на музыкальный стиль 
композитора. Порой его музыке 
недостает того внутреннего единства, 
которым отмечено творчество 
Бортиянского. Козловский явно 
выходит за пределы установившихся 
класснцистских норм прошлого века. 
  Школой художественного мастерства 
для композитора явился 
западноевропейский классицизм 
второй половины XVIII века. 
Козловский приехал в Россию почти в 
тридцатилетием возрасте с 
устоявшимися взглядами, с 
определенным профессиональным 
опытом. Как чуткий и восприимчивый 
музыкант, он сразу же уловил 
сущность тех важных процессов, 
которые происходили в музыкально-

Liedern“ und zahlreichen Polonaisen 
sowie als Schöpfer des ersten 
russischen Requiems. Später 
entwickelte er sich auf dem Gebiet der 
Theatermusik weiter und bewies ein 
hohes Maß an Geschick als Sinfoniker. 
Es gibt auch Informationen über seine 
Opernwerke. 
  Die Vielfalt und der Reichtum der 
musikalischen Gattungen und Formen, 
die Koslowski in seinem Werk zu finden 
sind, bringen ihn in gewisser Weise in 
die Nähe von Bortnjanski. Sie teilen ein 
gemeinsames Interesse an 
instrumentalen und theatralischen 
Gattungen und ein hohes Maß an 
professioneller Beherrschung. Als 
Zeitgenossen spiegeln die beiden 
Komponisten in ihrem Werk jedoch 
unterschiedliche Entwicklungsstadien 
der russischen Musik der 
Aufklärungszeit wider. Bortnjanskis 
Kunst gehört in ihrer ästhetischen 
Essenz ganz in die Zeit des 
Klassizismus, in das 18. Jahrhundert. 
Erstaunliche Ganzheitlichkeit, 
Harmonie, Schlankheit der Formen und 
emotionale Ausgeglichenheit zeichnen 
Bortnjanskis Musik aus. Koslowski steht 
als Künstler an der Wende zweier 
Epochen - des Klassizismus und der 
aufkommenden Romantik. Und diese 
Dualität wirkt sich auf den musikalischen 
Stil des Komponisten aus. Bisweilen 
fehlt seiner Musik die innere Einheit, die 
Bortjanskis Werk auszeichnet. 
Koslowski geht eindeutig über die 
etablierten klassizistischen Normen des 
letzten Jahrhunderts hinaus. 
  Der westeuropäische Klassizismus der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts war 
für den Komponisten die Schule der 
künstlerischen Exzellenz. Koslowski 
kam im Alter von fast dreißig Jahren mit 
festen Ansichten und einer gewissen 
Berufserfahrung nach Russland. Als 
sensibler und empfänglicher Musiker 
erfasste er sofort das Wesentliche der 
wichtigen Prozesse, die sich im 
musikalischen und sozialen Leben 
Russlands in den 1790er Jahren 



общественной жизни России 1790-х 
годов. Однако условия его 
деятельности сложились 
своеобразно. Пользуясь- 
покровительством всесильного князя 
Г. А. Потемкина, Козловский проник в 
среду петербургской аристократии и 
приобрел известность в придворных 
кругах. Естественно, что такая 
ориентация в какой-то мере 
направляла и творческую 
деятельность композитора, в силу 
обстоятельств вынужденного 
работать в области официальной 
музыки празднеств, так называемой 
«musique d´occasion». В его 
обязанности входило 
«обслуживание» придворных 
торжеств —как общегосударственного 
характера (например, победы 
русского оружия), так и камерных 
вечеров. Вот почему в 1790-е годы 
композиторское творчество 
Козловского ограничивалось в 
основном бытовыми жа́нрами 
(французские и итальянские 
романсы, «российские песни», 
танцевальная музыка). Работа в этих 
жанрах послужила для Козловского 
хорошей школой, причем даже в 
подобных условиях развивалась 
такая важная сторона его дарования, 
как склонность к героике, к высокой 
драматической теме. Показательны в 
этом отношении героические 
полонезы и марши Козловского или 
«российские песни» в жанре 
драматического монолога. В недрах 
бытовых жанров шла постепенная 
подготовка к созданию театральной 
музыки. 
  Зрелый период творчества 
Козловского совпал с важным 
переходным этапом общественной 
жизни России. Этот период был 
отмечен влиянием идей французской 
буржуазной революции и огромных 
социально-политических сдвигов в 
жизни страны. В это время в 
отечественное искусство прочно 
вошла героико-трагичеческая тема. В 

abspielten. Die Bedingungen für seine 
Tätigkeit waren jedoch eigenartig. Dank 
des Mäzenatentums des allmächtigen 
Fürsten G. A. Potjomkin drang 
Koslowski in die St. Petersburger 
Aristokratie ein und erlangte Ruhm in 
Hofkreisen. Natürlich bestimmte diese 
Orientierung in gewisser Weise das 
Schaffen des Komponisten, der 
aufgrund der Umstände gezwungen 
war, im Bereich der offiziellen 
Festmusik, der so genannten „musique 
d'occasion“, zu arbeiten. Zu seinen 
Aufgaben gehörte es, die höfischen 
Feierlichkeiten zu „bedienen“ - sowohl 
solche mit nationalem Charakter (z. B. 
Siege der russischen Armee) als auch 
Kammerabende. Deshalb beschränkte 
sich Koslowskis kompositorisches 
Schaffen in den 1790er Jahren 
hauptsächlich auf alltägliche Gattungen 
(französische und italienische 
Romanzen, „Russische Lieder“ und 
Tanzmusik). Die Arbeit in diesen 
Gattungen diente Koslowski als gute 
Schule, und selbst unter diesen 
Bedingungen entwickelte sich ein so 
wichtiger Aspekt seines Talents wie die 
Neigung zu heroischen und 
hochdramatischen Themen. Koslowskis 
heroische Polonaisen und Märsche oder 
„Russische Lieder“ in der Gattung des 
dramatischen Monologs sind in dieser 
Hinsicht bezeichnend. In den Tiefen der 
alltäglichen Gattungen fand eine 
allmähliche Vorbereitung auf die 
Schaffung von Theatermusik statt. 
 
 
 
 
  Die Reifezeit von Koslowskis Werk fiel 
mit einer wichtigen Übergangsphase im 
gesellschaftlichen Leben Russlands 
zusammen. Diese Zeit war geprägt vom 
Einfluss der Ideen der französischen 
bürgerlichen Revolution und von 
gewaltigen sozio-politischen 
Veränderungen im Leben des Landes. 
Zu dieser Zeit hielt in der einheimischen 
Kunst das heroische und tragische 



русском театре она нашла свое 
воплощение в жанре трагедии, в 
недрах которого складывался и 
музыкально-героический стиль. В 
процессе становления героического 
стиля в русской музыке творчество 
Козловского сыграло особую 
стимулирующую роль: вся его работа 
в области «музыкальной трагедии» 
явилась важным шагом на пути к 
созданию национальной героической 
оперы. 
  Козловского еще нельзя считать 
романтиком в полном смысле слова. 
Стилистически он стоит на переломе 
от классицизма к романтизму. 
Порожденная революционным и 
героическим духом времени, его 
музыка наполнена новым ощущением 
глубоких перемен и тревожных 
ожиданий. В его сочинениях начала 
XIX века слышны, по выражению Б. В. 
Асафьева, «новые зовы» эпохи: 
«мужественно-героический пафос», 
«пафос печали и пламенный порыв», 
«суровая покорность» и «пылкое 
рыцарственное возбуждение». 
Музыка Козловского созвучна 
творчеству его западных 
современников — композиторов 
предбетховенской поры — Мегюля, 
Керубини, Лесюера. 
 
  Судьба Козловского как композитора 
необычна для России того времени. В 
отличие от многих своих 
современников он при жизни познал 
славу и уважение. Его произведения 
не только повсюду исполнялись, но и 
постоянно издавались. Большой 
популярностью пользовались его 
«российские песни» и полонезы. В 
первых десятилетиях XIX века в 
театрах Петербурга и Москвы с 
огромным успехом шли трагедии 
Озерова с музыкой Козловского. 
Однако во второй половине XIX 
столетия, в период подъема и 
расцвета национальной русской 
оперы, имя Козловского оказалось 
надолго забытым. Лишь в 20-х годах 

Thema Einzug. Im russischen Theater 
fand es seine Verkörperung in der 
Gattung der Tragödie, in deren Tiefen 
sich der musikalisch-heroische Stil 
bildete. Koslowskis Werk spielte eine 
besonders anregende Rolle bei der 
Herausbildung des heroischen Stils in 
der russischen Musik: Seine gesamte 
Arbeit auf dem Gebiet der 
„musikalischen Tragödie“ war ein 
wichtiger Schritt zur Schaffung einer 
nationalen heroischen Oper. 
  Koslowski kann noch nicht als 
Romantiker im vollen Sinne des Wortes 
bezeichnet werden. Stilistisch steht er 
an der Schwelle vom Klassizismus zur 
Romantik. Geboren aus dem 
revolutionären und heroischen Geist der 
Zeit, ist seine Musik von einem neuen 
Gefühl tiefgreifender Veränderung und 
ängstlicher Erwartung erfüllt. In seinen 
Kompositionen des frühen 19. 
Jahrhunderts hört man, wie B. W. 
Assafjew es ausdrückte, „neue Rufe“ 
der Epoche: „mutig-heroisches Pathos“, 
„Pathos des Kummers und des feurigen 
Impulses“, „strenge Resignation“ und 
„glühend ritterliche Erregung“. 
Koslowskis Musik steht im Einklang mit 
dem Werk seiner westlichen 
Zeitgenossen - Komponisten der Vor-
Beethoven-Ära - Méhul, Cherubini und 
Lesueur. 
  Koslowskis Schicksal als Komponist ist 
für Russland zu dieser Zeit 
ungewöhnlich. Im Gegensatz zu vielen 
seiner Zeitgenossen erlangte er schon 
zu Lebzeiten Ruhm und Ansehen. Seine 
Werke wurden nicht nur überall 
aufgeführt, sondern auch ständig 
veröffentlicht. Seine „russischen Lieder“ 
und Polonaisen waren sehr beliebt. In 
den ersten Jahrzehnten des 19. 
Jahrhunderts wurden in den Theatern 
von St. Petersburg und Moskau mit 
großem Erfolg Tragödien von Oserow 
mit Musik von Koslowski aufgeführt. In 
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, 
während des Aufschwungs und der 
Blütezeit der russischen Nationaloper, 
geriet Koslowskis Name jedoch in 



XX века в советском музыкознании 
произошло своеобразное 
возрождение интереса к личности и 
творчеству автора «Фингала». В 
статьях Б. Асафьева (14) и В. 
Прокофьева (165) впервые была дана 
объективная оценка музыкального 
наследия композитора, опубликованы 
ценные сведения о его жизни и 
деятельности. Диапазон 
исследований постепенно 
расширялся. Много новых 
биографических данных о Козловском 
сообщил И. Ф. Бэлза (27). Отдельные 
проблемы стиля и жанров его музыки 
разработаны в трудах П. В. Грачева 
(62), Ю. В. Келдыша (100), О. Е. 
Левашовой (114), Т. Н. Ливановой 
(117). Ценной публикацией явилось 
издание в 1972 году «российских 
песен», а также ряда французских и 
итальянских романсов Козловского в 
первом томе «Памятников русского 
музыкального искусства» (175). 
Однако многие сочинения 
Козловского (в том числе его 
оркестровые партитуры) доныне 
остаются достоянием нотных 
архивов. Творчество этого крупного 
мастера еще ждет дальнейших 
исследований и публикаций. 
 
 
 
 
 
  Биографические данные о 
Козловском небогаты. Известно, что 
он родился в Варшаве в 1757 году, 
музыкальное образование получил в 
капелле кафедрального собора св. 
Яна, в котором затем служил певчим 
и органистом. Первые творческие 
опыты композитора до нас не дошли, 
но можно предположить, что он 
приобрел серьезные 
профессиональные навыки, изучая 
произведения как польских, так и 
зарубежных авторов. Во всяком 
случае, уже ранние его «российские 
песни» и полонезы свидетельствуют о 

Vergessenheit. Erst in den 1920er 
Jahren erlebte die sowjetische 
Musikwissenschaft eine Art 
Wiederbelebung des Interesses an der 
Persönlichkeit und dem Werk des 
Autors von „Fingal“. In Artikeln von B. 
Assafjew (14) und W. Prokofjew (165) 
wurde zum ersten Mal eine objektive 
Bewertung des musikalischen Erbes 
des Komponisten vorgenommen und 
wertvolle Informationen über sein Leben 
und Werk veröffentlicht. Das Spektrum 
der Forschung erweiterte sich 
allmählich. Viele neue biographische 
Daten über Koslowski wurden von I. F. 
Belsa (27) veröffentlicht. Einzelne 
Probleme des Stils und der Gattungen 
seiner Musik wurden in den Arbeiten 
von P. W. Gratschow (62), J. W. 
Keldysch (100), O. E. Lewaschowa 
(114) und T. N. Liwanowa (117) 
entwickelt. Eine wertvolle 
Veröffentlichung war die 1972 
erschienene Ausgabe der „Russischen 
Lieder“ und einiger französischer und 
italienischer Romanzen Koslowskis im 
ersten Band der Monumente der 
russischen Musikkunst (175). Viele von 
Koslowskis Kompositionen 
(einschließlich seiner 
Orchesterpartituren) befinden sich 
jedoch bis heute im Besitz von 
Notenarchiven. Das Werk dieses 
großen Meisters wartet noch auf weitere 
Forschungen und Veröffentlichungen. 
 
  Biografische Daten über Koslowski 
sind nur spärlich vorhanden. Es ist 
bekannt, dass er 1757 in Warschau 
geboren wurde und seine musikalische 
Ausbildung in der Kapelle der 
Johanniskathedrale erhielt, wo er später 
als Kantor und Organist tätig war. Die 
ersten schöpferischen Versuche des 
Komponisten sind nicht überliefert, aber 
es ist anzunehmen, dass er sich durch 
das Studium von Werken polnischer und 
ausländischer Komponisten ernsthafte 
professionelle Fähigkeiten aneignete. 
Auf jeden Fall zeugen bereits seine 
frühen „Russischen Lieder“ und 



прочно усвоенных основах техники 
композиции. В течение нескольких 
лет Козловский был тесно связан с 
семьей Огиньских. Еще в юнце годы 
он был приглашен в качестве учителя 
музыки к детям Тройского воеводы — 
Юзефе и Михалу Клеофасу 
Огияьским; последний стал 
профессиональным композитором 
(см.: 27, 21—24). По предположению 
И. Ф. Бэлзы, Козловский со своими 
воспитанниками неоднократно бывал 
в имении их дяди-—литовского 
гетмана Огиньского. При его дворе 
ставились оперы, исполнялись 
симфонические и камерные 
произведения. Очевидно, в этих 
музыкальных вечерах и спектаклях 
неоднократно выступал и Козловский. 
  В 1786 году, в период русско-
турецкой войны, Козловский вступил 
в ряды русской армии и принимал 
участие в походе на Очаков. Своими 
музыкальными дарованиями он 
обратил на себя внимание князя 
Потемкина, который зачислил его в 
свою свиту и привез в Петербург. Для 
торжества, устроенного 28 апреля 
1791 года Потемкиным в Таврическом 
дворце по случаю взятия Измаила, 
Козловский написал героический 
полонез «Гром победы, раздавайся» 
— произведение, стяжавшее ему 
славу. По-видимому, перу Козловского 
принадлежали и другие музыкальные 
номера этого празднества, в том 
числе обработки русских, украинских 
и молдавских плясок. Судя по 
некоторым данным, к тому же 
времени относится и сочинение 
Козловским оперы «Взятие 
Измаила»1.  
 
1 Сохранился текст этой «лирической 
драмы»: П. Потемкин. «Зельмира и 
Смелон, или Взятие Измаила», Спб., 
1795. 
 
 
С тех пор композитор становится 
широко популярным в Петербурге. 

Polonaisen von den fest erlernten 
Grundlagen der Kompositionstechnik. 
Mehrere Jahre lang war Koslowski eng 
mit der Familie Ogiński verbunden. Als 
junger Mann wurde er als Musiklehrer 
zu den Kindern des Woiwoden von 
Troyes - Józefa und Michał Kleofas 
Ogiński - eingeladen; letzterer wurde ein 
professioneller Komponist (siehe: 27, 
21-24). Nach Angaben von I. F. Belsa 
besuchten Koslowski und seine Schüler 
wiederholt das Anwesen seines Onkels, 
des litauischen Hetmans Ogiński. An 
seinem Hof wurden Opern inszeniert, 
symphonische und kammermusikalische 
Werke aufgeführt. Offenbar nahm 
Koslowski auch an diesen 
musikalischen Abenden und 
Aufführungen teil. 
  1786, während des Russisch-
Türkischen Krieges, schloss sich 
Koslowski der russischen Armee an und 
nahm am Otschakow-Feldzug teil. Seine 
musikalischen Talente erregten die 
Aufmerksamkeit des Fürsten Potjomkin, 
der ihn in sein Gefolge aufnahm und 
nach St. Petersburg brachte. Für die 
Feierlichkeiten, die Potjomkin am 28. 
April 1791 im Tauridenpalast anlässlich 
der Eroberung von Ismael veranstaltete, 
schrieb Koslowski die heroische 
Polonaise „Donner des Sieges, 
erschalle!“ - ein Werk, das ihn berühmt 
machte. Offenbar komponierte 
Koslowski auch andere Musikstücke für 
dieses Fest, darunter Bearbeitungen 
russischer, ukrainischer und 
moldawischer Tänze. Einigen Daten 
zufolge stammt Koslowskis Komposition 
der Oper „Die Einnahme Ismaels“1 aus 
der gleichen Zeit.  
 
 
1 Der Text dieses „lyrischen Dramas“ ist 
erhalten geblieben: P. Potjomkin. 
„Selmira und Smelon oder Die 
Einnahme Ismaels“, St. Petersburg, 
1795. 
 
Von da an wurde der Komponist in St. 
Petersburg sehr populär. 



  В последнее десятилетие XVIII века 
«служилый дворянин» Козловский 
жил у петербургского вельможи Л. А. 
Нарышкина. По воспоминаниям 
современника, в доме богатого 
мецената «с утра до вечера... 
слышались звуки веселья и лира, 
безумный хохот, музыка; весь день 
там ели, смеялись, пели, плясали...» 
(70, 504). На музыкальных вечерах, в 
которых участвовал Козловский, в 
доме Нарышкина выступали 
прославленные музыканты того 
времени: композиторы Сарти, 
Паизиелло, Хандошкин, собиратели 
русских народных песен Трутовский и 
Прач. Козловский и сам внимательно 
изучал русскую народную песню. По 
словам историка Н. Трубицына, он 
«между делом бродил в народе, по 
харчевням и кабакам, прислушивался 
к народным песням, на площадях 
ловил мужиков и баб, заставлял их 
петь у возов или ларей торговцев» 
(199, 18). Тогда же Козловский 
сблизился с литературно-
художественными кругами: в числе 
его близких друзей были поэты Г. Р. 
Державин, Ю. А. Нелединский-
Мелецкий; знаком он был, по-
видимому, и с Н. А. Львовым. 
 
 
  В конце XVIII столетия Козловский 
работал в основном в сфере бытовой 
му́зыки. К атому времени относится 
большинство его «российских песен», 
а также танцевальная музыка: 
полонезы, менуэты, контрдансы для 
фортепиано и для оркестра. 
Козловский был в то время одним из 
немногих русских композиторов, чьи 
сочинения увидели свет при жизни. 
Его песни и полонезы печатались 
отдельными изданиями или 
включались в различные 
музыкальные журналы того времени2.  
 
2 Например, в журнал «Магазин 
общеполезных знаний» (1796, № 1, 
9). 

  Im letzten Jahrzehnt des 18. 
Jahrhunderts lebte Koslowski, ein 
„dienstbarer Adliger“, bei dem St. 
Petersburger Adligen L. A. Naryschkin. 
Nach den Erinnerungen eines 
Zeitgenossen hörte man im Haus des 
reichen Kunstmäzens „von morgens bis 
abends.... die Klänge der Fröhlichkeit 
und der Leiern, das verrückte Lachen, 
die Musik; den ganzen Tag über wurde 
gegessen, gelacht, gesungen, 
getanzt...“ (70, 504). An den 
musikalischen Abenden, an denen 
Koslowski teilnahm, traten in 
Naryschkins Haus die berühmten 
Musiker jener Zeit auf: die Komponisten 
Sarti, Paisiello, Chandoschkin, die 
Sammler russischer Volkslieder 
Trutowski und Pratsch. Koslowski selbst 
beschäftigte sich intensiv mit russischen 
Volksliedern. Dem Historiker N. Trubizyn 
zufolge „wanderte er unter das Volk, in 
Tavernen und Kneipen, hörte sich 
Volkslieder an, fing Männer und Frauen 
auf den Plätzen ein und brachte sie 
dazu, an den Wagen oder Bänken der 
Händler zu singen“ (199, 18). Zur 
gleichen Zeit knüpfte Koslowski enge 
Kontakte zu literarischen und 
künstlerischen Kreisen: zu seinen engen 
Freunden gehörten die Dichter G. R. 
Derschawin, J. A. Neledinski-Melezki; er 
war offenbar mit N. A. Lwow bekannt. 
  Ende des 18. Jahrhunderts arbeitete 
Koslowski hauptsächlich auf dem Gebiet 
der Alltagsmusik. Die meisten seiner 
„russischen Lieder“ und seine 
Tanzmusik: Polonaisen, Menuette und 
Kontretänze für Klavier und Orchester 
gehören in diese Zeit. Koslowski war zu 
dieser Zeit einer der wenigen russischen 
Komponisten, dessen Werke noch zu 
Lebzeiten das Licht der Welt erblickten. 
Seine Lieder und Polonaisen wurden in 
separaten Ausgaben gedruckt oder in 
verschiedene Musikzeitschriften der 
damaligen Zeit aufgenommen2.  
 
2 Zum Beispiel im „Magazin des 
allgemeinen Wissens“ (1796, Nr. 1, 9). 
 



 
О продаже его произведений нередко 
давались подробные объявления в 
газетах 1790-х годов. 
  Однако творческая деятельность 
композитора не ограничивалась лишь 
романсами и музыкой для 
официальных празднеств. К концу 
века он написал также ряд хоровых 
сочинений. В 1797 году вышли два 
духовных произведения для двух 
хоров: «Изми мя, господи» и «Плачу и 
рыдаю»3.  
 
3 Сведения о выходе этих сочинений 
даны в объявлении «Московских 
ведомостей», 1797, 18 марта («Реестр 
равным концертам, молитвам и 
задостойникам», л. 13—14). 
 
 
Эти хоровые опусы предшествовали 
созданному в 1798 году Реквиему—
первому крупному вокально-
инструментальному сочинению 
трагедийного плава. «Бытовая 
сфера» сочинений XVIII века была 
преодолена: композитор вышел за 
пределы чисто бытового искусства и 
начал разрабатывать в своей музыке 
героико-трагическую тему. 
  В начале XIX века круто изменилось 
и служебное положение Козловского. 
В 1799 году он получает место 
«инспектора музыки» петербургских 
театров, и с этого времени вся его 
творческая жизнь тесно связана с 
русским театром. Он работал под 
непосредственным руководством А. 
Л. Нарышкина—главного директора 
«над зрелищами и музыкой». Вскоре 
благодаря своему авторитету и 
зрелому мастерству Козловский 
получил новое высокое назначение: с 
1803 года он занял должность 
«директора музыки императорских 
театров», то есть по существу стал 
руководителем всей музыкально-
театральной жизни Петербурга. 
Козловский заведовал музыкальной 
частью театрального репертуара, 

 
Der Verkauf seiner Werke wurde in den 
Zeitungen der 1790er Jahre oft 
ausführlich beworben. 
  Die schöpferische Tätigkeit des 
Komponisten beschränkte sich jedoch 
nicht auf Romanzen und Musik für 
offizielle Feste. Bis zum Ende des 
Jahrhunderts hatte er auch eine Reihe 
von Chorwerken geschrieben. Im Jahr 
1797 wurden zwei geistliche Werke für 
zwei Chöre veröffentlicht: „Erlöse mich, 
Herr“ und „Ich weine und schluchze“3.  
 
3 Informationen über die 
Veröffentlichung dieser Werke finden 
sich in der Ankündigung von der 
„Moskauer Wedomosti“, 1797, 18. März 
(„Register der gleichen Konzerte, 
Gebete und Fürbitten“, Blatt 13-14). 
 
Diese Chorwerke gingen dem 1798 
komponierten Requiem voraus, dem 
ersten großen vokal-instrumentalen 
Werk mit tragischer Melodie. Die 
„alltägliche Sphäre“ der Werke des 18. 
Jahrhunderts wurde überwunden: der 
Komponist ging über die rein alltägliche 
Kunst hinaus und begann, ein heroisch-
tragisches Thema in seiner Musik zu 
entwickeln. 
  Zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
änderte sich Koslowskis offizielle 
Stellung schlagartig. 1799 wurde er zum 
„Inspektor der Musik“ der St. 
Petersburger Theater ernannt, und von 
diesem Zeitpunkt an war sein gesamtes 
Schaffen eng mit dem russischen 
Theater verbunden. Er arbeitete unter 
der direkten Aufsicht von A. L. 
Naryschkin, dem obersten Direktor 
„über Schauspiel und Musik“. Dank 
seiner Autorität und seines reifen 
Könnens erhielt Koslowski bald eine 
neue hohe Position: ab 1803 übernahm 
er den Posten des „Musikdirektors der 
kaiserlichen Theater“, d.h. er wurde im 
Wesentlichen zum Leiter des gesamten 
Musik- und Theaterlebens von St. 
Petersburg. Koslowski war für den 
musikalischen Teil des 



сочинял музыку к драматическим 
спектаклям, организовывал концерты, 
празднества и балы при дворе. 
Обязанности «директора музыки» 
определили главную, основную 
линию его творчества: Козловский не 
просто сочинял музыку к спектаклям, 
а, в сущности, создавал новый, 
своеобразный синтетический жанр 
«трагедии на музыке», в котором 
основную драматическую нагрузку 
нес на себе оркестр. Музыка 
Козловского к трагедиям Озерова, 
Княжнина, Катенина зачастую 
исполнена философской глубины и 
драматизма. 
  В сфере театральной музыки 
складывалось и симфоническое 
мышление музыканта. Вслед за 
Фоминым он выступил как один из 
основоположников героико-
драматического симфонизма в 
русской музыке XIX века. 
  В 1819 году из-за тяжелой болезни 
Козловский вынужден был оставить 
пост «директора музыки». К 
творческой деятельности он уже не 
вернулся. Скончался Козловский 27 
февраля 1831 года в Петербурге, 
Автор некролога писал: «С именем 
Козловского соединяется множество 
воспоминаний, сладостных для 
русского сердца. Звуки сочиненной 
Козловским музыки раздавались 
некогда в чертогах царских, в палатах 
вельмож и в домах среднего 
сословия!... Осип Антонович 
Козловский был человек добрый, 
тихий, постоянный в дружеских 
связях и оставил после себя хорошую 
память. Имя его займет почетное 
место в истории русской, музыки. 
Русских композиторов вообще очень 
мало, а О. А. Козловский стоит в 
первом ряду между ними»4. 
 
 
 
4 «Московские ведомости», 1831, 21 
марта, с. 1004. 
 

Theaterrepertoires zuständig, 
komponierte Musik für dramatische 
Aufführungen, organisierte Konzerte, 
Festivals und Bälle am Hof. Die 
Aufgaben des „Musikdirektors“ 
bestimmten die Hauptlinie seiner Arbeit: 
Koslowski komponierte nicht nur Musik 
für Theaterstücke, sondern schuf eine 
neue, eigentümliche synthetische 
Gattung der „Tragödie auf Musik“, bei 
der die dramatische Hauptlast vom 
Orchester getragen wurde. Koslowskis 
Musik zu Tragödien von Oserow, 
Knjaschnin und Katenin ist oft voller 
philosophischer Tiefe und Dramatik. 
 
  Das symphonische Denken des 
Musikers entwickelte sich auch auf dem 
Gebiet der Theatermusik. Nach Fomin 
war er einer der Begründer des 
heroisch-dramatischen Symphonismus 
in der russischen Musik des 19. 
Jahrhunderts. 
  Im Jahr 1819 musste Koslowski wegen 
einer schweren Krankheit sein Amt als 
„Musikdirektor“ niederlegen. Er kehrte 
nie wieder zu seiner schöpferischen 
Tätigkeit zurück. Koslowski starb am 27. 
Februar 1831 in St. Petersburg, der 
Verfasser des Nachrufs schrieb: „Mit 
dem Namen Koslowski verbinden sich 
viele Erinnerungen, die dem russischen 
Herzen süß sind. Die Klänge der von 
Koslowski komponierten Musik ertönten 
einst in den königlichen Sälen, in den 
Gemächern des Adels und in den 
Häusern des Bürgertums!... Ossip 
Antonowitsch Koslowski war ein 
liebenswürdiger, ruhiger Mann, der 
beständige Freundschaften pflegte und 
ein gutes Andenken hinterließ. Sein 
Name wird einen ehrenvollen Platz in 
der Geschichte der russischen Musik 
einnehmen. Es gibt nur sehr wenige 
russische Komponisten, und O. A. 
Koslowski steht in der ersten Reihe 
unter ihnen“4. 
 
4 „Moskauer Wedomosti“, 1831, 21. 
März, S. 1004. 
 



  Творческая деятельность 
Козловского в конце XVIII века 
протекала по преимуществу в сфере 
камерной вокальной и 
инструментальной музыки. Важное 
место в его наследии этих лет 
занимает вокальная лирика. 
Камерные сочинения—такие, как 
тридцать «российских песен», 
множество песен на французские и 
итальянские тексты, — были созданы 
к началу нового столетия и долгое 
время сохранялись в русском 
вокальном репертуаре. Тесно 
связанные с традициями домашнего 
музицирования, они в то же время 
значительно раздвигают эти рамки. 
Вокальная лирика Козловского, 
несмотря на ограничение только 
любовной тематикой, по глубине 
музыкального воплощения 
поэтических текстов, по 
разнообразию эмоционального 
содержания превзошла все то, что 
было создано в этом жанре. Не 
случайно современники Козловского 
называли его «творителем нового 
рода российских песен». 
  Издатель песен Козловского И. Д. 
Герстенберг писал, что песни 
композитора «по общему суждению 
всей музыкальной публики весьма 
прекрасны, превосходят большую 
часть наилучших французских, 
немецких и английских песен и ни в 
чем не уступают итальянским»5.  
 
 
5 «Магазин общеполезных знаинй и 
изобретений с присовокуплением 
модного журнала, раскрашенных 
рисунков и музыкальных нот», 1795, 
ч. 2, № 9, с. 9. 
 
Сравнение, приведенное здесь, 
характерно. С одной стороны, оно 
говорит о вкусах публики того 
времени, а с другой— о тех 
источниках, на которые опирался 
композитор. Действительно, сочиняя 
французские романсы и итальянские 

  Koslowskis schöpferische Tätigkeit lag 
Ende des 18. Jahrhunderts vor allem 
auf dem Gebiet der Vokal- und 
Instrumentalkammermusik. Die 
Vokaltexte nehmen einen wichtigen 
Platz in seinem Vermächtnis aus diesen 
Jahren ein. Kammermusikwerke wie die 
dreißig „Russischen Lieder“ und viele 
Lieder auf französische und italienische 
Texte entstanden zu Beginn des neuen 
Jahrhunderts und blieben lange Zeit im 
russischen Vokalrepertoire. Sie sind eng 
mit den Traditionen des heimischen 
Musizierens verbunden und verschieben 
gleichzeitig diese Grenzen erheblich. 
Koslowskis Vokaltexte beschränken sich 
zwar nur auf Liebesthemen, übertreffen 
aber alles, was in diesem Genre bisher 
geschaffen wurde, was die Tiefe der 
musikalischen Umsetzung poetischer 
Texte und die Vielfalt der emotionalen 
Inhalte angeht. Es ist kein Zufall, dass 
Koslowskis Zeitgenossen ihn „den 
Schöpfer einer neuen Art von 
russischen Liedern“ nannten. 
 
 
 
  I. D. Gerstenberg, der Verleger von 
Koslowskis Liedern, schrieb, die Lieder 
des Komponisten seien „nach dem 
allgemeinen Urteil des gesamten 
musikalischen Publikums sehr schön, 
übertreffen die meisten der besten 
französischen, deutschen und 
englischen Lieder und stehen den 
italienischen Liedern in nichts nach“5.  
 
5 „Magazin für allgemeines nützliches 
Wissen und Erfindungen mit Beifügung 
einer Modezeitschrift, kolorierten 
Zeichnungen und musikalischen Noten“, 
1795, Teil 2, Nr. 9, S. 9. 
 
Der hier angestellte Vergleich ist 
bezeichnend. Einerseits spricht er für 
den Geschmack des damaligen 
Publikums, andererseits für die Quellen, 
auf die sich der Komponist stützte. Bei 
der Komposition französischer 
Romanzen und italienischer Canzonen 



канцоны, он следовал определенным 
традициям. Козловский превосходно 
знал и немецкую песню своего 
времени. Образцом для него могли 
быть песни И. Ф. Рейхардта, И. Р. 
Цумштега и Других немецких 
композиторов, отличающиеся 
ясностью формы и развернутостью 
фортепианных партий. 
  Однако истоки «российских песен» 
прежде всего прослеживаются в 
самой русской музыке —в бытовой 
лирике XVIII века (кант, танцевальная 
песня, городской фольклор). 
Общение с русскими просветителями, 
тонкое знание русской поэзии XVIII 
века—-все это помогло Козловскому 
создать поистине оригинальные, 
высокохудожественные вокальные 
миниатюры. Его «российские песни» 
как бы соединяют «век будущий и век 
минувший». С одной стороны, они 
подводят известный итог 
значительному этапу развития 
русской камерной песни второй 
половины XVIII столетия, с другой, по 
верному определению О. Е. 
Левашевой, несут с собой «новое 
романтическое мироощущение. С 
большой эмоциональной 
напряженностью зазвучали в лирике 
Козловского интонации страстного 
порыва, отчаяния, волнующей 
скорби» (114, 49). Эти новаторские 
черты в песнях Козловского 
свидетельствуют о дальнейшем 
развитии вокальной лирики по пути к 
классическому романсу. Важную роль 
«российские песни» Козловского 
сыграли и в творческой эволюции 
самого композитора. Новым 
эмоциональным содержанием, 
разнообразием жанров и форм они 
подготовили создание 
монументальных театральных 
сочинений: в драматических песнях 
Козловского достаточно явственно 
определяется стилистический облик 
позднейших «музыкальных трагедий» 
начала XIX столетия6. 
 

folgte er nämlich bestimmten 
Traditionen. Koslowski besaß auch eine 
ausgezeichnete Kenntnis des deutschen 
Liedguts seiner Zeit. Lieder von I. F. 
Reichardt, I. R. Zumsteeg und anderen 
deutschen Komponisten, die sich durch 
eine klare Form und ausgedehnte 
Klavierpartien auszeichnen, konnten 
ihm als Vorbild dienen. 
  Die Ursprünge der „Russischen Lieder“ 
sind jedoch in erster Linie in der 
russischen Musik selbst zu suchen - in 
der Alltagslyrik des 18. Jahrhunderts 
(Kantus, Tanzlied, städtische Folklore). 
Die Kommunikation mit russischen 
Aufklärern, die genaue Kenntnis der 
russischen Poesie des 18. Jahrhunderts 
- all das half Koslowski bei der 
Schaffung wirklich origineller, höchst 
kunstvoller Vokalminiaturen. Seine  
„Russischen Lieder“ scheinen „das 
Zeitalter der Zukunft und das Zeitalter 
der Vergangenheit“ zu verbinden. 
Einerseits fassen sie eine bedeutende 
Etappe in der Entwicklung des 
russischen Kammergesangs in der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
zusammen, andererseits bringen sie, 
wie O. E. Lewaschewa richtig definierte, 
„eine neue romantische Weltsicht“ mit 
sich. In Koslowskis Texten erklangen mit 
großer emotionaler Intensität die Töne 
des leidenschaftlichen Impulses, der 
Verzweiflung und des erregenden 
Kummers“ (114, 49). Diese innovativen 
Züge in Koslowskis Liedern zeugen von 
der Weiterentwicklung der Vokallyrik auf 
dem Weg zur klassischen Romantik. 
Koslowskis „Russische Lieder“ spielten 
auch für die schöpferische Entwicklung 
des Komponisten selbst eine wichtige 
Rolle. Mit ihrem neuen emotionalen 
Gehalt und ihrer Vielfalt an Gattungen 
und Formen bereiteten sie die 
Schaffung monumentaler theatralischer 
Werke vor: Koslowskis dramatische 
Lieder bestimmen eindeutig die 
stilistische Form der späteren 
„musikalischen Tragödien“ des frühen 
19.Jahrhunderts6. 
 



6 Анализ песен и романсов 
Козловского дан во втором томе 
настоящего издания (94, 207—213). 
 
 
  С традициями бытовой музыки тесно 
соприкасаются танцевальные 
сочинения Козловского. Полонезы, 
контрдансы, менуэты, кадрили были 
широко распространены в русском 
быту конца XVIII— начала XIX века. 
 
  Среди танцевальных жанров особое 
место в творчестве Козловского 
занимают полонезы7.  
 
7 Наряду с полонезами в нотных 
рукописях Козловского представлены 
и другие жанры танцевальной 
музыки: менуэты, контрдансы, 
кадрили, а также народные пляски, 
известные нам по описанию 
потемкинского праздника. «Между 
прочими танцами, — читаем мы у 
Державина, — были также пляски по 
малороссийским и русским простым 
песням, из которых одна ниже сего 
следует» (70, 280). Поэт имел в виду 
хор «На бережку у ставка» в 
обработке Козловского. Перу 
композитора, несомненно, 
принадлежат Молдавская пляска 
(соль мажор) и Контрданс, также 
исполнявшиеся на празднике. В 
Молдавской та же структура 
«нанизывания мотивов», что и в 
пляске «На бережку у ставка». 
 
 
Это закономерно, ибо через жанр 
полонеза осуществлялась связь 
композитора с родной национальной 
почвой. Козловский писал по́лонезы 
на протяжении всего творческого 
пути: первые его сочинения этого 
жанра относятся к 1790-м годам, а 
последние полонезы датируются 1818 
годом. В творчестве Козловского 
получили развитие два типа 
польского танца, сложившихся к 
этому времени: полонез парадный и 

6 Koslowskis Lieder und Romanzen 
werden im zweiten Band der 
vorliegenden Ausgabe analysiert (94, 
207-213). 
 
  Koslowskis Tanzkompositionen stehen 
in engem Kontakt mit den Traditionen 
der Alltagsmusik. Polonaisen, 
Kontretänze, Menuette und Quadrillen 
waren im russischen Alltag des 
ausgehenden 18. und beginnenden 19. 
Jahrhunderts weit verbreitet. 
  Unter den Tanzgattungen nehmen die 
Polonaisen einen besonderen Platz in 
Koslowskis Werk ein7.  
 
7 Neben den Polonaisen finden sich in 
Koslowskis Musikmanuskripten auch 
andere Gattungen von Tanzmusik: 
Menuette, Kontretänze, Quadrillen und 
Volkstänze, die uns aus der 
Beschreibung des Potjomkinschen 
Festes bekannt sind. „Zwischen 
anderen Tänzen“, lesen wir bei 
Derschawin, „gab es auch Tänze auf 
kleinrussische und russische einfache 
Lieder, von denen eines unter diesem 
folgt“ (70, 280). Der Dichter bezog sich 
dabei auf den von Koslowski 
arrangierten Chor „Am Ufer des 
Teiches“. Der Moldawische Tanz (in G-
Dur) und der Kontretanz, die ebenfalls 
auf dem Festival aufgeführt wurden, 
gehören zweifelsohne zum Werk des 
Komponisten. Der Moldawische Tanz 
hat die gleiche Struktur von 
„aufgereihten Motiven“ wie der Tanz 
„Am Ufer des Teiches“. 
 
Das ist nur natürlich, denn durch die 
Polonaise wurde die Verbundenheit des 
Komponisten mit seinem Heimatland 
deutlich. Koslowski schrieb Polonaisen 
während seiner gesamten Laufbahn: 
seine ersten Kompositionen dieser 
Gattung stammen aus den 1790er 
Jahren, seine letzten Polonaisen aus 
dem Jahr 1818. Koslowski entwickelte in 
seinem Werk zwei Arten von polnischen 
Tänzen weiter, die sich bis zu diesem 
Zeitpunkt herausgebildet hatten: die 



полонез камерного, лирического 
плана. 
  Полонезы первого типа создавались 
в основном по случаю официальных 
празднеств в честь знаменательных 
событий и военных побед. Такие 
парадно-церемониальные танцы, как 
правило, предназначались для 
оркестра и хора. Козловский дает им 
специфическую трактовку, связывая 
жанр торжественного полонеза с 
темой патриотизма. К числу наиболее 
значительных «хоровых» полонезов 
композитора принадлежат полонезы, 
исполненные на потемкинском 
празднике по случаю взятия Измаила: 
«Гром победы, раздавайся» (слова 
Державина), «Возвратившись из 
походов» и «Самодержица народа» 
(1791). За ними следуют полонезы: 
«Звук оружиев бессмертных» (1792), 
«Торжествуй, твоя то воля» (слова 
Нелединского-Мелецкого, 1796), 
«Росскими летит странами» (слова 
Державина, 1801) и «Польский с 
хором на победы светлейшего князя 
Михаила Ларионовича Голенищева-
Кутузова Смоленского, спасителя 
Отечества» (слова Н. Николева, 
1813). 
 
 
  Как видно из перечисленных 
сочинений, парадные хоровые 
полонезы явились своеобразным 
откликом композитора на все 
наиболее значительные события 
государственной жизни России. 
Торжественные героические 
полонезы Козловского при всем 
различии тематизма объединяются 
общими музыкальными чертами. Для 
них характерны: фанфарные зовы, 
яркие динамические контрасты, 
эпизоды tutti, чередование полных 
гармоний с унисонамн. Несмотря на 
преобладание типизации и известную 
ограниченность содержания 
парадных полонезов, в творчестве 
Козловского они сыграли 
немаловажную роль: в них 

feierliche Polonaise und die lyrische 
Kammerpolonaise. 
  Polonaisen des ersten Typs wurden 
vor allem anlässlich offizieller 
Feierlichkeiten zu Ehren bedeutender 
Ereignisse und militärischer Siege 
geschaffen. Solche feierlichen Tänze 
waren in der Regel für Orchester und 
Chor bestimmt. Koslowski gibt ihnen 
eine spezifische Interpretation, indem er 
das Genre der feierlichen Polonaise mit 
dem Thema des Patriotismus verknüpft. 
Zu den bedeutendsten „Chor“-
Polonaisen des Komponisten gehören 
die beim Potjomkin-Fest anlässlich der 
Eroberung von Ismael vorgetragenen 
Polonaisen: „Donner des Sieges, 
erschalle“ (Worte von Derschawin), 
„Rückkehr von den Feldzügen“ und 
„Herrscherin des Volkes“ (1791). Es 
folgen folgende Polonaisen: „Der Klang 
unsterblicher Waffen“ (1792), „Triumph, 
dein Wille geschehe“ (Text von 
Neledinski-Melezkij, 1796), „Russland 
fliegt über die Länder“ (Text von 
Derschawin, 1801) und „Polonaise mit 
einem Chor für die Siege des 
Durchlauchtigsten Fürsten Michail 
Larionowitsch Golenischtschew-
Kutusow von Smolensk, Retter des 
Vaterlandes“ (Text von N. Nikolew, 
1813). 
  Wie aus den oben aufgeführten 
Werken hervorgeht, waren die 
feierlichen Chorpolonaisen die originelle 
Antwort des Komponisten auf alle 
bedeutenden Ereignisse des russischen 
Staatslebens. Koslowskis triumphale 
Heldenpolonaisen sind trotz aller 
thematischen Unterschiede durch 
gemeinsame musikalische Merkmale 
geeint. Sie sind gekennzeichnet durch 
Fanfarenrufe, lebhafte dynamische 
Kontraste, Tutti-Episoden und den 
Wechsel von vollen Harmonien mit 
Unisoni. Trotz der vorherrschenden 
Typisierung und des eher begrenzten 
Inhalts der zeremoniellen Polonaisen 
spielten sie eine wichtige Rolle in 
Koslowskis Werk: sie bildeten einen 
monumentalen Chorstil und 



складывался монументальный 
хоровой стиль, вырабатывались 
принципы симфонического мышления 
композитора, они повлияли также на 
хоровые сцены и увертюры ою 
театральной музыки. 
  Классическим образцом танца 
первого типа в творчестве 
Козловского является знаменитый 
полонез «Гром победы, раздавайся». 
Он открывал потемкинский праздник 
28 апреля 1791 года. «Громкая 
музыка его сопровождаем а была 
литаврами и пением»,—читаем мы в 
державинском описании празднества 
(70, 269). Энергичная музыка полна 
патриотического подъема. Яркими 
музыкальными средствами 
(восклицательные интонации, tutti 
оркестра, могучие унисоны) 
композитор передает настроение 
общего ликования. Средняя часть 
полонеза, более камерная по 
фактуре и оркестровке, тематически 
все же не составляет контраста 
первой теме. Благодаря пунктирному 
ритму музыка трио сохраняет 
внутреннюю энергию начального 
образа. Полонез Козловского долгое 
время пользовался широкой 
популярностью н даже выполнял 
функцию государственного гимна. В 
различных вариантах, нередко 
отличающихся от оригинала, 
исполнялся он в течение всего XIX 
века. Одним из таких вариантов 
воспользовался П. И. Чайковский для 
характеристики дворцового быта в 
третьей картине «Пиковой дамы». 
Интересно сопоставление этого 
эпизода с оригиналом Козловского 
(пример 17). Не лишено оснований 
замечание П. Грачева, считающего 
«бытовой» вариант полонеза 
Козловского «несравненно более 
выразительным» (62, 179). 
  Тем же гимническим духом 
проникнут и следующий полонез 
потемкинского праздника — 
«Возвратившись из походов». 
Интонационно тема его близка 

entwickelten die Prinzipien des 
symphonischen Denkens des 
Komponisten; sie beeinflussten auch 
Chorszenen und Ouvertüren für 
Theatermusik. 
 
  Ein klassisches Beispiel für die erste 
Art von Tanz in Koslowskis Werk ist die 
berühmte Polonaise „Donner des 
Sieges, erschalle“. Sie eröffnete das 
Potjomkin-Fest am 28. April 1791. „Ihre 
laute Musik wurde von Pauken und 
Gesang begleitet“, heißt es in 
Derschawinskis Beschreibung der 
Feierlichkeiten (70, 269). Die 
energiegeladene Musik ist voller 
patriotischer Aufmunterung. Mit 
lebhaften musikalischen Mitteln 
(ausrufende Intonationen, Tutti des 
Orchesters und kräftige Unisoni) 
vermittelt der Komponist die Stimmung 
des allgemeinen Jubels. Der Mittelteil 
der Polonaise, der in Struktur und 
Orchesterbesetzung eher 
kammermusikalisch ist, steht thematisch 
nicht im Gegensatz zum ersten Thema. 
Dank des punktierten Rhythmus behält 
die Musik des Trios die innere Energie 
des Anfangsbildes bei. Koslowskis 
Polonaise erfreute sich lange Zeit 
großer Beliebtheit und diente sogar als 
Nationalhymne. In verschiedenen, oft 
vom Original abweichenden Fassungen 
wurde sie während des gesamten 19. 
Jahrhunderts aufgeführt. Tschaikowski 
verwendete eine dieser Varianten, um 
das Palastleben in der dritten Szene der 
„Pique Dame“ zu charakterisieren. Es ist 
interessant, diese Episode mit 
Koslowskis Original zu vergleichen 
(Beispiel 17). P. Gratschows 
Bemerkung, dass Koslowskis 
„alltägliche“ Version der Polonaise 
„unvergleichlich ausdrucksstärker“ ist, 
ist nicht unberechtigt (62, 179). 
  Der gleiche hymnische Geist 
durchdringt auch die nächste Polonaise 
des Potjomkin-Festes – „Rückkehr von 
den Feldzügen“. Ihr Thema ist 
intonatorisch ähnlich wie das der 
vorherigen. Die gemeinsame Tonalität 



предыдущему. Роднит их и общая 
тональность (ре мажор), и образно 
малоконтрастное трио, и обилие 
фанфарных зовов. Любопытно 
оркестровое вступление, 
начинающееся с восходящих тират 
(от доминантового звука к тонике), — 
общий тип интонации, часто 
используемой в XVIII веке в 
западноевропейской музыке 
героического плана. 
  В том же стиле «славы» выдержан и 
третий полонез Козловского 
«Самодержица народа». Однако эти 
два последних полонеза явно 
уступают по своим художественным 
достоинствам первому. 
  К этому же типу принадлежит и 
полонез с хором «Звук оружиев 
бессмертных» (Maestoso, до мажор), 
написанный «для маскарада, 
имевшего место в доме его светлости 
графа Безбородко 29 декабря 1792 
года». Как справедливо отмечает П. 
Грачев, «это произведение по своему 
героико-торжественному характеру 
может служить своеобразным 
дополнением к полонезу „Гром 
победы, раздавайся“» (62, 181). 
  Все рассмотренные нами парадные 
полонезы Козловского целиком 
отвечают стилю русского классицизма 
XVIII века. Но уже в полонезе 
«Росскими летит странами» (1801, по 
случаю коронации Александра I) 
намечается постепенный отход от 
классицистских традиций. Здесь 
державинский текст, более простой н 
непринужденный, нежели прежний 
его «высокий одический штиль», 
вызвал и соответствующую 
музыкальную трактовку. Полонез 
Козловского создан словно «на одном 
дыхании», музыка его полна 
восторженной устремленности. 
Гимничность, приподнятость, 
горделивость, присущие помпезному 
польскому танцу, здесь отсутствуют. 
 
  Дальнейшая эволюция стиля 
наблюдается в хоровых полонезах 

(D-Dur), das phantasievoll kontrastarme 
Trio und die Fülle der Fanfarenrufe sind 
ähnlich. Die Orchestereinleitung, die mit 
aufsteigenden Tiraden (von der 
Dominante zur Tonika) beginnt - eine im 
18. Jahrhundert in der 
westeuropäischen heroischen Musik 
häufig verwendete Intonationsart, - ist 
kurios. 
 
 
  Koslowskis dritte Polonaise, „Die 
Herrscherin des Volkes“, ist im gleichen 
Stil der "Herrlichkeit" gehalten. Diese 
beiden letzten Polonaisen sind jedoch in 
ihrem künstlerischen Wert der ersten 
Polonaise deutlich unterlegen. 
  Zum gleichen Typus gehört die 
Polonaise mit Chor „Der Klang 
unsterblicher Waffen“ (Maestoso, in C-
Dur), geschrieben „für einen 
Maskenball, der am 29. Dezember 1792 
im Hause seiner Durchlaucht Graf 
Besborodko stattfand“. Wie P. 
Gratschow zu Recht bemerkt, „kann 
dieses Werk durch seinen heroischen 
und feierlichen Charakter als eine Art 
Ergänzung zur Polonaise „Donner des 
Sieges, erschalle“ dienen“ (62, 181). 
  Alle von uns betrachteten 
zeremoniellen Polonaisen Koslowskis 
entsprechen ganz dem Stil des 
russischen Klassizismus des 18. 
Jahrhunderts. Doch bereits in der 
Polonaise „Russland fliegt über die 
Länder“ (1801, anlässlich der Krönung 
Alexanders I.) zeichnet sich eine 
allmähliche Abkehr von klassizistischen 
Traditionen ab. Hier gab Derschawinskis 
Text, der einfacher und lockerer war als 
sein vorheriger „hoher odischer Stil“, 
Anlass zu einer entsprechenden 
musikalischen Interpretation. Koslowskis 
Polonaise ist wie „in einem Atemzug“ 
entstanden, ihre Musik ist von 
enthusiastischem Streben erfüllt. Das 
Hymnische, Erhabene und Hochmütige, 
das dem pompösen polnischen Tanz 
innewohnt, fehlt hier. 
  Eine weitere Entwicklung des Stils 
lässt sich in Koslowskis Chorpolonaisen 



Козловского начала XIX века. Самый 
значительный из них— «На победы 
Кутузова» (1813)8.  
 
 
8 П. В. Грачев предполагает о наличии 
других Польских, связанных с темой 
Отечественной войны 1812 года, но, 
видимо, до вас не дошедших (62, 
185). 
 
 
В нем легко прослеживаются новые, 
романтические черты. Очень свежо и 
необычно звучит, например, 
окончание периода в тональности 
.второй ступени (модуляция до 
мажор—ре минор). Между призывным 
началом и лирически окрашенным 
трио яркий контраст. Разнообразна и 
ритмика полонеза, перекликающаяся 
с симфоническими эпизодами 
театральной музыки Козловского. 
Музыка этого полонеза явно овеяна 
романтическим духом эпохи. 
 
 
  Особенно ярко эта тенденция к 
романтизации проявилась в 
полонезах второго типа—лирических. 
По словам О. Е. Левашевой, они 
«открывают перед нами тог важный 
этап в истории танцевального жанра, 
когда из бытового танца вырастает и 
формируется опоэтизированный 
художественный танец эпохи 
романтизма» (114, 65). 
  Развитие лирического полонеза в 
конце XVIII — начале XIX века 
связано с сентименталистскими 
тенденциями искусства того времени. 
Круг образов полонезов этого типа 
явно соприкасается с музыкально-
поэтическим содержанием 
«российских песен». Многие из 
полонезов Козловского, как отмечает 
Ю. В. Келдыш, «украшены в лирико-
элегические, пасторальные и даже 
драматические тона» (100, 144). Как и 
песни, лирические полонезы 
Козловского сразу полюбились 

des frühen 19. Jahrhunderts 
beobachten. Die bedeutendste von 
ihnen ist „Für den Sieg Kutusows“ 
(1813)8.  
 
8 P. W. Gratschow weist darauf hin, dass 
es noch weitere Polnische gibt, die mit 
dem Thema des Vaterländischen 
Krieges von 1812 in Verbindung stehen, 
aber offenbar nicht zu Ihnen gelangt 
sind (62, 185). 
 
In ihr lassen sich leicht neue, 
romantische Züge ausmachen. So klingt 
beispielsweise das Ende der Periode in 
der Tonalität der zweiten Stufe 
(Modulation in C-Dur - d-Moll) sehr 
frisch und ungewöhnlich. Es besteht ein 
lebhafter Kontrast zwischen dem 
ansprechenden Beginn und dem lyrisch 
gefärbten Trio. Auch der Rhythmus der 
Polonaise ist abwechslungsreich und 
erinnert an die symphonischen 
Episoden von Koslowskis Theatermusik. 
Die Musik dieser Polonaise ist eindeutig 
vom romantischen Geist der Epoche 
durchdrungen. 
  Diese Tendenz zur Romantisierung 
war bei der zweiten Art von lyrischen 
Polonaisen besonders ausgeprägt. 
Nach O. E. Lewaschewa „eröffnen sie 
vor uns jene wichtige Etappe in der 
Geschichte der Tanzgattung, in der der 
poetisierte künstlerische Tanz der 
Romantik aus dem Alltagstanz erwächst 
und Gestalt annimmt“ (114, 65). 
 
  Die Entwicklung der lyrischen 
Polonaise im späten 18. und frühen 19. 
Jahrhundert steht im Zusammenhang 
mit den sentimentalen Tendenzen in der 
Kunst jener Zeit. Der Bilderkreis der 
Polonaisen dieses Typs steht eindeutig 
in Kontakt mit dem musikalischen und 
poetischen Inhalt der „Russischen 
Lieder“. Viele von Koslowskis 
Polonaisen sind, wie J. W. Keldysch 
feststellt, „in lyrischen und elegischen, 
pastoralen und sogar dramatischen 
Tönen gehalten“ (100, 144). Wie die 
Lieder wurden auch Koslowskis lyrische 



публике. Они печатались, 
моментально раскупались, нередко 
переписывались от руки, постоянно 
звучали на домашних музыкальных 
вечерах. Немало полонезов сочинено 
Козловским на темы популярных 
тогда в России опер Паизиелло, 
Чимарозы, Россини, Моцарта. Иногда 
источником тематизма служили темы 
инструментальных сочинений. Таков 
полонез на тему из квинтета Плейеля 
(композитора, широко популярного в 
России)9. 
 
 
 
9 О полонезах на «чужие» темы см.: 
100, 155. 
 
  Наибольший интерес представляют 
лирические полонезы Козловского на 
его собственные темы. Отдельные 
пьесы этого жанра, без сомнения, 
навеяны «российскими песнями». 
Воздействия эти были и 
непосредственными, и 
опосредованными. Так, например, 
один из ранних лирических полонезов 
композитора написан на тему песни 
«Я птичкой быть желаю». С 
вокальной лирикой Козловского в 
значительной мере перекликается и 
полонез фа мннор. Его тема и 
тональная окраска напоминают о 
фортепианном вступлении к 
патетической песне «Жизнью я своей 
скучаю». Интонационно тема 
полонеза близка также к песне 
«Сияет солнце за горами». 
  Козловский значительно углубил 
образное содержание полонеза, 
обогатив тем самым русскую 
камерную музыку в целом. Его 
лирические полонезы уже не 
выполняют «прикладной» функции. 
Это — небольшие лирические пьесы 
в ритме польского танца с явной 
тенденцией к психологической 
углубленности. Заметим, что новая 
трактовка танца в то время 
наметилась и в польской музыке. 

Polonaisen von der Öffentlichkeit sofort 
geliebt. Sie wurden gedruckt, waren 
sofort vergriffen, wurden oft von Hand 
kopiert und bei Hausmusikabenden 
immer wieder aufgeführt. Viele 
Polonaisen komponierte Koslowski zu 
den Themen der damals in Russland 
beliebten Opern von Paisiello, 
Cimarosa, Rossini und Mozart. 
Manchmal dienten die Themen von 
Instrumentalwerken als Quelle der 
Thematik. Ein Beispiel dafür ist die 
Polonaise über ein Thema aus dem 
Quintett von Pleyel (einem in Russland 
sehr beliebten Komponisten)9. 
 
9 Zu Polonaisen über „fremde“ Themen 
siehe: 100, 155. 
 
  Von größtem Interesse sind 
Koslowskis lyrische Polonaisen über 
seine eigenen Themen. Einzelne Stücke 
dieser Gattung wurden zweifellos von 
den „Russischen Liedern“ inspiriert. 
Diese Einflüsse waren sowohl direkt als 
auch indirekt. So entstand 
beispielsweise eine der frühen lyrischen 
Polonaisen des Komponisten nach dem 
Thema des Liedes „Ich möchte ein 
Vogel sein“. Auch in der Polonaise in f-
Moll finden sich viele Anklänge an 
Koslowskis Gesangstext. Ihr Thema und 
ihre Klangfärbung erinnern an die 
Klaviereinleitung des pathetischen 
Liedes „Ich vermisse mein Leben“. Auch 
klanglich steht das Thema der 
Polonaise dem Lied „Die Sonne scheint 
hinter den Bergen“ nahe. 
 
  Koslowski vertiefte den imaginativen 
Gehalt der Polonaise erheblich und 
bereicherte damit die russische 
Kammermusik als Ganzes. Seine 
lyrischen Polonaisen erfüllen nicht 
länger eine „angewandte“ Funktion. Sie 
sind kleine lyrische Stücke im Rhythmus 
des polnischen Tanzes mit einer 
deutlichen Tendenz zur psychologischen 
Tiefe. Es sei darauf hingewiesen, dass 
sich zu dieser Zeit auch in der 
polnischen Musik eine neue 



Начало «грустному, 
меланхолическому полонезу» 
положил М. К. Огиньский, ученик 
Козловского. Можно предположить, 
что еще будучи в Польше молодой 
Козловский и сам писал танцы в том 
же духе. 
  Сложившийся тип лирического 
полонеза, как и полонеза героико-
торжественного, имел своя 
характерные музыкальные 
особенности. Их очень верно 
подметила польский музыковед С. 
Лобачевска: «Здесь господствует 
сентиментальный тон, минорный лад 
и мотивы „вздоха". Иногда этот 
сентиментальный тон соприкасается 
с патетикой, но никогда не переходит 
в выражение чувства, которое можно 
было бы назвать героическим» (цит. 
по: 100, 148). Эти черты присущи и 
лирическим полонезам Козловского. 
Композитор стремился придать им 
особую выразительность. 
 
 
  Чувствительностью, нежной 
меланхолией отличается «жалобный» 
полонез соль минор («Polonaise 
plaintif»), также переклика-ющнйся с 
бытовой лирикой конца XVIII века. 
Здесь использованы типичные для 
сентиментальной музыки того 
времени интонации «вздоха», 
задержания, выразительные скачки в 
мелодии. 
  Иногда Козловский наполняет 
лирический поло́нез драматической 
экспрессией. Так, например, в 
полонезе ре минор П. Грачев 
усматривает черты «трагической 
патетики», свойственные театральной 
музыке. Синкопированная ритмика, 
активные мелодические скачки 
способствуют выражению 
драматической напряженности в этой 
музыке (пример 18). 
  Некоторые полонезы Козловского 
отмечены ярко национальным 
колоритом. Таков полонез соль мажор 
(в лидийском ладу). Его светлая 

Interpretation des Tanzes abzeichnete. 
Die Anfänge der „traurigen, 
melancholischen Polonaise“ wurden von 
M. K. Ogiński, einem Schüler 
Koslowskis, gelegt. Es ist anzunehmen, 
dass der junge Koslowski noch in Polen 
selbst Tänze in diesem Sinne schrieb. 
  Die lyrische Polonaise hatte ebenso 
wie die heroische und triumphale 
Polonaise ihre eigenen 
charakteristischen musikalischen 
Merkmale. Sie wurden von der 
polnischen Musikwissenschaftlerin S. 
Lobaczewska sehr treffend beschrieben: 
„Hier herrschen ein sentimentaler Ton, 
eine Moll-Tonart und „Seufzer“-Motive 
vor. Manchmal kommt dieser 
sentimentale Ton mit der Pathetik in 
Berührung, aber er wird nie zu einem 
Gefühlsausdruck, den man als heroisch 
bezeichnen könnte“ (zitiert in: 100, 148). 
Diese Merkmale finden sich auch in 
Koslowskis lyrischen Polonaisen wieder. 
Der Komponist bemühte sich, ihnen 
eine besondere Ausdruckskraft zu 
verleihen. 
  Die „mitleiderregende“ Polonaise in g-
Moll („Polonaise plaintif“), die ebenfalls 
an die häusliche Lyrik des späten 18. 
Jahrhunderts erinnert, ist von 
Sensibilität und sanfter Melancholie 
geprägt. Die für die sentimentale Musik 
dieser Zeit typischen Intonationen des 
„Seufzers“, der Zurückhaltung und der 
ausdrucksvollen Sprünge in der Melodie 
werden hier verwendet. 
  Manchmal verleiht Koslowski der 
lyrischen Polonaise einen dramatischen 
Ausdruck. So sieht P. Gratschow in der 
Polonaise in d-Moll Merkmale der 
„tragischen Pathetik“, die für die 
Theatermusik typisch sind. Synkopische 
Rhythmik und aktive melodische 
Sprünge tragen zum Ausdruck der 
dramatischen Spannung in dieser Musik 
bei (Beispiel 18). 
 
  Einige von Koslowskis Polonaisen 
zeichnen sich durch einen ausgeprägten 
nationalen Charakter aus. Dazu gehört 
die Polonaise in G-Dur (in der lydischen 



живая тема непосредственно ведет к 
лирическим полонезам и некоторым 
мазуркам Шопена. Выразительную 
роль играет изобразительный момент: 
здесь воспроизведен, по указанию 
самого автора, свирельный наигрыш 
польских пастухов—«flûtes des berges 
en Pologne» (пример 19). 
 
  Даже краткий обзор полонезов 
Козловского позволяет судить о 
несомненном расширении образного 
диапазона в трактовке польского 
танца конца XVIII — начала XIX века. 
Все полонезы свидетельствуют о 
высоком профессиональном уровне 
письма композитора, что явно 
возвышает их над огромным 
количеством бытовой танцевальной 
музыки того времени. Если парадные 
«хоровые» полонезы Козловского 
способствовали симфонизаюга 
бытового танца, то противоположная 
тенденция наметилась в полонезах 
лирического плана. Обогатив русскую 
камерно-инструментальную музыку, 
они проложили путь к утонченной 
романтической танцевальной 
миниатюре XIX века. 
 
  Особое место в творчестве 
Козловского занимают 
монументальные хоровые 
произведения крупной формы. 
Созданные одновременно с его 
«российскими песнями» и 
полонезами, они в то же время 
составляют к ним острый контраст. В 
своем величественном Реквиеме и 
хоровых концертах композитор 
решительно отступает от бытовой 
сферы и подготавливает тот строй 
трагической образности, который 
нашел высшее выражение в его 
театральной музыке. 
  Из этих произведений Козловского 
особого внимания заслуживает 
Реквием, исполнявшийся во время 
погребения польского короля 
Станислава Августа Понятовского 25 
февраля 1798 года в петербургской 

Tonleiter). Ihr leichtes und lebendiges 
Thema führt direkt zu lyrischen 
Polonaisen und einigen Mazurken von 
Chopin. Das bildhafte Moment spielt 
eine ausdrucksstarke Rolle: hier wird 
nach den Anweisungen des Autors das 
Pfeifen der polnischen Hirten 
wiedergegeben – „flûtes des berges en 
Pologne“ (Beispiel 19). 
  Selbst ein kurzer Überblick über 
Koslowskis Polonaisen erlaubt ein Urteil 
über die unzweifelhafte Erweiterung des 
figurativen Spektrums in der 
Interpretation des polnischen Tanzes 
des späten 18. und frühen 19. 
Jahrhunderts. Alle Polonaisen zeugen 
von dem hohen professionellen Niveau 
der Komposition des Komponisten, das 
sie deutlich über die große Menge der 
alltäglichen Tanzmusik der Zeit erhebt. 
Während Koslowskis „chorische“ 
Paradepolonaisen zur Symphonisierung 
des Alltagstanzes beitrugen, zeichnete 
sich in den Polonaisen mit lyrischem 
Grundriss die entgegengesetzte 
Tendenz ab. Nachdem sie die russische 
Kammermusik bereichert hatten, 
ebneten sie den Weg für die raffinierte 
romantische Tanzminiatur des 19. 
Jahrhunderts. 
  Monumentale Chorwerke in großer 
Form nehmen einen besonderen Platz 
in Koslowskis Schaffen ein. Sie 
entstanden zur gleichen Zeit wie seine  
„Russischen Lieder“ und Polonaisen 
und bilden gleichzeitig einen scharfen 
Kontrast zu ihnen. In seinem 
majestätischen Requiem und den 
Chorkonzerten verlässt der Komponist 
entschieden die alltägliche Sphäre und 
bereitet die Struktur der tragischen 
Bildsprache vor, die in seiner 
Theatermusik ihren höchsten Ausdruck 
fand. 
 
  Von diesen Werken Koslowskis 
verdient das Requiem, das anlässlich 
der Beerdigung des polnischen Königs 
Stanislaw August Poniatowski am 25. 
Februar 1798 in der katholischen Kirche 
von St. Petersburg aufgeführt wurde, 



католической церкви. Это 
произведение крупного вокально-
инструментального жанра 
сконцентрировало в себе те стороны 
дарования Козловского, которые 
постепенно вызревали в его лирико-
драматических песнях и полонезах. 
Высокий трагизм, философская 
лирика, героический пафос, 
«неистовый» драматизм — вот те 
образные черты, которые получат в 
дальнейшем широкое развитие в его 
музыке к трагедиям, в замечательных 
симфонических увертюрах. Опираясь 
на образцы аналогичного жанра 
западноевропейской музыки 
(реквиемы В. Манфредини, Дж. 
Паизиелло, Д. Чимарозы, В. 
Моцарта), Козловский создал 
удивительно цельное по замыслу, 
эмоциональному строю и 
музыкальному воплощению 
сочинение, органично соединяющее 
черты культового и светского 
искусства, традиционного духовного 
жанра и экспрессивной, даже 
эффектной театральности. 
  Монументальную многочастную 
композицию открывает традиционный 
вступительный номер Requiem. 
Медленное вступление (Adagio, ми-
бемоль минор), основанное на мерно 
покачивающихся синкопированных 
аккордах оркестра, создает скорбное 
настроение. Торжественно и в то же 
время напряженно звучит оркестр с 
органом. Выразительны 
«ламентозные» интонации 
солирующих струнных перед 
вступлением хора. В просветленном 
среднем разделе (ми-бемоль мажор) 
особую экспрессию создают 
переклички сопрано и альтов с 
тенорами и басами. Завершается 
весь номер разделом Kyrie eleison. 
Хоровое и оркестровое tutti, 
сумрачная тональность ми-бемоль 
минор — все придает этой музыке 
драматическую окраску. В конце 
скорбно-патетический характер 
постепенно смягчается. 

besondere Aufmerksamkeit. In diesem 
Werk der großen Vokal- und 
Instrumentalgattung konzentrierten sich 
jene Aspekte von Koslowskis Talent, die 
in seinen lyrischen und dramatischen 
Liedern und Polonaisen allmählich 
reiften. Hohe Tragik, philosophische 
Lyrik, heroisches Pathos und „wütender“ 
Dramatismus - das waren die 
phantasievollen Merkmale, die später in 
seiner Musik für Tragödien und in 
seinen bemerkenswerten 
symphonischen Ouvertüren weit 
verbreitet sein sollten. Nach dem Vorbild 
ähnlicher Gattungen in der 
westeuropäischen Musik (Requiems von 
F. Manfredini, G. Paisiello, D. Cimarosa 
und W. Mozart) schuf Koslowski ein 
Werk, das in seiner Konzeption, seiner 
emotionalen Struktur und seiner 
musikalischen Umsetzung 
bemerkenswert ganzheitlich ist und 
organisch Merkmale der kultischen und 
weltlichen Kunst, der traditionellen 
geistlichen Gattung und der 
expressiven, ja spektakulären Theatralik 
miteinander verbindet. 
  Die monumentale mehrteilige 
Komposition beginnt mit der 
traditionellen Requiem-
Eröffnungsnummer. Die langsame 
Einleitung (Adagio, es-Moll), die auf den 
bedächtig schwingenden synkopischen 
Akkorden des Orchesters basiert, 
erzeugt eine schwermütige Stimmung. 
Das Orchester und die Orgel klingen 
feierlich und gleichzeitig angespannt. 
Ausdrucksstark sind die „lamentosen“ 
Intonationen der Solostreicher vor dem 
Einsetzen des Chores. Im leuchtenden 
Mittelteil (Es-Dur) erzeugen die 
Wechselgespräche von Sopranen und 
Altstimmen mit Tenören und Bässen 
eine besondere Ausdruckskraft. Die 
gesamte Suite schließt mit dem Kyrie 
eleison. Die Tutti des Chors und des 
Orchesters, die düstere Tonalität von es-
Moll - all das verleiht dieser Musik ein 
dramatisches Kolorit. Am Ende wird der 
schwermütige und pathetische 
Charakter allmählich gemildert. 



  Яркая театральность присуща 
следующему номеру, Dies irae (№ 2). 
Эта картина «страшного суда». Ее 
напряженный драматизм 
подчеркивается и темпом (Allegro 
agitato), и тональной окраской (до 
минор), и контрастной динамикой. 
Музыка звучит «на одном дыхании», 
каждый раздел этой трехчастной 
формы построен по принципу 
большого динамического 
нарастания—от pp до ff и fff. 
Оркестровая партия несет на себе 
основную образно-дииамнческую 
нагрузку. Быстрый темп, 
тремолирующие басы, энергичные 
взлеты с подхватом хора в моментах 
кульминации—все здесь направлено 
на раскрытие «бушующих страстей», 
музыка напомннает «фуриоз- ные» 
образы глюковских опер. Средняя 
часть продолжает развивать 
основную драматическую образную 
сферу. Она выразительно оттенена 
мрачной тональной краской (ми-
бемоль мянор), концентрацией 
ниспадающей секундовой «интонации 
плача», приглушенной звучностью. В 
конце ее вдруг наступает 
неожиданный «взрыв» на гармонии 
увеличенного квинтсекстаккорда 
двойной доминанты до минора. 
Трагнчно звучит заключительная 
речитативная интонация хора, 
оставляя впечатление неизбывного 
горя (пример 20). 
  Яркий контраст предшествующим, 
как бы вступительным разделам 
Реквиема составляют следующие два 
сольных номера. Первый из них—
Tuba mirum (№ 3)—предназначен для 
солирующего баса. Развернутая ария 
виртуозного плана отличается гибкой, 
разнообразной ритмикой, широкими 
мелодическими скачками. Основную 
нагрузку несут духовые инструменты 
(валторны, трубы, тромбоны), 
красочны сопоставления волевых 
фанфарных призывов с 
«ламентозной» темой солирующего 
гобоя. 

  Die nächste Nummer, Dies irae (Nr. 2), 
ist von einer lebhaften Theatralik 
geprägt. Dies ist das Bild eines 
„schrecklichen Urteils“. Die intensive 
Dramatik wird durch das Tempo (Allegro 
agitato), die Klangfärbung (c-Moll) und 
die kontrastierende Dynamik 
unterstrichen. Die Musik erklingt „in 
einem Atemzug“, jeder Abschnitt dieser 
dreisätzigen Form ist auf dem Prinzip 
eines großen dynamischen Aufbaus 
aufgebaut - von pp bis ff und fff. Die 
Orchesterstimme trägt die Hauptlast der 
Figuration und der Dynamik. Das 
schnelle Tempo, die tremolierenden 
Bässe, die energischen Aufschwünge 
des Chors, der sich in den Momenten 
des Höhepunkts steigert - alles zielt 
darauf ab, „rasende Leidenschaften“ zu 
offenbaren, und die Musik erinnert an 
die „furioso“-Bilder der Gluckschen 
Opern. Der Mittelteil entwickelt die 
wichtigsten dramatischen Bilder weiter. 
Er wird durch eine düstere Klangfärbung 
(es-Moll), die Konzentration der 
absteigenden zweiten „Klageintonation“ 
und gedämpfte Klänge ausdrucksvoll 
schattiert. Am Ende kommt es zu einer 
unerwarteten „Explosion“ in der 
Harmonie eines übermäßigen 
Quintsextakords der Doppeldominante 
in c-Moll. Die abschließende 
rezitativische Intonation des Chors klingt 
tragisch und hinterlässt einen Eindruck 
von unerschöpflicher Trauer (Beispiel 
20). 
  Die beiden folgenden Solonummern 
bilden einen lebhaften Kontrast zu den 
vorangehenden, scheinbar einleitenden 
Abschnitten des Requiems. Die erste 
von ihnen - Tuba mirum (Nr. 3) - ist für 
den Solobass bestimmt. Die 
ausgedehnte Arie, ein virtuoser Plan, 
zeichnet sich durch flexible und 
abwechslungsreiche Rhythmen und 
weite melodische Sprünge aus. Die 
Hauptlast wird von den Bläsern (Hörner, 
Trompeten und Posaunen) getragen, 
und die Gegenüberstellung der 
eigenwilligen Fanfarenrufe mit dem 



 
 
  Следующий за этой сдержанно 
мужественной музыкой эпизод Judex 
ergo (№ 4) исполняется женскими 
голосами (два сопрано и альт). 
Трогательная, печальная, искренняя 
музыка развивает интонацию плача 
из Dies irae, передавая глубокую 
скорбь. Голоса постепенно 
складываются в ансамбль: тему 
первой части ведет первое сопрано, 
во второй (мажорной) части начинает 
второе сопрано, а затеи к нему 
присоединяется альт, образуя дуэт, в 
репризе звучит уже терцет голосов. 
Этот номер приближается по 
характеру к оперному ансамблю и 
привлекает выразительной 
оркестровкой, в которой большую 
роль играют солирующие тембры 
виолончели, гобоя. 
 
  Три последующих эпизода Реквиема 
(№ 5, 6 и 7) как бы составляют 
небольшой цикл, объединенный 
образно и тоиально (соль— Ми-
бемоль—соль). Первый из них — 
Confutatis—открывается характерной 
двухэлементной темой оркестра: 
мужественным героическим 
интонациям басов отвечает 
экспрессивная лирическая мелодия 
скрипок (вспоминаются аналогичные 
примеры из симфоний Моцарта, 
ранних сочинений Бетховена). За 
героическим речитативом 
солирующего баса следует 
сдержанная, благородная по музыке 
ария. Красочны и даже романтичны 
тональные сопоставления на 
протяжении всей средней части арии 
баса. Композитор дает здесь полный 
терцовый цикл (соль—Си-бемоль — 
си-бемоль — ми-бемоль—До-
бемоль—Ми-бемоль—соль). 
  Следующий номер — Lacrymosa 
воспринимается как развернутая 
середина трехчастного цикла, 
порученная хору. В отличие от 
Ьасгутоза в моцартовском Реквиеме, 

„lamentoso“-Thema der Solo-Oboe ist 
farbig. 
  Die Episode Judex ergo (Nr. 4), die auf 
diese zurückhaltende männliche Musik 
folgt, wird von Frauenstimmen 
gesungen (zwei Soprane und eine 
Altstimme). Die anrührende, traurige, 
aufrichtige Musik entwickelt die 
Intonation der Klage aus dem Dies irae 
und vermittelt tiefen Kummer. Die 
Stimmen bilden allmählich ein 
Ensemble: das Thema des ersten 
Satzes wird vom ersten Sopran 
angeführt, im zweiten (großen) Satz 
setzt der zweite Sopran ein, und die 
Altstimme tritt hinzu und bildet ein Duett, 
während in der Reprise bereits ein 
Terzett von Stimmen zu hören ist. Diese 
Nummer hat den Charakter eines 
Opernensembles und besticht durch 
ihre ausdrucksstarke Orchestrierung, in 
der die Soloklänge von Cello und Oboe 
eine große Rolle spielen. 
  Die drei folgenden Episoden des 
Requiems (Nr. 5, 6 und 7) scheinen 
einen kleinen Zyklus zu bilden, der 
figurativ und tonal (G - Es - G) vereint 
ist. Die erste dieser Episoden - 
Confutatis - beginnt mit einem 
charakteristischen zweiteiligen 
Orchesterthema: den mutigen 
heroischen Intonationen der Bässe steht 
eine ausdrucksstarke lyrische Melodie 
der Violinen gegenüber (ähnliche 
Beispiele aus Mozarts Sinfonien und 
Beethovens Frühwerk kommen einem in 
den Sinn). Auf das heroische Rezitativ 
des Solobasses folgt eine 
zurückhaltende, musikalisch edle Arie. 
Die klanglichen Gegenüberstellungen im 
Mittelteil der Bassarie sind farbenreich 
und sogar romantisch. Der Komponist 
bietet hier einen vollständigen 
Terzzyklus (G - B - B - Es - Ces - Es - 
G). 
 
  Die nächste Nummer, Lacrymosa, wird 
als erweiterter Mittelteil eines 
dreiteiligen Zyklus wahrgenommen, der 
dem Chor anvertraut ist. Im Gegensatz 
zum Fagott in Mozarts Requiem gibt 



Козловский дает иную, более 
просветленную трактовку 
традиционного текста. Характерны 
яркие динамические контрасты, 
господствует мажорный лад. Строгий 
гармонический хоровой склад 
изложения сближает этот номер с 
начальным Requiem и серединой Dies 
irae. 
  По тональной окраске и ряду 
приемов следующий эпизод— Domine 
Jesu Christe перекликается с 
Confutatis: тот же состав оркестра, та 
же тональность соль минор, та же 
мужественная сдержанность в 
вокальной партии (солирующий 
тенор). Все это создает впечатление 
репризы трехчастного цикла. 
 
  Sanctus и Benedictus (№ 8 и 9) 
составляют двухчастный цикл. В 
эпизоде Sanctus основную функцию 
выполняют наряду с хором духовые 
инструменты, струнные же выступают 
только в кульминационных моментах. 
Контрастом служит камерный по 
звучанию Benedictus. Эта часть, 
порученная солирующему сопрано, 
открывается выразительной 
романтической мелодией скрипок. 
Партия сопрано далее развивает эту 
инструментальную тему (пример 21). 
 
  Следующие три эпизода служат 
своеобразной репризой всего 
сочинения в целом. Agnus Dei (№ 10) 
создает тональную репризу ко 
второму номеру цикла (до минор). 
Хоровой эпизод Quia pius es (№11) 
служит переходом к обобщающей 
репризе, где повторяется 
тематический материал первого 
номера в той же тональности ми-
бемоль минор. Произведение 
завершается просветленной кодой 
(хор Salve Regina, № 13), тематически 
перекликающийся с центральными 
номерами композиции (Tuba mirum и 
Lacrymosa). 
  В русской хоровой музыке конца 
XVIII века Реквием Козловского 

Koslowski eine andere, aufgeklärtere 
Interpretation des traditionellen Textes. 
Charakteristisch sind die lebhaften 
dynamischen Kontraste und die 
Vorherrschaft der Dur-Tonart. Die 
strenge harmonische Chorstruktur der 
Vertonung bringt diese Suite näher an 
das eröffnende Requiem und die Mitte 
des Dies irae. 
  Die nächste Episode, Domine Jesu 
Christe, erinnert in Bezug auf die 
Klangfarbe und eine Reihe von 
Techniken an Confutatis: dieselbe 
Orchesterkomposition, dieselbe 
Tonalität in g-Moll, dieselbe mutige 
Zurückhaltung in der Gesangsstimme 
(Solotenor). All dies erweckt den 
Eindruck einer Reprise eines dreiteiligen 
Zyklus. 
  Sanctus und Benedictus (Nr. 8 und 9) 
bilden einen zweiteiligen Zyklus. In der 
Sanctus-Episode übernehmen Bläser 
zusammen mit dem Chor die 
Hauptfunktion, während die Streicher 
nur an den Höhepunkten auftreten. Das 
Benedictus, das einen 
kammermusikalischen Klang hat, dient 
als Kontrast. Dieser Abschnitt, der der 
Sopransolistin anvertraut ist, beginnt mit 
einer ausdrucksstarken romantischen 
Melodie der Violinen. Die Sopranstimme 
entwickelt dieses instrumentale Thema 
weiter (Beispiel 21). 
  Die folgenden drei Episoden dienen als 
eine Art Reprise des Gesamtwerks. Das 
Agnus Dei (Nr. 10) bildet eine tonale 
Reprise der zweiten Nummer des 
Zyklus (in c-Moll). Die Chorepisode Quia 
pius es (Nr. 11) dient als Übergang zur 
generalisierenden Reprise, in der das 
thematische Material der ersten 
Nummer in derselben Tonart (es-Moll) 
wiederholt wird. Das Werk schließt mit 
einer erhellenden Coda (Chor Salve 
Regina, Nr. 13), die thematisch an die 
zentralen Nummern der Komposition 
(Tuba mirum und Lacrymosa) anknüpft. 
 
 
  In der russischen Chormusik des 
späten 18. Jahrhunderts ragt 



выделяется как единственное в своем 
роде вокально-инструментальное 
сочинение. Здесь полностью 
проявилось высокое мастерство 
композитора в овладении крупной 
формой как в плане хорового письма, 
так и в аспекте симфонического 
ра́звития. Йрямой путь отсюда лежит 
к театральной музыке Козловского, 
где найденные в Реквиеме 
художественные принципы получат 
еще более яркое, разностороннее 
воплощение. 
 
  Основной сферой деятельности 
Козловского с начала XIX века 
становится театральная музыка, 
точнее—музыка к произведениям 
трагедийного жанра10.  
 
10 Интерес к театру наблюдался у 
Козловского и раньше, в конце XVIII 
века. Его перу принадлежат три 
оперы: героическая—«Взятие 
Измаила» и две комические—
«Новорожденный» («Le nouveau nè) 
на французский текст и «Олинька» 
(по либретто А. М. Белосельского-
Велозерского). Партитуры опер не 
сохранились). Отдельные вокальные 
номера из комических опер включены 
и состав его «российских песен» и 
французских романсов (см.: 175, 
373—376). 
 
 
Именно здесь ярче всего проявилось 
драматическое дарование 
композитора, именно здесь он 
выступил как выдающийся 
симфонист. 
  Возникновение в эпоху 
Просвещения таких синтетических 
жанров, как мелодрама и «трагедия с 
музыкой», было созвучно времени. 
Эстетика классицизма выдвинула 
одну из центральных проблем 
искусства — проблему трагического. 
Отсюда — возрождение на новых 
эстетических основаниях жанра 
античной трагедии. «Вечные» 

Koslowskis Requiem als ein 
einzigartiges vokal-instrumentales Werk 
heraus. Hier zeigt sich die hohe 
Meisterschaft des Komponisten in der 
großen Form, sowohl in Bezug auf die 
Chorkomposition als auch auf die 
symphonische Entwicklung, in vollem 
Umfang. Von hier aus führt der direkte 
Weg zu Koslowskis Theatermusik, in der 
die künstlerischen Prinzipien des 
Requiems noch anschaulicher und 
vielseitiger zum Tragen kommen 
werden. 
 
  Anfang des 19. Jahrhunderts wurde 
Koslowskis Hauptbetätigungsfeld die 
Theatermusik, genauer gesagt die 
Musik für Werke des Genres Tragödie10.  
 
 
10 Koslowski hatte sich schon früher, 
Ende des 18. Jahrhunderts, für das 
Theater interessiert. Er schrieb drei 
Opern: die heroische Oper „Die 
Einnahme Ismaels“ und zwei komische 
Opern – „Die Neugeborenen“ (Le 
nouveau nè) nach einem französischen 
Text und „Olinka“ (nach einem Libretto 
von A. M. Beloselski-Weloыerski). Die 
Partituren der Opern sind nicht erhalten 
geblieben). Einzelne Gesangsnummern 
aus komischen Opern sind auch in 
seinen „Russischen Liedern“ und 
französischen Romanzen enthalten 
(siehe: 175, 373-376). 
 
Hier kam die dramatische Begabung 
des Komponisten am deutlichsten zum 
Ausdruck, und hier entwickelte er sich 
zu einem herausragenden Symphoniker. 
 
  Das Aufkommen synthetischer 
Gattungen wie des Melodrams und der 
„Tragödie mit Musik“ während der 
Aufklärung war zeitgemäß. Die Ästhetik 
des Klassizismus stellte eines der 
zentralen Probleme der Kunst in den 
Vordergrund - das Problem des 
Tragischen. So kam es zu einer 
Wiederbelebung der Gattung der 
antiken Tragödie auf neuen 



античные сюжеты получили новое 
прочтение. По-новому предстали 
перед художниками извечные темы 
гражданского долга, подвига, борьбы 
героя с судьбой. Не столько «трагизм 
состояния», сколько «трагизм 
действия» раскрывается в 
произведениях революционного 
классицизма. Новая трактовка 
мифологических сюжетов в 
западноевропейском музыкальном 
искусстве получила свое развитие в 
реформаторских «музыкальных 
трагедиях» Глюка. Принцип 
действенности, конфликтности нашел 
отражение и в музыке 
предбетховенской поры. Сила 
трагического конфликта породила 
искусство больших масштабов, 
широкого массового характера. 
  Связь жанра трагедии с музыкой 
общеизвестна. Еще в античном мире 
она находила выход в определенных 
драматургических соотношениях 
музыки и речи, музыки и пластики, 
речи и хорового звучания. Возникшие 
в последней трети XVIII века жанры 
мелодрамы и «трагедии с музыкой» 
также связаны с логикой 
инструментально-симфонического 
мышления. Главной опорой 
композиции, музыкально-
драматургическим стержнем 
становится в них оркестр, который 
выполняет функцию симфонического 
обобщения. Оба жанра в известной 
степени занимают промежуточное 
положение между оперой-трагедией и 
новым симфоническим стилем 
революционной эпохи. 
 
 
  В России, как и на Западе, 
музыкальная эстетика 
революционного классицизма, 
связанная с творчеством Глюка, 
явилась огромным стимулом к 
развитию трагедийной темы и 
драматического симфонизма. 
Появление в русской музыке такого 
сочинения, как мелодрама «Орфей» 

ästhetischen Grundlagen. Die „ewigen“ 
antiken Themen erhielten eine neue 
Lesart. Neu erschienen vor den 
Künstlern die ewigen Themen der 
Bürgerpflicht, der Heldentat, des 
Kampfes des Helden mit dem Schicksal. 
In den Werken des revolutionären 
Klassizismus zeigt sich weniger die 
„Staatstragödie“ als vielmehr die 
„Tragödie der Handlung“. Eine neue 
Interpretation mythologischer Themen in 
der westeuropäischen Musikkunst 
wurde in Glucks reformistischen  
„musikalischen Tragödien“ entwickelt. 
Das Prinzip der Wirksamkeit und des 
Konflikts spiegelt sich auch in der Musik 
der Vor-Beethoven-Zeit wider. Die Kraft 
des tragischen Konflikts führte zu einer 
Kunst von großem Ausmaß und breitem 
Massencharakter. 
  Die Verbindung zwischen der Gattung 
der Tragödie und der Musik ist bekannt. 
Schon in der Antike fand sie ihren 
Ausdruck in bestimmten 
dramaturgischen Korrelationen 
zwischen Musik und Sprache, Musik 
und Plastizität, Sprache und Chorklang. 
Auch die Gattungen Melodram und 
„Tragödie mit Musik“, die im letzten 
Drittel des 18. Jahrhunderts aufkamen, 
sind mit der Logik des instrumentalen 
und symphonischen Denkens 
verbunden. Das Orchester, das die 
Funktion der symphonischen 
Verallgemeinerung übernimmt, wird zur 
tragenden Säule der Komposition und 
zum musikalisch-dramaturgischen Kern. 
Beide Gattungen nehmen 
gewissermaßen eine Zwischenstellung 
zwischen der Operntragödie und dem 
neuen symphonischen Stil der 
Revolutionszeit ein. 
  In Russland wie im Westen war die 
musikalische Ästhetik des 
revolutionären Klassizismus, die mit 
dem Werk von Gluck verbunden war, 
ein großer Anreiz für die Entwicklung 
von Tragödienthemen und dramatischer 
Symphonik. Das Auftauchen eines 
Werks wie Fomins Melodrama 
„Orpheus“ (1792) in der russischen 



Фомина (1792), исторически 
закоиомерио. В дальнейшем 
развитии трагедийной тематики и 
героико-драматического симфонизма 
огромную роль сыграл Козловский. В 
своеобразном жанре «трагедии на 
музыке» он подготовил почву, с одной 
стороны, для появления русской 
исторической оперы, с другой— для 
обобщенно-программного 
драматического симфонизма XIX 
века. Театральная музыка 
Козловского связана в основном с 
отечественной драматургией. 
  Русская классицистская трагедия в 
начале нового века существенно 
обновляется. Сохраняя типичные 
сюжеты античных и библейских 
преданий, авторы все чаще 
обращаются к национально-
историческим темам, воспевая 
героизм русского народа, поднимая 
патриотический дух зрителя — 
современника и участника 
наполеоновских войн. Значительную 
эволюцию претерпевает и 
литературный стиль русской 
трагедии. Ее образный строй как бы 
смягчается под воздействием новых 
сентименталистских и романтических 
тенденций. Наступает процесс 
«лиризации» жанра, дающий широкий 
простор и для музыкального 
воплощения трагических образов. 
 
  Эти новые черты жанра ярче всего 
проявились в трагедиях В. А. 
Озерова. «Героико-чувствительная» 
направленность его трагедий создала 
им огромный успех на сцене. В них 
русский драматург тонко ощутил 
требования своего времени. 
Героическая тематика озеровских 
трагедий, сильные чувства их героев, 
простой и звучный язык нашли 
прямой отклик и в актерской игре того 
времени. В трагедиях Озерова 
блистали Семенова, Яковлев, 
Шушерин. Плавильщиков —все 
лучшие мастера русской сцены 
начала XIX века. 

Musik ist historisch legitim. Koslowski 
spielte eine große Rolle bei der 
Weiterentwicklung der Tragödienthemen 
und der heroisch-dramatischen Sinfonik. 
Mit der besonderen Gattung der 
„Tragödie auf Musik“ bereitete er zum 
einen den Boden für die Entstehung der 
russischen historischen Oper und zum 
anderen für den allgemeinen und 
programmatischen dramatischen 
Symphonismus des 19. Jahrhunderts. 
Koslowskis Theatermusik ist vor allem 
mit der russischen Dramaturgie 
verbunden. 
  Die russische klassizistische Tragödie 
erfuhr zu Beginn des neuen 
Jahrhunderts eine bedeutende 
Erneuerung. Unter Beibehaltung der 
typischen Handlungen der antiken und 
biblischen Legenden wenden sich die 
Autoren zunehmend national-
historischen Themen zu, verherrlichen 
das Heldentum des russischen Volkes 
und wecken den patriotischen Geist des 
Publikums - eines Zeitgenossen und 
Teilnehmers der napoleonischen Kriege. 
Der literarische Stil der russischen 
Tragödie erfährt eine bedeutende 
Entwicklung. Ihre Bildsprache wird unter 
dem Einfluss neuer sentimentaler und 
romantischer Tendenzen weicher. Es 
findet ein Prozess der „Lyrikalisierung“ 
des Genres statt, der einen breiten 
Spielraum für die musikalische 
Verkörperung tragischer Bilder eröffnet. 
  Diese neuen Merkmale des Genres 
kamen am deutlichsten in den 
Tragödien von W. A. Oserow zum 
Ausdruck. Die „heroisch-sensible“ 
Ausrichtung seiner Tragödien verhalf 
ihnen zu einem großen Erfolg auf der 
Bühne. In ihnen spürte der russische 
Dramatiker auf subtile Weise die 
Anforderungen seiner Zeit. Die 
heroischen Themen der Tragödien 
Oserows, die starken Gefühle ihrer 
Figuren, die einfache und klangvolle 
Sprache fanden eine direkte Resonanz 
im Schauspiel der damaligen Zeit. In 
den Tragödien Oserows glänzten 
Semjonowa, Jakowlew, Schuscherin, 



 
 
 
  Возвышенно-страстная 
эмоциональность трагедий Озерова 
породила и наполненную 
драматизмом, высоким 
благородством музыку Козловского, 
которая в значительной мере 
определила весь облик русской 
трагедии этих героических лет. 
Первой «музыкальной трагедией» 
Озерова и Козловского, принесшей 
обот заслуженный успех, была 
трагедия «Эдип в Афинах» (1804). 
Озеров, разрабатывая античный 
сюжет, опирался не столько на 
Вариант Софокла, сколько на 
произведение французского 
драматурга Дюси «Эдип в Колоне», 
превратившего суровое античное 
предание о судьбе царя Эдипа в 
сентиментальную психологическую 
драму. Конец трагедии показывает 
полный отход от античного 
первоисточника: наказав зло и порок, 
русский драматург таким образом 
разрушил весь этический смысл 
предания11.  
 
11 Вяземский писал, что 
первоначально Озеров «хотел 
перенести в свою трагедию 
прекрасный конец Софокловый, но 
один актер, в школе Сумарокова 
воспитанный, испугал его, 
предсказывая, что публика дурно 
примет конец, столь противный 
общим понятиям о цели 
драматических творений, и родил в 
нем мысль .развивать трагедию 
смертью Креона. Озеров принял его 
совет и лишил себя н нас случая 
поанакомиться со 
сверхъестественными окончаниями 
древнего театра» (41, 21). 
 
 
Но, несмотря на традиционную 
концовку, трагедия Озерова вызвала 
большой общественный резонанс. 

Plawilschtschikow - allesamt die besten 
Meister der russischen Bühne des 
frühen 19.Jahrhunderts. 
  Aus der erhabenen, leidenschaftlichen 
Emotionalität der Tragödien Oserows 
entstand auch die Musik Koslowskis, die 
voller Dramatik und Größe ist und das 
gesamte Erscheinungsbild der 
russischen Tragödie in diesen 
heroischen Jahren weitgehend 
bestimmt. Die erste „musikalische 
Tragödie“ von Oserow und Koslowski, 
die beiden den verdienten Erfolg 
brachte, war die Tragödie „Ödipus in 
Athen“ (1804). Indem er die antike 
Handlung weiterentwickelte, stützte sich 
Oserow weniger auf Sophokles' Variante 
als auf das Werk des französischen 
Dramatikers Ducy „Ödipus auf Kolonos“, 
der die harte antike Legende über das 
Schicksal des Königs Ödipus in ein 
gefühlvolles psychologisches Drama 
verwandelte. Das Ende der Tragödie 
weicht völlig von der antiken Vorlage ab: 
indem der russische Dramatiker das 
Böse und das Laster bestraft, zerstört er 
die gesamte ethische Bedeutung der 
Legende11.  
 
 
11 Wjasemski schrieb, dass Oserow 
ursprünglich „das schöne Ende von 
Sophokles in seine Tragödie übertragen 
wollte, aber ein Schauspieler, der in der 
Schule von Sumarokow aufgewachsen 
war, erschreckte ihn, indem er 
voraussagte, dass das Publikum das 
Ende, das so sehr den allgemeinen 
Vorstellungen vom Zweck dramatischer 
Schöpfungen zuwiderlief, nicht 
akzeptieren würde, und gab ihm die 
Idee, die Tragödie mit dem Tod von 
Kreon zu entwickeln. Oserow nahm 
seinen Rat an und beraubte sich und 
uns der Möglichkeit, die übernatürlichen 
Enden des antiken Theaters kennen zu 
lernen“ (41, 21). 
 
Doch trotz des traditionellen Endes stieß 
die Tragödie Oserows auf eine große 
öffentliche Resonanz. Der Erfolg der 



Успеху трагедии способствовала и 
прекрасная игра актеров, усилившая 
эмоциональный накал произведения. 
В первых постановках «Эдипа» 
играли Шушерин (Эдип), Семенова 
(Антигона), Яковлев (Тезей). В Москве 
в роли Эдипа выступал 
Плавильщиков. 
 
 
  Козловский написал к трагедии 
Озерова увертюру и четыре хора. 
Увертюра в симфоническом плане 
обобщает весь эмоциональный строй 
трагедии и выражает основной 
драматический конфликт. Стиль 
Козловского уже в первой его 
«музыкальной трагедии» значительно 
отличается от музыки XVIII века, хотя 
и имеет своим прототипом такой 
замечательный образец, как 
увертюра к «Орфею» Фомина. Обе 
увертюры сближает и обобщенная 
программность, и структура 
(вступительное Adagio и сонатное 
allegro), и общность образной 
трактовки отдельных разделов 
формы. Вступления обеих увертюр 
связаны с темой рока, воли богов; 
побочные партии характеризуют 
образы героинь — Эвридики и 
Антигоны; содержанием главных 
партий является сложный внутренний 
мир героев—Орфея и Эдипа. 
 
 
 
 
  Однако, не отступая от традиций 
типизации образов в сонатной форме, 
Козловский в самом музыкально-
тематическом материале увертюры 
воплотил новые, сентименталистские 
черты, которые проявились прежде 
всего в лирической сфере. В 
увертюре к «Эдипу» эта 
эмоционально-образная сфера 
представлена в двух планах: лирико-
драматическом и лирико-
пасторальном. Носителем лирики 
первого плана служит вступительное 

Tragödie trug zum Erfolg der Tragödie 
und der hervorragenden Leistung der 
Schauspieler bei, was die emotionale 
Intensität des Werks noch erhöhte. In 
den ersten Inszenierungen von „Ödipus“ 
spielten Schuscherin (Ödipus), 
Semjonowa (Antigone), Jakowlew 
(Theseus). In Moskau wurde die Rolle 
des Ödipus von Plawilschtschikow 
gespielt. 
  Koslowski schrieb eine Ouvertüre und 
vier Chöre für die Tragödie Oserows. 
Die Ouvertüre fasst in symphonischer 
Form die gesamte emotionale Struktur 
der Tragödie zusammen und bringt den 
wichtigsten dramatischen Konflikt zum 
Ausdruck. Schon in seiner ersten 
„musikalischen Tragödie“ unterscheidet 
sich Koslowskis Stil erheblich von der 
Musik des 18. Jahrhunderts, obwohl er 
ein so bemerkenswertes Beispiel wie 
die Ouvertüre zu Fomins „Orpheus“ als 
Prototyp hat. Die beiden Ouvertüren 
ähneln sich in ihrem allgemeinen 
Programm, ihrer Struktur (das 
eröffnende Adagio und das 
Sonatenallegro) und in der 
Gemeinsamkeit der figurativen 
Behandlung einzelner Abschnitte der 
Form. Die Einleitungen beider 
Ouvertüren sind mit dem Thema des 
Schicksals und des Willens der Götter 
verbunden; die Nebenthemen 
charakterisieren die Bilder der 
Heldinnen Eurydike und Antigone; der 
Inhalt der Hauptstimmen ist die 
komplexe innere Welt der Helden 
Orpheus und Ödipus. 
  Ohne jedoch von der Tradition der 
Typisierung von Bildern in der 
Sonatenform abzuweichen, hat 
Koslowski im musikalischen und 
thematischen Material der Ouvertüre 
selbst neue, sentimentale Züge 
verankert, die sich vor allem im 
lyrischen Bereich manifestieren. In der 
Ouvertüre zu „Ödipus“ wird diese 
emotionale und figurative Sphäre in 
zwei Plänen dargestellt: lyrisch-
dramatisch und lyrisch-pastoral. Das 
eröffnende Adagio dient als Träger der 



Adagio; тема Эдипа, появляющаяся 
после грозных интонаций 
неумолимого рока, полна душевной 
тоски и одиночества. Исполняемая 
фаготом соло на фоне трепетного 
звучания струнных, она 
ассоциируется с будущими 
романтическими темами. В 
мелодической структуре темы важную 
роль приобретает патетический 
интервал малой сексты, придающий 
ей внутреннюю напряженность, 
романтическую печаль (пример 22). 
 
  Вторая сфера лирики представлена 
в побочной партии и связана с 
образом героини — нежной, 
покорной, любящей дочери Эдипа 
Антигоны. Душевнай чистота и 
женственность переданы в 
классически ясной, моцартовского 
типа теме, которую ведет 
солирующая флейта. Однако в 
процессе развития пасторальная 
созерцательность постепенно 
трансформируется в напряженно-
волевой образ (возвращение 
бемольной сферы после спокойного, 
светлого ля мажора, широкие 
мелодические скачки—аа сексту, 
септиму, октаву). Именно эти 
«античные» черты героини — ее 
внутреннюю силу, бесстрашие перед 
судьбой — сумел почувствовать 
композитор, воплотивший в теме как 
лирическую нежность, так и глубокий 
драматизм. Подобная драматизация 
лирического образа — тоже взгляд в 
будущее. 
  Драматические образы 
сосредоточены прежде всего в 
главной партии увертюры, 
отражающей в обобщенном пла́не 
основную драматическую коллизию. 
Небольшая по масштабу, она сжато, 
но выразительно передает поистине 
бетховенский накал чувств. 
Козловский оперирует здесь 
обобщенными интонациями, 
лишенными индивидуальности, но 
характерными для музыкальной 

Lyrik des ersten Plans; das Thema des 
Ödipus, das nach den bedrohlichen 
Intonationen des unerbittlichen 
Untergangs erscheint, ist voller 
seelenvoller Sehnsucht und Einsamkeit. 
Vom Fagottsolo gegen den bebenden 
Klang der Streicher vorgetragen, wird es 
mit zukünftigen romantischen Themen 
in Verbindung gebracht. Das 
pathetische Intervall des Moll-Sextetts 
spielt eine wichtige Rolle in der 
melodischen Struktur des Themas und 
verleiht ihm innere Spannung und 
romantische Traurigkeit (Beispiel 22). 
  Die zweite Sphäre der Lyrik wird im 
Nebenthema vorgestellt und ist mit dem 
Bild der Heldin verbunden - der sanften, 
unterwürfigen, liebenden Tochter von 
Ödipus Antigone. Die spirituelle Reinheit 
und Weiblichkeit werden in einem 
klassisch klaren, mozartschen Thema 
vermittelt, das von der Soloflöte 
angeführt wird. Im Verlauf der 
Entwicklung verwandelt sich die 
pastorale Kontemplation jedoch 
allmählich in ein angespanntes und 
willensstarkes Bild (die Rückkehr der 
flachen Sphäre nach dem ruhigen, 
leichten A-Dur, weite melodische 
Sprünge zur Sexten, Septimen und 
Oktaven). Diese „alten“ Züge der Heldin 
- ihre innere Stärke und 
Unerschrockenheit angesichts des 
Schicksals - konnte der Komponist 
aufspüren und in dem Thema sowohl 
lyrische Zärtlichkeit als auch tiefe 
Dramatik verkörpern. Eine solche 
Dramatisierung des lyrischen Bildes ist 
auch ein Blick in die Zukunft. 
  Die dramatischen Bilder konzentrieren 
sich in erster Linie im Hauptteil der 
Ouvertüre, der den wichtigsten 
dramatischen Zusammenprall in einem 
allgemeinen Plan wiedergibt. Die 
Ouvertüre ist von geringem Umfang und 
vermittelt in knapper, aber 
ausdrucksstarker Form die wahrhaft 
Beethovensche Intensität der Gefühle. 
Koslowski arbeitet hier mit einer 
generalisierten Intonation ohne jegliche 
Individualität, die jedoch für die 



классики уже бетховенской эпохи. 
Любопытно, что самая тема главной 
партии интонационно и ритмически 
близка к теме увертюры Бетховена 
«Леонора» (пример 23). Вариантом 
главной партии служит мажорная 
кода, как бы предсказывающая 
благополучную развязку трагедии в 
целом. 
 
  Метод обобщенной программности, 
найденный в увертюре к трагедии, 
характерные принципы 
симфонического развития и 
своеобразие трактовки сонатной 
формы (редкий тип сонатного allegro 
без побочной партии в репризе) 
найдут свое продолжение в 
драматических увертюрах 
Козловского. Следующие сочинения 
этого жанра дают возможность 
проследить эволюцию 
симфонического стиля композитора, 
во многом определяющегося 
сюжетной стороной драмы. 
  Хоровые сцены «Эдипа в Афинах» 
отражают драматическую ситуацию. 
Первый хор трагедии — «Как ясно 
солнце на восходе» (Allegro maestoso, 
си-бемоль мажор)—звучит 
непосредственно за увертюрой. Это 
—- торжественное прославление 
афинянами царя Тезея. Музыка, 
связанная с образами весенней 
природы, полна светлого настроения. 
В то же время стиль этого 
величественного хора ассоциируется 
с официальной парадно-
церемониальной музыкой 
Козловского (например, с его героико-
торжественными полонезами). 
  Два следующих хора (во втором 
действии) резко контрастируют 
первому. Оба они передают, с одной 
стороны, ужас народа, 
содрогающегося при виде 
приближающегося к храму Эдипа, с 
другой-возмущение толпы, 
прогоняющей несчастного прочь. Хор 
«О страх! Поколебался храм» (до 
минор) —лаконичный, ио очень 

musikalischen Klassiker der Beethoven-
Ära charakteristisch ist. 
Merkwürdigerweise ist das Thema des 
Hauptteils intonatorisch und rhythmisch 
dem Thema von Beethovens Leonoren-
Ouvertüre (Beispiel 23) sehr ähnlich. 
Die Dur-Coda dient als Variante des 
Hauptteils, als ob sie einen günstigen 
Ausgang der gesamten Tragödie 
vorhersagen würde. 
  Die in der Ouvertüre zur Tragödie 
anzutreffende Methode des allgemeinen 
Programms, die charakteristischen 
Prinzipien der symphonischen 
Entwicklung und die Besonderheit der 
Behandlung der Sonatenform (ein 
seltener Typus des Sonatenallegros 
ohne Nebenthema in der Reprise) 
würden in Koslowskis dramatischen 
Ouvertüren ihre Fortsetzung finden. 
Anhand der folgenden Werke dieser 
Gattung lässt sich die Entwicklung des 
symphonischen Stils des Komponisten 
nachvollziehen, der weitgehend durch 
das Thema des Dramas bestimmt wird. 
  Die Chorszenen von „Ödipus in Athen“ 
spiegeln die dramatische Situation 
wider. Der erste Chor der Tragödie, „Wie 
klar ist die Sonne bei Sonnenaufgang“ 
(Allegro maestoso, B-Dur), erklingt 
unmittelbar nach der Ouvertüre. Es ist 
eine triumphale Verherrlichung von 
König Theseus durch die Athener. Die 
Musik, die mit Bildern der Frühlingsnatur 
assoziiert wird, ist von einer leichten 
Stimmung erfüllt. Gleichzeitig wird der 
Stil dieses majestätischen Chors mit 
Koslowskis offizieller Zeremonialmusik 
in Verbindung gebracht (z. B. mit seinen 
heroischen und feierlichen Polonaisen). 
  Die nächsten beiden Chöre (im 
zweiten Akt) stehen in starkem Kontrast 
zum ersten. Beide vermitteln einerseits 
das Entsetzen des Volkes, das beim 
Anblick von Ödipus, der sich dem 
Tempel nähert, erschaudert, und 
andererseits die Empörung der Menge, 
die den Unglücklichen vertreibt. Der 
Chor „O Angst! Der Tempel ist 
erschüttert“ (c-Moll) ist lakonisch, aber 
sehr angespannt. Die hohe Tessitura 



напряженный. Высокая тесситура 
голосов, нисходящие секстовые 
скачки в мелодии—все направлено на 
выражение большого накала чувств. 
Второй хор («Эдип?.. Увы, какой 
бедою») является . ответом на 
первый. Народ несколько раз 
повторяет имя Эдипа, каждый раз на 
новой мелодической высоте; в 
кульминации композитор усиливает 
драматизм мелодии ходом на 
увеличенную секунду. Этот «гневный 
поток» завершается выразительным 
печальным голосом скрипок, который 
как бы.оттеняет душевное состояние 
самого Эдипа. 
  Последний хор—«Богини, адом 
порождении» (Adagio, ми-бемоль 
мажор, пятый акт) — рисует сцену 
жрецов перед обрядом 
жертвоприношения. Строгая, 
сдержанная вокальная партия хора 
сопровождается духовым оркестром 
на сцене. Несмотря на мажорную 
тональность, использование мужских 
голосов н низких оркестровых 
тембров (фагот, контрафагот, кларнет, 
тромбон) придает звучанию 
зловещий, суровый колорит - (пример 
24). По фактуре (строго́е 
четырехголосие), по тональной 
окраске, по тембру этот хор в какой-то 
степени подготавливает появление 
ми-бемоль-ма- жорной темы 
«хорала» в последней траге́дии с 
музыкой Козловского—«Эсфирь». 
  В «Эдипе в Афинах» 
немногочисленные музыкальные 
номера звучат в важнейших эпизодах 
(изгнание Эдипа, сцена 
жертвоприношения). Все это 
свидетельствует о тонком 
драматургическом чутье Козловского, 
усилившего своей музыкой 
напряженно-эмоциональный строй 
трагедии Озерова. 
  Год спустя после блестящего успеха 
«Эдипа в Афинах» петербургская 
публика познакомилась с новым 
сочинением Озерова и Козловского — 
с трагедией «Фингал». В этом 

der Stimmen, die absteigenden 
Sextsprünge in der Melodie - alles zielt 
darauf ab, eine große Intensität der 
Gefühle auszudrücken. Der zweite Chor 
(„Ödipus?... Ach, welch ein Unglück“) ist 
eine Antwort auf den ersten. Das Volk 
wiederholt Ödipus' Namen mehrmals, 
jedes Mal in einer neuen melodischen 
Tonlage; auf dem Höhepunkt steigert 
der Komponist die Dramatik der Melodie 
durch eine große Sekunde. Dieser 
„wütende Strom“ endet mit der 
ausdrucksstarken, traurigen Stimme der 
Violinen, die den Gemütszustand von 
Ödipus selbst zu beschatten scheint. 
  Der letzte Chor – „Göttinnen, die 
Ausgeburt der Hölle“ (Adagio, Es-Dur, 
Fünfter Akt) - stellt die Szene der 
Priester vor dem Opferritual dar. Der 
strenge, zurückhaltende Gesang des 
Chors wird von der Bläsergruppe auf 
der Bühne begleitet. Trotz der Dur-
Tonalität verleiht der Einsatz von 
Männerstimmen und tiefen 
Orchesterklängen (Fagott, Kontrafagott, 
Klarinette, Posaune) dem Klangbild eine 
bedrohliche, herbe Farbe (Beispiel 24). 
In Bezug auf Struktur (strenge 
Vierstimmigkeit), Klangfarbe und Timbre 
bereitet dieser Chor in gewisser Weise 
das Auftreten des Es-Dur-Choralthemas 
in der letzten Tragödie mit Musik von 
Koslowski vor – „Esther“. 
 
 
  In „Ödipus in Athen“ sind in den 
wichtigsten Episoden (Ödipus' 
Verbannung und die Opferszene) nur 
wenige Musiknummern zu hören. All 
dies zeugt von Koslowskis subtilem 
dramaturgischen Gespür, der die 
spannungsgeladene und emotionale 
Struktur von Oserows Tragödie mit 
seiner Musik verstärkte. 
  Ein Jahr nach dem glänzenden Erfolg 
von „Ödipus in Athen“ wurde dem St. 
Petersburger Publikum ein neues Werk 
von Oserow und Koslowski vorgestellt - 
die Tragödie „Fingal“. Mit diesem Werk 
wurde der russische Dramatiker zum 
Vorboten des zukünftigen romantischen 



произведении русский драматург 
выступил как предвестник будущей 
романтической драмы. Обратившись 
к поэзии легендарного кельтского 
барда Оссиана, Озеров как 
представитель сентиментализма 
сосредоточил внимание прежде всего 
на «чувствительном» элементе, 
передавая мечтательную «унылую» 
любовь, меланхолию романтических 
чувств. Страдания влюбленной в 
кельтского вождя Фингала Мойны, 
дочери царя Старна, мстительность 
Старна, замыслившего убить 
Фингала, любовь Фингала, смерть 
Мойны, защищающей жениха от 
нападения отца, — таковы основные 
мотивы трагедии Озерова. «Фингал» 
покорил зрителей разнообразием 
психологических нюансов, патетикой 
душевных движений, музыкальностью 
стиха, вызвал глубокое сочувствие к 
мечтательно-элегическим, 
страдающим героям. Значительно 
усилена в «Фингале» и чисто 
зрелищная сторона спектакля. 
Именно в декоративности внешней 
обстановки и проявился в первую 
очередь несколько условный, 
романтизированный исторический 
колорит оссиановских образов. 
«Суровая дикость характеров», 
героика битв переданы в трагедии 
средствами музыки — в хорах 
бардов, мелодраме, пантомиме. 
Наличие в спектакле большого 
количества музыкальных номеров и 
сцен приближавшего к опере, В этом, 
несомненно, большая заслуга 
Козловского, сочинившего к трагедии 
Озерова превосходную музыку. 
Успеху трагедии способствовало и 
блестящее художественное 
оформление спектакля, выполненное 
замечательным декоратором того 
времени —Пьетро Гонзагой. 
 
  Значение музыки в «Фингале» очень 
возросло по сравнению с первой 
«музыкальной трагедией» 
Козловского. Она здесь является 

Dramas. Indem er sich auf die Dichtung 
des legendären keltischen Barden 
Ossian berief, konzentrierte sich 
Oserow als Vertreter des 
Sentimentalismus vor allem auf das 
„empfindsame“ Element und vermittelte 
die träumerische „dumpfe“ Liebe, die 
Melancholie der romantischen Gefühle. 
Die Leiden von Moyna, der Tochter von 
König Starn, die in den Keltenführer 
Fingal verliebt ist, die Rachsucht von 
Starn, der Fingal töten will, die Liebe 
von Fingal, der Tod von Moyna, die 
ihren Verlobten vor dem Angriff ihres 
Vaters schützt - das sind die 
Hauptmotive der Tragödie von Oserow. 
„Fingal“ gewann dem Publikum eine 
Vielzahl von psychologischen Nuancen, 
pathetische Seelenbewegungen, 
Musikalität der Verse, verursachte tiefe 
Sympathie für die verträumten und 
elegischen, leidenden Helden. In 
„Fingal“ wurde auch die rein 
spektakuläre Seite der Aufführung 
erheblich verstärkt. Es ist in der 
Dekorativität der äußeren Umgebung 
und manifestiert in erster Linie eine 
etwas konventionelle, romantisierte 
historische Färbung Ossianscher Bilder. 
„Die raue Wildheit der Charaktere“ und 
das Heldentum der Schlachten werden 
in der Tragödie mit Hilfe der Musik 
vermittelt - in bardischen Chören, 
Melodramen und Pantomime. Das 
Vorhandensein einer großen Anzahl von 
musikalischen Nummern und Szenen, 
die sich der Oper nähern, ist zweifellos 
ein großes Verdienst von Koslowski, der 
für die Tragödie von Oserow 
hervorragende Musik komponierte. Der 
Erfolg der Tragödie wurde auch durch 
die brillante künstlerische Gestaltung 
der Aufführung, die von einem 
bemerkenswerten Dekorateur der Zeit - 
Pietro Gonzaga - vorgenommen wurde, 
begünstigt. 
  Die Bedeutung der Musik in „Fingal“ 
hat im Vergleich zu Koslowskis erster 
„Musiktragödie“ stark zugenommen. 
Hier ist sie ein integraler Bestandteil der 
Handlung. Das raue Kolorit des 



неотъемлемой частью действия. 
Суровый колорит средневековья 
воплощен прежде всего средствами 
музыки. Слова Вяземского о том, что 
«представление „Фингала" говорит 
воображению, сердцу и глазам 
зрителей», что в нем «все у места»: 
пение бардов, хоры жрецов, 
сражения, которые во многих 
трагедиях нередко бывают 
излишними, а в „Фингале" же нужные, 
тесно связанные с главным 
содержанием... и идут не за 
сочинителем, а за действующими 
лицами» (41, 26), — смело можно 
отнести и к автору музыки, 
сумевшему не только удачно ввести 
ее в действие, но и усилить 
локальный колорит, а в отдельных 
случаях и углубить общий 
драматический смысл произведения в 
целом. 
  Суровая романтика поэзии Оссиана 
по духу оказалась близкой 
Козловскому. Композитор написал к 
«Фингалу» разнообразную по жанрам 
музыку, содержащую и чисто 
симфонические, и инструментальные 
номера (увертюра, антракты, балеты, 
пантомима), и хоры, и мелодраму. 
 
  Большое обобщающее значение в 
«Фингале» имеют симфонические 
эпизоды. Если выделить их из всей 
музыки трагедии, то обратит на себя 
внимание расположение их по 
принципу драматургии 
симфонического цикла: 
драматическая увертюра, два 
медленных антракта (лирическое 
Andante и трагическое Adagio) и 
рондообразная сцена сражения 
(своего рода симфонический финал). 
Их чередование как бы соответствует 
строению симфонии. Помимо 
внешнего структурного сходства с 
симфоническим циклом, при более 
детальном музыкальном анализе этих 
номеров «Фингала» обнаруживается 
и тематическое единство всех 

Mittelalters wird vor allem durch die 
Musik verkörpert. Wjasemskis Worte, 
dass „die Aufführung von „Fingal“ die 
Phantasie, das Herz und die Augen des 
Publikums anspricht“, dass sie „alles an 
seinem Platz“ hat: den Gesang der 
Barden, die Chöre der Priester, die 
Schlachten, die in vielen Tragödien oft 
überflüssig, in „Fingal“ aber notwendig 
sind, eng mit dem Hauptinhalt 
verbunden.... und folgen nicht dem 
Komponisten, sondern den 
Schauspielern“ (41, 26) - kann man 
getrost dem Autor der Musik 
zuschreiben, dem es nicht nur gelang, 
sie erfolgreich in die Handlung 
einzuführen, sondern auch das 
Lokalkolorit zu verstärken und in einigen 
Fällen die dramatische Bedeutung des 
gesamten Werks zu vertiefen. 
 
  Der raue Romantizismus der Dichtung 
von Ossian stand Koslowski im Geiste 
nahe. Der Komponist schrieb für 
„Fingal“ eine gattungsübergreifende 
Musik, die sowohl rein symphonische 
und instrumentale Nummern (Ouvertüre, 
Zwischenspiele, Ballette, Pantomime) 
als auch Chöre und Melodramen 
enthält. 
  Die symphonischen Episoden in 
„Fingal“ haben eine große 
verallgemeinernde Bedeutung. Wenn 
man sie aus der gesamten Musik der 
Tragödie isoliert, fällt ihre Anordnung 
nach dem Prinzip der Dramaturgie eines 
symphonischen Zyklus auf: eine 
dramatische Ouvertüre, zwei langsame 
Zwischenspiele (das lyrische Andante 
und das tragische Adagio) und eine 
rondoartige Schlachtszene (eine Art 
symphonisches Finale). Ihr Wechsel 
scheint der Struktur der Sinfonie zu 
entsprechen. Abgesehen von der 
äußeren strukturellen Ähnlichkeit mit 
dem symphonischen Zyklus zeigt eine 
genauere musikalische Analyse dieser 
„Fingal“-Nummern die thematische 
Einheit aller Instrumentalteile, die auf 
die Ouvertüre zurückgeht. 
 



инструментальных частей, 
восходящее к увертюре. 
  Увертюра к «Фингалу» в такой же 
мере концентрирует образный строй 
трагедии, как и увертюра к «Эдипу в 
Афинах». Их сближает и сходство 
структуры: в обоих случаях 
использована сонатная форма без 
побочной партии в репризе и со 
вступительным Adagio. В 
музыкальном стиле здесь еще 
явственней ощущаются 
романтические черты. Медленное 
вступление увертюры вводит в 
атмосферу мрачной таинственности, 
окружающей владения Старна. В 
основе Adagio лежат два контрастных 
тематических элемента: «зловещие» 
восходящие тираты струнных, как бы 
вырастающие из верхнего тона 
аккордов tutti и выражающие 
непреклонную волю судьбы, и мягкие, 
нисходящие по звукам тонического 
трезвучия мотивы скрипок (пример 
25). 
  Сонатное allegro создает внезапный 
переход из «сферы обстановки» в 
«сферу действия». Тематический 
облик главной партии, начинающейся 
с затактового движения от доминанты 
к тонике, ее поступательная 
динамика, тональная окраска (до 
минор)—все это заставляет 
вспомнить бетховенские темы 
героико-драматического плана. И в то 
же время главной партии увертюры 
присущи элементы 
изобразительности («удары мечей», 
образы битв). От нее протягиваются 
нити к батальной сцене в третьем 
действии трагедии (пример 26). 
  Обширна сфера лирической 
побочной партии. Она включает в 
себя две темы, вполне 
самостоятельные и законченные. 
Романтического характера первая из 
них (ми-бемоль минор) вносит не 
только образный, тональный12, но и 
темповый контраст (Un poco lento).  
 

 
  Die Ouvertüre zu „Fingal“ konzentriert 
die Bildsprache der Tragödie in 
gleichem Maße wie die Ouvertüre zu 
„Ödipus in Athen“. Auch im Aufbau 
ähneln sie sich: beide verwenden eine 
Sonatenform ohne Nebenthema in der 
Reprise und mit einem einleitenden 
Adagio. Der musikalische Stil ist hier 
noch deutlicher romantisch geprägt. Die 
langsame Einleitung der Ouvertüre führt 
die Atmosphäre des dunklen 
Geheimnisses ein, das Starns Domäne 
umgibt. Das Adagio basiert auf zwei 
gegensätzlichen thematischen 
Elementen: den „unheilvollen“ 
aufsteigenden Tiraden der Streicher, die 
aus dem Oberton der Tutti-Akkorde 
herauszuwachsen scheinen und den 
unerbittlichen Willen des Schicksals 
ausdrücken, und den weichen, 
absteigenden Tonika-Dreiklangsmotiven 
der Violinen (Beispiel 25). 
 
  Das Allegro der Sonate schafft einen 
plötzlichen Übergang von der „Sphäre 
der Kulisse“ zur „Sphäre der Handlung“. 
Das thematische Erscheinungsbild des 
Hauptteils, der mit einer 
Anschlagsbewegung von der Dominante 
zur Tonika beginnt, seine fortschreitende 
Dynamik und seine tonale Färbung (c-
Moll) erinnern an die heroisch-
dramatischen Themen Beethovens. 
Gleichzeitig ist der Hauptteil der 
Ouvertüre von bildhaften Elementen 
geprägt („Schwerthiebe“, Bilder von 
Schlachten). Von ihr aus ziehen sich die 
Fäden bis zur Schlachtszene im dritten 
Akt der Tragödie (Beispiel 26). 
  Der Umfang des lyrischen 
Nebenthemas ist groß. Er enthält zwei 
Themen, die recht unabhängig und 
vollständig sind. Das erste dieser 
Themen (es-Moll) ist romantischer Natur 
und führt nicht nur figurative, tonale12, 
sondern auch Tempokontraste ein (Un 
poco lento).  
 
12 Die Verhältnisse der Tonarten c-Moll 
und es-Moll erinnern unwillkürlich an 



12 Соотношения тональностей до 
минор — ми-бемоль минор невольно 
заставляют вспомнить первую часть 
«Патетической» сонаты Бетховена. 
 
Она поручена дуэту солирующих 
инструментов (валторна и кларнет), 
ведущих ее в форме диалога. 
Вступающие сначала поочередно (как 
голоса фуги в тонико-доминантовом 
соотношении), голоса инструментов 
затем сливаются воедино. 
Меланхолическая, с оттенком 
романтической печали, она образно 
близка оперному любовному дуэту 
(пример 27). 
 
  Несмотря на образный контраст этой 
темы с главной партией, в их 
интонационном строе есть общие 
моменты. И восходящий затактовый 
ход в мелодии, и общие опорные 
звуки, составляющие в своей основе 
трезвучие с секстой, присущи обоим 
темам13. 
 
 
13 Образующийся здесь «скрытый» 
гексахорд, быть может, отдаленно 
предвосхищает гексахорд 
глинкянского «Руслана». 
 
  Более традиционная вторая тема 
побочной партии (ми-бемоль мажор), 
написанная в духе моцартовских тем, 
в то же время включает и элементы 
русского тематизма (например, 
концовка ее неожиданно напоминает 
будущие глинкинские обороты) 14. 
 
14 См. тему до-мажориого «ноктюрна» 
на танцев в третьем действии 
«Руслана» Глянки. 
 
  Широко развитая заключительная 
партия увертюры основана на тех же 
ритмических группах и мелодических 
формулах, которые были и в главной, 
и в связующей партиях. На подобных 
общих формах движения основан и 
небольшой разработочный раздел-

den ersten Satz von Beethovens 
„Pathetique“-Sonate. 
 
Es ist einem Duo von Soloinstrumenten 
(Horn und Klarinette) anvertraut, die es 
in Form eines Dialogs führen. Die 
Stimmen der Instrumente setzen 
zunächst abwechselnd ein (wie die 
Stimmen einer Fuge in einer Tonika-
Dominanz-Beziehung) und 
verschmelzen dann miteinander. 
Melancholisch und von romantischer 
Traurigkeit geprägt, kommt es einem 
opernhaften Liebesduett im 
übertragenen Sinne nahe (Beispiel 27). 
  Trotz des figurativen Gegensatzes 
zwischen diesem Thema und dem 
Hauptteil gibt es Gemeinsamkeiten in 
der intonatorischen Struktur. Sowohl die 
aufsteigende Taktpassage in der 
Melodie als auch die gemeinsamen 
Stützklänge, die die Basis eines 
Dreiklangs mit Sexten bilden, sind für 
beide Themen charakteristisch13. 
 
13 Der hier gebildete „versteckte“ 
Hexachord nimmt vielleicht entfernt den 
Hexachord von Glinkas „Ruslan“ 
vorweg. 
 
  Das traditionellere zweite Thema des 
Nebenthemas (Es-Dur), das im Geiste 
der Mozart-Themen geschrieben wurde, 
enthält gleichzeitig Elemente der 
russischen Thematik (z. B. erinnert sein 
Ende unerwartet an zukünftige Glinka-
Wendungen) 14. 
 
14 Siehe das Thema des „Nocturne“ in 
C-Dur über die Tänze im dritten Akt von 
Gliankas „Ruslan“. 
 
  Der ausgiebig entwickelte Schlussteil 
der Ouvertüre basiert auf denselben 
rhythmischen Gruppen und melodischen 
Formen, die sowohl im Haupt- als auch 
im Schlussteil vorkamen. Auch der 
kleine Durchführungsteil, der die 
Exposition mit der Reprise verbindet, 
basiert auf ähnlichen allgemeinen 
Bewegungsformen. Wie in der 



связка, соединяющий экспозицию с 
репризой. Как и в увертюре к 
«Эдипу», в репризе акцентируется 
развитие драматических образов. И 
только отдельные фразы солирующих 
инструментов (кларнета, валторны, 
флейты) в затихающей коде 
напоминают о лирике побочных тем. 
  Увертюра к «Фингалу» при всей 
контрастности ее тем представляет 
собой очень цельную симфоническую 
композицию, скрепленную 
интонационным и ритмическим 
единством тематического материала. 
 
  Следующий симфонический номер 
открывает второе действие трагедии. 
В общей концепции всей 
симфонической музыки «Фингала» 
этот светлый, спокойный антракт 
(Andante cantabile, ми-бемоль мажор) 
воспринимается как лирическое 
интермеццо. Умиротворенная, тихая 
мелодия валторны соло близка 
оперной арии, сопровождение 
отмечено прозрачностью камерной 
оркестровки15.  
 
 
15 Состав оркестра в антракте (№ 4): 
две валторны (Dis), два кларнета (B), 
два фагота, валторна соло (Dis), 
арфа, струнный квартет. 
 
Строгое четырехголосное вступление 
словно имитирует «молитву», которая 
сопровождает свадебный обряд в 
храме Одена. Тема валторны на фоне 
педальных аккордов арфы и струнных 
напоминает образы лирических 
раздумий моцартовского и 
раннебетховенского типа. Образные 
истоки этой темы легко найти в 
увертюре (вторая тема побочной 
партии). 
  Средняя часть Andante отражает 
глубокую скорбь Мойны и Фингала, 
которые по воле божества не могут 
беспрепятственно соединить свои 
судьбы. Экспрессивная ми-бемоль-
минорная тема (в партитуре 

Ouvertüre zu „Ödipus“ wird auch in der 
Reprise die Entwicklung dramatischer 
Bilder betont. Nur einzelne Phrasen der 
Soloinstrumente (Klarinette, Horn und 
Flöte) in der leisen Coda erinnern an die 
Lyrik der Nebenthemen. 
  Die Ouvertüre zu „Fingal“ ist trotz der 
kontrastierenden Themen eine sehr 
vollständige symphonische 
Komposition, die durch die 
intonatorische und rhythmische Einheit 
des thematischen Materials 
zusammengehalten wird. 
  Die nächste symphonische Nummer 
eröffnet den zweiten Akt der Tragödie. 
Im Gesamtkonzept der gesamten 
symphonischen Musik von „Fingal“ wird 
dieses leichte, ruhige Zwischenspiel 
(Andante cantabile, in Es-Dur) als 
lyrisches Intermezzo wahrgenommen. 
Die friedliche, ruhige Melodie des 
Solohorns kommt einer Opernarie nahe, 
und die Begleitung ist von der 
Transparenz einer 
kammermusikalischen Besetzung 
geprägt15.  
 
15 Orchesterkomposition in dem 
Zwischenspiel (Nr. 4): zwei Hörner (Dis), 
zwei Klarinetten (B), zwei Fagotte, Horn 
solo (Dis), Harfe, Streichquartett. 
 
Die strenge vierstimmige Einleitung 
scheint das „Gebet“ zu imitieren, das die 
Hochzeitszeremonie im Odin-Tempel 
begleitet. Das Thema des Horns vor 
dem Hintergrund der Pedalakkorde von 
Harfe und Streichern erinnert an lyrische 
Meditationen vom Typ Mozart und früher 
Beethoven. Die phantasievollen 
Ursprünge dieses Themas lassen sich 
leicht in der Ouvertüre finden (das 
zweite Thema des Nebenthemas). 
  Der Mittelteil des Andante spiegelt die 
tiefe Trauer von Moyna und Fingal 
wider, die nach dem Willen der Gottheit 
nicht in der Lage sind, ihre Schicksale 
ungehindert zu vereinen. Das 
ausdrucksstarke es-moll-Thema 
(Vermerk des Autors in der Partitur: 
Lamentabile) ist in seiner Bildhaftigkeit 



авторская ремарка: Lamentabile) 
своим образным строем и тональной 
окраской ассоциируется с первой 
побочной темой увертюры. 
  Иной характер носит антракт к 
третьему действию трагедии (Adagio, 
до минор). Его музыка продолжает 
развитие образов мрачно-
романтического вступительного 
Adagio увертюры. Здесь те же два 
образа: роковой и «ламентозный». 
Очевидны и тематические связи 
антракта с увертюрой, особенно в 
начале. Этот симфонический номер 
вводит в сурово-таинственную 
атмосферу последнего действия: 
«Театр представляет дикий лес с 
рассеянными камнями; посреди холм, 
под коим покоится Тоскар. Гробница 
по обычаю означена четырьмя 
большими камнями по углам; на 
холме посажено дерево, под которым 
висит щит, меч и стрелы погребенного 
царевича; у древа жертвенник 
воздвигнут из камней; в отдалении 
видно море и на берегу оного храм 
Одена». 
 
 
 
  Душевной скорбью пронизана тема 
основного раздела антракта 
(Cantabile). Полная экспрессии до-
минорная тема солирующего 
кларнета передает душевные 
страдания и мрачные предчувствия 
Фингала. Отдельные интонации ее́ 
ассоциируются с «российскими 
песнями» Козловского (пример 28). 
  Особенно напряженное звучание 
приобретает средняя часть антракта, 
начинающаяся с кульминации и 
насыщенная выразительными, 
широкими скачками (пример 29). 
  Знакомые «ламентозные» 
интонации обрамляют антракт. Этот 
симфонический номер (как бы Adagio 
в симфоническом цикле) значителен 
по своей драматургической функции: 
полная скорбного пафоса музыка его 

und Klangfärbung mit dem ersten 
Nebenthema der Ouvertüre verwandt. 
  Das Zwischenspiel zum dritten Akt der 
Tragödie (Adagio in c-Moll) hat einen 
anderen Charakter. Seine Musik setzt 
die Entwicklung der Bilder des düster-
romantischen Eröffnungsadagios der 
Ouvertüre fort. Auch hier gibt es zwei 
Bilder: das fatale und das „lamentoso“. 
Die thematischen Verbindungen 
zwischen dem Zwischenspiel und der 
Ouvertüre sind ebenfalls offensichtlich, 
insbesondere zu Beginn. Diese 
symphonische Nummer leitet die 
äußerst geheimnisvolle Atmosphäre des 
letzten Aktes ein: „Das Theater stellt 
einen wilden Wald mit verstreuten 
Steinen dar; in der Mitte ist ein Hügel, 
unter dem Toscar ruht. Das Grab ist 
gewöhnlich mit vier großen Steinen an 
den Ecken gekennzeichnet; auf dem 
Hügel ist ein Baum gepflanzt, unter dem 
Schild, Schwert und Pfeile des 
begrabenen Fürsten hängen; neben 
dem Baum ist ein Altar aus Steinen 
errichtet; in der Ferne sieht man das 
Meer und an seinem Ufer den Tempel 
Odins“. 
  Das Thema des Hauptteils des 
Zwischenspiels (Cantabile) ist von 
tiefem Kummer durchdrungen. Das 
ausdrucksvolle c-Moll-Thema des 
Klarinettensolos vermittelt Fingals 
seelische Qualen und düstere 
Vorahnungen. Einige seiner 
Intonationen erinnern an Koslowskis 
„Russische Lieder“ (Beispiel 28). 
  Der Mittelteil des Zwischenspiels, der 
mit dem Höhepunkt beginnt und voll von 
ausdrucksstarken, weiten Sprüngen ist 
(Beispiel 29), erhält einen besonders 
gespannten Klang. 
  Vertraute „lamentoso“ Intonationen 
umrahmen das Zwischenspiel. Diese 
symphonische Suite (eine Art Adagio in 
einem symphonischen Zyklus) ist in 
ihrer dramaturgischen Funktion 
bedeutsam: voller schwermütigem 
Pathos nimmt ihre Musik die tragische 
Auflösung der Ereignisse 16. 
 



предвосхищает трагическую развязку 
событий 16. 
 
16 П. В. Грачев высказывает 
сожаление, что трагическая развязка 
не нашла своего музыкального 
воплощения в спектакле. Думается, 
что именно последний антракт 
опосредованно выполняет эту 
функцию (см.: 62, 202). 
 
  Последний симфонический номер в 
третьем действии носит программно-
изобразительный характер. Это 
большая сцена сражения, вернее 
воинственных игр, устроенных 
Старном по случаю свадебного 
торжества. Фанфара, возвещающая о 
начале игр (труба на фоне гула 
литавр), как рефрен разделяет 
отдельные пантомимные сцены 
битвы. Благодаря этому весь 
большой симфонический номер 
приобретает довольно стройную 
форму рондо. Сцена открывается 
маршем воинов Старна, 
торжественным характером 
напоминающим военные шествия той 
поры. Пышная, мощная оркестровка, 
в которой основная нагрузка ложится 
на духовую группу, придает маршу 
героический характер. 
 
 
  Все эпизоды «сражений» довольно 
однообразны по музыке, имеющей 
изобразительный оттенок. Батальную 
картину Козловский создает 
посредством обобщенных 
мелодических формул (фанфары, 
различного рода тираты и трезвучные 
мотивы), активной пунктирной 
ритмики и яркой динамики. Однако 
такие типизированные обороты 
подобраны композитором очень 
логично. Метод вариантного развития 
обобщенного материала создает 
определенное единство всего 
«рондо». О созвучности этой сцены 
предыдущим симфоническим 
номерам трагедии можно судить по 

16 P. W. Gratschow bedauert, dass die 
tragische Auflösung in der Aufführung 
nicht ihre musikalische Verkörperung 
gefunden hat. Es scheint, dass das 
letzte Zwischenspiel indirekt diese 
Funktion erfüllt (siehe: 62, 202). 
 
 
  Die letzte symphonische Nummer des 
dritten Aktes hat einen 
programmatischen Charakter. Es 
handelt sich um eine große Szene einer 
Schlacht oder vielmehr von 
Kriegsspielen, die von Starn anlässlich 
einer Hochzeitsfeier veranstaltet 
werden. Die Fanfare, die den Beginn 
der Spiele ankündigt (Trompete vor dem 
Hintergrund dröhnender Pauken), 
unterteilt die einzelnen pantomimischen 
Szenen der Schlacht wie ein Refrain. 
Dadurch erhält die gesamte große 
symphonische Suite eine eher schlanke 
Rondoform. Die Szene wird mit dem 
Marsch der Krieger von Starns eröffnet, 
der in seinem feierlichen Charakter an 
die militärischen Prozessionen der 
damaligen Zeit erinnert. Die üppige, 
kraftvolle Orchestrierung, bei der die 
Bläser die Hauptlast tragen, verleiht 
dem Marsch einen heroischen 
Charakter. 
  Alle Episoden der „Schlachten“ sind 
musikalisch eher eintönig und haben 
einen bildhaften Ton. Koslowski 
erschafft das Schlachtenbild durch 
verallgemeinerte melodische Formeln 
(Fanfaren, verschiedene Tiraden und 
Dreiklangsmotive), aktive punktierte 
rhythmische Muster und lebhafte 
Dynamik. Diese typisierten Wendungen 
sind jedoch vom Komponisten sehr 
logisch gewählt. Die Methode der 
variantenreichen Entwicklung des 
verallgemeinerten Materials schafft eine 
gewisse Einheit im gesamten Rondo. 
Die Übereinstimmung dieser Szene mit 
den vorangehenden symphonischen 
Nummern der Tragödie lässt sich an 
den intonatorischen und rhythmischen 
Gemeinsamkeiten ablesen, die sie mit 



интонационной и ритмической 
общности, объединяющей ее с 
увертюрой (особенно с главной 
партией последней). 
  Так Козловский добивается единства 
всей симфонической музыки 
«Фингала». Удивительная стройность, 
цельность и продуманность всей 
партитуры Козловского являются 
подтверждением его выдающегося 
дарования симфониста. 
  В партитуре Козловского имеются 
еще два балетных эпизода — «Pas de 
treus» и «Pas seul» в сцене 
свадебного обряда (второе действие, 
№ 6, 7). Эти номера образно и 
тематически были подготовлены 
симфоническими эпизодами. Первый 
из них (Andante maestoso, ми-бемоль 
мажор) навеян образами антракта ко 
второму действию, причем и 
тематизм, и структура (da capo), и 
приемы оркестровки — все 
подчеркивает их близость. Светлая, 
строгая лирика крайних разделов 
сопоставляется с темой lamento у 
солирующей флейты (до минор) д 
средней части. 
  Выразителен и второй—сольный 
эпизод-вариация, исполнявшийся 
Колосовой-старшей. Здесь 
продолжает свое развитие скорбно-
лирическая сфера «Фингала». В 
известной мере она перекликается с 
экспрессией некоторых «российских 
песен» Козловского. В изложении 
темы композитор широко использует 
солирующие тембры скрипки, 
кларнета. Таким образом, и балетные 
сцены «Фингала» вошли естественно 
в общий музыкальный строй 
трагедии. 
 
  В первом действии трагедии 
большое место занимает 
мелодрама— развернутая сцена 
барда Уллина. В известном смысле 
она по-своему «симфонична». Певец 
Уллин — прообраз глинкинского 
Баяна: он повествует о событиях, 
предсказывая будущее и поясняя 

der Ouvertüre (insbesondere dem 
Hauptteil der letzteren) verbindet. 
  Auf diese Weise erreicht Koslowski die 
Einheit der gesamten symphonischen 
Musik von „Fingal“. Kozlowskis 
wunderbare Struktur, Integrität und 
Durchdachtheit der gesamten Partitur 
sind ein Beweis für sein 
herausragendes Talent als Sinfoniker. 
  In Koslowskis Partitur gibt es zwei 
weitere Ballettepisoden – „Pas de treus“ 
und „Pas seul“ in der Szene der 
Hochzeitszeremonie (zweiter Akt, Nr. 6 
und 7). Diese Nummern wurden figurativ 
und thematisch durch symphonische 
Episoden vorbereitet. Die erste von 
ihnen (Andante maestoso in Es-Dur) ist 
von den Bildern des Zwischenspiels des 
zweiten Akts inspiriert, und sowohl die 
Thematik, die Struktur (da capo) als 
auch die Orchestrierungstechniken 
unterstreichen ihre Nähe. Die leichte, 
strenge Lyrik der äußeren Abschnitte 
wird mit dem Lamento-Thema des 
Flötensolos (c-Moll) im Mittelteil 
kontrastiert. 
  Die zweite Solo-Episode, eine von 
Kolossowa-Seniorin vorgetragene 
Variation, ist ebenfalls ausdrucksstark. 
Hier entwickelt sich die traurige und 
lyrische Sphäre des „Fingal“ weiter. Bis 
zu einem gewissen Grad erinnert sie an 
den Ausdruck einiger „Russischer 
Lieder“ von Koslowski. Bei der 
Darstellung des Themas macht der 
Komponist ausgiebig Gebrauch von den 
Soloklängen der Violine und der 
Klarinette. Auf diese Weise fügen sich 
auch die Ballettszenen von „Fingal“ 
ganz natürlich in die allgemeine 
musikalische Struktur der Tragödie ein. 
  Im ersten Akt der Tragödie nimmt das 
Melodrama - die sich entfaltende Szene 
des Barden Ullin - einen großen Raum 
ein. In gewissem Sinne ist es auf seine 
Weise „symphonisch“. Der Sänger Ullin 
ist ein Prototyp von Glinkas Bajan: er 
erzählt die Ereignisse, sagt die Zukunft 
voraus und erklärt die Gegenwart. Ullins 
gesamte Szene mit dem Chor ist 
opernhaft angelegt, wobei die 



настоящее. Вся сцена Уллина с хором 
выдержана в оперном плане, 
оркестровые эпизоды сменяются 
выразительным речитативом, хорами. 
Начало мелодрамы связано с 
пейзажной лирикой: на фоне 
идиллически спокойной темы гобоя и 
арфы Уллин ведет свое неторопливое 
повествование («Умолкни все в 
стране подлунной»). В этой сцене 
особенно ярко проявляются 
эпические черты. Характерна, 
например, ладовая переменность в 
оркестровом сопровождении—
типичный прием сказочно-эпического 
оперного жанра в XIX веке. 
 
  Следующий эпизод (Allegro 
maestoso, Risoluto, ре мажор) 
переносит из сферы созерцания к 
активному действию. Сигналы 
будущих битв слышны в оркестре, 
когда Уллин произносит слова: «Пою 
Фингаловы бои». Козловский очень 
естественно «переводит» речь 
Уллина в хоровой эпизод: барды 
подхватывают ее решительным 
маршем («Ударим в медный щит», 
Allegro vivace, ми-бемоль мажор). И 
этот полный воинственной мощи хор 
подготавливает образы «фингаловых 
сражений» в третьем действии 
трагедии. 
  Замечателен последний эпизод 
мелодрамы (Andante, фа минор)—
дуэт виолончелей с сопровождением 
скрипок pizzicato и контрабасов. Эта 
скорбная тема появляется на словах: 
«И стала вдруг его равнина, как 
смерти мрачная долина...», как бы 
предсказывая печальные события, 
которые развернутся в конце 
трагедии (пример 30). 
 
  Последняя строфа, в которой 
упоминается о смерти Тоскара, брата 
Мойны, не окончена («Мойна встает и 
прерывает песнь Уллина»). Прерывая 
ее в момент высокого напряжения, 
Козловский предвосхищает тем 

orchestralen Episoden durch 
ausdrucksstarke Rezitative und Chöre 
ersetzt werden. Der Beginn des 
Melodrams ist mit Landschaftslyrik 
verbunden: vor dem Hintergrund eines 
idyllisch ruhigen Oboen- und 
Harfenthemas trägt Ullin seine 
gemächliche Erzählung vor („Alles im 
Land unter dem Mond ist still“). In dieser 
Szene werden epische Züge besonders 
deutlich. Charakteristisch ist zum 
Beispiel die Variation der Harmonien in 
der Orchesterbegleitung, eine typische 
Technik des Märchen- und Eposgenres 
im 19. Jahrhundert. 
  Die nächste Episode (Allegro 
maestoso, Risoluto, in D-Dur) geht von 
der Kontemplation zur Aktion über. Im 
Orchester sind Signale für künftige 
Schlachten zu hören, wenn Ullin die 
Worte ausspricht: „Ich singe Fingals 
Schlachten“. Koslowski „übersetzt“ 
Ullins Rede ganz natürlich in eine 
Chorepisode: die Barden nehmen sie 
mit einem entschlossenen Marsch auf 
(„Lasst uns den Messingschild 
schlagen“, Allegro vivace, Es-Dur). Und 
dieser Chor, voll kriegerischer Kraft, 
bereitet die Bilder der „Fingal-
Schlachten“ im dritten Akt der Tragödie 
vor. 
  Die letzte Episode des Melodrams 
(Andante, f-Moll) ist bemerkenswert - 
ein Duett der Violoncelli, begleitet von 
Pizzicato-Geigen und Kontrabässen. 
Dieses schwermütige Thema erscheint 
bei den Worten: „Und plötzlich wurde 
seine Ebene wie das finstere Tal des 
Todes...“, als ob es die traurigen 
Ereignisse vorhersagen würde, die sich 
am Ende der Tragödie entfalten werden 
(Beispiel 30). 
  Die letzte Strophe, in der es um den 
Tod von Toscar, Moynas Bruder, geht, 
wird nicht beendet („Moyna erhebt sich 
und unterbricht Ullins Lied“). Indem 
Koslowski das Lied in einem Moment 
höchster Spannung unterbricht, nimmt 
er eine der charakteristischen Techniken 
der romantischen Operndramaturgie 
vorweg. 



самым один из характерных приемов 
романтической оперной драматургии. 
  Интересны в «Фингале» и 
собственно хоровые сцены. Первый 
хор (Andante maestoso, до мажор), 
открывающий пышное действие 
спектакля, ярко контрастирует с 
драматической увертюрой. (Тот же 
прием сопоставления героико-
драматического и 
героикоторжественного начал 
применен композитором в «Эдипе в 
Афинах».) Величественный хор в 
духе помпезного полонеза 
прославляет Старна, Мойну и 
Фингала. Немного сентиментальное 
соло Локлинской девы в середине 
номера оттеняет приподнятый 
характер хвалебного гимна. 
  Торжественный хор бардов «Иди во 
храм, чета прелестна» (ми- бемоль 
мажор) завершает первое действие. 
Интонационно он перекликается с ми-
бемоль-мажорными хоровыми 
эпизодами мелодрамы. 
  Во втором действии одна хоровая 
сцена—хор хрецов «Властитель неба 
и земли» (Adagio, соль мажор). Эта 
сосредоточенная, торжественная 
молитва в сопровождении духового 
оркестра на сцене (как и в хоре 
жрецов в пятом действии «Эдипа в 
Афинах») полна совсем иного 
эмоционального содержания. В 
светлой, но строгой музыке ее явно 
ощутимы традиции панегирической 
кантовой русской культуры. В основе 
здесь лежит типичная для кантов 
трехголосная хоровая фактура 
(пример 31). 
  Наконец, последний хор «Надежда 
бывшая сих стран» (Adagio, ля минор) 
открывает третье действие трагедии. 
Мрачный колорит мужских голосов и 
низких оркестровых тембров17, 
несколько сентиментальный ля 
минор, неаполитанская гармония в 
каденций— все способствует 
траурному звучанию хора (пример 
32). 
 

  Auch die Chorszenen selbst sind in 
„Fingal“ interessant. Der erste Chor 
(Andante maestoso, in C-Dur), der die 
üppige Handlung der Aufführung 
eröffnet, steht in lebhaftem Kontrast zur 
dramatischen Ouvertüre. (Dieselbe 
Technik der Gegenüberstellung des 
Heroisch-Dramatischen und des 
Heroisch-Göttlichen wandte der 
Komponist bereits in „Ödipus in Athen“ 
an). Ein majestätischer Chor im Geiste 
einer pompösen Polonaise verherrlicht 
Starn, Moyna und Fingal. Das leicht 
sentimentale Solo des Loklinskyer-
Mädchens in der Mitte der Nummer 
unterstreicht den erhabenen Charakter 
der Lobeshymne. 
  Der triumphale Bardenchor „Geh in 
den Tempel, schönes Paar“ (Es-Dur) 
beschließt den ersten Satz. 
Intonatorisch erinnert er an die Es-Dur-
Chorepisoden des Melodramas. 
 
  Im zweiten Akt gibt es eine Chorszene 
- den Chor der Priester „Herrscher des 
Himmels und der Erde“ (Adagio, G-Dur). 
Dieses konzentrierte, feierliche Gebet, 
das von einer Bläsergruppe auf der 
Bühne begleitet wird (wie der Chor der 
Priester im fünften Akt von „Ödipus in 
Athen“), ist von einem ganz anderen 
emotionalen Inhalt erfüllt. In seiner 
leichten, aber strengen Musik sind die 
Traditionen der panegyrischen 
kantatischen russischen Kultur deutlich 
spürbar. Hier liegt die für die Kantate 
typische dreistimmige Chorstruktur 
zugrunde. (Beispiel 31). 
  Der letzte Chor schließlich, „Die 
Hoffnung dieser Länder“ (Adagio, a-
Moll), eröffnet den dritten Akt der 
Tragödie. Die düstere Färbung der 
Männerstimmen und die tiefen 
Orchesterklänge17 , das etwas 
sentimentale a-Moll und die 
neapolitanische Harmonik in den 
Kadenzen tragen zum schwermütigen 
Klang des Chors bei (Beispiel 32). 
 



17 Состав оркестра: две валторны (С), 
два кларнета (С), два фагота, 
контрафагот н тромбон. 
 
  Итак, хоры «Фингала» также 
драматургически тесно связаны с 
действием пьесы. Хотя в 
количественном отношении их 
немного, но они достаточно 
разнообразны и написаны мастерской 
рукой композитора, прекрасно 
знающего традиции русской хоровой 
культуры. 
  Музыка к «Фингалу» остается 
лучшим образцом сочинений 
Козловского для театра. Образы 
древнешотландского эпоса получили 
у композитора романтическое 
освещение, полностью отвечающее 
веяниям времени—духу эпохи 
Карамзина, молодого Жуковского и 
увлечения легендарной поэзией 
северных преданий. Во всем 
музыкально-драматическом наследии 
Козловского «Фингал», пожалуй, 
единственное произведение, 
приближающееся к жанру героико-
романтической оперы. Принципы 
симфонического выражения, 
найденные композитором в этой 
трагедия, трактовка хоров наиболее 
полно разовьются лишь в последнем 
его сочинении — в музыке к 
«Эсфири». Однако и там он не 
превзошел своей «шотландской 
трагедии»: только в «Фингале» 
Козловскому удалось так живо 
ощутить дыхание нового, 
романтического века. 
  Несколько Обособленное место в 
творчестве Козловского занимает 
музыка к трагедии Я. Б. Княжнина 
«Владисан». Княжнин сочинил свою 
трагедию еще в 1786 году и первые 
постановки ее шли с музыкой 
Булландта. Некоторые источники 
даю́т сведения, что с 1795 года 
«Владисан» исполнялся с музыкой 
Фомина (см.: 210, 98). Б. В. 
Доброхотов уточняет, что Фомин 
написал к «Владисану» большой хор, 

17 Orchesterbesetzung: zwei Hörner (C), 
zwei Klarinetten (C), zwei Fagotte, 
Kontrafagott und Posaune. 
 
  So sind die Chöre von „Fingal“ auch 
dramaturgisch eng mit der Handlung 
des Stücks verbunden. Obwohl sie nur 
wenige sind, sind sie sehr 
abwechslungsreich und von der 
meisterhaften Hand eines Komponisten 
geschrieben, der die Traditionen der 
russischen Chorkultur gut kannte. 
 
  Die Musik zu „Fingal“ ist nach wie vor 
das beste Beispiel für Koslowskis Werke 
für das Theater. Die Bilder des alten 
schottischen Epos wurden vom 
Komponisten in ein romantisches Licht 
getaucht, ganz im Einklang mit den 
Trends der Zeit - dem Geist der Ära von 
Karamsin, dem jungen Schukowski und 
der Faszination für die legendäre Poesie 
der nordischen Legenden. In Koslowskis 
gesamtem musikalischen und 
dramatischen Vermächtnis ist „Fingal“ 
vielleicht das einzige Werk, das sich 
dem Genre der heroisch-romantischen 
Oper nähert. Die Prinzipien des 
symphonischen Ausdrucks, die der 
Komponist in dieser Tragödie und in der 
Interpretation der Chöre fand, wurden 
erst in seinem letzten Werk - der Musik 
zu „Esther“ - voll entwickelt. Doch auch 
dort übertraf er seine „schottische 
Tragödie“ nicht: nur in „Fingal“ gelang es 
Koslowski, den Atem des neuen, 
romantischen Zeitalters so lebhaft zu 
spüren. 
 
  Einen etwas anderen Platz in 
Koslowskis Schaffen nimmt die Musik 
zu der Tragödie „Wladisan“ von J. B. 
Knjaschnin ein. Knjaschnin komponierte 
seine Tragödie bereits 1786, und die 
ersten Aufführungen wurden mit Musik 
von Bullandt aufgeführt. Einige Quellen 
geben an, dass „Wladisan“ ab 1795 mit 
Musik von Fomin aufgeführt wurde 
(siehe: 210, 98). B. W. Dobrochotow gibt 
an, dass Fomin einen großen Chor für  
„Wladisan“ schrieb, der im vierten Akt, in 



который звучал в четвертом действии, 
в сцене у гробницы Владисана, и 
выполнял важную драматургическую 
функцию, подчеркивая один из 
кульминационных моментов трагедии 
(74, 99). Однако эти сведения автор 
взял из исследования Л. И. Кулаковой 
о Княжнине (108, 299, 326—327). 
Любопытно, что ни Асафьев, ни В. 
Прокофьев в перечне произведений 
Козловского не называют трагедии 
«Владисан» (см.: 14; 165). 
  Партитуру музыкальных номеров 
«Владисана» обнаружил Ю. А. 
Фортунатов, установивший факт 
исполнения трагедии с музыкой 
Козловского в первые двадцать лет 
XIX века18. 
 
18 Известно, что «Владисан» шел на 
сцене петербургского театра а 1804 
году. Возможно, что к этой постановке 
Козловский и написал свою музыку. 
Возобновление трагедии Княжнина, 
по сведениям Арапова, состоялось в 
январе 1809 года (см.: 7,190). 
 
 
  Трагедия «Владисан» Княжнина 
стоит как бы «на перепутье» от 
типично классицистских традиций 
жанра к новым тенденциям, которые 
особенно ярко проявились в 
творчестве Озерова. С одной 
стороны, «Владисан» явно 
продолжает прогрессивную 
тираноборческую линию русской 
драматургии XVIII века. С другой, 
автор трагедии внес в содержание 
«Владисана» элементы 
сентиментализма, выдвинув на 
первый план не столько действия 
героев, сколько их страсти. Помимо 
психологической линии действия, 
одним из важнейших компонентов 
спектакля является внешняя, 
декоративная сторона, пышность 
обстановки. 
  Дух трагедии с ее возвышенной 
чувствительностью, театральной 
эффектностью оказался близок 

der Szene am Grab von Wladisan, 
aufgeführt wurde und eine wichtige 
dramaturgische Funktion erfüllte, indem 
er einen der Höhepunkte der Tragödie 
hervorhob (74, 99). Diese Information 
hat der Autor jedoch aus der 
Knjaschnin-Studie von L. I. Kulakowa 
übernommen (108, 299, 326-327). Es ist 
merkwürdig, dass weder Assafjew noch 
W. Prokofjew in ihrer Liste von 
Koslowskis Werken die Tragödie 
„Wladisan“ erwähnen (siehe: 14; 165). 
  Die Partitur der musikalischen 
Nummern von „Wladisan“ wurde von J. 
A. Fortunatow entdeckt, der feststellte, 
dass die Tragödie in den ersten zwanzig 
Jahren des 19. Jahrhunderts mit Musik 
von Koslowski aufgeführt wurde18. 
 
18 Es ist bekannt, dass „Wladisan“ im 
Jahr 1804 im St. Petersburger Theater 
aufgeführt wurde. Es ist möglich, dass 
Koslowski seine Musik für diese 
Aufführung schrieb. Die 
Wiederaufnahme von Knjaschnins 
Tragödie fand laut Arapow im Januar 
1809 statt (siehe: 7, 190). 
 
  Knjaschnins Tragödie „Wladisan“ steht 
gleichsam „am Scheideweg“ zwischen 
den typisch klassizistischen Traditionen 
des Genres und neuen Tendenzen, die 
vor allem im Werk von Oserow deutlich 
wurden. Einerseits setzt „Wladisan“ 
eindeutig die progressive, auf den Sturz 
des Tyrannen gerichtete Linie des 
russischen Dramas des 18. 
Jahrhunderts fort. Andererseits führte 
der Autor der Tragödie Elemente des 
Sentimentalismus in den Inhalt von 
„Wladisan“ ein, indem er nicht so sehr 
die Handlungen der Figuren als 
vielmehr ihre Leidenschaften in den 
Vordergrund stellte. Neben dem 
psychologischen Handlungsstrang ist 
eine der wichtigsten Komponenten des 
Stücks die äußere, dekorative Seite, die 
Opulenz des Schauplatzes. 
  Der Geist der Tragödie mit ihrer 
erhabenen Empfindsamkeit und 
theatralischen Wirkung lag Koslowski 



Козловскому, его музыка ярко 
отразила мужественную героику и 
чувствительный лиризм. К трагедии 
«Владисан» написаны увертюра, три 
антракта и четыре хора. 
 
  Увертюра к «Владисану» — 
произведение обобщенно-
классицистского плана. Контраст 
возникает здесь лишь между 
сумрачным Adagio и драматическим 
Allegro. Тематизм же обоих разделов 
общий. Скорбно-экспрессивная тема 
медленного вступления у 
солирующей виолончели (пример 33) 
«модулирует» в активную, героико-
драматическую сферу в главной 
партии и в светлую, лирическую — в 
побочной. 
  Единство тематизма увертюры дает 
возможность двоякой трактовки ее 
формы. С одной стороны, это все та 
же излюбленная Козловским форма 
сонатного аИедго с сокращенной 
репризой (без побочной партии), с 
другой стороны — соразмерность 
разделов (по 46 тактов в двух 
проведениях главной партии—в 
экспозиции и репризе—и 45 тактов 
побочной) позволяет рассматривать 
форму как трехчастную с 
развивающей серединой. Однако все 
разделы формы пронизаны подлинно 
сонатным развитием. 
 
  В рукописной партитуре увертюры 
выписано два варианта коды. В 
первом варианте кода «разомкнута» и 
непосредственно переходит в хор 
«Что, смерть, твоей осталось злобе» 
(фа минор, Adagio), так создается 
эффект обрамления увертюры, ибо 
тема хора представляет собой 
вариант вступительного Adagio. 
Второй вариант коды носит характер 
симфонической разработки. В ней 
словно суммируются те общие 
формы движения, которыми были 
насыщены все развивающие разделы 
Allegro. Эта сохранившаяся 

am Herzen, und seine Musik spiegelte 
die mutige Heldentat und die 
empfindsame Lyrik anschaulich wider. 
Für die Tragödie „Wladisan“ wurden 
eine Ouvertüre, drei Zwischenspiele und 
vier Chöre geschrieben. 
  Die Ouvertüre zu „Wladisan“ ist ein 
Werk mit einem allgemeinen 
klassizistischen Schema. Ein Kontrast 
entsteht hier nur zwischen dem 
düsteren Adagio und dem dramatischen 
Allegro. Die Thematik der beiden 
Abschnitte ist gleich. Das schwermütig-
expressive Thema der langsamen 
Einleitung durch das Solocello (Beispiel 
33) „moduliert“ in eine aktive, heroisch-
dramatische Sphäre im Hauptteil und in 
eine leichte, lyrische im Nebenthema. 
 
  Die Einheitlichkeit der Thematik der 
Ouvertüre erlaubt es, ihre Form auf zwei 
Arten zu interpretieren. Einerseits 
handelt es sich nach wie vor um die von 
Koslowski bevorzugte 
Sonatenhauptsatzform mit einer 
verkürzten Reprise (ohne Nebenthema); 
andererseits erlaubt die Proportionalität 
der Abschnitte (je 46 Takte in den 
beiden Hauptteilen - Exposition und 
Reprise - und 45 Takte im 
Nebenthema), die Form als dreiteilige 
Form mit einer sich entwickelnden Mitte 
zu betrachten. Alle Abschnitte der Form 
sind jedoch von einer echten 
Sonatenhauptsatzform durchdrungen. 
  Die handschriftliche Partitur der 
Ouvertüre enthält zwei Versionen der 
Coda. In der ersten Variante ist die 
Coda „offen“ und geht direkt in den 
Refrain „Was, Tod, bleibt deiner Bosheit“ 
(in f-Moll, Adagio) über, wodurch der 
Effekt entsteht, dass die Ouvertüre 
eingerahmt wird, da das Thema des 
Refrains eine Variante des einleitenden 
Adagios ist. Die zweite Variante der 
Coda hat den Charakter einer 
symphonischen Durchführung. Sie 
scheint die allgemeinen 
Bewegungsformen zusammenzufassen, 
mit denen alle Entwicklungsabschnitte 
des Allegro gesättigt waren. Dieser 



«концовка» позволяет предположить 
концертное исполнение увертюры. 
 
  Как и предыдущие увертюры 
Козловского, увертюра к «Владисану» 
также носит обобщенно-программный 
характер. Композитор стремится к 
объединению всех линий трагедии 
Княжнина вокруг основного 
драматического «стержня», каким 
является народная, гражданственная 
тема произведения19.  
 
19 Страдания народа и героини 
трагедии Пламиры вызваны ае только 
спертые Владисана, но н протестом 
прошв готовящихся врагами 
злодеяний. Да и страдания самого 
Владисана, никем не узнанного в со 
стороны наблюдающего 
за происходящим, также близки 
мыслям и чувствам народа. 
 
 
 
Возможно, что такой замысел и 
вызвал применение монотематизма в 
увертюре. Основная тема трактуется 
то как тема страдания народа и 
Владисана (Adagio), то как 
выражение основного драматического 
конфликта (главная партия Allegro), то 
как тема верной любви Пламиры н 
Владисана (побочная партия). 
Монотематический метод во 
«Владисане» в какой-то мере был 
подготовлен в «Фингале», где 
существуют тематические связи 
между симфоническими номерами. 
Из принципа монотематизма, 
найденного в увертюре «Владисана», 
быть может, выросла идея 
лейтмотива, воплощенная в 
последнем сочинении Козловского — 
в музыке к «Эсфири». 
  Интерес представляют и 
симфонические антракты 
«Владисана», в основу которых 
композитор положил темы двух 
собственных «российских песен» и 
своего французского романса. 

erhaltene „Schluss“ deutet auf eine 
konzertante Aufführung der Ouvertüre 
hin. 
  Wie Koslowskis frühere Ouvertüren hat 
auch die Ouvertüre zu „Wladisan“ einen 
generalisierten und programmatischen 
Charakter. Der Komponist ist bestrebt, 
alle Linien der Tragödie von Knjaschnin 
um den wichtigsten dramatischen 
„Kern“, das volkstümliche, bürgerliche 
Thema des Werks, zu vereinen19.  
 
 
19 Die Leiden des Volkes und der Heldin 
der Tragödie Plamira werden nicht nur 
durch die Unterdrückung durch 
Wladisan, sondern auch durch ihren 
Protest gegen die von den Feinden 
geplanten Verbrechen verursacht. Ja, 
auch die Leiden des Tyrannen 
Wladisan, der von niemandem erkannt 
wird, der das Geschehen von außen 
beobachtet, sind dem Volk in seinen 
Gedanken und Gefühlen nahe. 
 
Es ist möglich, dass diese Absicht der 
Grund für die Verwendung des 
Monothematismus in der Ouvertüre war. 
Das Hauptthema wird entweder als 
Thema des Leidens des Volkes und 
Wladisans (Adagio), als Ausdruck des 
dramatischen Hauptkonflikts (Hauptteil 
Allegro) oder als Thema der treuen 
Liebe zwischen Plamira und Wladisan 
(Nebenthema) behandelt. Die 
monothematische Methode in Vladisan 
wurde in gewisser Weise in "Fingal" 
vorbereitet, wo es thematische 
Verbindungen zwischen den 
symphonischen Nummern gibt. Aus dem 
Prinzip der Monothematik in der 
Vladisan-Ouvertüre entwickelte sich 
vielleicht die Idee des Leitmotivs in 
Koslowskis letztem Werk, der Musik zu 
„Esther“. 
  Interessant sind auch die 
symphonischen Zwischenspiele von 
„Wladisan“, denen der Komponist die 
Themen von zwei seiner eigenen  
„Russischen Lieder“ und einer 
französischen Romanze zugrunde legte. 



Обращение к «российским песням» в 
симфоническом варианте, возможно, 
выражает стремление Козловского 
внести условный национальный 
колорит в трагедию, где действуют 
герои-славяне. Антракт к третьему 
действию, связанный с образом 
героини, строится на развитии 
лирической песни «Лети к моей 
любезной» (вариант известной песни 
«Среди долины ровный»). Мягкая, 
сентиментальная мелодия ее, 
порученная кларнету, как нельзя 
лучше соответствует печальным 
думам Пламиры. В основу же 
антракта к четвертому действию, в 
котором образный строй насыщен 
сильными страстями, аффектами, 
легла тема скорбно-патетической 
российской песни «Стремлюсь к тебе 
всечасно». Острая ритмика ее, яркий 
драматизм в несколько театральном 
плане насыщают экспрессией тему 
романса, которую ведет солирующая 
виолончель в высоком регистре. 
Третий антракт построен на скорбно-
трагической минорной теме 
французской песни Козловского 
«Marcia». 
 
  Хоры трагедии «Владисан» 
выдержаны в едином мрачно-
патетическом или повышенно-
драматическом тоне. Здесь нет ни 
одного мажорного панегирического 
хора, какие были в «Эдипе» и 
«Фингале». Таким образом, в музыке 
«Владисана» можно говорить и об 
эмоциональном единстве хоровых 
сцен, строй которых был подготовлен 
увертюрой. 
  В 1810 году Козловский написал 
музыку к трагедии А. Шаховского 
«Дебора, или Торжество веры» (на 
библейский сюжет). Как справедливо 
отмечает П. В. Грачев, «библейская 
легенда... в трактовке русского 
драматурга должна была напомнить о 
необходимости мужества и стойкости 
в борьбе с Наполеоном» (62, 202— 
203). Однако трагедия всего 

Der Verweis auf „Russische Lieder“ in 
der symphonischen Fassung drückt 
wahrscheinlich Koslowkis Wunsch aus, 
eine konventionelle nationale Note in die 
Tragödie einzubringen, in der die 
Helden Slawen sind. Das Zwischenspiel 
des dritten Aktes, das mit dem Bild der 
Heldin verbunden ist, basiert auf der 
Entwicklung des lyrischen Liedes „Flieg 
zu meiner Liebsten“ (eine Variante des 
bekannten Liedes „In der Mitte der 
Talebene“). Seine sanfte, sentimentale 
Melodie, die der Klarinette anvertraut ist, 
entspricht den traurigen Gedanken 
Plamiras auf bestmögliche Weise. Das 
Zwischenspiel des vierten Aktes, in dem 
die Bildsprache von starken 
Leidenschaften und Affekten 
durchdrungen ist, basiert auf dem 
Thema des traurigen und pathetischen 
russischen Liedes „Ich sehne mich 
ständig nach dir“. Der scharfe Rhythmus 
und die lebhafte Dramatik des Stücks 
verleihen dem Thema der Romanze auf 
theatralische Weise Ausdruck, angeführt 
vom Solocello in hoher Lage. Das dritte 
Zwischenspiel basiert auf dem traurigen 
und tragischen Moll-Thema von 
Koslowskis französischem Lied 
„Marcia“. 
  Die Chöre der Tragödie „Wladisan“ 
sind in einem einzigen düster-
pathetischen oder gesteigert-
dramatischen Ton gehalten. Es gibt hier 
keinen einzigen großen panegyrischen 
Chor, wie es ihn in „Ödipus“ und „Fingal“ 
gab. So kann man auch in der Musik 
von „Wladisan“ von einer emotionalen 
Geschlossenheit der Chorszenen 
sprechen, deren Struktur durch die 
Ouvertüre vorbereitet wurde. 
  1810 schrieb Koslowski die Musik für 
A. Schachowskois Tragödie „Deborah 
oder der Triumph des Glaubens“ (nach 
einer biblischen Geschichte). Wie P. W. 
Gratschow zu Recht feststellt, „wurde 
die biblische Legende.... in der 
Interpretation des russischen 
Dramatikers an die Notwendigkeit von 
Mut und Tapferkeit im Kampf gegen 
Napoleon erinnern sollte“ (62, 202-203). 



несколько раз прошла на сцене и 
была вскоре снята с репертуара (7, 
204). Видимо, после блестящих 
трагедий Озерова поверхностное 
сочинение Шаховского не могло 
удовлетворить публику. Несколько 
ироническую характеристику трагедии 
дает в своих воспоминаниях Ф. Ф. 
Вигель: «Увлекаемый примером, сам 
Шаховской... затеял в творчестве 
состязаться с самим Расином и для 
того в Библии начал искать сюжет для 
оригинальной своей трагедии. 
Немалое время мучился он и, 
наконец, разразился ужасною своею 
„Деборой". С любопытством все 
кинулись на нее; устрашенные же, 
скоро стали от нее удаляться» (34, 
334). 
 
 
  Временным успехом это довольно 
слабое в литературном отношении 
сочинение Шаховского обязано 
прежде всего музыке Козловского. 
Сам автор это прекрасно понимал и 
по достоинству оценил своего 
«музыкального интерпретатора». 
Шаховской оставил одно из немногих 
для его современников очень теплое 
и лестное высказывание о 
композиторе в предисловии к 
изданию своей трагедии: «Осип 
Антонович Козловский, по дружбе ко 
мне, своими превосходными 
дарованиями украсил и возвеличил 
Дебору". Хоры, симфония, антракты и 
мелодрама его приводили в 
восхищение публику и привлекали ко 
всей трагедии благосклонность. Сей 
любитель музыки (по справедливости 
могущий стоять с первейшими 
сочинителями) напитался, так 
сказать, библейским духом; гармония 
оркестра производила благоговение, 
возвышала душу и приготовляла 
зрителей к соучаствованию в 
действии, происходящем на театре. 
Надобно быть автором, чтобы 
почувствовать всю цену одолжения, 
оказанного мне Осипом Антоновичем 

Die Tragödie wurde jedoch nur wenige 
Male auf der Bühne aufgeführt und bald 
wieder aus dem Repertoire gestrichen 
(7, 204). Nach den brillanten Tragödien 
von Oserow konnte das oberflächliche 
Werk von Schachowskoi das Publikum 
offenbar nicht zufrieden stellen. Eine 
etwas ironische Charakterisierung der 
Tragödie findet sich bei F. F. Wigel in 
seinen Erinnerungen: „Durch das 
Beispiel angezogen, begann 
Schakhowskoi selbst ... mit Racine 
selbst an Kreativität zu wetteifern und 
begann zu diesem Zweck in der Bibel 
nach einer Handlung für seine originelle 
Tragödie zu suchen. Er quälte sich 
lange und entfesselte schließlich seine 
schreckliche „Deborah“. Alle stürzten 
sich neugierig darauf; eingeschüchtert 
begannen sie bald, sich davon zu 
entfernen“ (34, 334). 
  Der zeitweilige Erfolg dieses eher 
schwachen literarischen Werks von 
Schachowskoi ist in erster Linie der 
Musik von Koslowski zu verdanken. Der 
Autor selbst verstand dies sehr gut und 
schätzte seinen „musikalischen 
Interpreten“. Eine der wenigen sehr 
warmen und schmeichelhaften 
Äußerungen über den Komponisten für 
seine Zeitgenossen hinterließ 
Schachowskoi im Vorwort zur Ausgabe 
seiner Tragödie: „Ossip Antonowitsch 
Koslowski hat durch seine Freundschaft 
zu mir die Deborah mit seinen 
ausgezeichneten Gaben geschmückt 
und geadelt. Seine Chöre, seine 
Sinfonie, seine Zwischenspiele und sein 
Melodram haben das Publikum erfreut 
und die ganze Tragödie in ihren Bann 
gezogen. Dieser Musikliebhaber (der 
sich mit Recht in die Reihe der ersten 
Komponisten einreihen kann) war 
sozusagen von einem biblischen Geist 
durchdrungen; die Harmonie des 
Orchesters erzeugte Ehrfurcht, erhob 
die Seele und bereitete das Publikum 
darauf vor, an der Handlung im Theater 
teilzunehmen. Man müsste ein Autor 
sein, um den vollen Wert der Gunst zu 
spüren, die mir Ossip Antonowitsch 



Козловским» (217, 8—9). По 
разнообразию музыкальных жанров 
«Дебора» может сравниться с 
«Фингалом». Козловский акцентирует 
патриотическую тенденцию трагедии, 
опосредованно выраженную через 
библейский сюжет. И увертюра, и 
хоры насыщены драматическим 
содержанием, проникнуты 
героическим духом своего времени. 
 
  Увертюра к «Деборе» развивает 
симфоническое мастерство 
композитора. В ней сосредоточены 
все «типовые» музыкальные средства 
симфонического искусства эпохи, 
которыми блестяще владел 
Козловский. Здесь композитор 
впервые применяет полную сонатную 
форму с разработкой и кодой. В 
обобщающем плане увертюра 
развивает те героические и 
лирические образы, которые 
«отстоялись» в музыке эпохи Великой 
французской революции. 
  Трагедийное Adagio, как и 
вступительные разделы других 
увертюр Козловского, построено на 
типичном сопоставлении двух 
образов: «рокового» 
предзнаменования (мощные аккорды 
tutti) и образа страдания, тоски, 
воплощенного в экспрессивной теме 
скрипок (пример 34). Тема, 
начинающаяся с секстовой 
интонации, невольно заставляет 
вспомнить тему Эдипа. 
  В сонатном allegro привлекает 
внимание главная партия, 
построенная на «вращательных» 
интонациях. Активное поступательное 
движение создает нарастающую 
драматическую напряженность темы. 
 
  Классичен и контраст между главной 
партией и лирической побочной. 
Увертюра к «Деборе» отличается 
собранностью, стройностью формы. 
Несмотря на ее чрезмерную 
обобщенность, она выдает руку 

Koslowski erwiesen hat“ (217, 8-9). Was 
die Vielfalt der musikalischen Gattungen 
angeht, kann „Deborah“ mit „Fingal“ 
verglichen werden. Koslowski 
unterstreicht die patriotische Tendenz 
der Tragödie, die indirekt durch die 
biblische Handlung zum Ausdruck 
kommt. Sowohl die Ouvertüre als auch 
die Chöre sind mit dramatischem Inhalt 
gesättigt und vom heroischen Geist ihrer 
Zeit durchdrungen. 
  Die Ouvertüre zu „Deborah“ entwickelt 
die symphonische Meisterschaft des 
Komponisten. Sie bündelt alle 
„typischen“ musikalischen Mittel der 
symphonischen Kunst der Epoche, die 
Koslowski bravourös beherrscht. Zum 
ersten Mal verwendet der Komponist 
hier die volle Sonatenform mit 
Durchführung und Coda. 
Verallgemeinernd gesagt, entwickelt die 
Ouvertüre jene heroischen und lyrischen 
Bilder, die sich in der Musik der Großen 
Französischen Revolution „festgesetzt“ 
hatten. 
  Das tragische Adagio ist, wie die 
Eröffnungsabschnitte der anderen 
Ouvertüren Koslowskis, auf einer 
typischen Gegenüberstellung zweier 
Bilder aufgebaut: dem „schicksalhaften“ 
Vorzeichen (kraftvolle Tutti-Akkorde) 
und dem Bild des Leidens und der 
Sehnsucht, das im ausdrucksstarken 
Thema der Violinen verkörpert wird 
(Beispiel 34). Das Thema, das mit einer 
Sext-Intonation beginnt, erinnert 
unwillkürlich an das Thema des Ödipus. 
  Im Allegro der Sonate zieht der 
Hauptteil, der auf „rotierenden“ 
Intonationen aufgebaut ist, die 
Aufmerksamkeit auf sich. Die aktive 
progressive Bewegung erzeugt eine 
wachsende dramatische Spannung im 
Thema. 
  Klassisch ist auch der Kontrast 
zwischen dem Hauptteil und dem 
lyrischen Nebenthema. Die Ouvertüre 
zu „Deborah“ zeichnet sich durch ihre 
gesammelte, schlanke Form aus. Trotz 
ihrer übermäßigen Verallgemeinerung 
zeigt sie die Hand eines Meisters, der 



мастера, способного к воплощению 
больших героических тем. 
  Симфонические антракты к 
третьему и четвертому действиям 
развивают лирический план. И в 
образном отношении, и по форме (da 
capo) они продолжают линию 
антрактов «Фингала». 
  Наиболее интересная часть музыки, 
по мнению Грачева, находится в 
пятом действии: вступление (марш), 
хор н мелодрама, которая является 
превосходным примером «напевной 
музыкально- нотированной 
декламации трагического актера 
русского театра начала XIX века» (62, 
204). 
 
 
  4 октября 1811 года в Большом 
театре в Петербурге состоялась 
премьера трагедии А. Н. Грузинцева 
«Царь Эдип» с музыкой 
Козловского20.  
 
20 Трагедия Грузинцева посвящена 
князю А. А. Шаховскому. Возможно, 
по этой причине на титульном листе 
партитуры Козловского автором 
трагедии назван Шаховской, что, в 
свою очередь, ввело в заблуждение 
П. В. Грачева. В его очерке о 
Козловском в качестве автора 
трагедии фигурирует Шаховской (см.: 
62, 204). 
 
Это второе обращение к известному 
античному сюжету в русской 
драматургии того времени. В отличие 
от Озерова, Грузинцев стремился в 
своем сочинении передать тот 
суровый дух, которым проникнута 
трагедия Софокла. В основу сюжета 
Грузинцев взял первую часть 
античного мифа о преступлении царя 
Эдипа, принесшем горе и разорение в 
Фивы. 
  Музыка Козловского (увертюра и два 
хора) занимает здесь скромное место, 
однако по драматургической функции 
она очень важна. В отличие от более 

fähig ist, große heroische Themen zu 
verkörpern. 
  Die symphonischen Zwischenspiele 
des dritten und vierten Aktes entwickeln 
den lyrischen Plan weiter. Sowohl im 
übertragenen Sinne als auch in der 
Form (da capo) setzen sie die Linie der 
Zwischenspiele von „Fingal“ fort. 
  Der interessanteste Teil der Musik 
befindet sich laut Gratschow im fünften 
Akt: die Einleitung (Marsch), der Chor 
und das Melodrama, das ein 
hervorragendes Beispiel für „eine 
melodische, musikalisch notierte 
Rezitation eines tragischen 
Schauspielers des russischen Theaters 
des frühen 19. Jahrhunderts“ ist (62, 
204). 
 
  Am 4. Oktober 1811 fand im Bolschoi-
Theater in St. Petersburg die 
Uraufführung von A. N. Grusinzews 
Tragödie „König Ödipus“ mit Musik von 
Koslowski20 statt.  
 
20 Grusinzews Tragödie ist dem Fürsten 
A. A. Schachowski gewidmet. Vielleicht 
aus diesem Grund wird auf der Titelseite 
von Koslowskis Partitur Schachowskoi 
als Autor der Tragödie genannt, was 
wiederum P. W. Gratschow in die Irre 
führte. In seinem Aufsatz über 
Koslowski erscheint Schachowskoi als 
Autor der Tragödie (siehe: 62, 204). 
 
 
Dies war der zweite Rückgriff auf die 
berühmte antike Handlung in der 
russischen Dramaturgie jener Zeit. Im 
Gegensatz zu Oserow bemühte sich 
Grusinzew in seinem Werk darum, den 
rauen Geist, der Sophokles' Tragödie 
durchdringt, zu vermitteln. Grusinzew 
stützte die Handlung auf den ersten Teil 
des antiken Mythos über das 
Verbrechen des Königs Ödipus, das 
Theben Leid und Verderben brachte. 
  Koslowskis Musik (die Ouvertüre und 
zwei Chöre) nimmt hier einen 
bescheidenen Platz ein, ist aber im 
Hinblick auf die dramaturgische 



сентиментального тона в «Эдипе в 
Афинах», она наполнена более 
мрачным, суровым колоритом, 
драматической насыщенностью и 
героической энергией бетховенского 
плана. Такое музыкальное решение 
полностью отвечает трактовке сюжета 
Грузинцевым. 
 
  Увертюра к «Царю Эдипу» (в той же 
излюбленной сонатной форме без 
побочной партии в репризе) — 
сочинение зрелое, отмеченное четкой 
расчлененностью тематических 
звеньев, экономией ив то же время — 
большой выразительностью 
музыкальных средств. Все темы ее—
и вступительное Adagio, основанное 
на сопоставлении образов рока и 
скорби, и напряженно-драматическая, 
энергичная главная партия, и нежная, 
светлая побочная — классически 
стройны и лаконичны (пример 35 а, 
б). 
  Увертюра к «Царю Эдипу» — 
своеобразный итог работы 
Козловского в этом жанре. Так, 
например, сама форма уже 
сложилась в увертюрах к «Эдипу в 
Афинах» и «Фингалу»; экономия 
средств была достигнута 
композитором в монотем атической 
увертюре «Владисана», а 
классически ясная дифференциация 
тематизма и разделов формы 
отличала увертюру к «Деборе». 
  Несмотря на усиление классических 
черт, здесь не утрачены и 
романтические признаки: они 
проявляются прежде всего в 
оркестровом колорите, в обильном 
использовании солирующих 
тембров21. 
 
21 Очень выразительно, наиример, 
звучит ламентозиая секундовая 
интонация у солирующего фагота в 
Adagio или светлая прозрачная 
побочная тема у флейта, илн 
«одинокий» голос скрипки при 
переходе к репризе. 

Funktion sehr wichtig. Im Gegensatz zu 
dem eher sentimentalen Ton in „Ödipus 
in Athen“ ist sie mit einer düsteren, 
rauen Farbe, dramatischen Intensität 
und heroischen Energie des 
Beethovenschen Konzepts erfüllt. Diese 
musikalische Lösung steht in vollem 
Einklang mit der Interpretation der 
Handlung durch Grusinzew. 
  Die Ouvertüre zu „König Ödipus“ (in 
der gleichen beliebten Sonatenform 
ohne Nebenthema in der Reprise) ist ein 
ausgereiftes Werk, das sich durch eine 
klare Gliederung der thematischen 
Zusammenhänge, Sparsamkeit und 
gleichzeitig große Ausdruckskraft der 
musikalischen Mittel auszeichnet. Alle 
Themen - das eröffnende Adagio, das 
auf der Gegenüberstellung der Bilder 
von Untergang und Trauer beruht, der 
spannungsvoll-dramatische, energische 
Hauptteil und das zarte, leichte 
Nebenthema - sind klassisch schlank 
und lakonisch (Beispiel 35 a, b). 
  Die Ouvertüre zu „König Ödipus“ ist 
eine Art Zusammenfassung von 
Koslowskis Arbeit in dieser Gattung. Die 
Form selbst hatte sich beispielsweise 
bereits in den Ouvertüren zu „Ödipus in 
Athen“ und „Fingal“ herausgebildet; die 
Ökonomie der Mittel erreichte der 
Komponist in der monothematischen 
Ouvertüre zu „Wladisan“, und die 
klassisch klare Differenzierung von 
Thematik und Formteilen zeichnete die 
Ouvertüre zu „Deborah“ aus. 
  Trotz der Verstärkung der klassischen 
Züge gehen die romantischen Züge hier 
nicht verloren: sie zeigen sich vor allem 
in der orchestralen Farbgebung und der 
reichlichen Verwendung von 
Soloklängen21. 
 
 
21 Sehr ausdrucksstark ist zum Beispiel 
die klagende zweite Intonation des 
Fagottsolos im Adagio oder das leichte, 
transparente Neben-Thema der Flöte 
oder die „einsame“ Stimme der Violine 
im Übergang zur Reprise. 
 



 
  Симфоническими образами 
увертюры навеяны и хоровые номера 
«Царя Эдипа». Хор «Дщерь ада» (ре 
минор) связан непосредственно с 
Adagio увертюры. Как и во 
«Владисане», увертюра и первый хор 
составляют единое целое. Здесь 
незамкнутая реприза увертюры 
звучит также при открытом занавесе и 
переходит в действие. 
 
  Драматически напряженный хор из 
пятого действия «Помедли солнце в 
небесах» (Allegro agitato, си-бемоль 
минор) в образном отношении 
ассоциируется с главной партией 
увертюры. 
  Таким образом, Козловский и здесь 
сумел осуществить тесную 
тематическую и образную связь 
симфонической музыки с вокальной. 
Эта тенденция наметилась еще в 
«Фингале», а наиболее яркое свое 
выражение получила позднее—в 
«Эсфири». 
 
  Последней работой Козловского в 
жанре театральной музыки явились 
музыкальные номера к трагедии 
Расина «Эсфирь» в переводе П. А. 
Катенина, представленной 3 мая 1816 
года. Трагедия Расина привлекла 
Катенина героическим пафосом, 
высокой гражданской тематикой. 
Величие и героика известного 
библейского предания, тема подвига 
за веру отцов воспринималась 
русскими современниками в духе 
освободительных идей своего 
времени22. 
 
22 Катенин старался приблизить текст 
к сознанию русских зрителей, 
переосмыслить его в духе героически 
образов русского классицизма. 
Русский текст ее выдержав о 
приподнято-торжественном стиле од 
Ломоносова или «высокого штиля» 
сумароковски трагедий. При переводе 
Катенин внес некоторые изменения. 

 
  Auch die Chornummern von „König 
Ödipus“ sind von den symphonischen 
Bildern der Ouvertüre inspiriert. Der 
Chor „Tochter der Hölle“ (in d-Moll) ist 
direkt mit dem Adagio der Ouvertüre 
verbunden. Wie in „Wladisan“ bilden die 
Ouvertüre und der erste Chor ein 
einheitliches Ganzes. Auch hier erklingt 
die nicht abgeschlossene Reprise der 
Ouvertüre bei offenem Vorhang und 
führt in die Handlung ein. 
  Der dramatisch spannungsreiche Chor 
aus dem fünften Akt, „Warte auf die 
Sonne am Himmel“ (Allegro agitato, b-
Moll), ist figurativ mit dem Hauptteil der 
Ouvertüre verbunden. 
 
  So konnte Koslowski auch eine enge 
thematische und figurative Verbindung 
zwischen symphonischer Musik und 
Vokalmusik realisieren. Diese Tendenz 
hatte sich bereits in „Fingal“ angedeutet 
und kam später in „Esther“ am 
deutlichsten zum Ausdruck. 
 
 
  Koslowskis letztes Werk im Bereich 
der Theatermusik waren die 
Musiknummern zu Racines Tragödie 
„Esther“, übersetzt von P. A. Katenin, die 
am 3. Mai 1816 aufgeführt wurden. Die 
Tragödie von Racine zog Katenin mit 
ihrem heroischen Pathos und ihren 
hochbürgerlichen Themen an. Die 
Größe und das Heldentum der 
berühmten biblischen Legende, das 
Thema der Heldentat für den Glauben 
der Väter wurden von den russischen 
Zeitgenossen im Geiste der befreienden 
Ideen ihrer Zeit wahrgenommen22. 
 
22 Katenin versuchte, den Text dem 
Bewusstsein der russischen Zuschauer 
näher zu bringen, ihn im Geiste der 
heroischen Bilder des russischen 
Klassizismus neu zu interpretieren. Der 
russische Wortlaut seines Textes 
orientierte sich an dem erhabenen und 
feierlichen Stil der Oden von 
Lomonossow oder dem „hohen Stil“ der 



Например, он полностью выпустил 
пролог, отдельные момента 
существенно переработал, хор о 
клевете в третьем действии стал у 
него важным драматургическим 
центром. Катенин превратил его в 
пророчество, в предвидение развязки 
трагедии. 
 
 
 
 
  В «Эсфири» много му́зыки. 
Козловский написал к трагедии 
четырнадцать номеров, в число 
которых входят увертюра, антракты, 
хоры, речитативы, сольные, ариозные 
эпизоды. В отличие от изобилующего 
симфоническими номерами 
«Фингала», здесь всего три 
симфонических эпизода. Однако их 
драматургический смысл и значение 
велики, ибо они определили весь 
тематизм и путь развития вокальной 
линии в трагедии. 
 
  Впервые композитор использовал в 
«Эсфири» лейттему, которая 
объединила вокальные и 
инструментальные эпизоды. Роль 
лейттемы выполняет здесь строгая, 
величественная тема «хорала», 
открывающая увертюру. Она же 
звучит в антракте к третьему 
действию и в следующем за ним 
песнопении (Cantique), где 
приобретает значение пророческого 
гимна. 
  Дальнейшее развитие в музыке 
«Эсфири» получил и принцип 
взаимодействия симфонической и 
вокальной стороны спектакля. Если в 
«Фингале» увертюра явилась 
источником тематизма всех 
инструментальных номеров трагедии, 
а в «Царе Эдипе» наметилась связь 
увертюры с хоровыми номерами, то в 
«Эсфири» оркестровая и вокальная 
линии словно уравновешиваются. 
Этому способствует и наличие 
лейттемы, и вокальное 

Tragödien von Sumarokow. Bei der 
Übersetzung nahm Katenin einige 
Änderungen vor. So hat er zum Beispiel 
den Prolog in seiner Gesamtheit 
freigegeben und einige Momente 
grundlegend überarbeitet; der Chor der 
Verleumdung im dritten Akt wurde zu 
einem wichtigen dramaturgischen 
Zentrum. Katenin verwandelte ihn in 
eine Prophezeiung, in eine Vorhersage 
des Endes der Tragödie. 
 
  Die Musik in „Esther“ ist sehr 
umfangreich. Koslowski schrieb 
vierzehn Stücke für die Tragödie, 
darunter eine Ouvertüre, 
Zwischenspiele, Chöre, Rezitative, Soli 
und Arioso-Episoden. Im Gegensatz zu 
„Fingal“ mit seiner Fülle an 
symphonischen Nummern gibt es nur 
drei symphonische Episoden. Ihre 
dramaturgische Bedeutung und ihr 
Stellenwert sind jedoch groß, denn sie 
bestimmen die gesamte thematische 
und stimmliche Entwicklung der 
Tragödie. 
  Zum ersten Mal in „Esther“ verwendet 
der Komponist ein Leitmotiv, das vokale 
und instrumentale Episoden miteinander 
verbindet. Die Rolle des Leitmotivs wird 
hier von dem strengen, majestätischen 
„Choral“-Thema erfüllt, das die 
Ouvertüre eröffnet. Es erklingt auch in 
dem Zwischenspiel des dritten Aktes 
und in dem folgenden Gesang 
(Cantique), wo es die Bedeutung eines 
prophetischen Hymnus erhält. 
 
  In der Musik von „Esther“ wurde das 
Prinzip der Interaktion zwischen der 
symphonischen und der vokalen Seite 
der Aufführung weiter entwickelt. 
Während in „Fingal“ die Ouvertüre die 
Quelle der Thematik aller 
Instrumentalnummern der Tragödie war 
und in „König Ödipus“ die Verbindung 
zwischen der Ouvertüre und den 
Chornummern auftauchte, scheinen in 
„Esther“ die Orchester- und die 
Vokallinien ausgeglichen zu sein. Dies 
wird durch das Vorhandensein des 



«переосмысление» побочной партии 
увертюры, и обратный принцип 
воздействия вокальной темы на 
инструментальную музыку. 
 
  Самым монументальным 
симфоническим эпизодом в 
«Эсфири» является увертюра, 
отличающаяся эмоциональной 
уравновешенностью, 
объективностью, глубиной 
выражения. Величественно звучит 
вступительная тема «хорала», 
этический смысл которого— 
спокойное, разумное решение всех 
развертывающихся в трагедии 
событий. Это—-пророческий гимн, с 
которым, по-видимому, у Козловского 
ассоциировались библейские образы 
трагедии (пример 36). 
  И даже типичная для главных 
партий сонатных allegri Козловского 
героическая, волевая, мужественная 
тема не воспринимается в «Эсфири» 
как напряженный, с подлинно 
драматическим накалом образ. 
Заметим между прочим, что это 
единственная в творчестве 
композитора увертюра в мажорной 
тональности—в ми-бемоль мажоре 
(пример 37). 
  Необычна здесь и побочная партия, 
тревожная, взволнованная, с 
напряженной хроматикой в мелодике. 
Ее ведут низкие струнные и фаготы, 
неустойчивость придает ей 
разработочный характер. Таким 
образом, собственно лирическая, 
светлая сфера, наполнявшая обычно 
этот раздел сонатной формы, здесь 
отсутствует. Козловский связывает ее 
не столько с образом героини, 
сколько с темой народа, бурно 
реагирующего на все драматические 
события. Не случайно именно эта 
тема легла в основу воинственного 
хора «Ты зришь грозящу гибель нам» 
в конце первого действия, в одной из 
самых драматичных кульминаций 
трагедии (пример 38). 
 

Leitmotivs, der vokalen „Umdeutung“ 
des Nebenthemas der Ouvertüre, und 
durch das umgekehrte Prinzip der 
Wirkung des vokalen Themas auf die 
Instrumentalmusik erleichtert. 
  Die monumentalste symphonische 
Episode in „Esther“ ist die Ouvertüre, 
die sich durch emotionale 
Ausgeglichenheit, Sachlichkeit und Tiefe 
des Ausdrucks auszeichnet. 
Majestätisch erklingt das Anfangsthema 
des „Chorals“, dessen ethische 
Bedeutung eine ruhige, angemessene 
Lösung für alle sich in der Tragödie 
abspielenden Ereignisse ist. Es handelt 
sich um einen prophetischen Hymnus, 
mit dem Koslowski die biblischen Bilder 
der Tragödie verbunden zu haben 
scheint (Beispiel 36). 
 
  Und selbst das heroische, 
willensstarke und mutige Thema, das für 
die Hauptteile von Koslowskis 
Sonatenallegro typisch ist, wird in 
„Esther“ nicht als ein 
spannungsgeladenes Bild von wirklich 
dramatischer Intensität wahrgenommen. 
Übrigens ist dies die einzige Ouvertüre 
im Werk des Komponisten in einer Dur-
Tonart - Es-Dur (Beispiel 37). 
 
  Das Nebenthema ist auch hier 
ungewöhnlich, ängstlich, aufgewühlt, mit 
gespannter Chromatik in der Melodie. Er 
wird von tiefen Streichern und Fagotten 
geführt und erhält durch seine 
Instabilität einen entwicklungsartigen 
Charakter. Die eigentliche lyrische, 
leichte Sphäre, die diesen Abschnitt der 
Sonatenhauptsatzform normalerweise 
ausfüllt, fehlt hier. Koslowski assoziiert 
sie weniger mit dem Bild der Heldin als 
mit dem Thema des Volkes, das auf alle 
dramatischen Ereignisse heftig reagiert. 
Es ist kein Zufall, dass genau dieses 
Thema die Grundlage für den 
kriegerischen Refrain „Du siehst das 
Unheil, das uns droht“ am Ende des 
ersten Aktes bildet, einem der 
dramatischsten Höhepunkte der 
Tragödie (Beispiel 38). 



  Иначе Козловский трактует и форму 
увертюры, сочетающую признаки 
старосонатной формы и сонатной 
формы с зеркальной репризой. 
Признаки первой проявляются в 
характерном тонико- доминантовом 
соотношении главной и побочной тем 
в экспозиции и репризе. 
«Зеркальность» же заключается в 
том, что реприза начинается 
изложением побочной партии (после 
повторения темы «хорала»). 
  Признаки симфонизма в известной 
мере проявились и в вокальной 
сфере. Так, например, единое целое 
представляет собой соло и хор в 
первом действии (№ 2 и 3). 
Печальное пение Девы израильской 
(фа минор), сопровождаемое 
солирующей скрипкой и изложенное в 
куплетно-вариационной форме с 
постепенным усилением 
патетической декламации, служит 
своеобразной прелюдией к 
пасторальному хору с элементами 
звукописи «Брега священны 
Иордана». 
  Следующий «цикл» составляют 
«Плач», «Молитва» и хор (№ 4, 5, 6). 
«Плач» (Andante, соль минор)—один 
из лучших лирико-трагедийных 
номеров «Эсфири», в котором 
оркестр выразительно дополняет 
эмоциональное содержание 
вокальной партии. Тема «Молитвы» 
троекратно повторяется—каждый раз 
на новом эмоциональном и 
мелодическом подъеме—и 
представляет собой своеобразное 
тематическое вычленение из 
лейттемы. 
  Драматически напряженный, 
тревожный хор, построенный иа 
развитии побочной партии из 
увертюры, завершает эту триаду 
номеров первого действия, 
построенных по принципу яркого 
эмоционального нарастания, 
достигшего своей кульминации в 
последнем номере. 

  Koslowski interpretiert die Form der 
Ouvertüre anders, indem er Merkmale 
der alten Sonatenform und der 
Sonatenform mit einer Spiegelreprise 
kombiniert. Die Merkmale der ersten 
Form zeigen sich im charakteristischen 
Tonika-Dominant-Verhältnis der Haupt- 
und Nebenthemen in Exposition und 
Reprise. Die „Spiegelung“ besteht darin, 
dass die Reprise mit der Exposition des 
Nebenthemas beginnt (nach der 
Wiederholung des „Choral“-Themas). 
  Auch im vokalen Bereich sind in 
gewissem Maße Anzeichen von 
Symphonie zu erkennen. So bilden 
beispielsweise das Solo und der Chor 
im ersten Akt (Nr. 2 und 3) ein 
einheitliches Ganzes. Der von einer 
Solovioline begleitete traurige Gesang 
der Jungfrau von Israel (in f-Moll), der in 
einer Couplet-Variation mit einer 
allmählichen Steigerung der 
pathetischen Deklamation gesetzt ist, 
dient als eine Art Vorspiel für den 
pastoralen Chor mit Elementen der 
Klangsprache in „Die heilige Küste des 
Jordan“. 
  Der nächste „Zyklus“ besteht aus  
„Klage“, „Gebet“ und dem Chor (Nr. 4, 5, 
6). Die „Klage“ (Andante, g-Moll) ist eine 
der schönsten lyrischen und tragischen 
Nummern in „Esther“, in der das 
Orchester den emotionalen Inhalt der 
Gesangsstimme ausdrucksvoll ergänzt. 
Das „Gebet“-Thema wird dreimal 
wiederholt - jedes Mal auf einer neuen 
emotionalen und melodischen Höhe - 
und stellt eine Art thematische Trennung 
vom Leitmotiv dar. 
 
 
  Der dramatisch spannungsreiche, 
ängstliche Chor, der auf der Entwicklung 
eines Nebenthemas aus der Ouvertüre 
aufbaut, vervollständigt diesen 
Dreiklang von Nummern im ersten Akt, 
der auf dem Prinzip eines lebhaften 
emotionalen Aufbaus beruht, der seinen 
Höhepunkt in der letzten Nummer 
erreicht. 



  Второе действие трагедии 
открывается умиротворенным 
антрактом, по музыке явно 
контрастирующим с конфликтными 
событиями, происходящими в нем23.  
 
23 Второе действие трагедии 
насыщено острит конфликтами: 
Эсфирь раскрывает Артаксерксу 
тайну своего происхождения. Царь в 
гневе. Мучительные противоречия 
терзают его душу, и только а самок 
конца действия наступает общее 
умиротворение. 
 
Спокойное звучание дуэта валторн, 
ведущих тему Andante, словно 
предвещает всеобщее успокоение, 
которое наступит лишь в конце 
действия. 
  Своеобразный маленький «цикл» 
составляют и два ля-минор- ных хора 
второго действия (№ 8 и 9) —мягкое, 
лирическое Andante и драматическое 
Andante rizoluto, напоминающее 
своей свободно льющейся, 
динамичной темой традиционные 
оперные «арии мести». 
  Музыка третьего (последнего) 
действия трагедии отличается общим 
приподнято-торжественным 
характером. Выражая основную идею 
произведения — торжество веры и 
справедливости,—симфонический 
антракт к этому действию резюмирует 
основные светлые вокально-
инструментальные сферы; он 
построен на лейттеме «хорала» и 
пасторальной теме хора № 3 из 
первого действия. Эти две темы 
легли и в основу трех 
заключительных вокальных номеров 
трагедии. Образующие трехчастную 
форму (тема «хорала» по краям и 
«пастораль» в середине), они 
являются эпическим заключением 
всей музыки «Эсфири». 
 
 
  Таким образом, благодаря 
взаимопроникновению 

  Der zweite Akt der Tragödie beginnt 
mit einem friedlichen Zwischenspiel, 
dessen Musik sich deutlich von den 
widersprüchlichen Ereignissen abhebt, 
die sich in ihm abspielen23.  
 
23 Der zweite Akt der Tragödie ist voll 
von scharfen Konflikten: Esther enthüllt 
Artaxerxes das Geheimnis ihrer 
Herkunft. Der König ist erzürnt. 
Quälende Widersprüche quälen seine 
Seele, und erst gegen Ende des Aktes 
kommt es zu einer allgemeinen 
Beruhigung. 
 
Der ruhige Klang des Hörnerduos, das 
das Andante-Thema anführt, scheint die 
allgemeine Ruhe anzudeuten, die erst 
am Ende der Handlung eintreten wird. 
 
  Die beiden a-Moll-Chöre des zweiten 
Satzes (Nr. 8 und 9) - das weiche, 
lyrische Andante und das dramatische 
Andante rizoluto, das mit seinem frei 
fließenden, dynamischen Thema an 
traditionelle Opern-„Rache-Arien“ 
erinnert - bilden ebenfalls eine Art 
kleinen „Zyklus“. 
  Die Musik des dritten (letzten) Aktes 
der Tragödie ist durch einen insgesamt 
erhebenden und feierlichen Charakter 
gekennzeichnet. Das symphonische 
Zwischenspiel zu diesem Akt, das den 
Hauptgedanken des Werks - den 
Triumph des Glaubens und der 
Gerechtigkeit - zum Ausdruck bringt, 
fasst die wichtigsten leichten vokalen 
und instrumentalen Sphären 
zusammen; es basiert auf dem Leitmotiv 
des „Chorals“ und dem pastoralen 
Thema des Chors Nr. 3 aus dem ersten 
Akt. Diese beiden Themen bilden auch 
die Grundlage für die drei letzten 
Gesangsnummern der Tragödie. Sie 
bilden eine dreiteilige Form (das 
„Choral“-Thema an den Rändern und 
das „Pastorale“-Thema in der Mitte) und 
bilden den epischen Abschluss der 
gesamten Musik von „Esther“. 
  So zeichnet sich die gesamte Musik 
Koslowskis in dieser letzten seiner 



инструментальных и вокальных 
номеров вся музыка Козловского в 
этой последней его «музыкальной 
трагедии» отличается удивительной 
цельностью и внутренним единством. 
Работа над «Эсфирью»— итоговое 
обобщение тех принципов и методов 
симфонического развйтия, которые в 
каждом отдельном произведении, на 
каждом этапе постепенно 
складывались в театральной музыке 
Козловского. 
 
  В русской музыке конца XVIII — 
начала XIX века, как известно, еще не 
существовало ни оперы, ни симфонии 
трагедийного плана. Поэтому музыка 
к трагедиям явилась очень важной 
сферой формирования героических 
образов как в оперном, так и в 
симфоническом плане. Театральная 
музыка Козловского подготовила все 
основные элементы для появления 
героико-трагической оперы на 
русской почве. Здесь и 
разнообразные хоровые эпизоды, 
драматургически тесно связанные с 
действием трагедий, и сольные 
номера, предвосхищающие оперные 
арии, я выразительная декламация (в 
мелодрамах), и речитатив. Наконец, 
оркестр выполняет в трагедиях 
важную, а порой и определяющую 
функцию. Иными словами, в жанре 
«трагедия на музыке» 
сформировалась такая 
исключительно важная сторона 
русского искусства, как симфонизм. 
 
  Симфонизм Козловского—
героический симфонизм эпохи 
«войны и мира» — гораздо более 
тесно связан с русской 
действительностью, чем это может 
показаться на первый взгляд. 
  Стиль Козловского впитал 
героические интонации эпохи «бури и 
натиска» и французской революции. 
В отличие от своих 
предшественников, русских 
композиторов XVIII века, Козловский 

„musikalischen Tragödien“ dank der 
Durchdringung von Instrumental- und 
Vokalnummern durch eine 
bemerkenswerte Ganzheit und innere 
Geschlossenheit aus. Das Werk über 
„Esther“ ist die endgültige Synthese 
jener Prinzipien und Methoden der 
symphonischen Entwicklung, die sich in 
Koslowskis Theatermusik in jedem 
einzelnen Werk und in jeder Phase 
allmählich entwickelt haben. 
 
 
  In der russischen Musik des späten 18. 
und frühen 19. Jahrhunderts gab es 
bekanntlich weder eine Oper noch eine 
Sinfonie nach dem Tragödienkonzept. 
Daher war die Musik für Tragödien ein 
sehr wichtiger Bereich für die 
Herausbildung von Heldenbildern 
sowohl in der Oper als auch in der 
Sinfonie. Koslowskis Theatermusik 
bereitete alle grundlegenden Elemente 
für das Aufkommen der heroisch-
tragischen Oper auf russischem Boden 
vor. Es gibt verschiedene Chorepisoden, 
die dramaturgisch eng mit der Handlung 
der Tragödien verbunden sind, 
Solonummern, die Opernarien 
vorwegnehmen, ausdrucksstarke 
Deklamationen (in Melodramen) und 
Rezitative. Schließlich erfüllt das 
Orchester in Tragödien eine wichtige 
und manchmal sogar entscheidende 
Funktion. Mit anderen Worten: in der 
Gattung der „Tragödie auf Musik“ 
entstand ein so wichtiger Aspekt der 
russischen Kunst wie der 
Symphonismus. 
  Koslowskis Symphonismus - der 
heroische Symphonismus der Ära von 
„Krieg und Frieden“ - ist viel enger mit 
der russischen Realität verbunden, als 
es auf den ersten Blick scheinen mag. 
 
  Koslowskis Stil nahm den heroischen 
Tonfall der Epoche des „Sturm und 
Drang“ und der Französischen 
Revolution auf. Im Gegensatz zu seinen 
Vorgängern, den russischen 
Komponisten des 18. Jahrhunderts, 



значительно отошел от итальянской 
школы. Гораздо более плодотворное 
влияние оказали на него композиторы 
французской, австрийской, немецкой 
школ. Музыкальный язык его близок к 
стилю Керубини и Госсека, а в лучших 
сочинениях—даже к творчеству 
раннего Бетховена. Чутко 
откликнувшийся на эти новые веяния 
эпохи, Козловский усвоил именно тот 
круг типических героико- 
драматических интонаций, который 
сложился в европейской музыке на 
рубеже двух веков в особых условиях 
напряженной, бурной общественной 
жизни Европы. 
 
 
  Характерен у Козловского и самый 
принцип изложения героических тем. 
В основе их лежит определенный тип 
активной интонации, усвоенный им из 
западноевропейской музыки. Там же 
ои почерпнул и характерную 
семантику трагического «рокового» 
начала, которым пронизаны все 
вступительные Adagio его увертюр, а 
также соответствующие драматургии 
трагедий хоры. 
 
  Однако наряду с типизированным 
материалом в музыке Козловского 
немало ярких тем нового, 
романтического склада. И все же 
нельзя не отметить известного 
противоречия в симфонических 
номерах его трагедий между 
индивидуализированными, 
романтическими темами и 
традиционными общими формулами. 
В то же время героическая сфера 
образов Козловского более 
органична, нежели у других русских и 
«обрусевших» его современников 
(Дегтярев, Кавос). Стиль Козловского 
отмечен несравненно большей 
цельностью. При всей обобщенности 
героических образов композитор 
сумел опосредованно связать их с 
традициями русской сценической, 
хоровой и камерной музыки конца 

entfernte sich Koslowski deutlich von 
der italienischen Schule. Er wurde viel 
stärker von Komponisten der 
französischen, österreichischen und 
deutschen Schule beeinflusst. Seine 
musikalische Sprache steht dem Stil von 
Cherubini und Gossec nahe, in seinen 
besten Werken sogar dem des frühen 
Beethoven. In sensibler Reaktion auf 
diese neuen Tendenzen der Epoche 
nahm Koslowski die ganze Bandbreite 
typischer heroischer und dramatischer 
Intonationen auf, die sich in der 
europäischen Musik um die 
Jahrhundertwende unter den 
besonderen Bedingungen des 
angespannten und turbulenten sozialen 
Lebens in Europa entwickelt hatten. 
  Das Prinzip der Darstellung heroischer 
Themen ist ebenfalls charakteristisch für 
Koslowski. Sie beruhen auf einer 
bestimmten Art von aktiver Intonation, 
die er von der westeuropäischen Musik 
übernommen hat. Dort hat er auch die 
charakteristische Semantik des 
tragischen, „tödlichen“ Beginns 
aufgegriffen, die alle eröffnenden 
Adagios seiner Ouvertüren und die der 
Dramaturgie der Tragödien 
entsprechenden Chöre durchdringt. 
  Doch neben dem typisierten Material 
enthält Koslowskis Musik viele 
lebendige Themen einer neuen, 
romantischen Art. Und doch ist in den 
symphonischen Nummern seiner 
Tragödien der bekannte Widerspruch 
zwischen individualisierten, 
romantischen Themen und traditionellen 
allgemeinen Formeln unüberhörbar. 
Gleichzeitig ist die heroische Sphäre 
von Koslowskis Bildern organischer als 
die seiner anderen russischen und 
„russifizierten“ Zeitgenossen (Degtjarjow 
und Cavos). Koslowskis Stil ist von einer 
unvergleichlich größeren Integrität 
geprägt. Bei aller Verallgemeinerung der 
heroischen Bilder gelang es dem 
Komponisten, sie indirekt mit den 
Traditionen der russischen Bühnen-, 
Chor- und Kammermusik des späten 18. 
Jahrhunderts zu verbinden. Seine 



XVIII века. В его величественных 
хорах явно прослеживаются традиции 
русских хоровых концертов a cappella, 
созданных Бортнянским, Березовским 
и их предшественниками. 
  Чрезвычайно характерна для 
Козловского и сфера лирических и 
лирико-повествовательных образов. 
Наиболее ярко эта сторона 
дарования композитора проявилась в 
музыке «Фингала». Многие его 
лирические темы близки интонациям 
русского сентиментального романса. 
С другой стороны, в некоторых 
эпизодах «Фингала», особенно в 
повествовательных темах Уллина, 
намечаются черты глинкинской эпики. 
  Новаторским оказался у Козловского 
подход к трактовке сонатной формы. 
(В четырех из шести увертюр 
композитор использовал необычную 
сонатную форму без побочной партии 
в репризе.) И в этом нельзя не 
усмотреть проявления романтических 
тенденций, зарождающихся в русском 
искусстве начала века. 
 
  Театральная музыка Козловского 
дала мощный толчок к развитию 
героических тем и образов в русском 
искусстве. В этом от» ношении его 
нельзя сравнить ни с одним из его 
современников. Особенно 
примечательно, что героическая тема 
была решена композитором в 
симфоническом плане. Его 
«музыкальные трагедии» явились как 
бы первоначальным эмбрионом тех 
героических симфоний, которым в то 
время не суждено было 
осуществиться на русской почве. 
Разумеется, тематика трагедий не 
давала возможности композитору 
непосредственно и открыто проявить 
черты национального интонационного 
строя. Народное и героическое в 
русском искусстве пока остаются 
разъединенными, Они продолжают 
существовать как две 
самостоятельные линии в русской 
музыке той эпохи. Героическое я 

majestätischen Chöre stehen in der 
Tradition der russischen A-cappella-
Choralkonzerte von Bortnjanski, 
Beresowski und ihren Vorgängern. 
 
  Auch der Bereich der lyrischen und 
lyrisch-narrativen Bilder ist für Koslowski 
äußerst charakteristisch. Diese Seite 
des Talents des Komponisten kam am 
deutlichsten in der Musik von „Fingal“ 
zum Ausdruck. Viele seiner lyrischen 
Themen stehen den Intonationen der 
russischen sentimentalen Romantik 
nahe. Andererseits sind in einigen 
Episoden von „Fingal“, insbesondere in 
den erzählerischen Themen von Ullin, 
Züge von Glinkas Epik zu erkennen. 
  Koslowskis Ansatz bei der 
Interpretation der Sonatenform war 
innovativ. (In vier der sechs Ouvertüren 
verwendete der Komponist die 
ungewöhnliche Sonatenform ohne 
Nebenthema in der Reprise.) Und man 
kann nicht umhin, darin Manifestationen 
der romantischen Tendenzen zu sehen, 
die sich in der russischen Kunst zu 
Beginn des Jahrhunderts abzeichneten. 
  Koslowskis Theatermusik gab der 
Entwicklung der heroischen Themen 
und Bilder in der russischen Kunst einen 
starken Anstoß. In dieser Hinsicht kann 
er mit keinem seiner Zeitgenossen 
verglichen werden. Besonders 
bemerkenswert ist, dass der Komponist 
das Heldenthema in symphonischer 
Form gelöst hat. Seine „musikalischen 
Tragödien“ waren sozusagen die 
Keimzelle jener heroischen Sinfonien, 
die damals noch nicht auf russischem 
Boden realisiert werden sollten. Die 
Thematik der Tragödien gab dem 
Komponisten natürlich keine 
Gelegenheit, die Merkmale des 
nationalen Intonationssystems direkt 
und offen zu zeigen. Das Volkstümliche 
und das Heroische sind in der 
russischen Kunst immer noch getrennt, 
sie existieren weiterhin als zwei 
unabhängige Linien in der russischen 
Musik dieser Epoche. Das Heroische 
und das Volkstümliche erhalten erst 



народное получило единое 
выражение позже, в классическом 
искусстве Глинки. 
  После Козловского и Дегтярева, 
композиторов, обращавшихся к 
героическому жанру, наступил 
большой перерыв. Только в 30-е годы 
XIX века, на новой эстетической 
основе, героическая линяя вновь 
была подхвачена Глинкой. В его 
музыке слились воедино образы 
героики, подготовленные в русской 
трагедии Фоминым и Козловским, в 
русской оратории—Дегтяревым, и 
национальное начало, составлявшее 
важнейшую основу русской 
композиторской школы с момента ее 
зарождения. 

später, in der klassischen Kunst Glinkas, 
einen einheitlichen Ausdruck. 
 
  Nach Koslowski und Degtjarjow, 
Komponisten, die sich dem heroischen 
Genre zuwandten, kam es zu einer 
großen Pause. Erst in den 30er Jahren 
des 19. Jahrhunderts wurde die 
heroische Linie von Glinka auf einer 
neuen ästhetischen Grundlage wieder 
aufgegriffen. In seiner Musik 
verschmolzen die von Fomin und 
Koslowski in der russischen Tragödie 
und von Degtjarjow im russischen 
Oratorium vorbereiteten Bilder des 
Heldentums mit den nationalen 
Anfängen, die von Anfang an die 
wichtigste Grundlage der russischen 
Kompositionsschule gebildet hatten. 

 
 
 

К. А. КАВОС И РУССКАЯ ОПЕРА 
 

 
  С именем Каттерино Альбертовича 
Кавоса неразрывно связан весь путь 
становления и развития русского 
оперного театра в первых 
десятилетиях XIX века. В течение 
почти сорока лет он стоял во главе 
петербургской русской оперы, 
способствуя обогащению ее 
репертуара и росту исполнительского 
уровня, созданию стройного, хорошо 
слаженного музыкального ансамбля. 
Опытный я требовательный педагог, 
всегда уделявший большое внимание 
подготовке молодых артистических 
кадров, Кавос воспитал плеяду 
выдающихся русских оперных певцов 
и актеров, среди которых В. М. 
Самойлов, О. А. Петров, А. Я. 
Воробьева-Петрова. В значительной 
степени благодаря его усилиям в 
Петербурге могла сформироваться 
самостоятельная оперная труппа, 
отделившаяся от драматической и 
нередко успешно соперничавшая с 
подвизавшимися на русских сценах 
иностранными труппами. 

С. A. CAVOS UND DIE RUSSISCHE 
OPER 

 
  Der Name von Catterino Albertowitsch 
Cavos ist untrennbar mit dem gesamten 
Entstehungs- und Entwicklungsprozess 
des russischen Operntheaters in den 
ersten Jahrzehnten des 19. 
Jahrhunderts verbunden. Fast vierzig 
Jahre lang stand er an der Spitze der 
russischen Oper in St. Petersburg und 
trug zur Bereicherung ihres Repertoires 
und zur Steigerung ihres 
Leistungsniveaus sowie zur Schaffung 
eines schlanken, gut aufeinander 
abgestimmten musikalischen 
Ensembles bei. Als erfahrener und 
anspruchsvoller Pädagoge, der stets 
großen Wert auf die Ausbildung des 
künstlerischen Nachwuchses legte, 
brachte Cavos eine ganze Reihe 
hervorragender russischer Opernsänger 
und -schauspieler hervor, darunter W. 
M. Samoilow, O. A. Petrow und A. J. 
Worobjowa-Petrowa. Ihm ist es zu 
verdanken, dass sich in St. Petersburg 
eine eigenständige, von der 
Dramaturgie getrennte Operntruppe 
herausbilden konnte, die oft erfolgreich 



 
 
  Как композитор Кавос не обладал 
ярким индивидуальным дарованием, 
но ом был культурным мастером, 
унаследовавшим от итальянской 
школы превосходное знание 
вокального искусства и хорошо 
владевшим оркестровым письмом. 
Это позволило ему создать ряд опер 
на русские тексты, имевших большой 
успех у современной ему публики: в 
первой четверти XIX века они 
составляли едва ли не 
значительнейшую часть 
отечественного оперного репертуара. 
 
  Итальянец по национальности, 
Кавос прожил всю свою зрелую жизнь 
в России, куда приехал в 1799 году, 
двадцати четырех лет от роду, едва 
вступив на путь самостоятельной 
музыкальной деятельности 1.  
 
 
1 Вопреки указываемой в 
большинстве работ о Кавосе дате, он 
родился не в 1776, а в 1775 году. 
Легендарными являются также 
сведения о его раннем музыкальном 
развитии, источником которых служит 
«Биография капельмейстера 
Кавоса», написанная Р, М. Зотовым 
вскоре после его смерти (82). См. 
также: 226; 228, 750-751. 
 
Он происходил из театральной семьи 
и, по-видимому, уже в раннем 
возрасте познакомился с театром. 
Отец его был танцором, а затем 
балетмейстером в Венеции, в театре 
Ла Фениче. Учился юный Каттерино у 
популярного оперного композитора Ф. 
Бьянки, состоявшего в 1786—1795 
годах органистом собора св. Марка. 
Надо полагать, что к концу этого 
периода, когда Бьянки уехал в 
Лондон, музыкальное образование 
Кавоса было уже завершено. Чем он 
занимался в ближайшие 
последующие годы — неизвестно. 

mit ausländischen Truppen konkurrierte, 
die auf russischen Bühnen auftraten. 
  Als Komponist verfügte Cavos nicht 
über ein herausragendes individuelles 
Talent, aber er war ein kultivierter 
Meister, der von der italienischen Schule 
eine ausgezeichnete Kenntnis der 
Gesangskunst und eine gute 
Beherrschung der Orchesterkomposition 
geerbt hatte. Dies ermöglichte es ihm, 
eine Reihe von Opern nach russischen 
Texten zu komponieren, die beim 
Publikum seiner Zeit großen Erfolg 
hatten: im ersten Viertel des 19. 
Jahrhunderts bildeten sie fast den 
größten Teil des russischen 
Opernrepertoires. 
  Der gebürtige Italiener Cavos 
verbrachte sein gesamtes 
Erwachsenenleben in Russland, wo er 
1799 im Alter von vierundzwanzig 
Jahren ankam, kaum dass er den Weg 
der unabhängigen musikalischen 
Tätigkeit eingeschlagen hatte 1.  
 
1 Im Gegensatz zu dem in den meisten 
Werken über Cavos angegebenen 
Datum wurde er nicht 1776, sondern 
1775 geboren. Die Informationen über 
seine frühe musikalische Entwicklung 
sind ebenfalls legendär, die Quelle dafür 
ist die von R. M. Sotow kurz nach 
seinem Tod verfasste Biographie von 
Kapellmeister Cavos (82). Siehe auch: 
226; 228, 750-751. 
 
Er stammte aus einer Theaterfamilie 
und wurde offenbar schon früh mit dem 
Theater vertraut gemacht. Sein Vater 
war Tänzer und später Ballettmeister in 
Venedig, am Theater La Fenice. Der 
junge Catterino studierte bei dem 
populären Opernkomponisten F. 
Bianchi, der 1786-1795 Organist des 
Markusdoms war. Es ist anzunehmen, 
dass Cavos musikalische Ausbildung 
am Ende dieses Zeitraums, als Bianchi 
nach London ging, bereits 
abgeschlossen war. Es ist nicht 
bekannt, was er in den nächsten Jahren 
tat. Nur drei seiner in Italien 



Сохранились сведения лишь о трех 
его произведениях, написанных в 
Италии: «Патриотический гимн в 
честь гражданской гвардии» («Inno 
patriotico in onore della guardia civica», 
1797), кантата «Герой» (1798), 
посвященная вступлению войск 
Наполеона в пределы Венецианской 
республики, и балет «Подземелье» 
(«Il sotteraneo, ossia Caterina di 
Caluga»), поставленный на сцене 
театра Ла Фениче осенью 1799 года, 
когда автор музыки находился уже в 
России. 
  Имел ли Кавос какую-нибудь 
определенную перспективу, пускаясь 
в столь далекое путешествие, или он 
просто решил искать счастья в 
стране, где стольким его 
соотечественникам удалось 
приобрести славу и богатство, 
остается неясным. В Петербурге в это 
время существовала итальянская 
оперная труппа во главе с 
композитором Дж. Астаритта. В 1799 
году она перешла в ведение 
театральной дирекции, а 1 сентября 
того же года Кавос был зачислен в 
штат императорских театров на 
должность капельмейстера. Но 
имеющиеся в нашем распоряжении 
документы ничего не сообщают о 
конкретном характере его 
обязанностей. Первый биограф 
Кавоса Р. Зотов называет несколько 
одноактных французских опер, 
написанных им в ранние годы 
пребывания в России: «L`alchimiste», 
«L`intrigue dans les ruines», «Le 
mariage d`Aubigny» и «Les trois 
bossus» (82, 10)2.  
 
2 В фондах ЦМБ имеются партитуры 
двух последних опер и оркестровые 
голоса «L`intrigue dans les ruines», а 
также либретто «L`alchimiste». 
 
 
Последняя из них шла впоследствии 
и на русской сцене под названием 
«Три брата-горбуна». Извещая о ее 

geschriebenen Werke sind erhalten 
geblieben: die „Patriotische Hymne zu 
Ehren der Bürgergarde“ („Inno patriotico 
in onore della guardia civica“, 1797), die 
Kantate „Heros“ (1798), die dem 
Einmarsch der napoleonischen Truppen 
in die Republik Venedig gewidmet ist, 
und das Ballett „Verlies“ („Il sotteraneo, 
ossia Caterina di Caluga“), das im 
Herbst 1799 im Theater La Fenice 
aufgeführt wurde, als der Autor der 
Musik bereits in Russland war. 
 
 
  Ob Cavos eine bestimmte Perspektive 
vor Augen hatte, als er sich auf eine so 
lange Reise begab, oder ob er einfach 
beschloss, sein Glück in einem Land zu 
suchen, in dem so viele seiner 
Landsleute zu Ruhm und Reichtum 
gelangt waren, bleibt unklar. In St. 
Petersburg gab es zu dieser Zeit eine 
italienische Operntruppe, die von dem 
Komponisten G. Astaritta geleitet wurde. 
Im Jahr 1799 wurde sie der 
Theaterdirektion unterstellt, und am 1. 
September desselben Jahres wurde 
Cavos als Kapellmeister in den Stab der 
kaiserlichen Theater aufgenommen. Die 
uns zur Verfügung stehenden 
Dokumente sagen uns jedoch nichts 
über die genaue Art seiner Aufgaben. 
Der erste Biograph von Cavos, R. 
Sotow, nennt mehrere einaktige 
französische Opern, die er während 
seiner ersten Jahre in Russland schrieb: 
„L`alchimiste“, „L`intrigue dans les 
ruines“, „Le mariage d`Aubigny“ und 
„Les trois bossus“ (82, 10)2.  
 
 
 
2 Der Bestand des ZMB umfasst die 
Partituren der letzten beiden Opern und 
die Orchesterstimmen von „L`intrigue 
dans les ruines“, sowie das Libretto von 
„L`alchimiste“. 
 
Das letztgenannte Stück wurde später 
auf der russischen Bühne unter dem 
Titel „Drei bucklige Brüder“ aufgeführt. 



постановке, «Драматический вестник» 
писал: «Содержание сей пьесы взято 
из „Тысяча и одной четверти часа“ 
маркизом Мезонфором, который 
сочинил ее в Петербурге на 
французском языке, на котором и 
была уже она с успехом 
представлена»3. 
 
3 «Драматический вестник», 1808, ч. 
1, № 19, с. 160. 
 
  С 1 сентября 1803 года Кавос был 
назначен «режиссером итальянской 
оперы» и капельмейстером русской 
оперы. Прежний руководитель 
итальянской труппы Астаритта 
незадолго до этого покинул Россию, и 
Кавос занял его место. Более 
сложное положение создалось в 
русской труппе, где формально 
капельмейстером оставался еще 
Давыдов, занявший этот пост в 1800 
году после смерти Фомина. Весной 
1804 года Давыдов был освобожден 
от своих обязанностей на основании 
собственного прошения, 
мотивированного «слабостью 
здоровья». 
  Каковы бы ни были причины ухода 
Давыдова из театра, это не может 
бросить тень на Кавоса как 
добросовестного и 
квалифицированного руководителя 
русской оперы, сделавшего очень 
много для ее укрепления и 
художественного роста. 
Авторитетным свидетельством 
достигнутого ею под руководством 
Кавоса уровня могут служить 
воспоминания Глинки о русском 
оперном театре в годы его юности 
(52, 219—220). 
  Автор наиболее полной и 
достоверной биографии Кавоса Г. 
Блох отмечает, что для своих 
бенефисов Кавос всегда выбирал не 
собственные произведения, а еще не 
шедшие на русской сцене оперы 
французских композиторов. 
Крупнейшим событием русской 

Das „Dramen-Bulletin“ schrieb über die 
Aufführung: „Der Inhalt dieses Stückes 
ist aus „Tausendundeine Viertelstunde“ 
des Marquis Maisonfort entnommen, der 
es in St. Petersburg in französischer 
Sprache komponiert hat, wo es bereits 
mit Erfolg aufgeführt worden ist“3. 
 
 
3 „Dramen-Bulletin“, 1808, Teil 1, Nr. 19, 
S. 160. 
 
  Am 1. September 1803 wurde Cavos 
zum „Direktor der italienischen Oper“ 
und Kapellmeister der russischen Oper 
ernannt. Der bisherige Direktor der 
italienischen Truppe, Astaritta, hatte 
Russland kurz zuvor verlassen, und 
Cavos nahm seinen Platz ein. 
Schwieriger gestaltete sich die Situation 
in der russischen Truppe, deren 
Kapellmeister formal immer noch 
Dawydow war, der diesen Posten im 
Jahr 1800 nach dem Tod von Fomin 
übernahm. Im Frühjahr 1804 wurde 
Dawydow auf eigenes Gesuch hin von 
seinem Amt entbunden, wobei er sich 
auf seine „schlechte Gesundheit“ berief. 
 
  Was auch immer die Gründe für 
Dawydows Weggang vom Theater 
gewesen sein mögen, so kann dies 
doch keinen Schatten auf Cavos als 
gewissenhaften und qualifizierten Leiter 
der russischen Oper werfen, der viel 
dazu beigetragen hat, sie künstlerisch 
zu stärken und auszubauen. Glinkas 
Erinnerungen an das russische 
Operntheater in den Jahren seiner 
Jugend können als maßgeblicher 
Beweis für das Niveau dienen, das es 
unter Cavos' Führung erreichte (52, 
219-220). 
  Der Autor der vollständigsten und 
zuverlässigsten Biographie von Cavos, 
G. Bloch, stellt fest, dass Cavos für 
seine Benefizaufführungen stets nicht 
seine eigenen Werke, sondern Opern 
französischer Komponisten wählte, die 
noch nicht auf der russischen Bühne 
aufgeführt worden waren. Ein wichtiges 



музыкальной жизни были 
осуществленная им в 1824 году 
постановка «Фрейшютца» Вебера— 
композитора, до тех пор почти 
неизвестного в России. 
  Что касается итальянской оперы, то 
она уже в первые годы XIX века в 
значительной мере утрачивает свою 
прежнюю роль и работа в ней, по-
видимому, не была слишком 
обременительной для Кавоса. По 
новому договору, заключенному в 
1806 году, он числился уже только 
капельмейстером русской оперы (22, 
13). С тех пор вся его деятельность 
(если не считать педагогической 
работы в женских учебных 
заведениях закрытого типа—училище 
св. Екатерины и Смольный институт) 
была связана с русским оперным 
театром. 
  Кавос понимал, что для успеха 
театрального дела нужны прежде 
всего способные и хорошо 
подготовленные артистические 
кадры. Поэтому он всегда уделял 
много внимания работе с молодыми 
воспитанниками театральной школы. 
По его инициативе была создана 
молодая школьная труппа, 
выступавшая на малой сцене с 
исполнением небольших и несложных 
опер. В 1825 году Кавос представил в 
Дирекцию императорских театров 
подробно разработанный проект 
реорганизации школы, в котором 
предлагалось, чтобы в школу 
принимались не семилетние дети, как 
это было принято, а юноши и девушки 
15—16 лет, когда уже можно 
определить, обладают ли они 
достаточными вокальными данными 
для того, чтобы стать оперными 
певцами, выдвигалось требование 
обязательного обучения игре на 
фортепиано и т. д. Ряд пунктов 
касался создания необходимых 
условий для нормальной и 
плодотворной учебной работы (см.: 
22, 30—32). Однако большая часть 
предложений Кавоса не была 

Ereignis im russischen Musikleben war 
seine Inszenierung von Webers 
„Freischütz“ 1824, ein Komponist bis 
dahin fast unbekannt in Russland. 
 
  Was die italienische Oper anbelangt, 
so verlor sie bereits in den ersten 
Jahren des 19. Jahrhunderts 
weitgehend ihre frühere Rolle, und die 
Arbeit dort war für Cavos offenbar nicht 
allzu beschwerlich. In einem neuen 
Vertrag aus dem Jahr 1806 wird er nur 
noch als Kapellmeister der russischen 
Oper aufgeführt (22, 13). Von da an 
waren alle seine Tätigkeiten (abgesehen 
von seiner pädagogischen Arbeit in 
geschlossenen 
Frauenbildungsanstalten, der 
Katharinenschule und dem Smolny-
Institut) mit der russischen Oper 
verbunden. 
  Cavos verstand, dass der Erfolg des 
Theaterbetriebs vor allem fähige und gut 
ausgebildete künstlerische Mitarbeiter 
erfordert. Daher legte er stets großen 
Wert auf die Arbeit mit jungen Studenten 
der Theaterschule. Auf seine Initiative 
hin wurde eine junge Schultruppe 
gegründet, die auf einer kleinen Bühne 
kleine und unkomplizierte Opern 
aufführte. 1825 legte Cavos der 
Direktion der kaiserlichen Theater ein 
detailliertes Projekt für die 
Reorganisation der Schule vor, in dem 
vorgeschlagen wurde, dass die Schule 
nicht, wie bisher üblich, siebenjährige 
Kinder aufnehmen sollte, sondern junge 
Männer und Frauen im Alter von 15-16 
Jahren, wenn bereits festgestellt werden 
konnte, ob sie über ausreichende 
stimmliche Voraussetzungen verfügten, 
um Opernsänger zu werden; es wurde 
ein obligatorischer Klavierunterricht 
gefordert usw. Eine Reihe von Punkten 
betraf die Schaffung der notwendigen 
Voraussetzungen für eine normale und 
fruchtbare akademische Arbeit (siehe: 
22, 30-32). Die meisten von Cavos' 
Vorschlägen wurden jedoch nicht 
umgesetzt. Vielleicht ist dies der Grund 
dafür, dass er nach einiger Zeit sein Amt 



выполнена. Быть может, именно это 
заставило его через некоторое время 
отказаться от обязанностей 
музыкального инспектора молодой 
труппы. 
  Оставаясь капельмейстером русской 
оперы, он продолжал с прежним 
усердием работать над новыми 
постановками. В 1832 году Кавосу 
было присвоено звание музыкального 
директора, обязывавшее его 
наблюдать за всеми оперными 
труппами и оркестрами, 
подчинявшимися придворному 
ведомству. 
  Одной из крупнейших заслуг Кавоса 
перед русской музыкой явилось 
участие в постановке глинкинского 
«Ивана Сусанина». Сам Глинка 
отмечает в своих «Записках» 
благородную позицию итальянского 
маэстро, который энергично 
отстаивал его оперу вопреки 
отрицательному отношению к ней 
театральной дирекции, «а 
впоследствии вел репетиции усердно 
и честно» (62, 272). 
  О качествах Кавоса как дирижера 
мы узнаем из того же источника. По 
словам Глинки, он работал с 
оркестром очень тщательно, сначала 
репетируя с отдельными группами и 
только после того, как все партии 
были достаточно твердо усвоены, 
проводил общие оркестровые 
репетиции. Вместе с тем Глинка 
обращает внимание на отсутствие в 
его исполнении ярких динамических 
контрастов и неточность темпов (52, 
272). Но как воспитатель оркестра, 
приучавший его участников к строгой 
дисциплине и чувству ансамбля, 
Кавос сыграл безусловно 
положительную роль, особенно на 
том этапе, когда самостоятельная 
русская оперная труппа только 
складывалась. 
  Весьма интенсивной была 
композиторская деятельность Кавоса. 
По контракту, заключенному в 1816 
году, он обязывался «сочинять все 

als musikalischer Inspektor der jungen 
Truppe niederlegte. 
 
 
 
  Als Kapellmeister der russischen Oper 
arbeitete er mit demselben Eifer an 
neuen Produktionen weiter. 1832 erhielt 
Cavos den Titel eines Musikdirektors, 
der ihn verpflichtete, alle dem Hof 
untergeordneten Operngesellschaften 
und Orchester zu beaufsichtigen. 
 
 
 
  Einer der größten Verdienste Cavos 
um die russische Musik war seine 
Beteiligung an der Inszenierung von 
Glinkas „Iwan Susanin“. Glinka selbst 
vermerkt in seinen „Notizen“ die noble 
Position des italienischen Maestros, der 
seine Oper trotz der negativen Haltung 
der Theaterleitung energisch verteidigte 
„und anschließend die Proben fleißig 
und gewissenhaft leitete“ (62, 272). 
 
 
  Über Cavos' Qualitäten als Dirigent 
erfahren wir aus der gleichen Quelle. 
Glinka zufolge arbeitete er mit dem 
Orchester sehr sorgfältig, probte 
zunächst mit einzelnen Gruppen und 
leitete erst dann eine Generalprobe, 
wenn alle Teile ausreichend fest erlernt 
worden waren. Gleichzeitig weist Glinka 
auf das Fehlen lebendiger dynamischer 
Kontraste und unpräziser Tempi in 
seiner Aufführung hin (52, 272). Aber als 
Erzieher des Orchesters, der seinen 
Mitgliedern strenge Disziplin und Sinn 
für das Zusammenspiel beibrachte, 
spielte Cavos eine unbestreitbar positive 
Rolle, vor allem in der Phase, in der ein 
unabhängiges russisches Opernhaus 
gerade im Entstehen begriffen war. 
 
 
  Cavos' kompositorische Tätigkeit war 
sehr intensiv. In einem 1816 
abgeschlossenen Vertrag verpflichtete 
er sich, „alle russischen Opern und 



российские оперы и балеты, какие 
мне от дирекции поручены будут». 
Ему приписывается всего более 
пятидесяти музыкально-театральных 
произведений различного рода. 
Однако не все эти сочинения можно 
считать оригинальными творческими 
работами Кавоса. Нередко это 
бывали просто аранжировки ранее 
написанной музыки, частичные 
дополнения к ней или изменения в 
отдельных номерах4.  
 
4 Так, например, в афише 
пользовавшегося в свое время 
популярностью водевиля «Давид 
Теньерс, или Кстати умерший» было 
указано: «Музыка аранжирована для 
оркестра капельмейстером Кавосом 
частью яз его собственного 
сочинения, а частью набрана из 
разных фламандских к других арий н 
голосов». Из этих слов можно 
заключить, что н музыка собственных 
номеров Кавоса не была специально 
написана для данной пьесы, а взята 
на его прежних сочинений и только 
приспособлена к новому тексту. 
 
Иногда он препоручал срочные 
задания своим помощникам, имена 
которых на афише не проставлялись. 
Уже Блох высказывал сомнения в 
действительной принадлежности 
Кавосу музыки некоторых балетов, 
связываемых традицией с его 
именем. 
  По поводу одного из самых 
выдающихся созданий Дидло, балета 
«Венгерская хижина», Рафаил Зотов 
писал: «Балет „Венгерская хижина" 
был уже игран в Лондоне в 1813 году, 
во время пребывания г-на Дидло в 
сем городе <...> Музыка сочинена 
также в Лондоне, и признаться 
откровенно: довольно слаба...» (85, 
360). По-видимому, только к немногим 
балетным спектаклям (в их числе 
«Кавказский пленник» по 
одноименной поэме Пушкина) музыка 
была полностью сочинена Кавосом. 

Ballette zu komponieren, die mir die 
Direktion anvertrauen wird“. Ihm werden 
mehr als fünfzig Musiktheaterwerke 
verschiedener Art zugeschrieben. Nicht 
alle diese Werke können jedoch als 
originelle schöpferische Leistungen von 
Cavos angesehen werden. Oft handelte 
es sich lediglich um Bearbeitungen von 
bereits geschriebener Musik, um 
partielle Ergänzungen oder um 
Änderungen einzelner Nummern4.  
 
 
4 So heißt es beispielsweise auf dem 
Programmheft des populären 
Vaudevilles „David Teniers oder Die 
Toten am Wege“: „Die Musik ist von 
Kapellmeister Cavos für das Orchester 
arrangiert, teils aus seiner eigenen 
Komposition, teils aus verschiedenen 
flämischen und anderen Arien und 
Stimmen.“ Aus diesen Worten können 
wir schließen, dass die Musik von 
Cavos' eigenen Nummern nicht speziell 
für dieses Stück komponiert wurde, 
sondern aus seinen früheren Werken 
entnommen und nur an den neuen Text 
angepasst wurde. 
 
Manchmal vertraute er dringende 
Aufgaben seinen Assistenten an, deren 
Namen nicht auf dem Spielplan 
vermerkt waren. Bloch hat bereits 
Zweifel an der Gültigkeit von Cavos' 
Eigentum an der Musik einiger Ballette 
geäußert, die traditionell mit seinem 
Namen verbunden sind. 
  Über eine der herausragendsten 
Schöpfungen Didelots, das Ballett „Die 
ungarische Hütte“, schrieb Raphael 
Sotow: „Das Ballett „Die ungarische 
Hütte“ wurde bereits 1813 in London 
aufgeführt, während des Aufenthalts von 
Herrn Didelot in dieser Stadt <...> Die 
Musik wurde ebenfalls in London 
komponiert, und um ehrlich zu sein: sie 
ist ziemlich schwach...“ (85, 360). 
Offenbar wurde die Musik nur für einige 
wenige Ballettaufführungen (darunter 
„Der Gefangene im Kaukasus“ nach 
dem gleichnamigen Gedicht von 



 
 
  Что касается таких мелких работ, как 
арии и хоры к многочисленным 
комедиям А. А. Шаховского и другим 
драматическим постановкам, то здесь 
Кавос прибегал порой попросту к 
компиляции, заимствуя музыку из 
произведений иностранных, 
преимущественно французских и 
итальянских композиторов5. 
 
5 Например, на партитуре одноактной 
комической оперы «Новая суматоха, 
или Женю чужих невест» (либретто А. 
А. Шаховского), поставленной в 1820 
году, значится: «Музыка Кавоса и 
Россини». 
 
  Первой вполне самостоятельной 
композиторской работой Кавоса для 
русского театра была опера «Князь-
невидимка», увидевшая свет на 
петербургской сцене 5 мая 1805 года. 
До этого он ограничивался 
выполнением сравнительно мелких 
заданий преимущественно 
подсобного значения. Несколько 
вставных номеров было им написано 
для второй части венского зингшпиля 
«Дунайская русалка», получившей в 
русской переработке наименование 
«Днепровской русалки» и 
поставленной под этим названием 
весной 1804 года6.  
 
6 Напомним, что первая часть, 
навивавшаяся просто «Русалка», 
появилась на сцене в октябре 1803 
года со вставными номерами С. И. 
Давыдова. 
 
На титульном листе партитуры и в 
печатном либретто зна- чится: 
«Музыка Каура (Кауэра. — Ю. К.) и 
Кавоса», но доля участия обоих 
композиторов в ее создании далеко 
не одинакова. Кавосу принадлежит 
всего пять номеров во втором и 
третьем действиях. Среди них 
привлекает к себе внимание ария 

Puschkin) vollständig von Cavos 
komponiert. 
  Was kleinere Werke wie Arien und 
Chöre für zahlreiche Komödien von A. 
A. Schachowski und andere 
dramatische Produktionen betrifft, so 
griff Cavos manchmal einfach auf 
Kompositionen zurück, indem er Musik 
aus den Werken ausländischer, 
hauptsächlich französischer und 
italienischer Komponisten entlehnte5. 
 
5 Zum Beispiel steht auf der Partitur der 
einaktigen komischen Oper „Neue 
Aufregung, oder Die Braut des anderen 
Mannes“ (Libretto von A. A. 
Schachowski), die 1820 uraufgeführt 
wurde: „Musik von Cavos und Rossini“. 
 
  Cavos' erstes eigenständiges Werk als 
Komponist für das russische Theater 
war die Oper „Fürst Unsichtbar“, die am 
5. Mai 1805 in St. Petersburg aufgeführt 
wurde. Zuvor hatte er sich auf 
vergleichsweise unbedeutende Aufträge 
beschränkt, die vor allem eine 
Nebenrolle spielten. Er schrieb mehrere 
Einlagen für den zweiten Teil des 
Wiener Singspiels „Die Donaunixe“, das 
in der russischen Bearbeitung den 
Namen „Die Dnjepr-Nixe“ erhielt und 
unter diesem Titel im Frühjahr 18046 
aufgeführt wurde.  
 
 
 
6 Erinnern wir uns, dass der erste Teil, 
der einfach „Rusalka“ betitelt war, im 
Oktober 1803 auf der Bühne erschien, 
mit eingefügten Nummern von S. I. 
Dawydow. 
 
Auf dem Titelblatt der Partitur und dem 
gedruckten Libretto steht: „Musik von 
Kaur (Kauer - J. K.) und Cavos“, aber 
der Anteil der beiden Komponisten an 
der Entstehung ist bei weitem nicht 
gleich. Cavos trägt nur fünf Nummern im 
zweiten und dritten Akt bei. Unter ihnen 
fällt Lestas Arie „Glücklich in der Welt ist 
der Mann, der von seiner Frau geliebt 



Лесты «Счастлив в свете тот супруг, 
кто любим своей женой», основанная 
на мелодии популярной украинской 
песни «Ой, коли я Прудеуса любила, 
любила». Этим одним номером, 
впрочем, и ограничивается попытка 
внести в оперу какой-то элемент 
местного колорита. 
  «Князь-невидимка», несмотря на 
драматургически крайне слабое, 
сумбурное и бессвязное либретто, 
пришелся по вкусу широкой публике и 
имел большой успех. Текст оперы, 
принадлежащий одному из 
присяжных театральных 
переводчиков Е. Лифанову7, 
представляет собой смесь мрачной 
фантастики, балаганного шутовства и 
авантюрного начала.  
 
7 Некоторые из современников 
(Жихарев, Зотов) высказывали 
предположение, что это не 
оригинальная работа Лифанова, а 
переработка какой-либо французской 
волшебной оперы. А. А. Гозенпуду 
удалось установить, что источником 
либретто послужила опера 
третьестепенного французского 
композитора и певца Ф. Фуанье по 
пьесе М. Б. Алде «Le prince invisible 
ou Arlequin Prothée», поставленная в 
одном из парижских театров в начале 
1804 года (56, 291). При этом 
французский текст был весьма 
поверхностно приспособлен к русский 
условиям, что вырааилось в именах 
действующих лиц (Милолика, Прията, 
Всеслав, Буривой), в лексике, во 
введении эпизодов народно-бытового 
характера. Любопытно, что в 
партитуре частично сохранены 
французские имена. Так, в трио из 
третьего действия партии Милолики, 
Прияты и Личарды обозначены по-
французски— Flora, Argentine и 
Arlequin. Возможно, что Кавос, плохо 
владевший русским языком, прибегал 
во время работы над оперой к 
помощи французского оригинала. 
 

wird“ auf, die auf der Melodie des 
populären ukrainischen Liedes „Oi, 
wenn ich Prudeus liebte, liebte“ basiert. 
Mit dieser einen Nummer ist der 
Versuch, etwas Lokalkolorit in die Oper 
zu bringen, jedoch begrenzt. 
 
 
  „Fürst Unsichtbar“ fand trotz des 
dramaturgisch äußerst schwachen, 
weitschweifigen und inkohärenten 
Librettos großen Anklang beim Publikum 
und wurde ein großer Erfolg. Der Text 
der Oper, der von einem der vereidigten 
Theaterübersetzer E. Lifanow7 stammt, 
ist eine Mischung aus düsterer Fantasie, 
Possenreißerei und abenteuerlichem 
Geschehen.  
 
 
7 Einige seiner Zeitgenossen 
(Schicharew, Sotow) vermuteten, dass 
es sich nicht um Lifanows Originalwerk 
handelte, sondern um eine Umarbeitung 
einer französischen Zauberoper. A. A. 
Gosenpud konnte feststellen, dass die 
Quelle des Librettos eine Oper des 
drittrangigen französischen 
Komponisten und Sängers F. Fouanier 
war, die auf einem Stück von M. B. Alde, 
Le prince invisible ou Arlequin Prothée, 
basierte und Anfang 1804 in einem 
Pariser Theater aufgeführt wurde (56, 
291). Der französische Text wurde sehr 
oberflächlich an die russischen 
Verhältnisse angepasst, was sich in den 
Namen der Figuren (Milolika, Prijata, 
Wseslaw, Buriwoi), im Wortschatz und 
in der Einführung von Episoden mit 
volkstümlichem und alltäglichem 
Charakter widerspiegelt. Kurioserweise 
sind in der Partitur teilweise 
französische Namen erhalten geblieben. 
So sind zum Beispiel im Trio des dritten 
Aktes die Rollen von Milolika, Prijata 
und Litscharda in französischer Sprache 
beschriftet - Flora, Argentinier und 
Arlekin. Es ist möglich, dass Cavos, der 
die russische Sprache schlecht 
beherrschte, bei der Arbeit an der Oper 



 
 
В конечном счете все это служит 
лишь поводом для пышного 
феерического спектакля, могущего 
развлечь зрителя, поразить его 
воображение неожиданностью 
ситуаций и зрелищных эффектов. 
  В основе драматургической фабулы 
«Князя-невидимки» лежцт исконная 
вражда двух князей — Буривоя и 
Мечислава. Некогда Мечислав был 
побежден Буривоем и с тех пор не 
выходит из неприступного замка. Сын 
Мечислава Всеслав нарушает данную 
отцу клятву о вечной мести врагу и 
женится на дочери Буривоя 
Милолике. Во время свадебного 
торжества вдруг раздается гром, 
появляется «черный рыцарь», 
который уводит Всеслава, объявляя, 
что он должен быть наказан как 
клятвопреступник. Милолика вместе 
со своей наперсницей Приятой и 
слугой Всеслава Личардой 
отправляются на поиски жениха. Их 
преследуют всевозможные 
опасности, но бог Полель 
покровительствует любящим и дает 
Личарде волшебную дудочку, с 
помощью которой нм удается каждый 
раз спастись от грозящей гибели8.  
 
8 Мотив, напоминающий «Волшебную 
флейту» Моцарта. 
 
Герои претерпевают еще ряд 
перипетий, но в тот момент, когда 
Буривой настигает их и заносит меч, 
чтобы заколоть Всеслава, возникает 
грозная фигура Князя- невидимки. В 
ужасе Буривой закалывается сам. 
«Нутро сцены,— гласит ремарка в 
либретто, — растворяется, 
опускается на землю роскошный 
храм», и Мечислав благословляет 
Всеслава и Милолику. 
 
  Главной фигурой в опере является, 
однако, не Мечислав и не его сын, а 
Личарда, что выражено в двойном 

auf das französische Original 
zurückgriff. 
Letztendlich dient all dies nur als 
Vorwand für eine üppige Extravaganz, 
die den Zuschauer unterhalten und 
seine Fantasie mit unerwarteten 
Situationen und spektakulären Effekten 
anregen soll. 
  Die dramaturgische Handlung von 
„Fürst Unsichtbar“ basiert auf der alten 
Fehde zwischen zwei Fürsten - Buriwoi 
und Metschislaw. Einst wurde 
Metschislaw von Buriwoi besiegt und 
hat seither seine uneinnehmbare Burg 
nicht mehr verlassen. Metschislaws 
Sohn Wseslaw bricht den Schwur 
seines Vaters auf ewige Rache an den 
Feinden und heiratet Buriwois Tochter 
Milolika. Während des Hochzeitsmahls 
ertönt plötzlich ein Donner und ein 
„schwarzer Ritter“ erscheint, der 
Wseslaw abführt und erklärt, dass er als 
Eidbrecher bestraft werden muss. 
Milolika macht sich zusammen mit ihrer 
Vertrauten Prijata und Wseslaws 
Dienerin Litscharda auf die Suche nach 
dem Bräutigam. Sie werden von allerlei 
Gefahren verfolgt, doch der Gott Polel 
beschützt die Liebenden und gibt 
Litscharda eine magische Pfeife, mit 
deren Hilfe es ihnen jedes Mal gelingt, 
dem drohenden Unheil zu entkommen8.  
 
8 Ein Motiv, das an Mozarts 
„Zauberflöte“ erinnert. 
 
Die Helden erleben eine Reihe weiterer 
Schicksalsschläge, doch in dem 
Moment, in dem Buriwoi sie einholt und 
sein Schwert zieht, um Wseslaw zu 
erdolchen, erscheint die furchterregende 
Gestalt des Fürst Unsichtbar. Vor 
Schreck ersticht sich Buriwoi selbst. 
„Das Innere der Bühne“, heißt es im 
Libretto, „löst sich auf, ein prächtiger 
Tempel senkt sich zu Boden“, und 
Metschislaw segnet Wseslaw und 
Milolika. 
  Die Hauptfigur der Oper ist jedoch 
nicht Metschislaw oder sein Sohn, 
sondern Litscharda, wie es der 



заглавии «Князь-невидимка, или 
Личарда-волшебник». Из всех 
действующих лиц он наиболее 
активен и предприимчив. По ходу 
действия Личарда несколько раз 
меняет свой облик, появляясь в виде 
странника, пастушка, турецкого 
султана, старухи-крестьянки. 
Прекрасное исполнение этой роли 
прославленным комиком Я. С. 
Воробьевым в большой степени 
способствовало успеху оперы. 
«Декорации и игра г. Воробьева 
заманили и чернь и знать на сие 
зрелище», — отмечалось в печатном 
отзыве на премьеру9. 
 
9 «Северный вестник», 1805, ч. 6, № 
4, с. 283. 
 
  В спектакле участвовали и другие 
талантливые артисты: В. М. 
Самойлов —Всеслав, С. В. 
Черникова-Самойлова — Прията. В 
роли Милолики выступила 
знаменитая впоследствии 
трагическая актриса Е. С. Семенова, 
которой поручались в начале ее 
артистической карьеры и оперные 
партии. Роскошные декорации, 
выполненные Д. Корсини и П. 
Гонзагой 10, обилие самых 
удивительных сценических 
превращений и трюков—все это 
поражало и восхищало публику. 
 
10 В лкбреттй Гонзага не навели, но 
сохранились свидетельства 
современников о его участии в 
оформлении спектакля. 
 
«...Великолепие декораций, быстрота 
их перемен, пышность костюмов и 
внезапность переодеваний — 
изумительны,— свидетельствовал С. 
П. Жихарев. — В первый раз в жизни 
удалось мне видеть такой 
диковинный, богатый спектакль, в 
котором чего хочешь, того и просишь» 
(80, 518). 

Doppeltitel „Fürst Unsichtbar oder 
Litscharda der Zauberer“ ausdrückt. Von 
allen Schauspielern ist er der aktivste 
und unternehmungslustigste. Im Laufe 
der Handlung wechselt Litscharda 
mehrmals sein Aussehen und tritt als 
Wanderer, als Hirtenjunge, als türkischer 
Sultan und als alte Bäuerin auf. Die 
wunderbare Darstellung dieser Rolle 
durch den berühmten Komödianten J. S. 
Worobjow trug wesentlich zum Erfolg 
der Oper bei. „Die Dekorationen und 
das Spiel von Herrn Worobjow lockten 
sowohl das Publikum als auch den Adel 
zu diesem Schauspiel“, - hieß es in der 
gedruckten Rezension der Premiere9. 
 
9 „Der nordische Bote“, 1805, Teil 6, Nr. 
4. S. 283 
 
  Andere talentierte Schauspieler 
nahmen an der Aufführung teil: W. M. 
Samoilow als Wseslaw, S. W. 
Tschernikowa-Samoilowa als Prijata. In 
der Rolle der Milolika agierte die 
berühmte spätere Tragödien-Darstellerin 
J. S. Semjonowa, die zu Beginn ihrer 
künstlerischen Karriere mit Opernrollen 
betraut wurde. Luxuriöse Bühnenbilder 
von D. Corsini und P. Gonzaga 10, eine 
Fülle der erstaunlichsten 
Bühnenverwandlungen und Tricks- all 
das verblüffte und erfreute das 
Publikum.  
 
 
10 Gonzaga taucht im Libretto nicht auf, 
aber es sind Zeitzeugenberichte über 
seine Beteiligung an der Gestaltung der 
Aufführung erhalten geblieben. 
 
„... Die Pracht der Kulissen, die 
Schnelligkeit ihrer Veränderungen, die 
Pracht der Kostüme und die Plötzlichkeit 
der Verkleidungen – erstaunlich“, 
bezeugte S. P. Schicharew, „zum ersten 
Mal in meinem Leben konnte ich eine so 
ausgefallene, reiche Aufführung sehen, 
bei der man sich wünscht, was man will“ 
(80, 518). 



  Что касается музыки Кавоса, то, 
несмотря на стилистическую пестроту 
и эклектичность, ей нельзя отказать в 
известных достоинствах. 
Современники единодушно хвалили 
ее. Более критичен отзыв советского 
исследователя А. С. Рабиновича. 
«Для такой пьесы композитору 
следовало бы соорудить нечто 
легковесное, в духе Кауэра. Кавос же 
написал музыку слишком добротную, 
отяжелившую и без того 
перегруженный спектакль» (170, 
148—149). 
  Это суждение справедливо только 
отчасти. В самом тексте оперы 
легкое, забавное соседствует с 
трогательно-сентиментальным и 
жутким, тревожащим воображение. 
Это и определило разноплановость 
музыки Кавоса, в которой мы находим 
несколько различных слоев, не всегда 
достаточно органично 
соединяющихся в одно целое. Не 
отступая от традиций диалогической 
оперы, сохранявшихся в России 
вплоть до появления глинкинского 
«Сусанина», Кавос укрупняет 
масштабы музыкальных форм, 
создает развернутые ария и 
ансамбли, усиливает роль оркестра. 
Партитура «Князя-невидимки» 
написана для полного парного 
состава оркестра с тромбонами, 
благодаря чему каждая из групп 
инструментов приобретает 
самостоятельное значение. 
  К лучшим страницам в опере 
принадлежат лирические эпизоды, 
связанные с участием Всеслава и 
Милолики. Интонационно они близки 
песенно-романсной культуре начала 
века, несомненно повлиявшей на 
творчество Кавоса. В арии Всеслава 
из первого действия порой слышатся 
народно-песенные обороты, хотя 
вообще национальный элемент 
выражен в «Князе-невидимке» слабо. 
Приводимая фраза с широкими 
заносами голоса на октаву вверх и 
стандартным ходом с доминанты на 

  Cavos' Musik ist trotz ihrer stilistischen 
Vielfalt und ihres Eklektizismus 
unbestreitbar von großem Wert. Die 
Zeitgenossen lobten sie einhellig. 
Kritischer ist die Rezension des 
sowjetischen Forschers A. S. 
Rabinowitsch. „Für ein solches Werk 
hätte der Komponist im Geiste von 
Cavos etwas Leichtes konstruieren 
müssen. Aber Cavos schrieb eine zu 
gute Musik, die eine bereits überladene 
Aufführung beschwerte“ (170, 148-149). 
 
 
  Dieses Urteil ist nur teilweise richtig. Im 
Text der Oper selbst steht das Leichte 
und Amüsante neben dem Rührenden 
und Sentimentalen und dem 
Unheimlichen und Verstörenden. Das ist 
es, was die Vielseitigkeit von Cavos' 
Musik ausmacht, in der wir mehrere 
verschiedene Ebenen finden, die sich 
nicht immer organisch zu einem Ganzen 
zusammenfügen. Ohne von den 
Traditionen der Dialogoper 
abzuweichen, die sich in Russland bis 
zum Erscheinen von Glinkas „Susanin“ 
gehalten hatten, erweitert Cavos die 
Skala der musikalischen Formen, 
schafft ausgedehnte Arien und 
Ensembles und stärkt die Rolle des 
Orchesters. Die Partitur von „Fürst 
Unsichtbar“ wurde für eine komplette, 
doppelte Orchesterbesetzung mit 
Posaunen geschrieben, wodurch jede 
Gruppe von Instrumenten eine 
eigenständige Bedeutung erlangt. 
  Zu den besten Seiten der Oper 
gehören die lyrischen Episoden mit 
Wseslaw und Milolika. Intonatorisch 
stehen sie der Lied- und Romantikkultur 
vom Anfang des Jahrhunderts nahe, die 
Cavos' Werk zweifellos beeinflusst hat. 
In Wseslaws Arie aus dem ersten Akt 
kann man manchmal volksliedhafte 
Wendungen hören, obwohl das 
nationale Element in „Fürst Unsichtbar“ 
im Allgemeinen nur schwach zum 
Ausdruck kommt. Die zitierte Phrase mit 
ihren weiten Schleifen der Stimme eine 
Oktave nach oben und dem 



вводный тон в каденции типична для 
русской народной песни в городском 
преломлении (пример 39). 
 
 
  Единственный сольный вокальный 
номер у Милолики — ариозо в сцене 
перед замком из второго действия — 
выдержан в духе овеянного нежной 
грустью сентиментального романса 
эпохи Карамзина и раннего 
Жуковского (пример 40). 
 
  Последние слова Милолики 
повторяет, словно эхо, невидимый 
хор, что придает всей сцене колорит 
романтической таинственности. 
 
  Партия наперсницы и подруги 
Милолики Прияты более развита в 
музыкальном отношении. Это 
вызвано, по-видимому, тем 
обстоятельством, что в роли Прияты 
выступила одна из лучших русских 
певиц начала XIX столетия 
Чернякова-Самойлова, тогда как 
партия княжны была поручена 
драматической актрисе, вызывавшей 
всеобщие восторги своей игрой, но не 
обладавшей большими вокальными 
данными. Подвижные, ритмически 
острые мелодии, лежащие в основе 
партии Прияты, характеризуют ее как 
бойкую, разбитную субретку, чему 
вполне соответствует и 
«простонародная» грубоватость ее 
лексики. Приведем фрагмент ее арии 
из первого действия, где она 
кокетливо отбивается от настойчивых 
признаний влюбленного в нее 
Личарды (пример 41). 
 
 
  Еще один сольный номер Прияты в 
четвертом действии, написанный в 
духе популярного в это время 
полонеза, введен отчасти для того, 
чтобы разрядить напряженность 
момента (две влюбленные пары в 
страхе перед настигающей их 
погоней), отчасти, же, быть может, с 

Standardwechsel von der Dominante 
zum Einleitungston in der Kadenz ist 
typisch für ein russisches Volkslied in 
einer urbanen Interpretation (Beispiel 
39). 
  Milolikas einzige Solo-
Gesangsnummer, das Arioso in der 
Szene vor dem Schloss aus dem 
zweiten Akt, ist im Geiste einer 
sentimentalen Romanze aus der Zeit 
von Karamsin und dem frühen 
Schukowski, beladen mit zarter 
Traurigkeit (Beispiel 40). 
  Die letzten Worte von Milolika werden 
wie ein Echo von einem unsichtbaren 
Chor wiederholt, was der ganzen Szene 
einen Hauch von romantischem 
Geheimnis verleiht. 
  Die Rolle der Prijata, der Vertrauten 
und Freundin von Milolika, ist 
musikalisch stärker ausgeprägt. Dies ist 
offensichtlich darauf zurückzuführen, 
dass die Rolle der Prijata von einer der 
besten russischen Sängerinnen des 
frühen 19. Jahrhunderts, 
Tschernjakowa-Samoilowa, verkörpert 
wurde, während die Rolle der Fürstin 
einer dramatischen Schauspielerin 
übertragen wurde, die zwar für ihre 
schauspielerische Leistung allgemein 
bewundert wurde, aber nicht über große 
stimmliche Fähigkeiten verfügte. Die 
bewegten, rhythmisch scharfen 
Melodien, die Prijatas Rolle zugrunde 
liegen, charakterisieren sie als 
temperamentvolle, schmetternde 
Subrette, und die „rustikale“ Grobheit 
ihres Wortschatzes entspricht dem. Hier 
ist ein Fragment ihrer Arie aus dem 
ersten Akt, in der sie sich kokett gegen 
die eindringlichen Geständnisse des in 
sie verliebten Litscharda wehrt (Beispiel 
41). 
  Eine weitere Solonummer von Prijata 
im vierten Akt, die im Geiste der damals 
beliebten Polonaise geschrieben ist, 
wird zum einen eingeführt, um die 
Spannung des Augenblicks (zwei 
verliebte Paare in Angst vor der 
Verfolgung) zu entschärfen, und zum 
anderen vielleicht, um der talentierten 



целью дать талантливой певице 
возможность шире показать свой 
голос и вокальное мастерство. 
 
  Одним из лучших номеров оперы 
является предшествующий этой арии-
полонезу дуэт Милолики и Прияты 
(пример 42). По характеру он близок 
просветленно-лирическим Adagio 
Моцарта, влияние которого 
отмечалось некоторыми 
исследователями и в музыке, и в 
отдельных сценических ситуациях 
«Князя-невидимки» (170, 149; 61, 
287). 
  Интересно отметить, что роль 
первого сопрано отведена здесь не 
главной героине Милолике, а ее 
постоянной спутнице Прияте, партия 
которой уснащена фиоритурами и 
порой поднимается в довольно 
высокий регистр, тогда как функция 
второго голоса чисто 
сопровождающая. 
  Едва ли не самая развитая роль в 
опере у слуги Всеслава Личарды, 
который почти неизменно 
присутствует на сцене и чудесным 
образом разрешает все трудные и 
опасные положения. Но музыкальная 
характеристика его довольно 
стандартна и основывается на 
традиционном наборе средств, 
применявшихся итальянскими 
композиторами в партиях баса-
буффо: короткие повторяющиеся 
мотивы, живая острая ритмика, 
комическая скороговорка. Примером 
может служить ария Личарды, 
залезающего на дерево, чтобы 
спастись от оруженосцев Буривоя, во 
втором действии (пример 43). 
  Особенным успехом пользовался 
дуэт Личарды и Прияты из второго 
действия «Коль назначено судьбою 
разлучиться нам с тобою», в легкой, 
подвижной и чуть игривой мелодике 
которого можно уловить обороты, 
напоминающие плясовую народную 
песню11. 
 

Sängerin die Möglichkeit zu geben, ihre 
Stimme und ihr gesangliches Können 
einem breiteren Publikum zu 
präsentieren. 
  Eine der besten Nummern der Oper ist 
das Duett zwischen Milolika und Prijata, 
das dieser Arienpolonaise vorausgeht 
(Beispiel 42). Vom Charakter her steht 
es Mozarts aufgeklärtem und lyrischem 
Adagio nahe, dessen Einfluss von 
einigen Gelehrten sowohl in der Musik 
als auch in bestimmten szenischen 
Situationen des „Fürst Unsichtbar“ 
festgestellt wurde (170, 149; 61, 287). 
 
  Interessant ist, dass die Rolle des 
ersten Soprans hier nicht der 
Protagonistin Milolika zugewiesen ist, 
sondern ihrer ständigen Begleiterin 
Prijata, deren Part mit Koloraturen 
gespickt ist und manchmal in ein recht 
hohes Register aufsteigt, während die 
Funktion der zweiten Stimme rein 
begleitend ist. 
  Der Diener Wseslaws Litscharda hat 
fast die am weitesten entwickelte Rolle 
in der Oper, er ist fast immer auf der 
Bühne präsent und löst auf wundersame 
Weise alle schwierigen und gefährlichen 
Situationen. Seine musikalische 
Charakterisierung ist jedoch eher 
standardisiert und basiert auf den 
traditionellen Mitteln, die italienische 
Komponisten in Bass-Buffo-Rollen 
verwenden: kurze, sich wiederholende 
Motive, lebhafte scharfe Rhythmen und 
komödiantische Zungenbrecher. Ein 
Beispiel ist die Arie des Litscharda, der 
im zweiten Akt auf einen Baum klettert, 
um Buriwois Knappen zu entkommen 
(Beispiel 43). 
 
  Ein besonderer Erfolg war das Duett 
von Litscharda und Prijata aus dem 
zweiten Akt „Wenn es Schicksal ist, 
dass wir uns trennen“, dessen leichte, 
bewegte und leicht verspielte Melodie 
an ein Tanzlied erinnert11. 
 
 
 



11 Дуэт помещен в изд.: 95. 
 
 
  Оценивая оперу Кавоса в целом, 
следует признать, что, несмотря на 
свое несомненное профессиональное 
мастерство, композитору не удалось 
создать законченное музыкально-
сценическое произведение крупного 
плана. Да, вероятно, предложенное 
ему либретто и не давало 
возможности достигнуть этого. 
Наиболее впечатляющие в 
драматическом отношении сцены 
идут совершенно без музыки 
(например, сцена суда над Всеславоы 
в третьем акте и «дикая охота» 
Буривоя в четвертом), вместе с тем 
ряд моментов уводит в сторону от 
основного действия и введен лишь с 
чисто развлекательной целью. Такова 
балаганная сцена в третьем акте, где 
Личарда, превращаясь в турецкого 
султана, въезжает на слоне и «арапы, 
нимфы и амуры предшествуют ему», 
а затем он же принимает облик 
«короля диких». Вся эта галиматья 
сопровождается вполне ординарной 
по музыке балетной сюитой12. 
 
 
 
12 В партитуре указано: «Danse 
turque», «Danse americaine», после 
чего идет общая пляска с хором. Но 
музыка танцев не содержит ии 
восточного колорита, ни тем более 
чего-либо напоминающего фольклор 
диких нилейскнх племен. 
 
  В конце 1806 года на сцене 
появилась еще одна опера Кавоса в 
том же жанре — «Илья-богатырь» 
(либретто И. А. Крылова). Она также 
содержит множество невероятных 
происшествий, сказочно-
фантастический элемент 
переплетается с комедийным, 
зрителя ошеломляют и развлекают 
непрерывные сценические перемены. 
Однако действие «Ильи-богатыря» 

11 Das Duett ist in der Ausgabe 95 
erschienen. 
 
  Bei der Beurteilung von Cavos' Oper 
als Ganzes muss man zugeben, dass 
es dem Komponisten trotz seines 
unbestrittenen professionellen Könnens 
nicht gelungen ist, ein vollständiges 
musikalisches und szenisches Werk von 
großem Umfang zu schaffen. Das ihm 
angebotene Libretto gab ihm 
wahrscheinlich nicht die Möglichkeit, 
dies zu erreichen. Die dramaturgisch 
eindrucksvollsten Szenen kommen ganz 
ohne Musik aus (z. B. die Szene der 
Gerichtsverhandlung von Wseslaw im 
dritten Akt und die „wilde Jagd“ von 
Buriwoi im vierten Akt), während 
gleichzeitig eine Reihe von Momenten 
von der Haupthandlung ablenkt und zu 
reinen Unterhaltungszwecken eingeführt 
wird. So zum Beispiel die Possenreißer-
Szene im dritten Akt, in der Litscharda, 
der sich in einen türkischen Sultan 
verwandelt, auf einem Elefanten 
einreitet und ihm „Araber, Nymphen und 
Amoren vorausgehen“, um sich dann als 
„König der Wildnis“ zu verkleiden. All 
dieser Unsinn wird von einer Ballettsuite 
begleitet, die musikalisch recht 
gewöhnlich ist12. 
 
12 In der Partitur heißt es: „Danse 
turque“, „Danse americaine“, gefolgt von 
einem allgemeinen Tanz mit dem Chor. 
Die Musik der Tänze enthält jedoch 
keinerlei orientalisches Kolorit, 
geschweige denn irgendetwas, das an 
die Folklore der wilden Nilstämme 
erinnert. 
  Ende 1806 kam eine weitere Oper von 
Cavos im gleichen Genre auf die Bühne, 
„Ilja der Recke“ (Libretto von I. A. 
Krylow). Auch sie enthält viele 
unglaubliche Begebenheiten, das 
märchenhaft-fantastische Element ist 
mit Komik verwoben, das Publikum wird 
durch ständige Bühnenwechsel verblüfft 
und unterhalten. Die Handlung von „Ilja 
dem Recken“ spielt jedoch nicht in einer 
vagen halb russischen, halb 



происходит не в какой- то 
неопределенной наполовину русской, 
наполовину европейской обстановке 
средневековых рыцарских повестей и 
романов, а в Древней Руси, 
обороняющейся от диких кочевников, 
среди действующих лиц фигурируют 
популярные персонажи былинного 
эпоса—Илья Муромец и Соловей-
разбойник. Прославление русской 
военной доблести воспринималось 
зрителями как отзвук недавних 
сражений с Наполеоном и призыв к 
отваге и стойкости в защите родины 
от врага. Подобные мотивы звучат в 
опере неоднократно. Черниговский 
князь Владисил поет: 
 
Я слышу голос громкой славы, 
Иду, лечу на бой кровавый. 

 
  Оканчивается опера победным 
хором: 
 
Вы летите к нам, забавы, 
Радость будь во всех сердцах. 
Гром побед и нашей славы, 
В ратных ты греми полях. 

 
  В печати отмечалось 
художественное превосходство текста 
Крылова над литературным 
качеством «Русалок» 
Краснопольского и Шаховского13.  
 
13 Журнал «Лицей» ссылался на 
мнение читателей, которые «хвалят 
слог и вкус автора» (1806, ч. 4, кн. 3, 
с. 134). 
 
Но, создавая «волшебную оперу» в 
том понимании, которое было 
характерно для русской 
художественной культуры начала XIX 
века, Крылов был вынужден пойти на 
уступки сложившимся вкусам и 
представлениям средней 
театральной публики. Либретто 
перегружено драматургически 
малооправдав- ными сценами, 
рассчитанными на чисто внешний, 
декоративный эффект. 

europäischen Kulisse mittelalterlicher 
Rittergeschichten und -romane, sondern 
im alten Russland, das sich gegen wilde 
Nomaden verteidigt, mit den beliebten 
Figuren des Epos Ilja Muromez und 
Solowej dem Räuber unter den 
Schauspielern. Die Verherrlichung der 
russischen militärischen Tapferkeit 
wurde vom Publikum als Echo auf die 
jüngsten Schlachten mit Napoleon und 
als Aufruf zu Mut und Tapferkeit bei der 
Verteidigung des Heimatlandes gegen 
den Feind verstanden. Solche Motive 
sind in der Oper wiederholt zu hören. 
Fürst Wladisil von Tschernigow singt: 
 
 
 
Ich höre den Ruf des Ruhmes, 
Ich gehe, ich fliege zum blutigen Kampf. 

 
  Die Oper endet mit einem triumphalen 
Chor: 
 
Kommt zu uns, ihr Freuden, 
Die Freude sei in allen Herzen. 
Der Donner der Siege und unserer Ehre, 
Erschalle auf den Schlachtfeldern. 

 
  In der Presse wurde die künstlerische 
Überlegenheit von Krylows Text 
gegenüber der literarischen Qualität der 
„Rusalka“ von Krasnopolski und 
Schachowski13 hervorgehoben.  
 
13 Die Zeitschrift „Lyzeum“ verweist auf 
die Meinung der Leser, die „den Stil und 
den Geschmack des Autors loben“ 
(1806, Teil 4, Buch 3, S. 134). 
 
Doch bei der Schaffung einer 
„Zauberoper“ in dem für die russische 
Kunstkultur des frühen 19. Jahrhunderts 
typischen Sinne war Krylow gezwungen, 
Zugeständnisse an den etablierten 
Geschmack und die Wahrnehmung des 
durchschnittlichen Theaterpublikums zu 
machen. Das Libretto ist überfrachtet 
mit dramaturgisch ungerechtfertigten 
Szenen, die auf rein äußerliche, 
dekorative Wirkung angelegt sind. 
 



  Постановка «Ильи-богатыря» 
представляла собой пышный 
феерический спектакль, в котором 
были собраны лучшие силы 
тогдашнего петербургского театра — 
не только оперного, но и 
драматического и балетного. По 
мнению некоторых свидетелей, она 
даже превосходила своей роскошью и 
изобретательностью сценических 
«перемен» «Князя-невидимку». 
Немалую долю в общий успех внесли 
и оперные премьеры: Самойлов — 
князь Владисил, Болина — его 
невеста болгарская княжна Всемила, 
Самойлова — теремная девушка 
Русида. Эффектным должен был 
быть знаменитый трагик Яковлев в 
роли Ильи Муромца (роль без пения). 
Воробьев, исполнявший партию шута 
Таропа, как всегда, смешил и 
развлекал публику своей 
непревзойденной комедийной игрой. 
  Содержание оперы вкратце 
сводится к следующему. 
Черниговский князь Владисил ждет 
прибытия своей невесты болгарской 
княжны Всемилы. Тем временем 
приходят печенежские послы с 
требованием выдать им волшебницу 
Зломеку, находящуюся в плену в 
Чернигове. Зломека любит 
Владисила и старается помешать его 
свадьбе. Оскорбленная его 
равнодушием, она грозит отомстить и 
исчезает, уплывая по огненной реке 
под землю. Для того, чтобы одержать 
победу над злыми чарами, княжеский 
шут Тароп должен достать из 
подземелья ключ от сундука, в 
котором хранится меч-кладенец, и 
вручить его Илье Муромцу. После 
ряда самых невероятных 
приключений Тароп наконец 
добывает ключ, но попадает в плен к 
Зломеке. Между тем Илья схватывает 
Соловья-разбойника, охраняющего 
сундук с мечом, и под страхом смерти 
заставляет его сказать, где спрятан 
ключ. Овладев мечом, богатырь идет 
к Чернигову, на который напали 

  Die Inszenierung von „Ilja dem 
Recken“ war eine aufwendige 
Extravaganz, die die besten Kräfte des 
damaligen St. Petersburger Theaters 
vereinte - nicht nur Oper, sondern auch 
Schauspiel und Ballett. Laut einigen 
Zeugen übertraf sie sogar die Opulenz 
und Erfindungsgabe der szenischen 
„Veränderungen“ des „Fürsten 
Unsichtbar“. Einen nicht unerheblichen 
Anteil am Gesamterfolg trugen auch die 
Opernpremieren bei: Samoilow - Fürst 
Wladisil, Bolina - seine Verlobte, die 
bulgarische Fürstin Wsemila, 
Samoilowa – das Palastmädchen 
Rusida. Spektakulär war der berühmte 
Tragödiendarsteller Jakowlew als Ilja 
Muromez (eine Rolle ohne Gesang). 
Worobjew, der die Rolle des Narren 
Tarop spielte, brachte das Publikum wie 
immer zum Lachen und unterhielt es mit 
seinem unvergleichlichen 
komödiantischen Spiel. 
  Der Inhalt der Oper lässt sich wie folgt 
zusammenfassen. Der Tschernigower 
Fürst Wladisil wartet auf die Ankunft 
seiner Braut, der bulgarischen Fürstin 
Wsemila. In der Zwischenzeit treffen 
petscheneger Botschafter ein und 
fordern die Auslieferung der Zauberin 
Slomeka, die sich in Tschernigow in 
Gefangenschaft befindet. Slomeka liebt 
Wladisil und versucht, seine Hochzeit zu 
verhindern. Beleidigt durch seine 
Gleichgültigkeit, droht sie mit Rache und 
verschwindet auf dem Feuerfluss unter 
der Erde. Um den bösen Zauber zu 
besiegen, muss der fürstliche Hofnarr 
Tarop den Schlüssel zu der Truhe, in der 
das Zauberschwert aufbewahrt wird, 
aus dem Kerker holen und Ilja Muromez 
übergeben. Nach einer Reihe von 
unglaublichen Abenteuern erhält Tarop 
schließlich den Schlüssel, wird aber von 
Slomeka gefangen genommen. In der 
Zwischenzeit nimmt Ilja den Räuber 
Solowej gefangen, der die Truhe mit 
dem Schwert bewacht, und zwingt ihn 
unter Androhung des Todes, ihm zu 
sagen, wo der Schlüssel versteckt ist. 
Nachdem er das Schwert in seinen 



печенеги, и обращает их в бегство. 
Завершается опера всеобщим 
торжеством в прославлением ратных 
подвигов. 
 
 
  Партитура оперы не сохранилась, 
имеются только оркестровые 
голоса14, но знакомство с ними дает 
все же возможность высказать 
некоторые соображения о работе 
композитора.  
 
14 Хранящийся в ЦМБ комплект 
оркестровых голосов представляет 
собой позднейший список, 
датированный 1823 годом. 
Многочисленные указания на купюры 
свидетельствуют о том, что в 20-х 
годах опера шла в сильно 
сокращенном виде. 
 
Это произведение несомненно более 
зрелое, чем «Князь-невидимка», 
вокальные формы здесь 
разнообразнее, более развита партия 
оркестра, большее место отведено 
хору, который выступает на 
протяжении оперы в общей 
сложности четырнадцать раз. Иногда 
это лишь краткие реплики, но есть и 
более развернутые хоровые эпизоды. 
  Довольно широко использован 
прием recitativo accompagnato, в 
котором оркестр играет 
изобразительную роль или 
подчеркивает эмоциональные 
состояния действующих лиц. Так 
написана, например, сцена Ильи в 
конце второго действия, где перед 
ним неожиданно появляется Зломека 
в костюме гречанки и преграждает 
ему путь. По знаку волшебницы 
«воды прорывают дорогу, по которой 
идет Илья, и под ногами его делается 
ужасный водопад». Но это не 
останавливает богатыря. Он валит 
дуб и переходит по нему через 
стремнину. Речитативные реплики 
Ильи («Ужель я должен 
возвратиться? Стремленье вод 

Besitz gebracht hat, begibt sich der 
Recke nach Tschernigow, das von den 
Petschenegern angegriffen wurde, und 
schlägt sie in die Flucht. Die Oper endet 
mit einem allgemeinen Triumph zur 
Verherrlichung der Waffentaten. 
  Die Partitur der Oper ist nicht 
überliefert, nur die Orchesterstimmen14 
sind erhalten, aber die Vertrautheit mit 
ihnen erlaubt es dennoch, einige 
Beobachtungen über das Werk des 
Komponisten zu machen.  
 
14 Die im ZMB erhaltene Liste der 
Orchesterstimmen ist eine spätere, auf 
1823 datierte Liste. Zahlreiche Hinweise 
auf Kürzungen deuten darauf hin, dass 
die Oper in den 20er Jahren in stark 
gekürzter Form aufgeführt wurde. 
 
 
 
Dieses Werk ist zweifellos reifer als 
„Fürst Unsichtbar“, die Gesangsformen 
sind hier vielfältiger, der Orchesterpart 
ist ausgeprägter und dem Chor, der 
insgesamt vierzehn Mal in der Oper 
auftritt, wird mehr Raum gegeben. 
Manchmal sind es nur kurze Zeilen, 
aber es gibt auch längere 
Chorepisoden. 
 
  Die Technik des „recitativo 
accompagnato“, bei der das Orchester 
eine bildhafte Rolle spielt oder die 
Gefühlslage der Schauspieler 
unterstreicht, wird sehr häufig 
verwendet. So ist zum Beispiel Iljas 
Szene am Ende des zweiten Aktes, in 
der Slomeka in einem griechischen 
Frauenkostüm plötzlich vor ihm 
auftaucht und ihm den Weg versperrt, 
auf diese Weise geschrieben. Auf das 
Zeichen der Zauberin „bricht das 
Wasser durch die Straße, auf der Ilja 
geht, und ein schrecklicher Wasserfall 
entsteht unter seinen Füßen“. Aber das 
hält den Recken nicht auf. Er fällte eine 
Eiche und überquerte die 
Stromschnelle. Iljas rezitative Zeilen 
(„Muss ich zurückkehren? Das 



разорвало путь мой... Нет, нет, на 
добрые дела!») чередуются с 
короткими оркестровыми 
фрагментами, рисующими все, что 
происходит в этой сцене. 
 
  Кавос прибегает в этой опере и к 
столь излюбленной в то время форме 
мелодрамы. Дочь волшебницы 
Добрады, покровительствующей 
Владисилу, Лена, появляясь перед 
княжеским дворцом, рассказывает 
под музыку о коварных помыслах 
Зломеки и о том, что самый 
трусливый человек при дворе должен 
помочь достать меч-кладенец для 
Ильи Муромца. Ее рассказ 
сопровождается восхищенными 
репликами хора: «Какое чудное 
виденье, спаси от бед нас, 
провиденье...» 
  Интересный пример о́ркестровой 
звукописи Кавоса — вступление ко 
второму действию, изображающее 
мрачный мир волшебницы Зломеки, 
Сцена представляет здесь развалины 
старого замка, поросшие зеленью, 
возле которых видны остатки 
полуразрушенных гробниц. 
Таинственные зовы медных духовых 
(валторны, трубы, тромбоны), 
трепещущие фигуры струнных, на 
фоне которых возникают отдельные 
мелодические фразы, наконец, 
короткое стремительное нарастание, 
обрывающееся на уменьшенном 
септаккорде ff, — все это создает 
зловещий фантастический колорит, 
Оркестровое вступление 
непосредственно переходит в 
речитатив Зломеки: «В сей дикой 
тишине волнуется лишь сердце 
страстно». Следующий номер (Largo, 
фа минор) представляет собой, как 
можно полагать, ее арию, в которой 
она обращается к духам ада, тут же 
послушно возникающим перед ней и 
выражающим свою готовность 
служить ее воле. Таким образом, 
сравнительно большой отрезок 

Rauschen des Wassers hat meinen 
Weg zerrissen..... Nein, nein, für gute 
Taten!“) wechseln sich mit kurzen 
Orchesterfragmenten ab, die alles 
darstellen, was in dieser Szene 
geschieht. 
  Auch in dieser Oper greift Cavos auf 
die damals so beliebte Form des 
Melodrams zurück. Lena, die Tochter 
der Zauberin Dobrada, die Wladisil 
bevormundet, erscheint vor dem Palast 
des Fürsten und erzählt, begleitet von 
Musik, von den heimtückischen 
Machenschaften Slomekas und dass 
der feigste Mann am Hof helfen muss, 
ein Zauberschwert für Ilja Muromez zu 
beschaffen. Ihre Geschichte wird von 
den begeisterten Worten des Chors 
begleitet: „Welch wunderbare Vision, 
rette uns vor dem Unglück, 
Vorsehung...“. 
  Ein interessantes Beispiel für Cavos' 
orchestrale Klangsprache ist die 
Einleitung des zweiten Aktes, die die 
düstere Welt der Zauberin Slomeka 
schildert: Die Szene stellt die Ruine 
einer alten, von Grün überwucherten 
Burg dar, in deren Nähe die Überreste 
halbzerstörter Gräber zu sehen sind. 
Die geheimnisvollen Rufe der 
Blechbläser (Hörner, Trompeten und 
Posaunen), die flatternden Figuren der 
Streicher, vor deren Hintergrund sich 
einzelne melodische Phrasen 
abzeichnen, und schließlich ein kurzer, 
rascher Aufbau, der auf einem 
verminderten Septakkord in ff endet - all 
dies erzeugt einen unheilvollen, 
fantastischen Eindruck. Die 
Orchestereinleitung geht direkt in das 
Rezitativ von Slomeka über: „In dieser 
wilden Stille rührt sich nur das Herz 
leidenschaftlich“. Die nächste Nummer 
(Largo, f-Moll) ist, wie man vermuten 
kann, ihre Arie, in der sie die Geister der 
Hölle anspricht, die sofort gehorsam vor 
ihr erscheinen und ihre Bereitschaft 
bekunden, ihrem Willen zu dienen. So 
wird ein relativ großer Teil der Handlung 
von einer kontinuierlichen musikalischen 
Entwicklung umschlossen. 



действия охвачен непрерывным 
музыкальным развитием. 
  Кроме оркестровых голосов 
сохранился автограф Кавоса с 
отдельной записью дуэта Русиды и 
Таропа из первого действия «Ильи-
богатыря» — единственный 
известный нам вокальный номер 
оперы. Дуэт, идущий 
непосредственно вслед за начальным 
хором, прославляющим «силу, 
красоту и младость» жениха и 
невесты, представляет собой 
забавную комическую сценку: Русида 
просит Таропа, чтобы он нашел для 
нее местечко среди толпящегося 
народа, откуда можно было бы 
хорошо видеть приезд невесты. 
Музыка дуэта выдержана в легком 
буффонном духе (пример 44). 
  Как и в «Князе-невидимке», в этой 
опере много сцен чисто 
дивертисментного характера, мало 
дающих для продвижения действия. К 
ним относится значительная часть 
третьего действия, где Тароп, 
брошенный Ильей в подземелье, 
чтобы достать там ключ от сундука с 
богатырским мечом, превращается в 
восточного властителя хана 
Кутанминара. Его спаивают, 
развлекая при этом песнями и 
плясками, и он готов уже подписать 
отказ от прежних друзей, но 
неожиданное появление Владисила 
приводит его в чувство. Центральное 
место в сцене занимает сюита 
танцев, выдержанная в обычном 
характере балетной музыки того 
времени 15.  
 
15 Танцы в фортепианном наложении 
опубликованы в изд.: 96, 122—131. 
 
 
В сюиту входит торжественный марш, 
полонез со вступительным 
построением типа тарантеллы 16. 
 
16 В оркестровых голосах проставлен 
темп Lento. 

 
 
  Zusätzlich zu den Orchesterstimmen 
hat Cavos' Autograph eine separate 
Aufnahme des Duetts von Rusida und 
Tarop aus dem ersten Akt von „Ilja dem 
Recken“ erhalten - die einzige uns 
bekannte Gesangsnummer der Oper. 
Das Duett, das unmittelbar auf den 
Eröffnungschor folgt, in dem die „Kraft, 
Schönheit und Jugend“ der Braut und 
des Bräutigams verherrlicht werden, ist 
eine amüsante komische Szene: Rusida 
bittet Tarop, für sie einen Platz in der 
Menschenmenge zu finden, von dem 
aus sie die Ankunft der Braut gut sehen 
kann. Die Musik des Duetts ist in einem 
leicht buffo-artigen Geist gehalten 
(Beispiel 44). 
 
  Wie in „Fürst Unsichtbar“ gibt es auch 
in dieser Oper viele Szenen mit reinem 
Unterhaltungscharakter, die die 
Handlung kaum voranbringen. Dazu 
gehört ein großer Teil des dritten Aktes, 
in dem Tarop, der von Ilja in den Kerker 
geworfen wurde, um den Schlüssel zur 
Truhe mit dem Schwert des Recken zu 
erhalten, sich in den östlichen Herrscher 
Khan Kutanminar verwandelt. Er ist 
betrunken, wird mit Liedern und Tänzen 
unterhalten und ist bereit, sich von 
seinen früheren Freunden loszusagen, 
doch das plötzliche Auftauchen von 
Wladisil bringt ihn zur Vernunft. Im 
Mittelpunkt der Szene steht eine Suite 
von Tänzen im üblichen Charakter der 
Ballettmusik jener Zeit 15.  
 
 
 
15 Die Tänze mit Klavierüberlagerung 
sind veröffentlicht in der Ausgabe: 96, 
122-131. 
 
Die Suite umfasst einen feierlichen 
Marsch, eine Polonaise mit einer 
tarantellaähnlichen Struktur zu Beginn16. 
 
16 In den Orchesterstimmen wird das 
Lento-Tempo unterbrochen. 



 
  Несмотря на то, что сюжет «Ильи-
богатыря» отражает героические 
страницы русского национального 
прошлого и связан с образами 
народной эпической поэзии, в музыке 
оперы мы не находим никаких следов 
обращения к фольклорному 
материалу. В стилистическом 
отношении она столь же эклектически 
нейтральна, как и большинство 
оперных произведений Кавоса. Но в 
смысле разнообразия музыкальных 
средств, профессионального 
мастерства и вкуса «Илья-богатырь» 
превосходит другие образцы этого 
жанра, исключая только «Лесту, 
днепровскую русалку» Давыдова. 
Спустя уже более десяти лет после 
премьеры «Северный наблюдатель», 
отмечая достоинства крыловского 
либретто, не упускает повода еще раз 
сказать: «Музыка сочинения 
капельмейстера Кавоса — 
прекрасна»17. 
 
17 «Северный наблюдатель», 1817, ч. 
1, № 1, с. 20. 
 
  В промежутке между постановками 
«Князя-невидимкн» и «Ильи-
богатыря» были написаны две 
одноактные комические оперы Кавоса 
на либретто А. А. Шаховского 
«Любовная почта» и «Беглец от своей 
невесты», явившиеся началом его 
длительного сотрудничества с 
плодовитым драматургом. Вторая из 
этих опер, по-видимому, не имела 
особого успеха18.  
 
18 Сохранилась только в виде 
оркестровых голосов. 
 
Напротив, «Любовная почта» была 
встречена очень сочувственно и на 
длительное время стала одной из 
самых репертуарных русских опер. С. 
П. Жихарев записал после посещения 
спектакля: «Опера князя Шаховского 
„Любовная почта" разыгрывается у 

 
  Obwohl die Handlung von „Ilja dem 
Recken“ die heroischen Seiten der 
russischen nationalen Vergangenheit 
widerspiegelt und mit Bildern der 
volkstümlichen epischen Poesie 
verknüpft ist, finden wir in der Musik der 
Oper keine Spuren eines Bezugs auf 
folkloristisches Material. Stilistisch ist sie 
so eklektisch neutral wie die meisten 
Opern von Cavos. Doch was die Vielfalt 
der musikalischen Mittel, das 
professionelle Können und den 
Geschmack betrifft, übertrifft „Ilja der 
Recke“ andere Beispiele des Genres, 
wenn man von Dawydows „Lesta, die 
die Dnjepr-Nixe“ absieht. Mehr als zehn 
Jahre nach der Uraufführung ließ es 
sich der „Wächter des Nordens“ nicht 
nehmen, die Vorzüge von Krylows 
Libretto zu würdigen und erneut zu 
sagen: „Die Musik von Kapellmeister 
Cavos' Werk ist wunderschön“17. 
 
 
 
17 „Wächter des Nordens“, 1817, Teil 1, 
Nr. 1, S. 20. 
 
  Zwischen den Inszenierungen von 
„Fürst Unsichtbar“ und „Ilja dem 
Recken“ schrieb Cavos zwei einaktige 
komische Opern zu Libretti von A. A. 
Schachowski, „Liebesbrief“ und „Der 
Flüchtling vor seiner Braut“, die den 
Beginn seiner langen Zusammenarbeit 
mit dem produktiven Dramatiker 
bildeten. Die zweite dieser Opern hatte 
offenbar keinen besonderen Erfolg18.  
 
 
18 Nur als Orchesterstimmen erhalten. 
 
 
Der „Liebesbrief“ hingegen wurde sehr 
wohlwollend aufgenommen und gehörte 
lange Zeit zu den meistgespielten 
russischen Opern. S. P. Schicharew 
notierte nach dem Besuch der 
Aufführung: „Fürst Schachowskis Oper  
„Liebesbrief“ ist so gut gespielt, dass sie 



нас так хорошо, что лучше не 
разыграли бы ее и французские 
актеры. Особенно Воробьев, в роли 
председателя, и Рахманова, в роли 
сутяги помещицы, были бесподобны. 
Игра Воробьева естественна и верна, 
а веселость его на сцене 
чрезвычайно еообщительна, 
Пономарев и Самойлов также играли 
хорошо, а последний и пел отлично. 
Музыку на слова сочинил 
капельмейстер Кавос, и по всему 
видно, что он хотел угодить князю 
Шаховскому: все мотивы очень 
веселы, приятны и, сверх того, 
согласуются с словами, что редко 
удается слышать в операх, особенно 
русских» (80, 552). 
  Некоторые мотивы либретто 
Шаховского перекликаются с одной из 
известнейших в свое время его 
комедий «Полубарские затеи», в 
которой осмеивается помещичья 
страсть к содержанию своих 
домашних «музык» и театров. Такою 
страстью одержим в опере помещик и 
председатель судебной палаты 
Пентюхин, который набирает самых 
тупых из своей дворни, чтобы 
составить из них оркестр и устроить 
серенаду юной Софье, на которой 
имеет намерение жениться. В свою 
очередь, тетка Софьи, бригадирша 
Ветлугина, старается всеми 
средствами оттянуть свадьбу, чтобы 
не расставаться с приданым своей 
племянницы. В доме Пентюхина под 
видом капельмейстера живет князь 
Брянский, который также любит 
Софью. С помощью своего слуги 
Егора, живущего у бригадирши под 
видом стряпчего, он использует 
Пентюхин а в качестве «любовной 
почты». Князь диктует ему письма, 
которые тот передает Софье будто 
бы от себя; Софья, посвященная в 
эту интригу, отвечает на них будто бы 
Пентюхину, а на самом деле его 
мнимому капельмейстеру. На основе 
этой путаницы возникает ряд 
комических ситуаций. В конце концов 

auch von französischen Schauspielern 
nicht besser gespielt worden wäre. Vor 
allem Worobjow, in der Rolle des 
Vorsitzenden, und Rachmanowa, in der 
Rolle der Wirtin, waren unvergleichlich. 
Worobjows Spiel ist natürlich und 
wahrhaftig, und seine Fröhlichkeit auf 
der Bühne ist äußerst gesellig, auch 
Ponomarew und Samoilow spielten gut, 
und letzterer sang perfekt. Die Musik 
zum Text wurde von Kapellmeister 
Cavos komponiert, und es ist 
offensichtlich, dass er Fürst 
Schachowski gefallen wollte: alle Motive 
sind sehr heiter, angenehm und 
stimmen zudem mit dem Text überein, 
was man in Opern, besonders in 
russischen, selten hört“ (80, 552). 
  Einige Motive von Schachowskis 
Libretto erinnern an eine seiner 
berühmtesten Komödien jener Zeit, 
„Halbherrschaftliche Unternehmungen“, 
die sich über die Leidenschaft des 
Gutsherrn für die Pflege der häuslichen 
„Musik“ und des Theaters lustig macht. 
Diese Leidenschaft wird in der Oper von 
Pentjuchin, einem Gutsbesitzer und 
Vorsitzenden der Hofkammer, 
ausgelebt, der die langweiligsten seiner 
Höflinge rekrutiert, um ein Orchester zu 
gründen und der jungen Sophia, die er 
heiraten will, ein Ständchen zu bringen. 
Sophias Tante, Brigadierin Wetlugina, 
wiederum versucht mit allen Mitteln, die 
Hochzeit zu verzögern, um sich nicht 
von der Mitgift ihrer Nichte zu trennen. 
Fürst Brjanski, der Sophia ebenfalls 
liebt, wohnt als Kapellmeister verkleidet 
im Haus von Pentjuchin. Mit Hilfe seines 
Dieners Jegor, der als Schreiber beim 
Brigadier lebt, benutzt er Pentjuchin als 
„Liebesbrief“. Der Fürst diktiert ihm 
Briefe, die er an Sophia weiterleitet, als 
wären sie von ihm selbst; Sophia, die in 
diese Intrige eingeweiht ist, antwortet 
darauf, als wäre sie an Petjuschin 
gerichtet, in Wirklichkeit aber an seinen 
imaginären Kapellmeister. Auf der 
Grundlage dieser Verwechslung 
entstehen eine Reihe von 
komödiantischen Situationen. Am Ende 



князь достигает своей цели, а его 
отказ от приданого примиряет 
бригадиршу с тем, что Софья 
выходит за него замуж. 
  По музыке наиболее удачны 
многочисленные для такой короткой 
одноактной оперы ансамбли: квартет 
князя, Пентюхина, бригадирши и 
Егора, дуэт князя и Пентюхина, 
читающих вместе письмо Софьи, 
трио Софьи, князя и Пентюхина, 
наконец — финал, в котором 
объединяются голоса всех 
действующих лиц. Центральный 
момент действия — сцепа серенады, 
исполняемой музыкантами 
Пентюхина под окнами Софьи. Как 
гласит ремарка в печатном либретто, 
«Пентюхин церемониальным маршем 
ведет музыкантов-карикатур». 
Начинается нестройная «симфония» 
с рядом комических штрихов в 
музыке: по знаку хозяина вступают 
контрабасы, играющие 
гаммообразнын пассаж ff, далее 
литавры изо всех сил ударяют 
несколько раз и т. п. По подсказке 
князя эта шумная музыка сменяется 
спокойной и певучей («Кантабиле, так 
кантабиле начнем», — соглашается 
Пентюхин). Князь читает письмо 
Софьи, которая присоединяется к 
нему, н в это же время два баса — 
Егор и Пентюхин — скороговоркой 
бормочут каждый о своем (пример 
45). 
 
 
  Двум главным персонажам, Софье и 
князю, отведены самостоятельные 
сольные номера, выдержанные, 
однако, в довольно нейтральной 
лирической манере19.  
 
19 Партия этих действующих лиц 
исполняли молодая певица Лебедева 
(урожденная Карайкина) в Самойлов. 
 
 
Любопытна также комическая ария 
Пентюхина, который учится 

erreicht der Fürst sein Ziel, und seine 
Weigerung, auf seine Mitgift zu 
verzichten, versöhnt den Brigadier mit 
der Tatsache, dass Sophia ihn heiratet. 
  Was die Musik betrifft, so sind die 
gelungensten Ensembles für eine so 
kurze einaktige Oper zahlreich: das 
Quartett des Fürsten, Pentjuchins, des 
Brigadiers und Jegors, das Duett des 
Fürsten und Pentjuchins, die 
gemeinsam Sophias Brief lesen, das 
Trio aus Sophia, dem Fürsten und 
Pentjuchin und schließlich das Finale, in 
dem die Stimmen aller Akteure vereint 
sind. Der zentrale Moment der 
Handlung ist die Serenade, die von 
Pentjuchins Musikern unter Sophias 
Fenster gespielt wird. Wie eine 
Bemerkung im gedruckten Libretto 
besagt, „führt Pentjuchin die 
Karikaturisten auf einem feierlichen 
Marsch an“. Die unstrukturierte 
„Sinfonie“ beginnt mit einer Reihe von 
komödiantischen Einsprengseln in der 
Musik: auf ein Zeichen des Meisters 
setzen die Kontrabässe ein und spielen 
eine tonleiterartige Passage ff, dann 
schlagen die Pauken mehrmals mit aller 
Kraft zu usw. Auf die Aufforderung des 
Fürsten hin wird diese laute Musik durch 
eine ruhige und sangliche Musik ersetzt 
(„Cantabile, lasst uns mit cantabile 
beginnen“, stimmt Pentjuchin zu). Der 
Fürst liest den Brief von Sophia, die sich 
zu ihm gesellt, und gleichzeitig murmeln 
die beiden Bässe - Jegor und Pentjuchin 
- hastig über ihre eigenen Dinge 
(Beispiel 45). 
  Die beiden Hauptfiguren, Sophia und 
der Fürst, erhalten unabhängige 
Solonummern, allerdings in einer eher 
neutralen lyrischen Weise19.  
 
 
19 Die Rolle dieser Schauspieler wurde 
von der jungen Sängerin Lebedewa 
(geborene Karaikina) in Samoilow 
übernommen. 
 
Kurios ist auch die humoristische Arie 
von Pentjuchin, der das Solfegging lernt 



сольфеджировать, запинаясь на ноте 
ля («ля, ля, ля — мудрено»)20. 
 
20 Исполнитель роли Я. С. Воробьев. 
 
 
  «Северный наблюдатель» писал в 
связи с одной из позднейших 
постановок оперы: «Желательно бы 
было, чтобы мы имели поболее опер, 
похожих на „Любовную почту". 
Интриги, характеры, развязка — в ней 
все прекрасно. Музыка сей оперы 
считается одним из лучших 
произведений г-на Кавоса». Особенно 
выделяя арию Софьи «Ах! нежну 
сердцу можно ль не любить?», 
рецензент замечает: «Едва ли в сем 
роде можно сделать что-нибудь 
совершеннее»21. 
 
21 «Северный наблюдатель», 1817, ч. 
2, № 14, с. 19—20. 
 
  Поставив в течение двух лет (1805—
1806) четыре свои оперы, Кавос на 
некоторое время отходит от 
интенсивной работы над оперным 
жанром. На конец 1810-х годов 
приходится ряд новых постановок 
русских и иностранных опер, 
осуществленных под его 
руководством. Много внимания 
уделял Кавос педагогической 
деятельности в театральном училище 
и других учебных заведениях, с 
которыми он был связан. Под его 
руководством готовились спектакли 
молодежной труппр, еженедельно 
выступавшей на сцене так 
называемого Нового театра, а иногда 
ему приходилось сочинять для них 
музыку. 
  В это же время Кавос привлекается к 
музыкальному оформлению 
балетных постановок Ш. Дидло (в 
1808 году — «Зефир и Флора», в 1809 
году — «Амур и Психея»). В обоих 
случаях на афише стояло имя Кавоса 
как автора музыки. Независимо от 
того, были ли это оригинальные 

und auf der Note A stecken bleibt („A, A, 
A,  - schwierig“)20. 
 
20 Darstellung der Rolle von J. S. 
Worobjow. 
 
  Der „Wächter des Nordens“ schrieb im 
Zusammenhang mit einer der späteren 
Aufführungen der Oper: „Es wäre 
wünschenswert, dass wir mehr Opern 
haben, die dem „Liebesbrief“ ähneln. 
Die Intrigen, die Charaktere, die 
Auflösung - alles ist wunderschön darin. 
Die Musik dieser Oper gilt als eines der 
besten Werke von Herrn Cavos“. Der 
Rezensent hebt besonders Sophias Arie 
„Ach! kann ein zartes Herz nicht 
lieben?“ hervor und schreibt: „Es ist 
kaum möglich, etwas Vollkommeneres 
in dieser Art zu machen“21. 
 
21 „Wächter des Nordens“, 1817, Teil 2, 
Nr. 14, S. 19-20. 
 
  Nach der Aufführung von vier seiner 
Opern in zwei Jahren (1805-1806) zog 
sich Cavos für einige Zeit von der 
intensiven Arbeit an der Operngattung 
zurück. In den späten 1810er Jahren 
wurden unter seiner Leitung eine Reihe 
von Neuinszenierungen russischer und 
ausländischer Opern auf die Bühne 
gebracht. Cavos widmete der 
pädagogischen Tätigkeit an der 
Theaterschule und anderen 
Bildungseinrichtungen, mit denen er 
verbunden war, große Aufmerksamkeit. 
Unter seiner Leitung wurden 
Aufführungen der Jugendtruppe 
vorbereitet, die wöchentlich auf der 
Bühne des so genannten Neuen 
Theaters auftrat, und manchmal musste 
er Musik für sie komponieren. 
  Zur gleichen Zeit war Cavos an der 
musikalischen Gestaltung von 
Ballettaufführungen von Ch. Didelot 
beteiligt (1808 – „Zephyr und Flora“, 
1809 – „Amor und Psyche“). In beiden 
Fällen wurde Cavos auf dem 
Programmheft als Autor der Musik 
genannt. Unabhängig davon, ob es sich 



творческие работы или только 
«аранжементы» уже имевшегося 
музыкального материала, 
выполнение всех требований 
деспотичного хореографа являлось 
делом хлопотливым и трудоемким. 
 
  В 1808 году Кавос решил поставить 
одну из своих ранних французских 
опер «Три брата-горбуна» силами 
русских артистов. В главных ролях 
выступили супруги Самойловы, и П. 
Н. Арапов даже утверждает, что 
опера была специально дня них 
написана (7, 184). На самом деле 
музыка ее первоначальной версии не 
претерпела никаких изменений. В 
партитуре кое-где над французским 
текстом надписан русский перевод, в 
основном же он, вероятно, 
вписывался прямо в партии 
отдельных исполнителей. Легкая, 
непринужденно веселая музыка 
оперы вполне отвечает ее фарсовому 
сюжету. Несложная комедийная 
интрига сводится к тому, как 
двое.молодых влюбленных, Изур и 
Лелия, которую хотят выдать замуж 
за одного из горбунов, путем ряда 
хитростей и обманов достигают своей 
цели. 
  В мае 1812 года силами молодежной 
труппы была осуществлена 
цостановка оперы Кавоса «Казак-
стихотворец» (либретто Шаховского). 
Ее герой — украинский народный 
поэт Семен Климовский, автор ряда 
песен, получивших широкое 
распространение в городском быту 
XVIII н начала XIX века. В пьесе 
Шаховского он представлен 
отважным воином, участником 
Полтавской битвы 1709 года. Когда 
опера появилась на сцене, уже было 
известно о готовящемся вторжении 
Наполеона в Россию н страна 
собирала силы для отпора 
противнику. Это придавало спектаклю 
патриотическую направленность, хотя 
и выраженную в легком комедийном 
плаве. 

um Originalwerke oder nur um 
„Bearbeitungen“ von bereits 
vorhandenem musikalischem Material 
handelte, war es eine mühsame und 
zeitraubende Angelegenheit, allen 
Anforderungen eines repressiven 
Choreographen gerecht zu werden. 
  1808 beschloss Cavos, eine seiner 
frühen französischen Opern „Die drei 
buckligen Brüder“ mit russischen 
Künstlern zu inszenieren. Die 
Hauptrollen wurden von den Samoilows 
gespielt, und P. N. Arapow behauptet 
sogar, dass die Oper speziell für sie 
geschrieben wurde (7, 184). Die Musik 
der Originalfassung wurde in der Tat 
nicht verändert. In der Partitur steht die 
russische Übersetzung an einigen 
Stellen über dem französischen Text, 
aber im Großen und Ganzen wurde sie 
wahrscheinlich direkt in die Stimmen der 
einzelnen Interpreten geschrieben. Die 
leichte, zwanglos heitere Musik der 
Oper passt zu ihrer farcenhaften 
Handlung. Die unkomplizierte komische 
Intrige besteht darin, wie zwei junge 
Liebende, Isur und Lelia, die mit einem 
der Buckligen verheiratet werden soll, 
ihr Ziel durch eine Reihe von Tricks und 
Täuschungen erreichen. 
 
  Im Mai 1812 führte die Jugendtruppe 
die Oper „Der Kosakendichter“ von 
Cavos auf (Libretto von Schachowski). 
Ihr Held ist der ukrainische Volksdichter 
Semjon Klimowski, der eine Reihe von 
Liedern verfasst hat, die im städtischen 
Leben des 18. und frühen 19. 
Jahrhunderts weit verbreitet waren. Im 
Stück von Schachowski wird er als 
tapferer Krieger dargestellt, der an der 
Schlacht von Poltawa im Jahr 1709 
teilgenommen hat. Als die Oper auf die 
Bühne kam, war bereits bekannt, dass 
Napoleon sich auf die Invasion 
Russlands vorbereitete und das Land 
seine Kräfte sammelte, um den Feind 
abzuwehren. Dies verlieh der 
Aufführung eine patriotische 
Ausrichtung, wenn auch in einer leicht 
komödiantischen Art und Weise. 



  Сюжет оперы очень прост и почти 
анекдотичен. Возвращаясь после 
своих воинских подвигов в родное 
село, где все считают его погибшим, 
Климовский узнает, что руки его 
любимой девушки Маруси добивается 
тысяцкий Прудиус н она согласна 
выйти за него замуж, чтобы 
поддержать бедную мать, не 
имеющую средств к существованию. 
Появляющийся инкогнито в 
солдатском мундире князь, капитан 
гвардии, интересуется судьбой денег, 
присланных для распределения 
между казаками. Выясняется, что 
Прудиус присвоил их себе. Он кается 
в своем проступке и вымаливает 
прощение, но от Маруси ему 
приходится отказаться. Готовится ее 
свадьба с Климовским. Князь 
сообщает, что царь хочет видеть 
храброго казака, сочиняющего песни. 
Опера оканчивается ансамблем, 
прославляющим царя — защитника 
своих подданных. О верности царю 
говорится и в других местах, что 
придает всему произведению 
казенно-монархический привкус. 
 
 
 
  Незамысловатая музыка «Казака-
стихотворца» основана на украинских 
народных песнях, большая часть 
которых заимствована Кавосом из 
второго, дополненного издания 
«Собрания народных русских песен» 
Львова — Прача22.  
 
22 В этом издании, вышедшем в свет в 
1806 году, к имевшимся в первом 
издании шести украинским песням 
прибавлено еще десять. 
 
При поднятии занавеса Мария поет 
грустную песню Климовского «Iхав 
козак за Дувана Кавосом из второго, 
дополненного издания «Собрания 
нагостей к себе на свадьбу, поет «на 
голос» песни «Ой, послала мене мати 
зеленого жита жати» (в другом 

  Die Handlung der Oper ist sehr einfach 
und fast anekdotisch. Als Klimowski 
nach seinen militärischen Heldentaten in 
sein Heimatdorf zurückkehrt, wo ihn alle 
für tot halten, erfährt er, dass sein 
Lieblingsmädchen Marussja von dem 
Heerführer Prudius begehrt wird, und 
sie willigt ein, ihn zu heiraten, um ihre 
arme Mutter zu unterstützen, die keine 
Mittel zum Lebensunterhalt hat. Der 
Fürst, ein Hauptmann der Garde, der 
inkognito in einer Soldatenuniform 
erscheint, erkundigt sich nach dem 
Schicksal des Geldes, das zur 
Verteilung an die Kosaken geschickt 
wurde. Es stellt sich heraus, dass 
Prudius es für sich selbst veruntreut hat. 
Er bereut sein Vergehen und bittet um 
Verzeihung, muss sich aber von 
Marussja trennen. Ihre Hochzeit mit 
Klimowski wird gerade vorbereitet. Der 
Fürst teilt ihr mit, dass der Zar einen 
tapferen Kosaken sehen will, der Lieder 
komponiert. Die Oper endet mit einem 
Ensemble, das den Zaren, den 
Beschützer seiner Untertanen, 
verherrlicht. Die Loyalität zum Zaren 
wird auch an anderen Stellen erwähnt, 
was dem ganzen Werk einen 
bürokratisch-monarchischen Anstrich 
verleiht. 
  Die unkomplizierte Musik von „Der 
Kosakendichter“ basiert auf 
ukrainischen Volksliedern, von denen 
Cavos die meisten aus der zweiten, 
ergänzten Ausgabe der „Sammlung 
russischer Volkslieder“ von Lwow-
Pratsch22 entlehnt hat. 
 
22 Diese 1806 erschienene Ausgabe 
fügte den sechs ukrainischen Liedern 
der ersten Ausgabe zehn weitere hinzu. 
 
 
Beim Anheben des Vorhangs singt 
Maria das melancholische Lied von 
Klimowski „Der Kosak reitet für Duwan 
Kawosom aus der zweiten, erweiterten 
Ausgabe der Sammlung „Einladen der 
Gäste zu ihrer Hochzeit“, sie singt „a 
capella“ das Lied „Oh, meine Mutter 



варианте «Вышли в поле, косари»), 
энергичная, четко ритмованная 
мелодия которой должна, видимо, 
характеризовать удальство и 
мужество отважного казака. В основу 
дуэта Маруси и Прудиуса, тщетно 
пытающегося отговорить ее от 
замужества с Климовским, положена 
плясовая песня «На бережку у 
ставка», что придает этой сцене 
веселый комический характер. 
 
 
  Музыкальные номера очень кратки и 
написаны в куплетной или простой 
двух- и трехчастной форме. 
Народные мелодии, положенные в 
основу большинства из них, 
сопровождаются очень простым по 
фактуре аккомпанементом и не 
подвергаются развитию. Примером 
может служить песня Маруси (пример 
46). 
  Наряду с украинской народной 
песней в «Казаке-стихотворце» есть и 
другой мелодический материал. 
Денщик князя Демин поет удалую 
солдатскую песню «Знают турки нас и 
шведы» «на голос» Преображенского 
марша23, вызывавшего исторические 
ассоциации, связанные со временем 
действия пьесы. 
 
 
23 В партии Демина есть еще одна 
песня с музыкой маршевого склада — 
«Храбрые казаки, в деле удальцы». 
 
  Прудиус и его подручный писарь 
Грицко, уличенные в мошенничестве, 
поют дуэт на тему типично 
мазурочного склада (пример 47). 
 
  В «Казаке-стихотворце» Кавос 
впервые так близко соприкоснулся с 
фольклорным материалом. 
Продолжением этой линии оказался 
ряд патриотических спектаклей 
1812—1815 годов, непосредственно 
связанных с событиями 
Отечественной войны. Музыку к 

schickte mich, das grüne Getreide zu 
mähen“ (in einer anderen Variante „Geh 
aufs Feld, Schnitter“), eine energische, 
klar rhythmisierte Melodie, die 
offensichtlich den Übermut und den Mut 
des tapferen Kosaken charakterisieren 
soll. Das Duett zwischen Marussja und 
Prudius, der vergeblich versucht, sie 
von der Heirat mit Klimowski 
abzubringen, basiert auf dem Tanzlied 
„Am Ufer des Teiches“, das dieser 
Szene einen heiter-komödiantischen 
Charakter verleiht. 
  Die musikalischen Nummern sind sehr 
kurz und in Versen oder einfacher zwei- 
und dreistimmiger Form geschrieben. 
Die Volksmelodien, die den meisten von 
ihnen zugrunde liegen, werden von 
einer sehr einfachen Begleitung 
unterstützt und sind nicht ausgearbeitet. 
Ein Beispiel ist das Lied von Marussja 
(Beispiel 46). 
 
  Neben dem ukrainischen Volkslied in 
„Der Kosakendichter“ gibt es auch 
anderes melodisches Material. Der 
fürstliche Schreiber Demin singt ein 
erfolgreiches Soldatenlied „Die Türken 
kennen uns und die Schweden kennen 
uns“ „zum Lied“ des Preobraschenski-
Marsches23 , das historische 
Assoziationen an die Zeit des Stücks 
weckt. 
 
23 In Demins Part gibt es ein weiteres 
Lied mit Marschmusik – „Tapfere 
Kosaken, in der Tat glückliche Männer“. 
 
  Prudius und sein hinterhältiger 
Angestellter Grizko, der des Betrugs für 
schuldig befunden wurde, singen ein 
Duett zum Thema einer typischen Art 
einer Mazurka (Beispiel 47). 
  In „Der Kosakendichter“ kam Cavos 
zum ersten Mal in so engen Kontakt mit 
folkloristischem Material. Diese Linie 
wurde mit einer Reihe von patriotischen 
Produktionen von 1812-1815 
fortgesetzt, die direkt mit den 
Ereignissen des Vaterländischen 
Krieges verbunden waren. Cavos 



подобным постановкам Кавос писал 
самостоятельно или в сотрудничестве 
с другими авторами. 30 августа 1812 
года был поставлен его балет 
«Ополчение, или Любовь к отечеству» 
со вставными ариями, хорами и 
разговорными сценами. Содержание 
балета, насколько можно судить по 
сохранившимся материалам, 
сводилось к проводам крестьянина-
ополченца, его прощанию с родными 
и односельчанами. Но 
драматургическая фабула развита 
очень слабо. Главное заключалось в 
жанровых сценах и плясках, 
построенных в значительной своей 
части на народно-песенном 
тематизме. В оркестровом 
вступлении широко разрабатывается 
мелодия одной из любимых в 
городском быту песен «Ивушка», 
сольный танец героя балета построен 
на напеве плясовой песни «Возле 
речки, возле мосту». Иногда Кавос 
находит удачные средства для того, 
чтобы передать звучание народных 
инструментов. В этом отношении 
интересен плясовой эпизод, в 
котором верхний голос исполняется 
флажолетом (предшественник 
флейты пикколо), имитирующим 
сопель или свистульку, а струнные 
pizzicato воспроизводят «треньканье» 
на балалайке (пример 48). 
 
  Песенные интонации слышатся и в 
арии «Милый мой сердечный друг, 
приходи почаще в луг», которую 
исполняла в спектакле Самойлова. 
Однако мелодические обороты 
народного склада растворяются 
далее в безликих трафаретных 
пассажах, дававших знаменитой 
певице возможность блеснуть своим 
вокальным мастерством. 
Напечатанная тогда же в виде 
самостоятельного издания 24, эта 
ария стала широко популярной и 
часто исполнялась в концертах. 
 

schrieb die Musik für diese 
Produktionen unabhängig oder in 
Zusammenarbeit mit anderen 
Komponisten. Am 30. August 1812 
wurde sein Ballett „Die Miliz oder die 
Liebe zum Vaterland“ mit eingefügten 
Arien, Chören und gesprochenen 
Szenen aufgeführt. Der Inhalt des 
Balletts beschränkte sich, soweit wir das 
überlieferte Material beurteilen können, 
auf die Verabschiedung eines 
bäuerlichen Milizionärs, seinen 
Abschied von den Verwandten und 
Dorfbewohnern. Aber die 
dramaturgische Fabulatur war sehr 
schwach entwickelt. Die Hauptsache 
waren Genreszenen und Tänze, die 
größtenteils auf Volksliedthemen 
basierten. In der Orchestereinleitung ist 
die Melodie eines der beliebtesten 
Lieder des städtischen Lebens,  
„Iwuschka“, weit entwickelt, während der 
Solotanz des Balletthelden auf der 
Melodie des Tanzliedes „Neben dem 
Fluss, neben der Brücke“ basiert. 
Manchmal findet Cavos erfolgreiche 
Mittel, um den Klang von 
Volksinstrumenten zu vermitteln. In 
dieser Hinsicht gibt es eine interessante 
Tanzepisode, in der die Oberstimme von 
einem Flageolett (dem Vorläufer der 
Piccoloflöte) gespielt wird, das eine 
Sopel oder Pfeife imitiert, während die 
Pizzicato-Streicher das „Zupfen“ der 
Balalaika nachahmen (Beispiel 48). 
  Liedhafte Anklänge sind auch in der 
Arie „Mein lieber herzlicher Freund, 
komm oft auf die Wiese“ zu hören, die 
Samoilowa in der Aufführung singt. Die 
melodischen Wendungen des Volksstils 
lösen sich jedoch weiter in 
unpersönliche Schablonenpassagen 
auf, die der berühmten Sängerin 
Gelegenheit gaben, mit ihrem 
stimmlichen Können zu glänzen. Diese 
Arie, die gleichzeitig als eigenständige 
Ausgabe 24 gedruckt wurde, erlangte 
große Popularität und wurde oft in 
Konzerten aufgeführt. 
 



24 Наряду с некоторыми песнями н 
ариями из других патриотических 
композиций Кавоса, относящихся к 
периоду Отечественной войны, она 
была перепечатана в «Музыкальном 
альбоме на 1831 год». 
 
  Завершается балет хором «Победа, 
победа русскому оружию» из оперы 
«Илья-богатырь», вызывавшим, по 
свидетельству мемуаристов, особый 
энтузиазм зрительного зала 25. 
 
 
25 В либретто оперы, изданном в 1807 
году вскоре после премьеры, этих 
слов кет. Возможно, они были 
введены в оперу позже и в 
воспоминаниях современников 
остались неразрывно связаны с ней. 
В партитуре балета, являющейся, по-
видимому, автографом Кавоса 
(хранится в ЦМБ), указано: «Choeur 
d´Ilja Bogatur avec quoi finit de Balett», 
но сам хор не приводится. Не 
выписаны и еще некоторые номера. 
Это дает основание предполагать, что 
в сочинении музыки балета кроме 
Кавоса принимали участие и другие 
лица. 
 
 
  В последующие годы Кавосом было 
написано еще несколько 
произведений подобного же рода: 
«Праздник в стане союзных армий» 
(1813) с включением известной песни 
Д. Кешина «Защитникам Петрова 
града», «Казак в Лондоне» (1813), 
«Торжество России, или Русские в 
Париже» (1814). Музыка их не 
содержит принципиально нового по 
сравнению с первым патриотическим 
балетом Кавоса и состоит из 
чередования плясок, маршей и 
куплетов, в которых использован не 
только русский, но и 
инонациональный фольклор 
(например, французские танцы в 
«Торжестве России»), При этом все 
более отчетливо выступает 

24 Zusammen mit einigen Liedern und 
Arien aus anderen patriotischen 
Kompositionen von Cavos aus der Zeit 
des Vaterländischen Krieges wurde es 
im „Musikalischen Album“ von 1831 
abgedruckt. 
 
  Das Ballett endet mit dem Refrain 
„Sieg, Sieg den russischen Waffen“ aus 
der Oper „Ilja der Recke“, der nach 
Angaben von Memoirenschreibern eine 
besondere Begeisterung des Publikums 
hervorrief 25. 
 
25 Das Libretto der Oper, das 1807 kurz 
nach der Premiere veröffentlicht wurde, 
enthält diese Worte nicht. Vielleicht 
wurden sie später in die Oper 
aufgenommen und blieben in der 
Erinnerung der Zeitgenossen 
untrennbar mit ihr verbunden. In der 
Partitur des Balletts, offenbar ein 
Autograph von Cavos (im ZMB 
aufbewahrt), heißt es: „Choeur d'Ilja 
Bogatur avec quoi finit de Balett“, aber 
der Chor selbst ist nicht angegeben. 
Auch mehrere andere Nummern sind 
nicht ausgeschrieben. Dies deutet 
darauf hin, dass neben Cavos noch 
andere Personen an der Komposition 
der Musik für das Ballett beteiligt waren. 
 
  In den folgenden Jahren schrieb Cavos 
mehrere weitere Werke dieser Art: „Fest 
im Lager der verbündeten Armeen“ 
(1813) mit der Aufnahme von D. 
Keschins berühmtem Lied „An die 
Verteidiger von Petrow Grad“, „Der 
Kosak in London“ (1813) und „Der 
Triumph Russlands oder die Russen in 
Paris“ (1814). Ihre Musik ist im Vergleich 
zum ersten patriotischen Ballett von 
Cavos nicht grundlegend neu und 
besteht aus einem Wechsel von 
Tänzen, Märschen und Couplets, in 
denen nicht nur russische, sondern 
auch ausländische Folklore verwendet 
wird (z. B. französische Tänze in „Der 
Triumph Russlands“), wobei die 
reaktionär-monarchistische Tendenz 
immer deutlicher wird. Die Partituren der 



реакционномонархическая 
тенденция. В партитуры балетов 
включены роялистска́я песня «Vive 
Henri IV», ставшая официальным 
гимном Франции после 
восстановления власти Бурбонов, и 
английский государственный гимн 
«God save the King», которые должны 
были символизировать победу 
монархического начала над идеями 
революции. 
  Не представляет сколько-нибудь 
значительного художественного 
интереса и водевиль «Возвращение 
ополчения» (текст П. Н. 
Приклонского), поставленный в 
начале 1815 года. Пьеса не выдвигает 
никаких социальных проблем, 
содержание ее сводится к встрече 
возвращающихся после длительногр 
похода ополченцев, которых 
благоденствующие крестьяне 
приветствуют веселыми песнями и 
плясками. В музыке Кавоса частично 
использованы подлинные народные 
напевы, но преобладают ура-
патриотические по содержанию 
куплеты маршевого или плясового 
характера в простом и 
незамысловатом изложении. 
  Под впечатлением событий недавно 
окончившейся войны написана также 
опера «Иван Сусанин»26.  
 
26 Премьера состоялась 19 октября 
1815 года. В заглавной роля выступил 
П. В. Злов, в спектакле участвовали 
также В. М. Самойлов, С. В. 
Самойлова и А. Я. Воробьева. 
 
Параллель между борьбой против 
польско-шведской интервенции в 
начале XVII вша и всенародным 
отпором нашествию наполеоновских 
полчищ была вполне естественной, 
но автор либретто Шаховской придал 
сюжету реакционную трактовку, 
истолковав его в духе официальной 
монархической идеологии. Вразрез с 
исторической действительностью 
Сусанин в опере Шаховского — 

Ballette enthalten das royalistische Lied 
„Vive Henri IV“, das nach der 
Restauration der bourbonischen Macht 
zur offiziellen Hymne Frankreichs 
wurde, und die englische 
Nationalhymne „God save the King“, die 
den Sieg der Monarchie über die Ideen 
der Revolution symbolisieren sollten. 
 
 
 
  Das Vaudeville „Die Rückkehr der 
Miliz“ (Text von P. N. Priklonski), das 
Anfang 1815 aufgeführt wurde, ist 
künstlerisch nicht von großem Interesse. 
Das Stück wirft keine sozialen Probleme 
auf; sein Inhalt beschränkt sich auf ein 
Treffen von Milizionären, die nach einem 
langen Feldzug zurückkehren und von 
wohlhabenden Bauern mit fröhlichen 
Liedern und Tänzen begrüßt werden. 
Cavos' Musik bedient sich teilweise 
authentischer Volksweisen, wird aber 
von hurra-patriotischen Versen mit 
marschierendem oder tanzendem 
Charakter in einfachen und 
unkomplizierten Vertonungen dominiert. 
 
 
 
  Auch die Oper „Iwan Susanin“26 wurde 
unter dem Eindruck der Ereignisse des 
gerade beendeten Krieges geschrieben.  
 
26 Die Premiere fand am 19. Oktober 
1815 statt. Die Titelrolle spielte P. W. 
Slow, und auch W. M. Samoilow, S. W. 
Samoilowa und A. J. Worobjewa wirkten 
bei der Aufführung mit. 
 
Die Parallele zwischen dem Kampf 
gegen die polnisch-schwedische 
Intervention im frühen 17. Jahrhundert 
und dem landesweiten Widerstand 
gegen die Invasion der napoleonischen 
Horden war ganz natürlich, aber die 
Autorin des Librettos, Schachowskoi, 
gab der Geschichte eine reaktionäre 
Interpretation, indem sie sie im Sinne 
der offiziellen monarchistischen 
Ideologie auslegte. Im Gegensatz zur 



Кавоса остается живым благодаря 
вовремя поспевающему отряду 
русских войск, что приводит к 
неизбежному снижению его образа. 
Пафос народного героизма 
подменяется морализующей идеей, 
выраженной в словах куплетов, 
приобретающих значение словесного 
и музыкального «лейтобраза» 
(пример 49). 
 
 
  Мелодия куплетов, по своему 
характеру напоминающая отчасти 
солдатские, отчасти плясовые 
народные напевы, проходит в опере 
трижды: в трио Сусанина, его дочери 
Маши и ее жениха Матвея (первое 
действие), в сцене Сусанина с 
поляками (финал того же действия) и 
в заключение всей оперы. По 
существу она служит основной 
характеристикой Сусанина, так как 
либреттист и композитор не уделили 
ему ни одного сольного номера, и он 
выступает только в ансамблевых 
сценах. 
  В драматургической структуре 
«Ивана Сусанина» легко обнаружить 
влияние французской «оперы 
спасения». Особенно близкие 
ассоциации вызывает опера Кавоса 
со знаменитым «Водовозом» 
Керубини и сам Сусанин во многом 
Напоминает добродетельного, 
преданного своим господам Микели. 
  Большая патриотическая тема 
оказалась в значительной мере 
сведена к семейной драме с 
окончанием почти водевильного 
характера. Действие происходит все 
время в избе Сусанина или 
поблизости от нее. Оба акта оперы 
построены аналогично: .в первой 
половине каждого из них показаны 
отношения в семье Сусанина — 
взаимная любовь и привязанность, 
почтение к отцу, готовность постоять 
друг за друга. Драматические 
события разыгрываются в больших, 
развернутых финалах. В финале 

historischen Realität bleibt Susanin in 
der Oper von Schachowskoi-Cavos 
dank der rechtzeitig herbeigeeilten 
russischen Truppen am Leben, was zu 
einer unvermeidlichen Herabsetzung 
seines Images führt. Das Pathos des 
volkstümlichen Heldentums wird durch 
eine moralisierende Idee ersetzt, die in 
den Worten der Couplets zum Ausdruck 
kommt, die die Bedeutung eines 
verbalen und musikalischen „Leitmotivs“ 
erhalten (Beispiel 49). 
  Die Strophenmelodie, die in ihrem 
Charakter teils an Soldaten-, teils an 
Tanzmelodien erinnert, zieht sich 
dreimal durch die Oper: im Trio von 
Susanin, seiner Tochter Mascha und 
ihrem Verlobten Matwej (erster Akt), in 
Susanins Szene mit den Polen (Finale 
desselben Akts) und am Ende der 
gesamten Oper. Sie dient im 
Wesentlichen als 
Hauptcharakterisierung von Susanin, da 
der Librettist und Komponist ihm keine 
einzige Solonummer gegeben hat und 
er nur in den Ensembleszenen auftritt. 
 
  In der dramaturgischen Struktur von 
„Iwan Susanin“ lässt sich der Einfluss 
der französischen „Heilsoper“ leicht 
erkennen. Cavos' Oper steht Cherubinis 
berühmtem „Wasserträger“ besonders 
nahe, und Susanin selbst ähnelt in 
vielerlei Hinsicht dem tugendhaften, 
seinen Meistern ergebenen Micheli. 
 
  Das große patriotische Thema wurde 
weitgehend auf ein Familiendrama mit 
einem Ende von fast vaudevillischem 
Charakter reduziert. Die Handlung spielt 
sich die ganze Zeit über in oder in der 
Nähe von Susanins Hütte ab. Die 
beiden Akte der Oper sind ähnlich 
aufgebaut: die erste Hälfte zeigt jeweils 
die Beziehungen in Susanins Familie - 
gegenseitige Liebe und Zuneigung, 
Ehrfurcht vor dem Vater und 
Bereitschaft, füreinander einzustehen. 
Die dramatischen Ereignisse werden in 
großen, ausgedehnten Finalen 
dargestellt. Im Finale des ersten Aktes 



первого действия Сусанин уходит с 
гетманским отрядом, требующим, 
чтобы он показал путь к 
местонахождению Романова, и 
одновременно посылает Матвея 
предупредить царя о грозящей ему 
опасности. Финал второго действия 
начинается с появления Сусанина 
вместе с поляками, которых он, 
прокружив всю ночь по лесу, снова 
приводит к своему дому. 
Разъяренные поляки, видя обман, 
набрасываются на Сусанина, чтобы 
убить его, но звуки набата возвещают 
о приближении русских воинов и 
враги в панике молят о пощаде. 
 
  Что касается музыки Кавоса, то она, 
как справедливо заме́чает А. А. 
Гозенпуд, «неизмеримо выше текста; 
именно она н определила 
сравнительно долгую сценическую 
жизнь оперы» (56, 367). 
  «Иван Сусанин» выделяется в 
творчестве Кавоса серьезностью 
отношения к стоявшей перед 
композитором задаче, стремлением 
проникнуть в строй русской народной 
песни. Среди эпизодов, построенных 
на использовании подлинных 
народных напевов, особенно 
примечателен открывающий оперу 
хор «Не бушуйте, ветры буйные». 
Мелодия песни с тем же словесным 
зачином 27 получает широкую 
полифоническую разработку, причем 
композитор берет только ее 
начальный мелодический оборот и 
развивает его с помощью различных 
имитационных средств.  
 
27 Воспользовавшись только 
поэтическим зачином песни, 
Шаховской создал собственный тают 
в народном духе. 
 
Основная четырехтактовая фраза 
излагается сначала сопрано, затем 
альтами, в то время как тенора и 
басы образуют противосложение, 
далее расстояние между голосами 

verlässt Susanin mit der Abordnung des 
Hetmans den Ort, an dem sich 
Romanow aufhält, und schickt 
gleichzeitig Matwej, um den Zaren vor 
der drohenden Gefahr zu warnen. Die 
Schlussszene des zweiten Aktes 
beginnt mit dem Erscheinen von 
Susanin zusammen mit den Polen, die 
er nach einer ganzen Nacht im Wald 
wieder zu seinem Haus zurückführt. Die 
wütenden Polen, die die Täuschung 
durchschauen, stürzen sich auf 
Susanin, um ihn zu töten, doch der 
Klang einer Trommel kündigt das 
Herannahen der russischen Soldaten 
an, woraufhin die Feinde in Panik 
geraten und um Gnade flehen. 
  Was Cavos' Musik betrifft, so steht sie, 
wie A. A. Gosenpud zu Recht bemerkt, 
„unermesslich über dem Text; es ist 
diese Musik, die das relativ lange 
Bühnenleben der Oper bestimmt hat“ 
(56, 367). 
  „Iwan Susanin“ zeichnet sich in Cavos' 
Werk durch die Ernsthaftigkeit aus, mit 
der der Komponist die ihm gestellte 
Aufgabe angeht, und durch seinen 
Wunsch, in die Struktur der russischen 
Volkslieder einzudringen. Unter den 
Episoden, die auf der Verwendung 
authentischer Volksmelodien beruhen, 
ist der Eingangschor der Oper „Wütet 
nicht, ihr stürmischen Winde“ besonders 
bemerkenswert. Die Melodie des Liedes 
mit dem gleichen verbalen Anfang 27 
erhält eine breite polyphone 
Entwicklung, wobei der Komponist nur 
die anfängliche melodische Wendung 
nimmt und sie mit Hilfe verschiedener 
imitatorischer Mittel entwickelt.  
 
27 Unter Verwendung des rein 
poetischen Einstiegs des Liedes schuf 
Schachowskoi seine eigene 
geheimnisvolle Welt im Volksgeist. 
 
Die viertaktige Hauptphrase wird 
zunächst von den Sopranen, dann von 
den Altstimmen ausgeführt, während die 
Tenöre und Bässe eine Gegenposition 
bilden, dann wird der Abstand zwischen 



сокращается, возникает стретта, 
приводящая к гармоническому 
уплотнению фактуры (пример 50). 
 
  На стреттном принципе основаны и 
дальнейшие проведения темы, 
причем последовательность 
вступления голосов постоянно 
варьируется, частично изменяется и 
мелодический рисунок, 
полифоническое изложение 
сменяется аккордово-гармоническим. 
Это сопровождается постепенным 
динамическим нарастанием 
звучности, вновь затухающей в конце. 
Интересные штрихи есть в партии 
оркестра: например, имитирующая 
рожечные наигрыши фраза кларнета, 
которая образует краткое вступление 
и заключение, или гаммообразные 
пассажй струнных, создающие 
изобразительный фон к словам хора. 
 
  Такая развитая полифоническая 
обработка народно-песенной темы 
была явлением едва ли не 
уникальным для русской оперы 
начала XIX века. Драматургически 
этот хор служит своего рода прологом 
к разыгрывающимся на сцене 
событиям, образ бурной, неспокойной 
осенней природы ассоциируется с 
пронесшимися над страной бурями и 
грозами. Однако народно-хоровая 
линия не получает продолжения в 
опере: хор выступает лишь иногда с 
короткими репликами. Так, ария 
Матвея, приносящего весть об 
освобождении Москвы князем 
Пожарским, основанная на мелодии 
свадебной песни «Ах, жарко в тереме 
свечи горят», сопровождается 
хоровым припевом (пример 51). 
 
 
  Приведенными примерами, к 
которым можно еще прибавить дуэт 
Маши и Матвея «Ах, тебя на свете 
белом, кажется, милее нет» на тему 
городской песни-романса «Чем тебя я 
огорчила», исчерпываются 

den Stimmen verringert, und es entsteht 
eine Stretta, die zu einer harmonischen 
Verdichtung der Struktur führt (Beispiel 
50). 
  Auch die weitere Entwicklung des 
Themas beruht auf dem 
Schichtenprinzip, wobei die Reihenfolge 
der Einsätze der Stimmen ständig 
variiert, auch das melodische Muster 
ändert sich zum Teil, wobei die 
mehrstimmige Exposition durch eine 
akkordisch-harmonische Exposition 
ersetzt wird. Begleitet wird dies von 
einem allmählichen dynamischen 
Aufbau des Klangs, der am Ende wieder 
abklingt. Im Orchesterteil gibt es 
interessante Akzente, wie z. B. die 
Klarinettenphrase, die das Hornspiel 
imitiert und eine kurze Einleitung und 
einen kurzen Schluss bildet, oder die 
tonleiterartigen Passagen der Streicher, 
die einen phantasievollen Hintergrund 
für die Worte des Chors bilden. 
  Eine derartig aufwendige polyphone 
Bearbeitung eines Volksliedthemas war 
ein fast einzigartiges Phänomen in der 
russischen Oper des frühen 19. 
Jahrhunderts. Dramaturgisch gesehen 
dient dieser Chor als eine Art Prolog zu 
den Ereignissen auf der Bühne, wobei 
das Bild der stürmischen, turbulenten 
Herbstnatur mit den Stürmen und 
Gewittern, die über das Land fegten, in 
Verbindung gebracht wird. Die 
volkstümliche Chorlinie wird in der Oper 
jedoch nicht fortgesetzt: der Chor trägt 
nur gelegentlich kurze Zeilen vor. So 
wird beispielsweise die Arie von Matwej, 
in der die Nachricht von der Befreiung 
Moskaus durch Fürst Poscharski 
überbracht wird, die auf der Melodie des 
Hochzeitsliedes „Ach, die Kerzen 
brennen heiß im Terem“ basiert, von 
einem Chorrefrain begleitet (Beispiel 
51). 
  Die oben genannten Beispiele, zu 
denen noch das Duett von Mascha und 
Matwej „Ach, dich auf der weißen Welt 
gibt es nichts Liebevolleres“ zum Thema 
des städtischen Liebesliedes „Warum 
habe ich dich betrübt“ hinzukommt, 



фольклорные цитаты, включенные в 
музыкальную ткань «Ивана 
Сусанина». 
  Второй акт начинается поэтической 
картиной утреннего рассвета. 
Довольно пространное оркестровое 
вступление построено на теме 
пасторального характера, впрочем 
лишенной характерно русских черт и 
напоминающей скорее излюбленные 
в XVIII — начале XIX века 
французские пасторали. Эта идиллия 
служит контрастом к драматизму 
сценической ситуации. 
  В первой половине действия Маша и 
ее малолетний брат Алексей, думая, 
что Сусанин и Матвей убиты 
поляками, оплакивают своих близких 
и собственную горькую судьбу. 
Кульминацией всей этой сцены 
является сентиментальный дуэт 
«Горько с милым расставаться, 
сиротинками остаться, хлеба по миру 
просить». 
 
  Финал, как и в первом действии, 
вносит перелом. Мастерстпо 
создания больших финалов, 
становящихся узлами драматического 
действия, отмечалось уже в первой 
русской опере Кавоса «Князь-
невидимка»28.  
 
28 Р. Зотов характеряаует финал 
первого действия в этой опере 
словом grandioso (82, 5). 
 
В «Иване Сусанине» они 
приобретают особое значение, 
поскольку в них сосредоточивается 
вся событийная сторона и 
раскрывается героическая сущность 
образа Сусанина. Ярко и 
выразительно звучат его полные 
достоинства и бесстрашия реплики в 
ответ на угрозы врагов. Широкие, 
ритмически размеренные ходы 
мелодии по аккордовым ступеням, 
скачки на большие интервалы 
передают мужественную решимость и 
отвагу крестьянина-патриота. 

erschöpfen die in das musikalische 
Werk von „Iwan Susanin“ 
aufgenommenen Folklorezitate. 
  Der zweite Akt beginnt mit einem 
poetischen Bild des Morgengrauens. 
Die recht langatmige 
Orchestereinleitung basiert auf einem 
pastoralen Thema, das jedoch keine 
typisch russischen Züge aufweist, 
sondern eher an die französischen 
Pastoralen des 18. und frühen 19. 
Jahrhunderts angelehnt ist. Diese Idylle 
dient als Kontrast zur Dramatik der 
Bühnensituation. 
  In der ersten Hälfte der Handlung 
trauern Mascha und ihr kleiner Bruder 
Alexej in dem Glauben, dass Susanin 
und Matwej von den Polen getötet 
worden sind, um ihre Lieben und ihr 
eigenes bitteres Schicksal. Diese Szene 
gipfelt in dem sentimentalen Duett „Es 
ist bitter, sich von einem geliebten 
Menschen zu trennen, als Waisen 
zurückzubleiben, die Welt um Brot zu 
bitten“. 
  Das Finale leitet, wie schon der erste 
Akt, einen Wendepunkt ein. Schon in 
Cavos' erster russischer Oper „Fürst 
Unsichtbar“28 wurde die Meisterschaft in 
der Gestaltung großer Finales, die zu 
Knotenpunkten der dramatischen 
Handlung werden, festgestellt.  
 
28 Р. Sotow charakterisiert das Finale 
des ersten Aktes in dieser Oper mit dem 
Wort grandioso (82, 5). 
 
In „Iwan Susanin“ kommt ihnen eine 
besondere Bedeutung zu, da sie die 
gesamte Ereignisseite bündeln und das 
heroische Wesen von Susanins 
Charakter offenbaren. Lebendig und 
ausdrucksstark erklingen seine 
würdevollen und furchtlosen Repliken 
auf die Drohungen der Feinde. Die 
breiten, rhythmisch gemessenen 
Passagen der Melodie vermitteln durch 
die akkordischen Schritte und Sprünge 
über lange Intervalle die mutige 
Entschlossenheit und Tapferkeit des 
patriotischen Bauern. 



  Увертюра к «Сусанину», в 
значительной степени основанная на 
тематическом материале оперы, 
подготавливает слушателя к 
восприятию драматических событий. 
Во вступительном Largo 
сопоставляются три элемента: 
тревожные синкопированные 
аккорды, звучащие затем в финале 
второго действия, полифонически 
излагаемая тема скорбного дуэта 
Маши и Алексея и народная мелодия 
арии Матвея с хором «Слава богу 
милосердному», возвещающая о 
победе над врагом (пример 52). 
  В Allegro бурная, взволнованная 
тема главной партии сопоставляется 
с мелодией куплетов «Пусть злодей 
страшится», которой завершается вся 
увертюра. 
  Несмотря на свои драматургические 
недостатки и неровность 
музыкального материала, «Иван 
Сусанин» был значительным 
явлением в жизни русского оперного 
театра начала XIX века. Если 
утверждение некоторых музыкальных 
писателей прошлого столетия о том, 
что, создав эту оперу, Кавос 
«заслужил имя народного 
композитора» (129, 64), было 
очевидным преувеличением, то он 
бесспорно сумел подняться в ней над 
уровнем многих патриотических 
сочинений периода Отечественной 
войны — как собственных, так и 
написанных другими композиторами. 
  В последующие годы Кавос не 
создал ничего значительного в 
оперном жанре, занимаясь 
преимущественно переработкой 
сочинений иностранных авторов, 
написанием вставных номеров к 
операм и водевилям, исполнявшимся 
русскими артистами. Возобновляется 
его сотрудничество с Дидло, который 
после пятилетнего пребывания в 
Лондоне вновь возвращается в 
Россию в 1816 году и осуществляет 
на петербургской сцене свои лучшие, 

  Die Ouvertüre zu „Susanin“, die 
weitgehend auf dem thematischen 
Material der Oper basiert, bereitet den 
Hörer auf die Wahrnehmung der 
dramatischen Ereignisse vor. Das 
eröffnende Largo stellt drei Elemente 
nebeneinander: die ängstlichen 
synkopischen Akkorde, die dann im 
Finale des zweiten Akts erklingen, das 
polyphone Thema des trauernden 
Duetts zwischen Mascha und Alexej und 
die volkstümliche Melodie von Matwejs 
Arie mit dem Chor „Ruhm dem 
barmherzigen Gott“, der den Sieg über 
den Feind ankündigt (Beispiel 52). 
  Im Allegro steht dem stürmischen, 
aufgewühlten Thema des Hauptteils die 
Strophenmelodie „Lass den Übeltäter 
sich fürchten“ gegenüber, die die 
gesamte Ouvertüre beschließt. 
  Trotz der dramaturgischen Mängel und 
der Unebenheiten des musikalischen 
Materials war „Iwan Susanin“ ein 
bedeutendes Phänomen im Leben des 
russischen Operntheaters des frühen 
19.Jahrhunderts. Auch wenn die 
Behauptung einiger Musikschriftsteller 
des letzten Jahrhunderts, Cavos habe 
sich mit dieser Oper „den Namen des 
Volkskomponisten verdient“ (129, 64), 
eine offensichtliche Übertreibung war, 
gelang es ihm zweifellos, sich mit dieser 
Oper über das Niveau vieler 
patriotischer Werke der Zeit des 
Vaterländischen Krieges zu erheben - 
sowohl seiner eigenen als auch der 
Werke anderer Komponisten. 
  In den folgenden Jahren schuf Cavos 
keine bedeutenden Werke im 
Operngenre, sondern beschäftigte sich 
hauptsächlich mit der Umarbeitung von 
Werken ausländischer Autoren und 
schrieb Einlagen für Opern und 
Vaudevilles, die von russischen 
Künstlern aufgeführt wurden. Er nahm 
seine Zusammenarbeit mit Didelot 
wieder auf, der nach einem fünfjährigen 
Aufenthalt in London 1816 nach 
Russland zurückkehrte und seine 
besten und reifsten choreografischen 



наиболее зрелые хореографические 
работы. 
  Успех, сопутствовавший 
постановкам первых русских опер 
Кавоса, часто изменяет ему в эти 
годы. Для открытия восстановленного 
после пожара Большого театра в 
Петербурге им был написан 
аллегорический пролог «Аполлон и 
Паллада на севере» (1818). П. Н. 
Арапов замечает по этому поводу: 
«Представленный пролог не имел 
никакого успеха и сопровожден был 
шиканьем» (7, 262). 
  Весьма ординарна музыка оперы 
Кавоса «Вавилонские развалины, или 
торжество и падение Гиафара 
Бермесида» на сюжет из истории 
абасидского (багдадского) халифата. 
Это был пышный, великолепно 
оформленный спектакль 29.  
 
 
29 Декорации были написаны Каноппи 
совместно с Мартыновым и 
Кондратьевым. Премьера состоялась 
6 ноября 1818 года. 
 
Публику могли привлечь 
занимательная авантюрная фабула, 
экзотические картины арабского 
Востока, прекрасное исполнение 
главных партий (Злов, супруги 
Самойловы, Семенова-младшая), 
увлекательные балетные сцены 
Дидло, но сценическая жизнь оперы 
оказалась недолгой. 
 
  Менее чем через три недели после 
премьеры «Вавилонских развалин» 
появилась на сцене русская 
сказочная опера «Добрыня Никитич, 
или Страшный замок», авторами 
которой были названы Кавос и 
Антонолини. Музыка представляла 
собой род пастиччо с 
заимствованиями из произведений 
как современных авторов, так и уже 
ушедших из жизии композиторов. 
Доля участия Кавоса в этом 
предприятии очень невелика. 

Werke auf der Petersburger Bühne 
aufführte. 
  Der Erfolg, der den ersten russischen 
Opern von Cavos begleitete, lässt ihn in 
diesen Jahren oft im Stich. Für die 
Eröffnung des nach dem Brand 
wiederaufgebauten Bolschoi-Theaters in 
St. Petersburg schrieb er das 
allegorische Vorspiel „Apollon und 
Pallas im Norden“ (1818). P. N. Arapow 
bemerkt hierzu: „Das vorgestellte 
Vorspiel hatte keinen Erfolg und wurde 
mit Pfiffen begleitet“ (7, 262). 
 
  Die Musik von Cavos' Oper „Die 
Ruinen Babylons, oder Triumph und Fall 
von Giafar al Barmeki“, die auf einer 
Geschichte aus dem Kalifat der 
Abasiden (Bagdad) basiert, ist recht 
gewöhnlich. Es handelte sich um eine 
prunkvolle, prächtig dekorierte 
Aufführung 29.  
 
29 Das Bühnenbild wurde von Canoppi 
zusammen mit Martynow und 
Kondratjew gemalt. Die Premiere fand 
am 6. November 1818 statt. 
 
Das Publikum konnte durch die 
unterhaltsame, abenteuerliche 
Handlung, die exotischen Bilder des 
arabischen Orients, die hervorragende 
Leistung der Hauptrollen (Slow, die 
Samoilows, Semjonowa junior) und die 
faszinierenden Ballettszenen von 
Didelot angelockt werden, aber das 
Bühnenleben der Oper war nur von 
kurzer Dauer. 
  Weniger als drei Wochen nach der 
Uraufführung von Die Ruinen von 
Babylon kam die russische 
Märchenoper „Dobrynja Nikitic, oder das 
Geisterschloss“ von Cavos und 
Antonolini auf die Bühne. Die Musik war 
eine Art Pasticcio mit Entlehnungen aus 
den Werken sowohl zeitgenössischer 
Autoren als auch bereits verstorbener 
Komponisten. Cavos' Anteil an diesem 
Unternehmen ist sehr gering. Eine 
hastig zusammengebastelte Oper mit 
einem unbeholfenen Libretto, das 



Наскоро состряпанная опера с 
неуклюжим либретто, повторявшим 
знакомые образы и ситуации, не 
могла вызвать к себе интереса. Как 
сообщает Арапов, «успеха она 
решительно не имела, даже не 
удостоилась повторения» (7, 271). 
  «Жар-птица, или Приключения 
Левсила-царевича», поставленная в 
1822 году, оказалась последней 
оперой Кавоса. В сюжетном 
отношении она примыкает к типу 
«волшебной оперы», сложившемуся 
еще в 1800-х годах. Но, несмотря на 
стремление авторов 30 «осерьезить» 
этот жанр, их попытка создать 
большую романтико-фантастическую 
оперу явно не удалась.  
 
30 Авторство либретто приписывалось 
поэту Н. М. Языкову. Но в 
действительности, как установлено А. 
А. Гозенпудом, текст был написан 
певцом и режиссером русской оперы 
М. Лебедевым, поставившим «Жар-
птицу» в свой бенефис. 
Исследователь выясняет также 
литературные источники либретто 
(56, 306). 
 
 
Сочетание волшебного, сказочного 
начала с патриотическим мотивом 
защиты родины от врага в какой-то 
степени сближает либретто «Жар- 
птицы» с «Ильей-богатырем». Можно 
обнаружить отдельные конкретные 
параллели между этими двумя 
произведениями: русскому элементу 
противопоставлен восточный 
(сюжетно, но не музыкально), добрые 
и злые волшебники руководят 
поступками действующих лиц и 
определяют исход их судьбы. 
 
 
  Либретто оперы не сохранилось, но 
ее драматургическую фабулу легко 
восстановить по партитуре и 
суфлерскому экземпляру 31.  
 

bekannte Bilder und Situationen 
wiederholt, konnte kein Interesse 
wecken. Laut Arapow „hatte sie 
überhaupt keinen Erfolg, nicht einmal 
eine Wiederholung“ (7, 271). 
 
 
  „Der Feuervogel, oder Die Abenteuer 
von Zarewitsch Levsil“, 1822 aufgeführt, 
war Cavos' letzte Oper. Von der 
Handlung her grenzt sie an den Typus 
der „Zauberoper“, der sich bereits um 
1800 entwickelt hatte. Doch trotz des 
Wunsches der Autoren 30, diese Gattung 
„ernsthaft“ zu machen, ist ihr Versuch, 
eine große romantisch-fantastische 
Oper zu schaffen, eindeutig gescheitert.  
 
 
30 Die Urheberschaft des Librettos 
wurde dem Dichter N. M. Jasykow 
zugeschrieben. Wie A. A. Gosenpud 
feststellte, wurde der Text jedoch in 
Wirklichkeit von dem Sänger und 
Regisseur der russischen Oper M. 
Lebedew geschrieben, der den 
„Feuervogel“ zu seinen Gunsten 
inszenierte. Der Forscher geht auch auf 
die literarischen Quellen des Librettos 
ein (56, 306). 
 
Die Kombination des magischen, 
märchenhaften Anfangs mit dem 
patriotischen Motiv der Verteidigung der 
Heimat gegen den Feind bringt das 
Libretto des „Feuervogels“ in gewisser 
Weise in die Nähe von „Ilja dem 
Recken“. Es lassen sich einige 
spezifische Parallelen zwischen den 
beiden Werken feststellen: das 
russische Element wird dem östlichen 
Element gegenübergestellt (in der 
Handlung, aber nicht in der Musik), gute 
und böse Zauberer lenken die 
Handlungen der Figuren und bestimmen 
den Ausgang ihres Schicksals. 
  Das Libretto der Oper ist nicht 
erhalten, aber die dramaturgische 
Handlung lässt sich anhand der Partitur 
und der Souffleurabschrift 31 leicht 
rekonstruieren.  



 
31 На этот источник впервые указал А. 
А. Гозенпуд (56, 306). 
 
Некогда могучее и цветущее 
государство славянского царя 
Бранислава подвергается жестоким 
набегам и опустошениям. Царевич 
Левсил решает, что он должен 
вернуть своей стране былую славу, и 
отправляется в путь для свершения 
подвига. Встречающаяся ему добрая 
волшебница Световида повелевает 
своему подручному Асмодею быть его 
спутником. Преодолевая 
всевозможные опасности, царевич 
достигает владений восточной 
княжны Зораиды, стерегущей жар-
птицу. Пораженный ее красотой, 
Левсил загорается страстью к ией, 
княжна, которая давно ждала прихода 
витязя, также отвечает ему горячим 
чувством. У Левсила есть соперник 
князь Багарам. Между ними 
происходит поединок, в котором 
побеждает царевич, и Зораида ведет 
его в сказочную рощу, где обитает 
жар-птица. Ему удается схватить 
зловещую птицу, принесшую 
славянскому народу столько бедствий 
своими налетами. Но Зораида должна 
погибнуть вместе с жар-птицей. 
Левсил в отчаянии от того, что 
навсегда потерял пленившую его 
красавицу, однако свой долг перед 
страной он выполнил. Опера 
завершается торжественной встречей 
царевича на родине. Все 
приветствуют и славят героя-
избавителя. 
 
  «Жар-птица» была поставлена в 
роскошном оформлении, с большим 
количеством действующих лиц 
(значительная часть их — непоющие 
персонажи), с обилием эффектных 
массовых сцен. В гла́вных ролях 
выступили артисты, являвшиеся 
украшением русской оперной труппы: 
Левсил — Г. Ф. Климовский, Вагарам 
— В. М. Самойлов, Световида — Е. 

 
31 Auf diese Quelle wurde erstmals von 
A. A. Gosenpud (56, 306) hingewiesen. 
 
Der einst mächtige und blühende Staat 
des Slawenkönigs Branislaw wird von 
brutalen Überfällen und Verwüstungen 
heimgesucht. Fürst Levsil beschließt, 
seinem Land wieder zu altem Glanz zu 
verhelfen, und begibt sich auf eine 
Reise, um dieses Ziel zu erreichen. Die 
gute Zauberin Swetowida, die ihm 
begegnet, beauftragt ihren Gehilfen 
Asmodäus, ihn zu begleiten. Nach 
Überwindung aller möglichen Gefahren 
erreicht der Fürst das Reich der 
östlichen Fürstin Soraida, die den 
Feuervogel bewacht. Von ihrer 
Schönheit beeindruckt, entfacht Levsil 
Leidenschaft für sie, und auch die 
Fürstin, die lange auf die Ankunft des 
Ritters gewartet hat, erwidert ihn mit 
leidenschaftlichen Gefühlen. Levsil hat 
einen Rivalen, Fürst Bagaram. Es 
kommt zu einem Zweikampf zwischen 
ihnen, den der Fürst gewinnt, und 
Soraida führt ihn zu einem Feenhain, in 
dem der Feuervogel wohnt. Es gelingt 
ihm, den unheimlichen Vogel zu fangen, 
der durch seine Raubzüge so viel Unheil 
über das slawische Volk gebracht hat. 
Doch Soraida muss zusammen mit dem 
Feuervogel umkommen. Levsil ist 
verzweifelt, dass er die Schönheit, die 
ihn bezaubert hat, für immer verloren 
hat, aber er hat seine Pflicht gegenüber 
seinem Land erfüllt. Die Oper endet mit 
dem triumphalen Empfang des 
Zarewitschs in seiner Heimat. Alle 
begrüßen und preisen den Helden und 
Erlöser. 
  „Der Feuervogel“ wurde in einer 
luxuriösen Ausstattung inszeniert, mit 
einer großen Anzahl von Schauspielern 
(ein bedeutender Teil von ihnen - 
singende Figuren), mit einer Fülle von 
spektakulären Massenszenen. Die 
Hauptrollen wurden von Künstlern 
gespielt, die die Juwelen des russischen 
Opernhauses waren: G. F. Klimowski als 
Levsil, W. M. Samoilow als Wagram, J. 



С. Сандунова, Зораида — Н. С. 
Семенова. Но все это не могло 
принести успеха опере. Причина 
холодного приема ее публикой 
отчасти в том, что самый жанр 
«волшебной оперы», как он сложился 
в начале века, уже пережил себя и не 
мог удовлетворять новым 
эстетическим запросам 20-х годов. 
Кроме того, известное внутреннее 
противоречие было заложено в 
трактовке сказочного сюжета 
либреттистом и композитором. В 
«Жар-птице» нет того простодушного 
юмора, который позволял зрителям 
мириться со всеми нелепостями 
«Русалок» или «Князя-невидимки». 
Единственный комический персонаж 
этой оперы Асмодей (эту роль 
исполнял постановщик и автор 
либретто Лебедев) до некоторой 
степени напоминает Тарабара, но, по 
существу, это эпизодический 
персонаж. У него всего один 
музыкальный номер — куплеты, в 
которых осмеивается бутафорская 
фантастика опер сказочно-
фантастического типа (пример 53). 
 
  Образу царевича Левсила приданы 
героические черты, носящие, однако, 
чисто внешний риторический 
характер. Его партия в большей своей 
части основана на стандартных 
оборотах воинственно-фанфарного 
характера н перегружена бравурными 
виртуозными пассажами. 
  Более выразительна другая ария 
Левсила, выражающая его горе при 
виде гибнущей Зораиды (пример 54). 
В мелодику этой арии, как верно 
замечает А. С. Рабинович, «удачно 
влиты интонации расцветающего 
русского романса пушкинской поры» 
(170, 149) 32. 
 
 
32 Цитируемая ария полностью 
опубликована в изд.: 95, 144—146. 
 
 

S. Sandunowa als Swetowida und N. S. 
Semjonowa als Soraida. Doch all dies 
konnte der Oper keinen Erfolg bringen. 
Der Grund für die kühle Aufnahme durch 
das Publikum liegt zum Teil darin, dass 
die Gattung der „Zauberoper“, wie sie zu 
Beginn des Jahrhunderts entstanden 
war, sich bereits überlebt hatte und den 
neuen ästhetischen Anforderungen der 
20er Jahre nicht mehr gerecht werden 
konnte. Hinzu kam ein gewisser innerer 
Widerspruch in der Art und Weise, wie 
der Librettist und der Komponist die 
Märchenhandlung behandelten. Dem 
„Feuervogel“ fehlt der einfältige Humor, 
der es dem Publikum erlaubte, alle 
Absurditäten der „Rusalka“ oder des 
„Fürst Unsichtbar“ zu ertragen. Die 
einzige komische Figur in dieser Oper, 
Asmodäus (diese Rolle wurde von 
Lebedew, dem Regisseur und Autor des 
Librettos, gespielt), ähnelt in gewisser 
Weise Tarabar, aber er ist im 
Wesentlichen eine Episodenfigur. Er hat 
nur eine einzige musikalische Nummer - 
ein Couplet, das sich über die 
Raubkopien von Opern des Typs 
Märchen-Fantasie lustig macht (Beispiel 
53). 
  Das Bild des Fürsten Levsil erhält 
heroische Züge, die jedoch rein 
äußerlich-rhetorischer Natur sind. Seine 
Rolle basiert weitgehend auf 
Standardwendungen mit kriegerischem 
und fanfarenartigem Charakter und ist 
mit bravourösen virtuosen Passagen 
überfrachtet. 
  Eine andere Arie von Levsil ist 
ausdrucksstärker und drückt seinen 
Kummer über den Anblick der zugrunde 
gehenden Soraida aus (Beispiel 54). Die 
Melodie dieser Arie nimmt, wie A. S. 
Rabinowitsch richtig bemerkt, 
„erfolgreich die Intonationen der 
blühenden russischen Romantik von 
Puschkins Zeit auf“ (170, 149) 32. 
 
32 Die zitierte Arie ist in vollem Wortlaut 
veröffentlicht in der Ausgabe 95, 144-
146. 
 



  Но отдельные удачи не спасают 
целого. Не менее трафаретны хоры, 
прославляющие мудрость доброго 
царя и его заботу о подданных, или 
идиллические картины утех и 
наслаждений в волшебном краю 
восточной княжны. Что касается 
балетных сцен «Жар-птицы», то 
музыка их принадлежит не Кавосу, а 
Антонолини 33. 
 
 
 
33 В партитуры после сцены поединка 
Левсила и Багарама обозначено: 
«Хор де балет Антонолини». 
 
  Прожив еще восемнадцать лет 
после постановки этой оперы 34, 
Кавос не обращался к более или 
менее крупным творческим задачам.  
 
34 Умер 28 апреля 1840 года. 
 
Он продолжал интенсивно работать 
как руководитель русской, а с 1828 
года также итальянской оперной 
труппы, выполняя многочисленные 
задания по «аранжировке» 
произведений, ставившихся на 
петербургской сцене, иногда писал 
сравнительно небольшие и 
малозначительные пьесы «на 
случай», но не брался за сочинение 
опер. 
  Видимо, маститый и окруженный 
почетом маэстро понимал, что его 
время прошло: требования к 
искусству изменялись, повсюду, в том 
числе и в музыке, выдвигались 
молодые творческие силы. Кавос 
отнюдь не относился враждебно к 
этому нарождавшемуся новому, о чем 
свидетельствует хотя бы его 
благожелательная позиция в вопросе 
о постановке глинкинского 
«Сусанина». Но сам он не чувствовал 
себя в состоянии внутренне 
перестроиться и пересмотреть свои 
творческие принципы. Недостатки его 
опер все явственнее начинали 

  Doch einzelne Erfolge retten das 
Ganze nicht. Nicht minder 
schablonenhaft sind die Chöre, die die 
Weisheit des guten Königs und seine 
Fürsorge für seine Untertanen 
verherrlichen, oder die idyllischen Bilder 
von Annehmlichkeiten und 
Vergnügungen im Zauberland der 
orientalischen Fürstin. Was die 
Ballettszenen des „Feuervogels“ betrifft, 
so stammt ihre Musik nicht von Cavos, 
sondern von Antonolini 33. 
 
33 In der Partitur heißt es nach der 
Kampfszene zwischen Levsil und 
Bagaram: „Chor des Balletts Antonolini“. 
 
  Nach der Aufführung dieser Oper 34 
lebte Cavos noch achtzehn Jahre, ohne 
sich mehr oder weniger großen 
kreativen Aufgaben zuzuwenden.  
 
34 Er starb am 28. April 1840. 
 
Er arbeitete weiterhin intensiv als Leiter 
der russischen und ab 1828 auch der 
italienischen Operntruppe, übernahm 
zahlreiche Aufgaben bei der 
„Ausgestaltung“ der auf der 
Petersburger Bühne aufgeführten 
Werke, schrieb manchmal „bei 
Gelegenheit“ relativ kleine und 
unbedeutende Stücke, widmete sich 
aber nicht der Aufgabe, Opern zu 
komponieren. 
  Offensichtlich erkannte der ehrwürdige 
und verehrte Maestro, dass seine Zeit 
vorbei war: die Anforderungen an die 
Kunst veränderten sich, und überall 
entstanden junge kreative Kräfte, auch 
in der Musik. Cavos war diesem 
aufstrebenden Neuen keineswegs 
feindlich gesinnt, wie zumindest seine 
positive Haltung zur Inszenierung von 
Glinkas „Susanin“ beweist. Aber er 
selbst sah sich nicht in der Lage, seine 
schöpferischen Prinzipien innerlich 
umzustrukturieren und zu revidieren. 
Die Unzulänglichkeiten seiner Opern 
wurden von dem fortschrittlichsten und 



ощущаться наиболее передовой и 
просвещенной частью публики. 
  Для объективной и 
непредубежденной оценки того 
вклада, который был внесен Кавосом 
в развитие русского оперного театра, 
нужно представить себе состояние 
последнего в тот момент, когда 
молодому итальянскому композитору 
было доверено музыкальное 
руководство им. Самостоятельной 
оперной труппы не существовало, 
были отдельные талантливые певцы, 
соединявшие хорошие вокальные 
данные с актерским дарованием, но 
их не хватало для создания 
полноценного ансамбля. Надо было 
воспитать артистов, которым были бы 
по силам трудные и ответственные 
партии как отечественного, так и 
зарубежного оперного репертуара, 
привить им необходимые для этого 
знания и навыки. Наконец, и самый 
репертуар требовал серьезного 
обновления. 
 
  Доля участия Кавоса в решении всех 
этих задач весьма значительна. Он 
сумел поднять отечественную оперу 
на новую ступень, повысить ее роль в 
культурной жизни русского общества. 
Для этого нужна была настоящая 
заинтересованность, преданность 
своему делу. А. С. Рабинович с 
полным основанием писал о Кавосе: 
«Он был в России не равнодушным 
гастролером, как Арайя, а подлинным 
гражданином своей новой родины, 
усердным строителем ее 
художественной культуры» (170, 148). 

aufgeklärten Teil des Publikums immer 
deutlicher wahrgenommen. 
 
  Um den Beitrag Cavos zur Entwicklung 
des russischen Opernhauses objektiv 
und unvoreingenommen beurteilen zu 
können, muss man sich den Zustand 
des Hauses zu dem Zeitpunkt 
vorstellen, als der junge italienische 
Komponist mit der musikalischen 
Leitung betraut wurde. Es gab keine 
eigenständige Operntruppe, es gab 
zwar einzelne talentierte Sänger, die 
gute stimmliche Daten mit 
schauspielerischem Talent verbanden, 
aber sie reichten nicht aus, um ein 
vollwertiges Ensemble zu bilden. Es war 
notwendig, Künstler auszubilden, die in 
der Lage waren, schwierige und 
anspruchsvolle Rollen des in- und 
ausländischen Opernrepertoires zu 
singen, und ihnen die dafür 
erforderlichen Kenntnisse und 
Fähigkeiten zu vermitteln. Schließlich 
bedurfte auch das Repertoire selbst 
einer ernsthaften Erneuerung. 
  Der Anteil von Cavos' Beteiligung an 
der Lösung all dieser Probleme ist sehr 
bedeutend. Es gelang ihm, die 
heimische Oper auf ein neues Niveau 
zu heben und ihre Rolle im kulturellen 
Leben der russischen Gesellschaft zu 
stärken. Dies erforderte echtes 
Interesse und Hingabe an seine Arbeit. 
A. S. Rabinowitsch schrieb über Cavos 
mit gutem Grund: „Er war kein 
gleichgültiger Tourist in Russland, wie 
Araja, sondern ein wahrer Bürger seiner 
neuen Heimat, ein fleißiger Erbauer 
ihrer künstlerischen Kultur“ (170, 148). 

 
 
 

С. И. ДАВЫДОВ 
 
  Степан Иванович Давыдов — один 
из талантливейших русских 
композиторов начала XIX века. 
Связанный преимущественно с 
театром, он был хорошо известен 
современникам как автор различных 

S. I. DAWYDOW 
 
  Stepan Iwanowitsch Dawydow ist einer 
der talentiertesten russischen 
Komponisten des frühen 19. 
Jahrhunderts. Hauptsächlich mit dem 
Theater verbunden, war er seinen 
Zeitgenossen als Autor verschiedener 



по жанру музыкально-сценических 
произведений (опера, балет, музыка к 
трагедии, дивертисмент), имевших 
большой успех у публики. Но 
посмертная судьба его творчества 
сложи́лась далеко не так счастливо. 
Пожалуй, никто из русских 
композиторов того времени не был 
так основательно забыт, как Давыдов. 
В дореволюционных исторических 
обзорах русской музыки его имя лишь 
бегло упоминалось и притом часто с 
уничтожающе резкой критической 
оценкой. 
 
  Только в конце 30-х годов нашего 
столетия Давыдов был заново открыт 
советскими музыковедами и прежде 
всего А. С. Рабиновичем. В 
написанной тогда же, но появившейся 
в свет почти десятилетием позже 
книге «Русская опера до Глинки» этот 
ученый писал: «Давыдов — 
настоящий полновесный талант, 
законченный и смелый мастер». 
Вместе с тем Рабинович отмечал, что 
из-за неблагоприятных условий, в 
которые был поставлен Давыдов, ему 
не удалось полностью раскрыть свои 
творческие возможности и нередко 
приходилось размениваться на 
мелочи, в результате чего «человек, 
который мог бы в свое время 
прославить русскую музы́ку и стать ее 
центром, прошел по ней почти 
бесследно» (170, 143). Отрывки из 
произведений Давыдова, 
напечатанные в приложения к этой 
книге, а также во втором томе 
хрестоматии «История русской 
музыки в нотных образцах» (М.— Л., 
1949; 2-е изд. М., 1969), полностью 
подтверждали суждение о нем как о 
высокоодаренном художнике, 
внесшем интересный и ценный вклад 
в отечественное музыкальное 
искусство доглинкинского периода. 
 
  В 1977 году была издана книга Л. А. 
Федоровской «Композитор Степан 
Давыдов». Ее автору удалось на 

Musikgattungen und Bühnenwerke 
(Oper, Ballett, Musik für Tragödien und 
Divertissement) bekannt, die beim 
Publikum großen Erfolg hatten. Doch 
das posthume Schicksal seines Werks 
war alles andere als glücklich. Vielleicht 
wurde keiner der russischen 
Komponisten jener Zeit so gründlich 
vergessen wie Dawydow. In den 
historischen Rezensionen der 
russischen Musik aus der Zeit vor der 
Revolution wurde sein Name nur kurz 
erwähnt, und das oft mit einer 
vernichtend harten kritischen 
Bewertung. 
  Erst Ende der 30er Jahre unseres 
Jahrhunderts wurde Dawydow von 
sowjetischen Musikwissenschaftlern und 
vor allem von A. S. Rabinowitsch 
wiederentdeckt. In seinem Buch 
„Russische Oper vor Glinka“, das zur 
gleichen Zeit geschrieben, aber fast ein 
Jahrzehnt später veröffentlicht wurde, 
schrieb dieser Gelehrte: „Dawydow ist 
ein echtes Volltalent, ein vollkommener 
und kühner Meister“. Gleichzeitig stellte 
Rabinowitsch fest, dass Dawydow 
aufgrund der ungünstigen Bedingungen, 
denen er ausgesetzt war, sein 
schöpferisches Potenzial nicht voll 
entfalten konnte und sich oft mit 
Kleinigkeiten begnügen musste, was 
dazu führte, dass „der Mann, der zu 
seiner Zeit die russische Musik hätte 
verherrlichen und zu ihrem Mittelpunkt 
werden können, fast spurlos an ihr 
vorbeigegangen ist“ (170, 143). Die im 
Anhang dieses Buches sowie im 
zweiten Band der Chrestomathie „Die 
Geschichte der russischen Musik in 
Notenbeispielen“ (Moskau-Leningrad, 
1949; 2. Aufl. Moskau, 1969) 
abgedruckten Auszüge aus Dawydows 
Werken bestätigen voll und ganz das 
Urteil über ihn als einen hochbegabten 
Künstler, der einen interessanten und 
wertvollen Beitrag zur nationalen 
Musikkunst der Vor-Glinka-Zeit leistete. 
  1977 erschien das Buch von L. A. 
Fedorowskaja „Der Komponist Stepan 
Dawydow“. Seiner Autorin gelang es, 



основе тщательного изучения 
архивного материала (к сожалению, 
неполного и отрывочного) 
установить.основные вехи 
жизненного и творческого пути 
композитора, внести ясность в вопрос 
о принадлежности ему некоторых 
«спорных» произведений, осветить 
историю их создания и дальнейшей 
жизни на концертной эстраде или 
театральных подмостках. 
  Труды этих и некоторых других 
ученых позволили объективно и 
справедливо оценить значение 
Давыдова в русской музыке и отвести 
ему должное место среди тех, кто 
своим скромным и часто 
незамечаемым трудом подготавливал 
ее высочайший расцвет в 30-х и 40-х 
годах, связанный с именем Глинки. 
 
 
  Первая четверть XIX века, в 
пределах которой протекал 
творческий путь композитора, 
отличается в русской художественной 
культуре обилием стилистических 
течений,, вступавших в сложные, 
порой противоречивые соотношения 
между собой: элементы классицизма, 
сентиментализма И романтизма 
совмещались даже в произведениях 
одного художника. Этим объясняется 
и известная пестрота и 
разноплановость Давыдовского 
творчества. Воспитанный на образцах 
классической музыки XVIII века, 
Давыдов несомненно испытал 
сильное влияние сентиментализма, а 
кое- где у него ощущаются веяния 
прорастающего романтизма. В очень 
большой степени его музыка связана 
с бытовыми жанрами и сферой 
бытующих интонаций. Достигнуть 
подлинного высокого́ стилевого 
единства и синтеза всех этих 
элементов ему не удалось, как, 
впрочем, и никому другому из руоских 
музыкантов того времени. 
 

auf der Grundlage eines gründlichen 
Studiums des (leider unvollständigen 
und fragmentarischen) Archivmaterials 
die wichtigsten Meilensteine im Leben 
und Schaffen des Komponisten zu 
ermitteln, die Frage zu klären, ob einige 
„umstrittene“ Werke von ihm stammen, 
die Geschichte ihrer Entstehung und 
ihres weiteren Lebens auf der Konzert- 
oder Theaterbühne zu beleuchten. 
 
  Die Arbeiten dieser und einiger anderer 
Wissenschaftler haben es ermöglicht, 
die Bedeutung Dawydows in der 
russischen Musik objektiv und gerecht 
zu bewerten und ihm den ihm 
gebührenden Platz unter denjenigen 
einzuräumen, die mit ihrem 
bescheidenen und oft unbeachteten 
Werk in den 30er und 40er Jahren die 
höchste Blüte vorbereiteten, die mit dem 
Namen Glinka verbunden ist. 
  Das erste Viertel des 19. Jahrhunderts, 
in dem sich der schöpferische Weg des 
Komponisten abspielte, ist in der 
russischen Kunstkultur durch eine Fülle 
von stilistischen Strömungen 
gekennzeichnet, die in komplexe und 
manchmal widersprüchliche 
Beziehungen zueinander traten: 
Elemente des Klassizismus, des 
Sentimentalismus und der Romantik 
wurden sogar in den Werken eines 
Künstlers kombiniert. Dies erklärt die 
bekannte Vielfalt und 
Unterschiedlichkeit des Schaffens von 
Dawydow. Aufgewachsen mit Mustern 
der klassischen Musik des 18. 
Jahrhunderts, erfuhr Dawydow 
zweifellos einen starken Einfluss des 
Sentimentalismus, und an einigen 
Stellen spürte er die aufkeimenden 
Tendenzen der Romantik. Seine Musik 
ist weitgehend mit den alltäglichen 
Genres und der Sphäre der alltäglichen 
Intonationen verbunden. Eine wirklich 
hohe stilistische Einheit und Synthese 
all dieser Elemente ist ihm nicht 
gelungen, wie übrigens auch keinem 
anderen russischen Musiker jener Zeit. 



  Степан Иванович Давыдов 
принадлежал к числу даровитых 
выходцев.с Украины, обогативших 
разные области русского искусства в 
XVIII и начале XIX века. Он родился 1 
января 1777 года в семье 
мелкопоместных черниговских 
дворян, в девятилетием возрасте был 
зачислен в Придворную певческую 
капеллу в Петербурге, где получил 
свое музыкальное образование1.  
 
1 Документы, касающиеся обучения 
Давылова в Придворной капелле, 
приводит Л. А. Федоровская (207, 7—
9). 
 
Известно, что в течение нескольких 
лет он занимался под руководством 
Дж. Сарти. Но было ли это во время 
его обучения в капелле или позже —  
не установлено. 
  Композиторское дарование 
Давыдова проявилось очень рано. 
Уже в возрасте тринадцати-
четырнадцати лет нм были написаны 
первые хоровые сочинения на 
духовные тексты. А в двадцатилетием 
возрасте он стал капельмейстером 
Придворной капеллы, сменив на этом 
посту Д. С. Бортнянского, 
назначенного в 1797 году ее 
управляющим. Надо полагать, что 
большая часть духовных композиций 
Давыдова была связана с его работой 
в придворном хоре н, следовательно, 
напнсана именно в эти годы. 
  В конце XIX века было дважды 
издано собрание духовных 
песнопений Давыдова2.  
 
2 Сочинения Степана Давыдова. 
Собрание трехголосных, 
четырехголосных и двухорных 
молитвенных песнопений с 
переложением на фортепиано. 
Москва у Майкова, комиссионера 
Императорской придаорной 
певческой капеллы. Цензурное 
разрешение 20 июля 1879 года; 
Полное собрание духовных 

  Stepan Iwanowitsch Dawydow gehörte 
zu den begabten Ukrainern, die im 18. 
und frühen 19. Jahrhundert 
verschiedene Bereiche der russischen 
Kunst bereicherten. Er wurde am 1. 
Januar 1777 in einer Familie von 
Kleinadligen aus Tschernigow geboren, 
im Alter von neun Jahren wurde er in die 
Hofsängerkapelle in St. Petersburg 
aufgenommen, wo er seine 
musikalische Ausbildung erhielt1.  
 
1 Dokumente über Dawylows Studien an 
der Hofkapelle werden von L. A. 
Fedorowskaja zitiert (207, 7-9). 
 
 
Es ist bekannt, dass er mehrere Jahre 
lang bei G. Sarti studierte. Ob dies 
jedoch während seiner Studienzeit in 
der Kapelle oder später geschah, ist 
nicht geklärt. 
  Dawydows Talent als Komponist zeigte 
sich schon sehr früh. Bereits im Alter 
von dreizehn oder vierzehn Jahren 
schrieb er seine ersten Chorwerke über 
geistliche Texte. Im Alter von zwanzig 
Jahren wurde er Kapellmeister der 
Hofkapelle und trat damit die Nachfolge 
von D. S. Bortnjanski an, der 1797 zu 
deren Leiter ernannt wurde. Es ist 
davon auszugehen, dass die meisten 
geistlichen Kompositionen Dawydows 
mit seiner Arbeit im Hofchor 
zusammenhängen und folglich in diesen 
Jahren entstanden sind. 
 
  Ende des 19. Jahrhunderts gab es 
zwei Ausgaben von Dawydows 
Sammlung geistlicher Hymnen2.  
 
2 Schriften von Stepan Dawydow. 
Sammlung von dreistimmigen, 
vierstimmigen und zweistimmigen 
Gebetsgesängen mit Übertragung für 
das Klavier. Moskau bei Maikow, dem 
Beauftragten der Kaiserlichen 
Hofkapelle. Zensurerlaubnis vom 20. 
Juli 1879; Vollständige Sammlung 
geistlicher musikalischer Werke von S. I. 



музыкальных сочинений С. И. 
Давыдова. М., иэд-во П. Юргенсона, 
1890. 
 
Оба издания идентичны по составу. 
Они включают десять 
четырехголосных концертов, три 
двухорных концерта, 
четырехголосную литургию, а также 
трио с хором «Неполна эти деспота» 
и молнтву богородице 
«Предстательство христиан 
непостыдное». 
  Указанные издания не исчерпывают 
всего созданного Давыдовым в этой 
области его творчества. Так, в них не 
вошли два четырехголосных и два 
двухорных концерта, указанные в 
рукописном «Каталоге певческой 
ноте», датированном началом 1793 
года3.  
 
3 ГЦММК, ф. 283, № 25. 
 
Местонахождение этих концертов в 
настоящее время неизвестно. 
  Духовные сочинения Давыдова 
свидетельствуют не только о 
достаточно свободном владении 
техникой хорового письма, но также и 
о не вполне определившейся 
творческой личности композитора. 
Еще заметно ощущается влияние его 
учителей и тех образцов, на которые 
мог ориентироваться молодой 
начинающий автор, обучаясь у Сарти. 
Большая часть его хоровых концертов 
выдержана в пышном, торжественно 
репрезентативном стиле, 
характерном для монументальных 
парадных композиций итальянского 
мастера, но мало соответствовавшем 
индивидуальному складу дарования 
самого Давыдова. 
 
  О зависимости от Сарти говорит уже 
такой внешний момент, как выбор 
тональностей. Из десяти 
четырехголосных шесть («Тебе бога 
хвалим», «Хвалите господа с небес», 
«Слава в вышних богу», «Исповемся 

Dawydow. Moskau, Verlag von P. 
Jurgenson, 1890. 
 
 
Beide Ausgaben sind in ihrer 
Zusammensetzung identisch. Sie 
enthalten zehn vierstimmige Konzerte, 
drei zweistimmige Konzerte, eine 
vierstimmige Liturgie sowie ein Trio mit 
Chor „Unvollständig sind diese 
Despoten“ und ein Gebet an die Mutter 
Gottes „Schamlose Fürsprache für 
Christen“. 
  Diese Ausgaben erschöpfen nicht 
alles, was Dawydow in diesem Bereich 
seines Wirkens geschaffen hat. Sie 
enthalten zum Beispiel nicht zwei 
vierstimmige und zwei zweistimmige 
Konzerte, die in dem handschriftlichen 
„Katalog der Gesangsnoten“ von Anfang 
17933 aufgeführt sind.  
 
3 GZMMK, Inventarnr. 283, Nr. 25. 
 
Der Verbleib dieser Konzerte ist derzeit 
unbekannt. 
  Dawydows geistliche Werke zeugen 
nicht nur von einer recht flüssigen 
Beherrschung der Techniken der 
Chorliteratur, sondern auch von der 
schöpferischen Persönlichkeit des 
Komponisten, die noch nicht voll 
ausgeprägt war. Der Einfluss seiner 
Lehrer und die Vorbilder, an denen sich 
der junge Komponistenneuling während 
seines Studiums bei Sarti orientiert 
haben könnte, sind noch spürbar. Die 
meisten seiner Chorkonzerte sind in 
dem üppigen, feierlich-repräsentativen 
Stil komponiert, der für die 
monumentalen Festkompositionen des 
italienischen Meisters typisch ist, der 
aber dem individuellen Charakter von 
Dawydows eigenem Talent wenig 
entsprach. 
  Die Anlehnung an Sarti zeigt sich 
bereits in einem äußeren Aspekt wie der 
Wahl der Tonarten. Von den zehn 
vierstimmigen Konzerten sind sechs 
(„Lobt Gott“, „Lobt Gott vom Himmel“, 
„Ehre sei Gott in der Höhe“, „Lasset uns 



тебе господи», «Воспойте господеви 
песнь нову», «Высшую небес») и один 
двухорный концерт Давыдова 
(«Слава в вышних богу») написаны в 
Ье мажоре — тональности, к которой 
особенно охотно прибегал Сарти в 
своих грандиозных по звучанию 
оркестрово-хоровых фресках 
ораториального типа, создававшихся 
по различным торжественным 
поводам. 
  Для этой группы Давыдовских 
концертов характерны общий 
восторженно-хвалебный тон, обилие 
восклицательных или фанфарных 
оборотов, пространных «юбиляцнй» с 
длительными распевами отдельных 
слогов текста. Примером может 
служить начало концерта «Хвалите 
господа с небес» (пример 55). 
 
  Форма концертов Давыдова в целом 
стандартна, представляя собой 
трехчастность с быстрыми или 
умеренно быстрыми крайними и 
медленной средней частью. Фактура 
сплошь аккордово-гармоническая с 
очень скупо используемыми 
элементами имитации. Фугированное 
изложение, довольно часто 
встречающееся в заключительных 
частях концертов Бортнянского, 
применяется Давыдовым только как 
исключение. Едва ли не 
единственный пример развернутого 
фугированного построения в его 
хоровых композициях — 
заключительный раздел двухорного 
концерта «Господи, кто обитает в 
сердце твоем» со стреттным 
проведением темы обоими хорами в 
коде. 
  Наиболее привлекательны средние 
разделы концертов Давыдова, в 
которых яснее проглядывает его 
собственное лицо лирика, 
тяготеющего по преимуществу к 
мягким, меланхолическим 
настроениям. Нередко в этих частях 
слышатся интонация, близкие 
городской народной песне 

bekennen, Herr“, „Singet Gott ein neues 
Lied“ und „Höchster Himmel“) und ein 
zweistimmiges Konzert von Dawydow 
(„Ehre sei Gott in der Höhe“) in B-Dur 
geschrieben - eine Tonart, auf die Sarti 
besonders gerne in seinen grandios 
klingenden Orchester-Chor-Fresken 
zurückgriff, die er für verschiedene 
feierliche Anlässe schuf. 
 
 
  Diese Gruppe von Dawydows 
Konzerten zeichnet sich durch einen 
allgemein enthusiastischen und 
lobenden Ton, eine Fülle von Ausrufe- 
oder Fanfarenwendungen und 
langatmige „Jubiläen“ mit langen 
Gesängen zu einzelnen Silben des 
Textes aus. Ein Beispiel dafür ist der 
Beginn des Konzerts „Lobt den Herren 
des Himmels“ (Beispiel 55). 
  Die Form von Dawydows Konzerten ist 
im allgemeinen Standard: ein dreiteiliger 
Satz mit schnellen oder mäßig schnellen 
Seitenteilen und einem langsamen 
Mittelteil. Die Struktur ist vollständig 
akkordisch-harmonisch mit sehr 
sparsam eingesetzten Elementen der 
Imitation. Die Fugenexposition, die in 
den Finalsätzen von Bortnjanskis 
Konzerten recht häufig vorkommt, wird 
von Dawydow nur ausnahmsweise 
verwendet. Der Schlussteil des 
zweistimmigen Konzerts „Herr, der in 
deinem Herzen wohnt“ ist fast das 
einzige Beispiel für eine ausgedehnte 
Fugenstruktur in seinen 
Chorkompositionen, wobei das Thema 
in der Coda von beiden Chören 
durchgeführt wird. 
 
 
  Die mittleren Abschnitte von 
Dawydows Konzerten sind die 
reizvollsten, in denen seine eigene 
Identität als Lyriker, der sich vorwiegend 
zu sanften, melancholischen 
Stimmungen hingezogen fühlt, 
deutlicher wird. Oft kann man in diesen 
Sätzen Intonationen hören, die 
städtischen Volksliedern einer sensiblen 



чувствительно романсного типа. 
Например, в Adagio концерта 
«Обновляйся, новый Иерусалиме», 
построенном на выразительном 
диалоге баса и верхних голосов, 
можно ощутить мелодическую 
близость к популярной в городском 
быту песне «Когда я на почте служил 
ямщиком» (пример 56)4. 
 
4 Л. А. Федоровская отмечает 
сходство этого Adagio с песней «Вот 
мчится тройка почтовая» (207, 32). 
 
  С начала XIX века интересы 
композитора перемещаются в сферу 
театральной музыки, с которой была 
связана вся его дальнейшая 
творческая деятельность. С 1 мая 
1800 года Давыдов был зачислен на 
службу в театральную дирекцию, 
сменив незадолго до этого умершего 
Е. И. Фомина 5. 
 
5 Документы, касающиеся службы 
Давыдова в театральной дирекции, 
обнаруженные К. А. Вертковым, 
впервые опубликованы в книге А. С. 
Рабиновича (170, 163—164). 
 
  Первыми более или менее крупными 
его творческими работами для театра 
были два балета — «Увенчанная 
благость» и «Жертвоприношение 
благодарности». Оба спектакля 
поставлены И. И. Вальберхом в духе 
торжественных аллегорических 
прологов, обращенных к 
царствующей персоне. Традиция 
таких представлений сложилась в 
русском придворном театре еще в 
первой половине XVIII века. 
Танцевальные эпизоды чередовались 
с хорами, слова которых были 
написаны известным в свое время 
драматургом А. И. Клушиным, 
назначенным в 1801 году на 
должность театрального цензора и 
режиссера русской труппы. 
  Поводом для сочинения первого из 
названных балетов послужила 

romantischen Art nahe kommen. Im 
Adagio des Konzerts „Erneuere dich, 
neues Jerusalem“ beispielsweise, das 
auf einem ausdrucksstarken Dialog 
zwischen Bass- und Oberstimme 
aufbaut, kann man eine melodische 
Verwandtschaft mit dem Lied „Als ich als 
Kutscher bei der Post diente“ (Beispiel 
56)4 erkennen. 
 
4 L. A. Fedorowskaja bemerkt die 
Ähnlichkeit dieses Adagios mit dem Lied 
„Hier eilt die Posttroika“ (207, 32). 
 
  Anfang des 19. Jahrhunderts 
verlagerten sich die Interessen des 
Komponisten auf den Bereich der 
Theatermusik, mit der seine gesamte 
weitere schöpferische Tätigkeit 
verbunden war. Ab dem 1. Mai 1800 trat 
Dawydow in den Dienst der 
Theaterdirektion und ersetzte J. I. 
Fomin, der kurz zuvor verstorben war5. 
 
5 Die von K. A. Wertkow entdeckten 
Dokumente über Dawydows Dienst in 
der Theaterdirektion wurden erstmals im 
Buch von A. S. Rabinowitsch (170, 163-
164) veröffentlicht. 
 
  Seine ersten mehr oder weniger 
großen schöpferischen Werke für das 
Theater waren zwei Ballette – „Die 
gekrönte Seligkeit“ und „Der Triumph 
der Dankbarkeit“. Beide Aufführungen 
wurden von I. I. Walberch im Geiste 
feierlicher allegorischer Prologe 
inszeniert, die an den Herrscher 
gerichtet waren. Die Tradition solcher 
Aufführungen entwickelte sich im 
russischen Hoftheater in der ersten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts. 
Tänzerische Episoden wechselten sich 
mit Chören ab, deren Text von A. I. 
Kluschin, einem bekannten Dramatiker 
seiner Zeit, geschrieben wurde, der 
1801 zum Theaterzensor und Direktor 
der russischen Truppe ernannt wurde. 
 
  Der Anlass für die Komposition des 
ersten dieser Ballette war die Krönung 



коронация нового императора 
Александра I. Однако во время самих 
коронационных торжеств, 
проходивших по традиции в Москве, 
он, по-видимому, не исполнялся. 
Постановка балета состоялась в 
Петербурге 25 сентября 1801 года 
вскоре после отмены шестимесячного 
траура, объявленного в связи со 
смертью Павла I 6.  
 
 
6 В некоторых источниках («Журнал 
театральный» А. В. Каратыгина, 
«Летопись русского театра» П. Н. 
Арапова) этот балет ошибочно 
называется «Гений благости». Однако 
последнее название в 
действительности принадлежит 
другому произведению того же жанра, 
об авторах и постановщиках которого 
мы не располагаем точными 
сведениями. Подлинное заглавие 
спектакля, поставленного 25 сентября 
1801 года, установлено А. А. 
Степановым на основании 
сохранившегося в архиве Вальберха 
чернового наброска его письма к 
директору императорских театров А. 
Л. Нарышкину и цитируемой нами 
далее дневниковой записи (см.: 28, 
69—70). 
 
Судя по отзывам современников, 
спектакль, данный в роскошном 
оформлении П. Гонзаги, имел успех у 
публики. 
  Второй балет Вальберха и Давыдова 
был поставлен на сцене Большого 
(Каменного) петербургского театра 30 
августа 1802 года по случаю 
тезоименитства Александра I. В 
отличие от парадного первого 
спектакля, балет 
«Жертвоприношение благодарности» 
носит характер идиллической 
пасторали. На цветущей долине 
перед храмом Аполлона — 
покровителя искусств — юноши и 
девушки с песнями и плясками 
украшают цветами жертвенник. 

des neuen Zaren Alexander I. Allerdings 
wurde es offenbar nicht während der 
Krönungsfeierlichkeiten selbst 
aufgeführt, die traditionell in Moskau 
stattfanden. Das Ballett wurde am 25. 
September 1801 in St. Petersburg 
aufgeführt, kurz nachdem die 
sechsmonatige Trauerzeit, die im 
Zusammenhang mit dem Tod von Paul I. 
ausgerufen worden war, aufgehoben 
worden war 6.  
 
6 In einigen Quellen (A. W. Karatygins  
„Zeitschrift des Theaters“, P. N. Arapows 
„Chronik des russischen Theaters“) wird 
dieses Ballett fälschlicherweise „Der 
Genius der Güte“ genannt. Der 
letztgenannte Titel gehört jedoch zu 
einem anderen Werk desselben Genres, 
über dessen Autoren und Produzenten 
wir keine genauen Informationen haben. 
Der wahre Titel der Aufführung vom 25. 
September 1801 wurde von A. A. 
Stepanow auf der Grundlage eines 
Entwurfs seines Briefes an den Direktor 
der kaiserlichen Theater, A. L. 
Naryschkin, der im Walberch-Archiv 
aufbewahrt wird, und des unten zitierten 
Tagebucheintrags ermittelt (siehe: 28, 
69-70). 
 
 
 
Nach den Kritiken der Zeitgenossen zu 
urteilen, war die Aufführung, die in einer 
prächtigen Ausstattung von P. Gonzaga 
stattfand, ein Publikumserfolg. 
  Das zweite Ballett von Walberch und 
Dawydow wurde am 30. August 1802 im 
Bolschoi-Theater in St. Petersburg 
anlässlich des Namenspatrons von 
Alexander I. aufgeführt. Im Gegensatz 
zur feierlichen Uraufführung hat das 
Ballett „Der Triumph der Dankbarkeit“ 
den Charakter einer idyllischen 
Pastorale. In einem blumenreichen Tal 
vor dem Tempel des Apollo - des 
Schutzpatrons der Künste - schmücken 
junge Männer und Frauen mit Gesang 
und Tanz den Altar mit Blumen. Plötzlich 
erscheint die Figur eines geflüchteten 



Неожиданно появляется фигура 
бегущего пастуха, который 
возвращается из далеких странствий 
(эту роль исполнял сам Вальберх). 
Ему нечего принести в жертву богу 
солнца, и он жертвует собственное 
сердце. Символика сюжета была 
достаточно ясной. Завершается балет 
хвалебным хором на слова того же 
Клушина и общими радостными 
плясками. 
  Музыка балетов стилистически 
неоднородна. В хвалебных 
гимнических хорах, как справедливо 
заметил П. В. Грачев (60, 265), можно 
ощутить влияние парадных 
официально-торжественных 
композиций Сарти, хотя средства, 
применяемые Давыдовым, 
сравнительно скромны (классический 
парный состав оркестра без 
тромбонов). Обращает на себя 
внимание обилие фанфарных 
оборотов, стремительных ликующих 
пассажей (например, № 6 и 9 в 
«Увенчанной благости» написаны в 
тональности ре мажор с одинаковыми 
начальными ходами оркестра tutti по 
ступеням тонического трезвучия, темп 
Allegro con brio). Полного 
представления об этих номерах 
получить нельзя из-за отсутствия 
хоровых партий 7, но, по всей 
вероятности, они были близки по 
характеру праздничным хоровым 
концертам Давыдова на духовные 
тексты. 
 
7 Сохранились только оркестровые 
голоса обоих балетов без указания 
фамилии композитора (ЦМБ), но 
авторство Давыдова подтверждается 
дне́вниковыми записями Вальберха, 
афишами и печатными Либретто. 
 
  Наряду с этим мы находим и в 
«Увенчанной благости», и в 
«Жертвоприношении благодарности» 
привлекательные эпизоды, 
отличающиеся тонкостью и 
изяществом письма. Танцевальные 

Hirten, der von einer langen Reise 
zurückkehrt (diese Rolle wurde von 
Walberch selbst gespielt). Er hat nichts, 
was er dem Sonnengott opfern könnte, 
also opfert er sein eigenes Herz. Die 
Symbolik der Handlung war klar genug. 
Das Ballett endet mit einem Lobgesang 
auf die Worte des gleichen Kluschin und 
allgemeinem Freudentanz. 
 
 
  Die Musik der Ballette ist stilistisch 
heterogen. In den Chören der 
Lobeshymnen ist, wie P. W. Gratschow 
zu Recht bemerkt hat (60, 265), der 
Einfluss von Sartis formellen und 
feierlichen Kompositionen zu spüren, 
obwohl die von Dawydow verwendeten 
Mittel vergleichsweise bescheiden sind 
(klassisches gepaartes Orchester ohne 
Posaunen). Auffallend ist die Fülle von 
Fanfarenwendungen und raschen 
Jubelpassagen (so sind z. B. die Nr. 6 
und 9 in „Die gekrönte Seiligkeit“ in der 
Tonart D-Dur geschrieben, mit 
denselben anfänglichen orchestralen 
Tutti-Passagen auf den Stufen des 
Tonika-Dreiklangs, dem Tempo des 
Allegro con brio). Es ist unmöglich, sich 
ein vollständiges Bild von diesen 
Nummern zu machen, da die 
Chorpartien 7 fehlen, aber aller 
Wahrscheinlichkeit nach standen sie 
Dawydows festlichen Chorkonzerten auf 
geistliche Texte nahe. 
 
 
 
7 Nur die Orchesterstimmen beider 
Ballette sind ohne den Nachnamen des 
Komponisten (ZMB) überliefert, aber 
Walberchs Tagebuchnotizen, Plakate 
und das gedruckte Libretto bestätigen 
Dawydows Urheberschaft. 
 
  Daneben finden sich sowohl in „Die 
gekrönte Seiligkeit“ als auch in „Der 
Triumph der Dankbarkeit“ ansprechende 
Episoden, die sich durch Subtilität und 
Eleganz der Darstellung auszeichnen. 
Die Tanznummern haben größtenteils 



номера носят в большинстве своем 
ярко выраженный жанровый 
характер. Давыдов часто прибегает в 
них к ритмическим формулам на 6/8 
типа фарандолы, но порой 
встречаются и типично русские 
обороты. 
  Первому балету предпослана 
довольно развернутая увертюра 
легкого, подвижного характера, 
выдержанная в классических 
традициях. Не выделяясь какими-
либо оригинальными чертами, она 
свидетельствует о хорошем чувстве 
пропорций у композитора и о 
свободном владении средствами 
тематического развития. 
  Второй балет Вальберха и Давыдова 
разнообразнее и в сценическом, и в 
музыкальном отношении. В нем 
преобладает сдержанный, 
проникновенный лиризм 
сосредоточенно медитативного 
характера. Приведем подобный 
эпизод (№ 1) с благородной 
пластичной мелодией, 
напоминающей лирические темы 
Моцарта (пример 57). 
  Близка ему по выразительному 
строю и по мелодическому рисунку 
сцена принесения даров на алтарь 
Аполлона (№ 8, Largo, ми-бемоль 
мажор). 
  В эпизоде благодарственной 
молитвы пастухов простую 
пасторальную мелодию тепло 
интонирует валторна, затем кларнет, 
сопровождаемые только отдельными 
звуками скрипок pizzicato (пример 58). 
  Далее к солирующим инструментам 
присоединяются флейта и два гобоя, 
возникает оживленная перекличка 
голосов, объединяющихся в одно 
многоголосое целое. Завершается 
балет общей пляской, выражающей 
восторг и ликование. 
  Начав свою деятельность 
театрального композитора с 
сочинения музыки к двум балетам, 
Давыдов в дальнейшем не создал 
значительных произведений в этом 

einen ausgeprägten Genrecharakter. 
Dawydow greift in ihnen oft auf 
rhythmische Formeln im 6/8-Takt des 
Farandole-Typs zurück, manchmal gibt 
es aber auch typisch russische 
Wendungen. 
 
  Das erste Ballett wird von einer 
ziemlich ausgedehnten Ouvertüre 
eingeleitet, die einen leichten, 
bewegenden Charakter hat, der den 
klassischen Traditionen entspricht. 
Ohne jegliche Originalität zeugt es vom 
guten Gefühl des Komponisten für 
Proportionen und von seiner freien 
Beherrschung der Mittel zur 
thematischen Entwicklung. 
  Das zweite Ballett von Walberch und 
Dawydow ist sowohl szenisch als auch 
musikalisch abwechslungsreicher. Es 
wird von einer zurückhaltenden, innigen 
Lyrik von konzentrierter, meditativer 
Natur beherrscht. Hier ist eine ähnliche 
Episode (Nr. 1) mit einer edlen, 
plastischen Melodie, die an Mozarts 
lyrische Themen erinnert (Beispiel 57). 
 
 
  Ihm in Ausdrucksstruktur und 
Melodieführung sehr ähnlich ist die 
Szene der Gabenbereitung auf dem 
Altar des Apollo (Nr. 8, Largo, Es-Dur). 
 
  In der Episode des Dankgebets der 
Hirten wird eine schlichte Hirtenmelodie 
warm vom Horn, dann von der Klarinette 
intoniert und nur von vereinzelten 
Pizzicato-Geigenklängen begleitet 
(Beispiel 58). 
  Dann gesellen sich die Flöte und zwei 
Oboen zu den Soloinstrumenten, und es 
folgt ein lebhafter Appell von Stimmen, 
die sich zu einem polyphonen Ganzen 
vereinen. Das Ballett schließt mit einem 
allgemeinen Tanz, der Freude und Jubel 
ausdrückt. 
  Nachdem er seine Tätigkeit als 
Theaterkomponist mit der Komposition 
von zwei Balletten begonnen hatte, 
schuf Dawydow in der Folge keine 
bedeutenden Werke in diesem Genre. 



жанре. В 1804 году был поставлен 
балет «Граф Кастелли, или 
Преступный брат» с музыкой трех 
композиторов: Сарти, Мартин-и-
Солера и Давыдова. Один из них к 
тому времени уже умер, другой 
доживал свой век, но давно не 
сочинял никакой музыки. На долю 
Давыдова выпала роль не столько 
автора, сколько компилятора, 
создавшего род пастиччо на основе 
ранее написанных произведений. 
Такой же проходящей работой была 
для него музыка балета «Торжество 
победы», явившегося одним из 
патриотических откликов на события 
Отечественной войны 1812 года. 
 
  Более значительный вклад был 
внесен Давыдовым в развитие других 
театральных жанров: опера, трагедия 
на музыке, дивертисмент. С его 
именем неразрывно связан 
небывалый успех «Русалок» на 
русской сцене. К первой части этого 
оперного цикла (1803), в основе 
которой лежал вольный перевод 
популярного венского зингшпиля 
«Donauweibchen» («Дева Дуная»), 
Давыдов написал несколько вставных 
номеров, в третьей и четвертой 
частях музыка целиком 
принадлежала ему 8. 
 
8 Ко второй части дополнительные 
номера были написаны Кавосом. 
 
  Необходимость введения 
дополнительных номеров в партитуру 
австрийского композитора Ф. Кауэра 
была вызвана тем, что переводчик Н. 
С. Краснопольский перенес действие 
из окрестностей Дуная на берега 
Днепра, в полулегендарную эпоху 
Древней Руси, и музыка должна была 
содержать хоть какие-то намеки на 
«местный колорит». 
 
 Написанная Давыдовым ария 
царицы русалок Лесты основана на 

Im Jahr 1804 wurde das Ballett „Graf 
Kastelli oder Der verletzte Bruder“ mit 
Musik von drei Komponisten aufgeführt: 
Sarti, Martin-y-Soler und Dawydow. 
Einer von ihnen war zu diesem 
Zeitpunkt bereits verstorben, der andere 
lebte noch in seinem Jahrhundert, hatte 
aber schon lange keine Musik mehr 
komponiert. Dawydows Rolle war 
weniger die eines Autors als die eines 
Kompilators, der auf der Grundlage 
bereits geschriebener Werke eine 
Gattung von Pasticcio schuf. Auch die 
Musik des Balletts „Der Triumph des 
Sieges“, das eine der patriotischen 
Antworten auf die Ereignisse des 
Vaterländischen Krieges von 1812 war, 
war für ihn ein Werk in Arbeit. 
  Einen noch bedeutenderen Beitrag 
leistete Dawydow zur Entwicklung 
anderer Theatergattungen: Oper, 
Tragödie auf Musik, Divertissement. Der 
beispiellose Erfolg von „Rusalka“ auf der 
russischen Bühne ist untrennbar mit 
seinem Namen verbunden. Für den 
ersten Teil dieses Opernzyklus (1803), 
der auf einer freien Übersetzung des 
beliebten Wiener Singspiels 
„Donauweibchen“ („Das 
Donaumädchen“) beruhte, schrieb 
Dawydow mehrere Einschübe, während 
die Musik im dritten und vierten Teil 
ganz von ihm stammte 8. 
 
8 Zum zweiten Satz wurden von Cavos 
zusätzliche Nummern geschrieben. 
 
  Die Notwendigkeit, zusätzliche 
Nummern in die Partitur des 
österreichischen Komponisten F. Kauer 
einzufügen, ergab sich aus der 
Tatsache, dass der Übersetzer N. S. 
Krasnopolski die Handlung aus der 
Nähe der Donau an die Ufer des Dnjepr, 
in die halblegendäre Epoche des alten 
Russlands, verlegte und die Musik 
zumindest einige Andeutungen von 
„Lokalkolorit“ enthalten musste. 
  Dawydows Arie der Lesta, der Königin 
der Meerjungfrauen, basiert auf der 



мелодии украинской народной песни 
«Iхав козак за Дунай» 9.  
 
9 Украинские народные напевы 
широко использованы и в 
последующих частях этой оперной 
тетралогии. 
 
Широко известная во множестве 
обработок и транскрипций песенная 
мелодия приобретает здесь новые 
своеобразные черты. «В руках 
Давыдова эта простенькая песенка 
послужила основой для создания 
довольно крупной, мастерски 
распланированной и драматически 
напряженной пьесы» (170, 138). 
Композитор не просто гармонизует, а 
творчески развивает и 
переосмысливает народный напев, 
придавая ему характер яркой 
патетической экспрессии. Такая 
свобода обращения с народно-
песенным материалом присуща и 
многим из более поздних работ 
Давыдова. Кроме этого номера 
Давыдову принадлежат в первой 
части «Русалки» две арии княжеского 
конюшего Тарабара: «На что же так 
чудесить, к чему куролесить» в духе 
полонеза и «Младые красотки, 
приманка мужчин».   
  Третья часть «Русалки» появилась 
на сцене в 1805 году, когда Давыдов 
у́же более года не находился на 
службе в театральной дирекции. В 
аттестате, Выданном композитору 16 
апреля 1804 года, указывается на его 
собственное прошение, в котором он 
писал, «что от беспрерывно 
понесенных им по его должности 
трудов, чувствуя слабость здоровья 
своего, несилен более нести службы» 
и просил «впредь до выздоровления 
уволить его из ведомства 
театральной дирекции» (170, 163). 
 
 
 
  Действительно ли причиной ухода 
Давыдова со службы было его слабое 

Melodie des ukrainischen Volksliedes 
„Ein Kosak ritt über die Donau“ 9.  
 
9 Ukrainische Volksmelodien werden 
auch in den späteren Teilen dieser 
Operntetralogie häufig verwendet. 
 
 
Die Liedmelodie, die in vielen 
Bearbeitungen und Transkriptionen 
weithin bekannt ist, erhält hier neue, 
besondere Züge. „In Dawydows Händen 
diente dieses einfache Lied als 
Grundlage für die Schaffung eines 
ziemlich großen, meisterhaft geplanten 
und dramatisch gespannten Stücks“ 
(170, 138). Der Komponist harmonisiert 
nicht einfach, sondern entwickelt die 
Volksmelodie kreativ weiter, interpretiert 
sie neu und verleiht ihr einen 
lebendigen, pathetischen Ausdruck. 
Eine solche Freiheit im Umgang mit 
volksliedhaftem Material ist auch für 
viele spätere Werke Dawydows 
charakteristisch. Neben dieser Nummer 
schrieb Dawydow im ersten Teil von 
„Rusalka“ zwei Arien für den 
Stallburschen des Fürsten Tarabar: 
„Warum solche Wunder tun, warum 
Streiche spielen“ im Geiste der 
Polonaise und „Junge Schönheiten, eine 
Verlockung für Männer“. 
  Der dritte Teil von „Rusalka“ kam 1805 
auf die Bühne, als Dawydow bereits seit 
über einem Jahr aus dem Dienst der 
Theaterdirektion ausgeschieden war. 
Die Bescheinigung, die dem 
Komponisten am 16. April 1804 
ausgestellt wurde, verweist auf sein 
eigenes Gesuch, in dem er schrieb, 
„dass er wegen der ununterbrochenen 
Arbeit, die er in seinem Amt geleistet 
hatte, und wegen seiner schwachen 
Gesundheit nicht mehr in der Lage sei, 
den Dienst zu verrichten“, und darum 
bat, „von nun an, bis zu seiner 
Genesung, aus der Abteilung der 
Theaterdirektion entlassen zu werden“ 
(170, 163). 
  Ob der Grund für Dawydows 
Ausscheiden aus dem Dienst seine 



здоровье или это явилось 
вынужденным шагом с его стороны, 
сказать трудно. Но нельзя не 
заметить, что положение его в театре 
уже с осени 1803 года оказалось 
весьма двусмысленным, так как еще 
до истечения срока его контракта 
дирекция поспешила заключить 
аналогичный договор с Кавосом, 
который и занял после Давыдова 
место капельмейстера русской 
оперы. 
  К этому времени Давыдов уже успел 
создать себе известность и авторитет 
талантливого композитора и 
различные учреждения обращались к 
нему с заказами на выполнение 
ответственных творческих работ. 
Весной 1804 года им была написана 
кантата «Радость российских муз» на 
слова И. А. Дмитревского по случаю 
открытия нового здания Российской 
академии, а годом позже гимн на 
закладку здания Петербургской биржи 
на стрелке Васильевского острова 
(слова И. П. Пнина) 10.  
 
 
 
10 Авторство Давыдова в отношении 
этих двух сочинений установлено 
Федоровской (207, 53—54). Музыка их 
не сохраиилась. 
 
 
Тогда же создана и третья часть 
«Русалки», которой суждено было 
стать одной из вершин творчества 
композитора. 
  Либретто этой части, 
принадлежащее тому же 
Краснопольскому, мало чем 
отличается от двух предшествующих 
частей. Продолжая ту же сюжетную 
линию, Краснопольский легко и 
бездумно смешивает чудесное с 
обыденным, бутафорскую фантастику 
с вульгарным шутовством, а порой и 
дешевым цирковым трюкачеством. 
На невысоком уровне находится 
либретто и в отношении 

schlechte Gesundheit war oder ob es 
sich um einen erzwungenen Schritt 
seinerseits handelte, ist schwer zu 
sagen. Aber es ist unmöglich, nicht zu 
bemerken, dass seine Position im 
Theater ab Herbst 1803 bereits sehr 
zweideutig war, denn noch vor Ablauf 
seines Vertrags beeilte sich die 
Direktion, einen ähnlichen Vertrag mit 
Cavos abzuschließen, der Dawydows 
Platz als Kapellmeister der russischen 
Oper einnahm. 
  Zu diesem Zeitpunkt hatte sich 
Dawydow bereits einen Ruf und eine 
Autorität als talentierter Komponist 
erworben, und verschiedene 
Institutionen wandten sich mit Aufträgen 
für die Aufführung wichtiger Werke an 
ihn. Im Frühjahr 1804 schrieb er die 
Kantate „Die Freude der russischen 
Musen“ nach einem Text von I. A. 
Dmitrewski anlässlich der Eröffnung des 
neuen Gebäudes der Russischen 
Akademie und ein Jahr später eine 
Hymne für die Grundsteinlegung des 
Gebäudes der St. Petersburger Börse 
auf der Wassiljewski-Insel (Text von I. P. 
Pnin) 10.  
 
10 Die Urheberschaft Dawydows an 
diesen beiden Werken wurde von 
Fedorowskaja nachgewiesen (207, 53-
54). Ihre Musik ist nicht erhalten 
geblieben. 
 
Zur gleichen Zeit wurde der dritte Teil 
der „Rusalka“ komponiert, der zu einem 
der Höhepunkte im Schaffen des 
Komponisten werden sollte. 
  Das Libretto dieses Teils, das von 
demselben Krasnopolski stammt, 
unterscheidet sich kaum von den beiden 
vorangegangenen Teilen. Krasnopolski 
setzt dieselbe Handlung fort und 
vermischt leicht und gedankenlos das 
Wunderbare mit dem Gewöhnlichen, 
das Fantastische mit vulgärer 
Possenreißerei und manchmal sogar mit 
billigen Zirkuskunststücken. Auch das 
Libretto bewegt sich auf einem niedrigen 
Niveau, was den literarischen 



литературного вкуса. Но Давыдову 
удалось облагородить этот сюжет, 
опоэтизировать образы главных 
действующих лиц и придать им 
живые человеческие черты. С 
волнующей силой передана в музыке 
драма покинутой крестьянской 
девушки Лесты, превратившейся в 
могущественную повелительницу 
русалок, и ее прежнего 
возлюбленного, полоцкого князя 
Видостана, который, женившись на 
равной себе по положению, не может 
забыть своей первой любви. Гораздо 
богаче, чем в первой части, и 
применяемые здесь Давыдовым 
музыкальные средства. Укрупняя 
формы оперы, композитор 
охватывает целые большие сцены 
непрерывным музыкальным 
развитием. 
  Однако композитор не мог 
полностью преодолеть все недостатки 
либретто. «Русалка» оказалась 
произведением внутренне 
противоречивым, совмещающим три 
разных плана: волшебно-
фантастический, овеянный дыханием 
романтизма, реально-
психологический и балаганно-
шутовской. И если два первых 
постоянно взаимодействуют между 
собой и подлинное, реальное не 
всегда может быть отделено от 
сказочного вымысла, то третий 
воспринимается порой как что-то 
досадное, вторгающееся извне, 
разрушая поэтическое очарование 
фантастических картин. 
  Важная роль принадлежит в опере 
оркестру. В партитуре «Русалки» 
рассыпано множество тонких 
тембровых находок, подчиненных 
определенным выразительным или 
изобразительно-характеристическим 
задачам. Присущее Давыдову 
мастерство оркестровой живописи 
особенно ярко проявилось в 
развернутых и сочно написанных 
картинах природы, причем 
композитор достигает впечатляющего 

Geschmack betrifft. Aber Dawydow 
gelingt es, die Geschichte zu veredeln, 
die Bilder der Hauptfiguren zu opernhaft 
zu gestalten und ihnen lebendige 
menschliche Züge zu verleihen. Das 
Drama um das verlassene 
Bauernmädchen Lesta, die zu einer 
mächtigen Herrscherin der Nixen 
geworden ist, und ihren ehemaligen 
Geliebten, Fürst Widostan von Polozk, 
der, nachdem er die ihr ebenbürtige 
Frau geheiratet hat, seine erste Liebe 
nicht vergessen kann, wird in der Musik 
mit mitreißender Kraft wiedergegeben. 
Die musikalischen Mittel, die Dawydow 
hier einsetzt, sind viel reichhaltiger als 
im ersten Teil. Indem er die Formen der 
Oper erweitert, deckt der Komponist 
ganze große Szenen mit einer 
ununterbrochenen musikalischen 
Entwicklung ab. 
  Der Komponist konnte jedoch nicht alle 
Unzulänglichkeiten des Librettos 
vollständig überwinden. „Rusalka“ 
entpuppte sich als ein in sich 
widersprüchliches Werk, das drei 
verschiedene Pläne miteinander 
verbindet: das magisch-phantastische, 
das den Hauch der Romantik atmet, das 
real-psychologische und das buffoartige. 
Und während die ersten beiden ständig 
miteinander interagieren und das Echte, 
Reale nicht immer von der 
märchenhaften Fiktion zu trennen ist, 
wird das Dritte manchmal als etwas 
Lästiges empfunden, das von außen 
eindringt und den poetischen Reiz der 
phantastischen Bilder zunichte macht. 
  Das Orchester spielt eine wichtige 
Rolle in der Oper. In der Partitur der 
„Rusalka“ sind viele subtile 
Klangfarbenentdeckungen verstreut, die 
sich bestimmten expressiven oder 
bildhaften Aufgaben unterordnen. 
Dawydows Meisterschaft in der 
Orchestermalerei zeigt sich besonders 
in den ausgedehnten und üppig 
gemalten Naturbildern, wobei der 
Komponist mit bescheidenen Mitteln 
eine beeindruckende Wirkung erzielt. Er 
verwendet das klassisch gepaarte 



эффекта при помощи скромных 
средств. Он пользуется классическим 
парным составом оркестра и лишь в 
виде исключения прибегает к особым 
тембрам, как, например, стеклянная 
гармоника в небольшом 
инструментальном эпизоде из 
первого действия, словно 
передающая звуки, доносящиеся из 
подводного царства Лесты 11. 
 
11 Этот отрывок полностью 
приводится А. С. Рабиновичем (170, 
213—220). 
 
  Опера начинается необычно. 
Довольно протяженное оркестровое 
вступление, заменяющее увертюру, 
рисует картину бури и грозы на берегу 
Днепра, куда приходит Видостан, 
влекомый вновь вспыхнувшей в нем 
страстью к своей прежней 
возлюбленной. Затем вступает хор со 
словами, достойными пера 
Тредиаковского («Громовы трески 
раздаются, дожди рекой из облак 
льются»), между тем как в оркестре 
продолжает развиваться тот же 
материал. И лишь при появлении 
Видостана вместе с неизменными его 
спутниками Кифаром, Останом и 
Тарабаром буря постепенно стихает. 
Вся сцена завершается светлым 
пасторальным эпизодом, в котором 
оркестр живописует тихую, ласковую 
природу, ожившую после дождя. 
 
  Изображение грозы и бури было 
одним из излюбленных сюжетов во 
французской комической опере XVIII 
столетия. Можно указать, например, 
на картину бури в начале четвертого 
действия хорошо известной в России 
оперы Монсиньи «Прекрасная 
Арсена». Но по своему масштабу и 
силе выражения этот и подобные ему 
образцы далеко уступают «грозе» из 
Давыдовской «Русалки». Особенно 
примечательны цельность и единство 
этой сцены, создаваемые 
непрерывным симфоническим 

Orchester und greift nur 
ausnahmsweise auf besondere 
Klangfarben zurück, wie etwa die 
Glasharmonika in der kleinen 
instrumentalen Episode aus dem ersten 
Akt, die die Klänge aus dem 
Unterwasserreich von Lesta zu 
vermitteln scheint 11. 
 
 
 
11 Diese Passage wird vollständig von A. 
S. Rabinowitsch (170, 213-220) zitiert. 
 
 
  Die Oper beginnt ungewöhnlich. Die 
recht lange Orchestereinleitung, die die 
Ouvertüre ersetzt, zeichnet das Bild 
eines Sturms und Gewitters an den 
Ufern des Dnjepr, wo Widostan 
ankommt, angezogen von seiner 
erneuten Leidenschaft für seine 
ehemalige Geliebte. Dann setzt der 
Chor mit Worten ein, die aus der Feder 
von Tredjakowski stammen („Donnernde 
Kabeljaue knistern, Regen strömt aus 
den Wolken wie ein Fluss“), während 
das Orchester dasselbe Material weiter 
ausarbeitet. Erst als Widostan mit 
seinen ständigen Begleitern Kiphar, 
Ostanes und Tarabar erscheint, legt sich 
das Unwetter allmählich. Die gesamte 
Szene schließt mit einer leuchtenden 
pastoralen Episode, in der das 
Orchester die ruhige, sanfte Natur 
darstellt, die nach dem Regen zum 
Leben erwacht ist. 
  Das Bild von Gewittern und Stürmen 
war eines der beliebtesten Themen in 
der französischen komischen Oper des 
18. Jahrhunderts. Man kann zum 
Beispiel auf das Bild eines Gewitters zu 
Beginn des vierten Aktes von Monsignys 
in Russland bekannter Oper „La belle 
Arsène“ verweisen. Dieses und ähnliche 
Beispiele sind jedoch in Bezug auf 
Umfang und Ausdruckskraft dem 
„Gewitter“ aus Dawydows „Rusalka“ 
weit unterlegen. Besonders 
bemerkenswert ist die Geschlossenheit 
und Einheit dieser Szene, die durch die 



развитием и последовательностью 
тонального плана, идущего от си 
минора к светло и ясно звучащему ре 
мажору. 
  Лучшее в опере второе действие 
отмечено цельностью и 
выдержанностью колорита. Оно 
начинается большой сценой Лесты с 
русалками, которые поднимаются в 
ночной темноте со дна реки, 
невидимые для людей, и при бледном 
лунном свете свободно предаются 
своим играм и забавам 12.  
 
 
12 Сцена полностью напечатана (96, 
42—68). 
 
Несколько тактов оркестрового 
вступления с плавно колышущейся 
фигурой струнных (вспоминается 
«Баркарола» Шуберта) в мягко 
звучащей тональности ми-бемоль 
мажор 13 обрисовывают этот типично 
романтический пейзаж, проникнутый 
настроением тишины и мечтательного 
покоя.  
 
13 Эта тональность, закрепляющаяся 
за Лестой, предвосхищена в дуэте 
Остана и Кифара из первого действия 
«В водах днепровских обитает богиня 
милостива к нам». 
 
  За первым хором русалок следует 
другой, си-бемоль-мажорный, в 
характере баркаролы. Вступление к 
нему, написанное для двух кларнетов, 
валторны и фагота, к которым 
присоединяются отдельные короткие 
фразки флейты в высоком регистре, 
отличается очень мягкой и 
одновременно несколько 
холодноватой звучностью (пример 
59). 
  Кларнет и флейта, оплетающие 
мелодию плавными фигурациями, 
звучат и в сопровождении самого 
хора. 
  Выход Лесты сопровождается 
торжественно-неторопливой музыкой 

kontinuierliche symphonische 
Entwicklung und die Beständigkeit der 
Tonalität von h-Moll bis zum hell und 
klar klingenden D-Dur entsteht. 
  Der zweite Akt, der beste der Oper, 
zeichnet sich durch seine Vollständigkeit 
und Farbigkeit aus. Er beginnt mit einer 
großen Szene von Lesta und den 
Meerjungfrauen, die in der Dunkelheit 
der Nacht vom Grund des Flusses 
aufsteigen, unsichtbar für die 
Menschen, und im fahlen Mondlicht frei 
ihren Spielen und Vergnügungen frönen 
12.  
 
12 Die Szene ist vollständig 
herausgegeben (96, 42-68). 
 
Einige Takte der Orchestereinleitung mit 
der sanft wiegenden Figur der Streicher 
(man denkt an Schuberts „Barkarole“) in 
der sanft klingenden Tonart Es-Dur 13 
umreißen diese typisch romantische 
Landschaft, die von einer Stimmung der 
Stille und des träumerischen Friedens 
durchdrungen ist. 
 
 
13 Diese auf Lesta fixierte Tonalität wird 
in dem Duett zwischen Ostan und 
Kiphar aus dem ersten Akt angedeutet: 
„In den Wassern des Dnjepr wohnt die 
uns gnädige Göttin“. 
 
  Auf den ersten Nixenchor folgt ein 
weiterer in B-Dur, der den Charakter 
einer Barkarole hat. Seine Einleitung, 
die für zwei Klarinetten, Horn und Fagott 
geschrieben ist und zu der sich einige 
kurze Flötenphrasen in hoher Lage 
gesellen, zeichnet sich durch einen sehr 
weichen und gleichzeitig etwas kalten 
Klang aus (Beispiel 59). 
 
 
  Die Klarinette und die Flöte, die die 
Melodie mit fließenden Figurationen 
umflechten, begleiten auch den Chor 
selbst. 
  Lestas Abgang wird von einer 
feierlichen und gemächlichen Musik 



(снова — ми-бемоль мажор) с 
выразительным диалогом 
солирующих валторны и кларнета. 
Однако с первых слов героини оперы 
(«Под сенью древа здесь священна 
познайте, сестры, скорбь мою») 
характер музыки меняется. Здесь 
перед нами уже не величавая царица 
днепровских вод, а страдающая 
покинутая женщина, которая не в 
силах заглушить в себе былое 
чувство. Ее рассказ о своей 
несчастливой любви выдержан в 
характере драматического 
аккомпанированного речитатива, 
причем мажорная тональность 
сменяется минорной параллелью 
(опять, как и в арии из первой части 
«Вы к нам верность никогда не хотите 
сохранить», — патетический до 
минор), движение становится 
беспокойным, ритмическая пульсация 
учащается. В ответ на признания 
Лесты звучит хор русалок, 
утешающих свою подругу и 
повелительницу. Чувствительная 
мелодия хора и фактура, основанная 
на параллельном движении голосов в 
сексту или в терцию, приближают его 
к образцам бытовой музыки того 
времени. 
  Однако Леста снова вспоминает о 
своем долге хранительницы 
семейного очага. Ее беспокоит, что 
Видостан холоден к молодой супруге 
Милославе и отдаляется от нее. «С 
этой минуты, — произносит русалка, 
— начнется испытание, чтоб 
примирить с судьбою несчастного 
супруга». Композитор прибегает в 
этом разделе к средствам 
мелодрамы, которая была хорошо 
известна в России начала XIX века, 
но впервые введена Давыдовым в 
оперу 14. 
 
14 Уже вслед за Давыдовым Кавос 
ввел мелодраму в некоторые сцены 
оперы «Илья-богатырь». 
 

(wiederum in Es-Dur) mit einem 
ausdrucksstarken Dialog zwischen dem 
Solo-Horn und der Klarinette begleitet. 
Mit den ersten Worten der Heldin der 
Oper („Im Schatten des Baumes ist hier 
meine Trauer heilig, erkennt sie, 
Schwestern“) ändert sich jedoch der 
Charakter der Musik. Hier haben wir 
nicht mehr die majestätische Königin 
der Dnjepr-Wasser vor uns, sondern 
eine leidende, verlassene Frau, die ihre 
früheren Gefühle nicht unterdrücken 
kann. Ihr Bericht über ihre unglückliche 
Liebe hat den Charakter eines 
dramatischen begleiteten Rezitativs, 
wobei die Dur-Tonalität durch eine Moll-
Parallele ersetzt wird (wie in der Arie 
aus dem ersten Satz „Du willst uns nie 
treu bleiben“ in pathetischem c-Moll), 
die Bewegung wird unruhig und der 
rhythmische Pulsschlag wird häufiger. 
Als Antwort auf Lestas Geständnis 
erklingt ein Chor von Nixen, die ihre 
Freundin und Herrin trösten. Die 
empfindsame Melodie und die Struktur 
des Chors, die auf der parallelen 
Bewegung der Stimmen in der Sexte 
oder Terz beruhen, bringen ihn in die 
Nähe von Beispielen aus der 
Alltagsmusik der damaligen Zeit. 
 
  Lesta wird jedoch erneut an ihre Pflicht 
als Hüterin des Familienherdes erinnert. 
Sie ist besorgt darüber, dass Widostan 
ihrer jungen Frau Miloslawa gegenüber 
kalt ist und sich von ihr distanziert. „Von 
diesem Augenblick an“, sagt die Nixe, 
„wird die Prüfung beginnen, um den 
unglücklichen Gatten mit dem Schicksal 
zu versöhnen“. In diesem Teil greift der 
Komponist auf das Mittel des 
Melodrams zurück, das zu Beginn des 
19. Jahrhunderts in Russland sehr 
bekannt war, aber erst von Dawydow in 
der Oper eingeführt wurde 14. 
 
14 Bereits im Anschluss an Dawydow 
führte Cavos das Melodrama in einigen 
Szenen der Oper „Ilja der Recke“ ein. 
 



  По приказанию Лесты ночная тьма 
рассеивается и лучи восходящего 
солнца освещают пробуждающуюся 
природу. Из сферы таинственной 
фантастики действие переносится в 
реальный человеческий мир. Рассвет 
передается поэтичной оркестровой 
картиной, на фоне которой слышен 
хор русалок «Солнце в путь теперь 
вступает, мрачна ночь здесь 
исчезает». Обращает на себя 
внимание прозрачная, кружевная 
оркестровая фактура, основанная на 
тонком сплетении самостоятельных 
мелодических линий у деревянных 
духовых и струнных. Постепенное 
уплотнение фактуры сопровождается 
нарастанием звучности, снова 
затихающей и истаивающей к концу. 
Этот эпизод, завершающий всю 
большую начальную сцену второго 
действия, может служить еще одним 
подтверждением незаурядного 
оркестрово-колористического 
дарования Давыдова. 
 
 
 
  Не менее примечательна и 
следующая затем соль-минорная 
ария Видостана «О места, места 
приятны! К вам в печали прихожу» 15.  
 
15 Заметим, что тональность соль 
минор эпизодически проходит в 
монологе Лесты после слов «Это 
Видостан!» при звуках охотничьего 
рога (пятитактовое построение в 
темпе Andante, интонационно 
напоминающее арию). Это один из 
примеров тональной связи на 
расстоянии, создаваемой Давыдовым 
между удаленными эпизодами оперы. 
 
Уже не раз отмечалась ассоциация с 
монологом Князя из пушкинской 
«Русалки»: «Невольно к этим 
грустным берегам меня влечет 
неведомая сила». В музыке арии 
звучат неподдельная тоска, 
сожаление и раскаяние. Широко 

  Auf Lestas Kommando wird die 
Dunkelheit der Nacht vertrieben und die 
Strahlen der aufgehenden Sonne 
erhellen die erwachende Natur. Aus 
dem Reich der geheimnisvollen 
Phantasie wird die Handlung in die reale 
menschliche Welt verlegt. Die 
Morgendämmerung wird durch ein 
poetisches Orchesterbild vermittelt, vor 
dessen Hintergrund der Chor der 
Meerjungfrauen zu hören ist: „Die 
Sonne ist nun auf dem Weg, die düstere 
Nacht verschwindet hier“. Die 
Aufmerksamkeit wird auf die 
transparente, spitzenartige orchestrale 
Struktur gelenkt, die auf einer subtilen 
Verflechtung unabhängiger melodischer 
Linien in den Holzbläsern und 
Streichern beruht. Die allmähliche 
Verdichtung der Struktur wird von einer 
Zunahme der Klangfülle begleitet, die 
zum Ende hin wieder abnimmt und 
verklingt. Diese Episode, die die 
gesamte große Eröffnungsszene des 
zweiten Aktes abschließt, kann als 
weitere Bestätigung für Dawydows 
herausragendes orchestrales und 
koloristisches Talent dienen. 
  Nicht weniger bemerkenswert ist die 
folgende g-Moll-Arie von Widostan, „O 
Orte, angenehme Orte! Ich komme zu 
euch in Trauer“15.  
 
15 Man beachte, dass die g-Moll-
Tonalität sporadisch in Lestas Monolog 
nach den Worten „Das ist Widostan!“ mit 
dem Klang eines Jagdhorns auftritt (eine 
Fünf-Takt-Struktur im Andante-Tempo, 
die intonatorisch an eine Arie erinnert). 
Dies ist ein Beispiel für die klangliche 
Verbindung aus der Ferne, die 
Dawydow zwischen entfernten Episoden 
der Oper herstellt. 
 
Die Assoziation mit dem Monolog des 
Fürsten aus Puschkins „Rusalka“ ist 
mehr als einmal angemerkt worden: 
„Unwillkürlich zieht mich eine 
unbekannte Kraft an diese traurigen 
Gestade“. Die Musik der Arie ist voller 
echter Sehnsucht, Bedauern und Reue. 



развернутая по форме, она 
рассчитана на певца с большими 
голосовыми возможностями и 
хорошей вокальной техникой 16.  
 
16 Композитор писал партию 
Видостана, по-видимому, в расчете на 
великолепные вокальные данные В. 
М. Самойлова, первого исполнителя 
этой партии в третьей части 
«Русалки». 
 
Ария построена на контрастном 
сопоставлении элегического Adagio и 
стремительного драматического 
Allegro agitato. Особенно 
выразительна первая ее часть, в 
основу которой положена мелодия 
популярной в начале XIX века 
городской песни «Взвейся выше, 
понесися, сизокрылый голубок». 
Давыдов свободно развивает ее, 
изменяет интонационный строй 
напева, придавая ему подчеркнуто 
экспрессивный, скорбный характер 17.  
 
17 См. анализ арии (170, 140—141). В 
сборниках народных песен XVIII и 
начала XIX века (Трутовский, Львов —
Прач, Кашин) мы этой песни не 
находима Текст ее приписывался в. 
одних случаях Н. П. Николеву, в 
других; — А. Ф. Мерзлякову. Автором 
напева, по предположению Б. Л. 
Вольмана, мог быть А. Д. Жилин (178, 
307). 
 
В оркестровое сопровождение введен 
малоупотребительный в то время 
английский рожок, образующий 
выразительный дуэт с голосом. 
Вторая, взволнованно драматическая, 
часть арии более ординарна по 
материалу и лишена яркого 
своеобразия. 
  В серьезном, лирически 
проникновенном тоне выдержаны и 
остальные номера этого действия, а в 
арии Остана «Глас трубный к бою 
всех зовет», сопровождаемой 
фанфарными оборотами в оркестре, 

Sie ist von der Form her breit angelegt 
und für einen Sänger mit großen 
stimmlichen Möglichkeiten und guter 
Gesangstechnik gedacht 16.  
 
16 Der Komponist schrieb die Rolle des 
Widostan, offenbar in Erwartung der 
hervorragenden stimmlichen Daten von 
W. M. Samoilow, dem ersten Interpreten 
dieser Rolle im dritten Teil der 
„Rusalka“. 
 
Die Arie ist auf dem kontrastreichen 
Nebeneinander des elegischen Adagio 
und des schnellen dramatischen Allegro 
agitato aufgebaut. Besonders 
ausdrucksstark ist der erste Teil, der auf 
der Melodie des im frühen 19. 
Jahrhundert beliebten Stadtlieds 
„Schwebe höher, steige auf, 
blauflügelige Taube“ basiert. Dawydow 
entwickelt sie frei und verändert die 
Intonation der Melodie, wodurch sie 
einen betont expressiven und 
schwermütigen Charakter erhält 17.  
 
17 Siehe die Analyse der Arie (170, 140-
141). In Sammlungen von Volksliedern 
aus dem 18. und frühen 19. Jahrhundert 
(Trutowski, Lwow-Pratsch, Kaschin) 
finden wir den Text dieses Liedes nicht, 
der in einigen Fällen N. P. Nikolew, in 
anderen A. F. Mersljakow zugeschrieben 
wird. Der Autor der Melodie könnte laut 
B. L. Wolman A. D. Schilin gewesen 
sein (178, 307). 
 
Die Orchesterbegleitung wird von einem 
wenig benutzten Englischhorn begleitet, 
das mit der Stimme ein ausdrucksvolles 
Duett bildet. Der zweite, aufgeregt-
dramatische Teil der Arie ist vom 
Material her eher gewöhnlich und lässt 
lebendige Originalität vermissen. 
 
  Auch die übrigen Nummern dieser 
Handlung sind in einem ernsten, lyrisch 
durchdringenden Ton gehalten, und in 
Ostanas Arie „Die Stimme der Trompete 
ruft alle zum Kampf“, die von Fanfaren 
des Orchesters begleitet wird, sind 



звучат даже героические ноты. 
Особенного внимания заслуживают 
дуэты Лесты и Видостана «Сердцу 
страстному не можно мщения в себе 
питать» и заключительное трио 
Лесты, Видостана и Тарабара, 
участники которого заключают между 
собой союз дружбы и верности. 
Крайние разделы трио Adagio ma non 
troppo, обрамляющие более светлую 
и подвижную середину, при́надлежат 
к прекраснейшим образцам мягкой, 
меланхолически окрашенной лирики 
Давыдова. Интересно отметить 
сходство основной мелодии этого 
Adagio с песней «Среди долины 
ровный» 18, которая была сочинена 
Давыдовым позже и получила 
исключительно широкую 
популярность в городском быту.  
 
18 На это сходство указывали А. С. 
Рабинович (170, 145), П. В. Грачев 
(60, 279), Е. И. Канн-Новикова (96, 
18). 
 
Тема проходит в басовой партии 
Тарабара, сопровождаемая 
сопрановым подголоском, в то время 
как тенор в основном играет роль 
заполнения среднего регистра 
(пример 60). 
  Наиболее цельное и выдержанное 
по настроению второе действие 
оперы почти не содержит элементов 
дешевого комикования, отвлекающих 
от основной драматургической 
фабулы. Первое и третье действия не 
обладают таким внутренним 
единством. Наряду с выразительными 
эпизодами лирического или 
волшебно- фантастического 
характера в них много грубоватых 
комических сцен, рассчитанных на не 
слишком строгий и требовательный 
вкус. 
  Главные действующие лица с их 
внутренней раздвоенностью и 
сложной борьбой чувств 
отодвигаются здесь на второй план, в 
центре внимания оказывается 

sogar heroische Töne zu hören. 
Besonders hervorzuheben sind die 
Duette von Lesta und Widostan, „Ein 
leidenschaftliches Herz kann die Rache 
nicht in sich selbst nähren“, und das 
Schlusstrio von Lesta, Widostan und 
Tarabar, dessen Mitglieder ein Bündnis 
der Freundschaft und Treue schließen. 
Die äußeren Abschnitte des Adagio ma 
non troppo-Trios, die den leichteren und 
beweglicheren Mittelteil einrahmen, 
gehören zu den besten Beispielen für 
Dawydows sanfte, melancholisch 
gefärbte Lyrik. Interessant ist die 
Ähnlichkeit der Grundmelodie dieses 
Adagios mit dem später von Dawydow 
komponierten und im städtischen Leben 
äußerst populären Lied „In der Mitte der 
Talebene“ 18.  
 
 
18 Auf diese Ähnlichkeit wurde von A. S. 
Rabinowitsch (170, 145), P. W. 
Gratschew (60, 279) und J. I. Kann-
Nowikowa (96, 18) hingewiesen. 
 
Das Thema spielt sich in der 
Bassstimme von Tarabar ab, die von 
einem Sopranunterton begleitet wird, 
während der Tenor hauptsächlich die 
Rolle des Ausfüllers im mittleren 
Register spielt (Beispiel 60). 
  Der zweite Akt der Oper, der von der 
Stimmung her am kohärentesten und 
nachhaltigsten ist, enthält fast keine 
Elemente billiger Komik, die von der 
dramaturgischen Haupthandlung 
ablenken. Der erste und dritte Akt 
weisen keine solche innere Einheit auf. 
Neben ausdrucksstarken Episoden 
lyrischer oder magisch-fantastischer Art 
enthalten sie zahlreiche plumpe 
komische Szenen, die für einen weniger 
strengen und anspruchsvollen 
Geschmack bestimmt sind. 
 
  Die Protagonisten mit ihrer inneren 
Zerrissenheit und ihren komplexen 
Gefühlskämpfen rücken in den 
Hintergrund, während die Narrenfigur 
Tarabar im Mittelpunkt steht. Im ersten 



шутовская фигура Тарабара. В 
первом действии Тарабару 
принадлежит большая ария, в 
которой пародийными средствами 
передаются дрожь и трепет 
трусливого героя при виде 
незнакомых фантастических существ. 
Прообразом этого эпизо́да могла 
послужить комическая ария Фолета 
из «Американцев» Фомина 
(совпадает даже тональный план: ре 
минор — ре мажор). Близкая 
ситуация нашла впоследствии 
гениальное воплощение в сцене и 
рондо Фарлафа из второго действия 
«Руслана и Людмилы» Глинки. 
Завершается действие сценой 
Тарабара с русалками, 
принимающими вид крестьянских 
девушек, стирающих на реке. 
Пытаясь заигрывать с ними, Тарабар 
получает достойное наказание и 
оказывается осмеян. В третьем 
действии комический эффект 
производят грубоватая перебранка 
Тарабара с его супругой Ратимой и 
сцена, где по приказанию Лесты их 
бросают в реку, чтобы привести в 
чувство, а они, беспомощно 
барахтаясь в воде, молят о пощаде, 
наконец, хор фантастических чудищ с 
текстом, состоящим из 
бессмысленного набора слогов. 
  Все это вступает в резкое 
противоречие с романтической атт 
мосферой второго акта и, в сущности, 
никак не продвигает развитие 
действия. Только в самом конце 
внезапный удар грома прекращает 
суматошную балаганную кутерьму: 
наступает ночь; и из речной глу́бины 
слышится хор русалок, вещающих 
волю богов: «Мужайся, Видостан, и 
не́ страшись, свою супругу обрести 
потщись, она в чертогах Лесты 
обитает и твоего прихода ожидает». 
 
  Сама Леста выступает в крайних 
действиях оперы под различными 
масками, скрывающими ее 
подлинный облик могущественной 

Akt hat Tarabar eine große Arie, in der 
mit parodistischen Mitteln das Zittern 
und Beben des feigen Helden beim 
Anblick seltsamer phantastischer 
Kreaturen dargestellt wird. Das Vorbild 
für diese episodische Arie könnte die 
komische Arie der Foletta aus Fomins 
„Die Amerikaner“ gewesen sein (sogar 
der Tonartenplan stimmt überein: d-Moll 
- D-Dur). Eine ähnliche Situation wurde 
später in der Szene und dem Rondo 
Farlaf aus dem zweiten Akt von Glinkas 
„Ruslan und Ljudmila“ brillant 
verkörpert. Die Handlung endet mit 
Tarabars Szene mit den 
Meerjungfrauen, die die Gestalt von 
Bauernmädchen annehmen, die am 
Fluss Wäsche waschen. Bei dem 
Versuch, mit ihnen zu flirten, wird 
Tarabar zu Recht bestraft und 
verspottet. Im dritten Akt wird die Komik 
durch Tarabars grobes Gezänk mit 
seiner Frau Ratima und die Szene, in 
der sie auf Lestas Befehl in den Fluss 
geworfen werden, um sie zur Vernunft 
zu bringen, während sie hilflos im 
Wasser treiben und um Gnade betteln, 
und schließlich durch einen Chor 
phantastischer Ungeheuer mit einem 
Text, der aus einer bedeutungslosen 
Reihe von Silben besteht, erzeugt. 
 
 
  All dies steht in krassem Widerspruch 
zur romantischen Atmosphäre des 
zweiten Aktes und bringt die 
Entwicklung der Handlung in keiner 
Weise voran. Erst ganz am Ende macht 
ein plötzlicher Donnerschlag dem 
hektischen Treiben ein Ende: es wird 
Nacht, und aus den Tiefen des Flusses 
ertönt ein Chor von Meerjungfrauen, die 
den Willen der Götter verkünden: „Habe 
Mut, Widostan, und fürchte dich nicht, 
versuche, deine Gattin zu finden, sie 
wohnt in den Hallen von Lesta und 
wartet auf deine Ankunft“. 
  Lesta selbst tritt in den extremen Akten 
der Oper unter verschiedenen Masken 
auf, die ihre wahre Identität als mächtige 
Herrscherin über die Gewässer des 



повелительницы днепровских вод и 
одновременно глубоко чувствующей, 
готовой к самопожертвованию 
женщины. Так, в первом действии она 
появляется в виде прачки с корзиной, 
наполненной бельем, и поет веселую 
задорную арию «Мы девки крестьянки 
приветливые, в забавах, в весельи 
проводим свой век» 19.  
 
19 Ария издана (95, 32—41). 
 
 
По музыке ария близка к оживленным 
плясовым народным напевам, хотя и 
не имеет конкретного фольклорного 
прообраза. Подвижные фигурации в 
оркестровых ритурнелях напоминают 
типичные приемы народного 
инструментального исполнительства. 
В третьем действии.Леста поет арию 
в духе блестящего и элегантного 
полонеза 20 (пример 61). 
 
20 К этому жанру Давыдов прибегает в 
«Русалках» неоднократно. Мы уже 
указывали на полонезную арию 
Тарабара в первой части тетралогии. 
В третьей части у Тарабара также 
есть ария в характере полонеза 
«Хуже есть ли что на свете злых и 
сварливых старух». 
 
 
  В музыкальном отношении обе арии 
не лишены изящества и 
привлекательности. Но они плохо 
вяжутся с тем романтически 
пленительным образом 
двойственного существа, 
принадлежащего одновременно и 
«потустороннему» фантастическому 
миру, и миру живых человеческих 
страстей, который так талантливо 
обрисован Давыдовым во втором 
действии оперы. 
  Интонации народно-бытового склада 
преобладают в партии юной дочери 
Лесты, веселой и разбитной Лиды 21.  
 
 

Dnjepr und gleichzeitig als tief 
empfindende, aufopferungsvolle Frau 
verbergen. So tritt sie im ersten Akt als 
Wäscherin mit einem Korb voller 
Wäsche auf und singt eine heitere, 
lebenslustige Arie „Wir sind freundliche 
Bauernmädchen, in Vergnügungen, in 
Spaß verbringen wir unser Alter“ 19.  
 
 
19 Die Arie wurde veröffentlicht (95, 32-
41). 
 
Musikalisch steht die Arie lebhaften 
tänzerischen Volksweisen nahe, obwohl 
sie kein spezifisches folkloristisches 
Vorbild hat. Die bewegten Figurationen 
in den Orchesterritornellen erinnern an 
typische Techniken des volkstümlichen 
Instrumentalspiels. Im dritten Akt singt 
Lesta eine Arie im Geiste der brillanten 
und eleganten Polonaise 20 (Beispiel 
61). 
 
20 Dawydow greift in „Rusalka“ 
wiederholt auf diese Gattung zurück. 
Wir haben bereits auf die Polonaisen-
Arie von Tarabar im ersten Teil der 
Tetralogie hingewiesen. Auch im dritten 
Teil der Tetralogie hat Tarabar eine Arie 
in Form einer Polonaise: „Gibt es etwas 
Schlimmeres auf der Welt als böse und 
mürrische alte Frauen“. 
 
  Musikalisch sind beide Arien nicht 
ohne Eleganz und Reiz. Aber sie 
passen nicht gut zu dem romantisch 
fesselnden Bild eines doppelten 
Wesens, das sowohl der „jenseitigen“ 
Fantasiewelt als auch der Welt der 
lebendigen menschlichen 
Leidenschaften angehört, das Dawydow 
im zweiten Akt der Oper so begabt 
dargestellt hat. 
 
 
  In der Rolle von Lestas junger Tochter, 
der fröhlichen und unbekümmerten Lida 
21, überwiegen volkstümliche und 
alltägliche Anklänge.  
 



21 Из «Русалок» подобный образ 
перекочевал в «Илью-богатыря» 
Крылова и Кавоса, где похожим 
именем Лена именуется дочь 
волшебницы Добрады. 
 
В ее облике нет ничего русалочьего, 
хотя она и родилась в подводном 
царстве. Характерно, что во втором 
действии ей не дано ни одного 
музыкального номера. Наиболее 
развита партия Лиды в последнем 
акте, изобилующем забавными и 
нелепыми комическими ситуациями. 
Здесь она появляется то в виде 
простой крестьянской девушки, то в 
виде парня-шутника, который вместе 
со своими друзьями бросает в реку 
вечно бранящихся между собой 
супругов Ратиму иТарабара. 
  В основе всей партии Лиды или 
подлинные народные песни, или 
мелодии, очень близкие к народно-
песенным. Такова живая и задорная 
песенка «Ты старуха удержися, с 
своим мужем не бранися», которую П. 
В. Грачев называет «напористым 
гопаком» (пример 62). 
 
  После каждого куплета песенки, 
состоящего всего из восьми тактов, 
следует оркестровый отыгрыш, 
напоминающий лихие балалаечные 
переборы. 
  Другая песенка Лиды в том же 
действии «Любит матушка над вами 
посмеяться, пошутить», косвенно 
относящаяся и к характеристике 
Лесты, построена на мелодии удалой 
солдатской песни «Капитанская дочь, 
не ходи гулять в полночь». 
 
  Основная слабость Давыдовской 
«Русалки» заключена в недостаточно 
органичном смешении разных 
жанров. Г. Р. Державин писал В. В. 
Капнисту после постановки второй 
части этой «русалочьей» тетралогии: 
«...Теперь вкус здесь — на шуточные 
оперы, которые украшены 
волшебными декорациями и утешают 

21 Ein ähnliches Bild wurde von Krylow 
und Cavos aus „Rusalka“ auf „Ilja der 
Recke“ übertragen, wo die Tochter der 
Zauberin Dobrada mit einem ähnlichen 
Namen Lena genannt wird. 
 
Ihr Aussehen hat nichts 
Meerjungfrauenhaftes an sich, obwohl 
sie im Unterwasserreich geboren wurde. 
Es ist bezeichnend, dass sie im zweiten 
Akt keine einzige musikalische Nummer 
erhält. Lidas Rolle ist im letzten Akt am 
stärksten ausgeprägt, der voller 
amüsanter und lächerlicher komischer 
Situationen ist. Hier tritt sie entweder als 
einfaches Bauernmädchen oder als 
Spaßvogel auf, der zusammen mit 
seinen Freunden die ewig streitenden 
Eheleute Ratima und Tarabar in den 
Fluss wirft. 
  Der gesamte Teil von Lida basiert 
entweder auf echten Volksliedern oder 
auf Melodien, die Volksliedern sehr 
nahe kommen. So zum Beispiel das 
lebhafte und fröhliche Lied „Du altes 
Weib, halt dich fest, streit nicht mit 
deinem Mann“, das P. W. Gratschow als 
„einen selbstbewussten Gopak“ 
bezeichnet (Beispiel 62). 
  Auf jede Strophe des nur acht Takte 
umfassenden Liedes folgt eine 
Orchesterpartitur, die an schneidige 
Balalaika-Tonfolgen erinnert. 
 
  Lidas anderes Lied im selben Akt, 
„Mutter lacht gerne über dich, macht 
gerne Witze“, das sich indirekt auf 
Lestas Charakterisierung bezieht, 
basiert auf der Melodie des 
erfolgreichen Soldatenlieds 
„Hauptmannstochter, geh nicht um 
Mitternacht aus“. 
  Die Hauptschwäche von Dawydows 
„Rusalka“ liegt in der unzureichend 
organischen Vermischung der 
verschiedenen Gattungen. G. R. 
Derschawin schrieb nach der 
Aufführung des zweiten Teils dieser 
„Meerjungfrauen“-Tetralogie an W. W. 
Kapnist: „... Jetzt ist man hier auf den 
Geschmack von Scherzopern 



более глаза и музыкою слух, нежели 
ум» (71, 156). Давыдов стремился 
сделать волшебное начало не только 
чисто декоративным обрамлением 
для разыгрываемого на сцене 
комедийного действия, но и 
существенным элементом 
содержания оперы. Невозможно было 
в полной мере осуществить это на 
основе предложенного ему либретто 
22.  
 
 
22 В либретто Краснопольского эта 
часть «Русалки», как и все 
остальные, именуется «комической 
оперой». 
 
Однако, несмотря на свою 
неровность и отсутствие внутренней 
цельности, «Русалка» Давыдова 
должна быть безусловно признана 
лучшей русской оперой 800-х годов. 
  Впервые поставленная на сцене 
Большого петербургского театра 25 
октября 1805 года с участием лучших 
сил русской оперной труппы (Леста — 
С. В. Самойлова, Видостан — В. М. 
Самойлов, Тарабар — Я. С. 
Воробьев), Давыдовская «Русалка» 
прошла с большим успехом и была 
многократно повторена. Быть может, 
именно это заставило дирекцию 
вновь пригласить Давыдова с начала 
следующего года на прежнюю 
должность, хотя срок его работы в 
театре и на этот раз оказался 
непродолжительным. В 1810 году он 
был, как сказано в выданном ему 
аттестате, «в последствие 
предложения г-на главного директора 
над зрелищами обер-камергера и 
кавалера Александра Львовича 
Нарышкина уволен вовсе из 
дирекции...» (170, 164). 
  За три с половиной года своего 
вторичного пребывания на службе в 
театре Давыдов, помимо всякого рода 
текущей работы 23, написал музыку к 
нескольким драматическим 
спектаклям, а также четвертую часть 

gekommen, die mit magischen 
Dekorationen geschmückt sind und eher 
die Augen und die Musik als den Geist 
erfreuen“ (71, 156). Dawydow bemühte 
sich, die Magie nicht nur zu einem rein 
dekorativen Rahmen für die 
komödiantische Handlung auf der 
Bühne zu machen, sondern zu einem 
wesentlichen Element des Inhalts der 
Oper. Dies war auf der Grundlage des 
ihm angebotenen Librettos nicht 
vollständig zu verwirklichen22.  
 
22 In Krasnopolskis Libretto wird dieser 
Teil von „Rusalka“, wie alle anderen, als 
„komische Oper“ bezeichnet. 
 
 
Doch trotz seiner Unebenheiten und 
seines Mangels an innerer Integrität 
muss Dawydows „Rusalka“ sicherlich 
als die beste russische Oper des 19. 
Jahrhunderts anerkannt werden. 
  Die Uraufführung im Bolschoi-Theater 
in St. Petersburg am 25. Oktober 1805 
unter Beteiligung der besten Kräfte der 
russischen Operntruppe (Lesta - S. W. 
Samoilowa, Widostan - W. M. Samoilow, 
Tarabar - J. S. Worobjew), war 
Dawydows „Rusalka“ ein großer Erfolg 
und wurde viele Male wiederholt. 
Vielleicht war dies der Grund dafür, dass 
die Direktion Dawydow zu Beginn des 
folgenden Jahres wieder in seine 
frühere Position einlud, obwohl die 
Dauer seiner Arbeit am Theater und 
dieser Zeit kurz war. Im Jahr 1810 
wurde er, wie es in der ihm 
ausgestellten Bescheinigung heißt, „auf 
Vorschlag des Oberdirektors des 
Theaters, des Kämmerers Herrn 
Alexander L. Naryschkin, ganz aus der 
Direktion entlassen...“ (170, 164).  
 
 
  In den dreieinhalb Jahren seiner 
zweiten Amtszeit am Theater schrieb 
Dawydow neben allerlei laufenden 
Arbeiten 23 auch die Musik für mehrere 
dramatische Produktionen sowie den 
vierten Teil von „Rusalka“, der sich als 



«Русалки», которая оказалась 
последней, завершающей весь цикл. 
 
23 Л. А. Федоровская обращает 
внимание, в частности, на 
редакторские пометки Давыдова в 
партитуре оперы А. Н. Титова 
«Девишник, или Филаткина свадьба», 
поставленной в 1809 году (207, 84). 
 
 
  Третья часть, в сущности, не 
содержит развязки действия. 
Разлученный со своей супругой 
Видостан узнает, что она находится в 
подводных чертогах Лесты, и слышит 
голоса русалок, которые сообщают 
решение богов, повелевающих ему 
отправиться на поиски Милославы. 
Это дало А. А. Шаховскому повод 
написать еще одну часть, где 
Видостан, преодолевая 
всевозможные препятствия и 
опасности, вновь обретает свою 
супругу. 
  Из музыки этой части сохранилось 
только несколько фрагментов: 
увертюра, пять номеров первого 
действия, песенка Лиды из второго 
действия и начало сцены в замке 
колдуна Змеяда, у которого томится в 
плену Милослава, из третьего 
действия 24. 
 
 
24 Неполная партитура, состоящая из 
разрозненных номеров, находится в 
ЦМБ. 
 
  По сравнению с предшествующей 
частью здесь изменено значение 
отдельных партий и образам 
действующих лиц приданы иные 
черты. Видостан в либретто 
Шаховского уже не страдающий, 
мятущийся романтический герой, а 
отважный витязь, бесстрашно 
вступающий в бой со злыми 
колдовскими силами ради спасения 
своей супруги. В его партии звучат 
решительные, героические 

der letzte herausstellte und den 
gesamten Zyklus vervollständigte. 
 
23 L. A. Fedorowskaja verweist 
insbesondere auf Dawydows 
redaktionelle Anmerkungen in der 
Partitur von A. N. Titows Oper „Die 
Jungfernfeier oder Die Hochzeit des 
Filatkin“, die 1809 aufgeführt wurde 
(207, 84). 
 
  Der dritte Teil enthält in der Tat nicht 
die Auflösung der Handlung. Widostan, 
der von seiner Frau getrennt ist, erfährt, 
dass sie sich in den Unterwasserhallen 
von Lesta aufhält, und hört die Stimmen 
von Meerjungfrauen, die ihm die 
Entscheidung der Götter mitteilen, sich 
auf die Suche nach Miloslawa zu 
machen. Dies nahm A. A. Schachowski 
zum Anlass, einen weiteren Teil zu 
schreiben, in dem Widostan nach 
Überwindung aller möglichen 
Hindernisse und Gefahren seine Frau 
wiederfindet. 
  Von der Musik dieses Teils sind nur 
wenige Fragmente erhalten geblieben: 
die Ouvertüre, fünf Nummern aus dem 
ersten Akt, Lidas Lied aus dem zweiten 
Akt und der Beginn der Szene im 
Schloss des Zauberers Smejad, in 
dessen Schloss Miloslawa in 
Gefangenschaft schmachtet, aus dem 
dritten Akt 24. 
 
24 Das unvollständige Ergebnis, das aus 
unterschiedlichen Zahlen besteht, 
befindet sich im ZMB. 
 
  Im Vergleich zum vorigen Teil wurde 
hier die Bedeutung der einzelnen Teile 
verändert und die Charaktere mit 
anderen Eigenschaften versehen. Im 
Libretto von Schachowski ist Widostan 
nicht mehr der leidende, geplagte 
romantische Held, sondern ein tapferer 
Ritter, der furchtlos in den Kampf gegen 
böse Zauberkräfte zieht, um seine Frau 
zu retten. Seine Rolle hat eine 
entschlossene, heroische Intonation. So 
erklingt Widostans Arioso zu Beginn des 



интонации. Таково ариозо Видостана 
в начале первого действия перед 
замком Змеяда (пример 63). 
  Драматизирован образ Милославы, 
которому отведена в третьей части 
совершенно пассивная роль25.  
 
25 Музыкально Милослава в третьей 
части «Русалки» никак не 
охарактеризована и не имеет ни 
одного сольного номера. 
 
В ответ на домогания и угрозы 
Змеяда Милослава гордо произносит: 
«Я смерть тебе предпочитаю, верна 
останусь Видостану» (пример 64). 
 
  Начальная фраза приведенного 
фрагмента типична для патетически 
взволнованной сентименталистской 
мелодии. Близкие аналогии ей можно 
найти в операх Гретри и других 
композиторов конца XVIII — начала 
XIX века. 
  На этом обрывается сохранившаяся 
часть партитуры, так что проследить 
дальнейшее развитие партии 
Милославы не представляется 
возможным 26. 
 
26 В либретто Шаховского Видостан, 
вступающий в поединок со Змеядом, 
оказывается побежден и попадает к 
нему в плен. Но Тарабар убивает 
колдуна с помощью волшебного меча, 
полученного им от Лесты. Опера 
оканчивается счастливым 
соединением супругов. 
 
  Леста лишается в этой части 
романтического ореола полуфан- 
тастического — полуреального 
существа, наделенного живыми, 
трепетными человеческими 
чувствами. Она выступает под ликом 
волшебницы Честаны, 
покровительницы семейного очага, 
которая указывает путь Видостану в 
поисках Милославы, внушая ему 
мужество и отвагу. Только в одном 
эпизоде возникает ассоциация с 

ersten Aktes vor dem Schloss des 
Smejad (Beispiel 63). 
 
  Das Bild von Miloslawa wird 
dramatisiert, der im dritten Teil eine 
völlig passive Rolle zugewiesen wird25.  
 
25 Musikalisch ist Miloslawa im dritten 
Teil der „Rusalka“ in keiner Weise 
charakterisiert und hat keine 
Solonummern. 
 
Als Antwort auf die Schikanen und 
Drohungen von Smejad verkündet 
Miloslawa voller Stolz: „Ich ziehe dir den 
Tod vor, ich werde Widostan treu 
bleiben“ (Beispiel 64). 
  Die Anfangsphrase dieses Fragments 
ist typisch für eine pathetisch 
aufgewühlte sentimentale Melodie. 
Ähnliche Analogien finden sich in Opern 
von Gretry und anderen Komponisten 
des späten 18. und frühen 19. 
Jahrhunderts. 
  Der erhaltene Teil der Partitur bricht an 
dieser Stelle ab, so dass es nicht 
möglich ist, die weitere Entwicklung von 
Miloslawas Teil zu verfolgen26. 
 
 
26 Im Libretto von Schachowski wird 
Widostan, der sich auf einen Zweikampf 
mit Smejad einlässt, von dieser besiegt 
und gefangen genommen. Doch Tarabar 
tötet den Zauberer mit dem 
Zauberschwert, das er von Lesta 
erhalten hat. Die Oper endet mit der 
glücklichen Vereinigung des Paares. 
 
  In diesem Teil wird Lesta ihrer 
romantischen Aura eines halb 
phantastischen, halb realen Wesens 
beraubt, das mit lebendigen, 
ehrfürchtigen menschlichen Gefühlen 
ausgestattet ist. Sie erscheint in der 
Gestalt der Zauberin Tschestana, der 
Schutzherrin des Familienherdes, die 
Widostan bei seiner Suche nach 
Miloslawa den Weg weist und ihn mit 
Mut und Tapferkeit anspornt. Nur in 
einer Episode gibt es eine Verbindung 



волшебными картинами подводного 
царства из третьей части. Это 
поэтическое ариозо Лесты с хором из 
сцены приветствия восходящему 
солнцу («О солнце, благодетель 
света, приди, да твой небесный 
луч...») в первом действии. 
Таинственный, мечтательно 
просветленный колорит музыки 
достигается в оркестровом 
вступлении к ариозо. Композитор 
использует уже знакомые нам 
средства: тональность ми-бемоль 
мажор, мягкое приглушенное 
звучание деревянных духовых с 
валторной при отсутствии струнной 
группы (пример 65). 
  Как и в предыдущих частях цикла, 
большое место занимают комические 
сцены, следующие обычно за 
наиболее напряженными моментами 
действия. Партия Тарабара, если 
судить по либретто, едва ли не самая 
развитая и главенствующая в опере. 
Так, в первой сцене первого действия 
Тарабар, появляясь вместе с 
Видостаном перед замком Змеяда, 
сначала храбрится и грозит колдуну, 
но по мере приближения опасности 
робеет, ищет, где бы ему спрятаться, 
и наконец засыпает под звуки 
колыбельной Ратимы. Таким образом 
серьезная драматическая ситуация 
переключается в комедийный план. К 
подобному приему либреттист 
неоднократно прибегает на 
протяжении всех трех актов оперы. 
 
 
  Народно-жанровый элемент 
представлен главным образом в 
партии Лиды. В сохранившейся части 
партитуры мы находим три ее песни, 
основанные или на подлинных 
народных мелодиях, или на типичных 
народно-песенных оборотах. В 
первом действии, принимая облик 
веселого молодого парня, она поет 
бойкую задорную песенку, ритмически 
очень близкую многим популярным в 

zu den magischen Bildern des 
Unterwasserreichs aus dem dritten Teil. 
Es handelt sich um Lestas poetisches 
Arioso mit dem Chor aus der Szene der 
Begrüßung der aufgehenden Sonne („O 
Sonne, Wohltäterin des Lichts, komm, 
lass deinen himmlischen Strahl...“) im 
ersten Akt. Das geheimnisvolle, 
träumerisch erleuchtete Kolorit der 
Musik wird durch die orchestrale 
Einleitung des Ariosos erreicht. Der 
Komponist verwendet Mittel, die uns 
bereits vertraut sind: die Tonalität von 
Es-Dur, den weichen, gedämpften Klang 
der Holzbläser und des Horns und das 
Fehlen einer Streichergruppe (Beispiel 
65). 
  Wie in den vorangegangenen Teilen 
des Zyklus nehmen die 
komödiantischen Szenen, die 
gewöhnlich auf die spannendsten 
Momente der Handlung folgen, einen 
großen Raum ein. Die Rolle des Tarabar 
ist, dem Libretto nach zu urteilen, fast 
die am stärksten entwickelte und 
dominierende in der Oper. So tritt 
Tarabar in der ersten Szene des ersten 
Aktes zusammen mit Widostan vor dem 
Schloss des Smejad auf und bedroht 
zunächst den Zauberer, doch je näher 
die Gefahr kommt, desto ängstlicher 
wird er, sucht ein Versteck und schläft 
schließlich zum Klang von Ratimas 
Wiegenlied ein. Auf diese Weise wird 
eine ernste dramatische Situation in 
einen komödiantischen Plan 
umgewandelt. Der Librettist greift 
während der drei Akte der Oper immer 
wieder auf diese Technik zurück. 
  Das volkstümliche Element ist 
hauptsächlich in Lidas Part vertreten. Im 
erhaltenen Teil der Partitur finden wir 
drei ihrer Lieder, die entweder auf 
authentischen Volksmelodien oder auf 
typischen Volksliedwendungen 
basieren. Im ersten Akt singt sie in der 
Gestalt eines fröhlichen jungen Mannes 
ein flottes, lebenslustiges Lied, das 
rhythmisch vielen damals beliebten 
russischen und ukrainischen Melodien 
sehr ähnlich ist (Beispiel 66). 



то время русским и украинским 
напевам (пример 66). 
  В основе двух других номеров Лиды 
украинская песня «Ой, послала мене 
мати зеленого жита жати» и русская 
протяжная «По горам, по горам я 
ходила». Обе песни были широко 
распространены в городском быту 
XVIII — начала XIX века и 
представлены во многих печатных и 
рукописных сборниках. 
 
  Заслуживает внимания увертюра к 
опере, особенно ее вступительный 
медленный раздел, где использована 
тема лирической народной песни «Ты 
детинушка, сиротинушка». Этот 
эпизод служит одним из примеров 
тонкого ощущения Давыдовым 
особенностей народно-песенного 
склада. Широкий печальный напев 
песни выразительно звучит у гобоя, 
оплетаемый подголосками струнных; 
в конце пятого такта мелодию 
подхватывает фагот, а затем снова 
гобой. Все голоса оркестра 
мелодизированы и создают легкую, 
прозрачную полифоническую ткань 
(пример 67). 
  Менее интересна основная часть 
увертюры Allegro vivo, написанная в 
духе веселых, оживленных оперных 
увертюр итальянского или 
французского типа. 
  Премьера четвертой части 
«Русалки» состоялась в Петербурге 
10 сентября 1807 года. Вначале ей 
сопутствовал успех, но дальнейшая 
ее сценическая судьба сложилась 
менее удачно, нежели первой и 
третьей частей. Причина 
заклю́чалась, может быть, в том, что 
публике успели уже надоесть 
бесконечные повторения одинаковых 
или сходных ситуаций, искусственно 
затягивающих и продлевающих 
действие, нарочитое комикование и 
трюкачество. Либретто Шаховского 
лишено как наивного простодушия 
первых двух «Русалок», так и 

 
  Die beiden anderen Nummern von 
Lida basieren auf dem ukrainischen Lied 
„Oh, meine Mutter schickte mich, grünes 
Getreide zu ernten“ und dem russischen 
erweiterten Lied „Über die Berge, über 
die Berge ging ich“. Beide Lieder waren 
im städtischen Leben des 18. und 
frühen 19. Jahrhunderts weit verbreitet 
und sind in vielen gedruckten und 
handschriftlichen Sammlungen 
vertreten. 
  Bemerkenswert ist die Ouvertüre der 
Oper, insbesondere ihr langsamer 
Anfangsteil, in dem das Thema des 
lyrischen Volksliedes „Du bist ein Kind, 
ein Waisenkind“ verwendet wird. Diese 
Episode ist eines der Beispiele für 
Dawydows subtiles Gespür für die 
Eigenheiten der Volksliedstruktur. Die 
breite, traurige Melodie des Liedes 
erklingt ausdrucksvoll mit der Oboe, 
umwoben von den Unterstimmen der 
Streicher; am Ende des fünften Taktes 
wird die Melodie vom Fagott und dann 
wieder von der Oboe aufgegriffen. Alle 
Orchesterstimmen sind melodisiert und 
bilden ein leichtes, transparentes 
mehrstimmiges Gewebe (Beispiel 67). 
  Weniger interessant ist der Hauptteil 
der Ouvertüre Allegro vivo, die im Geiste 
heiterer, lebendiger Opernouvertüren 
italienischer oder französischer Art 
geschrieben ist. 
  Der vierte Teil der „Rusalka“ wurde am 
10. September 1807 in St. Petersburg 
uraufgeführt. Zunächst war er ein Erfolg, 
aber sein Bühnenschicksal war weniger 
erfolgreich als das des ersten und 
dritten Teils. Der Grund dafür mag darin 
liegen, dass das Publikum bereits von 
der endlosen Wiederholung gleicher 
oder ähnlicher Situationen, der 
künstlichen Verlängerung und 
Ausdehnung der Handlung, der 
gewollten Komik und den Spielereien 
gelangweilt war. Dem Libretto von 
Schachowski fehlt sowohl die naive 
Einfachheit der ersten beiden „Rusalka“ 
als auch der poetische Charme der 
magischen Bilder des dritten Teils. 



поэтической прелести волшебных 
картин третьей части. 
  Насколько можно судить по 
сохранившимся фрагментам 
партитуры, эта последняя часть 
непомерно растянувшегося оперного 
цикла уступает предшествующей и по 
качеству музыки. Даже в лучших, 
наиболее удавшихся моментах 
музыки больше мастерства и чисто 
профессиональной уверенности 
письма, чем непосредственной 
свежести вымысла. 
  Обстоятельства жизни и 
деятельности Давыдова сложились 
так, что после «Русалок», в которых 
он проявил себя как интересный и 
высокоодаренный оперный 
композитор, ему не суждено было 
больше написать ни одной оперы. Но 
он продолжал интенсивно творчески 
работать в других театральных 
жанрах, прежде всего — в области 
трагедии на музыке. Давыдовым 
написаны хоры и отдельные 
оркестровые фрагменты к трагедиям 
«Сумбека, или Падение царства 
Казанского» С. Н. Глинки (1807) 27, 
«Ирод и Мариамна» Г. Р. Державина 
(1808), «Электра и Орест» А. Н. 
Грузинцева (1809).  
 
27 Установлено А. Н. Глумовым на 
основании дневниковой записи А. В. 
Каратыгина (64, 71). 
 
По предположению некоторых 
исследователей (А. Н. Глумов, Л. А. 
Федоровская), ему принадлежала 
музыка к трагедии В. А. Озерова 
«Дмитрий Донской», постановка 
которой в начале 1807 года вызвала 
широчайший общественный 
резонанс. Однако это предположение 
не подтверждается ни театральными 
документами, ни свидетельствами 
современников. После довольно 
большого перерыва, в 1814 году, 
Давыдов написал также два хора к 
пьесе П. А. Корсакова «Амбоар и 

 
 
  Soweit man den erhaltenen 
Fragmenten der Partitur entnehmen 
kann, ist dieser letzte Teil des 
überlangen Opernzyklus seinem 
Vorgänger in Bezug auf die Qualität der 
Musik unterlegen. Selbst in den besten 
und gelungensten Momenten der Musik 
ist mehr Geschick und rein 
professionelles Vertrauen in die 
Komposition zu spüren als die 
unmittelbare Frische der Fiktion. 
  Die Lebens- und Arbeitsumstände 
Dawydows waren so, dass es ihm nach 
„Rusalka“, in dem er sich als 
interessanter und hochbegabter 
Opernkomponist erwies, nicht bestimmt 
war, weitere Opern zu schreiben. Aber 
er arbeitete weiterhin intensiv und 
kreativ in anderen Theatergattungen, 
vor allem im Bereich der Musiktragödie. 
Dawydow schrieb Chöre und einzelne 
Orchesterfragmente für die Tragödien 
„Sumbeka oder der Untergang des 
Kasaner Königreichs“ von S. N. Glinka 
(1807) 27, „Herodes und Mariamne“ von 
G. R. Derschawin (1808), „Elektra und 
Orestes“ von A. N. Grusinzew (1809).  
 
 
 
27 Festgestellt von A. N. Glumow auf der 
Grundlage eines Tagebucheintrags von 
A. W. Karatygin (64, 71). 
 
Einigen Forschern zufolge (A. N. 
Glumow, L. A. Fedorowskaja) war er der 
Komponist der Musik für die Tragödie 
von W. A. Oserow „Dmitri Donskoi“, 
deren Inszenierung Anfang 1807 die 
größte öffentliche Resonanz hervorrief. 
Diese Annahme wird jedoch weder 
durch Theaterdokumente noch durch 
die Aussagen von Zeitgenossen 
gestützt. Nach einer längeren Pause 
schrieb Dawydow 1814 auch zwei 
Chöre für P. A. Korsakows Stück 
„Amboar und Orengzeb oder Die 
Invasion der Moguln“ (siehe: 54, 71). 
 



Оренгцеб, или Нашествие моголов» 
(см.: 54, 71). 
  Из этих работ сохранилась лишь 
часть: в ЦМБ имеются партитура хора 
«Воззрите с кротостью благою» из 
«Электры и Ореста» и оркестровые 
голоса «Ирода и Мариамны» 28 и 
«Нашествия моголов».  
 
 
 
28 Хор из «Электры и Ореста» 
опубликован А. С. Рабиновичем (170, 
238— 242) и в изд.: 95, 74—77. 
Изданы также фрагменты музыки к 
«Ироду и Мариамне» (170, 247—249; 
207, 103—105). 
 
 
Находящейся там же увертюры к 
«Дмитрию Донскому» мы не 
касаемся, поскольку вопрос о ее 
авторстве требует еще 
дополнительного выяснения. 
  В отличие от «неистового 
романтизма» Козловского с его 
тяготением к яркой живописности 
оркестрового письма и острым 
драматическим коллизиям, Давыдов в 
своей театральной музыке более 
сдержан и классичен. Он склонен 
больше к сосредоточенной медитации 
или светлому лиризму, чем к 
сильным, бурным страстям и 
эмоциональным взрывам. В 
оркестровке композитор не прибегает 
ни к каким особым средствам, 
ограничиваясь обычным парным 
составом, но скромность звучания 
компенсируется тонкостью письма. В 
некоторых эпизодах «Ирода и 
Мариамны» (хор «Господь грядет — и 
мщенье» из пятого действия) 
изложение насыщено элементами 
полифонии. 
  В 1810 году Давыдов был, как уже 
говорилось, вторично уволен из 
петербургских театров. «После 
увольнения „вовсе от театра" следы 
Давыдова теряются на несколько лет. 
Имя его совершенно исчезает из 

 
 
  Von diesen Werken ist nur ein Teil 
erhalten geblieben: das ZMB verfügt 
über die Partitur des Chors „Seht mit 
freundlicher Milde“ aus „Elektra und 
Orestes“ sowie über die 
Orchesterstimmen für „Herodes und 
Mariamne“28 und „Die Invasion der 
Moguln“.  
 
28 Der Chor aus „Elektra und Orestes“ 
wurde von A. S. Rabinowitsch (170, 
238- 242) und in der Ausgabe 95, 74-77 
veröffentlicht. Fragmente der Musik zu 
„Herodes und Mariamne“ sind ebenfalls 
veröffentlicht worden (170, 247-249; 
207, 103-105). 
 
Auf die Ouvertüre zu „Dmitri Donskoi“, 
die sich ebenfalls dort befindet, gehen 
wir nicht ein, da die Frage nach ihrer 
Urheberschaft noch geklärt werden 
muss. 
  Im Gegensatz zu Koslowskis „rasender 
Romantik“ mit ihrer Neigung zur 
lebendigen Bildhaftigkeit des 
Orchestersatzes und zu scharfen 
dramatischen Zusammenstößen ist 
Dawydow in seiner Theatermusik eher 
zurückhaltend und klassisch. Er neigt 
eher zu konzentrierter Meditation oder 
leichter Lyrik als zu starken, heftigen 
Leidenschaften und emotionalen 
Explosionen. Der Komponist verwendet 
in seiner Orchestrierung keine 
besonderen Mittel, sondern beschränkt 
sich auf eine normale Doppelbesetzung. 
Die bescheidene Klangfarbe wird jedoch 
durch die subtile Schreibweise 
ausgeglichen. In einigen Episoden von 
„Herodes und Mariamne“ (Chor „Der 
Herr kommt – und Rache“ aus dem 
fünften Akt) ist die Darstellung mit 
Elementen der Polyphonie durchsetzt. 
  1810 wurde Dawydow, wie bereits 
erwähnt, zum zweiten Mal aus den St. 
Petersburger Theatern entlassen. „Nach 
der Entlassung „überhaupt aus dem 
Theater“ verlieren sich die Spuren von 
Dawydow für mehrere Jahre. Sein 



афиш и театральных объявлений... 
Несмотря на самые широкие поиски, 
годы с 1810 по осень 1813 остаются 
для нас „неясными" в жизни С. И. 
Давыдова», — пишет Л. А. 
Федоровская (207, 109). 
 
  По-видимому, композитор, 
лишенный возможности создавать 
что-либо более крупное, занимался в 
эти годы небольшими «поденными» 
работами — аранжировками, 
сочинением вставных музыкальных 
номеров для различных театральных 
постановок и т. п. Имя его могло в 
подобных случаях и не фигурировать 
на афишах. Только с 1814 года оно 
вновь начинает звучать в связи с 
патриотическими дивертисментами и 
концертами, которыми отмечалась 
победа, одержанная русскими 
войсками в длительной тяжелой 
войне с наполеоновскими полчищами. 
  Давыдов написал для этих 
публичных изъявлений всеобщего 
торжества и ликования несколько 
песен, исполнявшихся самыми 
прославленными певцами того 
времени: Сандуновой, Самойловой, 
Зловым. Широко популярной стала 
песня «Где ты, сокол, птица 
быстрая», сочиненная для концерта 
Сандуновой в Петербурге 16 марта 
1814 года. В отличие от многих других 
произведений, связанных с 
событиями военных лет, в которых 
заметно ощущается привкус 
официального монархического ура-
патриотизма, в этой песне Давыдова 
нет никаких элементов казенной 
риторики. Текст поэта и журналиста 
А. Ф. Воейкова основан на типичных 
мотивах народной песни-причитания: 
оплакивание погибшего в бою 
любимого друга, жалоба на одинокую 
и неприютную жизнь29.  
 
 
29 Текст песни издан в 1814 году. В 
1829 году в Москве напечатаны ноты 
песни в фортепианном переложении 

Name verschwindet vollständig von den 
Spielplänen und Theaterankündigungen 
.... Trotz umfangreichster Recherchen 
bleiben die Jahre von 1810 bis Herbst 
1813 im Leben von S. I. Dawydow für 
uns „unklar““, - schreibt L. A. 
Fedorowskaja (207, 109). 
  Offensichtlich war der Komponist, der 
keine Gelegenheit hatte, etwas 
Größeres zu schaffen, in diesen Jahren 
mit kleinen „Tagesbeschäftigungen“ 
befasst - Arrangements, Komposition 
von Einschüben für verschiedene 
Theaterproduktionen und so weiter. In 
solchen Fällen dürfte sein Name nicht 
auf Plakaten erschienen sein. Erst ab 
1814 hörte man ihn wieder im 
Zusammenhang mit patriotischen 
Divertissements und Konzerten zur 
Feier des Sieges der russischen 
Truppen in dem langen und schwierigen 
Krieg gegen die Horden Napoleons. 
 
  Dawydow schrieb mehrere Lieder für 
diese öffentlichen Feiern und 
Jubelkonzerte, die von den 
berühmtesten Sängern der damaligen 
Zeit vorgetragen wurden: Sandunowa, 
Samoilowa, Slow. Sehr beliebt war das 
Lied „Wo bist du, Falke, schneller 
Vogel“, das für Sandunowas Konzert in 
St. Petersburg am 16. März 1814 
komponiert wurde. Im Gegensatz zu 
vielen anderen Werken, die mit den 
Ereignissen der Kriegsjahre in 
Verbindung stehen und in denen der 
Geschmack des offiziellen 
monarchistischen Hurra-Patriotismus 
spürbar ist, finden sich in diesem Lied 
von Dawydow keine Elemente 
bürokratischer Rhetorik. Der Text des 
Dichters und Journalisten A. F. 
Wojejkow basiert auf typischen Motiven 
der Volksklage: Trauer um einen 
geliebten, im Kampf gefallenen Freund, 
Klage über ein einsames und 
unbequemes Leben29.  
 
29 Der Text des Liedes wurde im Jahr 
1814 veröffentlicht. Im Jahr 1829 
wurden in Moskau die Noten des Liedes 



и с некоторыми изменениями 
словёсного текста. Небольшие ее 
фрагменты приводятся А. С. 
Рабиновичем (170, 244—245). 
 
 
Напев основного повторяющегося 
раздела содержит легко узнаваемые 
реминисценции некоторых 
лирических народных песен, но далее 
музыка драматизируется с помощью 
секвенций и тональных отклонений, 
приобретая несвойственный народно-
песенному творчеству характер 
подчеркнутой романтической 
патетики. 
  Осенью 1814 года Давыдов 
переехал в Москву, поступив на 
службу в контору московского 
императорского театра на должность 
учителя музыки. Согласно контракту, 
подписанному 10 августа этого года, 
он должен был обучать пению 
воспитанников театральной школы, 
готовить их к выступлениям на сцене, 
распределять партии, «а также буде г. 
управляющий или контора рассудит в 
старой опере переменить или 
вставить ндвую арию, песню или 
другой род сочинения, то голоса и 
музыку по препоручению г. 
управляющего или конторы обязан 
делать он, г. Давыдов» (207, 126). 
  Контракт предоставлял Давыдову 
право «для своего бенефиса 
сочинить новую музыку полной оперы 
в один ли, в два или в три акта» и 
ежегодно давать в великий пост 
концерт, пользуясь бесплатно 
помещением и оркестром театра. 
 
 
  В чем причина того, что Давыдов не 
сочинил в московский период своей 
жизни ни одной оперы, — ответить 
трудно. Зато им было написано 
множество различных по характеру 
произведений малой формы, 
предназначенных для исполнения в 
театре или на концертной эстраде. Не 
все сочинения, упоминаемые в 

in einer Klavierbearbeitung und mit 
einigen Änderungen im Text gedruckt. 
Kleine Fragmente davon werden von A. 
S. Rabinowitsch wiedergegeben (170, 
244-245). 
 
Die Melodie des repetitiven Hauptteils 
enthält leicht erkennbare 
Reminiszenzen an einige lyrische 
Volkslieder, aber die Musik wird durch 
Sequenzen und tonale Abweichungen 
weiter dramatisiert und erhält einen 
Charakter betonter romantischer 
Pathetik, der nicht typisch für das 
Volksliedschaffen ist. 
 
  Im Herbst 1814 zog Dawydow nach 
Moskau und trat als Musiklehrer in das 
Büro des Moskauer kaiserlichen 
Theaters ein. Laut dem am 10. August 
desselben Jahres unterzeichneten 
Vertrag sollte er den Schülern der 
Theaterschule Gesangsunterricht 
erteilen, sie auf die Aufführungen auf 
der Bühne vorbereiten, die Rollen 
verteilen, „und auch, wenn der Intendant 
oder das Büro beschließt, eine Arie, ein 
Lied oder eine andere Komposition in 
einer alten Oper zu ändern oder 
einzufügen, ist er, Herr Dawydow, 
verpflichtet, die Stimmen und Musik auf 
Anweisung des Intendanten oder des 
Büros zu machen“ (207, 126). 
  Der Vertrag gab Dawidow das Recht, 
„zu seinem Nutzen neue Musik für eine 
vollständige Oper in einem, zwei oder 
drei Akten zu komponieren“ und ein 
jährliches Konzert während der Großen 
Fastenzeit zu geben, wobei die 
Räumlichkeiten und das Orchester des 
Theaters kostenlos genutzt werden 
durften. 
  Es ist schwer zu beantworten, warum 
Dawydow während seiner Moskauer 
Zeit keine einzige Oper komponiert hat. 
Andererseits schrieb er eine große 
Anzahl kleinerer Werke verschiedener 
Art, die für die Aufführung im Theater 
oder auf der Konzertbühne bestimmt 
waren. Nicht alle Werke, die auf 
Plakaten und in Zeitungsanzeigen 



афишах и газетных объявлениях, 
дошли до нас. Некоторые из них 
утеряны безвозвратно, а другие, 
возможно, осели в каких-нибудь еще 
не разобранных и не 
систематизированных поныне 
архивах. 
  Именно в эти годы у Давыдова 
особенно сильно проявляется 
тяготение к русской народной песне, 
чему могла способствовать общая 
атмосфера московского быта с 
известной его патриархальностью и 
прочностью устоев. 
  Знаменитые московские гулянья в 
Сокольниках, под Новинским, на 
Воробьевых горах, в Марьиной роще 
послужили основой для давыдовских 
дивертисментов, музыка которых в 
значительной части основывалась.на 
народно-песенном материале. 
  Жанр дивертисмента, сложившийся 
в 1812—1814 годах как 
непосредственный отклик на военные 
события этих лет, в последующий 
период в значительной мере 
утрачивает свою патриотическую 
направленность. Содержанием его 
становятся мирные картины 
народного быта, песни, пляски и игры, 
нанизываемые на примитивную 
драматургическую фабулу. Только 
иногда возникают отзвуки героических 
военных походов недалекого 
прошлого. 
  Особенно большой успех среди 
дивертисментов Давыдо́ва выпал на 
долю «Семика, или Гулянья в 
Марьиной роще», впервые 
показанного на сцене московского 
театра 26 января 1815 года и только 
до начала июня того же года 
прошедшего пятнадцать раз. Вскоре 
после московской премьеры «Семик» 
был поставлен также в Петербурге и 
долгое время не сходил с 
театральных афиш. При этом состав 
спектакля частично изменялся, одни 
его номера исключались, другие 
добавлялись 30. 
 

erwähnt werden, sind uns überliefert. 
Einige von ihnen sind unwiederbringlich 
verloren gegangen, andere haben sich 
vielleicht in Archiven angesiedelt, die 
noch nicht sortiert und systematisiert 
sind. 
 
  In diesen Jahren wurde Dawydows 
Neigung zu russischen Volksliedern 
besonders stark, was durch die 
allgemeine Atmosphäre des Moskauer 
Lebens mit seinem Patriarchat und 
seinen festen Grundlagen begünstigt 
worden sein könnte. 
  Die berühmten Moskauer Festivals in 
Sokolniki, unter Nowinski, auf den 
Sperlingshügeln und im Marjina-Hain 
dienten als Grundlage für Dawydows 
Divertissements, deren Musik 
größtenteils auf volksliedhaftem Material 
beruhte. 
  Die Gattung des Divertissements, die 
in den Jahren 1812-1814 als direkte 
Reaktion auf die militärischen 
Ereignisse jener Jahre entstanden war, 
verlor in der Folgezeit viel von ihrer 
patriotischen Ausrichtung. Ihr Inhalt wird 
zu friedlichen Bildern des Volkslebens, 
zu Liedern, Tänzen und Spielen, die auf 
einer primitiven dramaturgischen 
Handlung aufgereiht sind. Nur 
manchmal finden sich Anklänge an die 
heroischen Kriegszüge der nicht allzu 
fernen Vergangenheit. 
 
  Besonders großen Erfolg unter den 
Divertissements Dawydows hatte 
„Semik oder Spaziergänge im Marjina-
Hain“, das am 26. Januar 1815 erstmals 
auf der Bühne des Moskauer Theaters 
gezeigt wurde und nur bis Anfang Juni 
desselben Jahres fünfzehn Mal über die 
Bühne ging. Bald nach der Moskauer 
Premiere wurde „Semik“ auch in St. 
Petersburg aufgeführt und blieb lange 
Zeit auf den Theaterplakaten hängen. 
Gleichzeitig wurde die Komposition des 
Stücks teilweise geändert, einige 
Nummern wurden gestrichen, andere 
wurden hinzugefügt 30. 
 



30 В ЦМБ имеются партитура, валовая 
партия и оркестровые голоса 
дивертисмента, не вполне 
идентичные по составу и 
последовательности номеров. Перед 
началом спектакля на петербургской 
сцене, как указано в партитуре, 
исполнялась увертюра Кавоса к 
опере «Встреча незваных», 
принадлежащей в целом А. Н. Титову. 
В конце 20-х годов в «Семик» 
вводился знаменитый «Соловей» 
Алябьева (см.: «Дамский журнал», 
1828, ч. 23, № 13, с. 43—44). 
 
 
  В московской постановке «Семика» 
принимали участие лучшие 
вокальные и балетные силы местной 
труппы. Пляски были поставлены 
мастером характерного танца 
балетмейстером И. М. Аблецом. 
Кроме того, в спектакле участвовал 
известный песенник Лебедев со 
своим хором и группой исполнителей 
на народных инструментах 31. 
 
 
31 В «Московских ведомостях» от 23 
января 1815 года дан подробный 
перечень всех участников спектакля. 
В литературе Существует ряд его 
описаний (см,: 55, 176-177; 104, 127—
128; 56, 378—377; 207, 118—124). 
 
 
  До поднятия занавеса как бы 
издалека слышится песня «Ах, как во 
лесах брала девка ягоды»32, которую 
поет тенор в сопровождении рожка и 
гудка33, а затем подхватывает хор.  
 
 
32 В сборниках XVIII и начала XIX века 
такой песни мы не находим. 
Возможно, что она была не подлинно 
народной, а «сочиненной в народном 
духе». 
 

30 Das ZMB verfügt über die Partitur, 
den Partiturteil und die 
Orchesterstimmen des Divertissements, 
die in Zusammensetzung und 
Nummernfolge nicht ganz identisch 
sind. Vor Beginn der Aufführung wurde 
auf der Petersburger Bühne Cavos' 
Ouvertüre zur Oper „Das Treffen der 
Ungebetenen“, in der Regel von A. N. 
Titow, aufgeführt, wie in der Partitur 
angegeben. Ende der 20er Jahre wurde 
die berühmte „Nachtigall“ von Aljabjew 
in „Semik“ eingeführt (siehe: „Damen-
Journal“, 1828, Teil 23, Nr. 13, S. 43-
44). 
 
  Die besten Gesangs- und 
Ballettgruppen der örtlichen Truppe 
nahmen an der Moskauer Produktion 
von „Semik“ teil. Die Tänze wurden von 
dem Meister des charakteristischen 
Tanzes, dem Choreografen I. M. Ablez, 
choreografiert. Außerdem nahmen der 
berühmte Liedermacher Lebedew mit 
seinem Chor und eine Gruppe von 
Interpreten auf Volksinstrumenten an 
der Aufführung teil 31. 
 
31 Die „Moskauer Wedomosti“ vom 23. 
Januar 1815 enthielt eine ausführliche 
Liste aller Teilnehmer an der Aufführung. 
In der Literatur gibt es eine Reihe von 
Beschreibungen (siehe: 55, 176-177; 
104, 127-128; 56, 378-377; 207, 118-
124). 
 
  Bevor sich der Vorhang hebt, erklingt 
wie aus weiter Ferne das Lied „Ach, wie 
im Walde die Maid Beeren pflückte“32, 
das vom Tenor in Begleitung eines 
Horns und einem Gudok33 gesungen 
und dann vom Chor aufgegriffen wird.  
 
32 In den Sammlungen des 18. und 
frühen 19. Jahrhunderts finden wir ein 
solches Lied nicht. Möglicherweise war 
es nicht wirklich volkstümlich, sondern 
„im Geiste des Volkes komponiert“. 
 
 



33 В партитуре указано, что эти 
инструменты могут быть заменены, 
кларнетом и скрипкой. 
 
 
За этой широкой протяжной песней 
непосредственно следует бойкая 
плясовая «Ах, не будите меня 
молоденьку раным рано поутру», 
исполняемая с тем же 
сопровождением34.  
 
34 Эта песня впервые встречается в 
сборнике Д. Н. Кашина 1834 года, но в 
быту она была, по-видимому, 
известна раньше. 
 
«Под сию песню, — гласит ремарка, 
— танцуют крестьянин с 
крестьянкой». Подобный тип 
«сдвоенной песни» — протяжной и 
плясовой — получит впоследствии 
широкое распространение в 
творчестве композиторов-
романсистов 30-х годов. Большая 
массовая сцена, открывающая 
спектакль, завершается общим 
хороводом под пение песни «Ай, во 
поле липенька». 
  Одним из любимых публикой 
номеров был прощальный дуэт 
молодых любящих друг друга 
крестьян Лизы и Андрея на тему 
песни «Чем тебя я огорчила»35.  
 
35 В дуэте полностью сохранен напев, 
известный по сборнику Львова—
Прача, но текст, за исключением 
первой строчки, другой. В 
петербургской постановке этот номер 
был заменен песней Кавоса «Милый 
мой сердечный друг». 
 
 
Дуэт Казачки и Казака «Миновалась 
зла годына, бачте, се моя дивчина» 
напоминает о недавнем 
победоносном окончании войны. 
  Несколько выбивается из общего 
характера действия хор 
возвращающихся с полей битвы 

33 In der Partitur ist angegeben, dass 
diese Instrumente ersetzt werden 
können, nämlich mit Klarinette und 
Violine. 
 
Diesem breiten, langen Lied folgt direkt 
ein flottes Tanzlied „Ach, weck mich 
nicht, junges Mädchen, früh am 
Morgen“, das mit der gleichen 
Begleitung gesungen wird34.  
 
 
34 Dieses Lied erscheint zum ersten Mal 
in der Sammlung von D. N. Kaschin aus 
dem Jahr 1834, aber es war offenbar 
schon früher im Alltag bekannt. 
 
„Zu diesem Lied“, so die Bemerkung, 
„tanzen ein Bauer und eine Bäuerin“. 
Eine ähnliche Art von „Doppellied“ - 
ausgedehnt und tanzend - sollte später 
in den Werken der romantischen 
Komponisten der 30er Jahre weit 
verbreitet sein. Die große Massenszene, 
mit der die Aufführung beginnt, endet 
mit einem allgemeinen Reigen zum 
Gesang des Liedes „Ach, in dem Feld 
blüht ein Lindenzweig“. 
 
  Einer der Publikumslieblinge war das 
Abschiedsduett der jungen Bauern Lisa 
und Andrej, die sich lieben, zum Thema 
des Liedes „Warum habe ich dich 
betrübt“35.  
 
35 Im Duett wird die aus der Sammlung 
Lwow-Pratscha bekannte Melodie 
vollständig beibehalten, aber der Text 
ist, mit Ausnahme der ersten Zeile, 
anders. In der St. Petersburger 
Inszenierung wurde diese Nummer 
durch Cavos' Lied „Mein lieber 
herzlicher Freund“ ersetzt. 
 
Das Duett der Kosakenfrau und des 
Kosaken „Die böse Zeit ist vorbei, seht, 
das ist meine Geliebte“ erinnert an den 
kürzlichen siegreichen Kriegsabschluss. 
  Der Chor der von den Schlachtfeldern 
zurückkehrenden Soldaten, „Was kann 
für einen Soldaten angenehmer sein als 



воинов «Что приятнее сраженья для 
солдата может быть», в духе 
походного марша с казенно-
патриотическими словами последней 
строфы: «Станем, братцы, 
веселиться, славить русского царя, 
все пред нами покорится, гей, ура, 
ура, ура!» Финалом служит пляска с 
хором на слова песни «Как у наших у 
ворот стоит озеро воды». 
  Как видно из этого краткого обзора, 
сюжетные линии в дивертисменте 
лишь слегка намечены, пьеса 
воспринималась как красочная сюита 
характерных танцев и песен на 
народные или близкие к народным 
темы. 
  Огромный успех «Семика» побудил 
поставить в конце 1815 года еще два 
спектакля в том же роде —«Гулянье 
на Воробьевых горах» (5 декабря) и 
«Филатка с Федорою у качелей под 
Новинским» (15 декабря). В первом 
из них музыка только частично 
принадлежала Давыдову, кроме него 
в ее сочинении участвовали также Д. 
Н. Кашин и капельмейстер 
московского театра И. Керцелли36.  
 
 
36 «Московские ведомости», 1816, 4 
декабря. 
 
В газетном объявлении о постановке 
«Филат- ки с Федорою» специально 
отмечалось, что «перед началом сего 
дивертисмана будет играна новая 
увертюра г. Давыдова, сделанная из 
русской песни „Вылетала соколина на 
долину“ и проч.»37.  
 
 
37 «Московские ведомости», 1815, 8 
декабря. 
 
Но это произведение, как и многие 
другие работы композитора 
московского периода, остаются нам 
неизвестны. 
  Сохранилась партитура 
дивертисмента «Первое мая, или 

eine Schlacht“, im Geiste eines 
Marsches mit den patriotischen Worten 
der letzten Strophe: „Lasst uns, Brüder, 
freuen, den russischen Zaren preisen, 
alles wird sich uns unterwerfen, hurra, 
hurra, hurra!“ Das Finale ist ein Tanz mit 
dem Chor zu den Worten des Liedes 
„Wie vor unseren Toren steht ein See 
mit Wasser“. 
 
  Wie aus diesem kurzen Überblick 
hervorgeht, sind die Handlungsstränge 
des Divertissements nur leicht 
angedeutet, das Stück wurde als bunte 
Folge charakteristischer Tänze und 
Lieder zu volkstümlichen oder 
volksnahen Themen wahrgenommen. 
  Der große Erfolg von „Semik“ 
veranlasste Ende 1815 die Aufführung 
von zwei weiteren Stücken in der 
gleichen Art – „Feier auf den 
Sperlingsbergen“ (5. Dezember) und 
„Filatka und Fedora an der Schaukel bei 
Nowinski“ (15. Dezember). Im ersten 
Fall stammte die Musik nur zum Teil von 
Dawydow, neben ihm waren D. N. 
Kaschin und I. Kerzelli, Kapellmeister 
des Moskauer Theaters, an der 
Komposition beteiligt36.  
 
36 „Moskauer Wedomosti“, 1816, 4. 
Dezember. 
 
In der Zeitungsankündigung zur 
Aufführung von „Filat und Fedora“ wird 
ausdrücklich darauf hingewiesen, dass 
„vor Beginn dieses Divertissements eine 
neue Ouvertüre von Herrn Dawydow 
gespielt wird, die aus dem russischen 
Lied „Der Falke flog ins Tal“ usw. 
besteht“37.  
 
37 „Moskauer Wedomosti“, 1815, 8. 
Dezember. 
 
Aber dieses Werk, wie auch viele 
andere Werke des Komponisten aus der 
Moskauer Zeit, sind uns unbekannt. 
 
  Die Partitur des Divertissements „Der 
erste Mai oder Der Spaziergang in 



Гулянье в Сокольниках», впервые 
поставленного в Москве 1 сентября 
1816 года. Спектакль довольно долго 
удерживался в репертуаре, хотя его 
успех и не мог сравниться с огромной 
популярностью «Семика». Здесь уже 
не находим никаких отголосков 
военных событий, это просто 
картинка веселого народного 
празднества с песнями, плясками и 
хороводами. В музыке широко 
использованы мелодии 
распространенных в городском быту 
народных песен («У меня ль во 
садочке», «Ах, по мосту, мосту», 
«Помнишь ли меня, мой свет» и 
другие). Введен также пародийно-
карикатурный элемент в виде группы 
подгулявших немцев, которые поют и 
танцуют вальс на тему песенки «Ach, 
du lieber Augustin». В заключительной 
сцене соединяются три уже ранее 
звучавшие мелодии: русская и 
украинская плясовые и немецкий 
вальс. 
  Но особенно примечательны два 
больших сольных номера, 
выделяющихся на общем беззаботно 
веселом фоне дивертисмента своим 
глубоко задушевным эмоциональным 
тоном: женская лирическая песня 
«Кабы завтра да ненастье» и мужская 
— «Среди долины ровный». Обе 
песни вошли в быт демократических 
кругов городского населения как 
народные, надолго пережив 
спектакль, для которого они были 
созданы. 
 
 
  Первый из этих номеров обозначен 
в партитуре как «русская песня», хотя 
ни в одном из фольклорных 
сборников как более раннего, так и 
позднейшего времени мы не находим 
песни, которая могла бы 
рассматриваться хотя бы как ее 
вариант. Однако во многих 
лирических народных песнях можно 
без труда обнаружить аналогии 
отдельным ее мелодическим 

Sokolniki“, das am 1. September 1816 
in Moskau uraufgeführt wurde, ist 
erhalten geblieben. Die Aufführung blieb 
lange Zeit im Repertoire, obwohl ihr 
Erfolg nicht mit der enormen Popularität 
von „Semik“ mithalten konnte. Hier 
finden wir keine Anklänge mehr an 
militärische Ereignisse, sondern einfach 
das Bild eines fröhlichen Volksfestes mit 
Liedern, Tänzen und Reigentänzen. Die 
Musik bedient sich ausgiebig der 
Melodien von Volksliedern, die im 
städtischen Leben üblich sind („In 
meinem Garten“, „Ach, auf der Brücke, 
der Brücke“, „Erinnerst du dich an mich, 
mein Licht“ und andere). Ein 
parodistisches und karikaturistisches 
Element wird auch in Form einer 
Gruppe betrunkener Deutscher 
eingeführt, die einen Walzer zum Thema 
des Liedes „Ach, du lieber Augustin“ 
singen und tanzen. In der Schlussszene 
werden drei zuvor gehörte Melodien 
kombiniert: russische und ukrainische 
Tänze und ein deutscher Walzer. 
  Besonders erwähnenswert sind jedoch 
zwei große Solonummern, die sich 
durch ihren tief empfundenen 
emotionalen Ton von dem allgemein 
unbeschwerten und heiteren 
Hintergrund des Divertissements 
abheben: das lyrische Frauenlied „Wenn 
morgen ein Unwetter kommt“ und das 
Männerlied „In der Mitte der 
Talebene“. Beide Lieder gingen als 
Volkslieder in den Alltag der 
demokratischen Kreise der 
Stadtbevölkerung ein und überlebten 
lange Zeit die Aufführung, für die sie 
geschaffen wurden. 
  Die erste dieser Nummern wird in der 
Partitur als „Russisches Lied“ 
bezeichnet, obwohl wir in keiner der 
Folkloresammlungen früherer oder 
späterer Zeiten ein Lied finden, das 
zumindest als eine Variante davon 
angesehen werden könnte. In vielen 
lyrischen Volksliedern kann man jedoch 
leicht Analogien zu einigen seiner 
melodischen Wendungen finden. Daher 
sollte der Begriff „Russisches Lied“ 



оборотам. Поэтому определение 
«русская песня» следует, очевидно, 
понимать в том смысле, в каком оно 
применялось в творчестве многих 
поэтов и композиторов начала и 
середины XIX века,—то есть как 
песня, сочиненная в народном духе. 
  По масштабу и структуре песня 
Давыдова приближается к типу 
оперной или концертной арии: она 
написана в трехчастной форме с 
медленными крайними разделами и 
контрастирующей им быстрой 
серединой, не столь близкой 
интонационно к народным 
источникам. Напротив, крайние части 
с обилием квинтовых мелодических 
ходов и «серединной каденцией» на 
седьмой натуральной ступени, 
вносящей в напев элементы ладовой 
переменности, могут служить 
примером глубокого и чуткого 
проникновения композитора в 
природу русской народной песни 
(пример 68). 
  Необычайно богатую и долгую жизнь 
получила песня «Среди долины 
ровный», ставшая одной из 
любимейших песен русской 
демократической интеллигенции XIX 
века. Она породила множество 
вариантов и дала жизнь ряду новых 
песен, сохранявших легко 
узнаваемую связь с первоисточником. 
Мелодия песни отделялась от текста 
и соединялась с новыми словами, 
частично при этом изменяясь и 
переосмысливаясь. В литературе 
указывалось на очевидное 
мелодическое сходство 
революционной народовольческой 
песни «Замучен тяжелой неволей» с 
этой песней Давыдова (111, 38 — 40). 
 
  Вопрос о том, в какой степени можно 
рассматривать «Среди долины 
ровный» как продукт оригинального 
творчества композитора, интересовал 
многих исследователей. Текст песни, 
принадлежащий А. Ф. Мерзлякову, 
был впервые напечатан в 1810 году. 

natürlich in dem Sinne verstanden 
werden, in dem er im Werk vieler 
Dichter und Komponisten des frühen 
und mittleren 19. Jahrhunderts 
verwendet wurde, d. h. als ein im 
Volksgeist komponiertes Lied. 
 
  In Bezug auf Tonumfang und Struktur 
nähert sich Dawydows Lied dem Typus 
einer Opern- oder Konzertarie an: es ist 
dreiteilig geschrieben, mit langsamen 
äußeren Abschnitten und einem 
schnellen Mittelteil, der diese 
kontrastiert, was intonatorisch nicht so 
nahe an volkstümlichen Quellen ist. Im 
Gegensatz dazu können die äußeren 
Abschnitte mit ihrem Reichtum an 
quintmelodischen Passagen und der 
„mittleren Kadenz“ auf der siebten 
Naturstufe, die Elemente der 
harmonischen Variation in die Melodie 
einführt, als Beispiel für die tiefe und 
sensible Einsicht des Komponisten in 
die Natur des russischen Volksliedes 
dienen (Beispiel 68). 
  Das Lied „In der Mitte der 
Talebene“, das zu einem der 
Lieblingslieder der russischen 
demokratischen Intelligenz des 19. 
Jahrhunderts wurde, hatte ein 
ungewöhnlich reiches und langes 
Leben. Es führte zu zahlreichen 
Varianten und brachte eine Reihe neuer 
Lieder hervor, die eine leicht erkennbare 
Verbindung zum Original behielten. Die 
Melodie des Liedes wurde vom Text 
getrennt und mit neuen Worten 
kombiniert, teilweise verändert und 
umgedeutet. In der Literatur wird auf die 
offensichtliche melodische Ähnlichkeit 
des revolutionären Volksliedes „Gequält 
von schwerer Gefangenschaft“ mit 
diesem Lied von Dawydow hingewiesen 
(111, 38-40). 
  Die Frage, inwieweit man „In der Mitte 
der Talebene“ als ein Produkt der 
ursprünglichen Arbeit des Komponisten 
betrachten kann, hat viele Forscher 
interessiert. Der Text des Liedes, der A. 
F. Mersljakow gehört, wurde erstmals 
1810 gedruckt. Musikwissenschaftler 



Но истоки ее мелодии музыковеды 
находили в значительно более ранних 
образцах произведений, входивших в 
репертуар бытового музицирования. 
В частности, отмечалось почти 
полное совпадение ее начальных 
мелодических оборотов с 
«российской песней» О. А. 
Козловского «Лети к моей любезной» 
(175, 171) 38.  
 
38 Разнообразные трансформации 
этого напева в вокальной лирике 
начала XIX века прослежены О. Е. 
Левашевой (115, 111—112, 408). 
 
Автор специального исторического 
исследования о песне «Среди долины 
ровныя» Е. И. Канн-Новикова 
расширяет круг аналогий, обращая 
внимание на ряд широко популярных 
в ХVIII и начале XIX века русских и 
украинских народных песен, 
содержащих те же самые или очень 
близкие обороты (96, 8 —15). 
 
  Непосредственным источником 
песни, включенной Давыдовым в свой 
дивертисмент «Первое мая, или 
Гулянье в Сокольниках», 
исследовательница считает романс Д. 
Н. Кашина «Прошли щастливые 
минуты», в котором, как она пишет, 
«мы наблюдаем попытку некоего 
типического обобщения интонаций 
песенной лирики русского городского 
быта» (96, 19—21). Хотя прямых 
указаний на зависимость песни 
«Среди долины ровныя» от 
кашинского романса нет, но 
предположение, высказанное Канн-
Новиковой, вполне вероятно, 
учитывая тесную связь и 
сотрудничество Мерзлякова с 
Кашиным в работе над народной 
песней. Известно также, что 
Мерзляков, подобно Сумарокову, 
рассматривал свои песни как 
произведения, предназначенные 
именно для пения, а не декламации, 
и создавал их, как правило, «на 

haben jedoch die Ursprünge seiner 
Melodie in viel früheren Werken 
gefunden, die zum Repertoire der 
Hausmusik gehörten. Insbesondere 
wurde festgestellt, dass seine 
anfänglichen melodischen Wendungen 
fast vollständig mit dem „Russischen 
Lied“ „Flieg zu meiner Geliebten“ von O. 
A. Koslowski übereinstimmen (175, 171) 
38.  
 
38 O. E. Lewaschewa (115, 111-112, 
408) hat verschiedene Umwandlungen 
dieser Melodie in der Vokallyrik des 
frühen 19. Jahrhunderts nachgewiesen. 
 
J. I. Kann-Nowikowa, Autorin einer 
speziellen historischen Studie über das 
Lied „In der Mitte der Talebene“ 
erweitert die Palette der Analogien und 
verweist auf eine Reihe von russischen 
und ukrainischen Volksliedern, die im 
18. und frühen 19. Jahrhundert weit 
verbreitet waren und dieselben oder 
sehr ähnliche Wendungen enthalten 
(96, 8-15). 
  Die direkte Quelle des von Dawydow in 
sein Divertissement „Der erste Mai oder 
Der Spaziergang in Sokolniki“ 
aufgenommenen Liedes sieht die 
Forscherin in der Romanze „Die 
glücklichen Minuten sind vergangen“ 
von D. N. Kaschin, in der, wie sie 
schreibt, „der Versuch einer gewissen 
typischen Verallgemeinerung der 
Intonationen der Liedtexte des 
russischen Stadtlebens zu beobachten 
ist“ (96, 19-21). Obwohl es keinen 
direkten Hinweis auf die Abhängigkeit 
des Liedes „In der Mitte der Talebene“ 
von der Kaschin-Romanze gibt, ist die 
von Kann-Nowikowa geäußerte 
Vermutung angesichts der engen 
Verbindung und Zusammenarbeit 
zwischen Mersljakow und Kaschin bei 
der Erarbeitung des Volksliedes recht 
wahrscheinlich. Es ist auch bekannt, 
dass Mersljakow, wie Sumarokow, seine 
Lieder als Werke betrachtete, die 
speziell für den Gesang und nicht für die 
Rezitation bestimmt waren, und sie in 



голос» популярных бытующих 
образцов песенного творчества (121, 
32). Тот факт, что стихи Мерзлякова 
впервые напечатаны в сборнике под 
названием «Новейший полный 
российский общенародный 
песенник», изданном в Твери в 1810 
году, тоже заставляет думать, что к 
этому времени они были уже распеты 
и вошли в быт в сочетании с напевом, 
закрепившимся за ними в 
дальнейшем. 
  Но для нас менее важен вопрос о 
происхождении этой песни, чем о ее 
трактовке композитором. Именно в 
том, как подходит Давыдов к 
обработке широко известного напева, 
проявляется оригинальность его 
творческого мышления. В строгом 
смысле слова это даже нельзя 
назвать обработкой. Беря народную 
или ставшую народной мелодию, 
Давыдов создает на ее основе свое, 
довольно развернутое по масштабу 
произведение. В результате песня, 
напев которой укладывается в рамки 
восьмитактового построения, 
превращается в драматический 
монолог, достигающий высокой 
степени эмоционального напряжения. 
 
  Следует заметить, что само 
стихотворение Мерзлякова 
отличается от других его «русских 
песен» более личным, субъективным 
характером, причем 
автобиографические мотивы подняты 
в нем на уровень социального 
обобщения. Герой песни — человек, 
чувствующий себя чужим в 
окружающей его среде, одинокий и не 
находящий отклика и сочувствия 
своим стремлениям. Этот образ был, 
вероятно, близок и Давыдову. Правда, 
им были опущены именно те строфы, 
в которых мысль о социальном 
одиночестве высказана наиболее 
определенно, но основной пафос 
стихотворения передан в музыке с 
большой выразительной силой 39. 
 

der Regel „nach dem Gesang“ von 
Volksliedmustern schuf (121, 32). Auch 
die Tatsache, dass Mersljakows 
Gedichte erstmals in einer Sammlung 
mit dem Titel „Das neueste vollständige 
russische Volksliederbuch“ gedruckt 
wurden, die 1810 in Twer erschien, lässt 
vermuten, dass sie zu diesem Zeitpunkt 
bereits gesungen wurden und in 
Kombination mit der später festgelegten 
Melodie in den Alltag eingingen. 
 
  Aber die Frage nach dem Ursprung 
dieses Liedes ist für uns weniger wichtig 
als die Bearbeitung durch den 
Komponisten. In der Art und Weise, wie 
Dawydow an die Bearbeitung einer 
bekannten Melodie herangeht, zeigt sich 
die Originalität seines kreativen 
Denkens. Im strengen Sinne des Wortes 
kann man es nicht einmal als 
Arrangement bezeichnen. Dawydow 
nimmt eine Volksmelodie oder eine 
volkstümlich gewordene Melodie und 
schafft auf ihrer Grundlage ein eigenes, 
ziemlich ausgedehntes Werk. So wird 
aus einem Lied, dessen Melodie sich in 
den Rahmen einer achttaktigen Struktur 
einfügt, ein dramatischer Monolog, der 
ein hohes Maß an emotionaler 
Spannung erreicht. 
  Das Gedicht von Mersljakow 
unterscheidet sich von seinen anderen  
„Russischen Liedern“ durch seinen 
persönlicheren, subjektiven Charakter, 
in dem autobiografische Motive auf die 
Ebene der gesellschaftlichen 
Verallgemeinerung gehoben werden. 
Der Held des Liedes ist ein Mann, der 
sich in seiner Umgebung als 
Außenseiter fühlt, der einsam ist und 
keine Resonanz und Sympathie für 
seine Bestrebungen findet. Dieses Bild 
stand Dawydow wahrscheinlich nahe. Er 
hat zwar die Strophen weggelassen, in 
denen der Gedanke der sozialen 
Einsamkeit am deutlichsten zum 
Ausdruck kommt, aber das Hauptpathos 
des Gedichts wird in der Musik mit 
großer Ausdruckskraft transportiert 39. 
 



39 Из двенадцати строф 
стихотворения Мерзлякова Давыдов 
выбрал восемь: опущены 7, 8, 9 и 11-
я строфы. 
 
  Уже в первой строфе мелодия песни 
драматизирована, чему способствуют 
яркие динамические контрасты и 
патетические оркестровые ритурнели 
(пример 69). 
  Как не похоже это на нежную 
чувствительную сицилиану Кашина, 
несмотря на очень близкое сходство 
мелодического рисунка! Более 
мужественный, активный характер 
придает мелодии и то, что 
шестидольный ритм, в котором 
написаны все сочинения, называемые 
обычно в качестве прообраза 
давыдовской песни, заменен 
композитором на четырехдольный. 
 
  Благодаря тому, что основной напев 
ни разу не повторен буквально, 
преодолевается механичность 
куплетной структуры. Следуя за 
поэтическим текстом, композитор 
создает ряд свободных вариантов 
песенной мелодии. Например, слова 
«Взойдет ли красно солнышко» в 
начале третьей строфы переданы 
легким взлетом по ступеням 
доминантсептаккорда в 
параллельном мажоре, а две 
последние строки этой же строфы 
«Ударит непогодушка, кто будет 
защищать?» отмечены отклонением в 
минорную субдоминанту и 
понижением высотного уровня 
мелодии в последних тактах, что 
придает ей подчеркнуто мрачный 
колорит (пример 70 а, б). 
  Отсутствие буквальной повторности 
и различные окончания строф 
способствуют объединению их в 
более крупные разделы формы. 
Можно выделить три таких 
приблизительно равных по 
длительности раздела. Первый из них 
охватывает четыре начальные 
строфы и оканчивается в 

39 Dawydow wählte acht der zwölf 
Strophen des Gedichts von Mersljakow 
aus: die Strophen 7, 8, 9 und 11 wurden 
weggelassen. 
 
  Bereits in der ersten Strophe wird die 
Melodie des Liedes dramatisiert, 
unterstützt durch lebhafte dynamische 
Kontraste und pathetische 
Orchesterritornelle (Beispiel 69). 
  Wie sehr unterscheidet es sich doch 
von Kaschins zarter, empfindsamer 
Siciliana, trotz der großen Ähnlichkeit 
des melodischen Musters! Die Melodie 
erhält einen männlicheren, aktiveren 
Charakter durch die Tatsache, dass der 
Sechs-Takt-Rhythmus, in dem alle 
Werke, die gewöhnlich als Prototyp des 
Dawydow-Liedes bezeichnet werden, 
geschrieben sind, vom Komponisten 
durch einen Vier-Takt-Rhythmus ersetzt 
worden ist. 
  Dadurch, dass die Hauptmelodie nie 
wörtlich wiederholt wird, wird die 
Mechanik der Strophenstruktur 
überwunden. Im Anschluss an den 
poetischen Text schafft der Komponist 
eine Reihe von freien Varianten der 
Liedmelodie. So werden z. B. die Worte 
„Wird die rote Sonne aufgehen“ zu 
Beginn der dritten Strophe durch einen 
leichten Absprung auf den Stufen eines 
Dominant-Septakkords in Parallel-Dur 
wiedergegeben, während die letzten 
beiden Zeilen derselben Strophe, „Das 
schlechte Wetter wird kommen, wer wird 
schützen?“, durch eine Abweichung in 
eine Moll-Subdominante und eine 
Absenkung der Tonhöhe der Melodie in 
den letzten Takten gekennzeichnet sind, 
was ihr eine betont düstere Färbung 
verleiht (Beispiel 70 a, b). 
  Das Fehlen von wörtlichen 
Wiederholungen und die 
unterschiedlichen Endungen der 
Strophen tragen dazu bei, sie in größere 
Abschnitte der Form einzuteilen. Es 
lassen sich drei solche Abschnitte von 
ungefähr gleicher Länge unterscheiden. 
Der erste umfasst die vier 
Anfangsstrophen und endet in Parallel-



Параллельном мажоре. 
Завершающая функция четвертой 
строфы подчеркнута ее расширением 
на два такта с повторением 
последней строки текста. Второй 
раздел состоит из трех строф, однако 
эта непропорциональность 
уравновешивается расширением 
седьмой строфы почти вдвое. Пятая 
строфа представляет собой лишь 
слегка измененное повто́рение 
первой. Но в дальнейшем 
эмоциональное напряжение 
непрерывно возрастает, приводя к 
остро-драматическому 
заключительному обороту с IV 
повышенной ступенью и остановкой 
на вводном тоне (пример 71). 
  Третий раздел охватывает всего 
одну заключительную строфу текста, 
но неоднократное повторение всей 
строфы в целом р отдельных ее строк 
растягивает это построение до 
размеров, почти равных двум 
предыдущим. С помощью этих 
настойчивых повторений композитор 
особо выделяет и подчеркивает 
ключевые слова песни: 
 
Возьмите же все золото, 
Все почести назад; 
Мне родину, мне милую, 
Мне милой дайте взгляд! 
 
  Выражение чувства тоски и 
одиночества достигает здесь своей 
кульминации. Уже в самом начале 
этого построения восходящий 
квартовый ход заменяется более 
экспрессивным ходом на малую 
сексту, в последних же тактах 
мелодия поднимается до предельно 
высокого звука до3, завершаясь 
типичным для городской песни- 
романса оборотом V—VII—I (пример 
72). 
  Творческое переосмысление 
Давыдовым этой популярной 
мелодии—явление.чрезвычайно 
примечательное и едва ли не 
уникальное в русской музыке первых 

Dur. Die abschließende Funktion der 
vierten Strophe wird durch ihre 
Verlängerung um zwei Takte mit der 
Wiederholung der letzten Zeile des 
Textes hervorgehoben. Der zweite 
Abschnitt besteht aus drei Strophen, 
aber diese Unverhältnismäßigkeit wird 
durch die Erweiterung der siebten 
Strophe um fast die Hälfte 
ausgeglichen. Die fünfte Strophe ist nur 
eine leicht veränderte Wiederholung der 
ersten. Im weiteren Verlauf steigt die 
emotionale Spannung jedoch 
kontinuierlich an, bis sie in einem 
scharf-dramatischen Schlussakkord mit 
erhöhter IV. Stufe und Kadenz auf der 
Vorhaltsstufe gipfelt. (Beispiel 71). 
 
  Der dritte Abschnitt umfasst nur eine 
letzte Strophe des Textes, aber die 
erneute Wiederholung der gesamten 
Strophe und ihrer einzelnen Zeilen 
dehnt diese Struktur auf eine Größe 
aus, die fast der der beiden vorherigen 
entspricht. Durch diese eindringlichen 
Wiederholungen hebt der Komponist die 
Schlüsselwörter des Liedes hervor und 
betont sie: 
 
Nehmt mir das ganze Gold, 
Nehmt mir die Ehre zurück; 
Gibt mir mein Vaterland, 
Gibt mir einen Blick meiner Liebsten! 
 
  Der Ausdruck von Gefühlen der 
Sehnsucht und Einsamkeit erreicht hier 
seinen Höhepunkt. Bereits zu Beginn 
dieser Struktur wird die aufsteigende 
Quartpassage durch eine 
ausdrucksvollere Moll-Sextett-Passage 
ersetzt, während sich die Melodie in den 
letzten Takten zu einem extrem hohen 
C3-Ton erhebt und mit der für die 
städtische Lied-Romanze typischen V-
VII-I-Wendung endet (Beispiel 72). 
 
  Dawydows schöpferische 
Neuinterpretation dieser volkstümlichen 
Melodie ist ein äußerst 
bemerkenswertes und fast einzigartiges 
Phänomen in der russischen Musik der 



десятилетий XIX века: простому, 
непритязательному напеву придается 
характер приподнятой романтической 
экспрессии, выражающей и 
драматизм одиночества, и страстный 
порыв к счастью, к лучшей жизни. 
Именно этим песня «Среди долины 
ровныя» стала так близка 
демократической русской 
интеллигенции. 
 
  После «Гулянья в Сокольниках» на 
московской сцене было поставлено 
еще несколько произведений 
Давыдова в том же роде. Среди них 
«Свадебный сговор при возвращении 
ратников на родину» (премьера 26 
января 1817 года), «Праздник 
колонистов близ столицы» (19 
октября 1821 года), «Праздник 
жатвы» (27 апреля 1823 года). Однако 
ни одно из этих сочинений не имело 
такого успеха, как 
охарактеризованные выше два 
дивертисмента. В последние годы 
жизни творческая активность 
композитора заметно снизилась, 
порой он прибегал к использованию 
своей ранее написанной музыки для 
новых работ. 
  9 мая 1825 года Давыдова не стало. 
Некоторые из его произведений 
продолжали исполнять в конце 20-х и 
30-х годах. Однако имя его все более 
отодвигалось в тень новыми 
композиторскими именами. Художник 
несомненного самобытного 
дарования, образованный, 
интересный мастер, Давыдов все же 
оставался в своем творчестве 
слишком ограничен кругом тех 
запросов, которые предъявляла к 
отечественному искусству 
музыкальная и театральная жизнь 
начала XIX века. Поэтому в 
последекабристскую пору, когда 
возникают новые художественные 
требования и русская музыка 
поднимается на более высокую 
ступень своего развития, творчество 
Давыдова оказалось уже 

ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts: 
eine einfache, unscheinbare Melodie 
erhält den Charakter eines gehobenen 
romantischen Ausdrucks, der sowohl 
das Drama der Einsamkeit als auch den 
leidenschaftlichen Drang nach Glück 
und einem besseren Leben zum 
Ausdruck bringt. Das ist es, was das 
Lied „In der Mitte der Talebene“ der 
demokratischen russischen Intelligenz 
so nahe brachte. 
  Nach dem „Der Spaziergang in 
Sokolniki“ wurden auf der Moskauer 
Bühne mehrere weitere Werke 
Dawydows in der gleichen Art 
aufgeführt. Dazu gehörten „Das 
Heiratsversprechen bei der Rückkehr 
der Krieger in die Heimat“ (uraufgeführt 
am 26. Januar 1817), „Das Fest der 
Kolonisten nahe der Hauptstadt“ (19. 
Oktober 1821) und „Das Erntefest“ (27. 
April 1823). Keines dieser Werke war 
jedoch so erfolgreich wie die beiden 
oben beschriebenen Divertissements. In 
seinen letzten Lebensjahren nahm die 
schöpferische Tätigkeit des 
Komponisten merklich ab, und zuweilen 
griff er auf seine bereits geschriebene 
Musik für neue Werke zurück. 
 
  Am 9. Mai 1825 verstarb Dawydow. 
Einige seiner Werke wurden noch in den 
späten 20er und 30er Jahren aufgeführt. 
Sein Name wurde jedoch zunehmend 
von neuen Komponistennamen 
überschattet. Als Künstler mit zweifellos 
originellem Talent, als gebildeter und 
interessanter Meister blieb Dawydow in 
seinem Schaffen jedoch zu sehr auf den 
Kreis jener Anforderungen beschränkt, 
die das musikalische und theatralische 
Leben des frühen 19. Jahrhunderts an 
die einheimische Kunst stellte. Daher 
erwies sich Dawydows Werk in der 
postdekabristischen Zeit als neue 
künstlerische Anforderungen aufkamen 
und die russische Musik eine höhere 
Entwicklungsstufe erreichte, als 
„unzeitgemäß“ und wurde bald 
vergessen. 



«несвоевременным» и довольно 
скоро было забыто. 

 
 
 

А. Н. ТИТОВ 
 
  Наряду с Козловским, Давыдовым и 
Кавосом немалую роль в развитии 
русского музыкального театра начала 
XIX века сыграл еще один 
музыкальный деятель и композитор 
— Алексей Николаевич Титов (1769—
1827). 
  Имя Титова в рассматриваемую 
эпоху пользовалось широкой 
известностью в музыкальных кругах. 
Не обладая яркой творческой 
индивидуальностью, он тем не менее 
внес значительный вклад в русский 
театральный репертуар и живо 
откликнулся на запросы аудитории. 
На протяжении трех десятилетий его 
сочинения не сходили со сцен 
столичных и провинциальных 
театров. 
  Между тем в существующей 
литературе творческий облик этого 
композитора до сих пор не получил 
полного освещения1.  
 
1 Первым обратил серьезное 
внимание на личность и творчество 
А. Н. Титова В. А. Прокофьев, 
посвятивший значительную часть 
своей творческой жизни собиранию 
материалов об этом композиторе и 
изучению его музыкального наследия. 
Труд этот был предпринят по 
инициативе Б. В. Асафьева (см.: 90). 
Серьезный вклад в изучение 
творчества Титова внесла Н. А. 
Вольпер, включившая в свою 
диссертацию (37) главу о театральной 
музыке композитора. Отдельные 
оперы Титова рассматриваются в 
диссертациях М. Р. Черкашиной-
Губаренко «Историческая опера 
первой половины XIX столетия. 
Проблемы интерпретации истории. 
Судьбы жанра» (Киев, 1983) и С. В. 

А. N. TITOW 
 
  Neben Koslowski, Dawydow und 
Cavos spielte ein weiterer Musiker und 
Komponist, Alexej Nikolajewitsch Titow 
(1769-1827), eine wichtige Rolle bei der 
Entwicklung des russischen 
Musiktheaters im frühen 19. 
Jahrhundert. 
  Titows Name war in der fraglichen 
Epoche in Musikkreisen weithin 
bekannt. Obwohl er keine schöpferische 
Persönlichkeit war, leistete er doch 
einen bedeutenden Beitrag zum 
russischen Theaterrepertoire und 
reagierte lebhaft auf die Wünsche des 
Publikums. Drei Jahrzehnte lang waren 
seine Werke auf den Bühnen der 
Großstadt- und Provinztheater zu 
sehen. 
 
  In der vorhandenen Literatur ist das 
schöpferische Bild dieses Komponisten 
noch nicht vollständig erfasst worden1.  
 
 
1 W. A. Prokofjew war der erste, der sich 
ernsthaft mit der Persönlichkeit und dem 
Werk von A. N. Titow 
auseinandersetzte, der einen 
beträchtlichen Teil seines Schaffens der 
Sammlung von Materialien über diesen 
Komponisten und dem Studium seines 
musikalischen Erbes widmete. Diese 
Arbeit wurde auf Initiative von B. W. 
Assafjew durchgeführt (siehe: 90). 
Einen wichtigen Beitrag zur Erforschung 
von Titows Werk leistete N. A. Wolper, 
die ein Kapitel über die Theatermusik 
des Komponisten in ihre Dissertation 
aufnahm (37). Die einzelnen Opern von 
Titow werden in den Dissertationen von 
M. R. Tscherkaschina-Gubarenko 
„Historische Oper der ersten Hälfte des 
19. Jahrhunderts. Probleme der 
Geschichtsinterpretation. Das Schicksal 



Тышко «О принципах претворения 
обрядового фольклора в русской 
опере XVIII — начала XIX века» 
(Киев, 1984). 
 
 
Скупые сведения о Титове, 
приводимые в музыковедческих 
работах, не лишены противоречий и 
неточностей. В очерках и 
монографиях, посвященных 
музыкальному театру, А. Н. Титов 
чаще всего фигурирует лишь в 
качестве автора музыки оперной 
трилогии («Ям», «Посиделки», 
«Девишник») и оперы «Вот каковы 
русские, или Мужество киевлянина». 
Не существует ни одной работы, в 
которой приводился бы полный 
список его произведений, далеко не 
всегда установлены точные даты их 
сочинения. 
  Сохранившиеся рукописи сочинений 
А. Н. Титова (на сегодняшний день в 
хранилищах Москвы и Ленинграда 
выявлены тридцать одна партитура и 
четырнадцать комплектов 
оркестровых голосов двадцати одного 
его произведения), а также ряд 
архивных материалов о нем и его 
семье позволяют по-новому взглянуть 
на его творческое наследие и 
реально оценить вклад композитора в 
русскую музыкальную культуру. 
  Алексей Николаевич Титов 
принадлежал к семье, широко 
известной в истории музыкальной 
жизни России. Родоначальником этой 
семьи, из которой вышли пять 
композиторов2, был столбовой 
дворянин и статский советник 
Николай Сергеевич Титов (год 
рождения неизвестен, умер в 1776 
году) —известный поэт, драматург и 
композитор.  
 
2 Имеются в виду сыновья Н. С. 
Титова Алексей Николаевич (1769—
1827), Сергей Николаевич (1770—
1826) и его внуки: Николай Сергеевич 
1798—1843), Николай Алексеевич 

des Genres“ (Kiew, 1983) und S. W. 
Tyschko „Über die Prinzipien der 
Umsetzung zeremonieller Folklore in der 
russischen Oper des 18. bis frühen 19. 
Jahrhunderts“ (Kiew, 1984) behandelt. 
 
Die spärlichen Informationen, die in 
musikwissenschaftlichen Werken über 
Titow zu finden sind, sind nicht ohne 
Widersprüche und Ungenauigkeiten. In 
Aufsätzen und Monographien über das 
Musiktheater wird A. N. Titow meist nur 
als Autor der Musik für die Operntrilogie 
(„Yam, oder Die Poststation“, 
„Versammlungen“, „Jungfernfeier“) und 
die Oper „Das sind die Russen oder Der 
Mut der Kiewer“ genannt. Es gibt kein 
einziges Werk, das eine vollständige 
Liste seiner Werke enthält, und die 
genauen Daten ihrer Komposition sind 
bei weitem nicht immer bekannt. 
 
  Die erhaltenen Manuskripte von A. N. 
Titows Werken (bis heute wurden 
einunddreißig Partituren und vierzehn 
Orchesterstimmensätze von 
einundzwanzig seiner Werke in 
Moskauer und Leningrader Depots 
identifiziert) sowie eine Reihe von 
Archivmaterialien über ihn und seine 
Familie ermöglichen es uns, einen 
neuen Blick auf sein kreatives 
Vermächtnis zu werfen und den Beitrag 
des Komponisten zur russischen 
Musikkultur zu bewerten. 
  Alexej Nikolajewitsch Titow gehörte zu 
einer Familie, die in der Geschichte des 
russischen Musiklebens weithin bekannt 
ist. Der Stammvater dieser Familie, aus 
der fünf Komponisten2 stammten, war 
Nikolai Sergejewitsch Titow (Geburtsjahr 
unbekannt, gestorben 1776), ein 
bekannter Dichter, Dramatiker und 
Komponist.  
 
 
2 Gemeint sind N. S. Titows Söhne 
Alexej Nikolajewitsch (1769-1827), 
Sergej Nikolajewitsch (1770-1826) und 
seine Enkel: Nikolai Sergejewitsch 
1798-1843), Nikolai Alexejewitsch 



(1800—1876), Михаил Алексеевич 
(1804—1863). 
 
Большой любитель театра, автор 
нескольких комедий, он в 1766—1769 
годах основал театральное 
предприятие, из которого вырос 
первый московский публичный театр, 
перешедший в 1769 году к новым 
владельцам Бельмонти и Чинти, 
потом к князю П. В. Урусову и наконец 
к англичанину Меддоксу. Известно, 
что спектакли ставились также и на 
домашнем театре Н. С. Титова 
силами его дворовых. В этой 
просвещенной семье все дети 
унаследовали страсть к искусству. 
Старший из них, Павел, получил 
признание как драматург и 
переводчик театральных пьес. 
Музыкальной одаренностью 
отличался Сергей: он хорошо играл 
на фортепиано, альте, виолончели и 
сочинял музыку. Большую 
известность ему как композитору 
принес «трагический балет из 
современной действительности» 
«Новый Вертер» (1799). Ему же 
принадлежит музыкальное 
оформление известной оперы-
водевиля А. Шаховского «Крестьяне, 
или Встреча незваных» (1814), в 
которой нашли отражение события 
Отечественной войны. Но самая 
яркая судьба в этой области была 
уготована Алексею, для которого 
музыка стала жизненным 
призванием. 
  Биографических данных об А. Н. 
Титове сохранилось очень мало. 
Родился он 12 июля 1769 года, 
вероятнее всего, в Москве. В начале 
90-х годов поселился в Петербурге, 
был близок ко двору: первые его 
сочинения ставились в Эрмитажном 
театре. В годы царствования Павла I 
служил в конной гвардии в должности 
полкового секретаря, а к 1802 году 
имел звание генерал-майора. Под 
своими опусами он неизменно 
подписывался как «amateur»: свое 

(1800-1876), Michail Alexejewitsch 
(1804-1863). 
 
Als großer Theaterliebhaber und Autor 
mehrerer Komödien gründete er 1766-
1769 ein Theaterunternehmen, aus dem 
das erste Moskauer Volkstheater 
hervorging, das 1769 an die neuen 
Besitzer Belmonti und Chinti, dann an 
Fürst P. W. Urussow und schließlich an 
den Engländer Maddox überging. Es ist 
bekannt, dass die Aufführungen auch im 
Hoftheater von N. S. Titow von dessen 
Höflingen aufgeführt wurden. In dieser 
aufgeklärten Familie erbten alle Kinder 
eine Leidenschaft für die Kunst. Der 
Älteste von ihnen, Paul, erlangte 
Anerkennung als Dramatiker und 
Übersetzer von Theaterstücken. Sergej 
zeichnete sich durch sein musikalisches 
Talent aus: er spielte gut Klavier, 
Bratsche und Cello und komponierte 
Musik. Als Komponist wurde er vor 
allem durch sein „tragisches Ballett aus 
der zeitgenössischen Wirklichkeit“ „Der 
neue Werther“ (1799) bekannt. Er war 
auch für die musikalische Gestaltung 
von A. Schachowskis berühmter 
Vaudeville-Oper „Die Bauern oder das 
Treffen der Ungebetenen“ (1814) 
verantwortlich, die die Ereignisse des 
Vaterländischen Krieges widerspiegelte. 
Doch das strahlendste Schicksal auf 
diesem Gebiet war Alexej beschieden, 
für den die Musik zur Lebensaufgabe 
wurde. 
 
 
  Es gibt nur sehr wenige biografische 
Daten über A. N. Titow. Er wurde am 12. 
Juli 1769 geboren, wahrscheinlich in 
Moskau. In den frühen 90er Jahren ließ 
er sich in St. Petersburg nieder und 
stand dem Hof nahe: seine ersten 
Werke wurden im Eremitage-Theater 
aufgeführt. Während der Herrschaft von 
Paul I. diente er in der Kavallerie als 
Regimentssekretär und hatte 1802 den 
Rang eines Generalmajors inne. Seine 
Werke signierte er stets mit „Amateur“: 
Er betrachtete seine Arbeit offenbar als 



творчество он рассматривал, по-
видимому, как любимое занятие в 
часы досуга. 
  Однако интенсивность этих 
«досугов», поражает. Показательна 
уже одна только летопись первых 
произведений Титова: 23 января 1802 
года он заканчивает мелодраму 
«Андромеда и Персей», 15 марта того 
же года— мелодраму «Цирцея и 
Улисс», еще через год пишет музыку к 
драме «Суд царя Соломона», в июле 
1803 года создает балет «Бланка», а 
в сентябре —оперу-феерию «La 
statue ou La femme avare» («Статуя, 
или Скупая женщина»). В 
значительной мере эти сочинения 
подражательны и эклектичны, но 
выполнены они вполне 
профессиональной рукой, что 
убеждает нас в основательной 
музыкальной подготовке их автора. 
Имена педагогов Титова до нас не 
дошли, но факт их существования не 
вызывает сомнений. 
  После 1811 года в творческой 
биографии А. Н. Титова наступил 
перерыв: с мая 1812 по июль 1815 
года он — на военной службе. Однако 
эти трудные годы не прошли для него 
бесследно; В 1815 году появляется 
опера на текст А. Я. Княжнина «Вот 
каковы русские, или Мужество 
киевлянина» — отклик на героические 
события тех лет. Поставленное на 
сцене в 1817 году, это последнее и, 
по-видимому, лучшее произведение 
достойно увенчало более чем 
десятилетний путь А. Н. Титова в 
музыкально-театральном искусстве3. 
 
3 Опера «Праздник Могола, или 
Торжество Олимара», поставленная в 
1823 году, представляет собой 
пастиччо из ранних опер Титова. 
 
  В период 1820-х годов «музыкальная 
эстафета» переходит к его сыновьям, 
которым он сумел дать 
основательное музыкальное 
образование4. 

einen beliebten Zeitvertreib in seinen 
Mußestunden. 
 
  Die Intensität dieser „Muße“ ist jedoch 
auffällig. Allein die Chronik der ersten 
Werke Titows ist bezeichnend: am 23. 
Januar 1802 vollendete er das 
Melodram „Andromeda und Perseus", 
am 15. März desselben Jahres das 
Melodram „Circe und Odysseus“, ein 
Jahr später schrieb er die Musik für das 
Drama „Das Urteil des Königs 
Salomon“, im Juli 1803 schuf er das 
Ballett „Blanca“ und im September das 
Opern-Schauspiel „La statue ou La 
femme avare“ („Die Statue oder Die 
geizige Frau“). Diese Werke sind 
größtenteils nachahmend und 
eklektisch, aber sie werden mit einer 
recht professionellen Hand ausgeführt, 
was uns von der gründlichen 
musikalischen Ausbildung des Autors 
überzeugt. Die Namen von Titows 
Lehrern sind nicht überliefert, aber ihre 
Existenz steht außer Zweifel. 
  Nach 1811 in der kreativen Biographie 
von A. N. Titow kam eine Pause: von 
Mai 1812 bis Juli 1815 er - im 
Militärdienst. Diese schwierigen Jahre 
gingen jedoch nicht spurlos an ihm 
vorbei; 1815 erschien eine Oper auf den 
Text von A. J. Knjaschnin „Das sind die 
Russen, oder Der Mut der Kiewer“ - eine 
Antwort auf die heroischen Ereignisse 
jener Jahre. Dieses letzte und offenbar 
beste Werk, das 1817 aufgeführt wurde, 
krönte würdig die mehr als zehnjährige 
Karriere von A. N. Titow in der Musik- 
und Theaterkunst3. 
 
 
3 Die Oper „Das Fest der Mogule oder 
der Triumph des Olymps“ aus dem Jahr 
1823 ist ein Pasticcio der früheren 
Opern Titows. 
 
  In den 1820er Jahren ging der 
„musikalische Staffelstab“ an seine 
Söhne über, denen er eine gründliche 
musikalische Ausbildung zukommen 
ließ4. 



 
4 Николай Алексеевич Титов 
продолжил традиции отца и 
поддержал его славу. Создатель 
«Коварного друга», «Уединенной 
сосны» (этот романс упоминается в 
«Записках охотника» И. Тургенева), 
«К Морфею», он стал одним из 
популярнейших авторов романсов 
первой половины XIX века. 
Исследователь С. К. Булич назвал его 
«дедушкой русского романса». 
Некоторые из сочинений Н. А. Титова 
до наших дней удержались в 
концертном репертуаре. Его 
вокальная лирика привлекает тонким 
ощущением поэтической речи, 
широкой распевностью, искренностью 
эмоций. В общей сложности за 
период с 1820 по 1868 год Н. А. 
Титовым было написано более 
шестидесяти романсов на русские и 
французские тексты и более тридцати 
инструментальных танцев, в числе 
которых вальсы, польки, кадрили, 
марши. Десять романсов его брата 
Михаила Алексеевича Титова (среди 
них—«Скажи, зачем узрел тебя?», 
«Ах, в мире я один», «Ожидание», 
«Не верьте мне», «Несчастный») на 
русские и французские тексты, а 
также несколько салонных 
фортепианных пьес появились в 
печати. То мечтательно-хрупкие, то 
страстно-порывистые, романсы М. А. 
Титова по мелодическому обаянию не 
уступают произведениям его 
старшего брата. 
 
  Сыновья А. Н. Титова с 
удовольствием вспоминали частые 
музыкальные вечера в родительском 
доме, на которых хозяева и гости 
Музицировали, исполняли романсы и 
квартеты. Ансамбль составляли как 
сами Титовы (Алексей Николаевич и 
его брат Сергей), так и гости (братья 
Дмитрий и Александр Михайловичи 
Дубянские), а также приезжие 
знаменитости (скрипач Лафон, 
виолончелист Ромберг). Здесь 

 
4 Nikolai Alexejewitsch Titow setzte die 
Traditionen seines Vaters fort und 
behielt seinen Ruhm bei. Als Schöpfer 
von „Der heimtückische Freund“, „Die 
einsame Kiefer“ (dieser Roman wird in I. 
Turgenjews „Aufzeichnungen eines 
Jägers“ erwähnt) und „An Morpheus“ 
wurde er zu einem der populärsten 
Autoren von Liebesromanen in der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Der 
Forscher S. K. Bulitsch nannte ihn „den 
Großvater der russischen Romantik“. 
Einige von N. A. Titows Kompositionen 
sind bis heute im Konzertrepertoire 
erhalten geblieben. Seine Vokaltexte 
bestechen durch ein feines Gespür für 
poetische Sprache, breiten Gesang und 
Aufrichtigkeit der Gefühle. Insgesamt 
schrieb N. A. Titow zwischen 1820 und 
1868 mehr als sechzig Romanzen zu 
russischen und französischen Texten 
und mehr als dreißig Instrumentaltänze, 
darunter Walzer, Polkas, Quadrillen und 
Märsche. Zehn Romanzen seines 
Bruders Michail Alexejewitsch Titow (u. 
a. „Sag mir, warum habe ich dich 
gesehen“, „Ach, ich bin allein auf der 
Welt“, „Warten“, „Glaube mir nicht“, 
„Unglücklich“) auf russische und 
französische Texte sowie mehrere 
Salonklavierstücke erschienen im 
Druck. Ob verträumt und zerbrechlich 
oder leidenschaftlich und abgehackt, die 
Romanzen von M. A. Titow sind ebenso 
melodisch charmant wie die Werke 
seines älteren Bruders. 
 
 
  Die Söhne von A. N. Titow erinnerten 
sich gerne an die häufigen 
musikalischen Abende im Haus ihrer 
Eltern, bei denen die Gastgeber und 
Gäste gemeinsam musizierten, 
Romanzen und Quartette aufführten. 
Die Titows selbst (Alexej Nikolajewitsch 
und sein Bruder Sergej) und Gäste (die 
Brüder Dmitri und Alexander 
Michailowitsch Dubjanski), aber auch 
prominente Gäste (der Geiger Lafont, 
der Cellist Romberg) bildeten das 



постоянно бывали известный пианист 
и композитор Д. Штейбельт, 
знаменитые танцовщицы Н. Н. 
Новицкая, М. Н. Иконина и Е. И. 
Колосова, актриса Нимфодора 
Семенова. Вечера Титовых посещали 
также знаменитый тенор В. М. 
Самойлов, драматический актер А. С. 
Яковлев, сыновья видного литератора 
ХVIII века Я. Б. Княжнина Борис и 
Александр. 
 
  Все эти данные характеризуют дом 
А. Н. Титова как один из крупнейших 
очагов музыкальной, театральной, 
литературной жизни Петербурга 
середины 1810-х — начала 1820-х 
годов. 
  Творческая жизнь А. Н. Титова (умер 
8 ноября 1827 года) была 
сравнительно недолгой, но весьма 
насыщенной и плодотворной, Он 
оставил двадцать крупных сочинений 
во всех основных жанрах 
музыкального театра первого 
десятилетия XIX века. Особое место 
среди них занимает музыка к 
драматическим постановкам5

.  
 
5 Этой группе произведений Титова 
посвящена глава в диссертации Н. А. 
Вольпер и статьи того же автора в 
«Научно-методических записках 
Уральской консерватории» (вып. 6—8, 
Свердловск, 1970—1973), где музыке 
композитора впервые в научной 
литературе уделяется серьезное 
внимание. К сожалению, в работах 
Вольпер содержатся досадные 
фактологические неточности. 
 
 
 
 
В ней запечатлелись характерные 
штрихи сложной, многоликой и 
противоречивой картины русского 
театра в начале прошлого столетия, 
Свойственная многим видам 
искусства этой поры 
(множественность стилевых 

Ensemble. Hier waren regelmäßig der 
bekannte Pianist und Komponist D. 
Steibelt, die berühmten Tänzerinnen N. 
N. Nowizkaja, M. N. Ikonina und J. I. 
Kolosowa, die Schauspielerin 
Nymphodora Semjonowa. An Titows 
Abenden nahmen auch der berühmte 
Tenor W. M. Samoilow, der Dramatiker 
A. S. Jakowlew, die Söhne des 
bedeutenden Literaten des 18. 
Jahrhunderts J. B. Knjaschnin Boris und 
Alexander teil. 
  All diese Daten charakterisieren das 
Haus von A. N. Titow als eine der 
größten Brutstätten des musikalischen, 
theatralischen und literarischen Lebens 
in St. Petersburg in der Zeit von Mitte 
der 1810er bis Anfang der 1820er Jahre. 
  Das schöpferische Leben von A. N. 
Titow (gestorben am 8. November 1827) 
war relativ kurz, aber sehr reich und 
fruchtbar. Er hinterließ zwanzig 
bedeutende Kompositionen in allen 
wichtigen Gattungen des Musiktheaters 
des ersten Jahrzehnts des 19. 
Jahrhunderts. Die Musik für dramatische 
Inszenierungen nimmt unter ihnen einen 
besonderen Platz ein5.  
 
5 Diese Gruppe von Titows Werken ist 
Gegenstand eines Kapitels in der 
Dissertation von N. A. Wolper und von 
Artikeln desselben Autors in den 
„Wissenschaftlichen und 
methodologischen Notizen des Ural-
Konservatoriums“ (Bände 6-8, 
Swerdlowsk, 1970-1973), wo der Musik 
des Komponisten zum ersten Mal in der 
wissenschaftlichen Literatur ernsthafte 
Aufmerksamkeit geschenkt wird. Leider 
enthalten die Werke von Wolper 
bedauerliche sachliche 
Ungenauigkeiten. 
 
Sie fängt die charakteristischen Züge 
eines komplexen, vielschichtigen und 
widersprüchlichen Bildes des russischen 
Theaters zu Beginn des letzten 
Jahrhunderts ein. Die Vielfalt der 
Stilrichtungen, Gattungen und 
Ausdrucksmittel, die vielen 



направлений, жанров и 
выразительных средств нашла свое 
отражение в разнообразных 
драматических сочинениях с музыкой 
А. Н. Титова. Здесь и мелодрамы на 
мифологические сюжеты — 
«Андромеда и Персей» (1802), 
«Цирцея и Улисс» (1802; 2-я редакция 
—1811), и трагический балет «Бланка, 
или Брак из отмщения» (1803)6, и 
музыка к переводной драме А. И. 
Клушина на библейский сюжет «Суд 
царя Соломона» (1803), и 
музыкальные номера к «героической 
драме» С. Н. Глинки на сюжет из 
русской истории «Наталья, боярская 
дочь» (1805), и увертюра к 
исторической драме Е. И. Титовой 
«Густав Ваза» (1808), и музыка к 
трагедии В. А. Озерова «Поликсена» 
(1809).  
 
 
 
6 См. главу «Балетный театр», 
содержащую анализ балета Титове. 
 
Недавно удалось установить, что 
перу А. Титова принадлежат еще два 
сочинения: музыка к драме «Барон 
Фельсгейм» (1811, перевод с 
немецкого П. Н. Титова) «с хорами, 
балетами и военными эволюциями» и 
хор к пьесе неизвестного автора 
«Кирилловцы» (1813)7. 
 
7 В ЦМБ хранятся рукописи 
оркестровых голосов музыки «Барона 
Фельсгейма» и партитура хора из 
пьесы «Кирилловцы», не имеющие 
указаний авторской принадлежности. 
Знакомство с сочииениями Титова 
позволило выяснить, что антракты 
«Барона Фельсгейма» заимствованы 
из оперы «Нурзахад» (1806, антракты 
ко II и III действиям), а по ходу 
действия должен был звучать марш 
из музыки к драме «Суд царя 
Соломона» (1803). 
 

Kunstgattungen dieser Zeit eigen ist, 
spiegelt sich in einer Vielzahl von 
dramatischen Werken mit Musik von A. 
N. Titow wider. Dazu gehören 
Melodramen zu mythologischen 
Themen – „Andromeda und Perseus“ 
(1802), „Circe und Odysseus“ (1802; 2. 
Auflage -1811) und das tragische Ballett 
„Blanca oder Die Ehe aus Rache“ 
(1803)6 sowie die Musik zum 
übersetzten Drama von A. I. Kluschin zu 
biblischen Themen. Kluschin über die 
biblische Handlung „Das Urteil des 
Königs Salomon“ (1803) und 
Musiknummern zu S. N. Glinkas 
„Heldendrama“ über eine Handlung aus 
der russischen Geschichte „Natalia, die 
Bojarentochter“ (1805) sowie die 
Ouvertüre zu J. I. Titowas historischem 
Drama „Gustav Wasa“ (1808) und Musik 
zu W. A. Oserows Tragödie „Polyxis“ 
(1808). A. Oserows Tragödie „Polyxena“ 
(1809).  
 
6 Siehe das Kapitel „Ballett-Theater“ mit 
einer Analyse des Balletts von Titow. 
 
Kürzlich wurde festgestellt, dass A. 
Titow zwei weitere Werke geschrieben 
hat: Musik zum Drama „Baron Felsheim“ 
(1811, aus dem Deutschen übersetzt 
von P. N. Titow) „mit Chören, Balletten 
und militärischen Entwicklungen“ und 
einen Chor zu einem Stück eines 
unbekannten Autors, „Kirillow“ (1813)7. 
 
7 Die ZMB besitzt Manuskripte der 
Orchesterstimmen der Musik zu „Baron 
Felsheim“ und der Chorpartitur des 
Stücks „Kirillow“, die keinen Hinweis auf 
die Urheberschaft enthalten. Die 
Vertrautheit mit Titows Kompositionen 
ermöglichte es, herauszufinden, dass 
die Zwischenspiele des „Baron 
Felsheim“ aus der Oper „Nurzahad“ 
(1806, Zwischenspiele zu den Akten II 
und III) entlehnt waren und im Verlauf 
der Handlung ein Marsch aus der Musik 
zum Drama „Das Urteil des Königs 
Salomo“ (1803) gespielt werden sollte. 



  Мелодрамы А. Н. Титова 
продолжают драдиции «Орфея» Е. И. 
Фомина и подытоживают развитие 
этого жанра в России. Построенные, 
как и у его знаменитого 
предшественника, по принципу 
чередования декламации с короткими 
оркестровыми фрагментами, они 
включают также развернутые 
хоровые сцены и эффектные 
балетные эпизоды как непременный, 
атрибут зрелищного придворного 
спектакля8. 
 
8 Напомним, что обе мелодрамы были 
написаны для постановки в 
Эрмитажном театре. 
 
  Ведущие образные сферы 
рассматриваемых мелодрам 
получают обобщенное выражение в 
увертюрах. Наряду с театральными 
увертюрами Давыдова и Козловского 
они принадлежат к ранним образцам 
программного драматического 
симфонизма в русской музыке. 
Контрастное сопоставление 
'Медленных вступительных разделов 
с романтически взволнованными 
сонатными allegri (такая форма 
сохранится во всех симфонических 
увертюрах Титова) символизирует 
столкновение главных героев с 
силами рока. Заложенный в 
увертюрах принцип контраста 
эмоциональных состояний является 
главенствующим и в драматургии 
обеих мелодрам. Линия нарастания и 
спада эмоционального напряжения, 
продиктованная развитием сюжета, 
обусловливает также логику 
музыкальной композиции. 
Экспрессивный тонус динамически 
насыщенных «фуриозных» эпизодов, 
в которых наиболее ощутимы черты 
нового, уравновешивается более 
традиционной музыкой лирического 
плана, опирающейся на бытовые 
танцевальные жанры (марш, гавот, 
менуэт) и интонационный словарь 
раннего венского классицизма. Лишь 

  Die Melodramen von A. N. Titow 
setzen die Traditionen von J. I. Fomins 
„Orpheus“ fort und geben einen 
Überblick über die Entwicklung dieses 
Genres in Russland. Wie sein 
berühmter Vorgänger beruhen sie auf 
dem Prinzip des Wechsels zwischen 
Rezitation und kurzen 
Orchesterfragmenten, enthalten aber 
auch ausgedehnte Chorszenen und 
spektakuläre Ballettepisoden als 
unverzichtbares Merkmal einer 
spektakulären höfischen Aufführung8. 
 
8 Es sei daran erinnert, dass beide 
Melodramen für die Aufführung im 
Eremitage-Theater geschrieben wurden. 
 
  In den Ouvertüren kommen die 
wichtigsten figurativen Bereiche der 
betrachteten Melodramen in allgemeiner 
Form zum Ausdruck. Zusammen mit 
den theatralischen Ouvertüren von 
Dawydow und Koslowski gehören sie zu 
den frühesten Beispielen der 
programmatischen dramatischen 
Symphonik in der russischen Musik. Die 
kontrastierende Gegenüberstellung der 
langsamen Eröffnungsabschnitte mit 
romantisch erregten Sonatenallegros 
(eine Form, die in allen symphonischen 
Ouvertüren Titows beibehalten wurde) 
symbolisiert den Zusammenstoß 
zwischen den Protagonisten und den 
Mächten des Untergangs. Das in den 
Ouvertüren angelegte Prinzip der 
kontrastierenden Gefühlszustände ist 
auch in der Dramaturgie der beiden 
Melodramen vorherrschend. Die von der 
Entwicklung der Handlung diktierte Linie 
von steigender und fallender 
emotionaler Spannung bestimmt auch 
die Logik der musikalischen 
Komposition. Der expressive Ton der 
dynamisch intensiven „Furioso“-
Episoden, in denen die Züge des Neuen 
am stärksten spürbar sind, wird durch 
eine traditionellere Musik lyrischen 
Charakters ausgeglichen, die auf 
alltäglichen Tanzgattungen (Marsch, 
Gavotte und Menuett) und dem 



изредка слышны обороты 
сентиментального городского 
романса, который пока еще не влияет 
существенно на стилистику этих 
произведений. 
 
  Различна роль хоровых сцен в 
музыкальной драматургии. Как и в 
античной трагедии, хор то 
комментирует события (хор № 10 
«Боги, боги посылают» из 
«Андромеды и Персея»), то выражает 
общее чувство народа (обрамляющие 
хоры «Андромеды и Персея»), то 
живописует фон, окружающий 
главных действующих лиц (хоры 
чудовищ, «фуриев» и «нимф 
Цирцеевых»). В отличие от унисонных 
хоров «Орфея», Титов прибегает к 
более сложной, трех- и 
четырехголосной фактуре с 
использованием полифонических 
приемов, а в первоначальной 
редакции «Цирцеи и Улисса» (1802) 
использует даже двухорный состав. 
  Мелодраматические эпизоды в 
большинстве случаев предваряют 
словесные реплики, усиливая их 
драматическую экспрессию. 
Интонационная связь некоторых из 
них с увертюрой выявляет 
стремление композитора к созданию 
целостной композиции. Это особенно 
заметно в «Цирцее и Улиссе», где 
перекидывается арка от ре-минорного 
оркестрового вступления к 
заключительному хору фурий в той 
же тональности9.  
 
 
9 Имеется в виду первоначальный 
вариант мелодрамы. В редакции 1811 
года увертюра заимствована из 
«Андромеды и Персея», ее 
тональность до минор. 
 
Однако композитору далеко не всегда 
удается преодолеть фрагментарность 
формы, свойственную природе 
самого жанра, и обе его мелодрамы 
существенно уступают в этом 

Intonationsvokabular der frühen Wiener 
Klassik basiert. Nur gelegentlich sind 
Anklänge an die sentimentale 
Stadtromantik zu hören, die die Stilistik 
dieser Werke noch nicht wesentlich 
beeinflusst hat. 
  Die Rolle der Chorszenen in der 
Musikdramaturgie ist eine andere. Wie 
in der antiken Tragödie kommentiert der 
Chor die Ereignisse (Chor Nr. 10 „Die 
Götter, die Götter senden“ aus 
„Andromeda und Perseus“), drückt die 
allgemeine Stimmung des Volkes aus 
(die Rahmenchöre von „Andromeda und 
Perseus“) oder malt den Hintergrund, 
der die Protagonisten umgibt (die Chöre 
der Ungeheuer, „Furien“ und „Nymphen 
der Circe“). Im Gegensatz zu den 
einstimmigen Chören des „Orpheus“ 
greift Titow auf eine komplexere drei- 
und vierstimmige Struktur mit 
polyphonen Techniken zurück, und in 
der Originalfassung von „Circe und 
Odysseus“ (1802) verwendet er sogar 
eine zweistimmige Komposition. 
  Die melodramatischen Episoden 
gehen in den meisten Fällen den 
verbalen Zeilen voraus und verstärken 
deren dramatischen Ausdruck. Die 
intonatorische Verbindung zwischen 
einigen von ihnen und der Ouvertüre 
offenbart den Wunsch des 
Komponisten, eine vollständige 
Komposition zu schaffen. Besonders 
deutlich wird dies in „Circe und 
Odysseus“, wo ein Bogen von der d-
Moll-Orchestereinleitung zum 
Schlusschor der Furien in der gleichen 
Tonart geschlagen wird9.  
 
9 Dies bezieht sich auf die ursprüngliche 
Fassung des Melodrams. In der 
Fassung von 1811 ist die Ouvertüre aus 
„Andromeda und Perseus“ entlehnt, ihre 
Tonalität ist c-Moll. 
 
Der Komponist ist jedoch bei weitem 
nicht immer in der Lage, die 
Fragmentierung der Form zu 
überwinden, die in der Natur der 
Gattung selbst liegt, und seine beiden 



отношении произведению Фомина. 
Мелодрамы Титова не оставили 
заметного следа в истории русского 
музыкального театра, тем более, что 
к тому времени самый жанр 
мелодрамы уже утратил 
самостоятельное значение и 
сохранился лишь в виде отдельных 
эпизодов оперы или драматического 
спектакля. Но для творческого 
становления композитора эти первые 
опыты были чрезвычайно важными. 
Они доказали его способность к 
работе в области крупных 
симфонических форм, раскрыли 
привлекательные стороны дарования 
Титова: мелодическую 
изобретательность, чувство формы, 
чуткость к поэтическому тексту. 
 
  Особенно заметно эти черты 
проявились в его музыке к драмам и 
трагедиям— в той сфере, где 
складывались драматургические 
принципы большой оперы героико-
трагического плана. Тревожное, 
мятущееся состояние духа, страстная 
борьба за осуществление идеала 
обретают музыкально́е воплощение 
первоначально именно в театральных 
жанрах. Среди других спектаклей, в 
работе над которыми принимал 
участие Титов, наибольший и 
справедливый успех у публики 
снискала «Наталья, боярская дочь». 
  Написанная в обстановке 
патриотического подъема, драма С. 
Н. Глинки «Наталья, боярская дочь» 
наряду с «Дмитрием Донским» В. А. 
Озерова, «Пожарским» М. В. 
Крюковского вошла в число самых 
репертуарных театральных 
сочинений начала ХIХ века 10.  
 
 
10 Незадолго до появления 
драматического спектакля с музыкой 
Титова в Москве была поставлена 
историко-бытовая опера того же 
назваиия по повести Н. М. Карамзина, 

Melodramen sind in dieser Hinsicht den 
Werken von Fomin deutlich unterlegen. 
Titows Melodramen haben in der 
Geschichte des russischen 
Musiktheaters keine nennenswerten 
Spuren hinterlassen, zumal die Gattung 
des Melodramas zu diesem Zeitpunkt 
bereits ihre eigenständige Bedeutung 
verloren hatte und nur noch als einzelne 
Episoden der Oper oder des 
Schauspiels überlebte. Aber diese 
ersten Experimente waren für die 
schöpferische Entwicklung des 
Komponisten äußerst wichtig. Sie 
bewiesen seine Fähigkeit, im Bereich 
der großen symphonischen Formen zu 
arbeiten, und offenbarten die attraktiven 
Aspekte von Titows Talent: melodischer 
Einfallsreichtum, Sinn für Form und 
Sensibilität für den poetischen Text. 
  Besonders deutlich werden diese Züge 
in seiner Musik für Dramen und 
Tragödien - in dem Bereich, in dem die 
dramaturgischen Prinzipien der großen 
heroisch-tragischen Oper entwickelt 
werden. Die ängstliche, aufgewühlte 
Gemütsverfassung und das 
leidenschaftliche Ringen um die 
Verwirklichung eines Ideals finden ihre 
musikalische Verkörperung zunächst in 
den Theatergattungen. Unter den 
anderen Produktionen, an denen Titow 
mitwirkte, hatte „Natalia, die Tochter des 
Bojaren“ den größten und gerechtesten 
Erfolg beim Publikum. 
  Das in einer Atmosphäre des 
patriotischen Aufbruchs geschriebene 
Drama „Natalia, die Tochter des 
Bojaren“ von S. N. Glinka gehörte 
zusammen mit „Dmitri Donskoi“ von W. 
A. Oserow und " Poscharskij" von M. W. 
Krjukowski zu den meistgespielten 
Theaterstücken des frühen 19. 
Jahrhunderts 10.  
 
10 Kurz vor dem Erscheinen der 
dramatischen Aufführung mit Musik von 
Titow wurde in Moskau eine 
gleichnamige historische und alltägliche 
Oper nach der Erzählung von N. M. 



написанная композитором Д. Н. 
Кашиным. 
 
Незабываемые страницы прошлого 
России, возрожденные заново силой 
искусства, должны были напомнить о 
славных героических традициях 
русского народа. Накануне и во время 
Отечественной войны 1812 года эти 
патриотические драмы служили 
выражением общенародного чувства 
любви к Отчизне, готовности отдать 
жизнь за свободу Родины. 
 
 
  Развитие патриотической темы, 
главенствующей в русском театре, 
предъявляло свои требования и к 
музыке: от композитора ждали 
произведений, проникнутых духом 
народности, убедительных, 
самобытных и ярких. Осуществить 
эти требования в полной мере не 
удалось никому из ведущих 
музыкантов того времени — ни 
Дегтяреву, ни Кашину, ни Титову. Но 
общая тенденция к истинной 
народности продолжала расти и 
углубляться в русской музыке, пока 
не воплотилась с гениальной силой в 
опере Глинки. 
  Музыка «Натальи, боярской дочери» 
включает увертюру, три антракта, 
марш и шесть хоров11.  
 
 
11 Как верно замечает Н. А. Вольпер, 
драма С. Н. Глинки с музыкой А. Н. 
Титова была написана до оратории С. 
А. Дегтярева «Минин и Пожарский», 
раньше «Ивана Сусанина» Кавоса и 
историко-патриотической оперы того 
же Титова «Мужество киевлянина». 
 
Характерно, что хоровым номерам 
отводится в общей композиции 
главное место: разнообразные по 
содержанию и масштабам, они 
призваны раскрыть образ народа, 
активного участника происходящих 
событий. Хоры расположены в 

Karamsin, geschrieben vom 
Komponisten D. N. Kaschin, aufgeführt. 
 
Die unvergesslichen Seiten der 
russischen Vergangenheit, die durch die 
Kraft der Kunst wiederbelebt wurden, 
sollten an die glorreichen heroischen 
Traditionen des russischen Volkes 
erinnern. Am Vorabend und während 
des Vaterländischen Krieges von 1812 
dienten diese patriotischen Dramen als 
Ausdruck des landesweiten Gefühls der 
Vaterlandsliebe und der Bereitschaft, 
sein Leben für die Freiheit des 
Vaterlandes zu geben. 
  Die Entwicklung des patriotischen 
Themas, das im russischen Theater 
vorherrschend war, stellte eigene 
Anforderungen an die Musik: von den 
Komponisten wurden Werke erwartet, 
die vom Geist der Nationalität 
durchdrungen, überzeugend, originell 
und lebendig waren. Keiner der 
führenden Musiker jener Zeit - weder 
Degtjarjow, noch Kaschin, noch Titow - 
vermochte diese Anforderungen voll und 
ganz zu erfüllen. Aber die allgemeine 
Tendenz zu echter Nationalität wuchs 
und vertiefte sich in der russischen 
Musik, bis sie in Glinkas Oper mit 
brillanter Kraft verkörpert wurde. 
  Die Musik von „Natalia, die Tochter des 
Bojaren“ umfasst eine Ouvertüre, drei 
Zwischenspiele, einen Marsch und 
sechs Chöre11.  
 
11 Wie N. A. Wolper richtig bemerkt, 
wurde S. N. Glinkas Drama mit Musik 
von A. N. Titow vor S. A. Degtjarjows 
Oratorium „Minin und Poscharski“, vor 
Cavos' „Iwan Susanin“ und Titows 
historisch-patriotischer Oper „Der Mut 
der Kiewer“ geschrieben. 
 
Die Chornummern sind charakteristisch 
für die Gesamtkomposition: sie sind in 
Inhalt und Umfang vielfältig und sollen 
das Bild des Volkes, das aktiv am 
Geschehen teilnimmt, vermitteln. Die 
Chöre befinden sich auf dem Höhepunkt 
der Handlung, am Ende des dritten und 



кульминационных моментах 
действия, в конце третьего и начале 
четвертого актов, когда народ 
выступает на борьбу с врагом. Н. А. 
Вольпер выделяет в музыке Титова 
три типа хоров в зависимости от их 
драматургической функции: 1) хоры-
славления (№ 2, 6, 10), 
продолжающие линию 
панегирических кантов, победных 
торжественных кантат и парадных 
ораторий XVIII века; 2) сурово-
сдержанный молитвенный хор (№ 8); 
3) хоры призывно-действенного 
характера (№ 5 и № 9), в которых 
ярче всего выражена 
гражданственная идея «героической 
драмы». 
  Очень удачна как по материалу, так 
и приемам развития увертюра 
«Натальи», состоящая из медленного 
вступления, основанного на теме 
русского склада, и динамичного 
сонатного allegro с драматически-
напряженной разработкой и 
проникновенно-лирическим эпизодом, 
заменяющим главную партию в 
репризе. Последующие оркестровые 
номера непосредственно связаны с 
тематизмом увертюры: антрактом ко 
второму действию послужило 
перетранспонированное 
вступительное Lento, антракт к 
третьему́ действию использует эпизод 
из сонатного allegro, а вступление к 
последнему акту лапидарной 
фактурой, обилием фанфарных 
оборотов и маршеобразной ритмикой 
напоминает побочную партию 
быстрого раздела увертюры. 
 
  Обилие оркестровых номеров, 
усиление роли оркестра в хоровых 
сценах, тенденция к объединению 
номеров путем образных, 
тематических и тональных 
перекличек свидетельствуют о 
стремлении к музыкально-
драматургической целостности 
произведения. В этом плане можно 
говорить об участии А. Н. Титова в 

zu Beginn des vierten Aktes, wenn sich 
das Volk zum Kampf gegen den Feind 
erhebt. N. A. Wolper unterscheidet drei 
Arten von Chören in Titows Musik, je 
nach ihrer dramaturgischen Funktion: 
1.) Verherrlichungschöre (Nr. 2, 6, 10), 
die die Linie der panegyrischen 
Kantaten, der triumphalen Festkantaten 
und der Parade-Oratorien des 18. 
Jahrhunderts fortsetzen; 2.) ein 
strenger, zurückhaltender Gebetschor 
(Nr. 8); 3.) Chöre mit Ruf- und 
Aktionscharakter (Nr. 5 und 9), in denen 
die bürgerliche Idee des „heroischen 
Dramas“ am lebendigsten zum 
Ausdruck kommt. 
 
 
  Die „Natalia“-Ouvertüre ist sowohl vom 
Material als auch von der Durchführung 
her sehr gelungen. Sie besteht aus 
einer langsamen Einleitung, die auf dem 
Thema des russischen Charakters 
basiert, und einem dynamischen 
Sonatenallegro mit einer dramatisch 
gespannten Durchführung und einer 
gefühlvollen lyrischen Episode, die in 
der Reprise den Hauptteil ersetzt. Die 
nachfolgenden Orchesternummern 
stehen in direktem Zusammenhang mit 
der Thematik der Ouvertüre: das 
Zwischenspiel des zweiten Aktes ist ein 
umgeschriebenes Eröffnungs-Lento, 
das Zwischenspiel des dritten Aktes 
verwendet eine Episode aus dem 
Sonatenallegro, und die Einleitung des 
letzten Aktes ähnelt mit ihrer lapidaren 
Struktur, der Fülle an 
Fanfarenschwüngen und dem 
marschartigen Rhythmus dem Seitenteil 
des schnellen Teils der Ouvertüre. 
  Die Fülle der Orchesternummern, die 
Stärkung der Rolle des Orchesters in 
den Chorszenen und die Tendenz, die 
Nummern durch figurative, thematische 
und klangliche Überschneidungen zu 
verbinden, zeugen von dem Wunsch 
nach musikalischer und dramaturgischer 
Integrität des Werks. In dieser Hinsicht 
kann man von der Beteiligung A. N. 
Titows am allgemeinen Prozess der 



общем процессе симфонизации 
жанра музыки к драме. Наряду с 
опытами Козловского и Давыдова 
музыка «Натальи, боярской дочери» 
представляет собой на этом пути 
значительный интерес. 
  В связи с обращением к 
национальному историческому 
сюжету в интонационном строе 
музыки к драме С. Н. Глинки, как ни в 
одном из предыдущих сочинений А. 
Н. Титова, ощущается опора на 
песенный фольклор, на традиции 
русской профессиональной 
музыкальной культуры XVIII века. 
Музыкальный язык, органично впитав 
в себя задушевную мелодику 
протяжной народной песни, 
вокальную пластику лирического 
канта, трогательную и простодушную 
лирику сентиментального городского 
воманса, упругий ритм солдатских 
походных маршей, гимнический 
характер панегирических кантов, 
приобрел ту живительную силу, 
которая сделала музыку к этой драме 
понятной и близкой широкому кругу 
слушателей. 
 
  Оперы —важнейшая область 
наследия А. Н. Титова — явились 
живым откликом на современные 
композитору тенденции в 
театральном искусстве. Не обладая 
ярко выраженной 
индивидуальностью, он хорошо 
ощущал дыхание времени и его 
запросы, вкусы и требования 
театральной аудитории. 
  Вместе с тем его творчеству (как, 
впрочем, и творчеству Кавоса) в 
существенной мере свойственны 
черты эклектичности, Выбор жанра, 
тематики, языка каждого конкретного 
произведения в существенной мере 
определялся его будущим 
«адресатом», составом 
предполагаемой аудитории. Поэтому 
многие сочинения Титова, 
создававшиеся практически 
одновременно, выглядят так, будто 

Versymphonisierung des Musikgenres 
zur Dramatik sprechen. Neben den 
Experimenten von Koslowski und 
Dawydow ist die Musik von „Natalia, die 
Tochter des Bojaren“ auf diesem Weg 
von großem Interesse. 
  Im Zusammenhang mit der Berufung 
auf die nationale historische Handlung 
basiert die Intonationsstruktur der Musik 
zu S. N. Glinkas Drama, wie in keinem 
der früheren Werke von A. N. Titow, auf 
der Liedfolklore und den Traditionen der 
russischen Berufsmusikkultur des 18. 
Jahrhunderts. Die musikalische 
Sprache, die organisch die gefühlvolle 
Melodie eines langen Volksliedes, die 
vokale Plastizität einer lyrischen 
Kantate, die rührende und schlichte 
Lyrik einer sentimentalen städtischen 
Drangsal, den elastischen Rhythmus 
von Soldatenmärschen und den 
hymnischen Charakter panegyrischer 
Kantaten in sich aufgenommen hat, hat 
die lebensspendende Kraft erlangt, die 
die Musik zu diesem Drama für einen 
breiten Hörerkreis verständlich und 
nahe macht. 
 
 
  Die Opern - der wichtigste Bereich von 
A. N. Titows Vermächtnis - waren eine 
lebendige Antwort auf die 
zeitgenössischen Tendenzen in der 
Theaterkunst des Komponisten. Ohne 
ausgeprägte Individualität war er sich 
des Atems der Zeit und ihrer 
Anforderungen, des Geschmacks und 
der Bedürfnisse des Theaterpublikums 
wohl bewusst. 
  Gleichzeitig ist sein Werk (wie auch 
das von Cavos) im Wesentlichen durch 
Eklektizismus gekennzeichnet: die Wahl 
des Genres, des Themas und der 
Sprache jedes einzelnen Werkes wurde 
im Wesentlichen durch den zukünftigen 
„Adressaten“ und die 
Zusammensetzung des vorgesehenen 
Publikums bestimmt. Aus diesem Grund 
sehen viele von Titows Werken, die fast 
gleichzeitig entstanden sind, aus, als 
wären sie von verschiedenen Autoren 



написаны разными авторами. Среди 
них почти невозможно определить по 
внешним признакам «ранние» или 
«поздние» работы. Вот почему 
применительно к его творчеству 
трудно говорить о едином стиле, 
эволюционировавшем на протяжении 
полутора десятилетий его творческой 
деятельности. 
  По жанровым, стилевым 
особенностям десять опер Титова 
образуют две группы —оперы на 
иностранные либретто и «русские 
комические оперы» (по определению 
либреттиста и композитора). 
  Первую группу составляют 
одноактная опера-феерия на 
либретто Гофмана «La statue, ou La 
femme avare» (1803), опера в четырех 
действиях иа текст А. Я. Княжнина 
«Нурзахад, или Несчастие от 
бессмертия» (1806), опера в одном 
акте «Emeric ou Les Hongrois» (1806, 
автор французского текста Клапаред, 
русского, под названием «Эмерик 
Текелий» — А. Г. Волков), трехактная 
комическая опера «La caverne 
orientale ou Une aventure du Calif de 
Bagdad» (1808) и, аналогичная по 
жанру и числу действий опера «с 
воздушными полетами» «Праздник 
Могола, или Торжество Олимара» 
(1823, текст в переводе с 
французского А. К. Бьерка). 
Сочинявшиеся для придворной 
публики по образу и подобию модных 
иностранных опер, названные 
сочинения мало интересны как 
самостоятельные произведения 
искусства, Из всего созданного 
Титовым они наиболее 
подражательны и неоригинальны, при 
этом об эклектике можно говорить 
даже как об определяющей черте их 
стиля, Она распространяется 
буквально на все уровни —стилевой, 
структурный, языковый. В пределах 
одного сочинения оказываются 
совмещенными принципы самых 
различных стилистических течений, 
жанров, даже национальных оперных 

geschrieben worden. Unter ihnen ist es 
fast unmöglich, „frühe“ oder „späte“ 
Werke anhand äußerer Zeichen zu 
identifizieren. Aus diesem Grund ist es 
schwierig, von einem einheitlichen Stil 
zu sprechen, der sich im Laufe der 
anderthalb Jahrzehnte seines Schaffens 
herausgebildet hat. 
 
  In Bezug auf Genre und Stil bilden 
Titows zehn Opern zwei Gruppen - 
Opern auf fremde Libretti und „russische 
komische Opern“ (wie vom Librettisten 
und Komponisten definiert). 
 
  Die erste Gruppe besteht aus einer 
einaktigen Feenoper auf ein Libretto von 
Hoffmann „La statue, ou La femme 
avare“ (1803), einer Oper in vier Akten 
und einem Text von A. J. Knjaschnin 
„Nurzahad, oder das Schicksal der 
Unsterblichkeit“ (1806), einer Oper in 
einem Akt „Emeric ou Les Hongrois“ 
(1806, Verfasser des französischen 
Textes Claparède, russische Version 
unter dem Titel „Emeric Tekeli“ - A. G. 
Wolkow), eine dreiaktige komische Oper 
„La caverne orientale ou Une aventure 
du Calif de Bagdad“ (1808) und, ähnlich 
in Genre und Anzahl der Akte, eine Oper 
„mit Luftfahrteinlagen“ „Das Fest des 
Moguls oder der Triumph von Olimar“ 
(1823, Text aus dem Französischen 
übersetzt von A. K. Bjerk). Diese Werke, 
die für das Hofpublikum nach dem 
Vorbild ausländischer Opern komponiert 
wurden, sind als eigenständige 
Kunstwerke von geringem Interesse. 
Von allen Werken Titows sind sie die 
imitatorischsten und unoriginellsten, und 
man kann sogar von Eklektizismus als 
bestimmendem Merkmal ihres Stils 
sprechen; er erstreckt sich buchstäblich 
auf alle Ebenen - stilistisch, strukturell, 
sprachlich. In einem einzigen Werk 
werden die Prinzipien der 
verschiedensten Stilrichtungen, 
Gattungen und sogar nationalen 
Opernschulen miteinander kombiniert. 
Als Beispiel sei hier die Oper 
„Nurzahad“ genannt. 



школ. Для примера обратимся к 
опере «Нурзахад». 
  Сюжет ее, с характерным набором 
комических ситуаций, смешных, 
похождений главного героя и 
сказочных превращений, полностью 
соответствует традициям итальянской 
оперы-буффа. Таковы же, на первый 
взгляд, и драматургические принципы 
оперы в основе всей композиции 
лежит чередование сольных и 
ансамблевых номеров, 
завершающееся в конце каждого 
действияа ансамблево-хоровым 
финалом. Однако обилие балетных 
эпизодов (№ 1—3, 6, 8, 9, 12, 16, 22) 
свидетельствует о воздействии на 
композицию «Нурзахада» традиций 
парадного спектакля. Черты пышно-
торжественного стиля оперы-сериа 
накладывают отпечаток на 
музыкальный язык оперы, 
изобилующей виртуозными 
вокальными партиями, цветистыми 
колоратурами. Не выдержан и 
единый подход к речитативу. Между 
ариями, ансамблями здесь 
встречаются́ не только речитативы 
secco и accompagniato, но и 
пространные мелодраматические 
эпизоды и даже разговорные диалоги, 
сближающие музыку «Нурзахада» с 
современной Титову русской 
комической оперой. Хвалебные хоры 
«О сколько подданны блаженны» (№ 
1) и «Да здравствует наш 
повелитель» (№ 8) вполне могли бы 
быть исполнены вместо родственных 
им по характеру хоров-славлений из 
«Суда царя Соломона» или 
«Натальи, боярской дочери», а в арии 
Нурзахада (№ 15) отчетливо слышны 
интонации еще одного 
стилистического пласта — русского 
бытового романса (пример 73). 
  Наконец, обилие зрелищных 
эффектов —таких, как вспыхивающие 
в аллее парка огненные фонтаны 
(финал третьего действия) или 
картина грозы в начале четвертого 
действия, — указывает на связь 

 
 
  Die Handlung mit ihren 
charakteristischen komödiantischen 
Situationen, den lustigen Abenteuern 
der Hauptfigur und den märchenhaften 
Verwandlungen steht ganz in der 
Tradition der italienischen Opera buffa. 
Auf den ersten Blick scheinen die 
dramaturgischen Prinzipien der Oper 
dieselben zu sein: die gesamte 
Komposition basiert auf dem Wechsel 
von Solo- und Ensemblenummern und 
gipfelt in einem Ensemble-Chor-Finale 
am Ende eines jeden Aktes. Der 
Reichtum an Ballettepisoden (Nr. 1-3, 6, 
8, 9, 12, 16, 22) zeugt jedoch von dem 
Einfluss der Traditionen der 
Paradeaufführung auf die Komposition 
von „Nurzahad“. Die Merkmale des 
opulenten und triumphalen Stils der 
Opernserie prägen die Musiksprache 
der Oper, die reich an virtuosen 
Gesangspartien und blumigen 
Koloraturen ist. Auch beim Rezitativ gibt 
es keine einheitliche Linie. Zwischen 
den Arien und Ensembles gibt es nicht 
nur Secco- und Accompagniato-
Rezitative, sondern auch längere 
melodramatische Episoden und sogar 
gesprochene Dialoge, was die Musik 
von „Nurzahad“ in die Nähe der 
russischen komischen Oper der Zeit 
Titows bringt. Die Lobchöre „Oh, wie 
selig sind die Untertanen“ (Nr. 1) und 
„Es lebe unser Herr“ (Nr. 8) hätten auch 
anstelle der entsprechenden Lobchöre 
aus „Das Urteil des Königs Salomon“ 
oder „Natalia, die Tochter des Bojaren“ 
aufgeführt werden können, während 
man in Nurzahads Arie (Nr. 15) deutlich 
die Anklänge an eine andere stilistische 
Schicht - die russische 
Haushaltsromanze - hören kann 
(Beispiel 73). 
  Schließlich verweist die Fülle 
spektakulärer Effekte - wie die 
Feuerfontänen in der Parkallee (Finale 
des dritten Aktes) oder das Bild eines 
Gewitters zu Beginn des vierten Aktes - 
auf die Verwandtschaft von „Nurzahad“ 



«Нурзахада» с русской волшебной 
оперой, первые образцы которой 
появляются как раз в это время. 
Премьера оперы Титова, совпавшая с 
шумным успехом знаменитой 
«Лесты» Давыдова, прошла по сути 
незамеченной, и вскоре «Нурзахад» 
был снят с репертуара. 
 
 
  Сходная судьба постигла и другие 
оперы рассматриваемой группы: за 
исключением «Эмерика Текелия», все 
они быстро сходили со сцены. 
Уязвимым местом наряду с 
эклектичностью стиля в них было 
также несовершенство музыкального 
развития. Многочисленные повторы 
не только рельефного, но и фонового 
тематизма, обилие мелких тем, 
неразвитые, как бы «привязанные к 
тонике» тональные планы в 
увертюрах и симфонических эпизодах 
опер Титова стирают 
функциональную направленность 
разделов формы и в конечном итоге 
приводят к статичности. Порой 
перегружена оркестровка, 
встречаются разного рода 
гармонические просчеты (которых, 
впрочем, не избежали и более 
даровитые композиторы того 
времени). 
  Но важно другое: опыт, 
приобретенный Титовым в работе над 
перечисленными произведениями, 
оказался полезным для него при 
создании лучших его сочинений в 
жанре русской комической оперы. 
Процесс освоения 
западноевропейских оперных форм в 
этих комических операх, говоря 
словами Б. Асафьева, «мало-помалу 
теряет свой наивно-подражательный 
и школьный характер и приобретает 
самостоятельные черты» (13, 3). В 
жанре русской комической оперы 
Титов в неизменном сотрудничестве с 
А. Я. Княжниным написал шесть 
произведений: «Ям» (1805), 
«Посиделки, или Продолжение Яма» 

mit der russischen Zauberoper, deren 
erste Beispiele gerade zu dieser Zeit 
erschienen. Die Uraufführung von 
Titows Oper, die mit dem 
durchschlagenden Erfolg von 
Dawydows berühmter „Lesta“ 
zusammenfiel, blieb im Wesentlichen 
unbemerkt, und schon bald wurde 
„Nurzahad“ aus dem Repertoire 
gestrichen. 
  Die anderen Opern der Gruppe erlitten 
ein ähnliches Schicksal: mit Ausnahme 
von „Emeric Tekeli“ verließen sie alle 
schnell die Bühne. Neben dem 
Eklektizismus des Stils war ihre 
Anfälligkeit auch die Unvollkommenheit 
der musikalischen Entwicklung. 
Zahlreiche Wiederholungen nicht nur 
der Relief-, sondern auch der 
Hintergrundthematik, eine Fülle von 
Mollthemen, unausgegorene 
Klangschemata in den Ouvertüren und 
symphonischen Episoden von Titows 
Opern, die wie „an die Tonika 
gebunden“ sind, heben die funktionale 
Ausrichtung der Formteile auf und 
führen letztlich zu Statismus. Die 
Orchestrierung ist manchmal überladen, 
und es gibt verschiedene harmonische 
Fehler (die allerdings auch von 
begabteren Komponisten der Zeit nicht 
vermieden wurden). 
 
  Aber noch etwas ist wichtig: die 
Erfahrungen, die Titow bei der Arbeit an 
den oben genannten Werken machte, 
erwiesen sich für ihn als nützlich bei der 
Schaffung seiner besten Werke im 
Genre der russischen komischen Oper. 
Der Prozess der Aneignung 
westeuropäischer Opernformen in 
diesen komischen Opern verliert, in den 
Worten von B. Assafjew, „allmählich 
seinen naiv-imitierenden und 
schulmäßigen Charakter und erwirbt 
eigenständige Züge“ (13, 3). 
  Im Genre der russischen komischen 
Oper schrieb Titow sechs Werke in 
ständiger Zusammenarbeit mit A. J. 
Knjaschnin: „Die Poststation“ (1805), 
„Versammlungen oder Die Fortsetzung 



(1807), «Девишник, или Филаткина 
свадьба, или Продолжение Яма и 
Посиделок» (1808), составляющие 
трилогию, «Минутное заблуждение» 
(1809), «Легковерные» (1811) и «Вот 
каковы русские, или Мужество 
киевлянина» (1815)12.  
 
 
 
12 По указаниям ряда источников 
Титову принадлежит также музыка 
аперы- водевиля в двух действиях 
«Tatiana ou La jeune paysanne de 
montagnes de Vorobyoff» («Татьяна, 
или Молодая крестьянка с 
Воробьевых гор», 1806, французский 
текст Клапареда). 
 
Из них только трилогия 
последовательно развивает традиции 
диалогической оперы XVIII века. 
Следующие два сочинения 
представляют собой переходный 
жанр между итальянской и русской 
комическими операми, а в «Мужества 
киевлянина» сплелись стилевые 
признаки историко-патриотической, 
бытовой, «волшебной» опер и 
французской «оперы спасения». О 
«Яме», «Посиделках», «Девишнике» 
и особенно «Мужестве киевлянина» 
можно говорить не только как о 
лучших достижениях Титова, но и как 
о произведениях, оставивших 
заметный след в истории 
отечественного театра. 
 
  Трилогия фактически подвела черту 
в развитии жанра русской комической 
оперы, которая к началу XIX века как 
самостоятельный жанр музыкального 
театра исчезает, растворяясь в 
«волшебной» опере, водевиле, 
патриотических и бытовых 
дивертисментах. Вместе с тем «Ям», 
«Посиделки», «Девишник» вошли в 
число самых популярных сочинений 
первых десятилетий XIX века. По 
неполным данным в 1808 году только 
в Петербурге «Ям» и «Посиделки» 

des Postkutschenhalts“ (1807), „Die 
Jungfernfeier oder Die Hochzeit des 
Filatkin, oder Die Fortsetzung des 
Postkutschenhalts und Versammlungen“ 
(1808), die eine Trilogie bilden, „Der Mut 
der Kiewer“ (1809), „Die 
Leichtgläubigen“ (1811) und „Das sind 
die Russen, oder Der Mut der Kiewer“ 
(1815)12.  
 
12 Verschiedenen Quellen zufolge wird 
Titow auch die Musik zu einem 
Vaudeville in zwei Akten zugeschrieben, 
„Tatiana ou La jeune paysanne de 
montagnes de Vorobyoff“ („Tatjana oder 
das junge Bauernmädchen aus den 
Sperlingsbergen“, 1806, französischer 
Text von Claparede). 
 
Von diesen Werken führt nur die Trilogie 
die Traditionen der Dialogoper des 18. 
Jahrhunderts konsequent fort. Die 
beiden folgenden Werke stellen eine 
Übergangsgattung zwischen 
italienischen und russischen komischen 
Opern dar, während „Der Mut der 
Kiewer“ die stilistischen Merkmale 
historisch-patriotischer, alltäglicher, 
„Zauber“-Opern und französischer 
„Heilsopern“ miteinander verwebt. Man 
kann „Die Poststation“, „Die 
Versammlungen“, „Die Jungfernfeier“ 
und vor allem „Der Mut der Kiewer“ nicht 
nur als Titows beste Leistungen 
bezeichnen, sondern auch als Werke, 
die in der Geschichte des 
Nationaltheaters bedeutende Spuren 
hinterlassen haben. 
  Die Trilogie zog einen Schlussstrich 
unter die Entwicklung des Genres der 
russischen komischen Oper, die zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts als 
eigenständiges Genre des 
Musiktheaters verschwand und sich in 
der „Zauber“-Oper, dem Vaudeville, den 
patriotischen und häuslichen 
Divertissements auflöste. Gleichzeitig 
gehörten „Die Poststation“, 
„Versammlungen“ und „Die 
Jungfernfeier“ zu den beliebtesten 
Kompositionen der ersten Jahrzehnte 



шли по 9 раз одновременно в 
Большом и Малом театрах. С каждым 
годом расширялась география 
постановок трилогии: Москва и 
Петербург, с середины 10-х годов — 
Орел (театр Каменского), Одесса 
(театр Хорвата). Трилогия 
удерживалась в репертуаре до 1837 
года. Но, как ни парадоксально, 
именно за эти оперы спустя полтора 
столетия Титову больше всего 
«досталось» от историков-
музыковедов. 
 
 
 
  «Трилогия Княжнина была одним из 
наиболее откровенных проявлений 
реакции в русском театре. Музыка 
трилогии <...> неотделима от текста. 
Русская народная песня здесь 
должна была служить пропаганде 
крепостнической идеологии» (56, 
317). «Грубоватый, дешевый комизм, 
черты слащавой сентиментальности в 
пьесах А. Я. Княжнина не всегда 
искупались музыкой: у А. Н. Титова 
почти не было ни ярких, 
оригинальных композиторских 
находок, ни органического развития 
свойств народной песни» (118, 26). 
 
 
  Эти суровые упреки справедливы 
лишь отчасти. Идейно-эстетическая и 
художественная стороны либретто 
Княжнина действительно не 
выдерживают критики. «Райская 
жизнь» крепостными солдат, 
оглупленная «чернь», в уста которой 
вложеры'карикатурные 
«простонародные» речения,— все это 
прямо запоминает о пресловутой 
екатерининской опере «Федул с 
детьми» и ей подобных оперных 
спектаклях XVIII века. Нельзя не 
согласиться и с тем, что шаблонность 
либретто далеко не всегда 
перекрывается качеством музыки, 
довольно пестрой по стилю. 
 

des 19. Jahrhunderts. Unvollständigen 
Angaben zufolge wurden „Die 
Poststation“ und „Versammlungen“ 1808 
allein in St. Petersburg 9 Mal 
gleichzeitig im Bolschoi-Theater und im 
Maly-Theater aufgeführt. Jedes Jahr 
wurden die Aufführungsorte der Trilogie 
erweitert: Moskau und St. Petersburg, 
ab Mitte der 10-er Jahre Orel 
(Kamenski-Theater), Odessa (Horvat-
Theater). Die Trilogie wurde bis 1837 im 
Repertoire gehalten. Doch 
paradoxerweise wurde Titow für diese 
Opern anderthalb Jahrhunderte später 
von den Musikhistorikern am meisten 
„kritisiert“. 
  „Die Trilogie von Knjaschnin war eine 
der offensten Manifestationen der 
Reaktion im russischen Theater. Die 
Musik der Trilogie <...> ist untrennbar 
mit dem Text verbunden. Das russische 
Volkslied sollte hier als Propaganda für 
die Ideologie der Leibeigenschaft 
dienen“ (56, 317). „Die grobe, billige 
Komik, die Züge süßer Sentimentalität 
in den Stücken von A. J. Knjaschnin 
wurden nicht immer durch die Musik 
wettgemacht: A. N. Titow hatte fast 
keine hellen, originellen 
kompositorischen Erkenntnisse, keine 
organische Entwicklung der 
Eigenschaften des Volksliedes“ (118, 
26). 
  Diese harschen Vorwürfe sind nur 
teilweise zutreffend. Die ideologischen, 
ästhetischen und künstlerischen 
Aspekte von Knjaschnins Libretto halten 
der Kritik wirklich nicht stand. Das 
„paradiesische Leben“ der Leibeigenen, 
die fassungslosen „Plebs“, denen die 
karikierten Reden des „einfachen 
Volkes“ in den Mund gelegt werden - all 
das erinnert unmittelbar an die 
berüchtigte Oper „Fedul und seine 
Kinder“ von Katharina der Großen und 
ähnliche Opern des 18. Jahrhunderts. 
Man kann nur zustimmen, dass der 
formelhafte Charakter des Librettos 
keineswegs immer durch die Qualität 
der Musik aufgewogen wird, die 
stilistisch recht vielfältig ist. 



  Но если вспомнить, с каким трудом 
пробивала себе путь на сцену русская 
комическая опера в александровскую 
эпоху, то заслуги Титова как 
композитора предстанут в совсем 
ином свете. Пусть его внимание 
привлекла лишь внешняя сторона 
русского крестьянского быта — 
народные праздники, обряды, 
обычаи. Но самый интерес к этой 
поэтической стороне народной жизни, 
к художественному наследию 
русского народа в то время уже 
показателен. Обратившись к жанру 
народно-бытовой комической оперы, 
Титов и его либреттист явно 
стремились поддержать 
национальные традиции русского 
оперного театра, хотя черты́ 
грубоватого «простонародного» 
комизма указывают на известное 
снижение жанра по сравнению с 
лучшими сочинениями Пашкевича и 
Фомина. 
 
  Привлекательной стороной трилогии 
безусловно была ее музыка. 
Использование свежего 
интонационного пласта крестьянской 
и городской народной песни 
позволило Титову создать живые 
запоминающиеся образы, 
оставившие многочисленное 
«потомство»13. 
 
13 Как указывает А. А. Гозенпуд, «одна 
за другой ставятся оперы, 
дивертисменты, интермедии и 
водевили: „Филатка на игрище" 
(1818), „Филатка с Федорой на 
качелях под Новинским" (1815), „Сват 
Гаврилыч, или Сговор на яму" (1830), 
„Филатка в маскараде, или Митавская 
ярмарка" (1831), „Филатка с детьми 
на деревенском празднике" (1831), 
„Филатка и Мирошка — соперники, 
или Четыре жениха и одна невеста" 
(1831) и т. д.» (56, 316). 
 
 

  Erinnert man sich jedoch an die 
Schwierigkeiten, mit denen die 
russische komische Oper in der 
Alexander-Ära ihren Weg auf die Bühne 
fand, erscheinen Titows Verdienste als 
Komponist in einem ganz anderen Licht. 
Seine Aufmerksamkeit mag nur der 
äußeren Seite des russischen 
Bauernlebens gegolten haben - den 
Volksfesten, Ritualen und Bräuchen. 
Aber schon das Interesse an dieser 
poetischen Seite des Volkslebens und 
am künstlerischen Erbe des russischen 
Volkes war zu jener Zeit bezeichnend. 
Indem sie sich dem Genre der 
komischen Volksoper zuwandten, 
versuchten Titow und sein Librettist 
eindeutig, die nationalen Traditionen des 
russischen Operntheaters 
aufrechtzuerhalten, auch wenn die Züge 
der groben Komik des „einfachen 
Volkes“ einen gewissen Niedergang des 
Genres im Vergleich zu den besten 
Werken von Paschkewitsch und Fomin 
anzeigen. 
  Der Reiz der Trilogie lag zweifelsohne 
in der Musik. Durch die Verwendung 
einer neuen Intonationsschicht von 
bäuerlichen und städtischen 
Volksliedern konnte Titow lebendige und 
einprägsame Bilder schaffen, die 
zahlreiche „Nachkommen“13 
hinterließen. 
 
 
13 Wie A. A. Gosenpud, „wurden eine 
nach der anderen Opern, 
Divertissements, Zwischenspiele und 
Vaudevilles inszeniert: „Filatka beim 
Fest“ (1818), „Filatka mit Fedora auf der 
Schaukel unter Nowinski" (1815), 
„Brautwerber Gawrilytsch, oder 
Verlobung auf der Poststation“ (1830), 
„Filatka in der Maskerade, oder 
Mitawskaja-Jahrmarkt“ (1831), „Filatka 
mit Kindern auf dem Dorffest“ (1831), 
„Filatka und Miroschka - Rivalen, oder 
Vier Bräutigame und eine Braut“ (1831) 
usw.“ (56, 316). 
 



  Закономерно, что сфера 
комического в музыке трилогии 
преобладает. Именно здесь Титов мог 
учитывать богатый опыт своих 
предшественников. Важнейшей 
интонационной основой оперы 
послужили народные плясовые 
напевы и наигрыши, Именно эта 
сфера народной пляски представлена 
у Титова особенно широко — в ариях 
и дуэтах, в сценах с хором и других 
номерах. Нельзя не отметить в опере 
«Посиделки» грациозный дуэт двух 
девушек, Дуняши и Анюты, 
развертывающийся в ритме народной 
пляски. Включив в текст либретто 
прекрасное стихотворение И. И. 
Дмитриева «Цыганская песня» («Пой, 
пляши, кружись, Параша»), 
композитор удачно имитирует здесь 
стиль цыганской плясовой песни, 
распространенной в городском быту. 
 
  В эпизодах, связанных с любовной и 
обрядовой линиями сюжета, 
композитор обращается к мелодике 
лирических протяжных песен, 
интонациям чувствительного 
городского романса. Сопоставление 
темы арии Маши из оперы 
«Посиделки» с широко бытующей на 
рубеже XVIII—XIX веков песней-
романсом «Как на дубчике два 
голубчика» и песней «Ахти, матушка» 
показывает, насколько свободно 
Титов ориентируется в 
интонационном материале своей 
эпохи, создавая оригинальные темы 
на основе творческой переработки 
народных мелодий (пример 74,а, б, 
в). 
  Однако в его операх еще нет 
стилевой однородности музыки. Как и 
композиторам XVIII века, Титову не 
удалось преодолеть «двуязычия», 
свойственного эпохе формирования 
национальной ко́мпозиторской 
школы. Встреча в одном и том же 
произведении двух различных 
стилевых манер—
западноевропейской и русской — 

  Es ist natürlich, dass in der Musik der 
Trilogie die Sphäre des Komischen 
vorherrscht. Hier konnte Titow auf die 
reichen Erfahrungen seiner Vorgänger 
zurückgreifen. Die wichtigste 
intonatorische Grundlage der Oper 
waren Volkstanzmelodien und -tänze, 
und es ist diese Sphäre des 
Volkstanzes, die Titow besonders 
ausgiebig präsentiert - in Arien und 
Duetten, in Szenen mit dem Chor und 
anderen Nummern. In der Oper 
„Versammlungen“ ist das anmutige 
Duett der beiden Mädchen Dunjascha 
und Anjuta, das sich im Rhythmus der 
Volkstänze entfaltet, nicht zu übersehen. 
Der Komponist hat ein wunderschönes 
Gedicht von I. I. Dmitrijew mit dem Titel 
„Zigeunerlied“ („Sing, tanz, wirbel, 
Parascha“) in das Libretto 
aufgenommen und imitiert hier 
erfolgreich den Stil des im städtischen 
Leben üblichen Zigeunertanzliedes. 
  In den Episoden, die mit den Liebes- 
und Rituallinien der Handlung 
verbunden sind, wendet sich der 
Komponist der Melodie lyrischer langer 
Lieder und den Intonationen einer 
sensiblen Stadtromanze zu. Ein 
Vergleich des Themas von Maschas 
Arie aus der Oper „Versammlungen“ mit 
der Liedromanze „Wie zwei Tauben auf 
einer Eiche“ und dem Lied „Mehr recht 
als schlecht, Mutter“, das an der Wende 
vom 18. zum 19. Jahrhundert 
gebräuchlich war, zeigt, wie frei Titow 
mit dem intonatorischen Material seiner 
Epoche umging und auf der Grundlage 
der kreativen Umarbeitung von 
Volksmelodien originelle Themen schuf 
(Beispiel 74,a, b, c). 
  Seine Opern weisen jedoch noch nicht 
die stilistische Homogenität der Musik 
auf. Wie den Komponisten des 18. 
Jahrhunderts gelang es auch Titow 
nicht, die „Zweisprachigkeit“ zu 
überwinden, die der Epoche der 
Herausbildung einer nationalen 
Kompositionsschule eigen war. Das 
Zusammentreffen zweier verschiedener 
Stile - des westeuropäischen und des 



отчетливо разделяет две главные 
сферы действия: лирику и 
комедийноть. Как только речь заходит 
о «высоких» чувствах героев — 
любви, долге, чести —или о 
представителях «благородного» 
сословия, музыкальный лексикон 
заимствуется из арсенала 
европейской оперы. Народный быт 
обрисован в основном средствами 
городского фольклора. 
 
  Траднционна в трилогии и 
«песенная» драматургия, 
предполагающая известную свободу 
в порядке расположения номеров: 
арии, дуэты, ансамбли во многих 
русских комических операх Могли 
меняться местами по желанию 
постановщика или заменяться 
другими номерами. Та́к, например, 
ария Модеста из «Яма» 
существовала в двух совсем 
несхожих вариантах (оба обозначены 
номером 7). Один из них давно 
известен в научном обиходе по 
публикации С. Л. Гинзбурга (95). 
Другой, с начальными словами «В 
сердце я, Софья, тебя заключаю», 
был обнаружен недавно автором этих 
строк 14.  
 
14 В партитуре «Яма», хранящейся 
также в ЦМБ, № 2913. 
 
В этом втором варианте герой оперы 
Модест охарактеризован музыкой 
возвышенного склада в духе 
медленных частей квартетов 
Моцарта, Судя по большому 
количеству исполнительских помет на 
страницах обоих сохранившихся 
экземпляров, на театральной сцене 
звучали и тот и другой варианты 
арии. 
  Дошедшие до нас рукописи «Яма», 
«Посиделок», «Девишника» в 
большей части являются 
конвалютами15.  
 

russischen - in ein und demselben Werk 
trennt deutlich die beiden 
Hauptwirkungsbereiche: Lyrik und 
Komik. Sobald es um die „hohen“ 
Gefühle der Figuren - Liebe, Pflicht, 
Ehre - oder der Vertreter der „adligen“ 
Klasse geht, wird das musikalische 
Vokabular aus dem Arsenal der 
europäischen Oper entlehnt. Das 
Volksleben wird vor allem mit den 
Mitteln der städtischen Folklore 
dargestellt. 
  Auch die „Lied“-Dramaturgie der 
Trilogie ist traditionell, was eine gewisse 
Freiheit in der Reihenfolge der 
Nummern nahelegt: Arien, Duette und 
Ensembles konnten in vielen russischen 
komischen Opern auf Wunsch des 
Regisseurs den Platz wechseln oder 
durch andere Nummern ersetzt werden. 
So gab es zum Beispiel Modests Arie 
aus „Die Poststation“ in zwei recht 
unterschiedlichen Versionen (beide mit 
der Nummer 7 versehen). Eine davon ist 
in der Fachwelt seit langem durch die 
Veröffentlichung von S. L. Ginsburg (95) 
bekannt. Die andere, mit den 
Anfangsworten „In meinem Herzen, 
Sophia, schließe ich dich“, wurde erst 
kürzlich vom Autor dieser Zeilen 
entdeckt 14.  
 
14 In der Partitur von „Die Poststation“, 
ebenfalls im ZMB, Nr. 2913. 
 
In dieser zweiten Fassung wird der Held 
der Oper Modest durch eine Musik von 
erhabener Struktur im Geiste der 
langsamen Sätze der Mozart-Quartette 
charakterisiert. Nach den zahlreichen 
Aufführungshinweisen auf den Seiten 
der beiden erhaltenen Abschriften zu 
urteilen, wurden beide Fassungen der 
Arie auf der Theaterbühne aufgeführt. 
 
  Die erhaltenen Manuskripte von „Die 
Poststation“, „Versammlungen“ und 
„Jungfernfeier“ sind größtenteils 
Konvolute15.  
 



15 ЦМБ, № 2913, 8914; № 2792; № 
3728. 
 
Определить, кем и когда переписаны 
отдельные их части, при каких 
обстоятельствах и по какому 
принципу они оказались сведенными 
вместе, сейчас уже невозможно. 
Главным ориентиром в установлении 
первоначальной последовательности 
номеров следует считать тексты 
либретто. Вместе с тем в 
композиционном замысле каждой из 
опер есть своя логика построения. 
Образный, жанровый, темповый 
контраст способствует цельности 
композиции. Ее укрепляет 
применяемый Титовым принцип арки: 
в «Яме» она перекидывается от 
увертюры к финалу, основанному на 
главной партии сонатного allegro 
увертюры; во второй опере одна из 
тем увертюры появляется затем в 
квинтете, а увертюра к «Девишнику» 
открывается незначительно 
измененной темой из финала оперы 
«Посиделки». 
 
 
  Музыкальные формы трилогии 
Титова традиционны для бытовой 
оперы комедийного жанра. С 
разговорными диалогами чередуются 
арии, разнообразные ансамбли (от 
дуэта до квинтета с хором) и хоровые 
номера. Но в их трактовке порой 
проявляются самостоятельные черты. 
Так, например, дуэт Филатки и 
Феклиста из «Посиделок» 
представляет собой развернутую 
многосоставную сцену, включающую 
сольные реплики обоих героев, три 
плясовых песни, речитативные связки 
и большой заключительный раздел 
(собственно дуэт). Столь масштабные 
формы нечасто встречались в операх 
того времени. 
  Заключительная часть трилогии — 
«Девишник» — наиболее «хоровая» 
из всех трех опер Титова. И это 
естественно: перед зрителем 

15 ZMB, Nr. 2913, 8914; Nr. 2792; Nr. 
3728. 
 
Es lässt sich nicht mehr feststellen, von 
wem und wann die einzelnen Teile 
transkribiert wurden und unter welchen 
Umständen und nach welchem Prinzip 
sie zusammengeführt wurden. Die 
Librettotexte sollten als wichtigster 
Anhaltspunkt für die Ermittlung der 
ursprünglichen Reihenfolge der 
Nummern betrachtet werden. 
Gleichzeitig hat die kompositorische 
Intention jeder Oper ihre eigene Logik 
der Konstruktion. Figurative, Genre- und 
Tempokontraste tragen zur Integrität der 
Komposition bei. Er wird durch das von 
Titow verwendete Prinzip des 
Spannungsbogens verstärkt: in „Die 
Poststation“ geht er von der Ouvertüre 
zum Finale über, basierend auf dem 
Hauptteil des Sonatenallegros der 
Ouvertüre; in der zweiten Oper 
erscheint dann eines der Themen der 
Ouvertüre im Quintett, während die 
Ouvertüre zu „Die Jungfernfeier“ mit 
einem leicht veränderten Thema aus 
dem Finale der Oper „Versammlungen“ 
beginnt. 
  Die musikalischen Formen von Titows 
Trilogie sind traditionell für einheimische 
Opern des Genres Komödie. Arien, 
verschiedene Ensembles (vom Duett bis 
zum Quintett mit Chor) und 
Chornummern wechseln sich mit 
gesprochenen Dialogen ab. Ihre 
Interpretation weist jedoch manchmal 
eigenständige Züge auf. So ist zum 
Beispiel das Duett zwischen Filatka und 
Feklist aus „Versammlungen“ eine 
ausgedehnte mehrteilige Szene, die 
Sololinien beider Figuren, drei 
Tanzlieder, rezitativische Ligaturen und 
einen großen Schlussteil (das Duett 
selbst) enthält. Solche groß angelegten 
Formen waren in den Opern jener Zeit 
nicht häufig anzutreffen. 
  Der letzte Teil der Trilogie, „Die 
Jungfernfeier“, ist die „chorischste“ aller 
drei Opern Titows. Und das ist ganz 
natürlich: vor den Augen des Publikums 



развертывается народный свадебный 
обряд. Не случайно именно эта опера 
привлекла внимание исследователей, 
Музыковеды называют особенно 
удачным женский хор a cappella «Уж 
ты мать моя, матушка» (3, 8—9), 
Действительно, его необычная 
ладовая основа, своеобразный прием 
переинтонирования ступеней лада, 
гетерофонный тип многоголосия 
обращают на себя внимание. Но 
нельзя не отметить и прекрасный, 
обаятельный хор «Проснися, 
пробудися», трехголосное изложение 
которого связано с традициями 
кантов и «российских песен». 
 
  Удачные хоровые номера, простые, 
легко запоминающиеся мелодии 
арий, дуэтов в немалой степени 
способствовали успеху трилогии. 
Некоторые сольные номера из этих 
опер прочно вошли в быт, 
исполнялись в концертах, 
переписывались в альбомах. Однако 
Титову явно не хватало умения дать 
подходящую «оправу» своему 
мелодическому материалу. 
Упрощенная фактура, неудачная 
оркестровка, вялость или 
неестественность тематического 
развития, — словом, все то, что 
вызвало обвинение композитора в 
дилетантизме, — помешало в 
конечном итоге соперничеству его 
опер с более совершенными 
произведениями его современников. 
И с исторической, и с художественной 
точки зрения «Ям», «Посиделки» и 
«Девишник» скорее смотрят назад, в 
XVIII век, нежели дают перспективу 
дальнейшего развития. 
 
  Этого нельзя сказать о последнем 
сочинении Титова — «Мужество 
киевлянина», где он наряду с К. 
Кавосом, автором «Ивана Сусанина», 
выступил как родоначальник 
историко-патриотической оперы. Оба 
произведения, написанные 
одновременно, воплощают одну идею 

entfaltet sich ein volkstümlicher 
Hochzeitsritus. Es ist kein Zufall, dass 
gerade diese Oper die Aufmerksamkeit 
der Forschung auf sich gezogen hat. 
Musikwissenschaftler bezeichnen den 
A-cappella-Frauenchor „Du bist meine 
Mutter, Mütterchen“ (3, 8-9) als 
besonders gelungen. In der Tat fallen 
seine ungewöhnliche harmonische 
Basis, die eigentümliche Technik der 
Wiederintonation der Harmoniestufen 
und die heterophone Art der Polyphonie 
auf. Unüberhörbar ist aber auch der 
schöne, bezaubernde Refrain „Wach 
auf, wach auf“, dessen dreistimmige 
Vertonung an die Tradition der Kantaten 
und „Russischen Lieder“ anknüpft. 
  Gelungene Chornummern, einfache, 
einprägsame Melodien von Arien und 
Duetten trugen in nicht geringem Maße 
zum Erfolg der Trilogie bei. Einige 
Solonummern aus diesen Opern sind 
zum festen Bestandteil des Alltags 
geworden, werden in Konzerten 
aufgeführt und in Alben transkribiert. 
Allerdings fehlte Titow eindeutig die 
Fähigkeit, seinem melodischen Material 
einen geeigneten „Rahmen“ zu geben. 
Vereinfachte Struktur, misslungene 
Orchestrierung, schleppende oder 
unnatürliche thematische Entwicklung - 
kurz, alles, was dem Komponisten den 
Vorwurf des Dilettantismus einbrachte - 
verhinderte letztlich, dass seine Opern 
mit den perfekteren Werken seiner 
Zeitgenossen konkurrieren konnten. 
Sowohl in historischer als auch in 
künstlerischer Hinsicht blicken „Die 
Poststation“, die „Versammlungen“ und 
die „Junfernfeier“ eher auf das 18. 
Jahrhundert zurück, als dass sie eine 
Perspektive für eine Weiterentwicklung 
bieten. 
  Das kann man von Titows letztem 
Werk, „Der Mut der Kiewer“, nicht 
behaupten, in dem er zusammen mit C. 
Cavos, dem Autor von „Iwan Susanin“, 
als Stammvater der historischen und 
patriotischen Oper auftrat. Beide Werke, 
die zur gleichen Zeit entstanden, 
verkörpern dieselbe Idee - die Größe 



— величие подвига человека из 
народа во имя спасения родины от 
вражеского нашествия16.  
 
16 В «Мужестве киевлянина» 
использован эпизод из «Повести 
временных лет». Действие 
происходит в VIII столетии на берегу 
Днепра: «Киев осажден печенегами. 
Старейшина Свенельд сообщает, что 
единственное средство спасти 
город— это пробраться через 
местность, занятую врагом, и 
предупредить воеводу Претича, 
ничего не знающего об опасности. 
Бедняк Русин, влюбленный в 
красавицу Вельмилу, решает спасти 
город. Он тайно переплывает Днепр, 
извещает воеводу, и под натиском 
русских сил печенеги вынуждены 
отступить» (цит. по: 56, 370). 
 
 
 
Сходным является и решение темы —
в целом средствами диалогической 
оперы. Вместе с тем, как справедливо 
замечает В. И. Музалевский, в 
«Мужестве киевлянина» происходит 
новая расстановка акцентов уже в 
самом тексте либретто. Жанровая 
природа комической оперы здесь 
сильно меняется, и разговорная речь 
часто приобретает необычную для 
комической оперы серьезность и 
глубину17. 
 
17 В. И. Музалевский первым указал 
на значение «Мужества киевлянина» 
(131). Машинописный экземпляр этой 
неопубликованной статьи хранится в 
ГПБ (ф. 1110, оп. 1, № 99). 
 
 
 
  Музыкальное воплощение 
патриотической темы в «Мужестве 
киевлянина» ставит эту оперу в один 
ряд с «Иваном Сусаниным» Кавоса и 
отчасти с ораторией Дегтярева. 
Созданием только одного этого 

der Heldentat eines Mannes aus dem 
Volk, der das Mutterland vor einer 
feindlichen Invasion rettet16.  
 
16 In „Der Mut der Kiewer“ wird eine 
Episode aus der Erzählung 
„Vergangene Zeiten“ verwendet. Die 
Handlung spielt im 8. Jahrhundert am 
Ufer des Dnjepr: „Kiew wird von den 
Petschenegen belagert. Der Älteste 
Sweneld berichtet, dass die einzige 
Möglichkeit, die Stadt zu retten, darin 
besteht, durch das vom Feind besetzte 
Gebiet zu gelangen und den Woiwoden 
Pretitsch zu warnen, der nichts von der 
Gefahr weiß. Rusin, ein armer Mann, 
der in die schöne Welmila verliebt ist, 
beschließt, die Stadt zu retten. Er 
schwimmt heimlich über den Dnjepr, 
informiert den Woiwoden, und unter 
dem Ansturm der russischen Truppen 
werden die Petschenegen zum Rückzug 
gezwungen" (zitiert in: 56, 370). 
 
Auch die Lösung des Themas ist ähnlich 
- im Allgemeinen in Form einer 
Dialogoper. Gleichzeitig findet, wie W. I. 
Musalewski richtig bemerkt, in „Der Mut 
der Kiewer“ eine neue Anordnung der 
Akzente im Librettotext selbst statt. Der 
Gattungscharakter der komischen Oper 
ändert sich hier stark, und die 
Umgangssprache erhält oft eine für eine 
komische Oper ungewöhnliche 
Ernsthaftigkeit und Tiefe17. 
 
 
17 W. I. Musalewski war der erste, der 
auf die Bedeutung von „Der Mut der 
Kiewer“ hinwies (131). Eine 
maschinengeschriebene Kopie dieses 
unveröffentlichten Artikels befindet sich 
in der GPB (Inventarnr. 1110, Akte 1, Nr. 
99). 
 
  Die musikalische Umsetzung des 
patriotischen Themas in „Der Mut der 
Kiewer“ stellt diese Oper auf eine Stufe 
mit Cavos' „Iwan Susanin“ und teilweise 
mit Degtjarjows Oratorium. Allein mit der 
Schöpfung dieses Werkes wäre Titow 



сочинения Титов уже был бы достоин 
того, чтобы имя его вошло в историю 
русской музыки. 
  Лучшие страницы «Мужества 
киевлянина», как и в трилогии, 
связаны с хоровыми номерами. 
Впечатляет величественная сцена 
славления князя Святослава (№ 4 из 
первого действия), где хор 
подхватывает сольные реплики 
Вельмилы на материале 
величального напева «Слава»18.  
 
18 Впервые эту песню ввел в свою 
оперу «Старинные святки» Ф. Блима, 
но там она трактуется как обрядовая. 
Титов, несомненно слышавший 
«Славу» в этой опере, воспринял от 
Блимы вид внешнего оформления 
мелодии (солистка, хор и оркестр), но 
творчески переосмыслил народный 
напев и воспользовался им для 
обобщенной характеристики 
патриотических чувств народа. 
 
Замечательна по своей 
убедительности также и сцена 
Свенельда с хором (№ 5). 
Используемая здесь форма арии-
песни с участием хора, 
применявшаяся также Кавосом, 
впоследствии перейдет в оперы 
Верстовского, а затем будет 
творчески развита Глинкой как 
воплощение единства героя с 
народом, сплоченности личного и 
общенародного чувства. 
  Драматической кульминацией оперы 
является развернутый финал первого 
действия. В этой сцене участвуют 
весь народ и главные действующие 
лица. Внимание сосредоточено на 
главном моменте действия — подвиге 
Русина. В вокальных репликах 
передано душевное состояние 
каждого персонажа драмы: 
готовность Русина к 
самопожертвованию, страх Вельмилы 
за жизнь любимого, трусость 
Простена, опасающегося грозы. 
Острый контраст между «низким» и 

bereits würdig, seinen Namen in die 
Geschichte der russischen Musik 
einzuschreiben. 
  Die besten Seiten von „Der Mut der 
Kiewer“ sind, wie in der gesamten 
Trilogie, mit Chornummern verbunden. 
Beeindruckend ist die majestätische 
Szene der Verherrlichung des Fürsten 
Swjatoslaw (Nr. 4 aus dem ersten Akt), 
in der der Chor Welmilas Sololinien auf 
dem Material des majestätischen 
Gesangs „Ruhm“18 aufgreift.  
 
18 Dieses Lied wurde zum ersten Mal 
von F. Blima in seiner Oper „Alte 
Weihnachten“ vorgestellt, aber dort wird 
es als rituelles Lied behandelt. Titow, 
der „Ruhm“ zweifellos in dieser Oper 
hörte, übernahm von Blima die Gestalt 
der Melodie (Solist, Chor und 
Orchester), interpretierte aber die 
Volksmelodie kreativ neu und 
verwendete sie, um die patriotischen 
Gefühle des Volkes zu verallgemeinern. 
 
Auch die Szene von Sweneld mit dem 
Chor (Nr. 5) ist in ihrer 
Überzeugungskraft bemerkenswert. Die 
hier verwendete Form des Ariengesangs 
mit Chor, die auch von Cavos verwendet 
wurde, wurde später in die Opern von 
Werstowski übernommen und dann von 
Glinka als Verkörperung der Einheit des 
Helden mit dem Volk, des 
Zusammenhalts des persönlichen und 
nationalen Gefühls kreativ 
weiterentwickelt. 
  Der dramatische Höhepunkt der Oper 
ist das ausgedehnte Finale des ersten 
Aktes. In dieser Szene sind das ganze 
Volk und die Hauptdarsteller zu sehen. 
Die Aufmerksamkeit konzentriert sich 
auf den wichtigsten Moment der 
Handlung - Rusins Heldentat. Die 
Gesangslinien vermitteln den 
Gemütszustand jeder Figur des 
Dramas: Rusins Bereitschaft zur 
Selbstaufopferung, Welmilas Angst um 
das Leben ihres Geliebten und Prostens 
Feigheit aus Angst vor dem Sturm. Der 
scharfe Kontrast zwischen „niedrig“ und 



«высоким», сферой трагического и 
комического призван еще более 
оттенить значение нравственного 
подвига героя. В сдержанно-волевом 
складе хоровой партии передан образ 
той необъятной народной силы, 
которая незримо стоит за подвигом 
Русина. Этот лаконичный, 
удивительный по простоте средств 
народный хор — лучший из всех, 
созданных А. Н. Титовым. 
  Характерны и переклички с ранней 
романтической оперой того времени. 
Сценическим фоном психологической 
коллизии служит картина стихийных 
сил природы: в разгар событий, когда 
Русин бросается в Днепр, внезапно 
разражается гроза. Удар грома 
поражает дерево, оно вспыхивает 
ярким пламенем. Общее оцепенение 
охватывает народ. Сцена грозы, 
горящее дерево, зловещее пламя 
пожара — все эти атрибуты 
романтической оперы XIX века мы не 
раз встретим в операх Верстовского. 
Характерна и их трактовка. Сцена 
грозы в последней опере Титова 
заметно перекликается с 
аналогичным эпизодом из 
«Нурзахада»: вновь тональность ре 
минор, тревожный синкопированный 
ритм сопровождения, стремительные 
гаммообразные пассажи у струнных. 
Однако традиционная картина грозы 
в «волшебном» контексте оперы 
«Нурзахад» воспринималась иначе — 
скорее в чисто декоративных 
традициях XVIII века, чем в плане 
параллели переживаниям героев. 
 
 
 
 
 
 
  Индивидуальные характеристики 
действующих лиц, несмотря на 
отдельные находки, в целом менее 
интересны. Недостаточно раскрыт в 
музыке образ Русина: его 
единственная ария («Сердце, что ты 

„hoch“, der Sphäre des Tragischen und 
des Komischen soll die Bedeutung der 
moralischen Leistung des Helden noch 
unterstreichen. Die zurückhaltende und 
willensstarke Struktur des Chorteils 
vermittelt das Bild der immensen 
Volkskraft, die unsichtbar hinter Rusins 
Leistung steht. Dieser lakonische 
Volkschor, der in seiner Einfachheit der 
Mittel verblüfft, ist der beste aller von A. 
N. Titow geschaffenen. 
  Es gibt auch charakteristische 
Anspielungen auf die frühromantische 
Oper der damaligen Zeit. Der 
Bühnenhintergrund für die 
psychologische Konfrontation ist ein Bild 
der Urgewalten der Natur: Mitten im 
Geschehen, als Rusin sich in den 
Dnjepr stürzt, bricht plötzlich ein 
Gewitter los. Ein Gewitter schlägt in 
einen Baum ein, der in Flammen 
aufgeht. Eine allgemeine 
Benommenheit ergreift die Menschen. 
Die Gewitterszene, der brennende 
Baum und die unheilvollen Flammen 
des Feuers - all diese Attribute der 
romantischen Oper des 19. 
Jahrhunderts finden sich immer wieder 
in Werstowskis Opern. Auch ihre 
Interpretation ist charakteristisch. Die 
Gewitterszene in Titows letzter Oper 
erinnert deutlich an eine ähnliche 
Episode aus „Nurzahad“: auch hier steht 
die Tonalität in d-Moll, mit einem 
beängstigenden synkopischen 
Rhythmus in der Begleitung und 
schnellen tonleiterartigen Passagen in 
den Streichern. Das traditionelle Bild 
eines Gewitters im „magischen“ Kontext 
der Oper „Nurzahad“ wurde jedoch 
anders aufgefasst - eher in den rein 
dekorativen Traditionen des 18. 
Jahrhunderts als im Sinne einer 
Parallele zu den Erfahrungen der 
Figuren. 
  Die individuellen Charakterisierungen 
der Protagonisten sind, trotz 
individueller Erkenntnisse, im 
Allgemeinen weniger interessant. Die 
Musik gibt das Bild von Rusin nicht 
ausreichend wieder: seine einzige Arie 



так уныло») и партия в терцете (№ 2) 
рисуют традиционный образ 
молодого влюбленного. 
Маловыразителен и трафаре- тен 
образ Простена, копирующий 
обычных комических персонажей 
русских опер XVIII века. Зато богат 
нюансами музыкальный портрет 
Вельмилы, Она предстает перед 
зрителем то веселой, игривой 
девушкой (терцет № 2), то прекрасной 
представительницей народа, 
запевающей «Славу», то 
драматической героиней, 
пребывающей в отчаянии и страхе за 
жизнь любимого (финал первого 
действия), то нежной, любящей и 
тоскующей (ария из второго 
действия). Вдохновенная мелодия 
арии Вельмилы «Понесись, мой 
голосок» (основанная на теме гобоя 
из сонатного allegro увертюры), 
редкая по своей пластичности и 
интонационной выразительности, 
предвосхищает аналогичные арии 
Гориславы и Ярославны в операх 
Глинки и Бородина (пример 75). 
 
  Драматургия русской комической 
оперы заметно обогатилась в 
«Мужестве киевлянина» в связи с 
новой трактовкой этого жанра. Наряду 
с традиционными ариями и дуэтами 
большое значение приобретают 
развернутые ансамблевые и хоровые 
сцены. Несколько номеров второго 
действия драматургически 
объединяются в цельную композицию 
большого масштаба (в этом 
проявляется, в частности, влияние 
французской «оперы спасения»). 
  Впервые А. Н. Титову удалось 
связать воедино финал с 
предшествующими номерами. Оперу 
завершает монументальная хоровая 
сцена, подытоживающая весь ход 
музыкального развития. Отдельные 
интонационные переклички с музыкой 
финального хора и четкая тонально-
гармоническая устремленность к 
заключительному ре мажору 

(„Herz, warum bist du so finster“) und 
die Rolle im Terzett (Nr. 2) zeichnen das 
traditionelle Bild eines jungen 
Liebhabers. Das Bild von Prosten, das 
die üblichen komischen Figuren der 
russischen Opern des 18. Jahrhunderts 
kopiert, ist wenig ausdrucksstark und 
schablonenhaft. Das musikalische 
Porträt von Welmila ist jedoch reich an 
Nuancen, sie erscheint dem Publikum 
als fröhliches, verspieltes Mädchen 
(Terzett Nr. 2), dann als schöne 
Vertreterin des Volkes, die „Ruhm“ singt, 
dann als dramatische Heldin in 
Verzweiflung und Angst um das Leben 
ihres Geliebten (das Finale des ersten 
Aktes), dann als zärtlich, liebend und 
sehnsüchtig (die Arie des zweiten 
Aktes). Die inspirierte Melodie von 
Welmilas Arie „Erschalle, meine 
Stimme“ (basierend auf dem 
Oboenthema aus dem Sonatenallegro 
der Ouvertüre), die in ihrer Plastizität 
und intonatorischen Ausdruckskraft 
selten ist, nimmt ähnliche Arien von 
Gorislawa und Jaroslawna in Opern von 
Glinka und Borodin vorweg (Beispiel 
75). 
  Die Dramaturgie der russischen 
komischen Oper wurde in „Der Mut der 
Kiewer“ durch die Neuinterpretation 
dieses Genres spürbar bereichert. 
Neben den traditionellen Arien und 
Duetten erhalten ausgedehnte 
Ensemble- und Chorszenen eine große 
Bedeutung. Mehrere Nummern des 
zweiten Aktes werden dramaturgisch zu 
einer groß angelegten 
Gesamtkomposition zusammengefügt 
(hier zeigt sich insbesondere der 
Einfluss der französischen „Heilsoper“). 
  Zum ersten Mal gelang es A. N. Titow, 
das Finale mit den vorangegangenen 
Nummern zu verbinden. Die Oper 
schließt mit einer monumentalen 
Chorszene, die den gesamten Verlauf 
der musikalischen Entwicklung 
zusammenfasst. Eigene intonatorische 
Anklänge an die Musik des 
Schlusschores und eine klare tonale 
und harmonische Ausrichtung auf das 



обусловливают дельность оперной 
композиции. Родственные 
интонационные обороты финальных 
хоров первого и второго действий 
создают смысловую и музыкально-
архитектоническую арку, которая 
способствует объединению оперы. 
  Значительно возросла, по 
сравнению с другими операми 
композитора, роль оркестра. 
Оркестровая палитра расширена 
благодаря введению тромбона, 
дифференциации партии 
виолончелей, которые в предыдущих 
операх Титова неизменно 
дублировались контрабасами. 
  Увертюра к «Мужеству киевлянина» 
— один из примечательных образцов 
раннего русского симфонизма, 
достойный исполнения в наши дни. В 
компактной форме этого 
симфонического номера Титову 
удалось сконцентрировать все 
музыкально-драматургическое 
развитие оперы. Убыстряющиеся 
темпы трех отграниченных 
ферматами разделов (Andante —
Andantino — Allegro) как бы передают 
нарастающий ход событий и 
устремленность действия к развязке. 
Призывно-фанфарные интонации 
краткого вступления на доминантовом 
органном басу создают с первых же 
тактов ощущение тревожного 
ожидания и подготавливают 
следующий раздел — Andantino. 
Главная тема Andantino, прекрасная 
мелодия у солирующего гобоя 
(впоследствии— тема арии 
Вельмилы), развертываясь на фоне 
острой пульсации струнных, 
приобретает горестно-щемящий 
оттенок. Романтически-
взволнованное Allegro, с рельефно 
очерченным тематизмом и с редкой 
для композитора полярной 
контрастностью главных тем, их 
конфликтным взаимодействием, 
переводит развитие в активно-
действенное русло. На фоне 
преобладающей минорной окраски 

finale D-Dur bestimmen die Feinheit der 
Opernkomposition. Die verwandten 
Intonationswendungen der 
Schlusschöre des ersten und zweiten 
Aktes schaffen einen semantischen und 
musikalisch-architektonischen Bogen, 
der zur Einheit der Oper beiträgt. 
  Im Vergleich zu den anderen Opern 
des Komponisten hat die Rolle des 
Orchesters deutlich zugenommen. Die 
orchestrale Palette wird durch die 
Einführung der Posaune und die 
Differenzierung der Cellostimme 
erweitert, die in Titows früheren Opern 
stets von Kontrabässen verdoppelt 
wurde. 
  Die Ouvertüre zu „Der Mut der Kiewer“ 
gehört zu den bemerkenswerten 
Beispielen des frühen russischen 
Sinfonismus, die es wert sind, heute 
aufgeführt zu werden. In der kompakten 
Form dieser symphonischen Suite 
gelang es Titow, die gesamte 
musikalische und dramaturgische 
Entwicklung der Oper zu konzentrieren. 
Die sich beschleunigenden Tempi der 
drei durch Fermaten getrennten 
Abschnitte (Andante - Andantino - 
Allegro) scheinen den sich steigernden 
Gang der Ereignisse und das Streben 
der Handlung auf die Auflösung hin zu 
vermitteln. Die ansprechenden und 
fanfarenartigen Intonationen der kurzen 
Einleitung auf dem dominanten 
Orgelbass erzeugen von den ersten 
Takten an ein Gefühl der ängstlichen 
Erwartung und bereiten den nächsten 
Abschnitt - Andantino - vor. Das 
Hauptthema des Andantino, die schöne 
Melodie des Oboensolos (später das 
Thema der Arie von Welmila), entfaltet 
sich vor dem Hintergrund des akuten 
Pulsierens der Streicher und erhält 
einen traurigen und schmerzhaften 
Klang. Das romantische und bewegte 
Allegro mit seiner scharf umrissenen 
Thematik und dem für den Komponisten 
seltenen polaren Kontrast der 
Hauptthemen und ihrer 
widersprüchlichen Interaktion lenkt die 
Entwicklung in eine aktive und rege 



свежо звучит бодрая, «молодецкая» 
тема побочной партии в репризе 
сонатного allegro. В ликующем 
звучании до мажора (основная 
тональность увертюры— 
одноименный минор) она 
воспринимается как победный итог. 
 
 
  Значение «Мужества киевлянина» в 
истории развития русской оперы, 
несмотря на отдельные недочеты 
произведения (невысокое 
художественное качество либретто, 
черты эклектики в музыкальном 
языке, заметные технологические 
погрешности), несомненно. 
  На фоне общей картины русского 
оперного искусства начала XIX века 
музыкальная драматургия «Мужества 
киевлянина» представляет собой 
несомненный шаг вперед, 
подготавливая некоторые 
драматургические принципы 
композиторов-классиков. 
Патриотическая тема оперы, 
решенная в рамках легендарно- 
исторического сюжета из времен 
Киевской Руси, также намечает пути в 
будущее, к Верстовскому и Глинке. 
  В операх А. Н. Титова и К. Кавоса 
впервые наметились характерные 
для историко-патриотического жанра 
образные сферы, типические 
персонажи и средства их 
воплощения. Принцип характеристики 
героев и главных событий на основе 
свободного, творческого применения 
фольклорного материала получит в 
дальнейшем широкое развитие в 
классических операх русских 
мастеров. Основные интонационные 
сферы «Мужества киевлянина»: 
лирические, величальные, эпические 
и плясовые народные песни, 
городской сентиментальный романс, 
солдатские маршевые песни 
Отечественной войны — все эти 
интонационные пласты еще не одно 
десятилетие будут питать 
музыкальный язык русской оперы. 

Richtung. Vor dem Hintergrund der 
vorherrschenden Moll-Färbung klingt 
das temperamentvolle, „jugendliche“ 
Thema des Seitenteils in der Reprise 
des Sonatenallegros frisch. Im 
jubelnden Klang von C-Dur (die 
Haupttonart der Ouvertüre ist das 
gleichnamige Moll) wird es als 
triumphaler Ausgang empfunden. 
  Die Bedeutung von „Der Mut der 
Kiewer“ in der Geschichte der 
Entwicklung der russischen Oper ist 
trotz einzelner Mängel des Werkes 
(geringe künstlerische Qualität des 
Librettos, eklektische Züge in der 
Musiksprache und auffällige technische 
Fehler) unbestritten. 
  Vor dem Hintergrund des allgemeinen 
Bildes der russischen Opernkunst des 
frühen 19. Jahrhunderts stellt die 
Musikdramaturgie von „Der Mut der 
Kiewer“ zweifellos einen Fortschritt dar, 
da sie einige der dramaturgischen 
Prinzipien der klassischen Komponisten 
vorbereitet. Das patriotische Thema der 
Oper, das im Rahmen einer legendären 
historischen Handlung aus der Zeit der 
Kiewer Rus gelöst wird, weist auch den 
Weg in die Zukunft, zu Werstowski und 
Glinka. 
  In den Opern von A. N. Titow und C. 
Cavos wurden erstmals die für das 
historisch-patriotische Genre 
charakteristischen Vorstellungswelten, 
typischen Charaktere und Mittel zu ihrer 
Verkörperung umrissen. Das Prinzip der 
Charakterisierung von Figuren und 
Hauptereignissen auf der Grundlage der 
freien, schöpferischen Verwendung von 
volkstümlichem Material wurde später in 
den klassischen Opern russischer 
Meister weit entwickelt. Die wichtigsten 
Intonationsbereiche von „Der Mut der 
Kiewer“: lyrische, majestätische, 
epische und tänzerische Volkslieder, 
städtische sentimentale Romantik und 
Marschlieder der Soldaten des 
Vaterländischen Krieges - all diese 
Intonationsschichten werden die 
musikalische Sprache der russischen 
Oper noch jahrzehntelang nähren. 



  Продолжая традиции Фомина, Титов 
в «Мужестве киевлянина» создал 
одну из первых подлинно хоровых 
русских опер, в которой хор 
вовлекается в музыкально-
драматургическое развитие, 
выражает обобщенные чувства и 
переживания народа. Наряду со 
своими современниками — 
Давыдовым и Дегтяревым, Кавосом я 
Кашиным — Титов сумел в этом 
произведении достойно продолжить 
национальный путь развития 
оперного искусства и во многом 
отобразить черты своего героического 
времени. 

  Anknüpfend an die Traditionen von 
Fomin schuf Titow mit „Der Mut der 
Kiewer“ eine der ersten wirklich 
chorischen russischen Opern, in der der 
Chor an der musikalischen und 
dramaturgischen Entwicklung beteiligt 
ist und die allgemeinen Gefühle und 
Erfahrungen des Volkes zum Ausdruck 
bringt. Zusammen mit seinen 
Zeitgenossen - Dawydow und 
Degtjarjow, Cavos und Kaschin - gelang 
es Titow in diesem Werk, den nationalen 
Weg der Entwicklung der Opernkunst 
würdig fortzusetzen und in vielerlei 
Hinsicht die Merkmale seiner 
heroischen Zeit zu reflektieren. 

 
 
 

С. А. ДЕГТЯРЕВ 
 
  На рубеже XVIII—XIX веков в кругах 
московских, а затем и петербургских 
любителей музыкального искусства 
становится известным имя 
незаурядного композитора, крупного 
мастера хорового письма Степана 
Аникиевича Дегтярева. Еще в 1790-е 
годы Дегтярев пользовался 
признанием как руководитель хоровой 
капеллы и оркестра крепостного 
театра графа Н. П. Шереметева; 
хоровые произведения Дегтярева, в 
том числе его концерты, постепенно 
получали все большую популярность 
и распространение, слава 
композитора росла, и наконец в 1811 
году настал «звездный час» его 
творчества: в связи с триумфальным 
успехом оратории «Минин и 
Пожарский» о композиторе 
заговорили в самых восторженных 
тонах, сравнивая его с «первейшими 
гениями музыки»1. 
 
1 «Северная почта», 1811, 26 марта. 
 
 
  Последующие десятилетия истории 
русской культуры показали 
несомненную преувеличенность 

S. A. DEGTJARJOW 
 
  An der Wende vom 18. zum 19. 
Jahrhundert wurde der Name eines 
herausragenden Komponisten, eines 
großen Meisters der Chorliteratur, 
Stepan Anikijewitsch Degtjarjow, in den 
Kreisen der Moskauer und später der 
St. Petersburger Musikliebhaber 
bekannt. Bereits in den 1790er Jahren 
genoss Degtjarjow Anerkennung als 
Leiter der Chorkapelle und des 
Orchesters des Leibeigenen-Theaters 
des Grafen N. P. Scheremetew; 
Degtjarjows Chorwerke, darunter auch 
seine Konzerte, wurden allmählich 
immer beliebter und verbreiteter, der 
Ruhm des Komponisten wuchs, und 
schließlich kam 1811 die „Sternstunde“ 
seines Schaffens: im Zusammenhang 
mit dem triumphalen Erfolg des 
Oratoriums „Minin und Poscharski“ 
wurde der Komponist in den höchsten 
Tönen gelobt und mit „den ersten 
Genies der Musik“ verglichen1. 
 
1 „Sewernaja Posta“ („Nordpost“, „Neue St. 

Petersburger Zeitung“), 1811, 26. März. 
 
  Die nachfolgenden Jahrzehnte der 
russischen Kulturgeschichte haben 
gezeigt, dass solche Einschätzungen 



подобных оценок, однако 
композиторское наследие Дегтярева 
и сейчас представляет весьма 
значительный художественный и 
научный интерес. Отточенность 
формы, высокий уровень мастерства 
и искренность выражения сообщают 
его музыке черты неизменной 
привлекательности; неоспорима 
выдающаяся роль его оратории 
«Минин и Пожарский», которая 
наметила путь к исторической 
трагедии Глинки «Иван Сусанин». С 
другой стороны, вся совокупность 
обстоятельств жизни и творчества 
Дегтярева явилась ярким 
свидетельством его времени, 
особенно трудного для талантливых и 
образованных людей низших 
сословий. 
  Осознание своего человеческого 
достоинства у Дегтярева, как и у 
многих представителей крепостной 
интеллигенции, вступило в кричащее 
противоречие с его подневольным 
положением. Об этом со слов своего 
отца (ученика Дегтярева) писал 
профессор А. В. Никитенко: «...С 
умилением и благодарностью [отец] 
вспоминал о внимании и ласках, 
которые оказывал ему знаменитый и 
несчастный Дегтяревский, немного 
позднее угасший среди глубоких, 
никем не понятых и никем не 
разделенных страданий. Это была 
одна из жертв ужасного положения 
вещей на земле, когда высокие дары 
и преимущества духа выпадают на 
долю человека только как бы в 
посмеяние и на позор ему. 
Дегтяревского погубили талант и 
рабство. Он родился с решительным 
призванием к искусству: он был 
музыкант от природы. 
Необыкновенный талант рано 
обратил на него внимание знатоков, и 
властелин его, граф Шереметев, дал 
ему средства образоваться. 
Дегтяревского учили музыке лучшие 
учителя. Он был послан для 
усовершенствования в Италию. Его 

zweifellos übertrieben sind, aber 
Degtjarjows Vermächtnis als Komponist 
ist nach wie vor von großem 
künstlerischen und wissenschaftlichen 
Interesse. Die Raffinesse der Form, das 
hohe Niveau des Könnens und die 
Aufrichtigkeit des Ausdrucks verleihen 
seiner Musik eine anhaltende 
Anziehungskraft; die herausragende 
Rolle seines Oratoriums „Minin und 
Poscharski“, das den Weg zu Glinkas 
historischer Tragödie „Iwan Susanin“ 
ebnete, ist unbestritten. Andererseits ist 
die Gesamtheit der Umstände, unter 
denen Degtjarjow lebte und arbeitete, 
ein lebendiges Zeugnis seiner Zeit, die 
für begabte und gebildete Menschen 
aus den unteren Schichten besonders 
schwierig war. 
 
  Degtjarjows Bewusstsein für seine 
Menschenwürde stand, wie das vieler 
Mitglieder der Leibeigenenintelligenz, in 
scharfem Widerspruch zu seiner 
Knechtschaft. Professor A. W. Nikitenko 
schrieb darüber aus den Worten seines 
Vaters (Degtjarjows Schüler): „...Mit 
Zärtlichkeit und Dankbarkeit erinnerte 
sich [Vater] an die Aufmerksamkeit und 
die Liebkosungen, die ihm der berühmte 
und unglückliche Degtjarjowski zuteil 
wurden, der wenig später inmitten der 
Tiefe verschwand, nicht verstanden und 
von niemandem geteilt wurde. Er war 
eines der Opfer des schrecklichen 
Zustandes der Dinge auf Erden, wenn 
die hohen Gaben und Vorteile des 
Geistes dem Menschen nur wie zum 
Hohn und zu seiner Schande zufallen. 
Degtjarjowski wurde durch Talent und 
Sklaverei ruiniert. Er wurde mit einer 
starken Berufung zur Kunst geboren: er 
war von Natur aus ein Musiker. Sein 
außergewöhnliches Talent machte 
schon früh Kenner auf ihn aufmerksam, 
und sein Herr, Graf Scheremetew, gab 
ihm die Mittel zur Ausbildung. 
Degtjarjowski wurde von den besten 
Lehrern in Musik unterrichtet. Zur 
Vervollkommnung wurde er nach Italien 
geschickt. Seine musikalischen 



музыкальные сочинения доставили 
ему там почетную известность. Но, 
возвратясь в отечество, он нашел 
сурового деспота, который, по 
ревизскому праву на душу 
гениального человека, захотел 
присвоить себе безусловно и 
вдохновения ее: он наложил на него 
железную руку. Дегтяревский написал 
много прекрасных пьес, 
преимущественно для духовного 
пения. Он думал, что оне 
ходатайствуют ему свободу. Он 
жаждал, просил только свободы...» 
(136, 3—5). 
  Изыскания советских ученых 
позволили существенно дополнить 
скупые факты, сообщаемые 
Никитенко2, и в настоящее время 
картина жизни и творчества 
крепостного композитора может быть 
выявлена с достаточной полнотой. 
 
2 В ряду наиболее значительных 
работ назовем исследование Н. А. 
Елизаровой «Театры Шереметевых» 
(М., 1944); очерк Э. Э. Язовицкой 
«Кантата и оратория. С. А. Дегтярев» 
(в кн.: Очерки по истории русской 
музыки. М., 1956); неопубликованный 
труд Л. А. Лепской «Звуки прошлого» 
(научный архив Останкинского 
дворца-музея творчества крепостных, 
ф. II, № 965); развернутую газетную 
публикацию Ю. С. Горяйнова «Слава 
о редких дарованиях его,.,» 
(«Ленинская смена», 1980, № 105—
114). 

Kompositionen brachten ihm dort 
ehrenvollen Ruhm ein. Doch als er ins 
Vaterland zurückkehrte, fand er einen 
strengen Despoten vor, der sich gemäß 
dem Revisionsrecht auf die Seele eines 
Genies bedingungslos deren 
Inspirationen aneignen wollte: er legte 
eine eiserne Hand über ihn. 
Degtjarjowski schrieb viele schöne 
Stücke, meist für den geistlichen 
Gesang. Er glaubte, sie seien eine 
Fürsprache für seine Freiheit. Er sehnte 
sich nach, bat nur um die Freiheit...“ 
(136, 3-5). 
 
  Die Forschungen sowjetischer 
Wissenschaftler haben es ermöglicht, 
die spärlichen Angaben von Nikitenko2 
zu ergänzen, so dass sich heute ein 
hinreichend vollständiges Bild von 
Leben und Werk des Leibeigenen-
Komponisten ergibt. 
 
2 Zu den bedeutendsten Werken 
gehören die Studie von N. A. Jelisarowa 
„Die Theater der Scheremetews“ 
(Moskau, 1944); der Aufsatz von E. E. 
Jasowizkaja „Kantate und Oratorium. S. 
A. Degtjarjow“ (in dem Buch: Essays zur 
Geschichte der russischen Musik. M., 
1956); unveröffentlichtes Werk von L. A. 
Lepskaja „Klänge der Vergangenheit“ 
(wissenschaftliches Archiv des 
Ostankino-Palastmuseums der 
Leibeigenenkunst, Inventarnr. II, Nr. 
965); eine ausführliche 
Zeitungspublikation von J. S. Gorjainow 
„Ruhm über seine seltenen Gaben“ 
(„Leninskaja Smena“ („Lenins Wende“), 1980, 
Nr. 105-114). 

 
 
 

1. 
 
  Степан Дегтярев родился в 1766 
году в одном из владений графа П. Б. 
Шереметева —- селе Борисовка 
Грайворонского уезда Курской 
губернии. Его отец, Аникий Дегтярев, 
хотя и был крепостным, но 

1. 
 
  Stepan Degtjarjow wurde 1766 in 
einem der Besitztümer des Grafen P. B. 
Scheremetew geboren - dem Dorf 
Borissowka im Kreis Graiworon, Oblast 
Kursk. Sein Vater, Aniki Degtjarjow, war 



принадлежал к числу зажиточных 
крестьян села3.  
 
3 Как свидетельствуют архивные 
документы, в услужении у Аникия 
Дегтярева находился даже полу 
батрак Василий Медведь (ЦГИА, ф. 
1088, оп. 6, № 1040, л. 26, 1775 год). 
 
О матери композитора не 
сохранилось никаких сведений; 
известно, что в семье было трое 
детей: дочь Степанида, сыновья 
Степан и Евдоким. Все трое рано 
проявили музыкальные способности 
и были отправлены в подмосковное 
имение графа — Кусково. 
 Борисовка — едва ли не самая 
богатая из шереметевских вотчин—
уже с 1730-х годов стала основным 
местом набора певчих в графскую 
капеллу4.  
 
4 Первый известный нам документ о 
наборе певчих из Борисовки 
относится к 1738 году. Аналогичных 
свидетельств 1750—1760-х годов 
сохранилось довольно много (ЦГИА, 
ф. 1088, оп. 6, № 983, л. 3; № 737, л. 
1; ед. хр. 1001, л. 3). 
 
 
При центральной церкви села — 
Успенском храме существовала 
певческая школа, функция которой 
оказалась аналогичной певческим 
школам в Глухове (для Придворной 
капеллы) и в селе Алабухи (для хора 
крепостного театра А. Р. Воронцова). 
Стремясь привлечь в свою капеллу 
как можно больше молодых 
голосистых певчих, П. Б. Шереметев 
предоставлял различные льготы тем 
крестьянам, дети которых пели в его 
хоре или играли в его театре. В 1773 
году Аникий Дегтярев был 
«Освобожден от повинности сдачи 
отсыпного хлеба», и это является 
несомненным доказательством того, 
что именно тогда Степанида и Степан 

zwar ein Leibeigener, gehörte aber zu 
den wohlhabenden Bauern des Dorfes3.  
 
3 Wie Archivdokumente bezeugen, 
stand sogar ein Halbtagelöhner Wassili 
Medwed in den Diensten von Aniki 
Degtjarjow (ZGIA, Inventarnr. 1088, Akte 
6, Nr. 1040, Blatt 26, 1775). 
 
Über die Mutter des Komponisten ist 
nichts überliefert; es ist bekannt, dass 
die Familie drei Kinder hatte: die Tochter 
Stepanida und die Söhne Stepan und 
Jewdokim. Alle drei waren schon früh 
musikalisch begabt und wurden auf das 
gräfliche Gut in der Nähe von Moskau - 
Kuskowo - geschickt. 
  Borissowka - fast das reichste Gut von 
Scheremetew - wurde ab den 1730er 
Jahren zum Hauptort für die 
Rekrutierung von Sängern für die 
gräfliche Kapelle4.  
 
4 Das erste uns bekannte Dokument 
über die Anwerbung von Sängern aus 
Borissowka stammt aus dem Jahr 1738. 
Ähnliche Zeugnisse aus den 1750-
1760er Jahren sind in großer Zahl 
erhalten geblieben (ZGIA, Inventarnr. 
1088, Akte 6, Nr. 983, Blatt 3; Nr. 737, 
Blatt 1; Bestandseinheit 1001, Blatt 3). 
 
In der zentralen Kirche des Dorfes - der 
Mariä-Entschlafens-Kirche - befand sich 
eine Gesangsschule, die eine ähnliche 
Funktion hatte wie die Gesangsschulen 
in Gluchowo (für die Hofkapelle) und im 
Dorf Alabuchi (für den Chor des 
Leibeigenen-Theaters von A. R. 
Woronzow). In dem Bestreben, 
möglichst viele junge Sänger für seine 
Kapelle zu gewinnen, gewährte P. B. 
Scheremetew den Bauern, deren Kinder 
in seinem Chor sangen oder in seinem 
Theater spielten, verschiedene 
Privilegien. Im Jahr 1773 wurde Aniki 
Degtjarjow „von der Brotabgabe befreit“, 
was zweifellos beweist, dass Stepanida 
und Stepan Degtjarjow zu diesem 
Zeitpunkt ihren musikalischen Dienst für 
den Grafen begannen5. 



Дегтяревы начали свою музыкальную 
службу у графа5. 
 
5 1773 год как дата начала службы 
Дегтярева подтверждается еще 
несколькими обстоятельствами. Во-
первых, после эпидемии чумы 1771—
1772 годов граф П. Б. Шереметев 
возобновил «музыкальные 
увеселения» в Кусково и открыл 
кусковский сад для всех москвичей, с 
этой целью он расширил состав своей 
капеллы, Во-вторых, после кончины 
графа Н. П. Шереметева в 1809 году 
во многих документах указывается 
«более чем 30-летний» срок службы 
Степана Дегтярева. В-третьих, 
заметим также, что семилетний 
возраст считался в то время 
наиболее подходящим для 
профессионального обучения пению, 
а Степану Дегтяреву было в 1773 году 
как раз 7 лет. 
 
  Шесть лет (с 1773 до 1779 года) для 
шереметевского имения Кусково 
можно назвать переходным 
периодом, когда всеми 
«увеселительными затеями» по-
прежнему ведал граф Петр 
Борисович, однако все больше 
ощущалось влияние вкусов его сына 
Николая Петровича, который в 1773 
году вернулся из-за границы и 
постепенно взял в свои руки 
руководство театральными и 
музыкальными делами. В отличие от 
отца Н. П. Шереметев не 
удовольствовался показной роскошью 
маскарадов, музыкальных празднеств 
и других театрализованных действ, 
даваемых от случая к случаю. Будучи 
человеком утонченного вкуса и 
европейского образования, он прежде 
всего позаботился о репертуаре 
своего театра. Первостепенное 
значение он придавал обязательной 
и> планомерной профессиональной 
подготовке певчих и актеров; для них 
нанимались лучшие учителя, была 
строго регламентирована система 

 
 
 
5 1773 als Datum für den Beginn von 
Degtjarjows Dienst wird durch mehrere 
andere Umstände bestätigt. Erstens 
nahm Graf P. B. Scheremetew nach der 
Pestepidemie von 1771-1772 die 
„musikalischen Unterhaltungen“ in 
Kuskowo wieder auf und öffnete den 
Kuskowo-Garten für alle Moskauer, zu 
diesem Zweck erweiterte er die 
Ausstattung seiner Kapelle. Zweitens 
weisen viele Dokumente nach dem Tod 
von Graf N. P. Scheremetew im Jahr 
1809 auf „mehr als 30 Jahre“ Dienst von 
Stepan Degtjarjow hin. Drittens sollten 
wir auch beachten, dass das Alter von 
sieben Jahren zu jener Zeit als das 
geeignetste für eine professionelle 
Gesangsausbildung galt, und Stepan 
Degtjarjow war im Jahr 1773 sieben 
Jahre alt. 
 
  Die sechs Jahre (von 1773 bis 1779) 
des Scheremetew-Guts in Kuskowo 
können als Übergangszeit bezeichnet 
werden, in der Graf Pjotr Borissowitsch 
noch für alle „Vergnügungen“ zuständig 
war, aber der Einfluss des Geschmacks 
seines Sohnes Nikolai Petrowitsch, der 
1773 aus dem Ausland zurückkehrte 
und allmählich die Leitung der Theater- 
und Musikangelegenheiten übernahm. 
Im Gegensatz zu seinem Vater 
begnügte sich N. P. Scheremetew nicht 
mit dem ostentativen Luxus von 
Maskeraden, Musikfesten und anderen 
ad hoc veranstalteten 
Theateraufführungen. Als Mann mit 
feinem Geschmack und europäischer 
Bildung kümmerte er sich in erster Linie 
um das Repertoire seines Theaters. Er 
legte größten Wert auf die 
obligatorische und systematische 
Ausbildung von Sängern und 
Schauspielern; für sie wurden die 
besten Lehrer engagiert, das 
Unterrichts- und Probensystem war 
streng geregelt. Aus Archivdokumenten 
geht hervor, dass der Unterricht in der 



занятий и репетиций. Из архивных 
документов видно, что занятия 
начинались обычно в 9 часов утра, до 
11 часов продолжались общие 
репетиции. Время от 11 до 12 часов 
было отведено «затвер- живанию 
уроков по домам». С 2 до 5 часов дня 
учителя индивидуально занимались с 
учениками, а затем без перерыва 
опять следовала общая репетиция, 
заканчивавшаяся в 8 часов вечера6.  
 
6 ЦГИА, ф. 1088, оп. 17, № 141, л. 51. 
 
 
Кроме того, певчие обязаны были 
почти ежедневно участвовать в 
утренней литургии (с 6 до 9 часов 
утра) и в вечерней службе. Такая 
трудная, а порой и изнурительная 
работа приходилась и на долю С. А. 
Дегтярева. 
  К 1778 году была полностью 
подготовлена и сформирована 
крепостная труппа и спектакли театра 
стали регулярными. В это время 
обращают на себя внимание успехи 
старшей сестры Дегтярева 
Степаниды, которой неизменно 
поручались первые роли (Одилии в 
опере «Башмаки Мордоре, или 
Немецкая башмачница», Лоретты в 
опере Э. Дуни «Живописец, 
влюбленный в свою модель», Корали 
в опере А. Гретри «Опыт дружбы»)7.  
 
7 С 1780 года имя Степаниды 
Дегтяревой отсутствует в 
театральных реестрах. Дальнейшая 
судьба ее нам неизвестна. 
 
Вслед за ней «на театре» начал 
выступать ее брат Степан. 7 февраля 
1781 года он пел ответственную 
партию Бертранда в опере П. 
Монсиньи «Дезертир», а несколькими 
месяцами позже выступал в главной 
роли оперы «Садовник Кусковский». 
В последнем случае его задачей 
было со сцены «воздушного театра» в 
ариях й речитативах поведать 

Regel um 9 Uhr morgens begann und 
die Generalproben bis 11 Uhr dauerten. 
Die Zeit von 11 bis 12 Uhr war für die 
„Bestätigung des Unterrichts zu Hause“ 
reserviert. Von 14 bis 17 Uhr hatten die 
Lehrer Einzelunterricht mit den 
Schülern, dann folgte ohne 
Unterbrechung die Generalprobe, die 
um 20 Uhr abends endete6.  
 
 
 
6 ZGIA, Inventarnr. 1088, Akte 17, Nr. 
141, Blatt 51. 
 
Darüber hinaus waren die Sänger 
verpflichtet, fast täglich an der 
Morgenliturgie (von 6 bis 9 Uhr) und am 
Abendgottesdienst teilzunehmen. Auch 
S. A. Degtjarjow musste diese 
schwierige und manchmal anstrengende 
Arbeit leisten. 
  Bis 1778 war die Leibeigenen-Truppe 
vollständig ausgebildet und geformt, und 
die Theateraufführungen fanden 
regelmäßig statt. Zu dieser Zeit wurde 
die Aufmerksamkeit auf den Erfolg von 
Degtjarjows älterer Schwester 
Stepanida gelenkt, die immer die ersten 
Rollen bekam (Odilia in der Oper „Die 
Schuhe von Mordor oder die deutsche 
Schuhmacherin“, Loretta in E. Dunis 
Oper „Der Künstler, der in sein Modell 
verliebt ist“, Coralie in A. Gretrys Oper 
„Freundschaftserfahrung“)7.  
 
7 Seit 1780 fehlt der Name von 
Stepanida Degtjarjowa in den 
Theaterregistern. Ihr weiteres Schicksal 
ist uns unbekannt. 
 
Nach ihr „auf dem Theater“ begann ihr 
Bruder Stepan zu spielen. Am 7. 
Februar 1781 sang er die 
verantwortliche Rolle des Bertrand in 
der Oper „Der Deserteur“ von P. 
Monsigny, und einige Monate später trat 
er in der Titelrolle der Oper „Der Gärtner 
von Kuskowski“ auf. In letzterem Fall 
bestand seine Aufgabe darin, von der 
Bühne des „Lufttheaters“ aus in Arien 



публике об основных 
достопримечательностях знаменитого 
шереметевского имения8. 
 
8 Либретто этой доморощенной оперы 
написано В. Колычевым. Музыка 
была «собрана нз разных 
французских комических опер» и 
частично сочинена одним, из 
Керцелли (скорее всего — И. И. 
Керцелли). 
 
  В шереметевской капелле 
существовало строгое правило: в 
период ломки голоса отправлять 
мальчиков обратно на родину, где они 
использовались в качестве писарей, 
но для Степана Дегтярева было 
сделано исключение. После «спада с 
голоса» он остался при театре и был 
переведен на исполнение 
преимущественно драматических 
ролей, почти или совсем не 
требовавших пения. Так, например, в 
1784 году он сыграл в опере Н. 
Дезеда «Три откупщика» графа 
Дальвилля и тогда же выступил в 
довольно сложной комической роли 
помещика Фирюлина в «Несчастье от 
кареты» В. Пашкевича9.  
 
9 ЦГИА, ф. 1088, оп. 17, № 65, л. 28-
29. 
 
Преподавателями сценического 
мастерства шереметевского театра 
приглашались известные московские 
актеры В. П. Померанцев, Я. Е. 
Шушерин, С. Н. Сандунов; очевидно, 
кто-либо из них был сценическим 
наставником С. А. Дегтярева. Кроме 
обучения в стенах своей собственной 
школы граф разрешил юному 
музыканту посещать лекции по 
итальянскому языку и русской 
словесности при Московском 
университете и постоянно отпускал 
его на спектакли Петровского театра. 
Все эти факты говорят о том, что Н. 
П. Шереметев не только ценил 
актерские способности Дегтярева, но 

und Rezitativen dem Publikum die 
Hauptattraktionen des berühmten 
Scheremetew-Guts zu erklären8. 
 
8 Das Libretto dieser einheimischen 
Oper wurde von W. Kolytschew 
geschrieben. Die Musik wurde „aus 
verschiedenen französischen 
komischen Opern zusammengestellt“ 
und teilweise von einem Kerzelli 
(wahrscheinlich I. I. Kerzelli) komponiert. 
 
  In der Scheremetew-Kapelle gab es 
eine strenge Regel: während der Zeit 
des Stimmbruchs wurden die Jungen in 
ihre Heimat zurückgeschickt, wo sie als 
Angestellte eingesetzt wurden, aber für 
Stepan Degtjarjow wurde eine 
Ausnahme gemacht. Nach dem 
„Stimmbruch“ blieb er am Theater und 
wurde für die Aufführung von 
hauptsächlich dramatischen Rollen 
eingesetzt, die kaum oder gar nicht 
gesungen werden mussten. So spielte 
er z.B. 1784 in der Oper von N. Deseda 
„Drei Pfandleiher“ den Grafen Dalville 
und trat dann auch in einer recht 
komplexen komischen Rolle des 
Gutsbesitzers Firjulin in „Unglück wegen 
einer Kutsche“ W. Paschkewitschs auf9.  
 
9 ZGIA, Inventarnr. 1088, Akte 17, Nr. 
65, Blätter 28-29. 
 
Die Lehrer für Bühnenhandwerk des 
Scheremetew-Theaters luden die 
bekannten Moskauer Schauspieler W. P. 
Pomeranzew, J. E. Schuscherin, S. N. 
Sandunow ein; natürlich war einer von 
ihnen ein Bühnenpate S. A. Degtjarjows. 
Neben der Ausbildung in seiner eigenen 
Schule ermöglichte der Graf dem jungen 
Musiker den Besuch von Vorlesungen 
über italienische Sprache und russische 
Literatur an der Moskauer Universität 
und ließ ihn ständig zu Aufführungen im 
Petrowski-Theater gehen. All diese 
Fakten zeigen, dass N. P. Scheremetew 
nicht nur die schauspielerischen 
Fähigkeiten Degtjarjows schätzte, 



и связывал с ним музыкальные 
надежды. 
  К сожалению, неизвестно, кто был 
первым музыкальным учи́телем 
Дегтярева. Гипотеза Н. А. Елизаровой 
о том, что Дегтярев начал учиться 
музыке у Дж. Рутини, не выдерживает 
критики, так как итальянский мастер 
покинул Россию и вернулся к себе на 
родину в 1761 году. Маловероятны 
также сведения о занятиях Дегтярева 
композицией под руководством А. 
Сапиенцы (отца), поскольку 
по́следний, приехав в Петербург в 
1783 году, сразу же поступил на 
императорскую службу и преподавал 
сначала в Пе́тербургском 
театральном училище, а затем в 
Смольном институте (связи 
Шереметевых с музыкальной 
фамилией Сапиенца возникли, по-
видимому, лишь с 1800-х годов). Не 
исключена возможность творческих 
встреч С. Дегтярева с его старшим 
современником Д. С. Бортнянским. 
Как известно, графы Шереметевы 
поддерживали тесные отношения с 
«малым двором» великого князя 
Павла Петровича и были близко 
знакомы с первым композитором 
этого двора — Бортнянским. В 
послесловии к своему переводу 
трактата В. Манфредини «Правила 
гармонические...» Дегтярев с 
восторгом говорит о музыке 
Бортнянского, косвенно признавая его 
влияние на свое творчество (163, 
169). Но все же называть 
Бортнянского непосредствешшм 
учителем Дегтярева было бы 
преувеличением. 
  Представляется целесообразным 
выделить два этапа музыкального 
образования Дегтярева. На первом 
этапе (1773—середина 1780-х годов) 
молодой певчий мог и не иметь своим 
руководителем никого из крупных 
композиторов. В эту пору для него 
было достаточно просто 
квалифицированного педагога, каким 
являлся, например, главный 

sondern auch musikalische Hoffnungen 
mit ihm verband. 
  Leider ist nicht bekannt, wer 
Degtjarjows erster musikalischer Lehrer 
war. Die Hypothese von N. A. 
Jelisarowa, dass Degtjarjow bei G. 
Rutini Musik zu lernen begann, hält der 
Kritik nicht stand, da der italienische 
Meister Russland verließ und 1761 in 
sein Heimatland zurückkehrte. Es ist 
auch unwahrscheinlich, dass Degtjarjow 
bei A. Sapienza (Vater) Komposition 
studierte, da dieser, nachdem er 1783 in 
St. Petersburg angekommen war, sofort 
in den kaiserlichen Dienst eintrat und 
zunächst an der St. Petersburger 
Theaterschule und dann am Smolny-
Institut unterrichtete (die Verbindungen 
der Scheremetews mit der 
Musikerfamilie Sapienza scheinen erst 
ab 1800 entstanden zu sein). Die 
Möglichkeit schöpferischer 
Begegnungen zwischen S. Degtjarjow 
und seinem älteren Zeitgenossen D. S. 
Bortnjanski ist nicht auszuschließen. 
Bekanntlich unterhielten die Grafen 
Scheremetew enge Beziehungen zum 
„kleinen Hof“ des Großfürsten Pawel 
Petrowitsch und waren eng mit 
Bortnjanski, dem ersten Komponisten 
dieses Hofes, bekannt. Im Nachwort zu 
seiner Übersetzung von W. Manfredinis 
Traktat „Die Regeln der Harmonie...“ 
spricht Degtjarjow enthusiastisch über 
Bortnjanskis Musik und erkennt indirekt 
seinen Einfluss auf sein eigenes Werk 
an (163, 169). Bortnjanski jedoch als 
direkten Lehrer von Degtjarjow zu 
bezeichnen, wäre eine Übertreibung. 
 
 
  Es scheint sinnvoll, zwei Phasen der 
musikalischen Ausbildung von 
Degtjarjow zu unterscheiden. In der 
ersten Phase (1773-Mitte der 1780er 
Jahre) hatte der junge Sänger 
möglicherweise keinen der großen 
Komponisten als Leiter. Zu dieser Zeit 
genügte ihm ein einfach qualifizierter 
Lehrer, wie der Chefkapellmeister des 
Scheremetew-Theaters, der Virtuose-



капельмейстер шереметевского 
театра виолончелист-виртуоз И. Г. 
Фациус. Важно отметить, что 
Дегтярев в период своего 
ученичества не только получил 
основы музыкальных знаний, но и в 
качестве участника церковной 
капеллы и крепостного театра 
практически освоил очень большое 
количество превосходных 
произведений западноевропейских и 
русских авторов. Он великолепно 
знал оперы, оратории, кантаты, 
симфонии и хоровые сочинения 
Гайдна, Глюка, Стамица, Госсека, 
Пиччинни, Гретри, Филидора, 
Пашкевича, Бортнянского и многих 
других первостатейных мастеров. 
Существенное воздействие на 
будущее творчество Дегтярева 
оказала одна из отличительных 
особе́нностей репертуара 
шереметевского театра: частое 
исполнение в 1780-х годах опер-
сериа и опер-драм, как, например, 
«Альцесты» и «Ифигении в Тавриде» 
Глюка, «Атиса» и «Дидоны» Пиччинни 
и других. 
  Второй этап прошел под знаком 
сильнейшего влияния творчества Дж. 
Сарти. Факт занятий знаменитого 
композитора с крепостным 
музыкантом шереметевского театра 
не вызывает никаких сомнений как 
благодаря достоверности 
исторических свидетельств, так и 
ввиду явной зависимости целого ряда 
сочинений Дегтярева от музыки 
итальянского маэстро. Сарти был 
дружен с Н. П. Шереметевым, он 
даже жил некоторое время в его 
подмосковных имениях, поставил в 
Кусково свою оперу «Армида и 
Ринальдо» и сочинил для графа 
приветственную кантату «Будь здрав, 
будь здрав, любезный граф» (227, 
477). Согласно легенде (впрочем, 
вполне правдоподобной), Дегтярев, 
сопровождая Сарти, совершил около 
1790 года кратковременную поездку в 
Италию. Приемы композиторской 

Cellist J. H. Facius. Es ist wichtig zu 
erwähnen, dass Degtjarjow während 
seiner Lehrzeit nicht nur die Grundlagen 
des musikalischen Wissens erwarb, 
sondern als Mitglied der Kirchenkapelle 
und des Leibeigenen-Theaters praktisch 
eine sehr große Anzahl ausgezeichneter 
Werke westeuropäischer und russischer 
Autoren beherrschte. Er kannte Opern, 
Oratorien, Kantaten, Sinfonien und 
Chorwerke von Haydn, Gluck, Stamitz, 
Gosseck, Piccinni, Gretry, Philidor, 
Paschkewitsch, Bortnjanski und vielen 
anderen erstklassigen Meistern. 
Degtjarjows künftiges Schaffen wurde 
maßgeblich von einer Besonderheit des 
Repertoires des Scheremetew-Theaters 
beeinflusst: der häufigen Aufführung von 
Serien und Operndramen in den 1780er 
Jahren, wie Glucks „Alceste“ und 
„Iphigenie in Tauris“, Piccinnis „Atys“ 
und „Dido“ und anderen. 
 
 
 
 
 
 
  Die zweite Phase war durch den 
stärksten Einfluss des Werks von G. 
Sarti gekennzeichnet. Die Tatsache, 
dass der berühmte Komponist bei einem 
Leibeigenen des Scheremetew-
Theaters studiert hat, steht außer 
Zweifel, sowohl wegen der 
Zuverlässigkeit der historischen 
Beweise als auch wegen der 
offensichtlichen Abhängigkeit einer 
ganzen Reihe von Degtjarjows Werken 
von der Musik des italienischen 
Maestros. Sarti war mit N. P. 
Scheremetew befreundet, lebte sogar 
eine Zeit lang auf dessen Gütern in der 
Nähe von Moskau, führte seine Oper 
„Armida e Rinaldo“ in Kuskowo auf und 
komponierte für den Grafen die 
Begrüßungskantate „Wohlsein, 
wohlsein, lieber Graf“ (227, 477). Einer 
(durchaus plausiblen) Legende zufolge 
unternahm Degtjarjow in Begleitung von 
Sarti um 1790 eine kurze Reise nach 



техники, принципы построения 
музыкальной формы и, наконец, 
музыкально-эстетические взгляды 
Сарти во многом определили 
музыкальные вкусы и характерные 
черты стиля его восприимчивого 
ученика. 
 
  В 1790-е годы Дегтярев, хотя 
номинально числился вторым лицом 
в капелле после регента Григория 
Мамонтова, но по сути дела 
становится ее художественным 
руководителем. Состав хора в это 
время колебался от тридцати до 
сорока человек со следующим 
соотношением партий: девять 
дискантов, девять альтов, шесть 
теноров, десять басов. 
  Приблизительно для такого состава 
писал Дегтярев свои хоровые 
произведения, причем уже ранние 
композиторские опыты его были 
настолько успешными, что в 1789 
году двадцатитрехлетнего певчего 
назначают «учителем хоровых 
концертов». О степени мастерства 
возглавляемого Дегтяревым хора 
можно судить по виртуозным партиям 
его хоровых сочинений, которые по 
сложности мелизматики порой 
приближаются к стилю каденций в 
героических ариях опер-сериа. 
Дирижируя хором, Дегтярев по 
церковной традиции продолжал петь 
в нем; он считался лучшим из басов 
(а не теноров, как полагалй ранее)10.  
 
10 ЦГИА, ф. 1088, оп. 17, № 65, л. 5—
12. Ошибочное определение голоса 
С. Дегтярева как тенорового сделано 
Н. А. Елизаровой на основании 
исполнения им в 1784 году одной из 
простых оперных теноровых партий, 
когда голос его еще не вполне 
установился. 
 
 
В реестре певчих за 1791 год впервые 
встречается имя младшего брата 

Italien. Sartis Kompositionstechniken, 
Prinzipien des musikalischen 
Formaufbaus und schließlich seine 
musikalischen und ästhetischen 
Ansichten bestimmten weitgehend den 
Musikgeschmack und die 
charakteristischen Merkmale des Stils 
seines rezeptiven Schülers. 
  In den 1790er Jahren wurde 
Degtjarjow, obwohl er nominell die 
zweite Person in der Kapelle nach dem 
Regenten Grigori Mamontow war, ihr 
künstlerischer Leiter. Zu dieser Zeit 
bestand der Chor aus dreißig bis vierzig 
Personen mit folgendem 
Stimmenverhältnis: neun Diskanten, 
neun Altisten, sechs Tenöre, zehn 
Bässe. 
 
  Degtjarjow schrieb seine Chorwerke in 
etwa für einen solchen Chor, und seine 
frühen kompositorischen Experimente 
waren so erfolgreich, dass der 
dreiundzwanzigjährige Sänger 1789 
zum „Lehrer für Chorkonzerte“ ernannt 
wurde. Der Grad der Beherrschung des 
von Degtjarjow geleiteten Chors lässt 
sich an den virtuosen Teilen seiner 
Chorwerke ablesen, die in Bezug auf die 
Komplexität der Melismatik manchmal 
an den Stil der Kadenzen in den 
heroischen Arien der Opera seria 
heranreichen. Degtjarjow, der den Chor 
leitete, sang gemäß der kirchlichen 
Tradition weiterhin im Chor; er galt als 
der beste der Bässe (nicht der Tenöre, 
wie früher angenommen wurde)10.  
 
10 ZGIA, Inventarnr. 1088, Akte 17, Nr. 
65, Blätter 5-12. Die irrtümliche 
Definition der Stimme von S. Degtjarjow 
als Tenorstimme wurde von N. A. 
Jelisarowa auf der Grundlage seines 
Auftritts in einer der einfachen 
Tenoropernrollen im Jahr 1784 
vorgenommen, als seine Stimme noch 
nicht voll ausgebildet war. 
 
Im Sängerverzeichnis von 1791 taucht 
erstmals der Name von Degtjarjows 



Дегтярева Евдокима, которого 
определили в группу альтов11. 
 
11 В том же году повелением Н. П. 
Шереметева отец Степана и 
Евдокима Аникий Дегтярев был 
полностью освобожден от оброка 
(ЦГАДА, ф. 1287, оп. 1, № 4819, л. 36 
об., 1791 год). 
 
  Вскоре круг обязанностей Степана 
Дегтярева еще более расширился. Он 
обучает пению крепостных актрис и 
актеров12, по желанию графа 
организует в Москве публичные 
концерты, редактирует иностранные 
оперы, приспосабливая их для нужд 
крепостного театра13, проводит 
репетиции с оркестром, дирижирует 
спектаклями и даже режиссирует их 
(78, 260).  
 
 
12 Имя композитора в этой связи 
неоднократно упоминалось в 
наставлениях Н. П. Шереметева, 
например: «Степану Дехтяреву учить 
прочих девушек, которые уже начали 
учиться, если же леность, нерадение 
и неперенимание в ученьи окажутся, 
но таковых наказывать, ставя на 
колени, сажать на хлеб и на воду и о 
малейших проступках меня 
уведомить» (78, 291). 
 
 
 
13 В архиве Останкинского дворца 
хранятся нотные материалы оперы А. 
Гретри «Самнитские браки» с 
пометками и переделками С. 
Дегтярева. 
 
Он же «апробирует голоса» 
поступивших из южных вотчин 
мальчиков и девочек14, а иногда ездит 
в Борисовку для отбора певчих15, то 
есть десять лет фактически 
выполняет обязанности первого 
капельмейстера и в начале XIX века 
получает наконец это звание16. 

jüngerem Bruder Jewdokim auf, der der 
Altgruppe zugeordnet war11. 
 
11 Im selben Jahr wurde der Vater von 
Stepan und Jewdokim Aniki Degtjarjow 
auf Befehl von N. P. Scheremetew 
vollständig vom Zwangsabgabe befreit 
(ZGADA, Inventarnr. 1287, Akte 1, Nr. 
4819, Blatt 36 Rückseite, 1791). 
 
  Bald erweitert sich der 
Aufgabenbereich von Stepan Degtjarjow 
noch weiter. Er erteilt den Leibeigenen 
Schauspielern und Schauspielerinnen12 
Gesangsunterricht, organisiert auf 
Wunsch des Grafen öffentliche Konzerte 
in Moskau, bearbeitet ausländische 
Opern und passt sie an die Bedürfnisse 
des Leibeigenen-Theaters an13, leitet 
Proben mit dem Orchester, dirigiert 
Aufführungen und führt sogar Regie (78, 
260).  
 
12 In diesem Zusammenhang wurde der 
Name des Komponisten wiederholt in 
den Anweisungen von N. P. 
Scheremetew erwähnt, zum Beispiel: 
„Stepan Dechtjarjow sollte andere 
Mädchen unterrichten, die bereits mit 
dem Studium begonnen hatten, aber 
wenn sie in ihren Studien faul, 
nachlässig und unaufmerksam waren, 
sollten sie durch Niederknien, Auflegen 
von Brot und Wasser bestraft werden 
und mir die kleinsten Vergehen melden“ 
(78, 291). 
 
13 Das Archiv des Ostankino-Palastes 
verfügt über Notenmaterial zu A. Gretrys 
Oper „Die samnitische 
Vermählungsfeier“ mit Anmerkungen 
und Änderungen von S. Degtjarjow. 
 
Er „prüft auch die Stimmen“ der Jungen 
und Mädchen, die aus den südlichen 
Lehen kommen14, und reist manchmal 
nach Borissowka, um Sänger 
auszuwählen15, d.h. zehn Jahre lang 
nimmt er tatsächlich die Aufgaben des 
ersten Kapellmeisters wahr, und zu 



 
 
 
14 В одном из повелений графа 1793 
года сказано: «Привезенных из 
Алексеевки мальчиков н девочек, 
призвав Мамонтова, Дехтярева и 
Бошка, под присмотром Петра 
Петрова, опробовать голоса 
мальчиков. Если голос хорош, то 
оставлять, а девочек, у которых хотя 
и голосу хорошего нет, да вид лица 
хороший, то таковых в актрисы 
оставить можно» (78, 260). 
 
 
15 Несколько позднее в Борисовку для 
отбора певчих стали посылать также 
Евдокима Дегтярева (ЦГИА, ф. 1088, 
оп. 3, № 216, л. 298 об., 299). 
 
 
16 См. «Реестр на выдачу жалования 
на 1802 год» (78, 493). 
 
  Чем больше развертывался талант 
Дегтярева, чем авторитетнее 
становилось его положение, тем 
сильнее он ощущал унизительность 
своего крепостного состояния. Н. П. 
Шереметев, благосклонно относясь к 
композитору и заметно выделяя его 
среди прочих музыкантов, вместе с 
тем продолжал обращаться с ним как 
с крепостным. Дегтярев не имел 
права ни отлучиться без разрешения 
из барского дома, ни хоть сколько-
нибудь свободно располагать своим 
временем. В одном из указов было 
предписано, чтобы певчие и 
музыканты «без спросу из дома 
никуда не ходили, не брали себе 
учеников, не нанимались учителями в 
другие дома, не пели в церквах, не 
давали концертов посторонним». В 
1793 году граф специально отдал 
распоряжение управителю Петру 
Петрову «стараться наблюдать, чтобы 
Степан Дехтярев музыки Загряжскому 
и другим давать не отваживался» 17.  
 

Beginn des 19. Jahrhunderts erhält er 
schließlich diesen Titel16. 
 
14 In einem Befehl des Grafen von 1793 
heißt es: „Die aus Alexejewka 
mitgebrachten Jungen und Mädchen, 
die Mamontow, Dechtjarew und 
Boschka heißen, sollen unter der 
Aufsicht von Pjotr Petrow die Stimmen 
der Jungen ausprobieren. Wenn die 
Stimme gut ist, dann lass sie, und die 
Mädchen, deren Stimmen nicht gut sind, 
aber ihre Gesichter gut aussehen, dann 
können sie als Schauspielerinnen 
gelassen werden“ (78, 260). 
 
15 Etwas später wurde auch Jewdokim 
Degtjarjow nach Borissowka geschickt, 
um Sänger auszuwählen (ZGIA, 
Inventarnr. 1088, Akte 3, Nr. 216, Blatt 
298 Rückseite, 299). 
 
16 Siehe „Register für die Ausgabe von 
Gehältern für 1802“ (78, 493). 
 
  Je mehr sich Degtjarjows Talent 
entwickelte und je maßgeblicher seine 
Position wurde, desto mehr fühlte er 
sich durch seinen Leibeigenenstatus 
gedemütigt. N. P. Scheremetew 
behandelte den Komponisten zwar 
wohlwollend und hob ihn deutlich von 
anderen Musikern ab, behandelte ihn 
aber gleichzeitig weiterhin wie einen 
Leibeigenen. Degtjarjow hatte weder 
das Recht, das fürstliche Haus ohne 
Erlaubnis zu verlassen, noch über seine 
Zeit frei zu verfügen. In einem der 
Dekrete wurde vorgeschrieben, dass 
Sänger und Musiker „ohne Erlaubnis 
des Hauses nirgendwo hingehen, keine 
Schüler aufnehmen, keine Lehrer in 
anderen Häusern anstellen, nicht in 
Kirchen singen und keine Konzerte für 
Außenstehende geben“. 1793 wies der 
Graf den Verwalter Pjotr Petrow 
ausdrücklich an, „darauf zu achten, dass 
Stepan Dechtjarjow es nicht wagte, 
Sagrjaschski und anderen Musik zu 
geben“ 17.  
 



17 ЦГАДА, ф. 1287, оп. 1, № 4819, л. 
27, 1793 год. 
 
За ослушание композитор 
подвергался оскорбительным 
наказаниям. Наиболее выразителен в 
этом смысле документ о выдаче 
награды доносчику: «У учителя 
Степана Дегтярева за давание им 
посторонним людям концертов 
вычесть из жалования 5 рублей и 
отдать певчему Чалову за 
объявление об оном» (78, 339). 
Вдобавок над композитором, как и 
над всеми другими музыкантами и 
актерами шереметевского театра, 
постоянно висела угроза роспуска 
крепостной труппы (о чем граф 
неоднократно задумывался); в таком 
случае их дальнейшая судьба 
становилась неясной. 
  После вступления на престол 
императора Павла I у графа Н. П. 
Шереметева появляется реальная 
возможность сделать быструю 
дипломатическую карьеру и он 
переезжает в Петербург. Театральные 
и музыкальные заботы уже 
обременяют его, поэтому основную 
часть труппы и капеллы он оставляет 
в Москве, а с собой берет лишь 
самых нужных ему людей, в их числе 
— Дегтярева. В 1800 году граф отдает 
распоряжение о частичном 
расформировании крепостной 
труппы, в начале 1804 года 
распускает оркестр и затем несколько 
сокращает штат певческой капеллы, 
которая была им сохранена только 
для пения в домовой церкви. 
Положение Дегтярева при графе 
становится все более 
неопределенным. Если раньше, 
напряженно и плодотворно работая с 
актерами и певчими, он не имел 
звания капельмейстера, то теперь, 
получив это звание, он не имеет ни 
оркестра, ни театра. Трудно судить, 
чем занимался композитор в 
двенадцатилетний период своей 
жизни в Петербурге (1797—1809). 

17 ZGADA, Inventarnr. 1287, Akte 1, Nr. 
4819, Blatt 27, 1793. 
 
Der Komponist wurde für seinen 
Ungehorsam mit beleidigenden Strafen 
bedroht. Am aussagekräftigsten in 
diesem Sinne ist das Dokument über die 
Auszahlung einer Belohnung an den 
Denunzianten: „Von dem Lehrer Stepan 
Degtjarjow, weil er Konzerte für 
Außenstehende gibt, ziehe von seinem 
Gehalt 5 Rubel ab und gebe es dem 
Sänger Tschalow, weil er es ankündigt“ 
(78, 339). Darüber hinaus wurde dem 
Komponisten wie auch allen anderen 
Musikern und Schauspielern des 
Scheremetew-Theaters ständig mit der 
Auflösung der Leibeigenen-Truppe 
gedroht (was der Graf wiederholt in 
Erwägung zog), wodurch ihr weiteres 
Schicksal unklar wurde. 
  Nach der Thronbesteigung von Kaiser 
Paul I. hatte Graf N. P. Scheremetew die 
Gelegenheit, eine schnelle 
diplomatische Karriere zu machen, und 
zog nach St. Petersburg. Theater- und 
Musikangelegenheiten belasten ihn 
bereits, so dass er den größten Teil der 
Truppe und der Kapelle in Moskau 
zurücklässt und nur die nötigsten Leute 
mitnimmt, darunter auch Degtjarjow. Im 
Jahr 1800 ordnete der Graf die teilweise 
Auflösung der Leibeigenen-Truppe an, 
Anfang 1804 löste er das Orchester auf 
und reduzierte dann leicht das Personal 
der Gesangskapelle, das er nur für den 
Gesang in der Hauskirche behielt. 
Degtjarjows Stellung unter dem Grafen 
wird immer unsicherer. Hatte er zuvor 
mit Schauspielern und Sängern hart und 
fruchtbar gearbeitet, ohne den Titel 
eines Kapellmeisters zu tragen, so hat 
er nun, nachdem er diesen Titel erhalten 
hat, weder ein Orchester noch ein 
Theater. Es ist schwer zu beurteilen, 
was der Komponist in den zwölf Jahren 
seines Lebens in St. Petersburg (1797-
1809) gemacht hat. Wahrscheinlich 
wurden in dieser Zeit einige seiner 
hundert geistlichen Chöre komponiert; 
es ist nicht ausgeschlossen, dass in 



Вероятно, в это время было сочинено 
какое-то число из ста его духовных 
хоров; не исключено, что во дворце 
Шереметева на Фонтанке изредка 
давались концерты. Но единственным 
вполне достоверным и очень важным 
свидетельством продолжающихся 
профессиональных занятий 
Дегтярева служит его перевод книги 
В. Манфредини «Правила 
гармонические и мелодические». 
  15 августа 1805 года 
«Санктпетербургские ведомости» 
поместили объявление о подписке на 
эту книгу, причем сообщали не 
столько об авторе, сколько о 
переводчике: «известный почтенной 
публике по своим церковным и 
многим сочинениям [г-н Дегтярев]». 
  Перевод Дегтярева интересен во 
многих отношениях. Прежде всего 
показательно, что русский 
композитор, будучи знаком с 
несколькими иностранными 
трактатами (среди которых — 
знаменитая книга И. Фукса «Gradus 
ad parnassum»), выбрал трактат 
Манфредини как наиболее 
соответствовавший его собственным 
воззрениям18.  
 
18 Приемы композиции в хоровых 
концертах Дегтярева (особенно в 
правилах построения фуг) сходны с 
приемами, описанными в трактате 
Манфредини. 
 
Дегтярев вполне владеет техникой 
перевода, но в согласии с 
традициями своей эпохи Делает 
свободный перевод, порой отступая 
от буквального следования за 
текстом, вплоть до откровенного 
реферирования, как, например: 
«Господин Манфредини об скале 
диатонической пишет здесь таким 
образом...» (163, 168). Местами 
Дегтярев присоединяет к авторскому 
тексту свои собственные наблюдения, 
а под конец даже вводит целую 
дополнительную главу. «Правила 

Scheremetews Palast an der Fontanka 
gelegentlich Konzerte gegeben wurden. 
Der einzige recht zuverlässige und sehr 
wichtige Beleg für Degtjarjows weitere 
berufliche Tätigkeit ist seine 
Übersetzung von W. Manfredinis Buch 
„Regeln der Harmonik und Melodie“. 
 
 
 
 
  Am 15. August 1805 warb die „St. 
Petersburger Wedomosti“ für eine 
Subskription dieses Buches und 
berichtete weniger über den Autor als 
über den Übersetzer: „dem 
angesehenen Publikum bekannt durch 
seine kirchlichen und zahlreichen Werke 
[Herr Degtjarjow]“. 
  Die Übersetzung von Degtjarjow ist in 
vielerlei Hinsicht interessant. Zunächst 
einmal ist es bezeichnend, dass der 
russische Komponist, der mehrere 
ausländische Abhandlungen kannte 
(darunter das berühmte Buch „Gradus 
ad parnassum“ von I. Fuchs), 
Manfredinis Abhandlung als diejenige 
wählte, die seinen eigenen Ansichten 
am besten entsprach18.  
 
 
18 Die Kompositionsmethoden in 
Degtjarjows Chorkonzerten 
(insbesondere die Regeln für den Bau 
von Fugen) ähneln denen, die in 
Manfredinis Abhandlung beschrieben 
werden. 
 
Degtjarjow beherrscht die Technik des 
Übersetzens sehr gut, aber in 
Übereinstimmung mit den Traditionen 
seiner Zeit macht er eine freie 
Übersetzung, die manchmal von der 
wörtlichen Wiedergabe des Textes 
abweicht, bis hin zur völligen 
Abstraktion, wie z.B.: „Herr Manfredini 
schreibt hier über die diatonische Skala 
so...“ (163, 168). Stellenweise fügt 
Degtjarjow dem Text des Autors eigene 
Beobachtungen hinzu, und gegen Ende 
führt er sogar ein ganzes zusätzliches 



гармонические и мелодические...» 
явились первым в России серьезным 
переводным трактатом, который 
содержал систему сведений по 
элементарной теории музыки, 
гармонии, инструментальному и 
вокальному исполнительству, 
полифонии, инструментовке и 
музыкальной стилистике 
классицизма. В области полифонии 
Дегтярев первым в России выработал 
терминологию, адекватную 
западноевропейской19.  
 
19 Характеристика трактата 
Манфредини и перевода Дегтярева 
дана в дипломной работе 
воспитанницы Московской 
консерватории Н. А. Бондаренко (25). 
 
 
Все это дает право назвать его 
перевод настоящим научным трудом. 
 
  В 1808 году Дегтярев женился на 
Аграфене Григорьевне Кохановской, 
дочери бывшего актера20.  
 
 
20 ЦГИА, ф. 44, оп. 5, № 164, л. 38. 
 
 
От этого брака родилось трое 
сыновей: Иосиф (1809), Дмитрий 
(1812), Александр (1813)21.  
 
21 В конце 1830-х годов или начале 
40-х годов один из сыновей Дегтярева 
женился на одной из внучек Кавоса. 
 
 
После смерти графа в 1809 году 
семья композитора вернулась в 
Москву и в августе того же года 
Дегтярев дал в газете объявление о 
своем желании поступить на службу к 
кому-либо из любителей музыки22.  
 
 
22 «Честь имею объявить 
почтеннейшим любителям музыки, 

Kapitel ein. „Regeln der Harmonik und 
Melodik...“ war die erste 
ernstzunehmende übersetzte 
Abhandlung in Russland, die ein System 
von Informationen über die elementare 
Musiktheorie, die Harmonik, den 
instrumentalen und vokalen Vortrag, die 
Polyphonie, die Instrumentation und die 
musikalische Stilistik des Klassizismus 
enthielt. Auf dem Gebiet der Polyphonie 
war Degtjarjow der erste, der in 
Russland eine Terminologie entwickelte, 
die der westeuropäischen entsprach19.  
 
19 Eine Charakterisierung der 
Abhandlung von Manfredini und der 
Übersetzung von Degtjarjow findet sich 
in der Diplomarbeit von N. A. 
Bondarenko (25), einem Studenten des 
Moskauer Konservatoriums. 
 
All dies gibt ihm das Recht, seine 
Übersetzung als ein echtes 
wissenschaftliches Werk zu bezeichnen. 
  1808 heiratete Degtjarjow Agrafena 
Grigorjewna Kochanowskaja, die 
Tochter eines ehemaligen 
Schauspielers20.  
 
20 ZGIA, Inventarnr. 44, Akte 5, Nr. 164, 
Blatt 38. 
 
Aus dieser Ehe gingen drei Söhne 
hervor: Iossif (1809), Dmitri (1812) und 
Alexandr (1813)21.  
 
21 Ende der 1830er oder Anfang der 
40er Jahre heiratete einer der Söhne 
von Degtjarjow eine der Enkelinnen von 
Cavos. 
 
Nach dem Tod des Grafen im Jahr 1809 
kehrte die Familie des Komponisten 
nach Moskau zurück, und im August 
desselben Jahres inserierte Degtjarjow 
in einer Zeitung seinen Wunsch, in den 
Dienst von jemandem zu treten, der die 
Musik liebte22.  
 
22 „Ich habe die Ehre, den 
ehrenwertesten Musikliebhabern 



что я имею намерение взять на себя 
должность у кого-либо из господ 
управлять хором певчих и обучать 
оных особенно или с музыкою 
инструментальною; а для 
удовольствия того, кому угодно будет 
поручить мне сию должность, буду 
сочинять для певчих его и музыкантов 
новые пьесы» («Московские 
ведомости», 1809, 11 августа) . 
 
В объявлении кроме адреса 
композитора сообщен также адрес 
поэта Н. Д. Горчакова, что позволяет 
предположить об уже начавшейся их 
совместной работе над ораторией 
«Минин и Пожарский». 
  В эпоху войн с наполеоновской 
Францией и в канун Отечественной 
войны 1812 года героический сюжет 
освобождения Москвы Мининым и 
Пожарским привлекал многих поэтов 
и драматургов 23.  
 
 
23 Среди популярных произведений 
тех лет необходимо назвать трагедию 
М. Крюковского «Пожарский, или 
Освобожденная Москва», 
«Похвально́е слово Павла Львовича 
Пожарскому и Минину», поэму 
Шихматова «Пожарский, Минин и 
Гермоген». 
 
Совершенно особое значение этой 
теме придавал Г. Р. Державин, 
который обращался к ней четырежды: 
в оде, поэме, эпитафии и даже в 
«героическом представлении в 
четырех действиях с хорами и 
речитативами»24.  
 
24 Ода «На коварство французского 
возмущения и в честь князя 
Пожарского»; неоконченная поэма 
«Пожарский», эпитафия «На гроб 
Пожарского», героическое 
представление «Пожарский, или 
Освобождение Москвы». 
 

mitzuteilen, dass ich beabsichtige, die 
Stelle eines Herrn anzunehmen, der 
einen Chor von Sängern leitet und sie 
besonders oder mit Instrumentalmusik 
unterrichtet; und zur Freude desjenigen, 
der mir diese Stelle anvertrauen will, 
werde ich neue Stücke für seine Sänger 
und Musiker komponieren“ („Moskauer 
Wedomosti“, 1809, 11. August). 
 
 
Die Anzeige enthielt neben der Adresse 
des Komponisten auch die des Dichters 
N. D. Gortschakow, was darauf 
schließen lässt, dass die gemeinsame 
Arbeit an dem Oratorium „Minin und 
Poscharski“ bereits begonnen hatte. 
  In der Zeit der Kriege mit dem 
napoleonischen Frankreich und am 
Vorabend des Vaterländischen Krieges 
von 1812 zog die heroische Geschichte 
der Befreiung Moskaus durch Minin und 
Poscharski viele Dichter und Dramatiker 
an 23.  
 
23 Unter den populären Werken jener 
Jahre sind M. Krjukowskis Tragödie  
„Poscharski oder das befreite Moskau“, 
„Pawel Lwowitschs Lob auf Poscharski 
und Minin“ und Schichmatows Gedicht 
„Poscharski, Minin und Hermogenes“ zu 
nennen. 
 
 
Eine ganz besondere Bedeutung wurde 
diesem Thema von G. R. Derschawin 
beigemessen, der es viermal aufgriff: in 
einer Ode, einem Gedicht, einem 
Epitaph und sogar in einer „heroischen 
Aufführung in vier Akten mit Chören und 
Rezitativen“24.  
 
24 Ode „Über die Heimtücke des 
französischen Frevels und zu Ehren des 
Fürsten Poscharski“; unvollendetes 
Gedicht „Poscharski“, Epitaph „Auf dem 
Sarg von Poscharski“, heroische 
Aufführung „Poscharski oder die 
Befreiung Moskaus“. 
 



Много говорили москвичи о 
предполагавшемся открытии 
памятника Минину и Пожарскому 
скульптора И. П. Мартоса. 
  В это же время все большую 
популярность завоевывают 
ораториальные жанры. Крупнейшими 
событиями музыкальной жизни 
русских столиц стало исполнение 
ораторий Гайдна. Тексты ораторий 
писали А. Радищев, В. Кюхельбекер. 
Тот же Г. Державин в главе «Кантата, 
оратория» из своего «рассуждения о 
лирической поэзии» давал 
распространенную характеристику 
этим жанрам и, признаваясь в своей 
любви к оратории, сетовал: «На 
нашем языке не знаю я никакой 
оратории, на какой-либо особливый 
случай сочиненной...» (цит. по: 154, 
153). Поэтому понятно то всеобщее 
воодушевление, с которым была 
встречена уже самая весть о 
предстоящей премьере первой 
русской оратории с музыкой и текстом 
известных авторов. 
  После исполнения оратории 9 
марта, а затем 6 апреля 1811 года 
пресса опубликовала самые 
блестящие отзывы, из которых 
наиболее интересен один, 
помещенный в журнале «Вестник 
Европы» и подписанный инициалами 
Г. Д., что, без всякого сомнения, 
должно быть расшифровано, как 
Гавриил Державин (см.: 126, 262). 
Приведем этот отзыв25: 
 
25 «Вестник Европы», 1811, № 7/8, с. 
227. Другие отзывы см.: «Северная 
почта», 1811, 26 марта; «Журнал 
драматический на 1810 год» (1811), ч. 
1, № 44, с. 269-261. 
 

«МОСКОВСКИХ ЗАПИСКИ 
 
Марта 9-го московская публика имела 
удовольствие слышать первую 
русскую ораторию Освобождение 
Москвы, сочиненную г-м Горчаковым 
и положенную на музыку г-м 

Die Moskauer sprachen viel über die 
vorgeschlagene Einweihung des 
Denkmals für Minin und den Poscharski-
Bildhauer I. P. Martos. 
  Gleichzeitig gewann das 
Oratoriengenre an Popularität. 
Aufführungen von Haydns Oratorien 
wurden zu wichtigen Ereignissen im 
Musikleben der russischen Hauptstädte. 
Die Texte der Oratorien wurden von A. 
Radischtschew und W. Küchelbecker 
verfasst. Derselbe G. Derschawin gab 
im Kapitel „Kantate, Oratorium“ seines 
„Diskurses über die Lyrik“ eine weit 
verbreitete Charakteristik dieser 
Gattungen und beklagte, seine Liebe 
zum Oratorium bekennend: „In unserer 
Sprache kenne ich kein Oratorium, das 
für einen besonderen Anlass komponiert 
wurde...“ (zitiert in: 154, 153). Es ist 
daher verständlich, dass die Nachricht 
von der bevorstehenden Uraufführung 
des ersten russischen Oratoriums mit 
Musik und Text von bekannten Autoren 
mit allgemeiner Aufregung 
aufgenommen wurde. 
  Nach der Aufführung des Oratoriums 
am 9. März und dann am 6. April 1811 
veröffentlichte die Presse die 
glühendsten Kritiken, von denen die 
interessanteste eine in der Zeitschrift 
„Europäischer Bote“ ist, die mit den 
Initialen G. D. unterzeichnet ist, was 
zweifellos als Gawriil Derschawin zu 
entziffern ist (siehe: 126, 262). Wir 
zitieren diese Rezension25: 
 
 
25 „Europäischer Bote“, 1811, Nr. 7/8, S. 
227. Für andere Rezensionen siehe: 
„Sewernaja Posta“, 1811, 26. März; 
„Dramen-Zeitschrift 1810“ (1811), Teil 1, 
Nr. 44, S. 269-261. 
 

„MOSKAUER NOTIZEN 
 
Am 9. März hatte das Moskauer 
Publikum das Vergnügen, das erste 
russische Oratorium „Die Befreiung 
Moskaus“ zu hören, das von Herrn 
Gortschakow komponiert und von Herrn 



Дехтяревым, известным по многим 
превосходным его сочинениям для 
музыки певческой, Знавшие талант г-
на Дехтярева давно ожидали от него 
какого-нибудь важного произведения 
для полного хора музыки; ожидание 
исполнилось: г-н Дехтярев своею 
ораториею доказал, что он может 
поставить имя свое наряду с 
первейшими композиторами в 
Европе. Немногия музыкальный 
произведения знаменитейших 
иностранных авторов приняты были с 
толикою похвалою от всей публики, 
как музыка оратории г-на Дехтярева. 
Рукоплескания сопровождали почти 
каждый куплет ея. Оркестр состоял 
почти из 200 единственно русских 
музыкантов и певцов под 
управлением самого г-на Дехтярева. 
Величественные хоры с музыкою 
роговою, прекраснейший арии, 
гармонические переходы тонов и 
мастёрския фуги, из коих составлена 
оратория, утвердят навсегда славу г-
на Дехтярева между его 
соотечественниками и даже в других 
государствах; ибо оратория 
переведена уже одним ученым мужем 
на италианский язык и полная 
партитура музыки с италианскими 
словами отправлена будет в Неаполь. 
В сем похвальном предприятии более 
всех участвует один почтенный 
любитель отечественных 
произведений музыки (Его Превосх. 
Н.П.В.). 
  К чести г-на Горчакова, сочинителя 
слов оратории, можно сказать, что он 
взял содержание поэмы из 
российской истории весьма удачно; 
расположением хоров, арий, 
речитативов и вступлений показал он 
себя хорошим знатоком и рачителем 
успехов музыки отечественной. 
Подвиги бессмертных мужей 
Пожарского, Минина и Палицына, 
спасителей России, должны быть 
прославляемы в творениях 
стихотворцев, риторов и музыкантов; 
где приличнее слышать воспевание 

Dechtjarjow vertont wurde, der für seine 
zahlreichen ausgezeichneten 
Kompositionen für Gesangsmusik 
bekannt ist. Diejenigen, die das Talent 
von Herrn Dechtjarjow kennen, hatten 
von ihm seit langem ein bedeutendes 
Werk für einen vollen Chor erwartet; die 
Erwartung wurde erfüllt: mit seinem 
Oratorium bewies Herr Dechtjarjow, 
dass er seinen Namen neben die 
führenden Komponisten Europas stellen 
kann. Wenige Musikwerke der 
berühmtesten ausländischen 
Komponisten wurden vom gesamten 
Publikum so gelobt wie die Musik des 
Oratoriums von Herrn Dechtjarjow. Fast 
jede Strophe wurde mit Beifall bedacht. 
Das Orchester bestand aus fast 200 
ausschließlich russischen Musikern und 
Sängern unter der Leitung von Herrn 
Dechtjarjow selbst. Die majestätischen 
Chöre mit Hornmusik, die schönsten 
Arien, harmonischen Tonübergänge und 
meisterhaften Fugen, aus denen das 
Oratorium besteht, werden den Ruhm 
von Herrn Dechtjarjow bei seinen 
Landsleuten und sogar in anderen 
Ländern für immer begründen; denn das 
Oratorium ist bereits von einem 
gelehrten Mann ins Italienische 
übersetzt worden, und die vollständige 
Partitur mit italienischem Text wird nach 
Neapel geschickt werden. Ein 
ehrenwerter Liebhaber der 
einheimischen Musik (Seine Exzellenz 
N.P. W.) ist am meisten an diesem 
lobenswerten Unternehmen beteiligt. 
  Zur Ehre von Herrn Gortschakow, dem 
Komponisten des Textes des 
Oratoriums, kann gesagt werden, dass 
er den Inhalt des Gedichts sehr 
erfolgreich aus der russischen 
Geschichte übernommen hat; durch die 
Anordnung der Chöre, Arien, Rezitative 
und Einleitungen hat er sich als guter 
Kenner und Förderer der Erfolge der 
russischen Musik gezeigt. Die Taten der 
unsterblichen Männer Poscharski, Minin 
und Palizyn, der Retter Russlands, 
sollten in den Werken der Dichter, 
Rhetoriker und Musiker verherrlicht 



великих дел сих незабвенных сынов 
Отечества, как не в Москве, где 
совершились оныя! 
 
 

Г[авриил] Державин]». 
 

  Вопрос о том, в каком году 
Дегтяреву была предоставлена 
вольная, до сих пор вызывал 
разногласия между исследователями. 
В качестве предположительных дат 
выдвигались 1802,1803 и 1809-й годы. 
Как удалось установить, ни одна из 
этих версий не является правильной, 
хотя каждая из них имеет свое 
закономерное обоснование. В первый 
раз надежда на освобождение 
возникла у Дегтярева и некоторых его 
товарищей в 1802 году, когда граф 
тяжело заболел и составил 
завещание, в коем было указано 
отпустить после его смерти 30 
крепостных и в их числе С. Дегтярева 
26.  
 
26 ЦГИА, ф. 1088, оп. 3, № 1615, л. 
107. 
 
Второй раз крепостной композитор 
мог ожидать свободы после смерти П. 
Жемчуговой в 1803 году, так как граф, 
исполняя желание покойной, дал 
вольную нескольким актерам и 
актрисам. Однако и в это время граф 
отказался отпустить своего любимца, 
твердо обещав ему не забыть его в 
своем завещании. На протяжении 
последующих шести лет эти слова 
повторялись не раз. В одном из 
архивных документов указано: «...Его 
сиятельство граф в числе прочих 
служителей и ему, Дехтяреву, 
пожаловал в награду 500 рублей и, 
сверх того, назначил к отпуску его на 
свободу...»27.  
 
 
 
 
 

werden; wo könnte man die großen 
Taten dieser unvergesslichen Söhne 
des Vaterlandes besser singen hören 
als in Moskau, wo sie stattgefunden 
haben! 

G[awriil] Derschawin]“. 
 
  Die Frage nach dem Jahr, in dem 
Degtjarjow einen Freipass erhielt, hat 
bisher zu Unstimmigkeiten unter den 
Forschern geführt. Die Jahre 1802, 
1803 und 1809 wurden als mutmaßliche 
Datumsangaben angeführt. Wie sich 
herausstellte, ist keine dieser Versionen 
korrekt, auch wenn jede von ihnen ihre 
eigene legitime Berechtigung hat. Zum 
ersten Mal kam die Hoffnung auf 
Befreiung bei Degtjarjow und einigen 
seiner Gefährten 1802 auf, als der Graf 
schwer erkrankte und ein Testament 
machte, in dem festgelegt wurde, nach 
seinem Tod 30 Leibeigene freizulassen, 
darunter S. Degtjarjow 26.  
 
 
 
26 ZGIA, Inventarnr. 1088, Akte 3, Nr 
1615, Blatt 107. 
 
Zum zweiten Mal konnte der Leibeigene 
Komponist nach dem Tod von P. 
Schemtschugowa im Jahr 1803 mit der 
Freiheit rechnen, da der Graf, dem 
Wunsch des Verstorbenen 
entsprechend, mehreren Schauspielern 
und Schauspielerinnen die Freiheit 
schenkte. Doch auch damals weigerte 
sich der Graf, seinen Liebling gehen zu 
lassen, indem er ihm in seinem 
Testament fest versprach, ihn nicht zu 
vergessen. In den folgenden sechs 
Jahren wurden diese Worte mehr als 
einmal wiederholt. In einem der 
Archivdokumente heißt es: „...Seine 
Durchlaucht, der Graf, gewährte neben 
anderen Dienern und ihm, Dechtjarjow, 
als Belohnung 500 Rubel und 
bestimmte darüber hinaus, ihn in die 
Freiheit zu entlassen...“27.  
 



27 ЦГИА, ф. 44, оп. 5, № 164, л. 39-40. 
 
 
2 января 1809 года граф Н. П. 
Шереметев скончался, но по открытии 
шкатулки с завещанием оказалось, 
что ни отпускных, ни указаний на этот 
счет там не содержится. При 
малолетнем наследнике графа был 
назначен опекунский совет, который, 
рассмотрев это дело, передал его в 
Сенат. Композитор получил 
временный паспорт, дававший ему 
возможность жить самостоятельно и 
наниматься по своему усмотрению на 
службу, но не имевший настоящей 
правовой силы. Ожидая решения 
Сената, Дегтярев вернулся в Москву, 
подал уже упоминавшееся ранее 
объявление в газету, написал и 
исполнил свою ораторию, родил двух 
детей, пережил наполеоновское 
нашествие на службе у одного из 
курских помещиков и, так и не 
дождавшись определения своей 
судьбы, умер 23 апреля 1813 года 
(третий сын родился уже после его 
смерти)28. 
 
 
 
28 Там же. 

27 ZGIA, Inventarnr. 44, Akte 5, Nr. 164, 
Blätter 39-40. 
 
Am 2. Januar 1809 starb Graf N. P. 
Scheremetew, aber beim Öffnen des 
Kästchens mit dem Testament stellte 
sich heraus, dass weder eine 
Beurlaubung noch Anweisungen in 
dieser Angelegenheit darin enthalten 
sind. Unter dem minderjährigen Erben 
des Grafen wurde ein 
Vormundschaftsrat eingesetzt, der den 
Fall nach Prüfung an den Senat 
verwies. Der Komponist erhielt einen 
vorläufigen Pass, der es ihm 
ermöglichte, unabhängig zu leben und 
nach eigenem Ermessen zu arbeiten, 
der aber keine wirkliche Rechtskraft 
hatte. Während er auf die Entscheidung 
des Senats wartete, kehrte Degtjarjow 
nach Moskau zurück, gab die bereits 
erwähnte Zeitungsanzeige auf, schrieb 
und führte sein Oratorium auf, bekam 
zwei Kinder, überlebte die 
napoleonische Invasion in den Diensten 
eines Kursker Gutsbesitzers und starb, 
ohne die Entscheidung über sein 
Schicksal abzuwarten, am 23. April 
1813 (sein dritter Sohn wurde nach 
seinem Tod geboren)28. 
 
28 Ebenda. 
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  4 августа 1815 года Сенат решил 
дело в пользу Степана Дегтярева; 
крепостной композитор получил 
вольную через два с половиной года 
после смерти. 
  Поскольку, согласно закону, вольная 
распространялась на всех членов его 
семьи, она была послана из 
Петербурга в Москву для вручения 
вдове. Чиновникам петербургской 
конторы через некоторое время 
пришел следующий ответ: 
 
«Высокопочтеннейшим господам 
попечителям и опекунам над имением 
графа Дмитрия Николаевича 
Шереметева 
 
От вдовы Аграфены Дегтяревой 
Всепокорнейшее прошение. 
 
  Муж мой Степан Дегтярев 
продолжал службу при певческой 
музыке около сорока лет, начав с 
малолетства, до самой кончины 
покойного его сиятельства графа 
Николая Петровича. После кончины 
его сиятельства отпускался он по 
пачпортам и в 1813 году умер, оставя 
в бедном положении меня с тремя 
малолетними сыновьями, из коих 
самый старший совершенно увечный. 
Однако ж вы, высокопочтеннейшие 
господа, не оставили меня без 
пропитания и в то же время 
определено мне пенсии по 150 руб. в 
год, чем, хотя и с нуждою, однако ж, 
содержала себя с семейством. Но в 
текущем сентябре получена из 
Петербурга мне с детьми отпускная 
на вечную свободу, с тем чтобы 
выдачу положенного пенсиона 
прекратить и жить на стороне, где 
пожелаю. 
  Не имея ни состояния, ни 
покровительства, ни способов 
доставать пропитания и будучи 
обременена малолетними тремя 
детьми, из коих самый старший имеет 
роду только 7 лет, а им, как « мне 
самой, нужно приискать род жизни, 

  Am 4. August 1815 entschied der 
Senat den Fall zugunsten von Stepan 
Degtjarjow; der Leibeigene erhielt 
zweieinhalb Jahre nach seinem Tod 
einen Freipass. 
  Da das freie Testament nach dem 
Gesetz für alle Mitglieder seiner Familie 
galt, wurde es von St. Petersburg nach 
Moskau geschickt, um es seiner Witwe 
zu übergeben. Die Beamten des St. 
Petersburger Büros erhielten nach 
einiger Zeit die folgende Antwort: 
 
„An die hochverehrten Herren 
Treuhänder und Vormünder des 
Nachlasses von Graf Dmitri 
Nikolajewitsch Scheremetew. 
 
Von der Witwe Agrafena Degtjarjowa. 
Aufrichtigste Bittschrift. 
 
  Mein Mann Stepan Degtjarjow hat 
etwa vierzig Jahre lang, von klein auf, 
bis zum Tod seines verstorbenen 
Fürsten, Graf Nikolai Petrowitsch, in der 
Gesangsmusik gedient. Nach dem Tod 
seiner Durchlaucht wurde er durch 
Pässe entlassen und starb 1813, wobei 
er mich in einer armen Lage mit drei 
jungen Söhnen zurückließ, von denen 
der älteste völlig behindert war. Aber 
Sie, meine sehr verehrten Herren, 
haben mich nicht ohne Unterhalt 
gelassen, und gleichzeitig wurde mir 
eine Rente von 150 Rubel pro Jahr 
gewährt, mit der ich, obwohl ich in Not 
war, mich und meine Familie ernähren 
konnte. Doch im September dieses 
Jahres wurde ich mit meinen Kindern 
aus St. Petersburg in die ewige Freiheit 
entlassen, so dass ich meine Rente 
nicht mehr beziehen und auf der 
anderen Seite leben konnte, wo immer 
ich wollte. 
  Ich habe weder ein Vermögen noch 
eine Gönnerschaft noch Mittel, um mir 
Nahrung zu verschaffen, und bin mit 
drei kleinen Kindern belastet, von denen 
das älteste erst 7 Jahre alt ist, und sie, 
wie auch ich selbst, müssen eine 
Lebensweise finden, für die ich Geld 



для чего должно употреблять деньги, 
которых я не только на сей случай, но 
и на пропитание не имею, и должна 
влачить жизнь самую беднейшую, 
питаясь не иначе, как мирским 
подаянием. 
  И так лишена будучи всей надежды 
получить откуда-либо в бедном моем 
положении помощь, упадая к стопам 
вашим, высокопочтеннейшие господа, 
дерзаю всепокорнейше просить вас, 
благоволите уничтожить отпускную 
(курсив мой. — Е. Л.) и возвратить 
несчастному семейству пенсию, а 
тем, облагодетельствовав, заставите 
непрестанно просить всевышнего 
творца, да ниспослет вся благая как 
вам, высокопочтеннейшие господа, 
так и его сиятельству графу Дмитрию 
Николаевичу. 
 

Аграфена Дегтярева»29. 
 
29 ЦГИА, ф. 1088, оп. 3, № 1615, л. 
32—33, 1816 год. 

verwenden muss, das ich nicht nur für 
diesen Fall, sondern auch für Nahrung 
habe, und muss das ärmste Leben 
führen, indem ich nichts anderes esse 
als weltliche Almosen. 
 
  Und so, da ich jeder Hoffnung beraubt 
bin, in meiner armen Lage von 
irgendwoher Hilfe zu erhalten, falle ich 
Ihnen zu Füßen, meine sehr verehrten 
Herren, und wage es, Sie in aller 
Bescheidenheit zu bitten, das 
Freilassungsdokument gütig zu 
vernichten (Kursivschrift von mir. - E. L.) 
und der armen Familie die Rente 
zurückzugeben, und mich dadurch zu 
bereichern, mich den allmächtigen 
Schöpfer bitten zu lassen, Ihnen, meine 
sehr verehrten Herren und seiner 
Exzellenz Graf Dmitri Nikolajewitsch 
alles Gute zu gewähren. 

Agrafena Degtjarjowa»29. 
 
29 ZGIA, Inventarnr. 1088, Akte 3, Nr. 
1615, Blätter 32-33, 1816. 

 
 
 

2. 
 
  Музыкальное наследие Дегтярева 
весьма объемно, но жанровый 
диапазон его творчества неширок. 
Все известные нам произведения— 
независимо от того, сохранились ли 
только их названия, либо нотные 
материалы — принадлежат к роду 
хоровой музыки. Скорее всего такая 
творческая направленность 
определялась внутренними 
художественными стремлениями 
композитора, а не внешними 
обстоятельствами, поскольку, 
выполняя при шереметевском театре 
самые разнообразные функции, он 
вполне мог бы проявить себя в опере, 
балете или в инструментальных 
жанрах. Даже в том случае, если 
удастся обнаружить 
инструментальные или оперные 
сочинения Дегтярева, общая оценка 

2. 
 
  Degtjarjows musikalisches Erbe ist 
recht umfangreich, aber die Bandbreite 
seiner Werke ist nicht sehr groß. Alle 
uns bekannten Werke - unabhängig 
davon, ob nur die Titel oder das 
musikalische Material überliefert sind - 
gehören zur Gattung der Chormusik. 
Höchstwahrscheinlich wurde diese 
schöpferische Ausrichtung eher durch 
die inneren künstlerischen 
Bestrebungen des Komponisten als 
durch äußere Umstände bestimmt, da er 
in den verschiedensten Funktionen am 
Scheremetew-Theater tätig war und sich 
durchaus auch in der Oper, im Ballett 
oder in instrumentalen Gattungen hätte 
zeigen können. Selbst wenn 
Instrumental- oder Opernwerke von 
Degtjarjow entdeckt werden können, 
ändert das nichts an seiner allgemeinen 
Einschätzung als Chorkomponist. 



его как хорового композитора уже не 
может измениться. Современники 
придавали большое значение прежде 
всего его хорам a cappella, называя 
Дегтярева знаменитым мастером, «в 
особенности образовавшим вкус и 
методику новейшей музыки 
вокальной или певческой»30.  
 
30 «Московские ведомости», 1813, 6 
сентября. 
 
Повсеместно были распространены 
его различные церковные песнопения 
и хоровые концерты, чему находятся 
многочисленные документальные 
подтверждения. «Кому не известны 
превосходные его концерты 
церковные, которые для певческих 
хоров сделались, так сказать, 
классическими?»— задавал 
риторический вопрос автор статьи в 
«Московских ведомостях»31. 
 
31 Там же. 
 
  Между тем для исследователей 
русской музыки от С. Смоленского до 
музыковедов наших дней Дегтярев 
оставался автором одного-
единственного произведения — 
оратории «Минин и Пожарский». Все 
остальные его сочинения считались 
безвозвратно утраченными и даже 
возникла делая легенда о том, что 
крепостной композитор ввиду крайней 
бедности, не имея средств на 
перевозку своих партитур, все их 
сжег. К счастью, это предание 
оказалось ложным. До нас дошли не 
только несколько рукописных копий 
хоров и хоровых концертов, но и 
автографы композитора. 
 
  В одном из архивных фондов 
сохранился список наиболее 
употребительных в первой четверти 
XIX века церковных песнопений 
разных авторов, где среди хоров 
Бортнянского, Веделя, Козловского и 
других композиторов названы 

Zeitgenossen maßen vor allem seinen 
A-cappella-Chören große Bedeutung bei 
und nannten Degtjarjow einen 
berühmten Meister, der „besonders den 
Geschmack und die Methodik der 
neuesten Vokal- oder Gesangsmusik 
geprägt hat“30.  
 
 
30 „Moskauer Wedomosti“, 1813, 6. 
September. 
 
Seine verschiedenen Kirchenlieder und 
Chorkonzerte waren weit verbreitet, 
wovon es reichlich dokumentarische 
Belege gibt. „Wer kennt nicht seine 
ausgezeichneten Kirchenkonzerte, die 
sozusagen zu Klassikern des 
Chorgesangs geworden sind?“ - so die 
rhetorische Frage des Autors eines 
Artikels in der „Moskauer Wedomosti“31. 
 
 
 
31 Ebenda. 
 
  Für die Forscher der russischen Musik 
von S. Smolenski bis hin zu den 
Musikwissenschaftlern unserer Tage 
blieb Degtjarjow jedoch der Autor eines 
einzigen Werkes - des Oratoriums 
„Minin und Poscharski“. Alle anderen 
Werke galten als unwiederbringlich 
verloren, und es gab sogar die Legende, 
dass der Leibeigene sie alle verbrannt 
hatte, weil er aufgrund seiner extremen 
Armut nicht die Mittel hatte, seine 
Partituren zu transportieren. 
Glücklicherweise stellte sich diese 
Legende als falsch heraus. Es sind nicht 
nur mehrere handschriftliche Abschriften 
der Chöre und Chorkonzerte erhalten, 
sondern auch die Autographen des 
Komponisten. 
  In einem der Archivbestände wurde 
eine Liste der im ersten Viertel des 19. 
Jahrhunderts am häufigsten 
verwendeten Kirchenlieder 
verschiedener Autoren aufbewahrt, in 
der unter den Chören von Bortnjanski, 
Wedel, Koslowski und anderen 



шестьдесят семь духовных концертов 
Дегтярева, около тридцати его же 
более мелких хоровых произведений, 
литургический цикл и небольшие 
оратории или кантаты для хора с 
оркестром на духовные тексты 32.  
 
32 ЦГИА, ф. 1088, оп. 3, № 1732, л. 1, 
3, 4. 
 
Впрочем, и этот реестр не является 
исчерпывающим, он может быть 
дополнен сочинениями из доступных 
нам сборников. В настоящее время 
удалось найти несколько таких 
сборников. 
  Первый и самый важный из них 
содержит 18 хоровых концертов, его 
следует определить как автограф 
Дегтярева33.  
 
33 По дарственным надписям, печатям 
н записям в инвентарных книгах 
оказалось возможным установить 
судьбу этого сборника: С. Дегтярева-
Кавос (внучка С. Дегтярева) подарила 
сборник любителю н знатоку русского 
церковного пения профессору Н. Н. 
Ивановскому, который, в свою 
очередь, преподнес его библиотеке 
Московского синодального училища. 
В 1920-х годах рукопись поступила в 
библиотеку Московской 
консерватории, а затем —в архив 
Останкинского дворца-музея, где 
сейчас и хранится. 
 
По всем текстологическим признакам 
эта нотная рукопись относится к 1790-
м годам, на отдельных страницах 
встречаются авторские исправления и 
переделки. Остальные сборники 
представляют собой рукописные 
копии34 и дают в наше распоряжение 
музыкальный материал девяти хоров 
и сорока двух духовных концертов 
Дегтярева.  
 
34 Два сборника хранятся в архиве 
ГЦММК (ф. 238). Первый иа них (№ 
118) содержит лишь один хор 

Komponisten siebenundsechzig 
geistliche Konzerte von Degtjarjow, etwa 
dreißig seiner kleineren Chorwerke, ein 
liturgischer Zyklus und kleine Oratorien 
oder Kantaten für Chor und Orchester 
auf geistliche Texte 32 aufgeführt sind.  
 
32 ZGIA, Inventarnr. 1088, Akte 3, Nr. 
1732, Blätter 1, 3, 4. 
 
Diese Liste ist jedoch nicht erschöpfend 
und kann durch Werke aus den uns zur 
Verfügung stehenden Sammlungen 
ergänzt werden. Bislang ist es uns 
gelungen, mehrere solcher 
Sammlungen zu finden. 
  Das erste und wichtigste von ihnen 
enthält 18 Chorkonzerte und sollte als 
Degtjarjows Autograph33 identifiziert 
werden.  
 
33 Anhand von Schenkungsinschriften, 
Stempeln und Einträgen in 
Inventarbüchern konnte das Schicksal 
dieser Sammlung ermittelt werden: S. 
Degtjarjowa-Cavos (Enkelin von S. 
Degtjarjowa) schenkte die Sammlung 
Professor N. N. Iwanowski, einem 
Amateur und Experten für russischen 
Kirchengesang, der sie seinerseits der 
Bibliothek des Moskauer Synodalkollegs 
übergab. In den 1920er Jahren gelangte 
das Manuskript in die Bibliothek des 
Moskauer Konservatoriums und dann in 
das Archiv des Ostankino Palast-
Museums, wo es heute aufbewahrt wird. 
 
Nach allen textologischen Hinweisen 
stammt dieses Notenmanuskript aus 
den 1790er Jahren, mit Korrekturen und 
Änderungen des Autors auf einigen 
Seiten. Die anderen Sammlungen sind 
Manuskriptkopien34 und liefern uns das 
musikalische Material von neun Chören 
und zweiundvierzig geistlichen 
Konzerten von Degtjarjow.  
 
 
34 Zwei Sammlungen werden im Archiv 
des Staatlichen Zentrums für Musik 
aufbewahrt (Inventarnr. 238). Die erste 



Дегтярева; во втором (№ 128) 
помещены среди прочего четыре 
концерта Дегтярева и один его хор. 
Еще один сборник находится в 
частном собрании Л. Мормыля 
(Загорск). Он содержит тридцать 
восемь концертов Дегтярева. Среди 
рукописей фонда С. В. Смоленского 
хранятся хоровые партитуры и партии 
(иногда некомплектные) 
четырнадцати духовных концертов, 
шести хоров и кантаты Дегтярева 
(ЦГИА, ф. 1119, оп. 1, № 56— 61). 
Литургия хранится в ГПБ, ОСРК, ф. 
550, F. XII 58. 
 
 
 
Из них четырнадцать совпадают с 
оригиналом, а тридцать шесть 
произведений соответствуют 
упомянутому выше реестру. 
  В общей сложности теперь известно 
сто пять названий хоровых сочинений 
крепостного композитора и 
обнаружена музыка сорока пяти 
концертов, девяти хоров, литургии и 
кантаты «Архистратигу Михаилу» для 
хора с оркестром. Приводим список 
сочинений Дегтярева 35: 
 
35 Кроме жанра и названия сочинения 
в данном списке указывается 
тональность (в том случае, если 
сохранились музыкальные 
материалы) и в скобках номер по 
реестру, хранящемуся в ЦГИА. 

(Nr. 118) enthält nur einen Chor von 
Degtjarjow; die zweite (Nr. 128) enthält 
u.a. vier Konzerte von Degtjarjow und 
einen seiner Chöre. Eine weitere 
Sammlung befindet sich in der 
Privatsammlung von L. Mormylja 
(Sagorsk). Sie enthält achtunddreißig 
Konzerte von Degtjarjow. Unter den 
Manuskripten des Fonds von S. W. 
Smolenski befinden sich Chorpartituren 
und Stimmen (manchmal unvollständig) 
von vierzehn geistlichen Konzerten, 
sechs Chören und der Kantate von 
Degtjarjow (ZGIA, Inventarnr. 1119, Akte 
1, Nr. 56-61). Die Liturgie ist in der GPB, 
OSRK, Inventarnr. 550, F. XII 58 
erhalten. 
 
Davon stimmen vierzehn mit dem 
Original überein, und sechsunddreißig 
Stücke entsprechen dem oben 
erwähnten Register. 
  Insgesamt sind nun einhundertfünf 
Titel der Chorwerke des Leibeigenen 
bekannt, und es wurde die Musik von 
fünfundvierzig Konzerten, neun Chören, 
einer Liturgie und der Kantate „Erzengel 
Michael“ für Chor und Orchester 
entdeckt. Hier ist eine Liste von 
Degtjarjows Kompositionen 35: 
 
35 Neben der Gattung und dem Titel des 
Werks sind in dieser Liste auch die 
Tonart (sofern Notenmaterial erhalten 
ist) und in Klammern die Nummer des 
im ZGIA geführten Registers 
angegeben. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



Концерты 
 

1. «Благо есть исповедатися господеви» — фа мажор 
2. «Благословен господь бог Израилев» —до мажор 
3. «Благословлю господа вразумившего мя»— ре .мажор 
4. «Блажен муж бояйся господа» — до мажор  
5. «Боже боже мой векую мя оставил еси» 
6. «Боже боже мой к тебе утрешою» — си-бемоль мажор 
7. «Боже во имя твое спаси мя» — ми-бемоль мажор 
8. «Боже приидоша» — до минор 
9. «Велий госпедь в Сионе» 
10. «Велий господь и хвален зело» — ре мажор 
11. «Величая величаю тя господи» — ми-бемоль мажор 
12. «Внемлите людие мои» 
13. «Возлюблю тя господи крепосте моя» — дог минор 
14. «Воскликните богови вся земля» 
15. «Воскликните богови вся земля» 
16. «Воскресения день и просветимся» — си-бемоль мажор 
17. «Восхвалим ныне господня предтечу» 
18. «Всемирную славу» — до мажор 
19. «Гласом моим ко господу воззвах» 
20. «Господи боже мой на тя уповах» — си-бемоль мажор 
21. «Господи возлюбих благолепие» — ре мажор 
22. «Господи да не яростию твоею» 
23. «Господи услыши молитву мою» (на три голоса) 
24. «Господь воцарися да гневаются людие» —до мажор 
25. «Господь просвещение мое» — до мажор 
26. «Да возрадуется душа моя о господе» —до минор 
27. «Да воскреснет бог» —до мажор 
28. «Да воскреснет бог»—до мажор 
29. «Днесь во храм приводится» 
30. «Днесь всяка тварь» (на пасху) —до мажор 
31. «Днесь приидите соборы верных» 
(св. Великому Димитрию) — до мажор 
32. «Днесь небеси и земли» 
33. «Днесь Христос в Вифлееме рождается» — до мажор 
34. «Доколе господи забудеши мя до конца» 
35. «Изми мя от враг моих боже» — фа минор 
36. «Исповедайтеся господеви» — ре мажор 
37. «К тебе господи воздвигох душу мою» —соль минор 
38. «К тебе господи к тебе воззову» — ре мажор 
39. «Крепость моя и пение мое» — ми-бемоль мажор 
40. «Милосердия двери отверзи нам» — фа минор 
41. «Милосердия двери отверзи нам» 
42. «На бессмертное твое успение» 
43. «Надеющийся на господа» 
44. «Не ревнуй лукавнующим» — фа мажор 
45. «Помилуй мя боже яко на тя уповах» — соль минор 
46. «Помилуй мя господи яко немощен есмь» 
47. «Послеши бог милость» 
48. «Пойте господеви живущему в Сионе» — ре мажор 
49. «Пою и воспою богу моему» 
50. «Преславная днесь» (на троицу) — до мажор 
51. «Приидите вериии» (св. Николаю Чудотворцу) — до мажор 
52. «Приидите вериии» 
53. «Приидите взыдем на гору господню» —до мажор 
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54. «Приидите новаго винограда рождения» —до мажор 
55. «Приклони господи ухо твое» — до минор 
56. «Радуйтеся богу помощнику нашему» 
57. «Радуйтеся праведнии о господе» — ре мажор 
58. «С небесных кругов слетел Гавриил»—до мажор  
59. «Се ныне благословите господа» — до мажор  
60. «Сей день радости и веселия»  
61. «Сей нареченный и святый день»—до мажор  
62. «Скажи ми господи кончину мою» —соль минор  
63. «Слава в вышних богу»  
64. «Слава в вышних богу»  
65. «Слава в вышних богу»  
66. «Суди господи обидящыя мя» — до минор  
67. «Тебе бога хвалим» — ре мажор  
68. «Тебе подобает песнь боже в Сионе» — ре мажор  
69. «Терпя потерпех господа» — ми-бемоль мажор 
70. «Ты моя крепость господи» — ми-бемоль мажор) 
71. «Услыши боже глас мой»  
72. «Услыши господи глас моления моего» —до минор  
73. «Услыши господи глас мой» —до мажор  
74. «Услыши господи молитву мою» — соль минор  
75. «Хвалите бога во святых его» —ре мажор  
76. «Хвалите отроцы господа»  
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Konzerte 
 

1. „Es ist gut, dem Herrn zu bekennen“ - F-Dur 
2. „Gelobt sei der Herr, der Gott Israels“ - C-Dur. 
3. „Ich will den Herrn segnen, der mich weise gemacht hat“ - D-Dur. 
4. „Gesegnet ist der Mann, der den Herrn fürchtet“ - C-Dur.  
5. „Mein Gott, mein Gott, du hast mich für immer verlassen.“ 
6. „Mein Gott, mein Gott, zu dir am Morgen“ - B-Dur. 
7. „Gott rette mich in deinem Namen“ – E-Dur.. 
8. „Gott komm“ in c-Moll. 
9. „Großer Gott in Zion“. 
10. „Groß ist der Herr und gepriesen sei er“ – D-Dur. 
11. „Ich preise dich, Herr“ – Es-Dur. 
12. „Höre, mein Volk“. 
13. „Ich liebe dich, Herr, meine Festung“ – e-Moll. 
14. „Rufe zu Gott die ganze Erde.“ 
15. „Rufe zu Gott, die ganze Erde.“ 
16. „Der Tag der Auferstehung und wir werden erleuchtet werden“ – B-Dur. 
17. „Lasst uns nun loben den Vorläufer des Herrn“. 
18. „Weltruhm“ in C-Dur. 
19. „Mit meiner Stimme rufe ich zum Herrn.“ 
20. „Mein Herr, mein Gott, auf dich vertraue ich“ – B-Dur. 
21. „O Herr, ich liebe die Herrlichkeit“ – D-Dur. 
22. „O Herr, lass deinen Zorn nicht walten“. 
23. „O Herr höre mein Gebet“ (für drei Stimmen). 
24. „Der Herr regiert, lass die Menschen zornig sein“ – C-Dur. 
25. „Der Herr ist meine Erleuchtung“ – C-Dur. 
26. „Möge sich meine Seele am Herrn freuen.“ – C-Moll 
27. „Möge Gott wieder auferstehen.“ – C-Dur. 
28. „Möge Gott wieder auferstehen“ – C-Dur. 
29. „Heute wird in den Tempel gebracht.“ 
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30. „Heute alle Kreatur“ (für Ostern) – in C-Dur. 
31. „Heute kommen die Räte der Gläubigen.“ 
(an St. Demetrius den Großen) – in C-Dur. 
32. „Bis jetzt der Himmel und die Erde.“ 
33. „Heute ist Christus in Bethlehem geboren“ – in C-Dur. 
34. „Bis dass Gott mich vergisst bis ans Ende.“ 
35. „Erlöse mich von meinen Feinden, o Gott“ – f-moll. 
36. „Bekenne dich zu dem Herrn“ – D-Dur. 
37. „Zu dir, o Herr, erhebe ich meine Seele“ – g-moll. 
38. „Zu dir, o Herr, will ich rufen“ – D-Dur. 
39. „Meine Festung und mein Gesang“ – Es-Dur. 
40. „Öffne uns die Tore der Barmherzigkeit“ – f-moll. 
41. „Öffne uns die Pforten der Barmherzigkeit“. 
42. „Zu Deiner unsterblichen Ruh‘.“ 
43. „Er, der auf den Herrn vertraut.“ 
44. „Du sollst nicht eifersüchtig sein auf die Bösen“ – F-Dur. 
45. „Erbarme dich meiner, o Gott, denn ich vertraue auf dich“ – g-moll. 
46. „Erbarme dich meiner, Herr, denn ich bin schwach.“ 
47. „Nach Gottes Erbarmen“. 
48. „Singet dem Herrn, der da wohnt in Zion“ – D-Dur. 
49. „Ich singe und ich will singen meinem Gott“. 
50. „Glorious This Day“ (für die Dreifaltigkeit) – C-Dur. 
51. „Come ye faithful“ (für St. Nicholas the Wonderworker) – C-Dur. 
52. „Kommt und glaubt“. 
53. „Kommt, lasst uns hinaufsteigen auf den Berg des Herrn“ – C-Dur. 
54. „Kommt, ihr neuen Trauben der Geburt“ – C-Dur. 
55. „Neige dein Ohr, o Herr“ – c-Moll. 
56. „Freue dich in Gott, unserem Helfer“. 
57. „Freue dich über die Gerechtigkeit des Herrn.“ – D-Dur. 
58. „Gabriel flog herab aus den Kreisen des Himmels“ – C-Dur.  
59. „Nun segnet den Herrn“ – C-Dur.  
60. „Heute ist ein Tag der Freude und des Frohsinns.“  
61. „Dieser namhafte und heilige Tag“ – C-Dur.  
62. „Sag meinem Herrn mein Ende“ – g-Moll.  
63. „Ehre sei Gott in der Höhe.“  
64. „Ehre sei Gott in der Höhe.“  
65. „Ehre sei Gott in der Höhe.“  
66. „Richte Gott, der mir Unrecht getan hat“ – c-Moll.  
67. „Dich loben wir, Gott“ – D-Dur.  
68. „Dir sei das Lied Gottes in Zion“ – D-Dur.  
69. „Ich habe ertragen“ – Es-Dur. 
70. „Du bist meine Burg, o Herr“ – Es-Dur) 
71. „Höre meine Stimme“.  
72. „Höre, Herr, die Stimme meines Gebets“ – c-Moll.  
73. „Höre, o Herr, die Stimme meines Gebets“ – C-Dur.  
74. „Erhöre, Herr, mein Gebet“ – g-Moll.  
75. „Lobe Gott in seinen Heiligen“ – D-Dur.  
76. „Lobt den Herrn, ihr Kinder“ 

(№ 10) 
 
 
(№ 25)  
(№ 2)  
(№ 42)  
(№ 39)  
(№ 54)  
(№ 63) 
 
(№ 20)  
(№ 61)  
(№ 62)  
(№ 4)  
(№ 37)  
(№ 40)  
(№ 7)  
(№ 27)  
(№ 58) 
 
(№ 45)  
(№ 15) 
(№ 17)  
(№ 66)  
(№ 28)  
(№ 5)  
(№ 32)  
(№ 64)  
(№ 22) 
(№ 12) 
(№ 34) 
(№ 36) 
(№ 43) 
(№ 56) 
(№ 16) 
(№ 18) 
(№ 19) 
(№ 65) 
(№ 8) 
(№ 24) 
 
(№ 14) 
(№ 11) 
(№ 31) 
(№ 57) 
(№ 38) 
(№ 41) 
(№ 4б) 

 
 
 
 
 
 
 



Хоры 
 

1. «Ангел вопияше» 
2. «Ангел вопияше»  
3. «Ангел вопияше»  
4. «Благообразный Иосиф»  
5. «Верую» — ре мажор  
6. «Вечери твоея тайныя»  
7. «Вси языцы елики сотворил еси» — ми-бемоль мажор 
8. «Господи во свете лица твоего пойдем» — си-бемоль мажор 
9. «Достойно есть» — ре мажор 
10. «Исайе ликуй» (архиерейское)  
11. «Исайе ликуй» (простое)  
12. «Милость мира» — до мажор  
13. «Отче наш» — ми-бемоль мажор 
14. «Свете тихий» —до минор 
15. «Слава: «Единородный»  
16. «Тебе поем» —ля минор 
17. «Хвалите имя господне» —до минор 
18. Херувимская —фа минор  
19. Херувимская — до минор  
20. Херувимская  
21. Задостойники на весь круглый год  
22. Обедня (на четыре голоса) — до мажор  

(без №) 
(без №) 
(без №) 
(без №) 
(без №) 
(без №) 
 
 
 
(№ 68) 
(№ 69) 
(без №) 
 
 
(без №) 
 
 
(без №) 
(без №) 
(без №) 
(без №) 
(без №) 

 
 

Chöre 
 

1. „Der Engel rief zu“. 
2. „Der Engel rief zu.“  
3. „Der Engel rief zu.“  
4. „Der gut aussehende Joseph.“  
5. „Ich glaube“ in D-Dur  
6. „Dein geheimes Abendmahl“.  
7. „Alle Heiden, die Du geschaffen hast“ - Es-Dur. 
8. „Herr im Lichte deines Angesichts lass uns gehen“ - B-Dur. 
9. „Würdig ist“ - D-Dur. 
10. „Jesaja jubelt“ (Erzbischof).  
11. „Jesaja frohlocke“ (einfach).  
12. „Barmherzigkeit der Welt“ in C-Dur.  
13. „Vater unser“ in Es-Dur. 
14. „Stilles Licht“ - c-Moll. 
15. „Ruhm: „Einziggeborener“  
16. „Zu dir singen wir“ - a-Moll 
17. „Lobet den Namen des Herrn“ - c-Moll. 
18. Cherubim in f-Moll  
19. Cherubim in c-Moll.  
20. Cherubim  
21. Fürbitten für das ganze Jahr  
22. Liturgie (für vier Stimmen) - C-Dur 

(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
 
 
 
(Nr. 68) 
(Nr. 69) 
(ohne Nr.) 
 
 
(ohne Nr.) 
 
 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 

 
 
 
 
 



Оратории и кантаты 
 
1. «Архистратигу Михаилу. Срадуйтеся нам» (о оркестром) 
— до мажор  
2. «Возлюбите господа»  
3. «Возлюблю тя господи» (для оркестра и двух хоров)  
4. «Возможет господь»  
5. «Минин и Пожарский, или Освобождение Москвы»  
6. «На день Иоанне Иерусалимского» (с оркестром)  
7. «Торжество России, или Истребление врагов ея и 
бегство Наполеона» («лирическое песнопение», замысел.  
См.: «Московские ведомости», 1813, 6 сентября). 

 
(без №) 
(без №) 
(без №) 
(без №) 
(без №) 
(№ 70) 

 
 

Oratorien und Kantaten 
 
1. „Dem Erzengel Michael. Freut euch mit uns“ (mit Orchester). 
- in C-Dur  
2. „Liebt den Herrn“.  
3. „Ich will dich lieben, Herr“ (für Orchester und zwei Chöre).  
4. „So Gott will“.  
5. „Minin und Poscharski oder die Befreiung Moskaus“.  
6. „Am Tag des Heiligen Johannes von Jerusalem“ (mit Orchester)  
7. „Der Triumph Russlands oder die Vernichtung seiner Feinde und die 
Flucht Napoleons („lyrischer Gesang“, Konzeption.  
Siehe: „Moskauer Wedomosti“, 1813, 6. September). 

 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
(ohne Nr.) 
(Nr. 70) 

 
 
 
  Нотные публикации начала XX 
века36 дают возможность дополнить 
список еще несколькими сочинениями 
Дегтярева.  
 
 
36 См.: Лисицын М. А. Историческая 
хрестоматия церковного пения, вып. 
3. Спб., 1902; Никольский А. В. 
Сводный каталог издательства 
Юргенсона. Обзор и перечень всех 
духовно-музыкальных сочинений. 
Спб., б. г. [1913]; Сборник духовно-
музыкальных песнопений разных 
авторов. Под ред. Н. Д. Лебедева. 
Петроград, 1917. В начале XX века 
произведения Дегтярева также 
неоднократно издавались в 
переработке (порой с сильными 
изменениями) хормейстеров Е. С. 
Азеева, М. Гольтисона, П. Г. 
Григорьева, Т. Донецкого, М. А. 
Лагунова, В. Л. Лирина, С. В. 
Панченко. 

  Die Notenveröffentlichungen des 
frühen 20. Jahrhunderts36 ermöglichen 
es, die Liste um einige weitere 
Kompositionen von Degtjarjow zu 
ergänzen.  
 
36 Siehe: Lissizyn M. A. Historische 
Chrestomathie des Kirchengesanges, 
Bd. 3. St. Petersburg, 1902; Nikolski A. 
W. Konsolidierter Katalog des 
Jurgenson-Verlages. Übersicht und 
Verzeichnis aller geistlichen und 
musikalischen Kompositionen. St. 
Petersburg, b. g. [1913]; Sammlung 
geistlich-musikalischer Gesänge von 
verschiedenen Autoren. Herausgegeben 
von N. D. Lebedew. Petrograd, 1917. Zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts wurden 
Degtjarjows Werke auch immer wieder 
in Überarbeitungen (teilweise mit 
starken Veränderungen) von den 
Chorleitern J. S. Asejew, M. Goltison, P. 
G. Grigorjew, T. Donezki, M. A. 



 
 
 
Важнейшие из них: концерты — 
«Блажен еси» («свадебный концерт»), 
«Богоотец убо Давид», «Гряди из 
Ливана невесто», «Величит душа 
моя», «Взыде бог», «Дух твой 
благий», «Се ныне время 
благоприятно», «Сей день господь», 
хоры—«Милость мира» (соль мажор), 
«С нами бог», тропарь рождеству, 
«Услыши плач», хоровые циклы — 
ирмосы пасхи, венчание. 
 
  Обзор всей совокупности известных 
нам произведений Дегтярева ясно 
показывает его тяготение к крупным 
хоровым формам. Количество 
духовных концертов и кантатно-
ораториальных сочинений почти в 
четыре раза превосходит число 
небольших хоров типа 
«Херувимской». Промежуточное 
положение между хоровыми 
концертами и ораториями занимают 
музыкальные композиции на 
духовные тексты для хора с 
оркестром. Судя по названиям, они 
представляют собой весьма 
характерные для русской культуры 
конца XVIII века хвалебные кантаты, 
каковые встречались в творчестве 
Сарти, Бортнянского и других 
композиторов. Из их музыки найдена 
только хоровая партитура кантаты 
«Архистратигу Михаилу» 
(оркестровые партии утеряны). Она 
представляет собой переделку 
одноименного хорового концерта 
(ЦГИА, ф. 1119, оп. 1, № 61 и № 58). 
Не исключено, что кантаты 
«Возлюбите господа», «Возможет 
господь», «На день Иоанне 
Иерусалимскаго» также явились 
авторской переработкой более 
ранних концертов Дегтярева 
(аналогичный пример — кантаты 
Бортнянского «Тебе бога хвалим» и 
«Господи силою твоею возвеселится 
царь»). Сочинения Дегтярева для 

Lagunow, W. L. Lirin und S. W. 
Pantschenko. 
 
Die wichtigsten von ihnen sind: 
Konzerte – „Selig bist du“ 
(„Hochzeitskonzert“), „Gott-Vater David“, 
„Komm aus dem Libanon, o Braut“, 
„Meine Seele preist“, „Gott ist 
auferstanden“, „Dein guter Geist“, „Jetzt 
ist die Zeit günstig“, „Dies ist der Tag 
des Herrn“, Chöre – „Barmherzigkeit der 
Welt“ (G-Dur), „Gott ist mit uns“, 
Troparion zu Weihnachten, „Höre das 
Weinen“, Choralzyklen – Heirmos zu 
Ostern, die Krönung. 
  Ein Blick auf die Gesamtheit der uns 
bekannten Werke Degtjarjows zeigt 
deutlich seine Vorliebe für große 
Chorformen. Die Zahl der geistlichen 
Konzerte und der Kantaten- und 
Oratorienwerke ist fast viermal so hoch 
wie die Zahl der kleinen Chöre wie der 
„Cherubikon“. Eine Zwischenstellung 
zwischen Chorkonzerten und Oratorien 
nehmen die musikalischen 
Kompositionen auf geistliche Texte für 
Chor und Orchester ein. Ihren Titeln 
nach zu urteilen, handelt es sich um für 
die russische Kultur des späten 18. 
Jahrhunderts sehr typische 
Lobpreiskantaten, wie sie in den 
Werken von Sarti, Bortnjanski und 
anderen Komponisten zu finden sind. 
Von ihrer Musik ist nur die Chorpartitur 
der Kantate „Dem Erzengel Michael“ 
erhalten geblieben (die 
Orchesterstimmen sind verloren 
gegangen). Sie ist eine Umarbeitung 
des gleichnamigen Chorkonzerts (ZGIA, 
Inventarnr. 1119, Akte 1, Nr. 61 und Nr. 
58). Es ist möglich, dass die Kantaten 
„Liebe den Herrn“, „So Gott will“ und 
„Am Tag des Heiligen Johannes von 
Jerusalem“ ebenfalls Bearbeitungen 
früherer Konzerte Degtjarjows sind (ein 
ähnliches Beispiel sind Bortnjanskis 
Kantaten „Wir loben Gott“ und „O Herr, 
durch deine Macht wird der Zar 
frohlocken“). Degtjarjows Kompositionen 
für A-cappella-Chor sind sowohl an sich 
als auch im Hinblick auf die Entwicklung 



хора a cappella интересны и сами по 
себе, и в аспекте эволюции его 
творчества, поскольку подавляющее 
их большинство несомненно 
предшествовало оратории «Минин и 
Пожарский». 
  Хоровые концерты Дегтярева очень 
неравноценны по музыке. Лучшие из 
них — особенно «Изми мя от враг 
моих», «Терпя потерпех», «Благо 
есть»—и в наши дни украсят 
репертуар любого академического 
хора, другие сейчас имеют лишь 
значение исторического памятника. 
Однако все они написаны рукой 
высокопрофессионального мастера, 
композиторская техника которого 
нигде не изменяет ему. 
 
  Самая сильная сторона творчества 
Дегтярева в этом жанре сродни 
хоровой музыке Бортнянского: 
глубина музыкального содержания 
при внешней сдержанности 
выражения. Дегтярев продолжает 
традиции Бортнянского и в принципах 
построения хорового цикла, причем 
во всех случаях он достигает 
необходимого ему образного 
единства. Важным моментом 
компоновки формы для него был 
подбор стихотворных строк. В 
согласии с обычаями своей эпохи 
композитор чаще всего обращался к 
псалмам, впрочем иногда отступая от 
этого правила. 
  У Дегтярева, как и у других русских 
композиторов его времени, можно 
отметить три вида стихотворной 
организации цикла: 
  1) выбор ключевых стихов какого-
либо одного псалма (по 
приведенному выше списку это 
концерты № 6—8, 13, 24, 25, 44, 55, 
57, 59,73); 
  2) свободное комбинирование 
стихов из различных псалмов (№ 1, 
10, 20, 35, 38, 66, 68, 69); 
  3) обращение к стихам самых 
различных жанров — тропарей, 
стихир, ирмосов, гимнов и других (№ 

seines Werks interessant, da die 
meisten von ihnen zweifellos dem 
Oratorium „Minin und Poscharski“ 
vorausgingen. 
 
 
  Die Chorkonzerte Degtjarjows sind 
musikalisch sehr ungleich. Die besten 
von ihnen - vor allem „Erlöse mich von 
meinen Feinden“, „Ich habe ertragen“ 
und „Es ist gut“ - würden auch heute 
noch das Repertoire eines jeden 
akademischen Chors schmücken, 
während andere nur noch die 
Bedeutung eines historischen Denkmals 
haben. Sie alle stammen jedoch aus der 
Hand eines hochprofessionellen 
Meisters, dessen Kompositionstechnik 
sich nie verändert hat. 
  Der stärkste Aspekt von Degtjarjows 
Werk in diesem Genre ähnelt der 
Chormusik von Bortnjanski: die Tiefe 
des musikalischen Inhalts bei äußerer 
Zurückhaltung des Ausdrucks. 
Degtjarjow knüpft an die Traditionen 
Bortnjanskis an, was die Prinzipien des 
Aufbaus des Choralzyklus betrifft, und 
erreicht in allen Fällen die von ihm 
geforderte figurative Einheitlichkeit. Ein 
wichtiger Aspekt bei der Gestaltung der 
Form war für ihn die Auswahl der 
Verszeilen. Entsprechend den 
Gepflogenheiten seiner Zeit griff der 
Komponist am häufigsten auf Psalmen 
zurück, wich jedoch manchmal von 
dieser Regel ab. 
  Bei Degtjarjow, wie auch bei anderen 
russischen Komponisten seiner Zeit, 
lassen sich drei Arten der 
Versgliederung des Zyklus feststellen: 
  1.) Auswahl der Schlüsselverse eines 
beliebigen Psalms (nach der obigen 
Liste sind dies die Psalmen Nr. 6-8, 13, 
24, 25, 44, 55, 57, 59, 73); 
 
  2.) freie Kombination von Versen aus 
verschiedenen Psalmen (Nr. 1, 10, 20, 
35, 38, 66, 68, 69); 
  3.) ein Aufruf zu Versen 
verschiedenster Gattungen - Troparien, 
Strophen, Heirmoi, Hymnen und andere 



16, 17, 29—33, 50—54, 58, 60, 61, 
63—65, 67). 
  В первом случае развитие 
музыкального образа было в какой- 
то степени подчинено риторическим 
закономерностям выбранного текста, 
хотя это касалось только 
соотношения частей по их характеру 
и не затрагивало основ музыкальной 
формы. Остальные два типа давали 
композитору полную свободу 
творчества, когда он 
руководствовался исключительно 
своим замыслом, ориентируясь на 
типичные формы хоровых концертов 
XVIII—начала XIX века. Функция 
стихотворного текста в таких 
концертах совершенно иная, нежели 
в канонических православных 
песнопениях: текст здесь не столько 
передает догмат, сколько служит 
одним из средств выражения 
художественного аффекта. 
Отличительной индивидуальной 
чертой концертов Дегтярева 
необходимо назвать обращение к 
псалмам, которые очень редко 
встречаются в произведениях других 
композиторов, причем по 
ортодоксальному разделению эти 
псалмы принадлежат к следующим 
группам: «прошение о помощи», «о 
добре и зле», «в смущении духа», «в 
глубокой скорби». Подчас даже 
самые названия концертов 
крепостного композитора —«Изми мя 
от враг моих», «Не ревнуй 
лукавнующим», «Суди обидящыя 
мя», «Помилуй мя, яко немощен 
есмь»— прямо указывают на 
господствующие в его музыке 
настроения. Разумеется, среди 
концертов Дегтярева есть сочинения 
и другого плана — ликующие, 
возвышенно-торжественные и 
обличительные с оттенком 
язвительной иронии, например 
концерт на 78-й псалом из сборника 
ГЦММК: «Боже, приидоша языцы в 
достояние твое, оскверниша храм 

(Nr. 16, 17, 29-33, 50-54, 58, 60, 61, 63-
65, 67). 
  Im ersten Fall war die Entwicklung des 
musikalischen Bildes bis zu einem 
gewissen Grad den rhetorischen 
Gesetzen des gewählten Textes 
untergeordnet, obwohl dies nur die 
Korrelation der Teile in Bezug auf ihren 
Charakter betraf und die Grundlagen 
der musikalischen Form nicht berührte. 
Die beiden anderen Typen ließen dem 
Komponisten völlige Gestaltungsfreiheit, 
wenn er sich allein von seiner eigenen 
Idee leiten ließ, die sich an den 
typischen Formen der Chorkonzerte des 
18. und frühen 19. Jahrhunderts 
orientierte. Die Funktion des Verstextes 
in solchen Konzerten ist eine völlig 
andere als in den kanonischen 
orthodoxen Gesängen: der Text 
vermittelt hier nicht so sehr ein Dogma, 
sondern dient als eines der Mittel, um 
einen künstlerischen Affekt 
auszudrücken. Als individuelle 
Besonderheit der Degtjarjow-Konzerte 
ist der Bezug auf Psalmen zu nennen, 
der in den Werken anderer 
Komponisten nur sehr selten zu finden 
ist, und nach der orthodoxen Einteilung 
gehören diese Psalmen zu den 
folgenden Gruppen: „Bitte um Hilfe“, 
„von Gut und Böse“, „in Verwirrung des 
Geistes“, „in tiefer Trauer“. Manchmal 
weisen sogar die Titel der Konzerte des 
Leibeigenen – „Erlöse mich von meinen 
Feinden“, „Sei nicht eifersüchtig auf die 
Bösen“, „Richte die, die mir Unrecht 
getan haben“, „Sei mir gnädig, denn ich 
bin schwach“ - direkt auf die 
vorherrschenden Stimmungen in seiner 
Musik hin. Natürlich gibt es unter 
Degtjarjows Konzerten auch Werke 
anderer Art - jubelnde, erhabene und 
triumphale und anklagende mit einem 
Hauch sarkastischer Ironie, zum 
Beispiel das Konzert zu Psalm 78 aus 
der Sammlung des GZMMK: „Gott, die 
Heiden sind in dein Reich gekommen, 
sie haben deinen heiligen Tempel 
entweiht, sie haben Jerusalem wie 
einen Gemüsegarten gelegt...“. 



свя- тый твой, положиша Иерусалим 
яко овощное хранилище...» 
  Если уже в хоровых концертах 
Бортнянского следует отметить 
тенденцию значительного 
уменьшения числа частей и 
приближение формы к 
симфоническому циклу, то у 
Дегтярева такая тенденция 
становится еще более явной. Это 
проявляется в закреплении 
определенного стереотипа 
циклической формы, в усилении роли 
тембровых сопоставлений и 
полифонических приемов, а также в 
выборе все более коротких текстовых 
отрывков, которые затем многократно 
повторяются. Последнее дает 
Дегтяреву возможность строить 
форму преимущественно па 
музыкальным законам (в хоровой 
музыке его младшего современника 
С. Давыдова все эти признаки 
выступают еще рельефнее). 
  Пожалуй, самый выдающийся и 
показательный образец творчества 
Дегтярева в этом жанре — концерт 
«Изми мя от враг моих». Его 
музыкальная форма чрезвычайно 
характерна для произведений не 
только Дегтярева, ио и многих других 
композиторов, особенно для А. 
Веделя, Л. Гурилева, С. Давыдова и 
общего их учителя— Дж. Сарти. В 
основе формы лежит четырехчастный 
цикл с темповым, фактурным и 
тональным контрастированием 
разделов: 

 
 
  Wenn schon in Bortnjanskis 
Chorkonzerten eine Tendenz zur 
deutlichen Verringerung der Anzahl der 
Stimmen und zur Annäherung der Form 
an einen symphonischen Zyklus 
festzustellen ist, so wird diese Tendenz 
bei Degtjarjow noch deutlicher. Dies 
äußert sich in der Festigung eines 
bestimmten Stereotyps der zyklischen 
Form, in der Stärkung der Rolle von 
Klangfarben-Nebeneinanderstellungen 
und polyphonen Techniken sowie in der 
Wahl immer kürzerer Textpassagen, die 
dann viele Male wiederholt werden. 
Letzteres gibt Degtjarjow die 
Möglichkeit, eine Form vorwiegend nach 
musikalischen Gesetzen aufzubauen (in 
der Chormusik seines jüngeren 
Zeitgenossen S. Dawydow treten all 
diese Merkmale noch deutlicher hervor). 
 
 
  Das vielleicht herausragendste und 
repräsentativste Beispiel für Degtjarjows 
Werk in diesem Genre ist das Konzert 
„Erlöse mich von meinen Feinden“. 
Seine musikalische Form ist äußerst 
charakteristisch für die Werke nicht nur 
von Degtjarjow, sondern auch von vielen 
anderen Komponisten, insbesondere 
von A. Wedel, L. Guriljow, S. Dawydow 
und ihrem gemeinsamen Lehrer, J. 
Sarti. Die Form basiert auf einem 
vierteiligen Zyklus mit Tempo, Struktur 
und tonalen Kontrasten zwischen den 
Abschnitten: 

 
1. «Изми мя» 
2. «Яко се уловиша» 
3. «Боже увеждь» 
4. «На всяк день» 

f-moll 
As-dur 
b-moll 
f-moll 

Adagio 
Allegro 
Largo 
Allegro 

имитационный склад, 
гомофонный склад, 
сольный дуэт,  
фуга. 

 
1. „Erlöse mich“ 
2. „Wie sie gefangen wurden“ 
3. „Gott, führe hinweg“ 
4. „Jeden Tag“ 

f-moll 
As-dur 
b-moll 
f-moll 

Adagio 
Allegro 
Largo 
Allegro 

imitatorischer Stil, 
homophoner Stil, 
Soloduett, 
Fuge 

 
  Вдохновенная музыка первой части 
напоминает мелодизированный 

  Die inspirierte Musik des ersten Satzes 
erinnert an ein melodisiertes Rezitativ, 



речитатив, развитие здесь 
направлено в сторону все большего 
насыщения хоровой фактуры — 
постепенно включаются новые 
солирующие голоса, а затем и 
хоровые группы, приемы свободной 
имитации сменяются фугато, за 
которым следуют канонические 
секвенции, звучность усиливается от 
pp до ff (пример 76). 
  Ядро цикла образуют последующие 
три части. Из них медленная 
составляет лирический, хотя и 
мрачный центр всего сочинения — 
сольный дуэт двух высоких голосов 
на фоне баса, выполняющего 
функцию гармонического 
фундамента. Этот раздел, 
неожиданно объединяющий 
жанровые признаки виртуозного дуэта 
оперы-сериа с ритмом траурного 
марша, обрамлен двумя быстрыми 
частями, также контрастирующими 
между собой, поскольку вторая 
гимническая часть концерта написана 
в подчеркнуто гомофонном складе, а 
финал представляет собой фугу 
(примеры 77, 78, 79). 
  В хоровой музыке России рубежа 
XVIII—XIX веков фуги уже не были 
ярким нововведением, как в 1760-е 
годы, во времена М. Березовского. 
Незаурядные примеры этой 
полифонической формы можно 
встретить в концертах «Помилуй мя 
боже» Дж. Сарти, «Помилуй мя 
господи», «Услыши господи глас 
мой», «Боже, законопреступницы» А. 
Веделя, «Гласом моим ко господу 
воззвах» Л. Гурилева, «Хвалите 
господа с небес», «Се ныне 
благословите господа», «Господи кто 
обитает в жилище твоем» С. 
Давыдова и в некоторых концертах Д. 
Бортнянского. Но все же фуга 
финальной части «Изми мя» 
выделяется среди прочих 
безукоризненным исполнением всех 
правил контрапункта — вплоть до 
точного проведения тем в 
кульминационной стретте, которая, по 

die Entwicklung ist hier auf eine 
zunehmende Sättigung der Chorstruktur 
gerichtet - neue Solostimmen und dann 
Chorgruppen werden allmählich 
eingeführt, freie Imitationstechniken 
werden durch Fugato ersetzt, gefolgt 
von kanonischen Sequenzen, und der 
Klang intensiviert sich von pp bis ff 
(Beispiel 76). 
 
  Den Kern des Zyklus bilden die 
folgenden drei Sätze. Davon bildet der 
langsame Satz das lyrische, wenn auch 
düstere Zentrum des gesamten Werkes 
- ein Soloduett zweier hoher Stimmen 
vor dem Hintergrund des Basses, der 
als harmonisches Fundament dient. 
Dieser Abschnitt, der unerwartet die 
Gattungsmerkmale des virtuosen Duetts 
einer Opera seria mit dem Rhythmus 
eines Trauermarsches verbindet, wird 
von zwei schnellen Sätzen umrahmt, die 
ebenfalls in Kontrast zueinander stehen, 
da der zweite hymnische Teil des 
Konzerts in einer betont homophonen 
Lage geschrieben ist und das Finale 
eine Fuge ist (Beispiele 77, 78, 79). 
 
  In der russischen Chormusik der 
Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert 
waren Fugen keine auffällige Neuerung 
mehr, wie sie es in den 1760er Jahren 
zur Zeit von M. Beresowski waren. 
Unauffällige Beispiele dieser 
polyphonen Form finden sich in 
Konzerten „Erbarme dich, o Herr“ von 
G. Sarti, „Erbarme dich, o Herr“, „Höre, 
o Herr, meine Stimme“, „O Gott, 
Gesetzesübertreter“ von A. Wedel, „Mit 
meiner Stimme rufe ich zum Herrn“ von 
L. Guriljow, „Lobet den Herrn vom 
Himmel“, „Nun preiset alle den Herrn“, 
„Herr, wer wird in deiner Wohnung 
weilen“ von S. Dawydow und in einigen 
Konzerten von D. Bortnjanski finden. 
Die Fuge des Schlusssatzes „Erlöse 
mich“ sticht jedoch unter den anderen 
hervor, weil sie alle Regeln des 
Kontrapunkts tadellos erfüllt - bis hin zur 
präzisen Führung der Themen in der 
abschließenden Stretta, die im 



существу, является строго 
выдержанным каноном. Кроме того, 
важно подчеркнуть, что тема фуги 
построена на начальной интонации 
первой части и тем самым финал 
замыкает концерт не только 
тонально, но и тематически. 
  Из многочисленных средств 
полифонического развития 
(канонических секвенций, двойных 
контрапунктов, имитаций и т. п.) для 
концертов Дегтярева очень большое 
значение имеют приемы, специально 
выделяемые самим композитором и 
называемые им «Правилами tasto 
solo и двойной октавой»37. 
 
 
37 В дополнительной восьмой главе к 
трактату Манфредини Дегтярев 
замечает: «О пункте tasto solo и о 
двух октавах господин Манфредини 
ничего не пишет: почему я не 
осмелился оной здесь присовокупить. 
Пункт tasto solo и две октавы в 
музыке есть правило весьма важное 
и наиприятнейшее. Оно 
употребляемо бывает во всех штилях 
музыки, как-то: в штиле церковном, 
хочет выразить силу слов и важность 
сюжета <...> Tasto solo значит то, что 
орган держит одну тастатуру, или 
один тон, а другие партии производят 
над оным свободную мелодию. Сня 
мелодия производит прекраснейшую 
гармонию в штиле церковном, 
которая оная будет написана 
протяжательною. В ней наиболее 
употребляются rinforzando, от чего 
происходит наипрекраснейший орган, 
трогающий сердце, чувства и мысли 
человеческня. Примеров таковых 
довольно издано для нашей 
церковной музыки в сочинениях 
Дмитрия Степановича г-на 
Бортнянского, который первый начал 
писать с вящим вкусом в нашей 
церковной музыке tasto solo» (163, 
168). 
   

Wesentlichen ein streng eingehaltener 
Kanon ist. Darüber hinaus ist es wichtig 
zu betonen, dass das Fugenthema auf 
der anfänglichen Intonation des ersten 
Satzes aufbaut und somit das Finale 
das Konzert nicht nur tonal, sondern 
auch thematisch abschließt. 
  Von den zahlreichen Mitteln der 
polyphonen Entwicklung (kanonische 
Sequenzen, doppelte Kontrapunkte, 
Imitationen usw.) sind die vom 
Komponisten selbst besonders 
hervorgehobenen und von ihm als 
„Regeln des tasto solo und der 
doppelten Oktave“37 bezeichneten 
Techniken von großer Bedeutung für 
Degtjarjows Konzerte. 
 
37 In dem zusätzlichen achten Kapitel zu 
Manfredinis Abhandlung bemerkt 
Degtjarjow: „Herr Manfredini schreibt 
nichts über den tasto solo und zwei 
Oktaven: deshalb habe ich es nicht 
gewagt, ihn hier hinzuzufügen. Die 
Tasto-Solo-Klausel und zwei Oktaven in 
der Musik ist eine sehr wichtige und 
sehr angenehme Regel. Sie wird in allen 
Musikstilen verwendet, so auch in der 
Kirchenmusik, um die Kraft der Worte 
und die Wichtigkeit des Themas 
auszudrücken <...> Tasto solo bedeutet, 
dass die Orgel einen Ton hält, und die 
anderen Stimmen eine freie Melodie 
darüber spielen. Die Melodie erzeugt 
eine wunderschöne Harmonie im stillen 
kirchlichen Stil, die dann ausführlich 
niedergeschrieben werden soll. In ihr 
wird vor allem das Rinforzando 
verwendet, aus dem die schönste Orgel 
entsteht, die das Herz, die Gefühle und 
die Gedanken des Menschen berührt. 
Beispiele dafür sind für unsere 
Kirchenmusik in den Werken von Herrn 
Dmitri Stepanowitsch Bortnjanski 
veröffentlicht, der als erster begann, mit 
großem Geschmack in unserer 
Kirchenmusik tasto solo zu schreiben“ 
(163, 168). 
 
 



  Сравнительное исследование 
музыки Бортнянского и Дегтярева 
показывает, что под этими двумя 
терминами композитор подразумевал 
целую систему приемов, идущих от 
традиций органной музыки. Особо 
отметим следующие из них: 1) 
длительный органный пункт (хоровая 
педаль с цепным дыханием) 38;  
 
38 О важности этого приема говорили 
в своих лекциях профессора 
Московской консерватории К. А. 
Кузнецов и С. С. Скребков. 
 
 
2) «одинокий» неаккордовый 
гармонический бас, на фоне которого 
развивается мелодия; 3) эффект 
хорового crescendo, достигаемый 
вступлением все более высоких 
хоровых групп, что аналогично 
включению новых регистров органа; 
4) унисонное исполнение в несколько 
октав ключевых мелодических 
формул, противопоставляемое 
гомофонно-гармоническим эпизодам. 
  Все названные выше приемы, 
заметно обогащающие хоровую 
фактуру и укрупняющие 
гармоническое дыхание, практически 
не встречались в хоровых концертах 
М. С. Березовского и П. А. Скокова39.  
 
39 Нам известен только один концерт 
Скокова— «Суди господи обидящыя 
мя». 
 
Они составляют отличительную черту 
той школы, которая по праву должна 
быть названа школой Бортнянского. К 
ней принадлежал и Дегтярев. 
  В хоровых произведениях малых 
форм заметны в целом те же 
тенденции, что и в хоровых 
концертах, проявляемые лишь в иных 
масштабах. В некоторых сочинениях 
(«Милость мира», «Отче наш», «Тебе 
поем») обращают на себя внимание 
даже концертирование групп и 
скрытая цикличность, несомненно 

  Ein vergleichendes Studium der Musik 
von Bortnjanski und Degtjarjow zeigt, 
dass der Komponist unter diesen beiden 
Begriffen ein ganzes System von 
Techniken aus der Tradition der 
Orgelmusik verstand. Besonders 
hervorzuheben sind dabei die 
folgenden: 1.) ein langer Orgelpunkt 
(Chorpedal mit Kettenatmung) 38;  
 
38 Die Bedeutung dieser Technik wurde 
in den Vorlesungen der Professoren des 
Moskauer Konservatoriums K. A. 
Kusnezow und S. S. Skrebkow 
diskutiert. 
 
2.) ein „einsamer“ nichtakkordischer 
harmonischer Bass, gegen den sich die 
Melodie entwickelt; 3.) ein chorischer 
Crescendo-Effekt, der durch das 
Einsetzen immer höherer Chorgruppen 
erreicht wird, was der Einbeziehung 
neuer Orgelregister ähnelt; 4.) unisono 
vorgetragene melodische 
Schlüsselformeln in mehreren Oktaven, 
kontrastiert mit homophon-
harmonischen Episoden. 
  Alle oben genannten Techniken, die die 
Chorstruktur merklich bereichern und 
den harmonischen Atem erweitern, 
waren in den Chorkonzerten von M. S. 
Beresowski und P. A. Skokow39 
praktisch unbekannt.  
 
39 Wir kennen nur ein Konzert von 
Skokow – „Richte Gott, der mich 
beleidigt hat“. 
 
Sie sind ein charakteristisches Merkmal 
dieser Schule, die mit Recht als 
Bortnjanski-Schule bezeichnet werden 
sollte. Auch Degtjarjow gehörte zu ihr. 
  Die gleichen Tendenzen wie in den 
Chorkonzerten sind im Allgemeinen 
auch in den Chorwerken kleinerer 
Formate zu beobachten, allerdings in 
einem anderen Maßstab. In einigen 
Werken („Barmherzigkeit der Welt“,  
„Vater unser“, „Wir singen dir“) fallen 
sogar die Konzertierung von Gruppen 
und die versteckte Zyklizität auf, die 



идущие от жанра концерта. Однако в 
связи с малыми формами нельзя не 
упомянуть и о существенном 
недостатке музыки Дегтярева — 
слишком прямолинейном, 
неопосредованном перенесении в 
духовную музыку интонаций бытовых 
жанров его эпохи и об однообразии 
музыкального тематизма. В этой 
области он уступает Веделю и 
Давыдову, не говоря уже о 
Бортнянском. 
  К созданию крупнейшего 
произведения своей жизни— 
оратории «Минин и Пожарский, или 
Освобождение Москвы»40 Дегтярев 
подошел будучи уже зрелым 
мастером с богатым опытом работы с 
хором, оркестром, певцами-
солистами и с громадным творческим 
багажом.  
 
40 Партитура оратории не издана. 
Автограф хранится в ЛГИТМиК, одна 
на рукописных копий — в научном 
архиве Останкинского дворца-музея 
творчества крепостных. Клавир был 
издан (М.: Юргенсон, б. г.), 
важнейшие фрагменты опубликованы 
в изд.: История русской музыки в 
нотных образцах, т. 2. Под ред. С. Л. 
Гинзбурга. 2-е изд. М., 1968; Хоры из 
оратории «Минин и Пожарский» 
Дегтярева. Сост. и предисл. 3. 
Леоновой. М., 1975. 
 
 
 
 
Правда, насколько нам известно, он 
впервые обращался к жанру светской 
музыки и впервые должен был 
сотрудничать с либреттистом. 
 
  В музыкально-исторической 
литературе сложилось скептическое 
отношение к автору либретто — 
Николаю Дмитриевичу Горчакову. 
Думается, что такой подход не вполне 
правомерен. Разумеется, Горчакова 
нельзя назвать первоклассным 

zweifellos aus der Gattung des Konzerts 
stammen. Im Zusammenhang mit den 
kleinen Formen kann man jedoch nicht 
umhin, ein wesentliches Manko von 
Degtjarjows Musik zu erwähnen - die 
allzu direkte, unvermittelte Übertragung 
der Intonationen der Alltagsgenres 
seiner Zeit auf die geistliche Musik und 
die Monotonie der musikalischen 
Thematik. In diesem Bereich ist er 
Wedel und Dawydow unterlegen, ganz 
zu schweigen von Bortnjanski. 
  An das größte Werk seines Lebens - 
das Oratorium „Minin und Poscharski“ 
oder „Die Befreiung Moskaus“40 - ging 
Degtjarjow als gereifter Meister heran, 
der über umfangreiche Erfahrungen in 
der Arbeit mit Chor, Orchester und 
Gesangssolisten verfügte und ein 
großes kreatives Gepäck mitbrachte.  
 
 
40 Die Partitur des Oratoriums ist nicht 
veröffentlicht worden. Das Autograph 
wird im LGITMiK aufbewahrt, eine 
handschriftliche Abschrift befindet sich 
im wissenschaftlichen Archiv des 
Ostankino-Palastmuseums für die Arbeit 
der Leibeigenen. Die Klaviatur wurde 
veröffentlicht (M.: Jurgenson, b. g.), die 
wichtigsten Fragmente wurden 
veröffentlicht in: Geschichte der 
russischen Musik in Notenbeispielen, 
Bd. 2, hrsg. von S. L. Ginsburg. 2. Aufl. 
M., 1968; Chöre aus dem Oratorium 
„Minin und Poscharski“ von Degtjarjow. 
Komp. und Vorwort. S. Leonowa. М., 
1975. 
 
Soweit wir wissen, war dies jedoch das 
erste Mal, dass er sich dem Genre der 
weltlichen Musik zuwandte und das 
erste Mal, dass er mit einem Librettisten 
zusammenarbeiten musste. 
  Die musikhistorische Literatur hat eine 
skeptische Haltung gegenüber dem 
Autor des Librettos, Nikolai 
Dmitrijewitsch Gortschakow, entwickelt. 
Es scheint, dass dieser Ansatz nicht 
ganz legitim ist. Natürlich kann 
Gortschakow nicht als erstklassiger 



поэтом, его стихи бледны и 
трафаретны. Однако он был в своей 
области вполне профессионален и, 
самое главное, отлично разбирался в 
музыке, хорошо понимая и чувствуя 
стили сольно-вокальный и хоровой. 
Непосредственно перед сочинением 
текста оратории он выпустил в свет 
книгу «Опыт вокальной или певческой 
музыки в России, от древних времен 
до нынешнего усовершенствования 
сего искусства...» (М., 1808), где 
изложил свои взгляды на природу 
вокальных жанров 41.  
 
 
 
41 Н. Д. Горчакову принадлежит также 
более поздняя статья «Об уставном и 
партесном церковном пении в 
России» («Москвитянин», 1841, ч. 5, 
№ 9, с. 191—207), в которой он, в 
частности, весьма обстоятельно 
рассказывает о Дегтяреве и его 
музыке. 
 
Текст оратории лаконичен, не 
перегружен деталями и 
удовлетворяет всем требованиям 
жанра. По-видимому, Дегтярев и 
Горчаков находили общий язык в 
творчестве42 и, более того, были 
дружны в жизни. 
 
 
42 Восторженная оценка хорового 
творчества Дегтярева была дана Н. 
Д. Горчаковым еще в 1808 году: 
«Господин Дехтерев есть один из 
превосходнейших новых авторов 
певческой музыки, в его сочинениях 
приметен особенный утонченный 
вкус, некоторые концерты его 
неподражаемы. Строгие критики не 
одобряют в нем излишнюю 
склонность к руладам, но, кажется, 
такое заключение несправедливо, 
потому что он их употребляет очень 
кстати и с приличное- тию к его вкусу, 
а притом и не всегда. Конечно, не 
должно руладами отнимать силу 

Dichter bezeichnet werden, seine 
Gedichte sind blass und 
schablonenhaft. Aber er war ein Profi 
auf seinem Gebiet und vor allem ein 
hervorragender Kenner der Musik, mit 
einem guten Verständnis und Gespür für 
solo-vokale und chorische Stile. Kurz 
bevor er den Text des Oratoriums 
komponierte, veröffentlichte er ein Buch 
mit dem Titel „Erfahrungen mit der 
Vokal- oder Gesangsmusik in Russland, 
von den alten Zeiten bis zur 
gegenwärtigen Verbesserung dieser 
Kunst...“ (M., 1808), in dem er seine 
Ansichten über das Wesen der vokalen 
Gattungen darlegt 41.  
 
41 N. D. Gortschakow besitzt auch einen 
späteren Artikel „Über den 
satzungsgemäßen und mehrstimmigen 
Kirchengesang in Russland“ 
(„Großfürstentum Moskau“, 1841, Teil 5, 
Nr. 9, S. 191-207), in dem er 
insbesondere sehr ausführlich über 
Degtjarjow und seine Musik spricht. 
 
Der Text des Oratoriums ist lakonisch, 
nicht überladen mit Details und erfüllt 
alle Anforderungen der Gattung. 
Offenbar fanden Degtjarjow und 
Gortschakow eine gemeinsame 
Sprache in der schöpferischen Arbeit42 
und waren darüber hinaus im Leben 
befreundet. 
 
42 Eine enthusiastische Einschätzung 
von Degtjarjows Chorwerk gab N. D. 
Gortschakow bereits 1808: „Herr 
Degtjarjow ist einer der 
ausgezeichnetsten neuen Autoren der 
Gesangsmusik, seine Kompositionen 
zeigen einen besonders feinen 
Geschmack, einige seiner Konzerte sind 
unnachahmlich. Strenge Kritiker 
missbilligen seine übermäßige Neigung 
zu Rouladen, aber es scheint, dass eine 
solche Schlussfolgerung ungerecht ist, 
weil er sie sehr angemessen und nach 
seinem Geschmack verwendet, und 
nicht immer. Natürlich sollen die 
Rouladen den heiligen Worten nicht die 



священных слов, подводя оные под 
правила музыки; но где есть они в 
сочинениях Дехтерева, то служат, так 
сказать, оттенкою слов, отголоском 
чувства, которое изливается из 
сердца усладостным ощущением и в 
таком расположении души, чувства 
техут в различных изгибах голоса и, 
наконец, во всей полноте своей 
производят то, что мы называем 
восторгом» (58, 29). 
 
 
 
  Оратория «Минин и Пожарский» 
построена в соответствии с 
традициями своей эпохи. Она имеет 
три части, из которых первая носит 
героико-драматический, вторая —
преимущественно лирический 
характер, а третья представляет 
собой апофеоз. В сюжетном плане 
материал расположен следующим 
образом. 
  Первая часть — сообщение 
Палицына о горестном положении 
Москвы; воззвание Минина; решение 
Минина и всего народа обратиться к 
Пожарскому. 
  Вторая часть — пасторальная 
картина, Пожарский и его жена Ольга 
в своем уединенном имении; приход 
Минина и Палицына, обращение 
Палицына к Пожарскому; решение 
Пожарского возглавить русское 
ополчение. 
  Третья часть — освобожденная 
Москва, ликующий народ; несмотря 
на просьбы народа, Пожарский 
отказывается от царского венца; 
народ славит героев; торжественный 
финал. 
  Такая компоновка формы 
обнаруживает значительную близость 
рукописным заметкам Г. Державина, в 
которых он набросал план своей 
незаконченной поэмы «Пожарский». 
Для сравнения приведем фрагменты 
державинского текста: 
 
 

Kraft nehmen, indem sie sie unter die 
Regeln der Musik stellen; aber wo sie in 
den Kompositionen von Degtjarjow 
vorkommen, dienen sie sozusagen als 
Schatten der Worte, als Echo des 
Gefühls, das mit einer angenehmen 
Empfindung aus dem Herzen strömt, 
und in einem solchen Gemütszustand 
wird das Gefühl in verschiedenen 
Biegungen der Stimme ausgeführt und 
erzeugt schließlich in seiner Gesamtheit 
das, was wir Verzückung nennen“ (58, 
29). 
 
  Das Oratorium „Minin und Poscharski“ 
ist entsprechend den Traditionen seiner 
Zeit aufgebaut. Es besteht aus drei 
Teilen, von denen der erste heroisch 
und dramatisch ist, der zweite 
vorwiegend lyrisch und der dritte eine 
Apotheose darstellt. In Bezug auf die 
Handlung ist der Stoff wie folgt 
gegliedert. 
 
  Der erste Teil - Palizyns Nachricht über 
den traurigen Zustand Moskaus; Minins 
Proklamation; die Entscheidung Minins 
und des ganzen Volkes, sich an 
Poscharski zu wenden. 
  Der zweite Teil ist ein pastorales Bild: 
Poscharski und seine Frau Olga auf 
ihrem abgelegenen Anwesen; die 
Ankunft von Minin und Palizyn; Palizyns 
Appell an Poscharski; Poscharskis 
Entscheidung, die russische Landwehr 
anzuführen. 
  Der dritte Teil - befreites Moskau, 
jubelndes Volk, trotz der Bitten des 
Volkes lehnt Poscharski die 
Königskrone ab, das Volk preist die 
Helden, ein triumphales Finale. 
 
  Diese Anordnung der Form zeigt eine 
deutliche Verwandtschaft mit den 
handschriftlichen Notizen Derschawins, 
in denen er den Plan seines 
unvollendeten Gedichts „Poscharski“ 
skizziert hat. Zum Vergleich sind hier 
Fragmente von Derschawins Text zu 
sehen: 



  «...Горестное описание Москвы... 
 
  [Минин], выходя на площадь, со 
рвением уговаривает народ 
вступиться к защите отечества... 
согласие на то всех общее... 
послание... с послами к Пожарскому, 
чтоб он принял главное над 
совещающимися повелительство... 
  ...Описание уединенного жилища 
Пожарского. Волнение его между 
любовью к отечеству, между 
трудностями, ему предстоящими, 
между покойной жизнию его, 
любовию к Клеонисе, негою и 
одержащими его от ран болезнями. 
Внушение его... посетителям 
бедственного состояния 
государства... 
  ...Благодарность народная приносит 
победителю корону... [Пожарский] о 
себе объявляет, что он удаляется в 
уединение, с тем, что, ежели его рука 
или советы понадобятся отечеству, он 
готов всегда оказать ему услуги...» 
(71, 371—373). 
 
 
 
  Принимая во внимание совпадение 
многих обстоятельств — 
тождественность содержания и 
формы неоконченной поэмы 
«Пожарский» с ораторией, 
знакомство Державина с 
литературным семейством Д. П. и Н. 
Д. Горчаковых, заметно возросший 
интерес поэта в начале XIX века к 
ораториальным жанрам и его статью, 
написанную для «Вестника 
Европы»,—можно высказать 
предположение не только о влиянии 
державинского замысла, но даже о 
причастности самого Державина к 
созданию оратории (речь идет, 
конечно, не о поэтической помощи, а 
о творческой поддержке). Впрочем, 
независимо от решения этого вопроса 
на первый план выступает 
несомненная общность главной 
этической идеи всех державинских 

  „...Eine erschütternde Beschreibung 
von Moskau.... 
  [Minin], der auf den Platz kommt, 
überzeugt das Volk mit Inbrunst, sich 
der Verteidigung des Vaterlandes 
anzuschließen.... die zustimmung aller 
ist gemeinsam... Botschaft... mit 
Botschaftern zu Poscharski, damit er 
das Hauptkommando über die 
Beratenden übernimmt ... 
  ...Die Beschreibung des abgelegenen 
Wohnsitzes von Poscharski. Seine 
Unruhe zwischen Liebe zum Vaterland, 
zwischen den ihm bevorstehenden 
Schwierigkeiten, zwischen seinem 
ruhigen Leben, seiner Liebe zu 
Kleonice, seiner Gebrechlichkeit und 
den Krankheiten, die ihn durch seine 
Wunden befallen haben. Seine 
Eingebungen ... an Besucher über den 
beklagenswerten Zustand des Staates... 
  ...Die Dankbarkeit des Volkes bringt 
dem Sieger eine Krone.... [Poscharski] 
verkündet von sich aus, dass er sich in 
die Abgeschiedenheit zurückzieht, mit 
dem Verständnis, dass er, sollte das 
Vaterland seine Hand oder seinen Rat 
brauchen, immer bereit ist, ihm Dienste 
zu leisten..." (71, 371-373). 
  Berücksichtigt man das 
Zusammentreffen vieler Umstände - die 
Identität von Inhalt und Form des 
unvollendeten Gedichts „Poscharski“ mit 
dem Oratorium, die Bekanntschaft 
Derschawins mit der literarischen 
Familie von D. P. und N. D. 
Gortschakow, das deutlich gesteigerte 
Interesse des Dichters am Anfang des 
19. Jahrhunderts an der Gattung des 
Oratoriums und sein für den 
„Europäischen Boten“ geschriebener 
Artikel - es ist möglich, nicht nur den 
Einfluss von Derschawins Idee, sondern 
auch seine eigene Beteiligung an der 
Entstehung des Oratoriums zu 
vermuten. Unabhängig von der Lösung 
dieser Frage tritt jedoch die 
unzweifelhafte Gemeinsamkeit des 
ethischen Grundgedankens aller 
Kompositionen Derschawins über 
Poscharski mit dem musikalischen Werk 



сочинений о Пожарском с 
музыкальным произведением 
Горчакова и Дегтярева — 
бескорыстие ратных подвигов во имя 
отечества: 
 
Стократ излил своей тох крови,  
 
Иссяк к отечеству в Любови,  
 
Доволен без наград собой. 
 
 
.     .     .     .     .     .     .     .     .     . 
 
Не ты ль, герой великодушный, 
Пожарский, муж великий мой? 
Ни колесниц ты, ни трофеев, 
Ни громких хвал, ни мавзолеев  
Во мзду не получил заслуг; 
 
Одна лишь персть твоя осталась: 
В ней искра славы сохранялась, 
Которая возжгла мой дух. 
 
(Г. Державин. «Ода на коварство 
французского возмущения...») 
 
  Оратория открывается большой 
торжественной увертюрой, которая 
совершенна по пропорциям и с 
блеском инструментована, хотя 
несколько безлика в тематическом 
отношении. Контрасты медленного 
драматического вступления, 
стремительного ликующего сонатного 
allegro и его лирических эпизодов 
предвосхищают основные сюжетные 
линии сочинения. Увертюра тонально 
разомкнута и непосредственно 
переходит в речитатив Палицына. 
Уже по увертюре можно судить о 
стилевой направленности музыки 
оратории. Принципы тематического 
развития, оркестровки, тональные и 
образные сопоставления и другие 
факторы показывают нам Дегтярева 
как убежденного композитора-
классициста, причем классицизм его 
по всем признакам .следует назвать 
поздним. Соотношение частей и 

von Gortschakow und Degtjarjow - die 
Selbstlosigkeit der militärischen 
Heldentaten im Namen des Vaterlandes 
- in den Vordergrund: 
 
 
Hundertfach vergoss er seinen 
Blutstrom, 
Erschöpft von der Liebe zu seinem 
Vaterland, 
Zufrieden mit sich selbst ohne 
Belohnung. 
 
.     .     .     .     .     .     .     .     .     . 
 
Bist du es, du großmütiger Held, 
Poscharski, mein großer Mann? 
Du hast für deine Verdienste 
Keine Wagen, keine Trophäen, 
Keine großen Lobreden, keine 
Mausoleen erhalten; 
Nur Staub von dir ist geblieben. 
In ihm war ein Funke Ruhm bewahrt, 
Der meinen Geist entzündet hat. 
 
(G. Derschawin. „Ode an die Heimtücke 
des französischen Frevels...“) 
 
  Das Oratorium beginnt mit einer 
großen, feierlichen Ouvertüre, die in 
ihren Proportionen perfekt und 
instrumental brillant ist, wenn auch 
thematisch etwas unpersönlich. Die 
Kontraste der langsamen, dramatischen 
Einleitung, des schnellen und jubelnden 
Sonatenallegros und seiner lyrischen 
Episoden nehmen die 
Haupthandlungsstränge des Werks 
vorweg. Die Ouvertüre ist klanglich 
unzusammenhängend und geht direkt in 
Palizyns Rezitativ über. Bereits aus der 
Ouvertüre lässt sich die stilistische 
Ausrichtung der Musik des Oratoriums 
ablesen. Die Prinzipien der 
thematischen Entwicklung, der 
Orchestrierung, der tonalen und 
figurativen Gegenüberstellung und 
andere Faktoren zeigen uns Degtjarjow 
als einen überzeugten klassizistischen 
Komponisten, und sein Klassizismus ist 
durchaus als spät zu bezeichnen. Das 



разделов в его музыке 
безукоризненно уравновешенно, и в 
то же время типичные приемы 
классицизма он использует в самых 
больших масштабах, прилагая их к 
самым крупным компонентам формы, 
что роднит музыку Дегтярева с 
архитектурными памятниками его 
эпохи. 
  Намеренная статичность в 
драматургическом решении жанра 
потребовала от композитора 
тщательного продумывания 
архитектоники целого и деталей. 
Применяя разнообразные 
музыкальные формы, Дегтярев в 
этом сочинении отдает явное 
предпочтение формам трехчастным. 
Оратория, как уже указывалось, 
разделена на три действия и 
обрамлена тональностью ре мажор. 
Первое действие оратории в свою 
очередь трехчастно. В центре его 
расположена ария-воззвание Минина 
(da capo), обрамленная двумя 
развернутыми хоровыми сценами. 
Экспозиция первого действия — хор 
«Беда, беда постигнет нас»— 
написана в сонатной форме с 
речитативным эпизодом вместо 
разработки, а хоровая реприза этого 
акта —«Дадим себя, как россам 
сродно»— представляет сЬбой 
концентрическую композицию, в 
середине которой помещен 
трехчастный хоровой дуэт-молитва. 
Таким образом, один и тот же 
формообразующий принцип 
организует форму и отдельных 
номеров, и разделов, и действий, и 
всей оратории43. 
 
43 Прототипом формы оратории 
Дегтярева могла служить трехчастная 
форма оратории Гайдна «Сотворение 
мира», Последняя в 1800—1810 годах 
исполнялась в Петербурге и Москве 
ежегодно по нескольку раз. 
 
 

Verhältnis von Teilen und Abschnitten in 
seiner Musik ist tadellos ausgewogen, 
und gleichzeitig verwendet er die 
typischen Techniken des Klassizismus 
in großem Maßstab und wendet sie auf 
die größten Bestandteile der Form an, 
was Degtjarjows Musik den 
architektonischen Monumenten seiner 
Epoche ähnlich macht. 
  Der bewusst statische Charakter der 
dramaturgischen Lösung der Gattung 
verlangte vom Komponisten eine 
sorgfältige Berücksichtigung der 
Architektur des Ganzen und der Details. 
Degtjarjow wendet eine Vielzahl 
musikalischer Formen an, wobei er in 
diesem Werk eindeutig die dreiteilige 
Form bevorzugt. Wie bereits erwähnt, ist 
das Oratorium in drei Akte gegliedert 
und in die Tonart D-Dur eingebettet. Der 
erste Satz des Oratoriums ist seinerseits 
dreiteilig. In seinem Zentrum steht 
Minins Arie - Proklamation (da capo), 
die von zwei ausgedehnten Chorszenen 
umrahmt wird. Die Exposition des ersten 
Aktes - der Chor „Unglück, Unglück wird 
über uns kommen“ - ist in Sonatenform 
geschrieben, mit einer rezitativischen 
Episode anstelle einer Ausarbeitung, 
während die Chorreprise dieses Aktes – 
„Wir geben uns hin, wie es den Russen 
eigen ist“ - eine konzentrische 
Komposition ist, in deren Mitte ein 
dreistimmiges Chorduett-Gebet steht. 
Es ist also dasselbe formgebende 
Prinzip, das die Form der einzelnen 
Nummern, der Abschnitte, der 
Handlungen und des gesamten 
Oratoriums organisiert43. 
 
 
 
43 Der Prototyp für die Form von 
Degtjarjows Oratorium könnte die 
dreiteilige Form von Haydns Oratorium 
„Die Schöpfung der Welt“ sein, das in 
den Jahren 1800-1810 mehrmals pro 
Jahr in Sankt Petersburg und Moskau 
aufgeführt wurde. 
 



  Если первое действие решено 
однопланово и героические образы в 
нем господствуют, то во втором акте 
они поданы на фоне лирических 
эпизодов. Здесь впервые появляются 
все главные герои оратории — 
Минин, Палицын, Пожарский, Ольга44.  
 
44 Эпизодический персонаж — князь 
Трубецкой — введен в третьем акте. 
 
Композитором осуществлена линия 
непрерывного драматургического 
сгезсепбо, постепенно, становится 
заметной закономерность увеличения 
числа голосов в сольных номерах: от 
речитатива — к арии, дуэту и затем к 
трио. Кроме того, усиливается роль 
полифонических приемов, они 
достигают своего первого 
кульминационного выражения в фуге 
— единственной хоровой сцене этого 
акта. 
  Третий акт объединяет все ранее 
намеченные аспекты фабулы, 
жанровые пласты и тенденции 
формообразования. Он начинается 
эффектным оркестровым 
изображением батальной картины, 
далее в сольных, ансамблевых и 
хоровых сценах доводит до высшей 
кульминации как лирическую, так и 
героическую линии и завершается 
грандиозной хоровой фугой, которая 
по существу заключает в себе 
квинтэссенцию музыкальной идеи 
оратории. 
  Финальную фугу оратории «Минин и 
Пожарский» необходимо 
охарактеризовать как одно из 
крупнейших, выдающихся 
произведений эпохи русского 
музыкального классицизма. Она 
интересна виртуозным применением 
приемов хоровой полифонии. Среди 
них выделим необычное начало 
экспозиции в доминантовой 
тональности, но с использованием 
субдоминантовых ответов, 
превосходное владение техникой 
комплементарного ритма и мастерски 

  Während der erste Akt planlos ist und 
heroische Bilder dominieren, werden sie 
im zweiten Akt vor dem Hintergrund 
lyrischer Episoden präsentiert. Alle 
Hauptfiguren des Oratoriums - Minin, 
Palizyn, Poscharski und Olga44 - treten 
hier zum ersten Mal auf.  
 
44 Im dritten Akt wird eine Episodenfigur, 
Fürst Trubezkoi, eingeführt. 
 
Der Komponist hat eine kontinuierliche 
dramaturgische Linie verwirklicht; 
allmählich wird das Muster der 
Erhöhung der Stimmenzahl in den 
Solonummern erkennbar: vom Rezitativ 
zur Arie, zum Duett und schließlich zum 
Trio. Darüber hinaus nimmt die Rolle der 
polyphonen Techniken zu, die in der 
Fuge, der einzigen Chorszene dieses 
Aktes, ihren ersten Höhepunkt 
erreichen. 
 
  Der dritte Akt vereint alle zuvor 
angedeuteten Aspekte der Handlung, 
Genreschichten und Tendenzen der 
Formbildung. Er beginnt mit einer 
spektakulären orchestralen Darstellung 
einer Schlachtszene, führt dann in Solo-
, Ensemble- und Chorszenen sowohl die 
lyrischen als auch die heroischen Linien 
zu ihrem äußersten Höhepunkt und 
schließt mit einer grandiosen Chorfuge, 
die im Grunde die Quintessenz der 
musikalischen Idee des Oratoriums in 
sich trägt. 
 
  Die Schlussfuge des Oratoriums „Minin 
und Poscharski“ muss als eines der 
größten und herausragendsten Werke 
der Epoche des russischen 
Musikklassizismus bezeichnet werden. 
Sie ist interessant wegen des virtuosen 
Einsatzes von Techniken der 
Chorpolyphonie. Hervorzuheben sind 
der ungewöhnliche Beginn der 
Exposition in einer Dominant-Tonart, 
aber mit Subdominant-Antworten, die 
hervorragende Beherrschung der 
Technik des Komplementärrhythmus 
und die meisterhaft geschriebene 



написанную стретту. Фуга в 
значительной мере суммирует 
полифонический опыт русских 
хоровых концертов конца XVIII— 
начала XIX века и в этом — равно как 
и по размаху музыкальной мысли — 
служит связующим звеном между 
хоровыми концертами и массовыми 
сценами опер Глинки. Наконец, чтобы 
отметить резюмирующую роль фуги в 
оратории, приведем показательное 
сравнение из области русской 
скульптуры. Искусствовед М. В. 
Алпатов, говоря о высоких 
художественных качествах памятника 
Мартоса Минину и Пожарскому и 
подчеркивая многозначность его 
символики, пишет: «[Минин] прежде 
всего показывает рукой перед собой 
на Кремль. Но с некоторых точек 
зрения заметно, что Минин не только 
зовет вперед, но и властно призывает 
полководца подняться, возносит руку 
к небу, взывая к нему как к 
справедливости, и, что особенно 
существенно, широким жестом 
указывает на площадь, словно 
обращаясь к заполняющей ее толпе» 
(6, 318). То же самое следует сказать 
и о заключительной фуге оратории, 
поскольку она соединяет обобщенную 
образность русского духовного 
концерта с конкретностью 
исторического сюжета. 
 
  Жанровые истоки оратории не 
ограничиваются только сферой 
хорового концерта, они охватывают 
более широкий круг явлений, а 
характеристики ее героев опираются 
прежде всего на традиции арий и 
ансамблей опер-сериа. Каждый из 
мужских персонажей оратории имеет 
по арии, а Ольга — даже две. По 
правилам нормативной эстетики 
«серьезного штиля»45 они строго 
разделяются на арии героические и 
лирические.  
 
45 Эти правила, которых 
безукоризненно придерживался 

Stretta. Die Fuge fasst weitgehend die 
polyphone Erfahrung der russischen 
Chorkonzerte des späten 18. und frühen 
19. Jahrhunderts zusammen und dient 
darin - wie auch im Umfang des 
musikalischen Denkens - als Bindeglied 
zwischen den Chorkonzerten und den 
Massenszenen der Opern Glinkas. Um 
die zusammenfassende Rolle der Fuge 
im Oratorium zu verdeutlichen, sei 
abschließend ein anschaulicher 
Vergleich aus dem Bereich der 
russischen Bildhauerei angeführt. Der 
Kunsthistoriker M. W. Alpatow spricht 
von den hohen künstlerischen 
Qualitäten des Martos-Denkmals für 
Minin und Poscharski und betont die 
vielfältigen Bedeutungen seiner 
Symbolik: „[Minin] zeigt vor allem seine 
Hand vor sich zum Kreml. In mancher 
Hinsicht fällt jedoch auf, dass Minin 
nicht nur nach vorne ruft, sondern auch 
den Kommandanten gebieterisch 
auffordert, sich zu erheben, die Hand 
zum Himmel erhebt und an ihn wie an 
die Gerechtigkeit appelliert, und, was 
besonders bedeutsam ist, mit einer weit 
ausholenden Geste auf den Platz zeigt, 
als ob er sich an die Menge wendet, die 
ihn füllt“ (6, 318). Dasselbe gilt für die 
Schlussfuge des Oratoriums, die die 
verallgemeinerte Bildsprache des 
russischen geistlichen Konzerts mit der 
Konkretheit der historischen Handlung 
verbindet. 
  Die Gattungsherkunft des Oratoriums 
beschränkt sich nicht auf den Bereich 
des Chorkonzerts, sondern deckt ein 
breiteres Spektrum von Phänomenen 
ab, und die Charakterisierungen seiner 
Figuren basieren in erster Linie auf den 
Traditionen der Arien und Ensembles 
der Opera seria. Jede der männlichen 
Figuren des Oratoriums hat eine Arie, 
Olga sogar zwei. Nach den Regeln der 
normativen Ästhetik des „ernsten Stils“45 
sind sie streng in heroische und lyrische 
Arien unterteilt.  
 
45 Diese Regeln, die Degtjarjow strikt 
befolgte, sind in seinem Übersetzung 



Дегтярев, изложены в его переводе 
трактата Манфредини в главе «О 
штиле серьезном» (гл. 6, ч. 4). 
 
Кульминационной арией 
произведения, по замыслу Дегтярева, 
должна была стать ария Пожарского в 
третьем акте, однако самой яркой по 
музыке получилась все же ария 
Палицына из второго действия. 
Особенно выразительна в ней 
каденция, во многом близкая 
замечательной арии Квинта Фабия из 
одноименной оперы Бортнянского. 
Дегтярев, вероятно, не знал этой 
музыки, сочиненной Бортнянским для 
итальянского театра, совпадения 
были вызваны общностью 
эстетических установок и 
стереотипных для данного жанра 
музыкальных приемов. 
  Распределение голосов также было 
вполне традиционным для русского 
музыкального искусства начала XIX 
века — сопрано, три тенора и бас 
(Палицын). Безусловно, герои 
оратории не наделены 
индивидуальными чертами, многие 
историки упрекали Дегтярева и в 
отсутствии в его музыке ярко 
выраженного национального начала. 
Однако следует заметить, что все эти 
особенности (назвать их 
недостатками было бы неисторично) 
были присущи почти всем русским 
мастерам эпохи классицизма, когда 
они обращались к «высоким 
жанрам»46. Новая, глинкинская эпоха 
была еще впереди. 
 
46 Характерным в этом смысле 
примером является памятник 
Суворову М. П. Козловского. Кроме 
того, заметим, что и Державин в 
записках преднамеренно 
однопланово характеризовал героев 
своей поэмы: 
 
«Главные характеры. 
  Пожарского: образ совершенного 
героя, любителя отечества; 

des Traktats von Manfredini im Kapitel 
„Über den ernsten Stil“ (Kapitel 6, Teil 4) 
aufgeführt. 
 
Nach Degtjarjows Plan sollte die Arie 
von Poscharski im dritten Akt der 
Höhepunkt des Werks sein, aber 
Palizyns Arie aus dem zweiten Akt war 
die musikalisch lebendigste. Die Kadenz 
darin ist besonders ausdrucksstark und 
ähnelt in vielerlei Hinsicht der 
bemerkenswerten Arie des Quintus 
Fabius aus Bortnjanskis gleichnamiger 
Oper. Wahrscheinlich kannte Degtjarjow 
diese Musik nicht, die Bortnjanski für 
das italienische Theater komponiert 
hatte; das Zusammentreffen ist auf die 
Gemeinsamkeiten der ästhetischen 
Haltungen und der musikalischen 
Methoden zurückzuführen, die für 
dieses Genre stereotyp sind. 
  Auch die Verteilung der Stimmen war 
für die russische Musik des frühen 19. 
Jahrhunderts recht traditionell - Sopran, 
drei Tenöre und ein Bass (Palizyn). 
Zweifellos sind die Figuren des 
Oratoriums nicht mit individuellen 
Merkmalen ausgestattet, und viele 
Historiker haben Degtjarjow das Fehlen 
eines stark ausgeprägten nationalen 
Ansatzes in seiner Musik vorgeworfen. 
Es ist jedoch anzumerken, dass alle 
diese Merkmale (es wäre unhistorisch, 
sie als Mängel zu bezeichnen) fast allen 
russischen Meistern der klassizistischen 
Epoche eigen waren, als sie sich den 
„hohen Genres“46 zuwandten. Die neue, 
die Glinka-Ära stand noch bevor. 
 
 
46 Ein charakteristisches Beispiel in 
diesem Sinne ist das Suworow-Denkmal 
von M. P. Koslowski. Darüber hinaus 
stellen wir fest, dass Derschawin in 
seinen Notizen die Helden seines 
Gedichts absichtlich in einer 
eindimensionalen Weise charakterisiert: 
 
„Wichtige Charaktere. 
  Poscharski: das Bild eines perfekten 
Helden, Liebhaber des Vaterlandes; 



великодушен, терпелив, бескорыстен, 
милосерд, щедр, скромен. 
  Минина: пристрастный любитель 
отечества, простосерд, горяч, 
мечтателен, жертвующий все 
отечеству. 
  Клеонисы: добродетельна, 
великодушна, нежна, послушна и 
постоянна» (71, 373). 
 
  В некоторых номерах второго акта и 
в отдельных эпизодах третьего 
заметны «художественные 
рудименты», идущие от русской 
пасторали XVIII века47.  
 
47 Любопытно сходство хора ре мажор 
(№ 28) с музыкой пасторали из 
«Пиковой дамы» Чайковского. 
 
 
Жанр пасторали стал предвестником 
сентиментального направления в 
русском искусстве, но Дегтярева 
(несмотря на характерные 
сентиментальные интонации, обилие 
в его музыке минора и бемольных 
тональностей) отнести к 
сентиментализму никак нельзя. Он 
для этого слишком сдержан и даже 
суховат. 
  Несколько броских, легко 
запоминающихся хоров написаны 
Дегтяревым в жанре торжественного 
полонеза с откровенной ориентацией 
на Козловского, музыку которого 
крепостной композитор очень хорошо 
знал48; а в хоре ля мажор из третьего 
акта он даже в точности 
процитировал тему знаменитого 
полонеза «Гром победы, раздавайся», 
что было сделано с явным 
намерением ассоциативно связать 
события далекого прошлого с 
современной ему эпохой (пример 80). 
 
48 В частности, еще в 1795 году он 
руководил постановкой оперы 
Козловского «Взятие Измаила». Роль 
одного из турецких вельмож в ней 

großzügig, geduldig, selbstlos, 
barmherzig, freigebig, bescheiden. 
  Minin: ein teilweiser 
Vaterlandsliebhaber, einfältig, hitzköpfig, 
verträumt, der alles dem Vaterland 
opfert. 
  Kleonice: tugendhaft, großmütig, sanft, 
gehorsam und beständig“ (71, 373). 
 
 
  In einigen Nummern des zweiten Aktes 
und in einigen Episoden des dritten 
Aktes sind „künstlerische Rudimente“ 
der russischen Pastorale des 18. 
Jahrhunderts erkennbar47.  
 
47 Es gibt eine merkwürdige Ähnlichkeit 
zwischen dem Chor in D-Dur (Nr. 28) 
und der Musik der Pastorale aus 
Tschaikowskys „Pique Dame“. 
 
Das Genre der Pastorale war der 
Vorläufer der sentimentalen Strömung in 
der russischen Kunst, aber Degtjarjow 
kann (trotz seiner charakteristischen 
sentimentalen Intonation und der Fülle 
von Moll- und B-Tonarten in seiner 
Musik) keineswegs als 
sentimentalistisch eingestuft werden. 
Dafür ist er zu zurückhaltend und sogar 
trocken. 
  Mehrere eingängige, einprägsame 
Chöre schrieb Degtjarjow im Genre der 
feierlichen Polonaise mit deutlicher 
Orientierung an Koslowski, dessen 
Musik der Leibeigene sehr gut kannte48; 
und im A-Dur-Chor aus dem dritten Akt 
zitierte er sogar exakt das Thema der 
berühmten Polonaise „Donner des 
Sieges, schalle“, was in der klaren 
Absicht geschah, die Ereignisse der 
fernen Vergangenheit mit der 
Gegenwart zu verbinden (Beispiel 80). 
 
 
 
48 Insbesondere überwachte er bereits 
1795 die Produktion von Koslowskis 
Oper „Die Einnahme Ismaels“. Die Rolle 
eines der türkischen Adligen darin 
wurde von seinem Bruder Jewdokim 



исполнял его брат Евдоким (ЦГИА, ф. 
1088, оп. 7, № 187, л. 15 об.). 
 
  Типичные черты стиля позднего и 
характерно русского классицизма 
выявляются также в принципах 
обращения Дегтярева с оркестром. В 
оратории композитор использует 
парный состав симфонического 
оркестра с добавлением флейты 
piccolo, английского рожка, двух труб, 
группы ударных инструментов 
(большой и малый барабаны, 
тарелки, литавры). Кроме того, в 
кульминационных местах он 
присоединяет к симфоническому 
оркестру роговой (toube) и вводит 
батарею скорострельных пушек 
(canone, то есть канонада). 
Последнее Дегтярев заимствовал от 
своего учителя Джузеппе Сарти, 
охотно и часто прибегавшего к 
внешним эффектам. 
 
  В оратории три самостоятельных 
оркестровых номера. Это, помимо 
увертюры, антракты ко второму и 
третьему действиям. Пасторальное 
вступление ко второму действию в 
соответствии с задачами жанра 
написано для одних духовых (трех 
бассетгорнов и двух валторн). 
Вступление к третьему действию 
представляет собой «батальную 
музыку». Первая его часть 
выдержана в духе военного марша и 
инструментована только духовыми; 
вторая часть воссоздает картину 
битвы, здесь вступает 
симфонический оркестр и в 
кульминации раздаются пушечные 
выстрелы. 
  Историческая дистанция, 
отделяющая нас от времени 
Дегтярева, особенно сильно 
изменила наш взгляд на такого рода 
«батальную музыку»; слушателями 
XX века она может восприниматься с 
улыбкой49.  
 

gespielt (ZGIA, Inventarnr. 1088, Akte 7, 
Nr. 187, Blatt 15 Rückseite). 
 
  Typische Merkmale des Stils des 
späten und charakteristischen 
russischen Klassizismus zeigen sich 
auch in den Prinzipien von Degtjarjows 
Umgang mit dem Orchester. Im 
Oratorium verwendet der Komponist die 
paarweise Zusammensetzung des 
Sinfonieorchesters unter Hinzunahme 
von Piccoloflöte, Englischhorn, zwei 
Trompeten und einer Gruppe von 
Schlaginstrumenten (große und kleine 
Trommeln, Becken und Pauken). 
Außerdem fügt er dem symphonischen 
Orchester an den entscheidenden 
Stellen ein Hornorchester (toube) hinzu 
und führt eine Batterie von 
Schnellfeuerkanonen (canone) ein. 
Letzteres hat Degtjarjow von seinem 
Lehrer Giuseppe Sarti übernommen, der 
gerne und oft auf externe Effekte 
zurückgriff. 
  Das Oratorium besteht aus drei 
eigenständigen Orchesternummern. 
Neben der Ouvertüre sind dies die 
Zwischenspiele zum zweiten und dritten 
Akt. Die pastorale Einleitung zum 
zweiten Akt wurde entsprechend den 
Zielen der Gattung nur für Bläser 
geschrieben (drei Bassetthörner und 
zwei Hörner). Die Einleitung zum dritten 
Akt ist eine „Kampfmusik“. Ihr erster Teil 
ist im Geiste eines Militärmarsches 
gehalten und wird nur von den 
Blechbläsern gespielt; der zweite Teil 
stellt ein Bild der Schlacht nach, hier tritt 
das Sinfonieorchester ein, und auf dem 
Höhepunkt sind Kanonenschüsse zu 
hören. 
 
  Der historische Abstand zur Zeit 
Degtjarjows hat vor allem unsere Sicht 
auf diese Art von „Kampfmusik“ 
verändert; die Hörer des 20. 
Jahrhunderts mögen sie mit einem 
Lächeln betrachten49.  
 
 



49 Приведем аналогичный пример из 
«героического представления» 
Державина «Пожарский, или 
Освобождение Москвы»: 
 
 
 
Ядры пусть летят ревучи, 
Воют ветры, черны тучи. 
 
Молньи блещут средь громов; 
Смело идем на врагов. 
 
Злобно пусть враги ярятся 
За стенами защищаться: 
Не трепещет русска грудь, 
Нам на стены весел путь. 
 
Мы пойдем, друзья, пойдем, 
За отечество помрем! 
 
Однако в эпоху Дегтярева и 
Козловского она была чрезвычайно 
распространена, популярна и с 
энтузиазмом встречалась публикой. 
  Техника оркестровки оратории 
обнаруживает превосходные 
профессиональные знания и руку 
многоопытного мастера. Все номера, 
как гомофонные, так и 
полифонические, оркестрованы 
безукоризненно, хотя, быть может, 
инструментовке недостает полета 
фантазии. 
  Исторические судьбы произведений 
Дегтярева для хора a cappella и его 
оратории «Минин и Пожарский» 
оказались весьма различными. 
Оратория после смерти автора 
прозвучала в Колонном зале 
Благородного собрания в канун 
официального открытия памятника 
Минину и Пожарскому (1818) и имела 
еще больший успех, чем при жизни 
композитора. В дальнейшем, о ней 
много писали как мемуаристы, так и 
ученые, однако она уже никогда не 
исполнялась. Дитя своего времени, 
эта оратория стала достоянием 
истории. 
 

49 Nehmen wir ein ähnliches Beispiel 
aus Derschawins „Heldentat“ 
„Poscharski oder die Befreiung 
Moskaus“: 
 
 
 
Die Kugeln sollen donnernd fliegen, 
Die Winde heulen, die Wolken sind 
schwarz. 
Blitz und Donner erleuchten die Nacht; 
Mutig ziehen wir gegen die Feinde. 
 
Die Feinde sollen wütend toben, 
Sich hinter Mauern verschanzen: 
Das russische Herz zittert nicht, 
Unser Weg zu den Mauern ist fröhlich. 
 
Wir gehen, Freunde, wir gehen, 
Für das Vaterland sterben wir! 
 
Zu Zeiten von Degtjarjow und Koslowski 
war sie jedoch weit verbreitet, populär 
und wurde vom Publikum mit 
Begeisterung aufgenommen. 
  Die Orchestrierungstechnik des 
Oratoriums verrät das hervorragende 
Fachwissen und die Hand eines 
erfahrenen Meisters. Alle Nummern, 
sowohl die homophonen als auch die 
polyphonen, sind tadellos orchestriert, 
auch wenn es der Instrumentierung 
vielleicht an Höhenflügen mangelt. 
 
  Die historischen Schicksale von 
Degtjarjows Werken für A-cappella-Chor 
und seinem Oratorium „Minin und 
Poscharski“ verliefen recht 
unterschiedlich. Nach dem Tod des 
Komponisten wurde das Oratorium in 
der Säulenhalle der Adelsversammlung 
am Vorabend der offiziellen Enthüllung 
des Denkmals für Minin und Poscharski 
(1818) aufgeführt und war noch 
erfolgreicher als zu Lebzeiten des 
Komponisten. In der Folgezeit schrieben 
Memoirenschreiber und Gelehrte viel 
darüber, aber es wurde nie wieder 
aufgeführt. Als Kind seiner Zeit ist 
dieses Oratorium in den Besitz der 
Geschichte übergegangen. 



  О хоровых сочинениях a cappella 
историки упоминали гораздо реже и 
через несколько десятилетий почти 
забыли об их существовании. Между 
тем их продолжали петь и они 
незаметно, исподволь, но оказывали 
влияние на дальнейшее развитие 
русской хоровой культуры. В 1840-х 
годах хоровые концерты Дегтярева 
по-прежнему входили в репертуар 
Придворной капеллы, еще позднее 
ими дирижировал Г. Я. Ломакин50, 
весьма ценивший их музыкальные 
достоинства. 
 
50 ЦГИА, ф. 1088, оп. 3, № 1783. 
 
 
  Вторая половина XIX столетия 
весьма скептически относилась к 
музыке доглинкинской поры, считая 
ее подражательской и 
итальянизированной. И тем не менее 
Смоленский дал в целом вполне 
объективную оценку творчеству 
Дегтярева. Его слова о музыке 
крепостного композитора и для наших 
дней остаются верными: «Дегтярева, 
судя по его духовно-музыкальным 
сочинениям и по оратории „Минин и 
Пожарский", следует считать 
художником весьма большого 
таланта, глубоко искреннего и хорошо 
воспитанного, хотя, конечно, не гения. 
Он вполне владел знанием хорового 
звука, очень умело 
инструментировал, свободно писал... 
Уже одно то, что до сих пор, особенно 
на юге России, еще распеваются 
дегтяревские вдохновения... 
показывает меру их искренности» 
(190, 69). 

  Historiker haben A-cappella-Chorwerke 
viel seltener erwähnt und ihre Existenz 
nach einigen Jahrzehnten fast 
vergessen. In der Zwischenzeit wurden 
sie weiterhin gesungen und hatten einen 
unmerklichen, subtilen Einfluss auf die 
weitere Entwicklung der russischen 
Chorkultur. Noch in den 1840er Jahren 
gehörten Degtjarjows Chorkonzerte zum 
Repertoire der Hofkapelle, und auch 
später wurden sie von G. J. Lomakin50 
dirigiert, der ihre musikalischen Vorzüge 
sehr schätzte. 
 
 
50 ZGIA, Inventarnr. 1088, Akte 3, Nr. 
1783. 
 
  In der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts stand man der Musik der 
Vor-Glinka-Periode sehr skeptisch 
gegenüber, da man sie für nachahmend 
und italienisierend hielt. Dennoch 
beurteilte Smolenski das Werk von 
Degtjarjow im Allgemeinen recht 
objektiv. Seine Worte über die Musik 
des Leibeigenen sind auch heute noch 
zutreffend: „Degtjarjow ist nach seinen 
geistlichen und musikalischen 
Kompositionen und dem Oratorium 
„Minin und Poscharski“ als ein sehr 
begabter, aufrichtiger und wohlgesinnter 
Künstler zu betrachten, obwohl er 
natürlich kein Genie ist. Er war sehr 
versiert in der Kenntnis des Chorklangs, 
sehr geschickt in der Instrumentation, 
fließend im Schreiben ... Allein die 
Tatsache, dass Degtjarjows 
Inspirationen bis heute, besonders im 
Süden Russlands, gesungen werden ... 
zeigt das Maß ihrer Aufrichtigkeit“ (190, 
69). 

 
 
 

ВОКАЛЬНАЯ КАМЕРНАЯ МУЗЫКА 
 
  Первая четверть XIX столетия по 
праву считается эпохой 
формирования русского романса. 
Являясь по существу самым 

VOKALE KAMMERMUSIK 
 
  Das erste Viertel des 19. Jahrhunderts 
gilt zu Recht als die Epoche der 
Entstehung der russischen Romantik. 
Die Romanze, die im Wesentlichen die 



распространенным, самым 
«общительным» жанром 
музыкального творчества, романс в 
эту пору становится подлинным 
центром ассимиляции и отбора 
песенных и речевых интонаций, в 
которых складывается мелодический 
строй русской классической музыки; 
Имея своим истоком традиции 
народной песни, канта и ранней 
вокально-камерной лирики, он в 
начале нового века выдвигает 
определенную образную систему, 
окончательно закрепленную в 
творчестве Глинки. Этот период 
становления завершился элегией 
Глинки «Не искушай» (1825). 
  Активный процесс созревания 
русского романса был вызван в 
первую очередь широким развитием 
городского песенного фольклора. 
Песня городского быта, богатая и 
многообразная, в то время почти 
неотделима от профессионального 
творчества. Композиторы охотно 
черпали материал в народной песне 
своего окружения, вместе с тем 
многие их произведения в свою 
очередь прочно входили в быт и 
становились народными. То был 
непрерывный поток бытующих 
интонаций — живой обмен поэтико-
музыкальных традиций, 
укоренившихся в профессиональной 
и народно-бытовой практике. 
  Отсюда и те специфические 
трудности, с которыми сталкивается 
исследователь данного жанра. В иных 
случаях трудно определить, явилась 
ли сочиненная композитором песня 
заимствованной из народного 
обихода, или, напротив, авторская 
песня стала известной в качестве 
свободного «перепева» ее в быту. 
 
  Не менее важным фактором 
развития вокального творчества 
явился поистине небывалый рост 
русской поэзии, занявшей 
главенствующее положение в 
литературе. Волна «стихосложения» 

am weitesten verbreitete und 
„geselligste“ Gattung des musikalischen 
Schaffens ist, wird in dieser Zeit zu 
einem wahren Zentrum der Assimilation 
und Selektion von Lied- und 
Sprachintonationen, in dem sich die 
melodische Struktur der russischen 
klassischen Musik herausbildet; 
ausgehend von den Traditionen des 
Volksliedes, der Kantate und der frühen 
Vokalkammerlyrik entwickelt sie zu 
Beginn des neuen Jahrhunderts ein 
eindeutiges Bildsystem, das schließlich 
im Werk von Glinka konsolidiert wird. 
Diese prägende Periode gipfelt in 
Glinkas Elegie „Nicht in Versuchung 
führen“ (1825). 
  Der aktive Reifungsprozess der 
russischen Romantik wurde vor allem 
durch die breite Entwicklung der 
städtischen Liedfolklore verursacht. Das 
reiche und vielfältige Liedgut des 
städtischen Lebens war zu dieser Zeit 
fast untrennbar mit dem professionellen 
Schaffen verbunden. Die Komponisten 
schöpften bereitwillig aus dem 
Volksliedgut ihrer Umgebung, und viele 
ihrer Werke wurden ihrerseits fest in das 
Alltagsleben eingebettet und zu 
Volksliedern. Dies war ein 
kontinuierlicher Fluss alltäglicher 
Intonationen - ein lebendiger Austausch 
von poetischen und musikalischen 
Traditionen, die in der beruflichen und 
volkstümlichen Praxis verwurzelt waren. 
  Daraus ergeben sich die besonderen 
Schwierigkeiten, denen sich der 
Forscher dieses Genres 
gegenübersieht. In anderen Fällen ist es 
schwierig festzustellen, ob das vom 
Komponisten komponierte Lied dem 
Volksgebrauch entlehnt wurde oder ob 
im Gegenteil das Lied des Autors als 
freie „Neuauflage“ des Liedes im Alltag 
bekannt wurde. 
  Ein nicht minder wichtiger Faktor für 
die Entwicklung der vokalen Kreativität 
war das wahrhaft beispiellose 
Wachstum der russischen Poesie, die 
eine dominierende Stellung in der 
Literatur einnahm. Die Welle der 



захватывает в это время решительно 
все слои русского общества, 
сочинение стихов становится своего 
рода нормой, одной из 
характернейших примет времени. 
Огромное оплодотворяющее 
воздействие поэзия оказывает и на 
всю область вокальной лирики, 
широко развернувшейся именно под 
живым влиянием музыки русского 
стиха и ритмики поэтической речи. 
 
  В своем непрерывном развитии 
романс как бы стремится впитать и 
охватить изумительное богатство 
поэтических явлений, подготовивших 
творчество Пушкина. В начале XIX 
века не был еще утрачен интерес к 
наследию прошлого — к 
сентиментальной лирике 
Нелединского-Мелецкого и 
Дмитриева, к анакреонтическим 
песням Державина и философским 
раздумьям Хераскова. На смену им 
приходят Жуковский, Батюшков, 
Баратынский и наконец — юный 
создатель «Руслана и Людмилы», 
победивший своих учителей. 
 
  Все эти имена в такой же степени, 
как имена композиторов, определяют 
облик романса. Соответственно 
поэтическим традициям 
формировались и утверждали себя 
основные жанры вокальной лирики, 
которые в конце XVIII века едва 
только намечались. 
 
  Начать следует с терминологии. 
Прочно установился в музыкальной 
практике того времени прежде всего 
основной термин вокального 
камерного творчества: романс. Если в 
период 1780—1790-х годов под этим 
названием, заимствованным с 
французского, подразумевались, как 
правило, произведения 
пасторального жанра (напомним 
романсы Козловского и Бортнянского 
на тексты французских авторов), то 
теперь этот термин приобретает 

„Versifikation“ erfasst zu dieser Zeit 
entscheidend alle Schichten der 
russischen Gesellschaft, das Verfassen 
von Gedichten wird zu einer Art Norm, 
zu einem der charakteristischsten 
Zeichen der Zeit. Die Poesie hat eine 
enorme befruchtende Wirkung auf den 
gesamten Bereich der Vokallyrik, die 
sich unter dem lebendigen Einfluss der 
Musik des russischen Verses und des 
Rhythmus der poetischen Rede weit 
entwickelt. 
  In ihrer kontinuierlichen Entwicklung 
scheint die Romantik danach zu 
streben, die wunderbare Fülle 
poetischer Phänomene, die Puschkins 
Werk vorbereitet, in sich aufzunehmen 
und zu umarmen. Zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts war das Interesse am 
Erbe der Vergangenheit, an der 
sentimentalen Lyrik von Neledinski-
Melezki und Dmitrijew, an den 
anakreontischen Liedern Derschawins 
und den philosophischen Reflexionen 
Cheraskows noch nicht verloren. An ihre 
Stelle treten Schukowski, Batjuschkow, 
Baratynski und schließlich der junge 
Schöpfer von „Ruslan und Ljudmila“, der 
seine Lehrer besiegt hat. 
  All diese Namen bestimmen in 
gleichem Maße wie die Namen der 
Komponisten die Form der Romantik. 
Nach den poetischen Traditionen 
bildeten sich die Hauptgattungen der 
Vokallyrik, die Ende des 18. 
Jahrhunderts gerade erst im Entstehen 
begriffen waren, heraus und etablierten 
sich. 
  Wir sollten mit der Terminologie 
beginnen. Fest etabliert in der 
musikalischen Praxis der Zeit, vor allem 
der wichtigste Begriff der vokalen 
Kammermusik: Romantik. Wenn in der 
Zeit der 1780-1790er Jahre unter dieser 
aus dem Französischen entlehnten 
Bezeichnung in der Regel Werke des 
pastoralen Genres verstanden wurden 
(erinnern wir uns an die Romanzen von 
Koslowski und Bortnjanski auf Texte 
französischer Autoren), so erhält dieser 
Begriff nun eine breite Bedeutung, die 



широкое значение, закрепившееся до 
наших дней. Уже в самом начале XIX 
века он становится синонимом 
сольной камерной песни с 
инструментальным сопровождением, 
написанной на самостоятельный и 
поэтический текст лирического 
характера. 
  Одновременно возникает и 
дифференциация двух основных 
понятий: романс и песня. В отличие 
от «российских песен» более раннего 
происхождения (то есть по существу 
романсов с русским текстом) 
формируется самостоятельный жанре 
«русской песни», связанный с 
определенной фольклорной 
традицией. Развившаяся особенно 
широко в эпоху Отечественной войны 
и декабризма, «русская песня» 
явилась прямым следствием 
литературного движения того 
времени, активного интереса 
передовой общественной мысли к 
народному творчеству. 
  Эта тенденция накладывает свой 
отпечаток на всю поэзию начала века. 
Разрабатывая основы национального 
стиля, поэты предпушкинской поры 
постоянно обращались к народной 
песне, передавая ее сюжетику, 
лексику, образный строй, а иногда 
просто цитируя характерные 
песенные обороты в качестве 
«зачина» стихотворения. Так 
возникали популярные «русские 
песни» Нелединского-Мелецкого, 
Дмитриева, Мерзлякова, Дельвига. 
 
  В музыкальном отношении «русская 
песня» уже в период 1800— 1810-х 
годов становится самостоятельным 
жанром камерного, а иногда 
виртуозно-концертного плана. 
Первым среди русских композиторов 
ее начал разрабатывать Д. Н. Кашин, 
предназначавший свои произведения 
чаще всего для знаменитой певицы Е. 
С. Сандуновой. Вслед за ним по 
этому же пути пошли И. А. Рупин, М. 

sich bis in unsere Tage gefestigt hat. 
Bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
wurde er zum Synonym für ein 
solistisches Kammerlied mit 
Instrumentalbegleitung, das auf einen 
eigenständigen poetischen Text 
lyrischer Natur geschrieben wurde. 
 
  Gleichzeitig zeichnet sich eine 
Differenzierung zweier Grundbegriffe ab: 
Romanze und Lied. Im Gegensatz zu 
den „Russischen Liedern“ früheren 
Ursprungs (d. h. im Wesentlichen 
Romanzen mit russischem Text) bildete 
sich ein eigenständiges Genre des  
„Russischen Liedes“ heraus, das mit 
einer bestimmten Folkloretradition 
verbunden war. Das „Russische Lied“, 
das sich in der Zeit des Vaterländischen 
Krieges und des Dekabrismus 
besonders stark entwickelte, war eine 
direkte Folge der damaligen 
literarischen Bewegung und des aktiven 
Interesses des fortschrittlichen 
öffentlichen Denkens an der Volkskunst. 
  Diese Tendenz prägte die gesamte 
Poesie des beginnenden Jahrhunderts. 
Bei der Entwicklung der Grundlagen des 
nationalen Stils griffen die Dichter der 
Vor-Puschkin-Zeit immer wieder auf das 
Volkslied zurück, übernahmen dessen 
Handlung, Wortschatz und Bildsprache 
und zitierten manchmal einfach 
charakteristische Liedwendungen als 
„Anfang“ eines Gedichts. Auf diese 
Weise entstanden die populären  
„Russischen Lieder“ von Neledinski-
Melezki, Dmitrijew, Mersljakow und 
Delwig. 
  Musikalisch wurde das „Russische 
Lied“ bereits in den 1800er-1810er 
Jahren zu einer eigenständigen Gattung 
der Kammermusik und manchmal auch 
der virtuosen Konzertmusik. Der erste 
russische Komponist, der es 
entwickelte, war D. N. Kaschin, der 
seine Werke zumeist für die berühmte 
Sängerin J. S. Sandunowa bestimmte. 
Ihm folgten I. A. Rupin, M. L. Jakowlew, 
A. J. Warlamow und A. L. Guriljow. 
 



Л. Яковлев, А. Е. Варламов, А. Л. 
Гурилев. 
  Особенно охотно обращались они к 
песне протяжной. В эпоху 
созревающего романтизма широка и 
привольная песня старой 
крестьянской традиции привлекала 
своей эмоциональной 
наполненностью, открытым 
излиянием чувства. «Протяжные 
наши песни старинные суть самые 
лучшие: сии-то суть 
характеристическое народное 
пение»,— писал еще в 1790 году Н. А. 
Львов (122, 40). 
  Его завет был подхвачен новыми 
поколениями. Если в XVIII веке путь к 
разработке свободно ритмованных 
протяжных песенных мелодий, 
изобилующих внутрислоговыми 
распевами, был сильно затруднен 
господствующими нормами 
классицизма, то теперь выход в эту 
область народного творчества 
естественно призывал к развитию и 
обновлению вокального стиля. 
Свободную импровиза- ционность 
протяжной песни предшественники и 
современники Глинки стремятся 
передать в такой же гибкой, 
«узорчатой» широкой мелодии. Напев 
медленной «русской песни» 
разрабатывается ими в богато 
орнаментированном стиле, с 
постепенным вариационным 
усложнением в каждой строфе. И 
хотя эти колоратурные распевы 
зачастую носят несколько условный, 
итальянизированный характер, но 
стремление выразить мелодическую 
природу народной песни в этой 
манере «русского бельканто» 
становится с годами все более 
ощутимым. 
  Большие изменения происходят и в 
области романсовой лирики. 
Художественная форма романса 
обогащалась и совершенствовалась с 
каждым десятилетием. По мере 
продвижения к пушкинской эпохе 
1820-х годов «чувствительность» 

 
 
  Sie wendeten sich besonders gern 
dem ausgedehnten Lied zu. In der 
Epoche der heranreifenden Romantik 
zog das weite und freie Lied der alten 
bäuerlichen Tradition durch seinen 
emotionalen Gehalt, seinen offenen 
Gefühlsausbruch an. „Unsere alten 
ausgedehnten Lieder sind die besten: 
sie sind der charakteristische 
Volksgesang“, schrieb schon 1790 N. A. 
Lwow (122, 40). 
 
 
  Sein Vermächtnis wurde von neuen 
Generationen aufgegriffen. Während im 
18. Jahrhundert der Weg zur 
Entwicklung frei rhythmisierter, 
ausgedehnter Liedmelodien mit 
intrasyllabischen Gesängen durch die 
vorherrschenden Normen des 
Klassizismus stark behindert wurde, 
erforderte der Einstieg in diesen Bereich 
der Volkskunst natürlich die Entwicklung 
und Erneuerung des Gesangsstils. 
Glinkas Vorgänger und Zeitgenossen 
bemühten sich, die freie Improvisation 
des ausgedehnten Liedes in eine 
ebenso flexible, „gemusterte“ breite 
Melodie zu übertragen. Sie entwickeln 
die Melodie des ausgedehnten 
„Russischen Liedes“ in einem reich 
verzierten Stil, mit allmählichen 
Variationskomplikationen in jeder 
Strophe. Und obwohl diese 
Koloraturgesänge oft einen etwas 
konventionellen, italienisierten 
Charakter haben, wird der Wunsch, die 
melodische Natur des Volksliedes in 
dieser Art des „russischen Belcanto“ 
auszudrücken, im Laufe der Jahre 
immer spürbarer. 
 
  Auch auf dem Gebiet der romantischen 
Lyrik vollziehen sich große 
Veränderungen. Die künstlerische Form 
der Romanze wurde mit jedem 
Jahrzehnt bereichert und verbessert. 
Auf dem Weg zur Puschkin-Ära der 
1820er Jahre wird die „Sensibilität“ der 



любовно-лирических излияний 
постепенно сменяется более тонкой и 
углубленной элегической тематикой, 
лирикой раздумья и размышления, 
иногда приобретающей характер 
монолога. Отходит в прошлое 
популярная в XVIII веке наивная 
пастораль: она постепенно 
вытесняется более строгой, 
возвышенной идиллией в античном 
роде. Поэзия раннего романтизма, 
возглавляемая Жуковским, выдвигает 
новый, наполненный театральной 
изобразительностью драматический 
жанр баллады. Как новое слово, 
продиктованное общим стремлением 
к национальной характерности, 
проявляются в русском романсе 
яркие черты «местного колорита»— 
восточного, цыганского, итальянского, 
испанского. 
  Процесс жанрового обогащения 
романса шел параллельно с 
кристаллизацией определенных 
музыкально-стилистических 
закономерностей, прочно 
закрепившихся в вокальном 
творчестве и в самой существенной 
мере повлиявших на весь 
интонационный строй русской музыки 
первой половины XIX века. 
  Первым и самым важным признаком 
стилистических обновлений явилась 
характерная для русской музыки 
широкая распевность мелодического 
развития, иначе го́воря, гибкость, 
пластичность, «сцепленность» 
интонации, подразумевающая 
специфически вокальное исполнение. 
Мелодия романса легко укладывается 
в диапазоне голосу, диктуется ритмом 
дыхания, интонацией выразительной 
речи. Как органичный, неотъемлемый 
компонент мелодической линии 
воспринимаются в ней и характерные 
мелизмы, обогащающие 
музыкальную ткань. В стилистике 
«русского бельканто» этого времени 
они отнюдь не являются внешними 
наслоениями, а напротив, 
способствуют выразительности 

Liebeslyrik allmählich durch subtilere 
und tiefgründigere elegische Themen, 
Texte der Reflexion und Meditation 
ersetzt, die manchmal den Charakter 
eines Monologs annehmen. Die im 18. 
Jahrhundert beliebten naiven Pastoralen 
gehören der Vergangenheit an: Sie 
werden nach und nach von einer 
strengeren, erhabenen Idylle nach 
antikem Vorbild abgelöst. Die Poesie 
der Frühromantik, angeführt von 
Schukowski, bringt eine neue, von 
theatralischen Bildern erfüllte Gattung 
der dramatischen Ballade hervor. Als 
neues Wort, diktiert durch den 
allgemeinen Wunsch nach nationalem 
Charakter, manifestiert sich in der 
russischen Romantik helle Züge des 
„Lokalkolorits“ - orientalisch, 
zigeunerisch, italienisch, spanisch. 
 
  Der Prozess der Genreanreicherung 
der Romantik ging Hand in Hand mit der 
Herauskristallisierung bestimmter 
musikalischer und stilistischer 
Regelmäßigkeiten, die im vokalen 
Schaffen fest verankert wurden und sich 
am stärksten auf das gesamte 
Intonationssystem der russischen Musik 
der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
auswirkten. 
  Das erste und wichtigste Zeichen der 
stilistischen Erneuerung war der für die 
russische Musik charakteristische 
ausgedehnte Gesang der melodischen 
Entwicklung oder, anders ausgedrückt, 
die Flexibilität, Plastizität und  
„Geschlossenheit“ der Intonation, die 
einen spezifisch vokalen Vortrag 
voraussetzt. Die Melodie der Romanze 
lässt sich leicht in den Tonumfang der 
Stimme einpassen, der durch den 
Atemrhythmus und die Intonation der 
ausdrucksvollen Sprache bestimmt wird. 
Als organischer, integraler Bestandteil 
der melodischen Linie werden in ihr 
charakteristische Melismen 
wahrgenommen, die das musikalische 
Gewebe bereichern. In der „russischen 
Belcanto“-Stilistik dieser Zeit sind sie 
keineswegs äußere Schichtung, 



музыкальной речи. Типичны 
изысканные группетто, плавно 
несущие мелодию вверх, или 
экспрессивные форшлаги, которые 
придают исполнению своеобразный 
«рыдающий» оттенок. 
 
 
  Новое качество вокальности было 
достигнуто романсовой мелодикой 
далеко не сразу. Если у авторов 
первых романсов — Жилина, Кашина, 
Козловского — вокальная партия 
нередко страдает излишней 
размеренностью, подчас даже 
инструментальностью интонаций, то у 
таких композиторов 1820-х годов, как 
Н. А. Титов, А. П. Есаулов или в 
особенности А. А. Алябьев, она 
обладает чисто напевной слитностью 
и плавностью. 
  В числе самых характерных и ярких 
примет этой пластичной мелодии 
исследователи русской музыки 
выделяют принцип «секстовости», то 
есть широкого применения секстовой 
интонации на разных ступенях лада 
(преимущественно V—III или I—VI). 
Под этим термином, установившимся 
впервые в работах Асафьева, 
подразумевается также 
использование мелодии в объеме 
сексты, с опевающими и 
окружающими этот интервал звуками. 
Секстовым запевом — иногда с 
соответствующей «раскачкой» голоса, 
отталкиванием от нижнего звука — 
начинается множество лирических 
романсов начала XIX века. При этом 
скачок на сексту вверх, как правило, 
уравновешивается плавным 
нисходящим движением голоса. 
Классическим примером здесь может 
служить романс Глинки «Не 
искушай», в котором 
сконцентрировались черты русской 
лирической мелодики, 
подготовленные в течение многих 
десятилетий. 
  Превалирующее значение сексты в 
стилистике русского романса находит 

sondern tragen im Gegenteil zur 
Ausdruckskraft der musikalischen 
Sprache bei. Typisch sind exquisite 
Gruppensätze, die die Melodie sanft 
nach oben tragen, oder ausdrucksstarke 
Vorhalte, die der Aufführung einen 
eigentümlichen „schluchzenden“ Ton 
verleihen. 
  Die neue Qualität der Vokalisierung 
wurde von der romantischen Melodie 
nicht sofort erreicht. Während bei den 
Autoren der ersten Romanzen - Schilin, 
Kaschin und Koslowski - die 
Gesangsstimme oft an übermäßiger 
Maßlosigkeit, manchmal sogar an 
instrumentaler Intonation leidet, ist sie 
bei Komponisten der 1820er Jahre wie 
N. A. Titow, A. P. Jessaulow und vor 
allem A. A. Aljabjew von rein 
melodischer Harmonie und Flüssigkeit. 
 
  Unter den charakteristischen und 
auffälligen Merkmalen dieser 
formenreichen Melodie heben die 
Forscher der russischen Musik das 
Prinzip der „Sext-Tonalität“ hervor, d. h. 
die weit verbreitete Verwendung der 
Sext-Intonation in verschiedenen 
Skalenstufen (hauptsächlich V-III oder I-
VI). Dieser Begriff, der erstmals in den 
Werken Assafjews auftaucht, bezieht 
sich auch auf die Verwendung einer 
Melodie in der Lautstärke einer Sext, mit 
operativen und umgebenden Klängen. 
Viele lyrische Romanzen aus dem 
frühen 19. Jahrhundert beginnen mit 
einem Sext-Auftakt, manchmal mit einer 
entsprechenden „Schwingung“ der 
Stimme, einem Abstoßen vom tiefen 
Ton. In der Regel wird der 
Aufwärtssprung zur Sexte durch eine 
sanfte Abwärtsbewegung der Stimme 
ausgeglichen. Ein klassisches Beispiel 
hierfür ist Glinkas Romanze „Nicht in 
Versuchung führen“, in der sich die über 
viele Jahrzehnte erarbeiteten Merkmale 
der russischen lyrischen Melodie 
konzentrieren. 
 
  Die vorherrschende Bedeutung der 
Sexte in der Stilistik der russischen 



веское обоснование в трудах Л. А. 
Мазеля, неоднократно 
обращавшегося к этой проблеме (см.: 
123; 124). Исследователь 
подчеркивает особое значение этого 
интервала как мягкого, 
несовершенного консонанса, 
характеризующегося особой 
гармонической наполненностью, 
определяющего мажорное или 
минорное наклонение лада, а в более 
широком плане его семантики — 
создающего впечатление свободы, 
простора, воздуха. Говоря об 
исключительной концентрации и 
всепроникаемости «секстовости» у 
Глинки (добавим: и у его 
современников), Л. А. Мазель 
справедливо видит ее истоки в 
русской народной песне. «...В 
лирической мелодике Глинки 
произошла своеобразная встреча 
гомофонно-гармонической 
секстовости, опирающейся на звуки 
тонического трезвучия, с народной 
гексахордностью и с многообразным 
развитием народного приема 
опевания квинты как в широком 
диапазоне, дающем снова 
секстовость (I—III), так и в узком, 
подчеркивающем столь свойственное 
русской песне (да и 
западноевропейской мелодике XIX 
века) интонационное сопряжение VI и 
V ступеней лада (отсюда и секстовое 
отношение вершины мелодии к 
тонике). А встреча эта, в свою 
очередь, является лишь одним из 
частных проявлений того сплава 
.гомофонно-гармонических принципов 
с чертами старой крестьянской 
песенности, который характерен для 
русской городской песни и романса и 
для русской лирической мелодики XIX 
века вообще и который во многом 
обусловил ее качественное 
своеобразие» (124, 75—76). 
 
  Не меньше интересовала 
исследователей другая сторона 
ранней романсовой лирики: ее 

Romantik ist in den Arbeiten von L. A. 
Mazel, der sich wiederholt mit diesem 
Problem beschäftigt hat, gut belegt (vgl.: 
123; 124). Der Forscher hebt die 
besondere Bedeutung dieses Intervalls 
als weiche, unvollkommene Konsonanz 
hervor, die sich durch einen besonderen 
harmonischen Gehalt auszeichnet, die 
Dur- oder Mollneigung der Harmonie 
bestimmt und im weiteren Sinne ihrer 
Semantik den Eindruck von Freiheit, 
Weite und Luft vermittelt. Wenn L. A. 
Mazel von der außergewöhnlichen 
Konzentration und Allgegenwart der 
„Sextualität“ Glinkas (wir sollten 
hinzufügen: auch bei seinen 
Zeitgenossen) spricht, sieht er zu Recht 
deren Ursprung im russischen Volkslied. 
„...In der lyrischen Melodik von Glinka 
fand eine eigenartige Begegnung 
zwischen der homophonen-
harmonischen Sextualität statt, die sich 
auf die Töne des tonikalen Dreiklangs 
stützt, mit der Volkshexachordie und der 
vielfältigen Entwicklung der 
volkstümlichen Technik des Umsingens 
der Quinte sowohl in einem weiten 
Umfang, der wiederum Sextualität ergibt 
(I—III), als auch in einem engen, der 
das für das russische Lied (und auch für 
die westeuropäische Melodik des 19. 
Jahrhunderts) so charakteristische 
intonatorische Zusammenspiel der VI. 
und V. Stufen des Modus betont (daher 
auch das sextuale Verhältnis der Spitze 
der Melodie zur Tonika). Diese 
Begegnung wiederum ist nur eine der 
privaten Manifestationen jener 
Verschmelzung homophon-
harmonischer Prinzipien mit den 
Merkmalen des alten Bauernliedes, die 
für das russische Stadtlied und die 
russische Romantik sowie für die 
russische lyrische Melodie des 19. 
Jahrhunderts im Allgemeinen 
charakteristisch ist und die in vielerlei 
Hinsicht ihre qualitative Originalität 
bestimmt" (124, 75-76). 
  Ein anderer Aspekt der 
frühromantischen Lyrik war für die 
Forscher nicht weniger interessant: ihre 



теснейшая связь с поэзией 
пушкинского и предпушкинского 
периодов. Подъем поэтического 
творчества, наступивший в эпоху 
Жуковского и связанный с 
романтическим ощущением 
нераздельности двух начал — музыки 
и поэтического слова,— подсказывал 
композиторам чуткое, бережное 
отношение к тексту. Как ни просты, а 
порой даже наивны выразительные 
возможности раннего романса, в нем 
всегда привлекает тонкое слуховое 
восприятие русского стиха. 
Отсутствует показная виртуозность, 
вычурная эффектность; в ясной и 
плавной мелодии ничто не заслоняет, 
не затемняет текста. Ритмический 
строй музыки определяется 
метроритмом стихосложения. 
Декламация отчетлива и 
выразительна, в ней ясно слышатся 
хореические или ямбические стопы. 
 
  Поэтическими закономерностями 
диктуется и структура романса. 
Большинство произведений этого 
времени написано в простой 
двухчастной форме с куплетной 
повторностью. Именно такая 
организация музыкального текста 
полностью соответствовала 
традиционной стихотворной строфе 
из восьми стихов или двух 
четверостиший. Типичны следующая 
схема и гармонический план поэтико-
музыкальной строфы или куплета: 

enge Verbindung mit der Poesie der 
Puschkin- und Vorpuschkinzeit. Der 
Aufschwung des poetischen Schaffens 
in der Zeit Schukowskis, der mit dem 
romantischen Gefühl der Untrennbarkeit 
der beiden Anfänge - der Musik und des 
poetischen Wortes - verbunden war, 
veranlasste die Komponisten zu einem 
sensiblen und sorgfältigen Umgang mit 
dem Text. Wie einfach und manchmal 
sogar naiv die Ausdrucksmöglichkeiten 
der frühen Romantik auch sein mögen, 
sie zieht immer eine subtile akustische 
Wahrnehmung der russischen Dichtung 
an. Es gibt keine ostentative Virtuosität 
oder extravagante Auffälligkeit; in der 
klaren und fließenden Melodie 
überschattet oder verdunkelt nichts den 
Text. Die rhythmische Struktur der Musik 
wird durch den Metrum-Rhythmus des 
Verses bestimmt. Die Deklamation ist 
klar und ausdrucksvoll, mit deutlich 
hörbaren choräischen oder jambischen 
Registern. 
  Poetische Regelmäßigkeiten 
bestimmen die Struktur der Romanze. 
Die meisten Werke dieser Zeit wurden 
in einer einfachen zweistimmigen Form 
mit Verswiederholungen geschrieben. 
Diese Gliederung des Notentextes 
entsprach ganz der traditionellen 
Strophenform von acht Versen oder 
zwei Vierzeilern. Das folgende Schema 
und der harmonische Aufbau einer 
poetisch-musikalischen Strophe oder 
eines Couplets sind typisch: 

 
 

 
 
 
 
 
 
  Повторение последних двух строк в 
конце первого и второго 
четверостишия вызывает 
соответствующее расширение на два 
или четыре такта, в котором нередко 
проявляется главная, вершинная 

  Die Wiederholung der letzten beiden 
Zeilen am Ende des ersten und zweiten 
Vierzeilers führt zu einer 
entsprechenden Ausdehnung um zwei 
oder vier Takte, die oft den Höhepunkt 
der Romanze zum Ausdruck bringt. In 



кульминация романса. В отдельных 
случаях поэтико-музыкальная строфа 
состоит из четырех (а не из восьми) 
стихов и укладывается в рамки 
периода. Все очень стройно, 
классически размеренно и логично. 
Рифма подчеркивается каденцией, 
строфа соответствует простой 
двухчастной структуре, каждый стих 
отделен паузой-цезурой. Нередки 
случаи точного мелодического 
соответствия между каденцией и 
рифмой. 
  Такая стройность, логичность 
построения полностью отвечала 
эстетическим требованиям русского 
искусства этого времени. Мягкая 
чувствительность, томность 
лирических излияний в 
сентиментальном романсе 
органически сочеталась с 
классической ясностью и 
стройностью формы, как это 
наблюдалось и в лучших образцах 
литературного творчества. 
Выработанная поэтами карамзинской 
эпохи легкость и плавность русского 
стиха помогла композиторам найти 
адекватный музыкальный язык в 
вокальном творчестве, «вдохнуть 
душу поэзии» в простейшие и 
доступные формы. 
  Развитие романса в первой четверти 
XIX века при всей популярности этого 
жанра протекало неравномерно. 
Эпоха, предшествующая великим 
событиям 1812 года, в целом еще 
сохраняет в вокальном творчестве 
устойчивые стилистические черты 
минувшего столетия. По-прежнему 
популярны «российские песни» 
Козловского. В аристократических 
кругах господствует увлечение 
французским романсом. Французские 
ариетты Буальдье, Изуара, Паэра 
(или Пера, как называли его в России) 
служат образцом для многих 
второразрядных композиторов 
дворянских салонов — князя С. 
Голицына, Б. Бланка и других. По 
словам современника — композитора 

einigen Fällen besteht die poetisch-
musikalische Strophe aus vier (statt 
acht) Versen und passt in die Periode. 
Alles ist sehr schlank, klassisch 
gemessen und logisch. Der Reim wird 
durch die Kadenz hervorgehoben, die 
Strophe folgt einer einfachen 
zweiteiligen Struktur, wobei jede 
Strophe durch einen Pausenzäsur 
getrennt ist. Häufig gibt es exakte 
melodische Entsprechungen zwischen 
Kadenz und Reim. 
 
  Eine solche schlanke, logische Struktur 
entsprach voll und ganz den 
ästhetischen Anforderungen der 
russischen Kunst dieser Zeit. Die sanfte 
Empfindsamkeit und Schwermut der 
lyrischen Ergüsse in der sentimentalen 
Romantik verband sich organisch mit 
der klassischen Klarheit und Struktur 
der Form, wie sie auch in den besten 
Beispielen des literarischen Schaffens 
zu beobachten war. Die von den 
Dichtern der Karamsin-Ära entwickelte 
Leichtigkeit und Fluidität der russischen 
Verse half den Komponisten, eine 
angemessene musikalische Sprache in 
der Vokalmusik zu finden und „die Seele 
der Poesie“ in die einfachsten und 
zugänglichsten Formen zu übertragen. 
 
  Die Entwicklung der Romantik im 
ersten Viertel des 19. Jahrhunderts 
verlief trotz der Popularität dieser 
Gattung uneinheitlich. Die Ära vor den 
großen Ereignissen von 1812, im 
Allgemeinen, behält noch in der vokalen 
Kreativität stabile stilistische Merkmale 
des vergangenen Jahrhunderts. 
Koslowskis „Russische Lieder“ sind 
immer noch beliebt. In aristokratischen 
Kreisen überwiegt die Leidenschaft für 
die französische Romantik. 
Französische Arietten von Boaldieu, 
Izoire, Paer (oder Pera, wie er in 
Russland genannt wurde) dienen vielen 
zweitklassigen Komponisten der adligen 
Salons - Fürst S. Golizyn, B. Blank und 
anderen - als Vorbild. Einem 
Zeitgenossen, dem Komponisten N. A. 



Н. А. Титова,— русские романсы в 
этой среде еще мало пели даже в 
1820-х годах (см.: 197). 
 
  Заметные сдвиги наметились во 
втором десятилетии века. В связи с 
патриотическим движением военных 
лет возрос интерес к жанру «русской 
песни», которая выносится на 
концертную эстраду благодаря 
стараниям Д. Н. Кашина. Свежую 
струю в романсовую лирику вносит 
привлекательное дарование А. Д. 
Жилина. 
 
  Однако решающий перелом 
произошел несколько позже — в 
пушкинскую и декабристскую эпоху 
1820-х годов. Именно в это время 
поэзия Пушкина сразу же подняла 
романс на новый уровень 
художественного обобщения и 
выдвинула перед ним новые задачи. 
С ней вошла в музыку целая плеяда 
талантливых композиторов, 
вдохновленных идеями романтизма. 
Начинают свою деятельность А. А. 
Алябьев и А. Н. Верстовский; 
выделяются менее заметные, но 
очень одаренные именно в камерной 
сфере музыканты — современники 
Пушкина: Мих. Ю. Виельгорский, А. П. 
Есаулов, М. Л. Яковлев, И. И. 
Геништа, двоюродные братья Н. А. и 
Н. С. Титовы. Их творчество, 
окончательно созревшее несколько 
позже, по существу выходит за 
пределы рубежной даты—1825 года. 
Но основы «классической эры» 
русского романса были уже 
заложены, и творчество Глинки, тогда 
еще совсем юного, нашло прочную 
опору в общем художественном 
движении 1820-х годов. 
  Обратимся же к наиболее важным, 
значительным явлениям двух первых 
десятилетий. 
  Среди композиторов, посвятивших 
себя вокальному творчеству в этот 
период, пристального внимания 
заслуживают лишь два автора 

Titow, zufolge wurden russische 
Romanzen in diesem Umfeld auch in 
den 1820er Jahren noch wenig 
gesungen (siehe: 197). 
  Im zweiten Jahrzehnt des 
Jahrhunderts kam es zu 
bemerkenswerten Verschiebungen. Im 
Zusammenhang mit der patriotischen 
Bewegung der Kriegsjahre stieg das 
Interesse am Genre des „Russischen 
Liedes“, das dank der Bemühungen von 
D. N. Kaschin auf die Konzertbühne 
gebracht wurde. Das attraktive Talent 
von A. D. Schilin bringt frischen Wind in 
die romantische Lyrik. 
  Der entscheidende Wendepunkt kam 
jedoch etwas später - in der Puschkin- 
und Dekabristenzeit der 1820er Jahre. 
Zu dieser Zeit hob Puschkins Dichtung 
die Romantik unmittelbar auf eine neue 
Ebene der künstlerischen 
Verallgemeinerung und stellte ihr neue 
Aufgaben. Mit ihm trat eine ganze Reihe 
talentierter, von den Ideen der Romantik 
inspirierter Komponisten in die Musik 
ein. A. A. Aljabjew und A. N. Werstowski 
begannen ihre Tätigkeit; im Bereich der 
Kammermusik traten weniger bekannte, 
aber sehr begabte Musiker - 
Zeitgenossen Puschkins - hervor: Mich. 
J. Wielhorski, A. P. Jessaulow, M. L. 
Jakowlew, I. I. Genischta, die Vettern N. 
A. und N. S. Titow. Ihr Schaffen, das 
endgültig etwas später reifte, geht im 
Wesentlichen über die Grenzdaten von 
1825 hinaus. Aber die Grundlagen der 
„klassischen Epoche“ der russischen 
Romantik waren bereits gelegt, und das 
Werk des damals noch sehr jungen 
Glinka fand einen festen Platz in der 
allgemeinen künstlerischen Bewegung 
der 1820er Jahre. 
 
 
  Wenden wir uns nun den wichtigsten 
und bedeutendsten Phänomenen der 
ersten beiden Jahrzehnte zu. 
  Unter den Komponisten, die sich in 
dieser Zeit der Vokalarbeit widmeten, 
verdienen nur zwei Autoren von 
Romanzen und Liedern besondere 



романсов и песен: Д. Н. Кашин и А. Д. 
Жилин. Оба они принадлежали к тому 
ведущему направлению русского 
искусства, которое не без труда 
утверждало себя в борьбе с засильем 
иноземных влияний, с требованиями 
основательно «офранцузившейся» 
аристократии. Современники 
Давыдова и Дегтярева, они 
выступили в ту пору, когда на сцене 
императорских театров господствовал 
поощряемый Александром I 
французский репертуар, а в 
столичных салонах звучали 
французские ариетты. В этой 
обстановке обращение к русской 
поэзии, к народной песне было 
немалой заслугой обоих 
композиторов, чье творчество в более 
широких, демократических кругах 
пользовалось заслуженной 
популярностью. 
  И в то же время каждый из них 
обладал индивидуальным, 
сложившимся обликом. Творчество 
Жилина, лирика по складу дарования, 
сосредоточено целиком в камерной 
сфере. Единственные доступные ему 
жанры — романс и фортепианная 
миниатюра, Кашин — известный 
автор музыкально-театральных 
произведений, опер, дивертисментов, 
хоровых композиций — полнее всего 
проявил себя в области «русских 
песен», которые он создавал по 
народным образцам, перекладывая 
их на свой лад, в духе городской 
бытовой лирики. Как музыкант Жилин 
значительно тоньше и глубже Кашина 
и творчество его в истории романса 
оставило гораздо более заметный 
след. Но деятельность Кашина, 
обращенная к большой аудитории, 
имела в то время более широкий 
общественный резонанс. 
 
  Биографические сведения об 
Алексее Дмитриевиче Жилине очень 
скудны. Точно не установлены даже 
хронологические границы его жизни 
(около 1760 — не ранее 1848 года). 

Aufmerksamkeit: D. N. Kaschin und A. 
D. Schilin. Beide gehörten zur 
führenden Richtung der russischen 
Kunst, die sich im Kampf gegen die 
Dominanz ausländischer Einflüsse nicht 
ohne Schwierigkeiten mit den 
Forderungen der durch und durch 
„französischisierten“ Aristokratie 
durchsetzte. Die Zeitgenossen von 
Dawydow und Degtjarjow traten zu einer 
Zeit auf, als auf den Bühnen der 
kaiserlichen Theater das von Alexander 
I. geförderte französische Repertoire 
dominierte und in den Salons der 
Hauptstadt französische Arietten 
erklangen. In diesem Umfeld war der 
Rückgriff auf die russische Poesie und 
das russische Volkslied ein beachtliches 
Verdienst beider Komponisten, deren 
Werke sich in breiteren, demokratischen 
Kreisen wohlverdienter Beliebtheit 
erfreuten. 
  Und gleichzeitig hatte jeder von ihnen 
ein individuelles, etabliertes Image. Das 
Werk von Schilin, der von Natur aus ein 
Lyriker ist, konzentriert sich ganz auf 
den Bereich der Kammermusik. Die 
einzigen Gattungen, die ihm zur 
Verfügung standen, waren die Romantik 
und die Klavierminiatur. Kaschin - ein 
berühmter Autor von 
Musiktheaterwerken, Opern, 
Divertissements und Chorkompositionen 
- zeigte sich am stärksten auf dem 
Gebiet der „Russischen Lieder“, die er 
auf der Grundlage von volkstümlichen 
Vorlagen schuf und sie auf seine eigene 
Art und Weise im Geiste der städtischen 
Alltagslyrik gestaltete. Als Musiker ist 
Schilin viel feiner und tiefgründiger als 
Kaschin, und sein Werk hat in der 
Geschichte der Romantik eine viel 
deutlichere Spur hinterlassen. Aber 
Kaschins Tätigkeit, die sich an ein 
großes Publikum richtete, hatte damals 
eine größere öffentliche Resonanz. 
  Biografische Informationen über Alexej 
Dmitrijewitsch Schilin sind sehr rar. 
Selbst die chronologischen Grenzen 
seines Lebens (um 1760 - nicht vor 
1848) sind nicht genau festgelegt. Viele 



Многие его произведения остались 
неизданными и лишь благодаря 
усилиям советских музыковедов 
удалось установить подлинное место 
этого композитора в истории русской 
камерной музыки, вокальной и 
фортепианной (5; 57; 76; 113; 135). 
Несмотря на тяжелейший недуг (он 
ослеп вскоре после рождения), 
Жилин сумел добиться признания как 
композитор, пианист и педагог, 
преподавал в петербургском 
Институте слепых и вел достаточно 
широкую концертную деятельность, с 
успехом выступая в Москве и 
Петербурге. В журналах и газетах того 
времени сохранились сведения о его 
«большом вокальном и 
инструментальном концерте» в 1812 
году в зале Петербургского 
Филармонического общества, а затем 
в различных залах Москвы. В 
последние годы жизни, уже в 
преклонном возрасте, он выступал в 
Нижнем Новгороде, Курске и других 
провинциальных городах. Особой 
известностью Жилин пользовался в 
период 1810-х годов, когда издание 
фортепианных пьес и обширного 
сборника романсов принесло ему 
славу одного из самых талантливых 
музыкантов России. Но этот успех не 
был долговременным.. В 20-х годах 
мечтательный «карамзинский» строй 
лирики Жилина казался уже 
устаревшим. На смену пришли новые, 
яркие дарования — и жизнь 
композитора окончилась в 
безвестности, в нищете. 
 
 
  В числе сочинений Жилина 
сохранились его изящные, но 
несколько салонные фортепианные 
пьесы — вариации на народные 
темы, полонезы, вальсы, экоссезы. 
Фактура этих пьес, перегруженных 
тонкой, «кружевной» мелизматикой, 
указывает как бы на переходный 
стиль от клавирного к чисто 
фортепианному исполнительству. 

seiner Werke sind unveröffentlicht 
geblieben, und nur dank der 
Bemühungen sowjetischer 
Musikwissenschaftler ist es möglich, 
den wahren Platz dieses Komponisten 
in der Geschichte der russischen 
Kammermusik, des Gesangs und des 
Klaviers zu bestimmen (5; 57; 76; 113; 
135). Trotz seiner schweren Krankheit 
(er erblindete kurz nach seiner Geburt) 
gelang es Schilin, als Komponist, Pianist 
und Lehrer Anerkennung zu finden, er 
unterrichtete am St. Petersburger 
Blindeninstitut und hatte eine recht 
umfangreiche Konzertkarriere mit 
erfolgreichen Auftritten in Moskau und 
St. Petersburg. In den Zeitschriften und 
Zeitungen der damaligen Zeit sind 
Informationen über sein „großes Vokal- 
und Instrumentalkonzert“ im Jahr 1812 
im Saal der St. Petersburger 
Philharmonischen Gesellschaft und 
anschließend in verschiedenen Sälen in 
Moskau erhalten. In seinen letzten 
Lebensjahren, bereits im hohen Alter, 
trat er in Nischni Nowgorod, Kursk und 
anderen Provinzstädten auf. 
Besonderen Ruhm genoss Schilin in 
den 1810er Jahren, als die 
Veröffentlichung seiner Klavierstücke 
und einer umfangreichen Sammlung 
von Romanzen ihn als einen der 
talentiertesten Musiker Russlands 
bekannt machte. Doch dieser Erfolg war 
nicht von Dauer. In den 20er Jahren 
schien die träumerische „Karamsin“-
Struktur von Schilins Texten überholt zu 
sein. Neue, kluge Talente traten an 
seine Stelle - und das Leben des 
Komponisten endete in Dunkelheit und 
Armut. 
  Zu Schilins Werken gehören seine 
eleganten, aber eher salonartigen 
Klavierstücke - Variationen über 
volkstümliche Themen, Polonaisen, 
Walzer und Ekstasen. Die Struktur 
dieser Stücke, überladen mit zarter, 
„spitzenartiger“ Melismatik, deutet auf 
einen Übergangsstil vom 
Tasteninstrument zum reinen 
Klavierspiel hin. 



  Гораздо более значительны 
романсы Жилина, чутко 
отобразившего типические черты 
русской поэзий своего времени. 
Композитор с подкупающей 
сердечностью сумел поведать нам 
свои думы. Романсы его прежде всего 
правдивы. Если Козловский —«певец 
бури и натиска»— в своих 
«российских песнях» не чужд 
известного позерства и аффектации, 
то Жилину в гораздо большей 
степени свойственно открытое, 
задушевное высказывание без всяких 
притязаний на внешний эффект. 
Именно эта непосредственность, 
интимность и теплота тона и 
привлекают в его бесхитростной 
лирике. Прямым его 
предшественником был безвременно 
погибший Ф. М. Дубянский, а его 
последователями — Н. А. и Н. С. 
Титовы, отчасти Алябьев и молодой 
Глинка. Тонкий художественный вкус, 
искренность выражения, стройность и 
благородство формы присущи 
лучшим романсам Жилина. 
  Первый из сохранившихся его 
романсов, с характерным заглавием 
«Томной флейты звук унылый», был 
опубликован в прибавлении к 
журналу «Северный Меркурий» в 
1809 году. За исключением редких, 
единичных изданий лучшие 
вокальные произведения 
композитора вошли в сборник 
«Эрато», опубликованный в 
издательстве Пеца в 1814 году. 
  Это собрание состоит из восьми 
тетрадей. Они выходили раз в месяц, 
начиная с апреля и по ноябрь, по 
образцу журналов и альманахов того 
времени. В каждой тетради 
напечатано по три романса 1.  
 
 
1 Ввиду исключительной ценности 
этого, редкого сборника приводим его 
содержание целиком: «Малютка, 
шлем нося, просил» (Мерзляков); 
«Всяк в своих желаньях волен» 

  Viel bedeutsamer sind die Romanzen 
von Schilin, der die typischen Merkmale 
der russischen Poesie seiner Zeit 
einfühlsam darstellte. Der Komponist 
verstand es, uns seine Gedanken mit 
herzerwärmender Aufrichtigkeit 
mitzuteilen. Seine Romanzen sind vor 
allem wahrhaftig. Während Koslowski – 
„der Sänger des Sturm und Drangs“ - in 
seinen „Russischen Liedern“ eine 
gewisse Pose und Affektiertheit nicht 
fremd ist, zeichnet sich Schilin vielmehr 
durch einen offenen, herzlichen 
Ausdruck aus, der nicht auf äußere 
Wirkung abzielt. Es ist diese Direktheit, 
Intimität und Wärme des Tons, die in 
seinen geistreichen Lyrics anziehen. 
Sein direkter Vorgänger war der früh 
verstorbene F. M. Dubjanskij, und seine 
Nachfolger waren N. A. und N. S. Titow, 
teilweise Aljabjew und der junge Glinka. 
Feiner künstlerischer Geschmack, 
Aufrichtigkeit des Ausdrucks, 
Schlankheit und Noblesse der Form 
sind den besten Romanzen Schilins 
eigen. 
 
  Die erste seiner erhaltenen Romanzen, 
mit dem charakteristischen Titel „Der 
traurige Klang der verzagten Flöte“, 
wurde 1809 als Beilage zur Zeitschrift 
„Der Nordische Merkur“ veröffentlicht. 
Mit Ausnahme seltener Einzelausgaben 
sind die besten vokalen Werke des 
Komponisten in der Sammlung „Erato“ 
enthalten, die 1814 im Verlag von Pez 
veröffentlicht wurde. 
 
  Diese Sammlung besteht aus acht 
Heften. Sie wurden von April bis 
November einmal im Monat 
veröffentlicht, nach dem Muster der 
Zeitschriften und Almanache jener Zeit. 
In jedem Heft wurden drei Romanzen 
abgedruckt 1.  
 
1 In Anbetracht des außergewöhnlichen 
Wertes dieser seltenen Sammlung 
geben wir ihren Inhalt vollständig 
wieder: „Maljutka (Knirps, kleiner Junge), der 
einen Helm trug, bat“ (Mersljakow); 



(Дмитриев); «Полно льститься мне 
слезами» (Нелединский- Мелецкий); 
«Тише, ласточка болтлива» 
(Дмитриев); «Что с тобой, любезной, 
стало» (Дмитриев); «Щастье 
смертных ослепляет» (Геринг); «Ах, 
когда б я прежде знала» (Дмитриев); 
«Вчера еще цветочек в поле» 
(Корнилов); «Вошед в шалаш мой 
торопливо» (Державин); «Коль 
надежду истребила» (Дмитриев); 
«Ладьею легкой управляя» 
(Жуковский); «Лиющаясь река»; 
«Прости, я обнимаю тебя в последний 
раз» (Долгоруков); «Птичка, 
вырвавшись из клетки»; «Здесь, под 
сенью древ ветвистых» (Вельяшев-
Волынцев); «О, когда б я был 
пастушка» (Дмитриев); «Как томно 
горлица воркует»; «Я бедная 
пастушка»; «Прости мне дерзкое 
роптанье» (Нелединский-Мелецкий); 
«Ты велишь мне равнодушным» 
(Нелединский-Мелецкий); «Если то 
тебе приятно» (Херасков); «Как я тебя 
увидел»; «Ударил час, медь 
зазвучала»; «Пусть гордый дух 
страдает». 
 
 
Издание тщательно корректировано и 
вполне удовлетворительно с 
музыкально-редакционной стороны. 
Следует подчеркнуть, что в 
большинстве случаев композитором 
названы авторы текста. Имена «г-на 
Дмитриева», «г-на Мерзлякова» и 
других поэтов всюду помещены после 
нотного текста. Такие указания были 
в то время новшеством. Отсюда 
можно сделать вывод, что Жилин,— 
по-видимому, культурный и 
образованный человек,— придавал 
важное значение выбору 
поэтического источника и был хорошо 
знаком с литературой. 
  В художественном отношении 
сборник «Эрато» можно назвать 
замечательной антологией русского 
сентиментального романса, уже 
овеянного предчувствием 

„Jeder ist frei in seinen Wünschen“ 
(Dmitrijew); „Es ist genug, mir mit 
Tränen zu schmeicheln“ (Neledinski-
Melezki); „Schweig, du geschwätzige 
Schwalbe“ (Dmitrijew); „Was ist aus dir 
geworden, meine Liebe“ (Dmitrijew); 
„Glück blendet die Sterblichen“ (Gering); 
„Ach, wenn ich doch früher gewusst 
hätte“ (Dmitrijew); „Gestern noch eine 
Blume auf dem Felde“ (Kornilow); 
„Eilend trat ich in meine Hütte“ 
(Derschawin); „Wenn du die Hoffnung 
zerstört hast“ (Dmitrijew); „Der Turm 
schwankt leicht“ (Schukowski); „Der 
strömende Fluss“. „Verzeih mir, ich 
umarme dich zum letzten Mal“ 
(Dolgorukow); „Ein Vogel, der aus dem 
Käfig entkommen ist“; „Hier, im Schatten 
der belaubten Bäume“ (Waljaschew-
Wolynzew); „O, als ich eine Hirtin war“ 
(Dmitrijew); „Wie sehnsüchtig gurrt die 
Turteltaube“; „Ich bin eine arme Hirtin“. 
„Vergib mir mein freches Murren“ 
(Neledinski-Melezki); „Du befiehlst mir, 
gleichgültig zu sein“ (Neledinski-
Melezki); „Wenn es dir gefällt“ 
(Cheraskow); „Wie ich dich sah“; „Die 
Stunde hat geschlagen, die Glocke 
ertönte“; „Möge der stolze Geist leiden“. 
 
Die Ausgabe ist gründlich korrigiert und 
in musikalischer und redaktioneller 
Hinsicht recht zufriedenstellend. Es ist 
hervorzuheben, dass in den meisten 
Fällen der Komponist als Autor des 
Textes genannt wird. Die Namen von 
„Herrn Dmitrijew“, „Herrn Mersljakow“ 
und anderen Dichtern stehen überall 
hinter dem Notentext. Solche Angaben 
waren zu jener Zeit ein Novum. Daraus 
lässt sich schließen, dass Schilin - 
offenbar ein kultivierter und gebildeter 
Mann - großen Wert auf die Wahl der 
poetischen Quelle legte und mit der 
Literatur gut vertraut war. 
 
  In künstlerischer Hinsicht kann man die 
Sammlung „Erato“ als eine 
bemerkenswerte Anthologie russischer 
sentimentaler Romantik bezeichnen, die 
bereits einen Vorgeschmack auf die 



романтизма, В нем еще сильно 
ощущаются черты предшествующей 
эпохи: в общем потоке лирических 
излияний то там, то тут 
проскальзывают изящные пасторали 
и томные сицилианы. Но не они 
определяют творческий облик 
Жилина. По сравнению с его 
предшественниками — Козловским, 
Лубянским — он более вдумчиво 
прочитывает поэтический текст и 
более тонко передает его 
содержание. Обратившись к 
стихотворениям поэтов, творивших на 
рубеже двух веков — Дмитриева, 
Нелединского-Мелецкого, 
Мерзлякова,— он сумел стать их 
последним и самым тонким 
музыкальным интерпретатором. 
  Основная сфера творчества Жилина 
— элегическая песня. Картины 
природы, лирические размышления 
— все у него овеяно мягкой, 
созерцательной грустью. Но в лучших 
романсах уже намечается путь к той 
лирике размышлений, которая в 
дальнейшем расцветет у молодого 
Глинки. Примечателен и 
философский оттенок его 
высказываний. Мысли о непрочности 
человеческого счастья, о «бренности 
земного», превратностях 
человеческой судьбы неизменно 
господствуют в его сознании. Ими 
проникнуты даже романсы любовно-
лирического склада: любовная тема у 
Жилина трактована чаще всего как 
размышление, как созерцательный 
монолог. 
  Своеобразное лирико-философское 
направление творчества Жилина 
наиболее ярко определилось в 
романсе «Велизарий» на текст 
Мерзлякова. Именно это 
произведение принесло ему славу, 
постоянно исполнялось в концертах, 
на театральной сцене и в домашнем 
быту. Повсюду — в Москве, в 
Петербурге и в провинции — Жилина 
знали прежде всего как автора 
«Малютки» (по первым словам 

Romantik enthält. In ihr sind die Züge 
der vorangegangenen Epoche noch 
deutlich zu spüren: in den allgemeinen 
Fluss lyrischer Ergüsse gleiten hier und 
da elegante Pastorale und 
schmachtende Siciliana ein. Aber sie 
bestimmen nicht das schöpferische Bild 
von Schilin. Im Vergleich zu seinen 
Vorgängern - Koslowski, Lubjanski - liest 
er den poetischen Text mit mehr 
Bedacht und vermittelt seinen Inhalt 
subtiler. Indem er sich Gedichten von 
Dichtern zuwendet, die um die 
Jahrhundertwende schufen - Dmitrijew, 
Neledinski-Melezki und Mersljakow -, 
gelingt es ihm, deren jüngster und 
subtilster musikalischer Interpret zu 
werden. 
 
  Das Hauptgebiet von Schilins Werk ist 
das elegische Lied. Seine Naturbilder 
und lyrischen Reflexionen sind alle von 
einer sanften, kontemplativen 
Traurigkeit durchdrungen. Aber in 
seinen besten Romanzen ist der Weg 
zur Lyrik der Reflexion, die später im 
jungen Glinka aufblühen sollte, bereits 
vorgezeichnet. Bemerkenswert ist auch 
der philosophische Ton seiner 
Aussagen. Gedanken über die 
Zerbrechlichkeit des menschlichen 
Glücks, die „Zerbrechlichkeit der 
irdischen Dinge“, die Wechselfälle des 
menschlichen Schicksals beherrschen 
unweigerlich sein Bewusstsein. Selbst 
Liebesromanzen sind von ihnen 
durchdrungen: Schilins Liebesthema 
wird zumeist als Reflexion, als 
kontemplativer Monolog behandelt. 
  Die besondere lyrische und 
philosophische Ausrichtung von Schilins 
Werk wurde am deutlichsten in der 
Romanze „Belisar“ nach einem Text von 
Mersljakow. Genau dieses Werk brachte 
ihm Ruhm ein, wurde ständig in 
Konzerten, auf der Theaterbühne und 
im häuslichen Leben aufgeführt. Überall 
- in Moskau, St. Petersburg und in der 
Provinz - kannte man Schilin vor allem 
als den Autor von „Maljutka“ (nach den 
ersten Worten des Textes: „Maljutka, 



текста: «Малютка, шлем нося, просил 
для бога пищи лишь днев- ныя») 2.  
 
2 Сценическая история этого романса 
освещена в указанных очерках М. П. 
Алексеева (5, 106—113) и И. А. 
Горновского (57, 821—822). В 1839 
году он исполнялся в драме 
«Велизарий», переведенной с 
немецкого Н. Ободовским (еще 
раньше на сцене шла мелодрама на 
тот же сюжет в переводе с 
французского А. Лукницкой). 
 
 
Широкая популярность этого романса 
у слушателей не была простой 
случайностью: образ слепого 
полководца Велизария в глазах 
современников невольно 
ассоциировался с тяжелой судьбой 
самого композитора: 
 
Не видя света и людей, 
 
Парит он мыслью в царстве славы... 
 
 
  Романс «Велизарий»— бесспорно 
один из лучших в музыкальном 
наследии Жилина. Не чуждый 
некоторой патетики (недаром его 
исполняли в чувствительной 
.мелодраме), он в то же время 
проникнут присущей Жилину 
искренностью и простотой. Это 
прекрасный образец лирико-
философского романса-монолога, 
сочетающего широкую распевность с 
выразительной, естественной 
декламацией. 
 
  Примечательна вдумчивая трактовка 
текста. Первое четверостишие, в 
котором рассказ ведется от автора, 
выдержано в спокойном тоне 
повествования; во втором (монолог 
«малютки») мелодия расширяется в 
своем диапазоне, становится острой 
и напряженной. Поистине прелестен в 
своей наивной выразительности 

einen Helm tragend, bat Gott nur um 
tägliche Nahrung“)2.  
 
2 Die Bühnengeschichte dieser 
Romanze wird in den Aufsätzen von M. 
P. Alexejew (5, 106-113) und I. A. 
Gornowski (57, 821-822) behandelt. 
1839 wurde sie in dem von N. 
Obodowski aus dem Deutschen 
übersetzten Drama „Belisar“ aufgeführt 
(schon früher gab es ein von A. 
Luknizkaja aus dem Französischen 
übersetztes Melodram nach demselben 
Stoff). 
 
Die große Beliebtheit dieser Romanze 
bei den Zuhörern war kein Zufall: das 
Bild des blinden Generals Belisar wurde 
in den Augen der Zeitgenossen 
unbewusst mit der eigenen Notlage des 
Komponisten verbunden: 
 
 
Ohne das Licht und die Menschen zu 
sehen, 
Schwebt er in Gedanken im Reich der 
Herrlichkeit..... 
 
  Die Romanze „Belisar“ ist zweifellos 
eines der besten Werke aus Schilins 
musikalischem Nachlass. Sie ist einer 
gewissen Pathetik nicht fremd (nicht 
umsonst wurde sie in einem 
empfindsamen Melodrama aufgeführt), 
ist aber gleichzeitig von der Schilin 
innewohnenden Aufrichtigkeit und 
Einfachheit durchdrungen. Es ist ein 
schönes Beispiel für einen lyrischen und 
philosophischen Romanzen-Monolog, 
der ausgedehnten Gesang mit 
ausdrucksvoller, natürlicher Rezitation 
verbindet. 
  Bemerkenswert ist der durchdachte 
Umgang mit dem Text. Der erste 
Vierzeiler, in dem die Geschichte aus 
der Sicht des Autors erzählt wird, ist in 
einem ruhigen erzählenden Ton 
gehalten; im zweiten (dem Monolog des 
„kleinen Jungen“) erweitert die Melodie 
ihren Tonumfang und wird scharf und 
angespannt. Wirklich schön in seiner 



кульминационный взлет голоса к 
верхнему ля-бемоль с последующим 
падением на уменьшенную септиму. 
Этот оборот придает всей мелодии 
романса ясно очерченный, 
закругленный контур (пример 81). 
 
 
  В том же характере патетически-
сентиментального монолога написан 
привлекательный по своей тематике 
романс Жилина «Ударил час». Автор 
текста здесь не указан, но различные 
варианты этого драматического 
стихотворения встречаются в 
изобилии в рукописных альбомах и 
печатных изданиях 1810-х годов. 
Можно предположить, что это был 
один из самых распространенных, 
любимых романсов начала XIX века. 
Затронутая в нем тема разлуки 
особенно горячо воспринималась в 
годы Отечественной войны, в дни 
тягостных прощаний и .душевных 
тревог, когда, по словам одной из 
современниц, «печальные романсы 
помогали плакать и облегчали горе» 
(13, 11). 
 
 
  В такой обстановке звучал и 
трогательный романс Жилина. Резкие 
смены динамических оттенков, 
выразительные взлеты и падения 
голоса изобличают в нем стремление 
к драматической экспрессии. По 
стилю романс близок к патетическим 
монологам Козловского вроде его 
«Прежестокой судьбины». 
Исполнялся он, по-видимому, в гой же 
приподнятой, несколько 
аффектированной манере. Нельзя не 
отметить и некоторых моментов 
изобразительности. Романс 
начинается коротким вступлением 
фортепиано, где резкий удар (sf) и 
жалобный отклик аккордов (p) 
иллюстрируют первые слова текста: 
 
 
Ударял час, медь зазвучала  

naiven Ausdruckskraft ist der 
kulminierende Anstieg der Stimme zu 
einem hohen As, gefolgt von einem 
Absinken zu einer verminderten 
Septime. Diese Wendung verleiht der 
gesamten Melodie der Romanze eine 
klar definierte, abgerundete Kontur 
(Beispiel 81). 
  Im gleichen Charakter eines 
pathetisch-sentimentalen Monologs ist 
Schilins Romanze „Die Stunde hat 
geschlagen“ thematisch attraktiv. Der 
Autor des Textes wird hier nicht 
genannt, aber verschiedene Versionen 
dieses dramatischen Gedichts finden 
sich in großer Zahl in Manuskriptalben 
und gedruckten Ausgaben der 1810er 
Jahre. Es ist anzunehmen, dass es sich 
um eine der am weitesten verbreiteten 
und beliebtesten Romanzen des frühen 
19. Jahrhunderts war. Das darin 
behandelte Thema der Trennung wurde 
in den Jahren des Vaterländischen 
Krieges, in den Tagen des 
schmerzlichen Abschieds und der 
seelischen Unruhe, in denen, wie einer 
ihrer Zeitgenossen sagte, „traurige 
Romanzen zum Weinen halfen und den 
Kummer linderten“ (13, 11), besonders 
herzlich wahrgenommen. 
  Schilins berührende Romanze wurde 
in einem solchen Umfeld aufgeführt. 
Scharfe Wechsel der dynamischen 
Schattierungen, ausdrucksstarke 
Hebungen und Senkungen der Stimme 
offenbaren in ihr den Wunsch nach 
dramatischem Ausdruck. Stilistisch steht 
die Romanze Koslowskis pathetischen 
Monologen wie seinem 
„Unbarmherzigen Schicksal“ nahe. Sie 
wurde offenbar in der gleichen 
gehobenen, etwas affektierten Weise 
vorgetragen. Wir sollten auch einige 
bildhafte Momente beachten. Die 
Romanze beginnt mit einer kurzen 
Klaviereinleitung, in der ein scharfer 
Schlag (sf) und eine klägliche Antwort 
von Akkorden (p) die ersten Worte des 
Textes illustrieren: 
 
Die Stunde schlug, die Glocke erklang 



И будто стоны издала, 
Слеза на грудь мою упала, 
Душа заныла, замерла. 
 
  Вообще внимание к фортепианной 
партии, к фактуре аккомпанемента — 
одно из несомненных достоинств 
романсов Жилина. Особое внимание 
он придает солирующим эпизодам 
фортепиано. Как н в романсах 
Козловского, вступления и 
заключения у «его нередко строятся 
на новом, самостоятельном 
материале, являясь сжатыми 
обобщениями или «эпиграфами» к 
романсу. Отметим сосредоточенное 
вступление к романсу «Здесь, под 
тенью древ ветвистых», рисующее 
меланхолический пейзаж во вкусе 
Карамзина. Выразительна и 
пластична вокальная мелодия этого 
романса, развертывающаяся в 
объеме «распетой сексты» (пример 
82). 
 
  Философская направленность 
лирики Жилина нашла своеобразное 
отражение в песне «Лиющаясь река». 
Сочиненная на текст неизвестного 
автора, она ведет свое начало от тех 
образцов медитативной, 
«поучительной» поэзии, которая на 
протяжении XVIII века вливалась в 
русскую песенную стихию вместе со 
стихотворными переложениями 
псалмов, размышлениями 
Ломоносова, Хераскова и Державина. 
Самые образы текста-—«лиющаясь 
река, как огненны потоки», «о время! 
я тебя представя трачу ум»— 
несомненно навеяны одической 
поэзией XVIII века. 
  Созерцательное настроение текста 
Жилин стремится передать в простой 
мелодии гимнического склада. Среди 
всех его романсов эта «песня-гимн» 
выделяется нарочитой скупостью 
мелодического развития. Вся 
музыкальная строфа развертывается 
в одной тональности, без модуляций 
и отклонений. Размеренный ритм 

Und schien zu stöhnen, 
Eine Träne fiel auf meine Brust, 
Meine Seele schmerzte, erstarrt. 
 
  Im Allgemeinen ist die Aufmerksamkeit 
für den Klavierpart und die Struktur der 
Begleitung eine der unbestrittenen 
Tugenden der Romanzen Schilins. 
Besondere Aufmerksamkeit widmet er 
den Solo-Episoden für Klavier. Wie in 
den Romanzen von Koslowski stützen 
sich seine Einleitungen und 
Schlussfolgerungen oft auf neues, 
unabhängiges Material und sind 
prägnante Verallgemeinerungen oder 
„Epigraphien“ der Romanze. Man 
beachte die konzentrierte Einleitung der 
Romanze „Hier, im Schatten der 
belaubten Bäume“, die eine 
melancholische Landschaft nach dem 
Geschmack von Karamsin schildert. Die 
Gesangsmelodie dieser Romanze ist 
ausdrucksstark und plastisch und 
entfaltet sich in der Lautstärke einer 
„gesungenen Sexte“ (Beispiel 82). 
  Die philosophische Ausrichtung von 
Schilins Lyrik spiegelt sich in dem Lied 
„Der strömende Fluss“ wider. Es wurde 
zu einem Text eines unbekannten 
Autors komponiert und hat seinen 
Ursprung in jenen Beispielen 
meditativer, „belehrender“ Poesie, die im 
Laufe des 18. Jahrhunderts zusammen 
mit Psalmenvertonungen, Reflexionen 
von Lomonossow, Cheraskow und 
Derschawin in die russische Liedpoesie 
Einzug hielten. Schon die Bildsprache 
des Textes – „strömender Fluss, wie 
feurige Ströme“, „O Zeit, ich stelle dich 
meinem Geist vor“ - ist zweifellos von 
der Odendichtung des 18. Jahrhunderts 
inspiriert. 
  Schilin bemüht sich, die kontemplative 
Stimmung des Textes in einer einfachen 
hymnischen Melodie zu vermitteln. 
Unter all seinen Romanzen sticht dieses 
„Hymnenlied“ durch seine bewusste 
Sparsamkeit in der melodischen 
Entwicklung hervor. Die gesamte 
musikalische Strophe entfaltet sich in 
einer Tonart, ohne Modulationen oder 



(шестистопный ямб с ясной 
расчлененностью на стопы) создает 
впечатление монотонности. 
Необычайно аскетично и 
фортепианное сопровождение, 
основанное на мерном движений 
аккордовых фигураций (образ 
«лиющейся реки»). Все это придает 
песне суровый гимнический оттенок 
(пример 83). 
 
  Но отражая характерные черты 
философской, настроенности 
композитора, эта гимническая песня в 
его наследии все же является 
исключением. Его мелодическое 
дарование и тонкое ощущение 
поэтической речи полнее всего 
выразились в романсах 
лирикосозерцательного или любовно-
лирического характера, навеянных 
столь же напевными и музыкальными 
стихотворениями его современников 
— Нелединского-Мелецкого и 
молодого Жуковского. «Романсы 
Жилина замечательны красивой и 
широкой разработкой текста,— писал 
М. П. Алексеев,— интересы 
декламации и просодии не нарушены 
ни разу; мелодия льется красивой 
волной, несмотря на обязательную 
куплетную форму; порою, как в 
замечательном романсе № 20 на 
слова Нелединского-Мелецкого 
(„Прости мне дерзкое роптанье"), она 
достигает редкой драматическбЙ 
силы и внутреннего движения» (5, 
113). 
 
 
  В названном романсе Жилину 
действительно удалось достигнуть 
редкой законченности и стройности 
вокальной мелодии, которая «льется 
красивой волной» и с первых же 
тактов смело захватывает высокую 
кульминацию, выражая состояние 
поэтического восторга (пример 84). 
 
  Одним из первых обратился Жилин к 
поэзии Жуковского. Светлый 

Abweichungen. Der gemessene 
Rhythmus (jambischer Hexameter mit 
klarer Unterteilung in Versfüße) erzeugt 
einen Eindruck von Monotonie. Auch die 
Klavierbegleitung, die auf der 
gemessenen Bewegung von 
Akkordfiguren beruht (das Bild eines 
„strömenden Flusses“), ist ungewöhnlich 
asketisch. All dies verleiht dem Lied 
einen rauen hymnischen Ton (Beispiel 
83). 
  Dieses hymnische Lied, das die 
charakteristischen Merkmale der 
philosophischen Stimmung des 
Komponisten widerspiegelt, ist jedoch 
eine Ausnahme in seinem Vermächtnis. 
Seine melodische Begabung und sein 
subtiler Sinn für poetische Sprache 
kamen am besten in den Romanzen 
lyrischen und kontemplativen oder 
liebeslyrischen Charakters zum 
Ausdruck, die von ebenso melodiösen 
und musikalischen Gedichten seiner 
Zeitgenossen - Neledinski-Melezki und 
dem jungen Schukowski - inspiriert 
wurden. „Schilins Romanzen zeichnen 
sich durch eine schöne und 
ausgedehnte Entwicklung des Textes 
aus“, schrieb M. P. Alexejew, „die 
Interessen der Deklamation und der 
Prosodie werden nicht ein einziges Mal 
durchbrochen; die Melodie fliesst in 
einer schönen Welle, trotz der 
obligatorischen Versform; manchmal, 
wie in der bemerkenswerten Romanze 
Nr. 20 auf die Worte von Neledinski-
Melezki („Vergib mir mein freches 
Murren“), erreicht sie eine seltene 
dramatische Kraft und innere 
Bewegung“ (5, 113). 
  In der obigen Romanze ist es Schilin in 
der Tat gelungen, eine seltene 
Vollständigkeit und Struktur in der 
Gesangsmelodie zu erreichen, die „in 
einer schönen Welle fließt“ und von den 
ersten Takten an kühn den hohen 
Höhepunkt ergreift und einen Zustand 
poetischer Freude zum Ausdruck bringt 
(Beispiel 84). 
  Schilin war einer der ersten, der sich 
der Poesie Schukowskis zuwandte. Sein 



лирический монолог «Ладьею легкой 
управляя» вылился у него в стройную 
и законченную форму. Классическая 
двухчастная структура романса, как и 
в названном выше «Велизарии», 
находится в полной гармонии с 
поэтическим содержанием текста. 
Первому четверостишию романса, 
более напряженному и в 
гармоническом, и в интонационном 
отношении — 
 
 
Ладьею легкой управляя, 
Блуждал я по морю любви. 
То страх, то смелость ощущая, 
Нигде не открывал земли,— 
 
отвечает спокойная, проникновенная, 
тонально устойчивая мелодия— 
образ «прелестного светила», 
«златой звезды», манящей к себе 
усталого путника: 
 
Одно прелестное светило  
Сияло на пути моем; 
Оно моей надеждой было, 
Я видел путь и плыл по нем. 
 
  Черты нового Жилин сумел внести в 
жанр пасторали. Правда, среди его 
романсов еще можно найти и более 
традиционные образцы. Иные из них 
не отличишь от «песен пастушеских» 
из сборника Мейера, вышедшего еще 
в 1787 году: тот же неизменный ритм 
сицилианы или французской 
пасторали в размере 6/8, тот же 
умеренный темп Allegretto и та же 
светлая тональность соль мажор. В 
такой манере написаны {кокетливые 
песенки «О, когда б я был пастушка» 
(текст Дмитриева), «Я бедная 
пастушка». По-видимому, к этим 
стереотипным образам и текстам 
Жилин подошел не утруждая себя, а 
просто повторяя своих 
предшественников. Симптоматично, 
что в одной из своих пасторальных 
песен Жилин по установившейся 
традиции XVIII века использовал 

leuchtender lyrischer Monolog „Der 
Turm schwankt leicht“ entwickelte sich 
zu einer schlanken und vollständigen 
Form. Die klassische zweiteilige Struktur 
der Romanze, wie in dem bereits 
erwähnten „Belisar“, steht in perfekter 
Harmonie mit dem poetischen Inhalt des 
Textes. Der erste Vierzeiler der 
Romanze, der sowohl harmonisch als 
auch intonatorisch angespannter ist, 
steht in vollkommener Harmonie mit 
dem poetischen Inhalt des Textes. 
 
Mit der leichten Galeere steuernd, 
Irrte ich auf dem Meer der Liebe umher. 
Mal mit Angst, mal mit Mut erfüllt, 
Entdeckte ich nirgends Land,— 
 
antwortet mit einer ruhigen, innigen, 
klanglich stabilen Melodie - das Bild 
eines „lieblichen Lichts“, eines 
„goldenen Sterns“, der dem müden 
Reisenden zuwinkt: 
 
Ein bezauberndes Licht 
Glänzte auf meinem Weg; 
Es war meine Hoffnung, 
Ich sah den Weg und fuhr auf ihm. 
 
  Schilin gelang es, dem Genre der 
Pastorale neue Züge zu verleihen. In 
seinen Romanzen finden sich jedoch 
auch traditionellere Beispiele. Einige 
von ihnen sind von den „Hirtenliedern“ 
aus der 1787 veröffentlichten Sammlung 
von Meyer nicht zu unterscheiden: der 
gleiche unveränderliche Rhythmus der 
Siciliana oder der französischen 
Pastorale im 6/8-Takt, das gleiche 
gemäßigte Tempo Allegretto und die 
gleiche leichte Tonalität in G-Dur. Auf 
diese Weise sind die koketten Lieder „O, 
als ich eine Hirtin war“ (Text Dmitrijew), 
„Ich bin eine arme Hirtin“ entstanden. 
Offenbar hat sich Schilin diesen 
stereotypen Bildern und Texten 
genähert, ohne sich selbst zu bemühen, 
sondern einfach seine Vorgänger zu 
wiederholen. Es ist symptomatisch, 
dass Schilin in einem seiner 
Hirtenlieder, der etablierten Tradition 



итальянскую оперную арию, 
«приладив» к ней русский текст. Это—
мелодия из оперы Мартин-и-Солера 
«Редкая вещь», хорошо знакомая нам 
по моцартовскому «Дон-Жуану» 
(пример 85)3. 
 
 
3 Моцарт использовал эту тему в 
сцене ужина в последнем акте оперы. 
 
  Но наряду с этими отголосками 
прошлого у Жилина (как, впрочем, и у 
его современника Козловского) уже 
зарождается новый жанр русской 
идиллии или пасторали, близкой к 
родному фольклору, впитавшей 
интонации городской бытовой 
песенной лирики. Показательны в 
этом отношении некоторые 
идиллические песни на текст того же 
Дмитриева, особенно «Тише, 
ласточка болтлива». 
  «Ласточка»— одна из самых 
обаятельных песен Жилина по своей 
искренности и теплоте тона. Прежняя 
пастораль в ней уже явно 
перерождается в новый жанр 
подлинно русской лирической песни-
романса, пронизанной плавным 
движением вальса. В сюжетном, 
образном, интонационном отношении 
это прямая предшественница широко 
популярной «русской песни» А. Л. 
Гурилева «Вьется ласточка 
сизокрылая». Характерен для русской 
бытовой традиции прежде всего 
мелодический рисунок романса 
Жилина. Вокальная мелодия, 
развиваясь на основе единой 
нисходящей лейтинтонации вздоха, 
медленно поднимается к мягко взятой 
вершине и заканчивается широким 
«заключительным росчерком»— 
скачком на октаву вниз с 
последующим кадансовым оборотом 
ниспадающей сексты. Романс 
обрамляется изящным ритурнелем в 
духе свирельного наигрыша (пример 
86). 
 

des 18. Jahrhunderts folgend, eine 
italienische Opernarie verwendet und 
einen russischen Text dazu „angepasst“ 
hat. Es handelt sich um eine Melodie 
aus Martin-et-Soler's Oper „Der seltene 
Fall“, die uns aus Mozarts „Don 
Giovanni“ bekannt ist (Beispiel 85)3. 
 
3 Mozart verwendete dieses Thema in 
der Tafelszene im letzten Akt der Oper. 
 
  Doch neben diesen Anklängen an die 
Vergangenheit entwickelte Schilin (wie 
auch sein Zeitgenosse Koslowski) 
bereits ein neues Genre der russischen 
Idylle oder Pastorale, das der 
heimatlichen Volksmusik nahe steht und 
die Intonation städtischer 
Alltagsliedertexte aufnimmt. Einige 
idyllische Lieder auf den Text desselben 
Dmitrijews, insbesondere „Still, die 
Schwalbe schwatzt“, sind in dieser 
Hinsicht bezeichnend. 
  „Die Schwalbe“ ist eines der 
bezauberndsten Lieder Schilins in 
seiner Aufrichtigkeit und Wärme des 
Tons. Darin wird die ehemalige 
Pastorale eindeutig zu einem neuen 
Genre einer wahrhaft russischen 
lyrischen Lied-Romanze wiedergeboren, 
die von der sanften Bewegung eines 
Walzers durchdrungen ist. In Bezug auf 
Handlung, Bildsprache und Intonation ist 
es ein direkter Vorläufer von A. L. 
Guriljows weithin beliebtem „russischen 
Lied“ „Die Schwalbe weht im Wind“. Das 
melodische Muster von Schilins 
Romanze ist charakteristisch für die 
russische Alltagstradition. Die 
Vokalmelodie, die sich auf der 
Grundlage einer einzigen absteigenden 
Leitintonation eines Seufzers entwickelt, 
steigert sich langsam zu einem sanft 
genommenen Höhepunkt und endet mit 
einem breiten „Schlussstrich“ - einem 
Sprung um eine Oktave nach unten, 
gefolgt von einer Kadenzwendung einer 
absteigenden Sexte. Eingerahmt wird 
die Romanze von einer anmutigen 
Ritournelle im Geiste eines Pfeifenspiels 
(Beispiel 86). 



  Жанр элегической русской песни 
представлен у Жилина и в другом, 
родственном по тематике, романсе 
«Птичка, вырвавшись из клетки». 
Здесь снова привлекает внимание 
образ полетности, выраженный в 
легком и грациозном вступлении 
фортепиано, мягкий лиризм 
задумчивой вальсообразной мелодии. 
В обоих названных выше романсах 
Жилина, связанных с образами 
природы, слышатся «задушевность и 
простодушие русских напевов», о 
которых с таким увлечением говорил 
А. Н. Серов, восхищаясь глинкинским 
«Жаворонком» (183, 136). 
 
  Предвидение будущих путей 
развития русского романса 
проявилось у Жилина также в 
зарождающемся жанре вокальной 
миниатюры — своего рода 
«зарисовках», навеянных образами 
русских девушек. В таких 
произведениях, как «Ах, когда б я 
прежде знала» (стихотворение 
Дмитриева, впоследствии 
использованное Глинкой) и «Что с 
тобой, любезной, стало» (на текст 
того же поэта), эти грациозные 
о́бразы при всей их условной 
«пасторальности» очерчены очень 
тонко. От них прокладывается путь к 
будущим «женским портретам» 
Гурилева, Варламова, Алябьева 
(«Девичий сон»), Глинки («Адель»), 
Даргомыжского («Шестнадцать лет»). 
Господствующий в ряде романсов 
Жилина танцевальный — по 
преимуществу вальсовый — ритм 
указывает на прямое родство его 
лирики с бытовой городской песней 
начала XIX века и еще раз 
подтверждает ее связь с 
демократической культурой бытового 
музицирования. 
  Развившееся на подступах к 
музыкальной классике, творчество 
Жилина не отличается широтой 
содержания. Его привлекал 
сравнительно узкий круг 

  Das Genre des elegischen russischen 
Liedes wird von Schilin auch in einer 
anderen, thematisch verwandten 
Romanze vertreten, „Ein Vogel, der aus 
dem Käfig entkommen ist“. Auch hier 
fallen das Bild des Fluges, das in der 
leichten und anmutigen Klaviereinleitung 
zum Ausdruck kommt, und die weiche 
Lyrik der nachdenklichen walzerartigen 
Melodie auf. In den beiden oben 
erwähnten Romanzen Schilins, die mit 
Naturbildern verbunden sind, hört man 
„die Seelenhaftigkeit und Einfachheit 
russischer Melodien“, von denen A. N. 
Serow so leidenschaftlich sprach, als er 
Glinkas „Die Lerche“ bewunderte (183, 
136). 
  Schilin sah auch die künftige 
Entwicklung der russischen Romantik in 
der aufkommenden Gattung der 
Gesangsminiaturen voraus - eine Art 
„Skizzen“, die von den Bildern 
russischer Mädchen inspiriert waren. In 
Werken wie „Ach, wenn ich doch früher 
gewusst hätte“ (ein Gedicht von 
Dmitrijew, das später von Glinka 
verwendet wurde) und „Was ist aus dir 
geworden, meine Liebe“ (nach einem 
Text desselben Dichters) werden diese 
anmutigen Bilder trotz ihrer 
konventionellen „Pastoralität“ fein 
gezeichnet. Sie ebnen den Weg für 
künftige „Frauenporträts“ von Guriljow, 
Warlamow, Aljabjew („Der Traum eines 
Mädchens“), Glinka („Adele“) und 
Dargomyschski („Sechzehn Jahre“). Der 
vorherrschende Tanzrhythmus - vor 
allem der Walzerrhythmus - in einer 
Reihe von Schilins Romanzen verweist 
auf die direkte Verwandtschaft seiner 
Texte mit dem städtischen Alltagslied 
des frühen 19. Jahrhunderts und 
bestätigt einmal mehr ihre Verbindung 
mit der demokratischen Kultur des 
alltäglichen Musizierens. 
 
  Schilins Werk, das am Rande der 
musikalischen Klassiker entstanden ist, 
zeichnet sich nicht durch seine 
inhaltliche Breite aus. Er fühlte sich von 
der relativ schmalen Palette an 



мечтательных настроений, типичных 
для карамзинской эпохи. Это не 
могло не наложить отпечатка и на 
приемы музыкального воплощения. 
При всей привлекательности 
мелодического дара композитора, при 
всем обилии изящных и тонких 
деталей, пролагающих пути в 
будущее русского романса, его 
музыкальный стиль пока еще 
ограничен в своих возможностях. 
Преобладают умеренные и 
медленные темпы, минорные 
тональности, однотипные 
гармонические планы, размеры 6/8 и 
2/4. При всей своей пластичности 
мелодика Жилина еще не достигает 
той широты дыхания, которая 
проявилась позднее, например в 
романсах Варламова. Отсюда 
преобладающее развитие по 
двутактам, обязательная 
симметричность строения, мелкая 
орнаментация, характерная и для его 
фортепианной музыки. Даже в 
композиционном отношении романсы 
Жилина, проще и однообразнее 
песен его современника Козловского: 
для своих романсов он избирает 
только куплетную форму. 
  Но в избранную им область 
сентиментально-элегической лирики 
он проникает с большой чуткостью, 
отображая ее в изящных, 
законченных формах вокальных 
миниатюр. Теплота и интимность 
лирического тона, законченность 
формы, гармония музыки и стиха — 
лучшие его качества. Чуткое 
внимание к поэтическому образу 
характеризует Жилина как одного из 
наиболее одаренных художников 
ранней русской вокальной лирики и 
вместе с тем говорит о том уровне, 
какого достигла в его время, в период 
1810-х годов, молодая культура 
русского романса. 
 
  В ином жанровом направлении 
развертывалась деятельность Д. Н. 
Кашина. В истории русской музыки он 

träumerischen Stimmungen angezogen, 
die für die Karamsin-Ära typisch waren. 
Dies konnte nicht ohne Einfluss auf die 
Methoden der musikalischen 
Verkörperung bleiben. Bei aller 
Anziehungskraft der melodischen 
Begabung des Komponisten, bei aller 
Fülle anmutiger und subtiler Details, die 
den Weg für die Zukunft der russischen 
Romantik ebnen, ist sein musikalischer 
Stil in seinen Möglichkeiten doch 
begrenzt. Mäßige und langsame Tempi, 
Moll-Tonarten, eintönige harmonische 
Schemata und die Taktarten 6/8 und 2/4 
sind vorherrschend. Bei aller Plastizität 
erreicht Schilins Melodik noch nicht die 
Weite des Atems, die sich später zum 
Beispiel in den Romanzen Warlamows 
manifestierte. Daher die vorherrschende 
Entwicklung von Doppeltakten, die 
obligatorische Symmetrie der Struktur 
und die für seine Klaviermusik 
charakteristische feine Ornamentik. 
Auch kompositorisch sind Schilins 
Romanzen einfacher und eintöniger als 
die Lieder seines Zeitgenossen 
Koslowski: für seine Romanzen wählt er 
nur die Strophenform. 
 
 
  Aber er durchdringt das von ihm 
gewählte Gebiet der sentimentalen und 
elegischen Lyrik mit großer Sensibilität 
und spiegelt es in den eleganten und 
vollständigen Formen der 
Vokalminiaturen wider. Wärme und 
Innigkeit des lyrischen Tons, 
Vollkommenheit der Form, Harmonie 
von Musik und Vers sind seine besten 
Eigenschaften. Die empfindsame 
Aufmerksamkeit für das poetische Bild 
kennzeichnet Schilin als einen der 
begabtesten Künstler der frühen 
russischen Vokallyrik und zeugt zugleich 
von dem Niveau, das die junge Kultur 
der russischen Romantik zu seiner Zeit, 
in den 1810er Jahren, erreichte. 
 
  D. N. Kaschins Tätigkeit entfaltete sich 
in einer anderen Genre-Richtung. In der 
Geschichte der russischen Musik 



оставил след прежде всего как 
собиратель и пропагандист русской 
народной песни. Широкой 
популяризации народного творчества 
он посвятил всю жизнь. Народную 
песню он разрабатывал в 
фортепианной и симфонической 
музыке, ее он нес и на концертную 
эстраду, и на .оперную сцену, ее 
распространял в быту как издатель 
песенных сборников. Особенно 
видную роль Кашин играл в 
музыкально-общественной жизни 
эпохи Отечественной войны, когда его 
патриотические песни звучали в 
рядах русской армии, а музыка к 
«историческим драмам» С. Н. Глинки 
и народным дивертисментам 
вызывала живую реакцию 
театральной аудитории. 
  Крепостной помещика Г. И. Бибикова 
Даниил Никитич Кашин родился в 
1770 году и лишь к 30 годам получил 
«вольную»4.  
 
 
4 Ценные биографические сведения о 
Кашине сообщил его друг и 
сотрудник, известный писатель С. Н. 
Глинка (53, 177). 
 
 
Музыке он обучался у 
капельмейстера крепостного 
оркестра, а затем у Дж. Сарти, под 
руководством которого занимались 
также Л. С. Гурилев, С. И. Давыдов, 
С. А. Дегтярев и другие русскйе 
композиторы. Концертная 
деятельность Кашина началась и 
1790 году, но особенно широко 
развернулась в последние годы XVIII 
века, после освобождения от 
крепостной зависимости. Как и 
многие его музыканты-современники, 
он вел разностороннюю деятельность 
капельмейстера, пианиста, 
композитора, педагога, в частности — 
преподавателя музыки в Московском 
университете. В 1799 году Кашин 
организовал в Москве концерты при 

hinterließ er seine Spuren vor allem als 
Sammler und Propagandist russischer 
Volkslieder. Er widmete sein ganzes 
Leben der breiten Popularisierung der 
Volkskunst. Er entwickelte das Volkslied 
in der Klavier- und Sinfoniemusik, er 
brachte es auf die Konzert- und 
Opernbühne, er verbreitete es im Alltag 
als Herausgeber von 
Liedersammlungen. Eine besonders 
herausragende Rolle spielte Kaschin im 
musikalischen und öffentlichen Leben 
der Zeit des Vaterländischen Krieges, 
als seine patriotischen Lieder in den 
Reihen der russischen Armee aufgeführt 
wurden und seine Musik zu S. N. 
Glinkas „historischen Dramen“ und 
volkstümlichen Divertissements eine 
lebhafte Resonanz beim 
Theaterpublikum hervorrief. 
  Daniil Nikititsch Kaschin, ein 
Leibeigener des Gutsbesitzers G. I. 
Bibikow, wurde 1770 geboren und 
erhielt erst im Alter von 30 Jahren einen 
„Freipass“4.  
 
4 Wertvolle biographische Informationen 
über Kaschin wurden von seinem 
Freund und Mitarbeiter, dem bekannten 
Schriftsteller S. N. Glinka (53, 177), 
berichtet. 
 
Er studierte Musik beim Kapellmeister 
des Leibeigenenorchesters und dann 
bei J. Sarti, unter dessen Anleitung auch 
L. S. Guriljow, S. I. Dawydow, S. A. 
Degtjarew und andere russische 
Komponisten studierten. Kaschins 
Konzerttätigkeit begann 1790, wurde 
aber besonders in den letzten Jahren 
des 18. Jahrhunderts, nach der 
Befreiung von der Leibeigenschaft, 
intensiviert. Wie viele seiner 
musikalischen Zeitgenossen war er ein 
vielseitiger Kapellmeister, Pianist, 
Komponist, Pädagoge und vor allem 
Lehrer für Musik an der Moskauer 
Universität. Im Jahr 1799 organisierte 
Kaschin in Moskau Konzerte unter 
Beteiligung eines Chors, eines 



участии хора, симфонического 
оркестра и оркестра роговой музыки5.  
 
5 В концерте Кашина 10 апреля 1799 
года, по данным газетных 
объявлений, участвовало «400 
русских, единственно российских 
музыкантов». 
 
В начале XIX века им были созданы 
оперы (вернее, драматические 
представления с музыкой) на тексты 
С. Н. Глинки: «Наталья, боярская 
дочь» (1800), («Ольга Прекрасная» 
(1809) и пролог с хорами «Боян, 
древний песнопевец славян» к 
открытию Арбатского театра в Москве 
(1808). 
  Верной помощницей Кашина в 
выступлениях была прославленная Е. 
С. Сандунова. «Русские песни» 
композитора с успехом исполнялись 
ею в концертах, а также на оперной 
сцене в виде вставных номеров в 
операх других авторов — Ф. М. 
Блимы, А. Н. Титова и других. 
  Достигнув известности как 
композитор, Кашин предпринял 
издание «Журнала отечественной 
музыки» (1806—1809), в котором 
поместил свои обработки народных 
песен, в том числе первые 
музыкальные записи русских былин, 
заимствованных из сборника Кирши 
Данилова. 
  В 1812 году Кашин наряду с 
Бортнянским, Давыдовым, 
Дегтяревым горячо откликнулся на 
события Отечественной войны. Его 
военно-патриотические песни —
«Защитники Петрова града», 
«Авангардная песнь» и «Песнь 
Донскому воинству»—звучали не 
только в походной обстановке, но и в 
концертных залах обеих столиц. 
 
  Активная деятельность Кашина 
продолжалась и позже. К периоду 
20—30-х годов относятся его лучшие 
произведения: фортепианные 
вариации на народные темы и ряд 

Symphonieorchesters und eines 
Hornorchesters5.  
 
5 An Kaschins Konzert am 10. April 1799 
nahmen laut Zeitungsberichten „400 
russische, ausschließlich russische 
Musiker“ teil. 
 
 
Zu Beginn des 19. Jahrhunderts schuf 
er Opern (oder besser gesagt 
dramatische Aufführungen mit Musik) 
nach Texten von S. N. Glinka: „Natalja, 
die Tochter des Bojaren“ (1800), „Olga 
die Schöne“ (1809) und den Prolog mit 
Chören „Bojan, der alte Sänger der 
Slawen“ für die Eröffnung des Arbat-
Theaters in Moskau (1808). 
  Kaschins treuer Assistent bei den 
Auftritten war die berühmte J. S. 
Sandunowa. Die „Russischen Lieder“ 
des Komponisten wurden von ihr 
erfolgreich in Konzerten sowie auf der 
Opernbühne als Einlagen in Opern 
anderer Autoren - F. M. Blima, A. N. 
Titow und anderen - aufgeführt. 
  Nachdem er als Komponist berühmt 
geworden war, übernahm Kaschin die 
Herausgabe der „Zeitschrift für 
russische Musik“ (1806-1809), in dem er 
seine Bearbeitungen von Volksliedern 
veröffentlichte, darunter die ersten 
musikalischen Aufnahmen russischer 
Heldenepen aus der Sammlung von 
Kirscha Danilow. 
  Im Jahr 1812 reagierte Kaschin 
zusammen mit Bortnjanski, Dawydow 
und Degtjarjow mit großer Begeisterung 
auf die Ereignisse des Vaterländischen 
Krieges. Seine militärisch-patriotischen 
Lieder – „Verteidiger von Petrows 
Stadt“, „Avantgarde-Lied“ und „Lied an 
die Don-Streitkräfte“ - wurden nicht nur 
auf dem Marsch, sondern auch in den 
Konzertsälen beider Hauptstädte 
aufgeführt. 
  Kaschins aktive Arbeit setzte sich auch 
später fort. In den 20er und 30er Jahren 
entstanden seine besten Werke: 
Klaviervariationen über volkstümliche 
Themen und eine Reihe von 



вокальных сочине́ний, среди которых 
выделяются «русская песня» на 
слова Пушкина «Девицы, красавицы» 
и замечательная обработка 
подлинной Народной мелодии 
«Вылетала бедна птичка на долину». 
Итогом всей его творческой жизни 
явился обширный сборник «Русские 
народные песни» в обработке для 
голоса с фортепиано, 
опубликованный в Москве в 1833—
1834 годах. Н. А. Полевой в своей 
рецензии на это издание назвал 
Кашина «патриархом русского 
народного песельничества» (159, 
266). Умер Кашин в Москве в 1841 
году. 
  Обширное творческое наследие 
Кашина (фортепианные вариации и 
концерты, оперы, хоры, романсы) 
дошло до нас далеко не полностью. 
Сохранились и лучше всего изучены 
его «русские песни», которые 
неоднократно переиздавались и 
переписывались в рукописных 
альбомах. Такой естественный 
«отбор времени» нельзя не признать 
справедливым. Романсы композитора 
несравненно слабее его песенных 
обработок и в большинстве своем 
представляют лишь исторический 
интерес. 
  Как автор романсов и песен Кашин, 
по-видимому, выступил в первом 
десятилетии XIX века; его более 
ранние вокальные сочинения 
неизвестны. Особенно популярным 
он стал в период 1806— 1812 годов в 
связи с изданием «Журнала 
отечественной музыки» и сочинением 
опер. В 1809—1810 годы в 
московском журнале «Аглая» было 
опубликовано 10 романсов Кашина. 
Все они написаны на слова 
второстепенных поэтов; среди них 
преобладают тексты князя П. И. 
Шаликова, редактора «Аглаи», 
скрывшего свое имя под прозрачным 
псевдонимом: «К. Ш-в». Надо 
полагать, что, желая упрочить свою 
литературную славу, Шаликов 

Vokalkompositionen, unter denen das 
„Russische Lied“ zu Puschkins 
„Mädchen, Schönheiten“ und eine 
bemerkenswerte Bearbeitung einer 
authentischen Volksmelodie „Ein armes 
Vöglein flog ins Tal hinaus“ 
herausragen. Das Ergebnis seines 
Schaffens war eine umfangreiche 
Sammlung von „Russischen 
Volksliedern“ für Gesang und Klavier, 
die 1833-1834 in Moskau veröffentlicht 
wurde. In seiner Rezension dieser 
Publikation nannte N. A. Polewoi 
Kaschin „den Patriarchen der 
russischen Volkslieddichtung“ (159, 
266). Kaschin starb 1841 in Moskau. 
 
  Kaschins umfangreiches kreatives 
Erbe (Klaviervariationen und -konzerte, 
Opern, Chöre, Romanzen) ist nicht 
vollständig überliefert. Was überlebt hat 
und am besten erforscht ist, sind seine  
„Russischen Lieder“, die in 
Manuskriptalben immer wieder neu 
veröffentlicht und umgeschrieben 
wurden. Eine solche natürliche 
„Auswahl der Zeit“ kann nur als gerecht 
anerkannt werden. Die Romanzen des 
Komponisten sind unvergleichlich 
schwächer als seine Liedbearbeitungen 
und sind meist nur von historischem 
Interesse. 
  Kaschin scheint im ersten Jahrzehnt 
des 19. Jahrhunderts als Autor von 
Romanzen und Liedern in Erscheinung 
getreten zu sein; seine früheren 
Vokalwerke sind unbekannt. Besonders 
populär wurde er in der Zeit von 1806 
bis 1812 im Zusammenhang mit der 
Veröffentlichung der „Zeitschrift für 
russische Musik“ und der Komposition 
von Opern. In den Jahren 1809-1810 
wurden 10 Romanzen von Kaschin in 
der Moskauer Zeitschrift „Aglaja“ 
veröffentlicht. Sie wurden alle nach den 
Worten kleinerer Dichter geschrieben; 
unter ihnen herrschen Texte von Fürst P. 
I. Schalikow vor, dem Herausgeber von 
„Aglaja“, der seinen Namen unter einem 
durchsichtigen Pseudonym verbarg: „K. 
Sch-w“. Es ist anzunehmen, dass 



заказал Кашину, уже известному 
композитору, музыку на свои 
бездарные стихи. Отсюда и несколько 
внешний, безличный характер этих 
романсов, написанных «по случаю»: 
они возникли как дань популярному 
салонному жанру, который внутренне 
был чужд композитору. 
 
 
 
  Многие романсы Кашина страдают 
известной сухостью мелодических 
очертаний, скованностью письма 
(«Друг души моей со мною», «Сердцу 
надобно другое»). Иногда ему, 
правда, удается преодолеть 
излишнюю инструментальность 
мелодики, размеренность и 
квадратность ритма. В мечтательном 
романсе «Давно мне сердце 
говорило» мелодия отличается 
мягкостью и закругленностью, а в 
трогательном, простодушном романсе 
«Прошли щастливые минуты» 
композитор удачно использует 
народный напев «Среди долины 
ровныя» (пример 87). 
 
  Наиболее интересны по своему 
художественному замыслу два 
романса 1810 года: «Пловец в волнах 
могилу» (слова П. И. Шаликова) и 
«Бури мрачны и весною» (текст С. Н. 
Глинки)6.  
 
6 Вопрос о принадлежности 
последнего романса Кашину не 
вполне ясен. В оглавлении 
ноябрьской книги журнала «Аглая» за 
1810 год он назван автором этого 
произведения; в то же время нотный 
текст обозначен: «Музыка г-на 
Ригини». Остается предположить, что 
Кашин воспользовался темой 
итальянского композитора Ригини и 
дал самостоятельную ее разработку, 
как это сделал Жилин в романсе на 
тему Мартин-и-Солера (см. пример 
85). 
 

Schalikow, um seinen literarischen 
Ruhm zu festigen, den bereits 
bekannten Komponisten Kaschin 
beauftragte, Musik zu seinen talentlosen 
Gedichten zu komponieren. Daher der 
etwas äußerliche, unpersönliche 
Charakter dieser Romanzen, die „bei 
Gelegenheit“ geschrieben wurden: sie 
entstanden als eine Hommage an das 
populäre Salongenre, das dem 
Komponisten innerlich fremd war. 
  Viele von Kaschins Liebesromanzen 
leiden unter einer gewissen Trockenheit 
der melodischen Umrisse und Steifheit 
des Schreibens („Mein Seelenfreund ist 
bei mir“, „Mein Herz braucht etwas 
anderes“). Manchmal gelingt es ihm 
jedoch, die übermäßige Instrumentalität 
der Melodie, den gemessenen und 
eckigen Rhythmus zu überwinden. In 
der träumerischen Romanze „Vor langer 
Zeit sagte mir mein Herz“ zeichnet sich 
die Melodie durch Weichheit und 
Rundheit aus, und in der rührenden, 
einfachherzigen Romanze „Glückliche 
Augenblicke sind vergangen“ verwendet 
der Komponist erfolgreich die 
Volksweise „In der Mitte der Talebene“ 
(Beispiel 87). 
  Zwei Romanzen von 1810 sind in ihrer 
künstlerischen Konzeption am 
interessantesten: „Der Schwimmer in 
den Wellen des Grabes“ (Text von P. I. 
Schalikow) und „Stürme, düster und 
Frühling“ (Text von S. N. Glinka)6.  
 
6 Die Frage, ob die letztgenannte 
Romanze von Kaschin stammt, ist nicht 
ganz klar. Im Inhaltsverzeichnis des 
Novemberheftes 1810 der Zeitschrift 
„Aglaja“ wird er als Autor dieses Werkes 
genannt; gleichzeitig ist der Notentext 
mit „Musik von Herrn Rigini“ 
gekennzeichnet. Es bleibt zu vermuten, 
dass Kaschin das Thema des 
italienischen Komponisten Rigini 
verwendet und eine eigenständige 
Bearbeitung vorgenommen hat, wie es 
Schilin in seiner Romanze über ein 
Thema von Martin-y-Soler tat (siehe 
Beispiel 85). 



 
В романсе «Пловец» Кашин 
намеренно избирает ритм баркаролы. 
В первом периоде мелодия романса 
движется широкими скачками, звучит 
уверенно и энергично, рисуя образ 
отважного пловца. Второй период — 
психологическая параллель к 
исходному образу, сопоставление 
«душевных бурь» с картиной грозной 
природы. Сопоставление 
одноименных тональностей мажора и 
минора, острота ладовых контрастов 
и оживление фактуры в 
аккомпанементе придают музыке 
черты драматизма. Несмотря на 
простоту выразительных средств, 
романс Кашина дышит 
романтической взволнованностью, 
отчасти перекликаясь с образами 
ранней шубертовской лирики (пример 
88). 
  Значительно интереснее «русские 
песни» Кашина. Их нельзя 
рассматривать лишь как явление 
музыкального быта того времени: 
здесь явно сформировался новый, 
исторически значительный жанр, 
сыгравший огромную роль в 
выработке национального вокального 
стиля, в творческом становлении 
Глинки и Даргомыжского. Кашин — 
первый представитель этого жанра, 
утвердивший его значение в русской 
музыке. 
  Обработки народных песен Кашина 
отчетливо разделяются на две 
группы. К первой относятся записи и в 
собственном смысле слова обработки 
подлинных народных напевов без 
существенных авторских изменений. 
Такие образцы, широко 
представленные в сборнике «Русские 
народные песни», требуют 
специального разбора, что выходит 
за пределы настоящего очерка. 
 
 
  Другой тип — свободные, 
самостоятельные разработки 
народных мелодий или же 

 
In der Romanze „Der Schwimmer“ wählt 
Kaschin absichtlich den Barcarole-
Rhythmus. In der ersten Periode bewegt 
sich die Melodie der Romanze in weiten 
Sprüngen, klingt zuversichtlich und 
energisch und zeichnet das Bild eines 
tapferen Schwimmers. Die zweite 
Periode ist eine psychologische 
Parallele zum ursprünglichen Bild, 
indem sie „geistige Stürme“ dem Bild 
einer gewaltigen Natur gegenüberstellt. 
Das Nebeneinander der gleichnamigen 
Tonarten Dur und Moll, die Schärfe der 
harmonischen Kontraste und die 
Belebung der Struktur in der Begleitung 
verleihen der Musik dramatische Züge. 
Trotz der Einfachheit ihrer 
Ausdrucksmittel atmet Kaschins 
Romanze romantische Erregung, die 
zum Teil an die Bilder von Schuberts 
früher Lyrik anknüpft (Beispiel 88). 
  Viel interessanter sind die „Russischen 
Lieder“ von Kaschin. Sie können nicht 
nur als ein Phänomen des damaligen 
Musiklebens betrachtet werden: hier 
wurde eindeutig eine neue, historisch 
bedeutsame Gattung geschaffen, die 
bei der Entwicklung des nationalen 
Gesangsstils und bei der 
schöpferischen Ausbildung von Glinka 
und Dargomyschski eine große Rolle 
spielte. Kaschin war der erste Vertreter 
dieser Gattung, der ihre Bedeutung in 
der russischen Musik begründete. 
  Kaschins Bearbeitungen von 
Volksliedern lassen sich eindeutig in 
zwei Gruppen unterteilen. Die erste 
Gruppe umfasst Aufnahmen und, im 
eigentlichen Sinne des Wortes, 
Bearbeitungen von authentischen 
Volksliedern ohne wesentliche 
Veränderungen durch den Autor. Solche 
Beispiele, die in der Sammlung 
„Russische Volkslieder“ zahlreich 
vertreten sind, erfordern eine spezielle 
Analyse, die den Rahmen dieses 
Aufsatzes sprengen würde. 
  Ein anderer Typus sind freie, 
eigenständige Bearbeitungen von 
Volksmelodien oder eigene originelle 



собственные оригинальные песйи, 
написанные в подражание народным 
(«Девицы, красавицы»). Выросшие на 
почве городской бытовой лирики, они 
явились связующим звеном между 
ро́мансом и народной песней. К 
романсу они естественно примыкают 
как произведения самостоятельного 
авторского замысла, к песенному 
фольклору — по своему 
интонационному складу, 
поэтическому содержанию и 
трактовке сюжета. 
  Свободные, широкие по композиции 
«русские песни» Кашина рассчитаны 
на иной характер исполнения по 
сравнению с его же романсами. 
Знакомые напевы народных песен 
разрабатываются здесь в духе 
концертной фантазии, облекаются в 
пышный наряд вокальных пассажей, 
характерных для виртуозного стиля 
эпохи. Это «песни-арии», или 
«концертные песни», рассчитанные 
на большую аудиторию и на 
искусство опытных 
профессиональных певцов. Многие из 
них Кашин писал специально для 
выдающихся оперных артистов 
русской сцены и для приезжих 
гастролеров: помимо Е. С. 
Сандуновой, их исполняли 
знаменитая во всей Европе Г. Зонтаг, 
С. Шоберлехнер, Ж. Филлис. 
  Концертные обработки сочинялись 
Кашиным в течение всей творческой 
жизни. К лучшим образцам этого 
жанра принадлежит у него «Лучина, 
лучинушка» — фантазия для двух 
голосов с широкой вариационной 
разработкой вокальных партий, 
вступительным соло кларнета и 
аккомпанементом мужского хора. 
Изданная в 1829 году, она впервые 
прозвучала в исполнении Г. Зонтаг и 
С. Шоберлехнер. Композиционный 
замысел этого произведения 
интересен. Здесь окончательно 
складывается тип так называемой 
«сдвоенной» русской песни, близкой к 
оперной арии, основанной на 

Lieder, die in Anlehnung an Volkslieder 
geschrieben wurden („Mädchen, 
Schönheiten“). Sie sind auf dem Boden 
der städtischen Alltagslyrik gewachsen 
und waren ein Bindeglied zwischen 
Romantik und Volkslied. Als Werke einer 
eigenständigen Autorenidee stehen sie 
der Romantik nahe, und in ihrer 
Intonation, ihrem poetischen Gehalt und 
der Interpretation der Handlung sind sie 
der Liedfolklore zuzuordnen. 
 
 
  Kaschins „Russische Lieder“, die frei 
und ausgedehnt komponiert sind, sind 
für einen anderen Aufführungscharakter 
konzipiert als seine Romanzen. 
Vertraute Volksliedmelodien werden hier 
im Geiste der Konzertphantasie 
entwickelt, gekleidet in das üppige 
Gewand der für den virtuosen Stil der 
Epoche charakteristischen 
Gesangspassagen. Es sind „Arienlieder“ 
oder „Konzertlieder“, die für ein großes 
Publikum und für die Kunst erfahrener 
Berufssänger bestimmt sind. Kaschin 
schrieb viele von ihnen speziell für 
herausragende Opernkünstler der 
russischen Bühne und für Gastsänger: 
Neben J. S. Sandunowa wurden sie von 
den in ganz Europa berühmten H. 
Sontag, S. Schoberlechner und J. Phillis 
aufgeführt. 
 
  Konzertbearbeitungen wurden von 
Kaschin während seines gesamten 
Schaffens komponiert. Zu den besten 
Beispielen dieser Gattung gehört seine 
„Lutschina, Lutschinuschka“, eine 
zweistimmige Fantasie mit einer 
variantenreichen Entwicklung der 
Gesangsstimmen, einem einleitenden 
Klarinettensolo und einer Begleitung für 
Männerchor. Sie erschien 1829 und 
wurde von H. Sontag und S. 
Schoberlechner. Die kompositorische 
Intention dieses Werkes ist interessant. 
Hier bildet sich schließlich der Typus 
des so genannten „doppelten“ 
russischen Liedes heraus, der einer 
Opernarie nahe kommt und auf der 



контрастном сопоставлении двух 
народных тем — медленной и 
быстрой, протяжной и плясовой. 
Проявляются и характерные методы 
тематической разработки, 
унаследованные а дальнейшем 
Варламовым и Гурилевым. В первой 
части фантазии широкая тема песни 
«Лучинушка», послужившая для 
Глинки прообразом медленного 
вступления увертюры к «Ивану 
Сусанину», звучит сначала в виде 
одноголосного запева в партии 
солирующего кларнета, а затем 
излагается попеременно в обоих 
голосах, причем с каждым новым 
встуйдением расцвечивается 
узорчатой колоратурой. Такой 
принцип «мелодических вариаций» 
становится в то время определяющим 
в разработках протяжных песен. 
Вторая часть основана на теме 
быстрой плясовой песни «Вдоль по 
улице молодец идет», разработанной 
в манере цыганского пения с 
гитарным аккомпанементом и 
«припевом-приговоркой» мужского 
хора. Бравурные вариации в 
вокальных партиях сопровождаются 
фактурным варьированием в 
оркестре (стаккато, гаммообразные 
пассажи, удвоение гармонии в партии 
аккомпанирующего хора). 
 
  К числу более ранних образцов 
оригинальных «русских песен» 
концертного типа нужно отнести 
произведения, сочиненные Кашиным 
для Сандуновой: «Ах, не будите меня, 
молоду», «Рукавичка» и «Я не знала 
ни о чем в свете тужить». Все песни, 
изданные Дальмасом, сочинены, по-
видимому, на рубеже XVIII—XIX 
веков; одну из них («Рукавичка») 
Сандунова исполняла в концерте 
Кашина еще 10 апреля 1799 года. 
 
  Вкратце охарактеризуем названные 
сочинения. Техника вариационного 
развития в них представлена 
достаточно широко и своеобразно в 

kontrastierenden Gegenüberstellung 
zweier volkstümlicher Themen - 
langsam und schnell, lang und tanzend - 
beruht. Die charakteristischen Methoden 
der thematischen Entwicklung, die 
später von Warlamow und Guriljow 
übernommen wurden, sind ebenfalls 
offensichtlich. Im ersten Teil der 
Fantasie erklingt das breite Thema des 
Liedes „Lutschinuschka“, das Glinka als 
Vorbild für die langsame Einleitung der 
Ouvertüre zu „Iwan Susanin“ diente, 
zunächst in Form eines einstimmigen 
Refrains in der Soloklarinettenstimme, 
wird dann abwechselnd in beiden 
Stimmen vorgetragen und bei jedem 
neuen Einsatz durch eine gemusterte 
Koloratur gefärbt. Dieses Prinzip der 
„melodischen Variationen“ wurde zu 
dieser Zeit zu einem bestimmenden 
Prinzip in der Entwicklung von 
ausgedehnten Liedern. Der zweite Satz 
basiert auf dem Thema des schnellen 
Tanzliedes „Auf der Straße geht der 
junge Mann“, das in der Art des 
Zigeunergesangs mit Gitarrenbegleitung 
und dem „Refrain-Satz“ des 
Männerchors entwickelt wird. 
Bravouröse Variationen in den 
Gesangsstimmen werden von 
strukturellen Variationen des Orchesters 
begleitet (Staccato, Tonleiter-Passagen, 
Verdoppelung der Harmonie in der 
begleitenden Chorstimme). 
  Zu den frühen Beispielen für originale  
„Russische Lieder“ des Konzerttyps 
gehören die Werke, die Kaschin für 
Sandunowa komponiert hat: „Ach, weck 
mich nicht auf, junger Mann“,  „Der 
Handschuh“ und „Ich wusste von nichts 
auf der Welt, um zu trauern“. Alle von 
Dalmas herausgegebenen Lieder 
wurden offenbar an der Wende vom 18. 
zum 19. Jahrhundert komponiert; eines 
von ihnen („Der Handschuh“) führte 
Sandunowa bereits am 10. April 1799 in 
Kaschins Konzert auf. 
  Lassen Sie uns diese Werke kurz 
charakterisieren. Die Technik der 
Variationsentwicklung wird in ihnen 
recht ausführlich und einzigartig in 



каждой песне, хотя здесь нет еще 
подлинной мелодической свободы и 
виртуозного блеска. 
  В песне «Ах, не будите меня, 
молоду» Кашин в соответствии с ее 
поэтическим сюжетом дает вариации 
пасторального склада. Тема 
излагается сначала в партии 
фортепиано, а затем легко и 
прозрачно вступает голос, 
развивающий тему в ряде вариаций. 
Слова текста «Если миленький 
дружок заиграет во рожок» удачно 
иллюстрированы инструментальным 
сопровождением: пустые квинты 
создают «пасторальную» звучность 
волынки, а легкие пассажи в 
вариациях основной темы 
напоминают наигрыш пастушеского 
рожка (пример 89). 
  В основу второй песни 
(«Рукавичка») положена мелодия 
городской плясовой песни «Хожу я по 
улице». Впоследствии этот напев был 
использован Кашиным в его 
фортепианных вариациях 1806 года, 
а затем появился в виртуозной 
вока́льной обработке Кавоса под 
названием «Братцы, дружно 
веселую» («русская песня с 
вариациями»). При всей 
примитивности ее интонационного 
строя (настойчивое «распевание» 
двух гармонических функций — 
доминанты и тоники) это была, по-
видимому, одна из любимых песен 
городского быта, особенно 
популярная в практике цыганских 
хоров. 
  Более интересна последняя из трех 
песен этого маленького вокального 
цикла —«Я не знала ни о чем в свете 
тужить», вбирающая типичные 
интонации городской песни-романса. 
Ее прототип можно найти во многих 
образцах песенной лирики XIX века, в 
том числе в известнейшей песне из 
сборника Прача «Чем тебя я 
огорчила». В разработке этой темы 
Кашин сочетает приемы 
варьирования с широкой трехчастной 

jedem Lied präsentiert, obwohl es noch 
keine wahre melodische Freiheit und 
virtuose Brillanz gibt. 
  In dem Lied „Ach, weck mich nicht auf, 
junger Mann“ gibt Kaschin dem 
poetischen Thema entsprechend 
Variationen mit pastoralem Charakter. 
Das Thema wird zunächst in der 
Klavierstimme vorgestellt, und dann 
setzt die Stimme leicht und transparent 
ein und entwickelt das Thema in einer 
Reihe von Variationen. Die Worte des 
Textes, „Wenn mein lieber Freund das 
Horn spielt“, werden durch die 
Instrumentalbegleitung erfolgreich 
illustriert: leere Quinten erzeugen den 
„pastoralen“ Klang des Dudelsacks, und 
leichte Passagen in den Variationen des 
Hauptthemas erinnern an das Spiel 
eines Hirtenhorns (Beispiel 89). 
  Das zweite Lied („Der Handschuh“) 
basiert auf der Melodie des 
Stadttanzliedes „Ich gehe die Straße 
entlang“. Diese Melodie wurde später 
von Kaschin in seinen Klaviervariationen 
von 1806 verwendet und erschien dann 
in einer virtuosen Vokalbearbeitung von 
Cavos unter dem Titel „Brüder, singt 
lustig“ („Russisches Lied mit 
Variationen“). Trotz seiner primitiven 
Intonationsstruktur (das beharrliche 
„Singen“ von zwei harmonischen 
Funktionen - Dominante und Tonika) 
war es offenbar eines der beliebtesten 
Lieder des städtischen Lebens, das vor 
allem von Zigeunerchören praktiziert 
wurde. 
 
 
  Interessanter ist das letzte der drei 
Lieder dieses kleinen Gesangszyklus – 
„Ich wusste von nichts auf der Welt, um 
zu trauern“, das typische Intonationen 
eines städtischen Liebesliedes enthält. 
Sein Prototyp findet sich in vielen 
Beispielen von Liedtexten aus dem 19. 
Jahrhundert, darunter das berühmteste 
Lied aus Pratschs Sammlung, „Warum 
habe ich dich betrübt“. Bei der 
Entwicklung dieses Themas kombiniert 
Kaschin die Techniken der Variation mit 



композицией и создает на основе 
чувствительной песни-романса 
трехчастную оперную арию, где в 
центральном эпизоде использован 
новый тематический материал. 
 
  Рассмотренные «вокальные 
вариации» Кашина, несмотря на 
несомненный налет внешней 
виртуозности, явились достаточно 
важным шагом на пути формирования 
национального музыкального стиля: в 
них отразилось стремление насытить 
самобытным содержанием крупные 
формы профессиональной музыки. 
Далеко не случаен тот факт, что 
виртуозные песни Кашина 
исполнялись в качестве вставных 
номеров в различных операх на 
театральной сцене. Этот жанр 
несомненно способствовал 
обогащению оперного 
исполнительства, оперных форм. 
Гениальным итогом этих стремлений 
явилась глинкинская ария Антониды, 
прямо продолжившая традицию 
сдвоенных «русских песен». 
  Путь к опере Глинки прокладывается 
не только в рассмотренной выше 
песне «Лучинушка», но и (еще более 
наглядно в одной из последних 
обработок Кашина—«Вылетала бедна 
птичка на долину». В ее мягкой, 
задушевной мелодии с плавными 
«разводами голоса», оплетающими 
основную тему, явственно слышатся 
характерные обороты арии Антониды 
(пример 90). 
 
  Обзор песенных обработок Кашина в 
их целостном объеме не входит в 
рамки настоящей главы. Являясь 
важным этапом в истории русской 
фольклористики, они должны занять 
свое место рядом с выдающимися 
сборниками народных песен конца 
XVIII и первой половины XIX века. 
Важно установить существенную роль 
«русской песни» в развитии не только 
романса, но и русской классической 

einer breit angelegten dreiteiligen 
Komposition und schafft eine dreiteilige 
Opernarie auf der Grundlage der 
empfindsamen Liedromanze, wobei in 
der zentralen Episode neues 
thematisches Material verwendet wird. 
  Die als „Vokalvariationen“ 
bezeichneten Lieder Kaschins waren 
trotz ihrer unbestrittenen Virtuosität ein 
wichtiger Schritt auf dem Weg zur 
Herausbildung eines nationalen 
Musikstils: sie spiegelten den Wunsch 
wider, große Formen der professionellen 
Musik mit originellen Inhalten zu füllen. 
Es ist kein Zufall, dass die virtuosen 
Lieder von Kaschin als Einlagen in 
verschiedenen Opern auf der 
Theaterbühne aufgeführt wurden. 
Dieses Genre trug zweifellos zur 
Bereicherung der Opernaufführung und 
der Opernformen bei. Das brillante 
Ergebnis dieser Bemühungen war 
Glinkas Arie Antonida, die direkt an die 
Tradition der gekoppelten „Russischen 
Lieder“ anknüpfte. 
 
 
  Der Weg zu Glinkas Oper ist nicht nur 
in dem oben besprochenen Lied 
„Lutschinuschka“ geebnet, sondern 
auch (und sogar noch deutlicher in einer 
der letzten Bearbeitungen von Kaschin 
– „Ein armes Vöglein flog ins Tal 
hinaus“. In der weichen, innigen Melodie 
mit den sanften "Stimmteilungen", die 
das Hauptthema einflechten, kann man 
deutlich die charakteristischen 
Wendungen der Arie der Antonida hören 
(Beispiel 90). 
  Es würde den Rahmen dieses Kapitels 
sprengen, Kaschins Liedbearbeitungen 
in ihrer Gesamtheit zu besprechen. Da 
sie eine wichtige Etappe in der 
Geschichte der russischen Volkskunde 
darstellen, sollten sie ihren Platz neben 
den herausragenden Sammlungen von 
Volksliedern des späten 18. und der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
einnehmen. Es ist wichtig, die 
wesentliche Rolle des „Russischen 
Liedes“ in der Entwicklung nicht nur der 



оперы, питавшейся истоками бытовой 
лирики. 
 
 
 
  Жанр «русской песни», 
сформировавшийся в творчестве 
Кашина, нашел широкое развитие у 
многих его современников. 
Одновременно с ним в этой же 
области работали Ц. А. Рупин и Т. В. 
Жучковский, А. Н. Верстовский и А. А. 
Алябьев, а затем А. Е. Варламов и А. 
Л. Гурилев. Иногда мелодии бытовых 
песен заново перерабатывались 
композиторами с новым 
«романсовым» текстом (такова, 
например, песня Жучковского «Для 
любви одной природа»—
своеобразная «перетекстовка» 
народной мелодии «Во поле береза 
стояла»). 
  Прямую параллель к песенному 
творчеству Кашина представляют 
собой концертные «русские песни» И. 
А. Рупина7—«Ах, что ж ты, голубчик» 
и «Я по цветикам ходила» (обе песни, 
наподобие «Лучинушки» Кашина, 
образуют двойной цикл), «Чем я 
винен пред тобою», «Долина, 
долинушка широкая» и другие.  
 
7 Иван Алексеевич Рупин (1792—
1850), певец и композитор, 
происходил из крепостной семьи, 
принадлежавшей известному 
меломану помещику П. И. Юшкову. 
Обучался пению у итальянского 
певца П. Мускетти в Москве. После 
освобождения от крепостной 
зависимости поселился в Петербурге 
и по настоянию своего педагога 
изменил фамилию на итальянский 
лад: Рупини. Под этим псевдонимом 
он издавал свои произведения и 
выступал на концертной сцене (см.: 
103; 101, 10—22). 
 
Как и его современник Кашин, Рупин 
брал преимущественно мелодии 
популярных городоких песен и 

Romantik, sondern auch der 
klassischen russischen Oper zu 
verdeutlichen, die sich aus den 
Ursprüngen der Alltagslyrik nährte. 
 
  Das Genre des „Russischen Liedes“, 
das in Kaschins Werk entstand, wurde 
von vielen seiner Zeitgenossen 
weiterentwickelt. Zur gleichen Zeit 
schufen Z. A. Rupin und T. W. 
Schutschkowski, A. N. Werstowski und 
A. A. Aljabjew, später auch A. J. 
Warlamow und A. L. Guriljow. Manchmal 
wurden die Melodien alltäglicher Lieder 
von den Komponisten mit einem neuen 
„romantischen“ Text neu bearbeitet (so 
zum Beispiel Schuchkowskis Lied „Aus 
Liebe zur Natur allein“ - eine Art 
„Neutextierung“ der Volksmelodie „Eine 
Birke stand auf dem Feld“). 
 
 
  Eine direkte Parallele zu Kaschins 
Liedschaffen sind die konzertanten 
„Russischen Lieder“ von I. A. Rupin7 – 
„Ach, was ist mit dir, Liebster“ und „Ich 
ging durch die Blumen“ (beide Lieder 
bilden wie Kaschins  „Lutschinutschka“ 
einen Doppelzyklus), „Wofür bin ich dir 
schuldig“, „Tal, weites Tal“ und andere.  
 
 
7 Iwan Alexejewitsch Rupin (1792-1850), 
Sänger und Komponist, stammte aus 
einer Leibeigenenfamilie des bekannten 
Gutsbesitzers P. I. Juschkow, einem 
Melomanen. Er studierte Gesang bei 
dem italienischen Sänger P. Muschetti in 
Moskau. Nach seiner Entlassung aus 
der Leibeigenschaft ließ er sich in St. 
Petersburg nieder und änderte auf 
Drängen seines Lehrers seinen 
Nachnamen ins Italienische: Rupini. 
Unter diesem Pseudonym 
veröffentlichte er seine Werke und trat 
auf der Konzertbühne auf (siehe: 103; 
101, 10-22). 
 
Wie sein Zeitgenosse Kaschin nahm 
Rupin hauptsächlich Melodien populärer 
Stadtlieder auf und entwickelte sie in 



разрабатывал их в виртуозно-
концертном стиле. «Русские песни», 
основанные на авторском материале, 
у него, как и у Кашина, пока не 
занимают большого места. 
  Мелодический, склад русской 
народной песни у обоих композиторов 
еще не получил такого глубокого, 
органического претворения, как это 
будет позже, в глинкинскую эпоху. Но 
сама тенденция творчески 
переосмыслить широкую распевность 
народных мелодий и особенно 
импровизационный склад протяжной, 
медленной песни в сложных формах 
«большого» концертного стиля была 
несомненно плодотворной. 
Примечательно, что у всех 
композиторов начала XIX века 
вариационное развитие «русской 
песни» воспринимается прежде всего 
в чисто вокальном плане, как 
расцвечивание и разработка 
одноголосной мелодической линии. 
Гармоническая же поддержка обычно 
остается неизменной, за 
исключением небольших фактурных 
изменений. Этим лишний раз 
подтверждается огромное значение 
принципа распевности в процессе 
формирования национального 
музыкального стиля. 
  Как характерный жанр того времени, 
«русская песня» явилась ярким 
свидетельством растущих 
демократических сил русского 
искусства: ее создателями были 
крепостные крестьяне Кашин и Рупин. 
  Подлинный же расцвет жанра 
приходится на 30-е и 40-е годы, когда 
Варламов и Гурилев сумели придать 
своим «русским песням» особую 
прелесть поэтичности, искренности и 
глубины. Именно им удалось 
преодолеть тот оттенок внешней 
виртуозности, который в 
значительной мере еще присущ 
творчеству их предшественников. От 
блестящего стиля «концертных 
фантазий» Кашина и Рупина они 
переходят к лирической «русской 

einem virtuos-konzertanten Stil. Wie bei 
Kaschin nehmen seine „Russischen 
Lieder“, die auf Autorenmaterial 
basieren, noch keinen großen Raum 
ein. 
  Bei beiden Komponisten hatte die 
melodische Struktur des russischen 
Volksliedes noch nicht eine so tiefe, 
organische Verwirklichung erfahren, wie 
es später, in der Ära Glinka, der Fall 
sein sollte. Aber gerade die Tendenz, 
den ausgedehnten Gesang der 
Volksmelodien und vor allem die 
improvisatorische Struktur des langen, 
langsamen Liedes in den komplexen 
Formen des „großen“ Konzertstils 
kreativ zu überdenken, war zweifellos 
fruchtbar. Bemerkenswert ist, dass alle 
Komponisten des frühen 19. 
Jahrhunderts die Variationsentwicklung 
des „Russischen Liedes“ in erster Linie 
rein vokal, als Färbung und Entwicklung 
einer einstimmigen melodischen Linie, 
wahrnahmen. Das harmonische Gerüst 
bleibt in der Regel unverändert, 
abgesehen von geringfügigen 
strukturellen Veränderungen. Dies 
bestätigt einmal mehr die große 
Bedeutung des Prinzips des Gesangs 
im Prozess der Herausbildung des 
nationalen Musikstils. 
 
  Als charakteristisches Genre der Zeit 
war das „Russische Lied“ ein lebendiges 
Zeugnis für die wachsenden 
demokratischen Kräfte der russischen 
Kunst: seine Schöpfer waren die 
Leibeigenen Kaschin und Rupin. 
  Eine wahre Blütezeit erlebte das Genre 
in den 30er und 40er Jahren, als es 
Warlamow und Guriljow gelang, ihren  
„Russischen Liedern“ einen besonderen 
Charme von Poesie, Aufrichtigkeit und 
Tiefe zu verleihen. Ihnen gelang es, den 
Hauch von äußerer Virtuosität zu 
überwinden, der dem Werk ihrer 
Vorgänger noch weitgehend anhaftete. 
Vom brillanten Stil der 
„Konzertfantasien“ von Kaschin und 
Rupin gehen sie zum lyrischen  
„Russischen Lied“ über und dringen 



песне», все глубже проникая в ее 
мелодический строй. 
  Но лучшие достижения лирики 
Варламова вроде его песен «Что ты 
рано, травушка» или «Ах ты, время, 
времячко» были уже обобщением 
сложившихся традиций. Основная 
заслуга в создании жанра 
принадлежит Кашину, сумевшему 
внести в ранний романс, достаточно 
замкнутый в своей камерной, 
домашней атмосфере, свежую струю 
народно-бытовых интонаций. 
 
 
 
  Два основных жанра русской 
вокальной музыки, романс, и 
«русская песня», прочно 
укоренившиеся в музыкальном 
обиходе, все же не могли оставаться 
неизменными в своем внутреннем 
содержании. Теснейшим образом 
связанная с литературным 
движением времени, со всей 
мировоззренческой атмосферой, в 
которой протекала музыкальная 
жизнь, вокальная лирика вступает в 
полосу активного переосмысления в 
знаменательные 1820-е годы. 
  «Ветераны» романса уступают 
место новому поколению. В 
окружении целой группы 
композиторов появляется молодой 
Глинка. Жанровая сфера романса 
неожиданно разрастается и 
разветвляется в самых различных 
направлениях, впитывая сюжеты, 
мотивы и настроения русской поэзии. 
И что всего примечательнее, именно 
в эту пору в самой стилистике русской 
вокальной музыки, в ее образной 
системе, произошел решительный 
сдвиг: родилось новое, 
романтическое мироощущение. 
  Поистине поразителен тот стилевой 
перелом, который осуществился в 
музыке Верстовского, Алябьева, 
Геништы и многих других 
композиторов в историческую 
декабристскую пору! Картина 

immer tiefer in dessen melodische 
Struktur ein. 
  Aber die besten Leistungen von 
Warlamows Lyrik, wie seine Lieder „Was 
bist du früh, Gras“ oder „Ach du, Zeit, 
Zeitchen“, waren bereits eine 
Verallgemeinerung der bestehenden 
Traditionen. Das Hauptverdienst bei der 
Schaffung des Genres gebührt Kaschin, 
dem es gelang, einen frischen Strom 
von volkstümlichen und alltäglichen 
Intonationen in die frühe Romantik 
einzuführen, die in ihrer 
kammermusikalischen, alltäglichen 
Atmosphäre eher geschlossen war. 
 
  Die beiden Hauptgattungen der 
russischen Vokalmusik, die Romanze 
und das „Russische Lied“, die fest im 
Musikleben verwurzelt sind, konnten in 
ihrem inneren Gehalt nicht unverändert 
bleiben. Eng verbunden mit der 
literarischen Bewegung der Zeit, mit der 
gesamten weltanschaulichen 
Atmosphäre, in der sich das Musikleben 
abspielte, tritt die Vokallyrik in den 
bemerkenswerten 1820er Jahren in eine 
Periode des aktiven Umdenkens ein. 
 
 
  Die „Veteranen“ der Romantik machen 
Platz für eine neue Generation. Der 
junge Glinka erscheint umgeben von 
einer ganzen Gruppe von Komponisten. 
Die Gattungssphäre der Romantik 
wächst plötzlich und verzweigt sich in 
verschiedene Richtungen und nimmt die 
Handlungen, Motive und Stimmungen 
der russischen Poesie auf. Und das 
Bemerkenswerteste ist, dass sich in 
dieser Zeit ein entscheidender Wandel 
in der Stilistik der russischen 
Vokalmusik, in ihrer Bildsprache 
vollzieht: eine neue, romantische 
Weltanschauung wird geboren. 
  Wirklich auffallend ist der stilistische 
Bruch, der in der Musik von Werstowski, 
Aljabjew, Genischta und vielen anderen 
Komponisten während der historischen 
Dekabristenzeit vollzogen wurde! Das 
Bild der Entwicklung der Romantik 



развития романса резко меняется. 
Общий его «голубой тон» сменяется 
яркими красками романтических 
полотен — баллад, фантазий, 
восточных или цыганских песен. 
Мечтательный карамзинский строй 
вокальной лирики уступает место 
открытой эмоциональности 
пушкинского слова. Во всем этом 
живо ощущается новое веяние 
романтизма, проявляющегося не 
столько в аспекте философской 
эстетики романтиков, сколько во всей 
накаленной атмосфере времени, 
заставлявшей, по словам Пестеля, 
«умы клокотать». 
  Поэтов, мыслителей, музыкантов 
декабристской эпохи явно сближал 
этот дух эмоциональной активности, в 
котором рождались вольнолюбивые 
стихи Пушкина и первые его поэмы. 
Новое, романтическое 
мироощущение распространялось на 
всю лирическую область искусства. 
Оно вызвало к жизни небывалую по 
своей остроте реакцию на все 
явления окружающего мира, 
невиданный до сих пор полет 
фантазии и пылкость чувств. 
«Воображение, недовольное 
сущностью, алчет вымыслов», — 
писал декабрист Бестужев-
Марлинский, приверженец так 
называемого «нового романтизма» 
(160, 20). 
  Процесс жанрового и тематического 
обогащения романса этого времени 
подробно освещен в трудах видного 
исследователя вокальной камерной 
музыки В. А. Васиной-Гроссман. 
Автор дает детальную характеристику 
ведущих жанров первой половины 
XIX столетия в аспекте их 
музы́кального стиля, поэтической и 
музыкальной структуры и принципов 
трактовки текста (29; 30; 31). Однако 
эта обобщающая характеристика 
охватывает не только первые явления 
романтической эпохи (до 1825 года), 
но и распространяется на 
музыкальное искусство всей 

ändert sich dramatisch. Ihr allgemeiner 
„Blauton“ wird durch die leuchtenden 
Farben der romantischen Gemälde - 
Balladen, Fantasien, orientalische oder 
Zigeunerlieder - ersetzt. Die verträumte 
Karamsin-Struktur der Vokaltexte weicht 
der offenen Emotionalität der 
Puschkinschen Worte. In all dem ist die 
neue Welle der Romantik deutlich zu 
spüren, die sich nicht so sehr im Aspekt 
der philosophischen Ästhetik der 
Romantiker manifestiert, sondern in der 
ganzen aufgeheizten Atmosphäre der 
Zeit, die, in den Worten Pestels, „die 
Gemüter zum Kochen“ brachte. 
 
  Die Dichter, Denker und Musiker der 
Dekabristenzeit waren eindeutig durch 
diesen Geist der emotionalen Aktivität 
geeint, in dem Puschkins freiheitliche 
Gedichte und seine ersten Poeme 
geboren wurden. Die neue, romantische 
Weltanschauung erstreckte sich auf den 
gesamten lyrischen Bereich der Kunst. 
Sie bewirkte eine in ihrer Schärfe noch 
nie dagewesene Reaktion auf alle 
Erscheinungen der Umwelt, einen bis 
dahin nie dagewesenen Höhenflug der 
Phantasie und die Glut der Gefühle. 
„Die Phantasie, die mit dem 
Wesentlichen unzufrieden ist, sehnt sich 
nach Fiktionen“, schrieb der Dekabrist 
Bestuschew-Marlinski, ein Anhänger der 
sogenannten „neuen Romantik“ (160, 
20). 
  Der Prozess der gattungsmäßigen und 
thematischen Anreicherung der 
Romantik dieser Zeit wird in den 
Arbeiten von W. A. Wassina-Großmann, 
einer bedeutenden Forscherin der 
vokalen Kammermusik, ausführlich 
behandelt. Die Autorin gibt eine 
detaillierte Charakterisierung der 
führenden Gattungen der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts in Bezug auf ihren 
musikalischen Stil, ihre poetische und 
musikalische Struktur und die Prinzipien 
der Textauslegung (29; 30; 31). Diese 
verallgemeinerte Charakterisierung 
umfasst jedoch nicht nur die ersten 
Phänomene der Romantik (bis 1825), 



глинкинской поры, когда ведущие 
жанры романса достигают высокого 
совершенства. В рассматриваемый 
же период можно лишь выделить 
основные черты нового, 
проявляющиеся в жанрах баллады, 
элегии, «русской песни» и других 
сопутствующих им типах и 
разновидностях вокального 
творчества. 
 
 
  Первым и главным признаком здесь 
явилось коренное обновление 
поэтической, текстовой основы 
романса. Главенствуют два автора — 
«учитель и ученик», Жуковский и 
начинающий Пушкин. Если в первых 
двух десятилетиях века имя 
Жуковского лишь изредка попадается 
на страницах нотных альбомов, то 
теперь с его творчеством связан уже 
обширный круг авторов: А. А. 
Алябьев, одним из первых 
обратившийся к этому поэту, А. Н. 
Верстовский, Мих. Ю. Виельгорский, 
И. И. Геништа, А. А. Плещеев и 
многие другие. 
 
  Почти одновременно с Жуковским 
«входят в моду» стихотворения юного 
Пушкина. Романсы на его слова 
появляются прежде всего в тесном 
кругу его друзей-лицеистов. Среди 
них — талантливый М. Л. Яковлев, 
впоследствии известный автор 
романсов и один из музыкальных 
друзей Глинки. Рядом с ним — юный 
Н. А. Корсаков, автор одного из 
первых пушкинских романсов «К 
живописцу» (1816); к нему обращены 
сердечные слова поэта: 
 
Приближься, милый наш певец, 
Любимый Аполлоном! 
Воспой властителя сердец  
Гитары тихим звоном. 
 
  И наконец — любимый друг 
Пушкина А. А. Дельвиг, особенно 
чуткий к музыке и вскоре проявивший 

sondern erstreckt sich auch auf die 
Musikkunst der gesamten Glinka-
Periode, in der die führenden Gattungen 
der Romantik einen hohen Grad an 
Perfektion erreichten. In dem hier 
betrachteten Zeitraum können wir 
jedoch nur die Hauptmerkmale des 
Neuen hervorheben, die sich in den 
Gattungen der Ballade, der Elegie, des  
„Russischen Liedes“ und anderen 
verwandten Arten und Varianten des 
vokalen Schaffens manifestieren. 
  Das erste und wichtigste Merkmal war 
eine radikale Erneuerung der 
poetischen und textlichen Grundlage der 
Romanze. Die beiden Autoren – „Lehrer 
und Schüler“, Schukowski und der 
Novize Puschkin - setzen sich durch. 
Wenn in den ersten beiden Jahrzehnten 
des Jahrhunderts der Name Schukowski 
nur selten auf den Seiten von 
Musikalben auftaucht, so wird heute 
eine Vielzahl von Autoren mit seinem 
Werk in Verbindung gebracht: A. A. 
Aljabjew, der sich als einer der ersten 
mit diesem Dichter auseinandersetzte, 
A. N. Werstowski, Mich. J. Wielhorski, I. 
I. Genischta, A. A. Pleschtschejew und 
viele andere. 
  Fast gleichzeitig mit Schukowski 
kommen Gedichte des jungen Puschkin 
„in Mode“. Romanzen nach seinen 
Worten erscheinen vor allem im engen 
Kreis seiner Lyzeumsfreunde. Unter 
ihnen der talentierte M. L. Jakowlew, 
später ein berühmter Autor von 
Romanzen und einer der musikalischen 
Freunde von Glinka. Neben ihm steht 
der junge N. A. Korsakow, Autor einer 
der ersten Romanzen Puschkins „An 
den Maler“ (1816); an ihn richten sich 
die herzlichen Worte des Dichters: 
 
Komm näher, unser lieber Sänger, 
Liebling des Apoll! 
Besinge den Herrn der Herzen 
Mit dem leisen Klang der Gitarre. 
 
  Und schließlich - Puschkins 
Lieblingsfreund A. A. Delwig, der 
besonders empfänglich für Musik war 



себя в жанре любимых им «русских 
песен». В такой среде впервые 
зазвучали под аккомпанемент гитары 
Яковлева застольные песни Пушкина, 
его стихотворения «Слеза» (музыка 
Яковлева), «К живописцу», «К Делии» 
(оба на музыку Корсакова) и многие 
другие. 
 
  Не успели стихотворения молодого 
поэта выйти за пределы «лицейской 
неволи» и появиться на страницах 
журналов, как к ним с жадностью 
потянулись все образованные 
музыканты и все любители музыки, 
хотя бы в какой-то степени 
владеющие искусством композиции. У 
Пушкина их привлекла не только 
точность и ясность мысли, но и самая 
организация поэтической речи, легко 
и плавно «ложащейся» на музыку. 
«Мысли Пушкина остры, смелы, 
огнисты; язык светел и правилен. Не 
говорю уже о благозвучии стихов —
это музыка!» — с восторгом писал 
Бестужев (160, 20). 
 
 
  Влияние Жуковского и особенно 
Пушкина мощно продвинуло вперед 
русскую вокальную музыку и 
окончательно сформировало в ней те 
выразительные средства, которые до 
сих пор лишь намечались в романсе. 
  Черты романтизма наиболее 
открыто проявились в жанре 
баллады, сложившемся под прямым 
влиянием Жуковского. 
Первоначально возникшая в русле 
немецкой романтической традиции 
(Бюргера в поэзии, Рейхардта и 
Цумштега в музыке), баллада в 
русской поэзии вскоре приобрела 
национальный отпечаток. Такой она 
стала уже в «Светлане» Жуковского 
(1812), этом этапном произведении 
русского романтизма. «Путь от 
сентиментализма к романтизму был 
пройден у нас в достаточной мере 
самостоятельно и очень быстро. 
Романтизм „носился в воздухе“ и 

und sich bald im Genre seiner 
bevorzugten „Russischen Lieder“ 
bewährte. In einem solchen Umfeld 
erklangen Puschkins Tischlieder, seine 
Gedichte „Träne“ (Musik von Jakowlew), 
„An den Maler“, „An Delia“ (beide zur 
Musik von Korsakow) und viele andere 
erstmals zur Begleitung von Jakowlews 
Gitarre. 
  Kaum hatten die Gedichte des jungen 
Dichters die Grenzen der 
„Lyzeumsgefangenschaft“ verlassen und 
waren auf den Seiten der Zeitschriften 
erschienen, wurden alle gebildeten 
Musiker und alle Musikliebhaber, die 
zumindest einige Kenntnisse der 
Kompositionskunst besaßen, begierig 
von ihnen angezogen. Bei Puschkin 
waren sie nicht nur von der Präzision 
und Klarheit der Gedanken angezogen, 
sondern auch von der Organisation der 
poetischen Sprache, die sich leicht und 
reibungslos in die Musik „legt“. 
„Puschkins Gedanken sind scharf, kühn, 
feurig; die Sprache ist leicht und korrekt. 
Ich spreche nicht von dem Wohlklang 
der Gedichte - es ist Musik!“ - schrieb 
Bestuschew mit Entzücken (160, 20). 
  Der Einfluss Schukowskis und vor 
allem Puschkins hat die russische 
Vokalmusik mächtig vorangebracht und 
schließlich jene Ausdrucksmittel in ihr 
geformt, die bis dahin nur in der 
Romantik angedeutet worden waren. 
  Die Merkmale der Romantik traten am 
deutlichsten in der Gattung der Ballade 
zutage, die sich unter dem direkten 
Einfluss Schukowskis entwickelte. 
Ursprünglich aus der deutschen 
romantischen Tradition (Bürger in der 
Lyrik, Reichardt und Zumsteeg in der 
Musik) stammend, erhielt die Ballade in 
der russischen Dichtung bald eine 
nationale Prägung. Dies geschah 
bereits in Schukowskis „Swetlana“ 
(1812), dem Hauptwerk der russischen 
Romantik. „Der Weg vom 
Sentimentalismus zur Romantik wurde 
bei uns hinreichend unabhängig und 
sehr schnell beschritten. Die Romantik 
lag „in der Luft“, und deshalb wurde das 



потому „чужое“ так быстро 
превращалось в „свое", подобно тому 
как бюргерова „Ленора“ превратилась 
у Жуковского в русскую „Светлану“, 
гадавшую в „крещенский вечерок“ и 
певшую „песенки подблюдны“», — 
пишет В. А. Васина-Гроссман (31, 20). 
  Создателем музыкальной баллады 
на русской почве обычно называют А. 
Н. Верстовского, автора 
прославленной «Черной шали». 
Однако намного раньше, еще во 
втором десятилетии XIX века, к 
балладному жанру обратился другой 
музыкант — друг Жуковского А. А. 
Плещеев, живший в 1811—1815 годах 
в своей деревне Чернь Тульской 
губернии по соседству с поэтом. 
Плещеев писал музыку на его стихи. 
Здесь, на творческих вечерах, 
которые Плещеев постоянно 
устраивал в своем поместье, звучали 
стихи Жуковского, положенные на 
музыку гостеприимным хозяином; 
иногда их пел сам поэт. Однако 
опубликованы баллады Плещеева 
были значительно позже, в 1832 году. 
 
 
 
 
  В числе многочисленных сочинений 
Плещеева выделяются две баллады: 
«Людмила» и «Светлана». Внешний 
облик этих первенцев музыкального 
романтизма впечатляет своей 
импозантностью: обе баллады 
написаны в широко развитой, 
свободной форме, с полным 
сохранением текста. Развитие 
поэтического сюжета отражено в 
свободном чередовании контрастных 
эпизодов — в полном соответствии с 
той традицией, которая к тому 
времени уже успела установиться в 
немецкой балладе. 
  Но все эти признаки указывают 
скорее на подражание, чем на 
подлинно тво́рческое владение 
жанром. Гармонические средства 
бедны и однообразны, мелодия 

„Fremde“ so schnell zum „Eigenen“, so 
wie Bürgers „Lenore“ von Schukowski in 
die russische „Swetlana“ umgewandelt 
wurde, die am „Dreikönigsabend“ 
wahrsagt und „Glücks-Lieder“ singt“, - 
schreibt W. A. Wassina-Großmann (31, 
20). 
  A. N. Werstovski, der Autor des 
berühmten „Schwarzen Schals“, wird 
gewöhnlich als der Schöpfer der 
musikalischen Ballade auf russischem 
Boden bezeichnet. Doch schon viel 
früher, im zweiten Jahrzehnt des 19. 
Jahrhunderts, wandte sich ein anderer 
Musiker dem Genre der Ballade zu - 
Schukowskis Freund A. A. 
Pleschtschejew, der 1811-1815 in 
seinem Dorf Tschern in der Provinz Tula 
in der Nachbarschaft des Dichters lebte. 
Pleschtschejew schrieb Musik zu seinen 
Gedichten. Hier wurden bei den 
schöpferischen Abenden, die 
Pleschtschejew regelmäßig auf seinem 
Gut veranstaltete, Schukowskis 
Gedichte in der Vertonung des 
gastfreundlichen Gastgebers 
vorgetragen; manchmal wurden sie 
auch vom Dichter selbst gesungen. Die 
Balladen von Pleschtschejew wurden 
jedoch erst viel später, 1832, 
veröffentlicht. 
  Unter den zahlreichen Werken 
Pleschtschejews ragen zwei Balladen 
heraus: „Ljudmila“ und „Swetlana“. Das 
Erscheinungsbild dieser Erstlinge der 
musikalischen Romantik ist 
beeindruckend in seiner Imposanz: 
beide Balladen sind in einer weit 
entwickelten, freien Form geschrieben, 
wobei der Text vollständig erhalten 
bleibt. Die Entwicklung der poetischen 
Handlung spiegelt sich im freien 
Wechsel der kontrastierenden Episoden 
wider - ganz in der Tradition, die sich zu 
dieser Zeit in der deutschen Ballade 
bereits etabliert hatte. 
  Aber all diese Anzeichen deuten eher 
auf eine Nachahmung als auf eine 
wirklich kreative Beherrschung des 
Genres hin. Die harmonischen Mittel 
sind dürftig und eintönig, die Melodie 



скована квадратностыо построений, 
достаточно аморфна и фортепианная 
фактура. Художественный уровень 
баллад Плещеева не возвышается 
над обычными любительскими 
романсами тех лет. Неудивительно, 
что эти произведения, одобренные 
самим Жуковским, видимо, в силу 
дружеских связей, в целом прошли 
незамеченными. 
 
  Совсем иначе были восприняты три 
баллады Верстовского на слова 
Жуковского и Пушкина. Исполненные 
впервые в 1824 году под названием 
«кантат», они вызвали горячий прием 
у публики и критики как «первый опыт 
сего рода в нашем отечестве» (147, 
85). Такая бурная реакция была 
закономерной. В произведениях 
Верстовского впервые осуществился 
опыт драматизации, даже 
«театрализации» русского романса, 
явно переступившего традиционные 
границы камерности. Все в них: 
свобода и динамичность развития, 
выразительность музыкальной 
декламации, яркая картинность 
инструментального сопровождения, 
выразительно оттеняющего каждую 
ситуацию и деталь текста, — 
впечатляло и поражало слушателей. 
Создав эти сложные композиции, 
Верстовский открыл пути к ряду 
великолепных классических 
произведений балладного жанра, 
которые так многопланово и 
широкоохватно разрослись 
впоследствии в классической музыке: 
баллада-песня, баллада-фантазия, 
баллада-элегия, баллада-легенда. 
Общим же признаком, 
объединяющим все эти 
разновидности, явился единый 
принцип свободной, так называемой 
«сквозной», композиции, не 
связанной с традиционными нормами 
строфичности и продиктованной 
развитием поэтического сюжета8. 
 

wird durch kantige Konstruktionen 
eingeengt, und die Klavierstruktur ist 
eher amorph. Das künstlerische Niveau 
von Pleschtschejews Balladen geht 
nicht über die üblichen Amateur-
Romanzen jener Jahre hinaus. Es ist 
nicht verwunderlich, dass diese Werke, 
die von Schukowski selbst, offenbar 
aufgrund freundschaftlicher 
Beziehungen, gebilligt wurden, 
weitgehend unbemerkt blieben. 
  Die drei Balladen von Werstowski nach 
Texten von Schukowski und Puschkin 
wurden ganz anders aufgenommen. Sie 
wurden 1824 zum ersten Mal unter dem 
Titel „Kantaten“ aufgeführt und von 
Publikum und Kritikern als „die erste 
Erfahrung dieser Art in unserem Land“ 
(147, 85) begeistert aufgenommen. Eine 
solch heftige Reaktion war natürlich. 
Werstowskis Werke waren die ersten, 
die die russische Romantik, die die 
traditionellen Grenzen der 
Kammermusik eindeutig überschritten 
hatte, dramatisierten, ja 
„theatralisierten“. Alles an ihnen - die 
Freiheit und Dynamik der Entwicklung, 
die Ausdruckskraft der musikalischen 
Rezitation, die Lebendigkeit der 
Instrumentalbegleitung, die jede 
Situation und jedes Detail des Textes 
ausdrucksvoll schattierte - beeindruckte 
und verblüffte die Zuhörer. Mit diesen 
komplexen Kompositionen ebnete 
Werstowski den Weg für eine Reihe 
großartiger klassischer Werke des 
Balladengenres, das sich später in der 
klassischen Musik so vielfältig und breit 
gefächert entwickelte: Balladen-Lied, 
Balladen-Fantasie, Balladen-Elegie und 
Balladen-Legende. Das gemeinsame 
Merkmal, das all diese Gattungen 
vereinte, war ein einziges Prinzip der 
freien, so genannten „durchgehenden“ 
Komposition, die nicht an die 
traditionellen Normen der 
Strophenstruktur gebunden war und von 
der Entwicklung der poetischen 
Handlung diktiert wurde8. 
 



8 Отсюда возникли вокальные 
произведения в жанре фантазии или 
монолога, по типу композиции 
близкие к балладе, но сюжетно не 
связанные с ней: знаменитая элегия 
Геништы «Погасло дневное светило» 
(1826), заслужившая высокую оценку 
Пушкина, элегия Алябьева 
«Пробуждение» на слова Пушкина 
(1830), «Песня Офелии» Варламова 
(|1837) и многие другие. 
 
 
  Различные типы баллады 
сформировались по существу уже в 
этом первом интереснейшем 
вокальном цикле Верстовского. 
Выбрав очень различные по 
содержанию тексты и сюжеты, он 
вдумчиво подчеркнул в них 
различные жанровые стороны: 
героику, элегичность, драматизм. 
Можно сказать, что в каждом из трех 
его романсов «балладность» 
скрестилась с одним из более 
традиционных вокальных жанров и 
дала ему новую жизнь. 
  Такова героическая баллада на 
текст Жуковского «Три песни», прямо 
перекликающаяся с 
тираноборческими мотивами 
декабристской поэзии. 
Мужественный, воинственно-
патетический тон музыки 
Верстовского, пронизанной 
маршевыми ритмами, вызывает 
прямые ассоциации с аналогичными 
«рыцарскими романсами» Алябьева, 
Геништы, Виельгорского9 и в то же 
время предугадывает дальнейшее 
развитие этой героической темы в 
«Рыцарском романсе» Глинки 
(«Прости, корабль взмахнул крылом», 
1840). 
 
9 Отметим романсы этих 
композиторов на текст стихотворения 
Жуковского «Верность до гроба» 
(«Младой Рогер свой острый меч 
берет»). 
 

8 So entstanden Vokalwerke in der 
Gattung der Fantasie oder des 
Monologs, die in ihrer 
Kompositionsweise der Ballade ähneln, 
aber von der Handlung her nicht mit ihr 
verwandt sind: die berühmte Elegie von 
Genischta „Das Tageslicht ist erloschen“ 
(1826), die Puschkin hohes Lob 
einbrachte, Aljabjews Elegie „Erwachen“ 
nach Puschkins Worten (1830), 
Warlamows „Ophelias Lied“ (|1837) und 
viele andere. 
 
  Bereits in diesem ersten der 
interessantesten Vokalzyklen 
Werstowskis wurden die verschiedenen 
Balladentypen wesentlich geprägt. Er 
wählte Texte und Themen mit sehr 
unterschiedlichem Inhalt und betonte in 
ihnen mit Bedacht verschiedene 
Gattungsaspekte: Heroik, Elegie und 
Drama. Man könnte sagen, dass sich in 
jeder seiner drei Romanzen die 
„Balladendichtung“ mit einer der 
traditionelleren Vokalgattungen kreuzte 
und ihr neues Leben einhauchte. 
 
  Dies ist der Fall bei Schukowskis 
heroischer Ballade „Drei Lieder“, in der 
die tyrannischen Motive der 
dekabristischen Poesie direkt anklingen. 
Der männliche, kriegerische und 
pathetische Ton von Werstowskis Musik, 
durchdrungen von Marschrhythmen, 
weckt direkte Assoziationen zu 
ähnlichen „Ritterromanzen“ von 
Aljabjew, Genischta und Wielhorski9 und 
nimmt gleichzeitig die Weiterentwicklung 
dieses heroischen Themas in Glinkas 
„Ritterromanze“ („Verzeih, das Schiff hat 
mit dem Flügel (Segel) geschlagen“, 1840) 
vorweg. 
 
 
 
9 Man beachte die Romanzen dieser 
Komponisten zum Text von 
Schukowskis Gedicht „Treue bis zum 
Grab“ („Der junge Roger nimmt sein 
scharfes Schwert“). 
 



  «Балладой-элегией», которая у 
Глинки затем переросла в 
трогательный лирический романс, 
можно назвать свободную 
композицию на текст Жуковского 
«Бедный певец». Признаков «баллад- 
ности» в собственном смысле слова в 
этом стихотворении нет: господствует 
лирический тон размышления, 
признания, исповеди поэта. Но 
музыка Верстовского заметно 
углубляет и драматизирует тот 
медитативный строй чувств, который 
более стереотипно был выражен в 
раннем сентиментальном романсе. 
 
  Пальма первенства в цикле 
принадлежит пушкинской «Черной 
шали». Это произведение сразу же 
было выделено самой жизнью: из 
всех баллад Верстовского именно она 
оказалась общепризнанной, самой 
любимой и популярной. 
Вдохновляющая сила стихов 
Пушкина, смело взявшего в этом 
стихотворении наивный и 
непосредственный тон 
темпераментной, яркой молдавской 
песни, помогла композитору с 
большой чуткостью сочетать в своей 
музыке народно-песенное и 
театрально-драматическое начало. 
  Рассматривать это произведение 
можно лишь в тесной связи со всей 
пушкинской атмосферой, в которой 
сложились классические типы 
русского романса. Они 
формировались во многих 
произведениях на стихи великого 
поэта и в том числе балладах 
Верстовского, хотя получили свое 
совершенное воплощение несколько, 
позже — в творчестве Глинки. Как 
правильно говорит об этом В. А. 
Васина-Гроссман (31, 28), в поэзии 
Пушкина русских композиторов 
раньше всего привлекли 
стихотворения, по самому своему 
замыслу связанные с принципом 
песенности: «Черная шаль», «Не пой, 
красавица, при мне», «Под вечер 

  Eine freie Komposition nach einem 
Text von Schukowski, „Der arme 
Sänger“, kann als „Balladen-Elegie“ 
bezeichnet werden, die Glinka später zu 
einer ergreifenden lyrischen Romanze 
weiterentwickelte. In diesem Gedicht 
gibt es keine Anzeichen von 
„Balladendichtung“ im eigentlichen 
Sinne des Wortes: der lyrische Ton der 
Reflexion, der Selbstbekenntnisse und 
des Bekenntnisses des Dichters 
überwiegt. Aber Werstowskis Musik 
vertieft und dramatisiert die meditative 
Gefühlsstruktur, die in der frühen 
sentimentalen Romanze eher stereotyp 
zum Ausdruck kommt, merklich. 
  Die Hauptrolle in diesem Zyklus spielt 
Puschkins „Schwarzer Schal“. Dieses 
Werk wurde sofort vom Leben selbst 
ausgewählt: von allen Balladen 
Werstowskis war es diejenige, die sich 
als die allgemein anerkannte, 
beliebteste und populärste erwies. Die 
inspirierende Kraft von Puschkins 
Gedichten, die in diesem Gedicht kühn 
den naiven und direkten Ton eines 
temperamentvollen, hellen 
moldawischen Liedes annahmen, half 
dem Komponisten, in seiner Musik 
Volkslied und Theaterdrama mit großer 
Sensibilität zu verbinden. 
 
  Dieses Werk kann nur in engem 
Zusammenhang mit der gesamten 
Puschkin-Atmosphäre betrachtet 
werden, in der sich die klassischen 
Typen der russischen Romantik 
herausbildeten. Sie bildeten sich in 
vielen Werken über die Gedichte des 
großen Dichters heraus, darunter auch 
in den Balladen von Werstowski, obwohl 
sie ihre vollkommene Verkörperung 
etwas später im Werk von Glinka 
erhielten. Wie W. A. Wassina-Großmann 
richtig feststellt (31, 28), wurden die 
russischen Komponisten in der 
Puschkinschen Poesie vor allem von 
Gedichten angezogen, die von ihrer 
Konzeption her mit dem Prinzip der 
Liedhaftigkeit verbunden sind: „Der 
schwarze Schal“, „Sing nicht, Schönheit, 



осенью ненастной», «Цыганская 
песня», «Испанский романс». 
Причина здесь кроется не только в 
особенностях ритмики и метрики 
стихов, самим поэтом 
предназначенных для музыкального 
воплощения. В «песенных» 
стихотворениях Пушкина с небывалой 
правдивостью, жизненностью и 
полнотой отобразилось чувство 
локального колорита, понимаемого 
романтиками как выражение духа 
нации, как отзвук народной души. 
Ярким светом оно заблистало уже в 
раннем творчестве поэта, который, по 
словам критика О. М. Сомова, «обнял 
все пространство родного края» (192, 
560). Легко понять, почему русские 
музыканты с горячей увлеченностью 
откликнулись прежде всего на те 
стихотворения, которые затрагивали 
близкую, родственную для них 
фольклорную стихию — восточную, 
молдавскую, цыганскую песню. 
  Показательна история «Песни 
Земфиры», созданной поэтом под 
впечатлением подлинной молдавской 
песни — «хоры», которую он услышал 
в Кишиневе в исполнении певцов-
цыган («Ардэ ма, фридэ ма» — «Режь 
меня, жги меня»). Нотная запись 
песни, сделанная, по-видимому, 
очень неточно кем-то из любителей, 
была переслана Пушкиным в 1825 
году Верстовскому, который 
гармонизовал мелодию, подтекстовал 
ее пушкинскими стихами и в таком 
виде издал в журнале «Московский 
телеграф», 1825, ч. 6, № 21 (см.: 162, 
267-268, 272). 
 
  Однако еще до этой публикации 
«Песня Земфиры» вызвала 
пристальный интерес у Мих. Ю. 
Виельгорского, который создал свой 
вариант — достаточно примитивный и 
мало чем отличающийся от 
присланной Пушкиным записи (1824). 
  Прошло несколько лет — и 
Верстовский, видимо, хорошо 
сознавая несовершенство прежних 

in meiner Gegenwart“, „Am Abend im 
unbeständigen Herbst“, „Zigeunerlied“ 
und „Spanische Romanze“. Der Grund 
dafür liegt nicht nur in den rhythmischen 
und metrischen Eigenheiten der 
Gedichte, die der Dichter selbst für die 
musikalische Umsetzung vorgesehen 
hat. In Puschkins „Lied“-Gedichten 
zeigte sich mit beispielloser 
Wahrhaftigkeit, Vitalität und 
Vollständigkeit ein Sinn für Lokalkolorit, 
den die Romantiker als Ausdruck des 
Volksgeistes, als Echo der Volksseele 
verstanden. Er leuchtete im Frühwerk 
des Dichters auf, der nach den Worten 
des Kritikers O. M. Somow „den ganzen 
Raum seines Heimatlandes umfasste“ 
(192, 560). Es ist leicht zu verstehen, 
warum russische Musiker mit 
Leidenschaft vor allem auf jene 
Gedichte reagierten, die die ihnen 
nahen und verwandten folkloristischen 
Elemente berührten - orientalische, 
moldawische, Zigeunerlieder. 
  Die Geschichte von „Semfiras Lied“, 
die der Dichter unter dem Eindruck 
eines authentischen moldawischen 
Liedes – „Chor“ - schuf, das er in 
Kischinew von Zigeunersängern 
vorgetragen hörte („Arde-mă, frige-mă“ 
– „Schneide mich, verbrenne mich“), ist 
bezeichnend. Die musikalische Notation 
des Liedes, die offenbar von einigen 
Amateuren sehr ungenau angefertigt 
wurde, schickte Puschkin 1825 an 
Werstowski, der die Melodie 
harmonisierte, mit Puschkins Versen 
unterstrich und sie in dieser Form in der 
Zeitschrift „Moskauer Telegraf“, 1825, 
Teil 6, Nr. 21 veröffentlichte (siehe: 162, 
267-268, 272). 
  Doch schon vor dieser Veröffentlichung 
hatte „Semfiras Lied“ das große 
Interesse von Mich. J. Wielgorski 
geweckt, der eine eigene Fassung 
schuf, die recht primitiv war und sich 
kaum von der von Puschkin gesandten 
Aufnahme (1824) unterschied. 
  Einige Jahre vergingen, und 
Werstowski, der sich offenbar der 
Unzulänglichkeiten der vorherigen 



вариантов, полностью отбросил 
присланную Пушкиным мелодию и 
написал свою широко известную 
«Цыганскую песню», в которой живо 
отобразил характерные черты 
цыганского фольклора в его 
московской традиции (привлекает 
внимание метко схваченное широкое, 
размашистое движение мелодии к ее 
нижнему «упору» — семантика 
энергичной, утверждающей 
интонации). Этот процесс освоения 
цыганского песенного фольклора, 
столь близкого сердцу романтика, 
легко представить себе, сопоставив 
все три варианта (пример 91 а, б, в). 
 
  Еще более значительным оказалось 
воздействие пушкинских образов 
Востока. Ранние поэмы «Кавказский 
пленник» и «Бахчисарайский фонтан» 
впервые открыли русским читателям 
этот красочный мир, до сих пор 
непознанный и воспринимаемый 
лишь сквозь покров условной 
сказочности, театральной феерии. 
Стихи, включенные в текст этих поэм, 
— «Черкесская песня» и «Татарская 
песня» — сразу нашли свой путь к 
музыке и привлекли внимание чуть ли 
не всех известных композиторов того 
времени: Алябьева, Геништы, Н. С. 
Титова, Одоевского и многих других. 
 
 
  Одним из первых откликнулся на эту 
тематику В. Ф. Одоевский в своей 
«Татарской песне» на текст из 
«Бахчисарайского фонтана» (1823). 
Томную, созерцательную лирику 
Востока он передает пока еще очень 
обобщенно при помощи плавного 
трехдольного ритма и мягких 
плагальных оборотов. За ним 
выступили Геништа и Алябьев — 
интерпретаторы «Черкесской песни» 
(«В реке бежит гремучий вал»). То 
были всего лишь первые ростки 
богатейшей русской музыки о 
Востоке, подсказанные Пушкиным и 
получившие свое продолжение в 

Varianten bewusst war, verwarf die von 
Puschkin gesandte Melodie vollständig 
und schrieb sein weithin bekanntes 
„Zigeunerlied“, in dem er die 
charakteristischen Merkmale der 
Zigeunerfolklore in ihrer Moskauer 
Tradition anschaulich darstellte (die 
breite, schwungvolle Bewegung der 
Melodie bis zum unteren „Anschlag“ - 
die Semantik der energischen, 
bejahenden Intonation - fällt auf). Dieser 
Prozess der Beherrschung der 
Zigeunerlied-Folklore, der dem 
Romantiker so sehr am Herzen liegt, 
lässt sich durch den Vergleich aller drei 
Varianten leicht veranschaulichen 
(Beispiel 91 a, b, c). 
  Noch bedeutsamer war die Wirkung 
von Puschkins Bildern aus dem Orient. 
Die frühen Gedichte „Der Gefangene im 
Kaukasus“ und „Der Brunnen von 
Bachtschissarai“ eröffneten den 
russischen Lesern zum ersten Mal diese 
farbenfrohe Welt, die sie bis dahin nicht 
kannten und nur durch den Schleier des 
konventionellen Märchens und der 
theatralischen Extravaganz 
wahrnahmen. Die im Text dieser 
Gedichte enthaltenen Gedichte – 
„Tscherkessenlied“ und „Tatarenlied“ - 
fanden sofort ihren Weg in die Musik 
und zogen die Aufmerksamkeit fast aller 
berühmten Komponisten der Zeit auf 
sich: Aljabjew, Genischta, N. S. Titow, 
Odojewski und viele andere. 
  Einer der ersten, der auf dieses Thema 
reagierte, war W. F. Odojewski, der 
dieses Thema in seinem „Tatarischen 
Lied“ nach einem Text aus „Der Brunnen 
von Bachtschissarai“ (1823) als einer 
der ersten aufgriff. Mit Hilfe eines 
geschmeidigen Dreilängenrhythmus und 
sanften plagalen Wendungen vermittelt 
er die schmachtende, kontemplative 
Lyrik des Orients in noch sehr 
allgemeiner Form. Ihm folgten 
Genischta und Aljabjew, die das 
tscherkessische Lied („Eine rasselnde 
Woge fließt im Fluss“) interpretierten. 
Dies waren nur die ersten Sprossen der 
reichsten russischen Musik über den 



«Грузинской песне» Глинки, в 
позднейших кавказских песнях 
Алябьева. 
 
  Под воздействием пушкинской 
поэзии воображение композиторов 
уносилось все дальше, «к чужим 
странам и людям», в Италию н 
Испанию. Хорошо известны 
многочисленные варианты 
«Испанской песни» Пушкина 
(«Ночной зефир», 1824), обогатившие 
русский романс в первой половине 
века — от Верстовского, Есаулова и 
Н. С. Титова до Глинки и 
Даргомыжского. 
  Восточная и цыганская песня, 
испанская серенада, итальянская 
баркарола — весь этот поток вызван 
активным, плодотворным развитием 
особой линии жанрово-
характеристического романса, 
связанного с глубоким 
проникновением музыкального 
мышления в инонациональную сферу. 
Пушкинский дар «всемирной 
отзывчивости» был очень рано 
унаследован русской музыкой и 
вскоре стал одним из 
драгоценнейших ее достижений. Едва 
ли в этом отношении с ней может 
соперничать какая-либо другая из 
европейских композиторских школ! 
 
 
  Обогащение романса новыми 
«характеристическими» жанрами 
было всего лишь одной из сторон 
сложного процесса формирования 
русской вокальной музыки XIX века. 
  Не менее пристального внимания 
заслуживает широкая сфера 
собственно лирического романса, 
особенно полно отразившего 
интонационную сферу, стилистику и 
поэтику творчества 
предшественников Глинки. 
  Наиболее существенные черты 
стиля русской вокальной лирики 
начала века, ее основные качества 
распевности, мелодической гибкости 

Orient, die von Puschkin angeregt und 
in Glinkas „Georgischem Lied“ und 
Aljabjews späteren kaukasischen 
Liedern fortgesetzt wurde. 
  Unter dem Einfluss von Puschkins 
Poesie wurde die Phantasie der 
Komponisten immer weiter in die Ferne 
getragen, „in fremde Länder und 
Menschen“, nach Italien und Spanien. 
Zahlreiche Varianten von Puschkins 
„Spanischem Lied“ („Nachtzephyr“, 
1824) sind bekannt, die die russische 
Romantik in der ersten Hälfte des 
Jahrhunderts bereicherten - von 
Werstowski, Jessaulow und N. S. Titow 
bis hin zu Glinka und Dargomyschski. 
  Das orientalische und das 
Zigeunerlied, die spanische Serenade, 
die italienische Barcarole - all diese 
Strömungen wurden durch die aktive, 
fruchtbare Entwicklung einer 
besonderen Linie 
gattungscharakteristischer Romantik 
verursacht, die mit dem tiefen 
Eindringen des musikalischen Denkens 
in die fremde nationale Sphäre 
verbunden war. Puschkins Gabe der 
„universellen Ansprechbarkeit“ wurde 
sehr früh von der russischen Musik 
übernommen und wurde bald zu einer 
ihrer wertvollsten Errungenschaften. 
Kaum eine andere der europäischen 
Kompositionsschulen kann sich in 
dieser Hinsicht mit ihr messen! 
 
  Die Anreicherung der Romantik mit 
neuen „charakteristischen“ Gattungen 
war nur ein Aspekt des komplexen 
Entstehungsprozesses der russischen 
Vokalmusik des 19. Jahrhunderts. 
  Nicht weniger Aufmerksamkeit sollte 
dem weiten Bereich der lyrischen 
Romantik selbst gewidmet werden, die 
insbesondere die Intonationssphäre, die 
Stilistik und die Poetik von Glinkas 
Vorgängern widerspiegelt. 
 
  Die wesentlichen Merkmale des Stils 
der russischen Vokallyrik zu Beginn des 
Jahrhunderts, ihre wichtigsten 
Eigenschaften wie Gesang, melodische 



и пластичности уже отмечены выше. 
По мере углубления поэтического 
строя романса, его сближения с 
творчеством Пушкина, Баратынского, 
Дельвига они усиливались и 
расширялись, ибо неизмеримо 
выросли требования к выразительной 
подаче слова. Романс 1820-х годов 
выходит за пределы мягкой 
чувствительности, все чаще 
проявляются в нем качества, 
присущие поэзии Пушкина, — глубина 
мысли, законченность и точность ее 
выражения. 
 
 
  В связи с проблемой философского 
осмысления жизни в русле романса 
формируется музыкальный жанр 
элегии, особенно прочно 
утвердившийся в пушкинскую эпоху. 
Его отличительный признак — 
слияние декламационности и 
распевности, подкрепленное 
ритмикой и строфикой стиха. Ритм 
ямба, господствующий в элегических 
стихотворениях Пушкина и его 
современников, давал особенно 
широкие возможности для 
специфических приемов «распетой 
декламации», развертывающейся в 
медленном темпе. Изумительная 
пластичность и гибкость этих стихов 
во многом определялась 
ритмическими (и вместе с тем 
смысловыми!) нюансами: заменой 
тяжелых стоп легкими, внутренними 
цезурами, смещением акцентов, 
намеренно нарушающих метрическую 
схему стиха. 
 
  Все это хорошо ощущали 
музыкальные современники поэта. 
Владея не столь уж богатым 
арсеналом выразительных средств 
(фортепианная фактура прозрачна и 
экономна, мелодия, как правило, 
вращается в среднем регистре и не 
требует широкого диапазона оперного 
голоса) и не разрушая внутреннего 
членения строфы (каждый стих по-

Flexibilität und Plastizität wurden bereits 
oben erwähnt. Mit der Vertiefung der 
poetischen Struktur der Romantik, ihrer 
Annäherung an die Werke von 
Puschkin, Baratynski, Delwig, 
verstärkten und erweiterten sie sich, 
weil die Anforderungen an die 
ausdrucksvolle Darstellung des Wortes 
ins Unermessliche stiegen. Die 
Romantik der 1820-er Jahre geht über 
die sanfte Empfindlichkeit hinaus, in ihr 
manifestieren sich zunehmend die 
Qualitäten, die der Puschkinschen 
Poesie eigen sind - die Tiefe des 
Gedankens, die Vollständigkeit und 
Genauigkeit des Ausdrucks. 
  Im Zusammenhang mit dem Problem 
der philosophischen Reflexion über das 
Leben entstand im Kontext der 
Romantik die musikalische Gattung der 
Elegie, die sich vor allem in der 
Puschkinzeit etablierte. Ihr 
charakteristisches Merkmal ist die 
Verschmelzung von Deklamation und 
Gesang, unterstützt durch die 
rhythmische und strophische Struktur 
des Verses. Der jambische Rhythmus, 
der in den elegischen Gedichten von 
Puschkin und seinen Zeitgenossen 
vorherrscht, bot besonders viele 
Möglichkeiten für spezifische Techniken 
der „gesungenen Deklamation“, die sich 
in einem langsamen Tempo entfalten. 
Die wunderbare Plastizität und 
Flexibilität dieser Gedichte wurde 
größtenteils durch rhythmische (und 
gleichzeitig semantische!) Nuancen 
bestimmt: die Ersetzung von schweren 
durch leichte Register, innere Zäsuren, 
wechselnde Akzente, die das metrische 
Schema des Verses bewusst verletzen. 
  All dies wurde von den musikalischen 
Zeitgenossen des Dichters sehr wohl 
wahrgenommen. Mit einem nicht allzu 
reichen Arsenal an Ausdrucksmitteln 
(die Klavierbegleitung ist transparent 
und sparsam, die Melodie bewegt sich 
in der Regel im mittleren Register und 
erfordert keinen weiten Stimmumfang 
einer Opernstimme) und ohne die innere 
Gliederung der Strophe zu zerstören 



прежнему четко отделен паузой), они 
стремились передать музыку 
поэтической речи путем 
акцентирования или продления 
отдельных «весомых» слов и 
облегчения некоторых ударных. 
Типичной интонационной формулой 
стал особый прием мелодической 
остинатности, длительной остановки 
на одном звуке, повышающий 
смысловое значение произносимого 
текста. 
  Напомним пушкинские 
стихотворения Н. С. Титова — одного 
из одаренных мелодистов этого 
времени (пример 92 а, б). 
  В прекрасном романсе Титова-
младшего (Николая Алексеевича, 
двоюродного брата предыдущего 
автора) «К Морфею» этот 
акцентированный звук уже не столько 
«произносится», сколько опевается, 
мелодия становится более гибкой, 
изысканной — в соответствии с 
текстом изящного стихотворения 
Пушкина (пример 93). 
  Приведенные образцы относятся 
уже к глинкинской эпохе, к концу 20-х 
и началу 30-х годов. Однако 
принципы прочтения пушкинских 
стихов формировались и раньше. Их 
можно установить хотя бы на 
примере раннего романса Алябьева 
«Певец» (1821), во многом 
совпадающего с известной темой 
дуэта из «Евгения Онегина». 
Пятистопный ямб стихотворения 
Пушкина в музыке Алябьева 
приобретает особую выразительность 
благодаря внутренним паузам-
цезурам, рассекающим каждый стих 
на два полустишия. У Пушкина эти 
цезуры подчеркиваются даже 
внутренней рифмой, возникающей 
посреди каждого стиха (пример 94). 
 
  Совсем иначе прочитывается 
поэтический текст в жанре так 
называемого анакреонтического 
романса — романса-идиллии, 
возникшего под влиянием античных 

(jedes Versmaß ist immer noch klar 
durch eine Pause getrennt), versuchten 
sie, die Musik der poetischen Sprache 
durch Akzentuierung oder Verlängerung 
einzelner „gewichtiger“ Wörter und 
Erleichterung einiger betonter Wörter zu 
vermitteln. Eine typische 
Intonationsformel war eine besondere 
Technik der melodischen Ostinaten, 
eine lange Pause auf einem Ton, die 
den semantischen Wert des 
gesprochenen Textes erhöhte. 
  Erinnern wir uns an Puschkins 
Gedichte von N. S. Titow, einem der 
begabtesten Melodiker dieser Zeit 
(Beispiel 92 a, b). 
  In der schönen Romanze „An 
Morpheus“ von Titow dem Jüngeren 
(Nikolai Alexejewitsch, ein Cousin des 
vorigen Autors) wird dieser akzentuierte 
Klang nicht mehr so sehr 
„ausgesprochen“, sondern gesungen, 
und die Melodie wird flexibler und 
raffinierter - ganz im Sinne des Textes 
von Puschkins elegantem Gedicht 
(Beispiel 93). 
  Diese Beispiele stammen aus der 
Glinka-Ära, dem Ende der 20er und 
dem Beginn der 30er Jahre. Die 
Prinzipien der Lektüre von Puschkins 
Gedichten wurden jedoch schon früher 
entwickelt. Sie lassen sich zumindest 
am Beispiel von Aljabjews früher 
Romanze „Der Sänger“ (1821) 
nachweisen, die in vielerlei Hinsicht mit 
dem bekannten Thema des Duetts aus 
„Eugen Onegin“ übereinstimmt. In 
Aljabjews Musik erhält der 
pentatonische Jambus von Puschkins 
Gedicht eine besondere Ausdruckskraft 
durch die inneren Pausen - Zäsuren -, 
die jeden Vers in zwei Halbverse 
unterteilen. Bei Puschkin werden diese 
Zäsuren durch den Binnenreim, der in 
der Mitte jeder Strophe erscheint, noch 
betont (Beispiel 94). 
  Ganz anders wird der poetische Text in 
der Gattung der so genannten 
anakreontischen Romanze gelesen - 
einer romantischen Idylle, die unter dem 
Einfluss antiker Vorbilder entstanden ist. 



образцов. В богатой сокровищнице 
русской поэзии XIX века такие 
античные идиллии занимают особое 
место: своей уравновешенностью, 
стройностью, гармоничностью они как 
бы противостоят романтическому 
пафосу тревожной, эмоционально 
насыщенной лирики. Классическая 
музыка насчитывает немало 
примеров таких «отзвуков 
античности» у мастеров романса: 
Глинка —«Где наша роза», 
Даргомыжский — «Юноша и дева», 
Кюи — «Царскосельская статуя» (все 
— на слова Пушкина). 
 
  Подобные образцы можно найти и 
раньше. Тонким художником в жанре 
античной идиллии проявил себя 
Дельвиг, вообще тяготевший к 
классицизму. «Кто на снегах 
возрастил Феокритовы нежные розы? 
В веке железном, скажи, кто золотой 
угадал?» — писал о нем Пушкин. 
 
  Поэтический строй стихотворения 
Дельвига «К Диону» (1814) был метко 
схвачен его лицейским другом 
композитором М. Л. Яковлевым. 
Типичный для античных 
стихотворений плавный 
дактилический ритм был чутко 
передан Яковлевым в таком же 
размеренном и спокойном течении 
мелодии, развертывающейся в 
равнодольном ритме восьмых. 
Мелодическая линия оставляет 
впечатление скульптурной 
законченности: одна мелодическая 
волна уравновешивает другую, 
нисходящему движению отвечает 
восходящая интонация следующей 
фразы. Невольно напрашивается 
параллель с античной миниатюрой 
Даргомыжского: та же цельность и 
гармоничность высказывания, 
афористичность, невозмутимое 
«спокойствие духа» (пример 95). 
  Нельзя не отметить, что 
классицистская на́правленность 
творчества Дельвига отразилась и в 

In der reichen Schatzkammer der 
russischen Poesie des 19. Jahrhunderts 
nehmen solche antiken Idyllen einen 
besonderen Platz ein: mit ihrer 
Ausgewogenheit, Struktur und 
Harmonie scheinen sie dem 
romantischen Pathos der ängstlichen, 
gefühlsbetonten Lyrik 
entgegenzustehen. In der klassischen 
Musik gibt es viele Beispiele für solche 
„Anklänge an die Antike“ bei den 
Meistern der Romantik: Glinkas „Wo ist 
unsere Rose“, Dargomyschskis „Der 
junge Mann und das Mädchen“ und 
Cuis „Die Statue von Zarskoje Selo“ 
(alle nach Texten von Puschkin). 
  Ähnliche Beispiele finden sich schon 
früher. Delwig, der im Allgemeinen dem 
Klassizismus zugeneigt war, erwies sich 
als guter Künstler im Genre der antiken 
Idylle. „Wer hat auf Schnee die zarten 
Rosen des Theokritos wachsen lassen? 
Im eisernen Zeitalter, sag, wer hat das 
Goldene erraten?“ - schrieb Puschkin 
über ihn. 
  Die poetische Struktur von Delwigs 
Gedicht „An Dion“ (1814) wurde von 
seinem Lyzeumsfreund, dem 
Komponisten M. L. Jakowlew, treffend 
erfasst. Der weiche daktylische 
Rhythmus, der für antike Gedichte 
typisch ist, wurde von Jakowlew 
sensibel in denselben gemessenen und 
ruhigen Fluss der Melodie übertragen, 
die sich in einem gleichmäßigen 
Achtelrhythmus entfaltet. Die 
melodische Linie hinterlässt einen 
Eindruck skulpturaler Endgültigkeit: eine 
melodische Welle gleicht die andere 
aus, die absteigende Bewegung wird 
von der steigenden Intonation der 
nächsten Phrase getroffen. Unwillkürlich 
drängt sich eine Parallele zu 
Dargomyschskis antiker Miniatur auf: 
dieselbe Ganzheitlichkeit und Harmonie 
des Ausdrucks, der Aphorismus, die 
ungestörte „Ruhe des Geistes“ (Beispiel 
95). 
  Es sollte nicht übersehen werden, dass 
sich die klassizistische Ausrichtung von 
Delwigs Werk auch in einem Bereich 



сфере, казалось бы, чуждой 
античным образцам. Имеются в виду 
его многочисленные «русские песни», 
в которых он стремился сохранить 
присущую его стилю благородную 
сдержанность. 
  Лучшим интерпретатором их стал 
молодой Глинка. Во второй половине 
1820-х годов он часто посещал дом 
Дельвига, участвовал в его 
музыкальных и литературных вечерах 
и глубоко проникся духом его 
пластичной и стройной поэзии. В 
творчестве Глинки «русская песня» 
под прямым влиянием Дельвига 
приобрела ту строгость и чистоту 
стиля, которой так не хватало его 
предшественникам. Отказавшись от 
нарядного «цветистого» стиля 
концертных песен Кашина, Глинка 
создал ряд обаятельных «русских 
мелодий» 10, в которых фольклорные 
черты переплавились в простом и 
благородном строе его собственной 
романсовой лирики: «Что, красотка 
молодая», «Ах ты, ночь ли, 
ноченька», «Не осенний частый 
дождичек» и другие.  
 
 
10 Подлинное определение Дельвига, 
называвшего свои стихотворения, 
предназначенные для пения, 
«мелодиями» (67, 328). 
 
Духовным единомышленником Глинки 
в этом направлении был А. А. 
Алябьев с его всемирно знаменитой 
песней «Соловей» (стихи Дельвига), 
отчасти и М. Л. Яковлев, чьи «русские 
песни» — «Пела, пела пташечка», 
«Сиротинушка-девушка» — возникли 
в той же атмосфере дельвиговских 
музыкальных вечеров. 
  Но здесь мы вступаем в глинкинскую 
эпоху, уже «пожинающую плоды» 
предшествующих лет. Затрагивая 
широкую панораму вокальной музыки 
преддекабристского времени, мы 
намеренно подчеркнули в ней обилие 
контрастных жанров и форм (песня, 

niederschlug, der antiken Vorbildern 
scheinbar fremd ist. Dies betrifft seine 
zahlreichen „Russischen Lieder“, in 
denen er die seinem Stil innewohnende 
vornehme Zurückhaltung zu bewahren 
suchte. 
  Der junge Glinka wurde zu ihrem 
besten Interpreten. In der zweiten Hälfte 
der 1820er Jahre besuchte er oft 
Delwigs Haus, nahm an seinen 
musikalischen und literarischen 
Abenden teil und war tief vom Geist 
seiner plastischen und schlanken 
Poesie durchdrungen. Im Werk von 
Glinka erhielt das „Russische Lied“ 
unter dem direkten Einfluss von Delwig 
jene Strenge und Reinheit des Stils, die 
seinen Vorgängern so sehr gefehlt 
hatte. Nachdem er den verschnörkelten, 
„blumigen“ Stil von Kaschins 
Konzertliedern aufgegeben hatte, schuf 
Glinka eine Reihe bezaubernder  
„Russischer Melodien“ 10, in denen 
folkloristische Züge mit einer einfachen 
und edlen Struktur seiner eigenen 
romantischen Texte verschmolzen: 
„Was, junge Schönheit“, „Oh du, Nacht, 
schöne Nacht“, „Nicht der herbstliche, 
häufige Regen“ und andere.  
 
10 Eine authentische Definition von 
Delwig, der seine für den Gesang 
bestimmten Gedichte „Melodien“ nannte 
(67, 328). 
 
Glinkas geistiger Verbündeter in dieser 
Richtung war A. A. Aljabjew mit seinem 
weltberühmten Lied „Die Nachtigall“ 
(Verse von Delwig), und teilweise M. L. 
Jakowlew, dessen  „Russische Lieder“ – 
„Das Vögelchen sang, sang“, „Das arme 
Waisenmädchen“ - in der gleichen 
Atmosphäre von Delwigs musikalischen 
Abenden entstanden sind. 
  Aber hier treten wir in die Ära Glinka 
ein, die bereits die „Früchte“ der 
vorangegangenen Jahre erntet. Indem 
wir das breite Panorama der Vokalmusik 
der vordekabristischen Periode 
berühren, haben wir bewusst die Fülle 
der kontrastierenden Gattungen und 



элегия, идиллия, баллада), 
стилистических направлений 
(романтизм и «ренессанс 
классицизма» в новых условиях, как 
это было у Дельвига), разнообразие 
национальных истоков (томный 
Восток и пламенный Юг 
противопоставлены русской песне — 
«дочери Севера»). 
  Во всем этом изобилии 
композиторами не было забыто 
самое главное: ценность вокальной 
мелодии как выражения духовной 
сущности человека, его личностного, 
внутреннего духовного мира. «В 
музыке, особенно вокальной, ресурсы 
выразительности бесконечны», — 
говорил Глинка (183, 136). Богатство 
этих ресурсов, полностью еще не 
раскрытое, уже проявлялось и 
вызревало в русском романсе, 
вступающем в пору расцвета. 

Formen (Lied, Elegie, Idylle, Ballade), 
die stilistischen Tendenzen (Romantik 
und die „Renaissance des Klassizismus“ 
unter neuen Bedingungen, wie bei 
Delwig) und die Vielfalt der nationalen 
Ursprünge (der träge Osten und der 
feurige Süden werden dem russischen 
Lied – „der Tochter des Nordens“ - 
gegenübergestellt) betont. 
  Bei all dieser Fülle haben die 
Komponisten das Wichtigste nicht 
vergessen: den Wert der Vokalmelodie 
als Ausdruck des geistigen Wesens des 
Menschen, seiner persönlichen, inneren 
Geisteswelt. „In der Musik, 
insbesondere in der Vokalmusik, sind 
die Ausdrucksmöglichkeiten unendlich“, 
sagte Glinka (183, 136). Der Reichtum 
dieser Ressourcen, die noch nicht voll 
erschlossen waren, zeigte sich bereits in 
der russischen Romantik, die in ihre 
Blütezeit eintrat. 

 
 
 

КАМЕРНАЯ ИНСТРУМЕНТАЛЬНАЯ 
МУЗЫКА 

 
  Первая четверть XIX века — период, 
когда камерно-инструментальная 
музыка становится неотъемлемым 
элементом жизненного уклада 
образованных слоев русского 
общества. 
  Наглядным свидетельством 
увеличивающегося интереса к 
инструментальному музицированию 
может служить прежде всего 
расширение номенклатуры и тиража 
нотных изданий. Основная продукция 
многочисленных русских 
музыкальных издательств этого 
периода — Ф. Дитмара, И. Пеца, Ж. 
Дальмаса и К. Лиснера в Петербурге, 
К. Венцеля и К. Ленгольда в Москве и 
других — состояла из произведений 
камерного жанра, как вокальных, так 
и инструментальных. Помимо 
отдельных произведений, в большом 
количестве издаются нотные журналы 
— смешанные вокально-

KAMMERMUSIKALISCHE 
INSTRUMENTALMUSIK 

 
  Das erste Viertel des 19. Jahrhunderts 
war die Zeit, in der die instrumentale 
Kammermusik zu einem festen 
Bestandteil des Lebensstils der 
gebildeten Schichten der russischen 
Gesellschaft wurde. 
  Ein deutliches Zeichen für das 
wachsende Interesse an 
Instrumentalmusik ist vor allem in der 
Ausweitung des Angebots und der 
Verbreitung von Notenausgaben zu 
sehen. Die Hauptprodukte zahlreicher 
russischer Musikverlage dieser Zeit - F. 
Dietmar, I. Pez, J. Dalmas und K. Lisner 
in St. Petersburg, K. Wenzel und K. 
Lengold in Moskau und andere - 
bestanden aus Werken der 
Kammermusikgattung, sowohl vokal als 
auch instrumental. Neben den 
Einzelwerken wurden in großer Zahl 
Notenhefte veröffentlicht - gemischte 
Vokal- und Instrumentalwerke, 
pädagogische Repertoirehefte, Klavier-, 



инструментальные, педагогического 
репертуара, фортепианные, 
арфовые, гитарные (последние 
особенно многочисленны). Печатные 
ноты приходят на смену рукописному 
нотному альбому, основному 
источнику репертуара домашнего 
инструментального музицирования в 
предшествующие десятилетия; 
сохранившиеся рукописные альбомы 
начала XIX века часто являются 
списками с печатных нотных изданий. 
  Наиболее обширной сферой 
культивирования камерной музыки 
по-прежнему остается любительское 
домашнее музицирование. По 
верному замечанию Б. В. Асафьева, 
«почти немыслимо в истории русской 
камерной музыки резко расчленить 
область домашнего музицирования и 
обусловленное этим музицированием 
творчество от концертно-камерной 
культуры» (15, 210). 
  Об особой распространенности 
домашних ансамблей, струнных или с 
участием фортепиано, 
свидетельствуют газетные 
объявления тех лет. Корреспондент 
«Всеобщей музыкальной газеты» 
писал в 1806 году из Москвы: 
«Здешние господа предпочитают 
всем большим концертам домашние 
струнные квартеты, в которых 
участвуют очень хорошие силы, 
потому что здесь нет недостатка в 
хороших исполнителях на скрипке и 
виолончели, а так как почти в каждом 
доме играют на фортепиано, то 
прекрасные любительницы очень 
часто в семейном кругу играют на 
этом инструменте вещи Гайдна и 
Моцарта» (цит. по: 36, 33). 
  Большой популярностью 
пользовались также гитара и арфа, а 
в провинциальной музыкальной 
среде — гусли. Примечательно, что в 
начале XIX века были изданы обе 
известные в настоящее время школы 
для гуслей — «Азбука...» М. 
Померанцева (1802) и «Новейшая 
полная школа...» Ф. Кушенова-

Harfen- und Gitarrenhefte (letztere 
waren besonders zahlreich). Gedruckte 
Noten lösten das handgeschriebene 
Notenalbum ab, das in den 
vorangegangenen Jahrzehnten die 
Hauptquelle für das Repertoire der 
heimischen Instrumentalmusik war; die 
erhaltenen handgeschriebenen Alben 
des frühen 19. Jahrhunderts sind häufig 
Listen mit gedruckten Noten. 
 
 
  Der umfangreichste Bereich der 
Kammermusikpflege ist nach wie vor 
das häusliche Amateurmusizieren. Wie 
B. W. Assafjew richtig bemerkt hat, „ist 
es in der Geschichte der russischen 
Kammermusik fast undenkbar, die 
Sphäre des häuslichen Musizierens und 
des aus diesem Musizieren 
resultierenden Schaffens scharf von der 
Konzert- und Kammerkultur zu trennen“ 
(15, 210). 
  Zeitungsannoncen jener Jahre zeugen 
von der besonderen Vorliebe für 
heimische Ensembles, ob Streicher oder 
Klavier. Ein Korrespondent der 
„Allgemeinen Musikalischen Zeitung“ 
schrieb 1806 aus Moskau: „Die hiesigen 
Herren ziehen allen großen Konzerten 
häusliche Streichquartette vor, an denen 
sehr gute Kräfte teilnehmen, denn an 
guten Interpreten auf Geige und Cello 
fehlt es nicht, und da fast jedes Haus 
das Klavier spielt, so spielen sehr oft 
schöne Amateure im Familienkreis auf 
diesem Instrument Dinge von Haydn 
und Mozart“ (zitiert in: 36, 33). 
 
 
 
 
  Die Gitarre und die Harfe waren 
ebenfalls sehr beliebt, und im 
provinziellen musikalischen Umfeld - die 
Gusli. Es ist bemerkenswert, dass zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts beide 
heute bekannten Schulen für Gusli 
veröffentlicht wurden – „Das ABC...“ von 
M. Pomeranzew (1802) und „Die 
neueste vollständige Schule...“ F. 



Дмитревского (1808). Репертуар 
гуслей, состоявший в этот период в 
основном из переложений клавирной 
музыки и народных наигрышей, 
обработанных любителями, 
сохранился в рукописных сборниках. 
Его характеризуют А. С. Фаминцын 
(«Гусли — русский народный 
музыкальный инструмент». Спб., 
1890) и Д. П. Тихомиров («История 
гуслей. Очерки». Тарту, 1962). 
Значительное развитие получает 
музыка для арфы. Среди писавших 
для этого инструмента выделяются 
имена французских композиторов А. 
Ле Пена и Л. Давида, а также одной 
из первых русских арфисток-
любительниц Н. Строгановой. 
Известен своими произведениями 
для арфы и А. Сихра. Из духовых 
инструментов особую любовь у 
русских любителей снискала флейта, 
что не преминул отметить в своей 
бессмертной комедии Грибоедов. В 
усадебном быту, а также среди 
военных музыкантов были 
распространены ансамбли, 
состоящие из деревянных духовых 
инструментов и валторн (так 
называемые «l`harmonie»). 
 
  Иные формы бытования камерно-
инструментальной музыки — 
публичные и так называемые 
«частные», или «приватные», 
концерты. Последним принадлежит 
особое место в развитии русского 
инструментализма. Они связаны с 
возникающими в это время 
многочисленными музыкальными 
салонами, которые появляются как в 
столицах, так и в усадьбах, в 
особенности тех, где имелись 
крепостные оркестры 1.  
 
1 Подробно деятельность крепостных 
оркестров исследует И. Ямпольский 
(224, 156—166, 368—398). 
 
 

Kuschenow-Dmitrewski (1808). Das 
Repertoire der Gusli, das in dieser Zeit 
hauptsächlich aus Bearbeitungen von 
Tastenmusik und von Amateuren 
arrangierten Volksliedern bestand, 
wurde in Manuskriptsammlungen 
bewahrt. Es wird von A. S. Faminzyn 
(„Die Gusli - ein russisches 
Volksmusikinstrument“. St. Petersburg, 
1890) und D. P. Tichomirow 
(„Geschichte der Gusli. Essays“. Tartu, 
1962) beschrieben. Die Musik für die 
Harfe erfuhr eine beachtliche 
Entwicklung. Unter den Komponisten, 
die für dieses Instrument geschrieben 
haben, sind die Namen der 
französischen Komponisten A. Le Pen 
und L. David sowie N. Stroganowa, 
einer der ersten russischen Amateur-
Harfenisten, hervorzuheben. Auch A. 
Sichra ist für seine Werke für Harfe 
bekannt. Unter den Blasinstrumenten 
war die Flöte bei den russischen 
Amateuren besonders beliebt, was 
Gribojedow in seiner unsterblichen 
Komödie nicht unerwähnt ließ. Im 
Gutsleben und unter den 
Militärmusikern waren Ensembles aus 
Holzblasinstrumenten und Hörnern (die 
so genannte „l'harmonie“) weit 
verbreitet. 
  Andere Formen der 
Instrumentalkammermusik sind 
öffentliche und so genannte „private“ 
oder „nichtöffentliche“ Konzerte. 
Letztere nehmen in der Entwicklung des 
russischen Instrumentalismus einen 
besonderen Platz ein. Sie stehen im 
Zusammenhang mit den zahlreichen 
musikalischen Salons, die in dieser Zeit 
sowohl in den Hauptstädten als auch 
auf den Landgütern, vor allem 
denjenigen mit Leibeigenenorchestern, 
entstanden1.  
 
1 Die Aktivitäten der 
Leibeigenenorchester werden von I. 
Jampolski eingehend untersucht (224, 
156-166, 368-398). 
 



Салоны объединяли выдающихся 
музыкантов - (как профессионалов, 
так и любителей) и просвещенных 
ценителей искусства2.  
 
2 Одоевский, говоря о «частных» 
концертах, устраивавшихся Мих. 
Виельгорским в Москве, отмечал, что 
они «хотя не бывают публичными, но 
весьма замечательны потому, что в 
них собираются люди, более других 
имеющие право— слушать хорошую 
музыку» (141, 87). 
 
Подобные музыкальные собрания 
имели большое значение для 
выработки высоких стандартов 
исполнительства. Известно, 
например, что в 1820-х —1850-х годах 
существовала традиция: прежде чем 
выступить в публичных концертах, 
иностранные гастролеры должны 
были пройти своего рода «отбор» в 
салоне Виельгорских. Важно 
отметить, что в салонах, где, в 
отличие от любительского домашнего 
музицирования, инструментальная 
музыка уже не связывалась с 
прикладными или увеселительными 
функциями, начала складываться 
современная форма музыкального 
восприятия, в которой внимание 
слушателя направлено на 
развертывание звуковой ткани и 
образной драматургии произведения. 
  В интересующий нас период 
специфичные для камерной музыки 
формы сольного или камерного 
концерта еще отсутствовали — 
«продолжала господствовать 
смешанная программа концерта 
солиста — инструменталиста-
виртуоза или певца, в котором 
принимали участие оркестр и другие 
исполнители (так называемый 
антураж)» (223, 926—927). Такая 
программа могла открываться, 
например, первыми частями какой-
либо классической симфонии и 
завершаться ее финалом, между 
которыми — вперемежку с романсами 

In den Salons trafen sich hervorragende 
Musiker (sowohl Profis als auch 
Amateure) und aufgeklärte 
Kunstkenner2.  
 
2 Odojewski bemerkte zu den von Miсh. 
Wielgorski in Moskau organisierten 
„privaten“ Konzerten, dass sie „obwohl 
sie nicht öffentlich sind, ziemlich 
bemerkenswert sind, weil sie Menschen 
versammeln, die mehr als andere das 
Recht haben, gute Musik zu hören“ 
(141, 87). 
 
Solche musikalischen Zusammenkünfte 
waren wichtig für die Entwicklung eines 
hohen Leistungsniveaus. So ist 
beispielsweise bekannt, dass es in den 
1820er bis 1850er Jahren Tradition war, 
dass ausländische Musiker, die auf 
Tournee waren, vor ihrem Auftritt in 
öffentlichen Konzerten eine Art 
„Auswahl“ im Salon der Wielgorskis 
durchlaufen mussten. Wichtig ist, dass 
sich in den Salons, in denen 
Instrumentalmusik im Gegensatz zum 
häuslichen Musizieren nicht mehr mit 
angewandten oder unterhaltenden 
Funktionen verbunden war, eine 
moderne Form der Musikwahrnehmung 
herauszubilden begann, bei der die 
Aufmerksamkeit des Zuhörers auf die 
Entfaltung des Klanggefüges und der 
imaginativen Dramatik des Werkes 
gerichtet war. 
  In dem uns interessierenden Zeitraum 
gab es noch keine für die Kammermusik 
spezifischen Formen des Solo- oder 
Kammerkonzerts – „das gemischte 
Programm eines Konzerts eines 
Solisten - Instrumentalist-Virtuose oder 
Sänger, an dem das Orchester und 
andere Interpreten (die so genannte 
Entourage) teilnahmen, war weiterhin 
vorherrschend“ (223, 926-927). Ein 
solches Programm konnte 
beispielsweise mit den ersten Sätzen 
einer klassischen Sinfonie beginnen und 
mit dem Finale enden, dazwischen gab 
es Solo- und Ensemble-
Instrumentalstücke und Chormusik, 



и ариями — звучали сольные и 
ансамблевые инструментальные 
пьесы, а также хоровая музыка. В 
подобных условиях 
инструментальная музыка не знала 
строгого разделения на камерные 
ржанры и симфонические. Поскольку 
в начале XIX века в русской музыке 
последние еще не получили 
заметного развития (их роль до 
некоторой степени восполняла 
музыка в драматическом театре), 
камерные жанры с достаточной 
полнотой характеризуют область 
русской инструментальной музыки в 
целом. 
  Первая четверть XIX века на 
редкость богата именами авторов 
камерной музыки. Их можно условно 
подразделить на три основные 
категории: исполнителей-виртуозов, 
учителей музыки и любителей. К двум 
первым категориям принадлежали 
профессиональные музыканты, для 
которых сочинение музыки было 
связано с необходимостью 
обеспечивать репертуаром самого 
себя или собственных учеников. 
Однако в начале XIX века сочинение 
небольших инструментальных пьес — 
танцев, маршей, вариаций на 
народные темы — не было их 
исключительной привилегией. Среди 
композиторов было немало 
одаренных любителей музыки. Для 
некоторых из них (князей И. 
Барятинского, Н. Голицына, П. 
Долгорукова; Д. Салтыкова) 
профессиональная музыкальная 
деятельность была невозможна 
вследствие аристократических 
предрассудков. Нередко это были 
весьма образованные музыканты, 
обладавшие обширными познаниями 
в области теории музыки (В. Ф. 
Одоевский) и основательной 
композиторской техникой (Мих. Ю. 
Виельгорский). Значение таких 
«дилетантов» в русской музыкальной 
культуре первой половины XIX века 
чрезвычайно велико: достаточно 

durchsetzt mit Romanzen und Arien. 
Unter diesen Bedingungen wurde die 
Instrumentalmusik nicht streng in 
kammermusikalische und symphonische 
Gattungen unterteilt. Da sich letztere zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts in der 
russischen Musik noch nicht 
nennenswert entwickelt hatten (ihre 
Rolle wurde bis zu einem gewissen 
Grad von der Musik im dramatischen 
Theater ausgefüllt), charakterisieren die 
kammermusikalischen Gattungen den 
Bereich der russischen 
Instrumentalmusik als Ganzes 
hinreichend vollständig. 
 
  Das erste Viertel des 19. Jahrhunderts 
ist ungewöhnlich reich an Namen von 
Kammermusikkomponisten. Sie lassen 
sich grob in drei Hauptkategorien 
einteilen: virtuose Interpreten, 
Musiklehrer und Amateure. Zu den 
ersten beiden Kategorien gehörten 
Berufsmusiker, für die das Komponieren 
mit der Notwendigkeit verbunden war, 
Repertoire für sich selbst oder ihre 
eigenen Schüler zu schaffen. Zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts war das 
Komponieren von kleinen 
Instrumentalstücken - Tänze, Märsche, 
Variationen über volkstümliche Themen 
- jedoch nicht ausschließlich ihr Privileg. 
Unter den Komponisten befanden sich 
viele begabte Musikliebhaber. Für einige 
von ihnen (die Fürsten I. Barjatinski, N. 
Golizyn, P. Dolgorukow; D. Saltykow) 
war eine professionelle musikalische 
Tätigkeit aufgrund aristokratischer 
Vorurteile unmöglich. Oft handelte es 
sich um sehr gut ausgebildete Musiker 
mit umfassenden Kenntnissen der 
Musiktheorie ( W. F. Odojewski) und 
gründlicher Kompositionstechnik (Miсh. 
J. Wielgorski). Die Bedeutung solcher 
„Dilettanten“ in der russischen 
Musikkultur der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts ist außerordentlich groß: 
es genügt zu sagen, dass die führenden 
Musiker ihrer Zeit - A. Aljabjew und A. N. 
Werstowski - zu ihrem Kreis gehörten. 
Letztere sind in der Tat als 



сказать, что к их кругу принадлежали 
ведущие музыканты своего времени 
—А. А. Алябьев и А. Н. Верстовский. 
Последних, в сущности, следовало 
бы считать композиторами-
художниками, представителями 
нового типа профессионализма, 
который утверждается в эпоху 
романтизма. 
  Заметный вклад в русскую 
инструментальную музыку начала XIX 
века внесли композиторы-
иностранцы. В этот период в России 
гастролируют, задерживаясь здесь 
иногда на несколько лет, 
прославленные европейские 
виртуозы. Некоторые из них во время 
пребывания в России создали 
интересные произведения на основе 
русских народных песен, породившие 
интерес к русскому музыкальному 
фольклору со стороны ряда 
западноевропейских композиторов3.  
 
3 Это следует отнести, в частности, к 
концертным вариациям Б. Ромберга 
для виолончели с сопровождением 
оркестра или струнного ансамбля на 
темы русских песен (см.: 51, 482), 
весьма популярные в то время в 
Германии. 
 
В русской камерно-инструментальной 
музыке эти произведения занимают, 
однако, маргинальное положение. 
  Иначе следует оценить творчество 
тех иностранных музыкантов, которые 
обрели в России вторую родину и 
немало сделали для развития ее 
музыкальной культуры. Среди них 
автор первой русской школы игры на 
гитаре И. Гельд, известный скрипач и 
дирижер Л. Маурер, пианисты-
педагоги Д. Шпревиц, И. Геслер и К. 
Цейнер, пианисты-виртуозы Д. 
Штейбельт и Ш. Майер, пианист и 
композитор К. Ф. Гебель и многие 
другие. Их разнообразные 
инструментальные произведения, 
нередко отличающиеся высокой 
степенью профессионального 

Komponisten-Künstler zu betrachten, 
als Vertreter einer neuen Art von 
Professionalität, die sich in der 
romantischen Epoche etablierte. 
 
 
 
 
 
  Ausländische Komponisten leisteten 
einen bemerkenswerten Beitrag zur 
russischen Instrumentalmusik des 
frühen 19. Jahrhunderts. In dieser Zeit 
bereisten renommierte europäische 
Virtuosen Russland und hielten sich dort 
manchmal mehrere Jahre lang auf. 
Einige von ihnen schufen während ihres 
Aufenthalts in Russland interessante 
Werke auf der Grundlage russischer 
Volkslieder, die bei einer Reihe 
westeuropäischer Komponisten das 
Interesse an der russischen 
musikalischen Volkskunst weckten3.  
 
3 Dies ist insbesondere auf B. 
Rombergs Konzertvariationen für Cello 
mit Orchester- oder Streicherbesetzung 
über Themen russischer Lieder 
zurückzuführen (siehe: 51, 482), die zu 
dieser Zeit in Deutschland sehr beliebt 
waren. 
 
In der russischen Kammer- und 
Instrumentalmusik nehmen diese Werke 
jedoch eine Randposition ein. 
  Anders ist das Wirken jener 
ausländischen Musiker zu bewerten, die 
in Russland eine zweite Heimat fanden 
und viel für die Entwicklung der 
russischen Musikkultur taten. Zu ihnen 
gehören der Begründer der ersten 
russischen Gitarrenschule I. Geld, der 
berühmte Geiger und Dirigent L. Maurer, 
die Pianisten-Lehrer D. Sprewitz, I. 
Häßler und K. Zeiner, die 
Klaviervirtuosen D. Steibelt und Sch. 
Meyer, der Pianist und Komponist K. F. 
Goebel und viele andere. Ihre 
verschiedenen Instrumentalwerke, die 
sich oft durch ein hohes Maß an 
professioneller Beherrschung 



мастерства, составляют 
неотъемлемую часть русской 
камерной музыки своего времени4.  
 
4 «Иностранными музыкантами было 
создано громадное количество 
обработок народных песен… 
музыковедение явно недооценивает 
роль этих опытов в истории русского 
фортепианного исполнительства и 
педагогики» (135, 166). 
 
 
Так, один из зачинателей романтизма 
в европейской фортепианной музыке 
Дж. Филд, приехав в Петербург 
двадцатилетним юношей, как 
композитор окончательно сложился в 
духовной атмосфере русской жизни и 
потому с полным правом может 
считаться русским музыкантом5. 
 
 
5 Большинство произведений было 
сочинено Филдом в период его жизни 
в России и издано там (см.: 137, 72—
73). 
 
  Складывающаяся в русской 
камерной музыке первой четверти 
XIX века система инструментальных 
жанров во многом отражает 
промежуточный, переходный 
характер данной эпохи. В этот период 
камерная музыка проходит 
достаточно богатый событиями путь. 
Первое десятилетие нового века 
воспринимается скорее как 
естественное продолжение 
классицистских тенденций 
предшествующего времени, нежели 
чем наступление качественно нового 
этапа. Это неудивительно, поскольку 
в 1800-е годы ведущее положение в 
области камерного инструментализма 
принадлежит в основном 
композиторам, выдвинувшимся в 
последнее десятилетие XVIII века: Д. 
Н. Кашину, Л. С. Гурилеву, О. А. 
Козловскому и другим 
представителям их поколения. 

auszeichnen, bilden einen festen 
Bestandteil der russischen 
Kammermusik ihrer Zeit4.  
 
4 „Ausländische Musiker haben eine 
enorme Anzahl von Bearbeitungen von 
Volksliedern geschaffen...die 
Musikwissenschaft unterschätzt 
eindeutig die Rolle dieser Experimente 
in der Geschichte des russischen 
Klavierspiels und der Pädagogik“ (135, 
166). 
 
J. Field zum Beispiel, einer der Pioniere 
der Romantik in der europäischen 
Klaviermusik, kam als junger Mann von 
zwanzig Jahren nach St. Petersburg 
und formte sich schließlich als 
Komponist in der geistigen Atmosphäre 
des russischen Lebens und kann daher 
mit Recht als russischer Musiker 
betrachtet werden5. 
 
5 Die meisten Werke wurden von Field 
komponiert, als er in Russland lebte, 
und dort veröffentlicht (siehe: 137, 72-
73). 
 
  Das System der instrumentalen 
Gattungen, das sich in der russischen 
Kammermusik des ersten Viertels des 
19. Jahrhunderts herausbildete, spiegelt 
in vielerlei Hinsicht den Zwischen- und 
Übergangscharakter dieser Epoche 
wider. In diesem Zeitraum durchläuft die 
Kammermusik einen recht 
wechselvollen Weg. Das erste 
Jahrzehnt des neuen Jahrhunderts wird 
eher als eine natürliche Fortsetzung der 
klassizistischen Tendenzen der 
vorangegangenen Zeit denn als der 
Beginn einer qualitativ neuen Etappe 
wahrgenommen. Dies ist nicht 
verwunderlich, da die führende Position 
im Bereich der Kammermusik in den 
1800er Jahren vor allem Komponisten 
zukommt, die im letzten Jahrzehnt des 
18. Jahrhunderts bekannt wurden: D. N. 
Kaschin, L. S. Guriljow, O. A. Koslowski 
und andere Vertreter ihrer Generation. 
 



  Сдвиг происходит во втором 
десятилетии. Отклик на события 
Отечественной войны породил целый 
пласт инструментальной музыки, по 
своему образному строю резко 
отличающейся от сочинений 
предшествующего времени. После 
1812 года в этой области постепенно 
выдвигается новая плеяда 
композиторов — А. А. Алябьев, Мих. 
Ю. Виельгорский, Дж. Филд. В их 
инструментальных произведениях 
нашло свое выражение новое — 
романтическое понимание природы 
камерного стиля, Насыщение 
фортепианной мелодии в лирических 
ноктюрнах Филда тончайшими 
эмоциональными оттенками отразило 
характерное для романтиков 
представление о «бессловесной» 
выразительности инструментальной 
музыки как идеальном средстве для 
отображения внутреннего мира 
человека. 
  Изменяется и семантика камерных 
жанров: в ансамблевых 
произведениях Алябьева и 
Виельгорского развлекательный (в 
присущем XVIII веку толковании этого 
слова) характер инструментального 
музицирования преображается в 
глубоко прочувствованный 
романтический диалог художника с 
самим собой. 
  Переходный характер эпохи находит 
свое выражение в двух 
противоположных тенденциях. 
Первая из них обусловлена 
сохранением в основных чертах 
«жанрового фонда» 
предшествующего этапа — прежде 
всего двух основных жанров: 
вариаций на народные темы и 
сонаты. Вторая же связана с 
расширением жанрового диапазона, 
внедрением новых жанров 
лирической миниатюры, свободных 
форм фантазии, с развитием 
программности. Расцвет виртуозно-
концертного начала, наступивший в 

  Der Wandel vollzieht sich im zweiten 
Jahrzehnt. Als Reaktion auf die 
Ereignisse des Vaterländischen Krieges 
entsteht eine ganze Schicht von 
Instrumentalmusik, die sich in ihrer 
phantasievollen Struktur deutlich von 
den Werken der vorangegangenen 
Periode unterscheidet. Nach 1812 
tauchte allmählich eine neue Gruppe 
von Komponisten auf diesem Gebiet 
auf: A. A. Aljabjew, Mich. Wielgorski und 
J. Field. In ihren instrumentalen Werken 
fand ein neues romantisches 
Verständnis der Natur des 
Kammermusikstils seinen Ausdruck. Die 
Sättigung der Klaviermelodie in den 
lyrischen Nocturnes von Field mit 
feinsten emotionalen Nuancen spiegelte 
das für Romantiker charakteristische 
Verständnis der „wortlosen“ 
Ausdruckskraft der Instrumentalmusik 
als ideales Mittel zur Darstellung der 
inneren Welt des Menschen wider. 
 
  Auch die Semantik der 
kammermusikalischen Gattungen 
verändert sich: in den Ensemblewerken 
von Aljabjew und Wielgorski verwandelt 
sich der unterhaltende (im Sinne des 18. 
Jahrhunderts) Charakter des 
instrumentalen Musizierens in einen tief 
empfundenen romantischen Dialog 
zwischen dem Künstler und sich selbst. 
 
  Der Übergangscharakter der Epoche 
findet seinen Ausdruck in zwei 
gegensätzlichen Tendenzen. Die erste 
ist auf die Bewahrung des 
„Gattungsfonds“ der vorangegangenen 
Etappe in seinen Grundzügen 
zurückzuführen - in erster Linie die 
beiden Hauptgattungen: Variationen 
über Volksthemen und Sonaten. Die 
zweite steht im Zusammenhang mit der 
Erweiterung der Gattungspalette, der 
Einführung neuer Gattungen der 
lyrischen Miniatur und freier Formen der 
Fantasie sowie der Entwicklung der 
Programmmusik. Die in der Romantik 
einsetzende Blütezeit des 



эпоху романтизма, накладывает свой 
отпечаток на фортепианную музыку. 
  Во многом трансформируются и 
традиционные жанры сонаты, 
вариаций. Как и раньше, они 
занимают ведущее положение в 
системе инструментальных жанров; в 
них продолжаются поиски, связанные 
с выработкой русскими 
композиторами первой четверти XIX 
века национального 
инструментального стиля. Вместе с 
тем эти жанры эволюционируют, 
приспосабливаясь к новой историко-
стилевой ситуации. 
  Вариации орнаментального типа (т. 
н. «строгие» или «классические») 
достигают в этот период кульминации 
в своем развитии. Это относится в 
первую очередь к «русским песням с 
вариациями» — жанру, сыгравшему 
определяющую роль на начальном 
этапе выработки национального 
инструментального стиля. О 
сохранении его популярности 
свидетельствует не только появление 
многочисленных новых произведений, 
но и переиздание знаменитой 
фортепианной «русской серии» 
Герстенберга—Дитмара, впервые 
опубликованной в конце XVIII века. 
Широко распространенный в 
любительском музицировании, этот 
жанр приобрел огромную 
популярность также в концертной 
практике благодаря целому ряду 
русских инструменталистов-виртуозов 
— Д. Н. Кашину, А. Д. Жилину, М. Т. 
Высоцкому, Г. А. Рачинскому и другим 
исполнителям, которые предлагали 
слушателям в «русских концертах» 
программы, сплошь составленные из 
вариационных обработок народных 
песен. 
  Лучшие из этих вариационных 
циклов достаточно ярко отражают 
влияние своего времени. Как 
отмечает Ю. В. Келдыш, в них «под 
воздействием сентиментализма 
усиливается тенденция к лиризации 
вариационного жанра, 

Virtuosenkonzerts hat ihre Spuren in der 
Klaviermusik hinterlassen. 
  Auch die traditionellen Gattungen 
Sonate und Variationen werden 
weitgehend umgestaltet. Sie nehmen 
nach wie vor eine führende Stellung im 
System der instrumentalen Gattungen 
ein; sie setzen die Suche nach einem 
nationalen Instrumentalstil fort, den die 
russischen Komponisten im ersten 
Viertel des 19. Jahrhunderts entwickelt 
hatten. Gleichzeitig entwickeln sich 
diese Gattungen weiter und passen sich 
der neuen historischen und stilistischen 
Situation an. 
  Die Variationen des ornamentalen Typs 
(die so genannten „strengen“ oder 
„klassischen“) erreichen in dieser 
Periode einen Höhepunkt ihrer 
Entwicklung. Dies gilt in erster Linie für 
die „Russischen Lieder mit Variationen“, 
ein Genre, das in der Anfangsphase der 
Entwicklung des nationalen 
Instrumentalstils eine entscheidende 
Rolle spielte. Ihre anhaltende 
Popularität wird nicht nur durch das 
Erscheinen zahlreicher neuer Werke 
belegt, sondern auch durch die 
Neuauflage der berühmten „Russischen 
Reihe“ für Klavier von Gerstenberg-
Dietmar, die erstmals Ende des 18. 
Jahrhunderts veröffentlicht wurde. 
Dieses in der Amateurmusik weit 
verbreitete Genre erlangte auch in der 
Konzertpraxis große Popularität dank 
einer Reihe russischer 
Instrumentalvirtuosen - D. N. Kaschin, 
A. D. Schilin, M. T. Wyssozki, G. A. 
Rachinski und anderen Interpreten, die 
den Zuhörern in „russischen Konzerten“ 
Programme boten, die ausschließlich 
aus Variationen von Volksliedern 
bestanden. 
 
  Die besten dieser Variationszyklen 
spiegeln ganz klar den Einfluss ihrer 
Zeit wider. Wie J. W. Keldysch feststellt, 
verstärkt sich in ihnen „unter dem 
Einfluss des Sentimentalismus die 
Tendenz zur Lyrisierung der 
Variationsgattung, die sich zum Teil 



проявляющаяся отчасти уже в XVIII 
веке, что сказывается и на выборе 
тем, преимущественно минорно-
элегического характера, и на приемах 
их вариационной обработки» (99, 45). 
Обогащаемся метод трактовки 
народного напева, усиливается 
тенденция к жанровой 
характеристичности, кроме того, в 
цикл порой вводятся жанровые 
вариации (экоссез, полонез, вальс). 
 
 
  Опора на народный тематизм 
остается в начале XIX века одной из 
основополагающих особенностей 
русской инструментальной музыки. 
Открыто проявляется она, в 
частности, в сравнительно новом для 
русской музыки жанре вариаций на 
собственную тему. Одно из наиболее 
значительных и масштабных 
произведений подобного рода — «Air 
varié» для виолончели Мих. Ю. 
Виельгорского — ранний образец 
концертных вариаций романтического 
типа, во многих отношениях 
предвосхищающий «Вариации на 
тему рококо» Чайковского6.  
 
6 Произведение существует в трех 
авторских версиях: с сопровождением 
оркестра, квартета и фортепиано. 
Подобная практика приспособления 
произведения к разным условиям 
исполнения была обычной в то 
время. 
 
Родство ощущается прежде всего в 
теме, которой присущи лирическая 
распевность, широта мелодического 
дыхания (пример 96). 
  В шести вариациях, завершаемых 
кодой, композитор создает ряд 
разнохарактерных образов, 
лирических и скерцозных, используя 
виолончель и как кантиленный, и как 
виртуозный инструмент. 
 
  Соната в русской камерной музыке 
этого времени находится еще в 

schon im 18. Jahrhundert manifestiert, 
was sich sowohl auf die Wahl der 
Themen, die überwiegend moll-
elegischer Natur sind, als auch auf die 
Methoden ihrer Variationsbehandlung 
auswirkt“ (99, 45). Die Methode der 
Interpretation von Volksliedern wird 
bereichert, die Tendenz zur 
Gattungscharakterisierung nimmt zu, 
und manchmal werden 
Genrevariationen (Ecossaise, Polonaise 
und Walzer) in den Zyklus 
aufgenommen. 
  Der Rückgriff auf die volkstümliche 
Thematik bleibt eines der 
grundlegenden Merkmale der 
russischen Instrumentalmusik des 
frühen 19. Jahrhunderts. Sie kommt 
insbesondere in der relativ neuen 
Gattung der Variationen über ein 
eigenes Thema offen zum Ausdruck. 
Eines der bedeutendsten und 
umfangreichsten Werke dieser Art ist 
Mich. Wielgorskis „Air varié“ für Cello - 
ein frühes Beispiel für 
Konzertvariationen des romantischen 
Typs, das in vielerlei Hinsicht 
Tschaikowskys Variationen über ein 
Rokokothema vorwegnimmt6.  
 
6 Das Werk existiert in drei Fassungen 
des Autors: mit Orchester, Quartett und 
Klavierbegleitung. Diese Praxis der 
Anpassung des Werks an 
unterschiedliche 
Aufführungsbedingungen war zu dieser 
Zeit üblich. 
 
Die Verwandtschaft zeigt sich vor allem 
im Thema, das durch lyrischen Gesang 
und einen weiten melodischen Atem 
gekennzeichnet ist (Beispiel 96). 
  In den sechs Variationen, die in einer 
Coda gipfeln, entwirft der Komponist 
eine Reihe unterschiedlich 
charakterisierter Bilder, lyrisch und 
scherzartig, wobei er das Cello sowohl 
als Kantilenen- als auch als 
Virtuoseninstrument einsetzt. 
  Die Sonate in der russischen 
Kammermusik dieser Zeit befindet sich 



стадии «накопления сил», 
предваряющей ее расцвет во второй 
половине столетия. Этот жанр 
разрабатывается в основном в сфере 
инструментальных ансамблей. Для 
русской сонаты первых десятилетий 
XIX века характерно усвоение 
богатейшего арсенала приемов 
тематического развития, 
выработанных венскими классиками. 
Наряду с этим в классическую 
сонатную модель активно вводятся 
темы, опирающиеся на лирические 
интонации городской песни и 
романса, подобные теме главной 
партии первой части сонаты для 
виолончели и фортепиано И. 
Лизогуба (пример 97). 
 
 
  Вокальный характер виолончельной 
партии подчеркивается фактурой 
фортепианного сопровождения, 
типичной для романсов того времени. 
Интересно, что вторая тема сонатной 
экспозиции выдержана в духе, 
аналогичном первой, благодаря чему 
отсутствует контраст между ними, 
характерный для классической 
сонатной формы. 
  Другая тенденция русской камерно-
инструментальной музыки первой 
четверти XIX века — расширение 
жанрового диапазона, в значительной 
мере связанное с развитием 
программности. 
  Период Отечественной войны 1812 
года принес с собой новую волну 
инструментальных пьес, насыщенных 
героической тематикой, образной 
атмосферой воинских подвигов и 
доблестных побед. В гитарной и 
фортепианной литературе широкое 
распространение получают марши 
«на взятие городов», марши «на 
кончину» или «на погребение» 
павших героев. 
 
  Одно из наиболее популярных 
произведений подобного рода — 
«Марш на смерть генерал-майора Я. 

noch in der Phase der 
„Kräftesammlung“, die ihrer Blütezeit in 
der zweiten Hälfte des Jahrhunderts 
vorausgeht. Diese Gattung entwickelt 
sich hauptsächlich im Bereich der 
Instrumentalensembles. Die russische 
Sonate der ersten Jahrzehnte des 19. 
Jahrhunderts zeichnet sich dadurch aus, 
dass sie sich ein reiches Arsenal an 
Methoden der thematischen 
Entwicklung aneignet, die von den 
Wiener Klassikern entwickelt wurden. 
Daneben führt das klassische 
Sonatenmodell aktiv Themen ein, die 
auf den lyrischen Intonationen des 
städtischen Liedes und der Romantik 
beruhen, wie z. B. das Thema des 
Hauptteils des ersten Satzes der Sonate 
für Cello und Klavier von I. Lisogub 
(Beispiel 97). 
  Der vokale Charakter der Cellostimme 
wird durch die für die Romanzen dieser 
Zeit typische Struktur der 
Klavierbegleitung unterstrichen. 
Interessanterweise ist das zweite 
Thema der Sonatenexposition in einem 
ähnlichen Geist wie das erste, so dass 
es keinen Kontrast zwischen ihnen gibt, 
der für die klassische Sonatenform 
charakteristisch ist. 
  Ein weiterer Trend in der russischen 
kammermusikalischen Musik des ersten 
Viertels des 19. Jahrhunderts war die 
Erweiterung der Gattungspalette, die 
weitgehend mit der Entwicklung der 
Programmmusik verbunden war. 
  Die Zeit des Vaterländischen Krieges 
von 1812 brachte eine neue Welle von 
Instrumentalstücken mit sich, die von 
heroischen Themen und der 
fantasievollen Atmosphäre militärischer 
Heldentaten und tapferer Siege 
durchdrungen waren. In der Gitarren- 
und Klavierliteratur sind Märsche „für die 
Einnahme von Städten“, Märsche „für 
den Untergang“ oder „für die 
Beerdigung“ gefallener Helden weit 
verbreitet. 
  Eines der populärsten Werke dieser Art 
ist P. Dolgorukows „Marsch auf den Tod 
des Generalmajors J. P. Kulnew, der in 



П. Кульнева, павшего со славой за 
отечество в сражении против 
французов 20-го июля 1812 года» П. 
Долгорукова. Драматический пафос 
этого сочинения при всей 
несложности выразительных средств 
заставляет вспомнить о траурных 
маршах Бетховена (пример 98). 
  Свойственная траурным маршам 
размеренность движения, 
театральная патетика, резкие 
контрасты образов скорби и 
просветления проникают в сходные 
по тематике произведения других 
жанров («Соната на смерть 
Голенищева-Кутузова» А. 
Полянского). Траурные марши входят 
даже в состав сборников 
танцевальной музыки, например в 
«Собрание разных танцев для 
фортепиано, в пользу инвалидов 
сочиненное» И. Рамница. 
  Среди произведений, связанных с 
«батальной» и военной тематикой, 
встречаются первые образцы русской 
программной инструментальной 
музыки, где композитор стремится в 
свободной форме запечатлеть ход 
событий. Интересный пример — 
«Марш на взятие российскими 
войсками Полоцка, посвященный 
господину генералу от кавалерии 
Петру Христиановичу Витгенштейну и 
всем храбрым сподвижникам его» П. 
Долгорукова. Пьеса открывается 
торжественной темой в духе 
популярного -в то время 
«Преображенского марша», которая в 
процессе развития драматизируется, 
рисуя батальную сцену. После 
одноголосной фанфары в свободном 
метре («Трубы возвещают победу») 
следует тихая и прозрачная по 
звучанию музыка, передающая 
состояние умиротворенности после 
битвы. В завершающем пьесу 
парадном «Скором марше» 
происходит неожиданная смена 
тональности (ми-бемоль мажор—до 
мажор). Этот прием подчеркивает 
цитату из солдатской песни времен 

der Schlacht gegen die Franzosen am 
20. Juli 1812 ruhmreich für das 
Vaterland fiel“. Das dramatische Pathos 
dieses Werks, dessen Ausdrucksmittel 
nicht kompliziert sind, erinnert an die 
Trauermärsche Beethovens (Beispiel 
98). 
 
  Die gemessenen Bewegungen, die 
theatralische Pathetik und die scharfen 
Kontraste zwischen Bildern der Trauer 
und der Erleuchtung, die für 
Trauermärsche charakteristisch sind, 
dringen in ähnlich thematische Werke 
anderer Gattungen ein (A. Poljanskis 
"Sonate für den Tod von 
Golenischtschow-Kutusow"). 
Trauermärsche finden sich sogar in 
Tanzmusiksammlungen wie I. Ramniz' 
„Sammlung verschiedener Tänze für 
Klavier, komponiert zu Gunsten von 
Invaliden“. 
  Unter den Werken, die mit 
„Schlachten“ und militärischen Themen 
verbunden sind, finden sich die ersten 
Beispiele für russische Programm-
Instrumentalmusik, in denen der 
Komponist versucht, den Ablauf der 
Ereignisse in freier Form festzuhalten. 
Ein interessantes Beispiel ist P. 
Dolgorukows „Marsch zur Einnahme 
von Polotsk durch russische Truppen“, 
der dem General der Kavallerie Pjotr 
Christianowitsch Wittgenstein und all 
seinen tapferen Begleitern gewidmet ist. 
Das Stück beginnt mit einem feierlichen 
Thema im Geiste des damals beliebten 
„Preobraschenski-Marsches“, das im 
Laufe der Entwicklung dramatisiert wird 
und eine Schlachtszene darstellt. Auf 
eine einstimmige Fanfare im freien 
Metrum („Die Trompeten verkünden den 
Sieg“) folgt eine ruhige und transparente 
Musik, die den Zustand des Friedens 
nach der Schlacht vermittelt. Im 
Parademarsch, der das Stück 
abschließt, gibt es einen unerwarteten 
Tonartwechsel (Es-Dur nach C-Dur). 
Diese Technik unterstreicht ein Zitat aus 
einem Soldatenlied aus der Zeit von 
1812 („Oudinot hat zwar für eine Zeit 



1812 года («Удино, на время, правда, 
помешал бить Макдональда»), 
которая вносит интересный штрих в 
музыкальную характеристику 
победителей. 
  Программность всецело определяет 
характер другого «батального» жанра 
— концертной фантазии, 
посвященной тем или иным событиям 
антинаполеоновских войн. Ее 
хрестоматийным образцом принято 
считать «Изображение объятой 
пламенем Москвы» Д. Штейбельта7.  
 
 
7 Вот полный перечень авторских 
ремарок в нотном тексте этой пьесы: 
«1) Introduktion. 2) Вход Наполеона в 
Москву. Торжественный марш на 
голос «Мальбрук на войну едет». 3) 
Начало пожара. Вопль злополучных. 
Отчаяние жителей. Мольбы их к 
предвечному. 4) Моление о 
сохранении дней его императорского 
величества Александра. Adagio на 
голос английской арии «God save the 
King» («Господи, спаси царя»). 5) 
Продолжение пожара. Взорвание 
Кремля. 6) Вступление донских 
казаков. Сражение, всеобщая брань. 
7) Прибытие Российской инфантерии. 
Стон и вопли побежденных на голос 
известной арии «Allons enfants de la 
Patrie, le jour de gloire est arrivé» 
(«Пойдем, сыны отечества, настал 
день славы»). 8) Внезапное бегство 
побежде́нных. 9) Радость 
победителей. Русские пляски с 
вариациями». 
 
 
 
Однако рыхлость формы, всецело 
подчиненной иллюстративным 
задачам, излишество 
звукоизобразительных приемов и 
наивность в их использовании явно 
снижают художественную ценность 
подобных фортепианных 
произведений, написанных 

verhindert, MacDonald zu schlagen“), 
das der musikalischen 
Charakterisierung der Sieger eine 
interessante Note verleiht. 
 
  Der programmatische Charakter 
bestimmt das Wesen eines anderen 
„Schlacht“-Genres - Konzertfantasien, 
die dem einen oder anderen Ereignis 
der antinapoleonischen Kriege 
gewidmet sind. Als lehrbuchhaftes 
Beispiel gilt gewöhnlich D. Steibelts 
„Bild des in Flammen stehenden 
Moskau“7.  
 
7 Hier ist eine vollständige Liste der 
Bemerkungen des Autors im Notentext 
dieses Stücks: „1.) Introduktion. 2.) 
Napoleons Einzug in Moskau. 
Feierlicher Marsch zur Stimme 
„Malbrook ging auf einen Feldzug“. 3.) 
Der Beginn des Feuers. Der Schrei der 
unglücklichen Menschen. Die 
Verzweiflung der Einwohner. Ihre Bitten 
an das Übernatürliche. 4.) Gebet für die 
Erhaltung der Tage seiner kaiserlichen 
Majestät Alexander. Adagio zur Stimme 
der englischen Arie „God save the King“. 
5.) Fortsetzung des Brandes. 
Sprengung des Kremls. 6.) Einzug der 
Donkosaken. Die Schlacht, der 
allgemeine Kampf. 7.) Ankunft der 
russischen Infanterie. Stöhnen und 
Schreie der Besiegten beim Gesang der 
berühmten Arie „Allons enfants de la 
Patrie, le jour de gloire est arrivé“ 
(„Kommt, Söhne des Vaterlandes, der 
Tag des Ruhmes ist gekommen“). 8.) 
Die plötzliche Flucht der Besiegten. 9.) 
Die Freude der Sieger. Russische 
Tänze mit Variationen“. 
 
Die Lockerheit der Form, die ganz den 
illustrativen Aufgaben untergeordnet ist, 
der übermäßige Gebrauch von 
Klangbildtechniken und die Naivität in 
ihrer Anwendung mindern jedoch 
deutlich den künstlerischen Wert solcher 
Klavierwerke von Steibelt, F. 
Koschwara, K. Aumann und anderen8. 
 



Штейбельтом, Ф. Кошварой, К. 
Ауманом и другими8. 
 
8 «Лубок, а не произведения 
батальной живописи —так можно 
было бы охарактеризовать подобные 
сочинения» (36, 15). 
 
  В эпоху романтизма в круг жанров 
русской камерной музыки входит 
инструментальная миниатюра, 
которая имеет разные истоки и 
развивается в различных 
направлениях. 
  Прелюдирование — неотъемлемая 
часть инструментального 
исполнительства в XVII—XVIII веках 
— сохраняет свое значение и в 
начале XIX столетия. Так, виртуозы 
этого периода нередко 
«разыгрывались» перед публикой на 
импровизированных аккордовых 
последованиях с использованием 
фигураций. О характере такого 
прелюдирования дает представление 
приводимая ниже анонимная 
«Фантазия» (пример 99) 9. 
 
9 Заимствована из рукописного 
нотного альбома, хранящегося в ОИ 
ЛГИТМиК, ф. 2, оп. 1, ед. хр. 1012. 
 
 
  Подобного рода малые сквозные 
формы для фортепиано или гитары, 
основанные на чередовании 
аккордовых последований, фигураций 
и инструментальных речитативов 
(каденций), были распространены в 
любительском исполнительстве и 
педагогической практике (назовем 
для примера 24 прелюдии и фугу Л. 
С. Гурилева). 
  Другой источник инструментальной 
миниатюры — начавшийся еще в 
конце XVIII века процесс 
перерождения прикладной 
танцевальной музыки, появление 
«танцев для слуху», как они 
называются в рукописных альбомах. 
Таковы многие полонезы Козловского 

 
 
 
8 „Trivialliteratur, nicht Werke der 
Schlachtenmalerei - so könnte man 
solche Werke charakterisieren“ (36, 15). 
 
 
  In der Epoche der Romantik umfasst 
der Kreis der Gattungen der russischen 
Kammermusik auch die instrumentale 
Miniatur, die unterschiedliche Ursprünge 
hat und sich in verschiedene 
Richtungen entwickelt. 
  Das Präludium, das im 17. und 18. 
Jahrhundert fester Bestandteil des 
Instrumentalspiels war, behielt auch im 
frühen 19. Jahrhundert seine 
Bedeutung. So „spielten“ die Virtuosen 
dieser Zeit oft improvisierte 
Akkordfolgen unter Verwendung von 
Figurationen vor dem Publikum. Das 
Wesen eines solchen Präludiums wird in 
der anonymen „Fantasie“ (Beispiel 99) 9 
veranschaulicht. 
 
 
 
9 Entnommen aus dem handschriftlichen 
Notenalbum, aufbewahrt im OI 
LGITMiK, Inventarnr. 2, Akte 1, 
Bestandseinheit 1012. 
 
  Diese Art von kleinen 
Durchgangsformen für Klavier oder 
Gitarre, die auf dem Wechsel von 
Akkordfolgen, Figurationen und 
instrumentalen Rezitativen (Kadenzen) 
beruhen, waren in der Laienspiel- und 
pädagogischen Praxis weit verbreitet 
(nennen wir zum Beispiel 24 Präludien 
und Fugen von L. S. Guriljow). 
 
  Eine weitere Quelle für 
Instrumentalminiaturen ist die 
Wiedergeburt der angewandten 
Tanzmusik, die bereits im späten 18. 
Jahrhundert begann, das Aufkommen 
von „Tänzen für das Ohr“, wie sie in 
Manuskriptalben genannt werden. Dazu 
gehören viele Polonaisen von Koslowski 



и его современников, в особенности 
произведения, основанные на темах 
популярных оперных арий, песен, 
инструментальных сочинений (100, 
154—155). Среди них —полонезы 
элегического, пасторального, 
драматического характера. 
Превращение танца в лирическую 
инструментальную миниатюру 
происходит также в мазурках 
Алябьева, в вальсах Жилина и 
Грибоедова. 
  И наконец, еще одна разновидность 
инструментальной миниатюры — 
салонная «характеристическая» 
пьеса. Этот жанр наиболее отчетливо 
воплотился в лирических ноктюрнах 
Филда, в его фортепианном 
творчестве, определившем одно из 
ведущих направлений в русской 
инструментальной музыке XIX века. 
  Фортепианная музыка — пожалуй, 
наиболее обширная в 
количественном и разнообразная в 
жанровом отношении область 
русского камерно-инструментального 
искусства. Фортепиано использова 
лось и как сольный инструмент, и как 
участник разного рода ансамблей, в 
которых, однако, фортепианная 
партия чаще преобладала. Это было 
характерно как для уходящих в 
прошлое сонат с облигатными 
партиями струнных, так и для более 
современных ансамблевых и 
оркестровых жанров10.  
 
10 Например, Седьмой концерт 
Филда, судя по титулу первого 
издания, предназначался для 
фортепиано с сопровождением 
оркестра или квартета, а также для 
фортепиано соло. Сравнительно 
несложный аккомпанемент мог быть 
легко редуцирован, в результате чего 
симфоническое произведение 
превращалось в ансамблевое или 
даже сольное. Подобная практика 
была весьма распространена в этот 
период. 
 

und seinen Zeitgenossen, insbesondere 
solche, die auf Themen populärer 
Opernarien, Lieder und 
Instrumentalwerke basieren (100, 154-
155). Darunter befinden sich Polonaisen 
mit elegischem, pastoralem und 
dramatischem Charakter. Die 
Umwandlung des Tanzes in eine 
lyrische Instrumentalminiatur findet auch 
in Aljabjews Mazurken und in Walzern 
von Schilin und Gribojedow statt. 
 
  Ein weiterer Typus der 
Instrumentalminiatur schließlich ist das 
„charakteristische“ Salonstück. Diese 
Gattung wurde am deutlichsten in Fields 
lyrischen Nocturnes und in seinem 
Klavierwerk verkörpert, die eine der 
führenden Tendenzen in der russischen 
Instrumentalmusik des 19. Jahrhunderts 
definierten. 
  Die Klaviermusik ist vielleicht die 
umfangreichste und vielfältigste Gattung 
der russischen kammermusikalischen 
Kunst. Das Klavier wurde sowohl als 
Soloinstrument als auch als Mitglied 
verschiedener Arten von Ensembles 
verwendet, in denen jedoch die 
Klavierstimme häufiger vorherrschte. 
Dies war sowohl für die Sonaten mit 
obligater Streicherstimme, die der 
Vergangenheit angehörten, als auch für 
die moderneren Ensemble- und 
Orchestergattungen charakteristisch10.  
 
 
 
10 Fields siebtes Konzert zum Beispiel 
war, dem Titel der Erstausgabe nach zu 
urteilen, sowohl für Klavier mit 
Orchester- oder Quartettbegleitung als 
auch für Klavier solo gedacht. Die relativ 
unkomplizierte Begleitung konnte leicht 
reduziert werden, so dass aus dem 
symphonischen Werk ein Ensemble- 
oder sogar ein Solowerk wurde. Diese 
Praxis war in dieser Zeit sehr verbreitet. 
 
 
 



Не получила заметного развития в 
творчестве русских композиторов 
этого времени лишь сольная 
фортепианная соната. Нет 
интересных ее образцов и у 
работавших в России иностранцев. 
Одним из редких исключений 
является фортепианная соната Л. С. 
Гурилева — композитора, 
продолжающего традиции русской 
клавирной музыки XVIII века. 
  Крепостной музыкант Лев 
Степанович Гурилев (1770—1844) как 
композитор стал известен еще в 
1790-е годы. Его трехчастная соната 
ре минор (1794)—одно из первых 
русских фортепианных произведений 
в этом жанре. Соната не отличается 
мастерским владением формой. 
Однако тематизм ее выразителен и 
достаточно самобытен, что особенно 
ярко проявляется в финале, 
построенном в форме вариаций на 
народную песню «Выйду ль я на 
реченьку». Впоследствии композитор 
сосредоточился преимущественно на 
создании «русских песен с 
вариациями». Им написано свыше 20 
вариационньтх циклов, лучшие из 
которых основаны на народно-
песенных темах: «То теряю, что 
люблю», «Ах, что ж ты, голубчик, 
невесел сидишь», «Что девушке 
сделалось». В историю русской 
музыки Гурилев вошел и как автор 
весьма своеобразного цикла — 24 
прелюдии и фуга (1810), — имевшего 
скорее всего педагогическое 
назначение (Гурилев был одним из 
популярнейших в Москве педагогов). 
Миниатюрные прелюдии во всех 
тональностях, расположенных по 
квинтовому кругу, отличаются резкими 
сменами темпа и ритмг, 
изысканностью гармонии, частым 
использованием речитативных 
каденций. 
 
  Эти черты, вообще характерные для 
музыки Гурилева (достаточно 
вспомнить великолепно 

Lediglich die Soloklaviersonate erfuhr im 
Schaffen der russischen Komponisten 
dieser Zeit keine nennenswerte 
Entwicklung. Auch in den Werken von 
Ausländern, die in Russland tätig waren, 
gibt es keine interessanten Beispiele 
dafür. Eine der wenigen Ausnahmen ist 
die Klaviersonate von L. S. Guriljow, 
einem Komponisten, der die Traditionen 
der russischen Tastenmusik des 18. 
Jahrhunderts fortsetzte. 
  Der Leibeigene Lew Stepanowitsch 
Guriljow (1770-1844) wurde bereits in 
den 1790er Jahren als Komponist 
bekannt. Seine dreisätzige Sonate in d-
Moll (1794) ist eines der ersten 
russischen Klavierwerke dieser Gattung. 
Die Sonate zeichnet sich nicht durch 
eine meisterhafte Beherrschung der 
Form aus. Ihre Thematik ist jedoch 
ausdrucksstark und unverwechselbar, 
was besonders im Finale deutlich wird, 
das in Form von Variationen über das 
Volkslied „Ich werde zum Fluss 
hinausgehen“ gestaltet ist. In der 
Folgezeit konzentrierte sich der 
Komponist hauptsächlich auf die 
Schaffung von „russischen Liedern mit 
Variationen“. Er schrieb mehr als 20 
Variationszyklen, von denen die besten 
auf Volksliedthemen basieren: „Ich 
verliere, was ich liebe“, „Ach, was sitzt 
du so trübsinnig, mein Freund“ und 
„Was ist mit dem Mädchen geschehen“. 
Guriljow ging auch als Komponist eines 
sehr eigentümlichen Zyklus - 24 
Präludien und Fugen (1810) - in die 
russische Musikgeschichte ein, der 
höchstwahrscheinlich einen 
pädagogischen Zweck hatte (Guriljow 
war einer der beliebtesten Lehrer in 
Moskau). Die in einem Quintenzirkel 
angeordneten Miniatur-Präludien in 
allen Tonarten zeichnen sich durch 
abrupte Tempo- und Rhythmuswechsel, 
eine raffinierte Harmonik und die 
häufige Verwendung von 
Rezitativkadenzen aus. 
  Diese Merkmale, die für Guriljows 
Musik im Allgemeinen charakteristisch 
sind (es genügt, an die hervorragend 



разработанные коды его 
вариационных циклов), указывают на 
близость к явлениям предклассиче- 
ской эпохи и, в частности, к 
свободному «каприччиозному» стилю 
Ф. Э. Баха. С другой стороны, 
завершающая цикл четырехголосная 
фуга ре мажор дает интересный 
пример перенесения в область 
фортепианной музыки строгого и 
монументального стиля русской 
хоровой полифонии, которым Гурилев 
как автор духовных концертов владел 
в совершенстве. 
 
  В противоположность детально 
разработанному и уравновешенному 
камерному стилю фортепианного 
письма Гурилева манеру другого 
известного московского музыканта 
Даниила Никитича Кашина (1770 — 
1841) можно определить как 
концертную. В пределах того же 
самого круга приемов фортепианной 
игры он тяготеет к более,простым, 
лапидарным массивным аккордам, 
броским пассажам, резким сменам 
регистров. Это неудивительно: начав 
свою концертную деятельность еще в 
90-е годы XVIII века, Кашин был 
первым из русских исполнителей, 
использовавших тогда еще 
сравнительно новый инструмент — 
молоточковое фортепиано, яркий и 
полнозвучный тембр которого 
предопределил виртуозный блеск и 
масштабность его произведений. 
Пропагандируя русскую народную 
песню в публичных концертах и в 
издательской деятельности, Кашин 
обращался к народно-песенной 
тематике также в своем 
композиторском творчестве. О его 
фортепианной музыке можно судить 
по нескольким десяткам «русских 
песен с вариациями», в которых он 
стремился к непрерывности и 
масштабности развития, идя по пути 
объединения отдельных вариаций 
цикла. Есть сведения, что Кашин был 
автором фо́ртепианного концерта (по 

entwickelten Codas seiner 
Variationszyklen zu erinnern), weisen 
auf eine Verwandtschaft mit den 
Phänomenen der vorklassischen 
Epoche und insbesondere mit dem 
freien „kapriziösen“ Stil von F. E. Bach 
hin. Andererseits ist die vierstimmige 
Fuge in D-Dur, die den Zyklus 
abschließt, ein interessantes Beispiel für 
die Übertragung des strengen und 
monumentalen Stils der russischen 
Chorpolyphonie, den Guriljow als 
Komponist geistlicher Konzerte in 
Perfektion beherrschte, auf die 
Klaviermusik. 
  Im Gegensatz zum detaillierten und 
ausgewogenen kammermusikalischen 
Stil von Guriljows Klavierwerk kann die 
Spielweise eines anderen berühmten 
Moskauer Musikers, Daniil Nikititsch 
Kaschin (1770 - 1841), als konzertant 
bezeichnet werden. Innerhalb desselben 
Spektrums von Klavierspieltechniken 
tendiert er zu einfacheren, lapidaren, 
massiven Akkorden, eingängigen 
Passagen und abrupten 
Registerwechseln. Das ist nicht 
verwunderlich: Kaschin begann seine 
Konzerttätigkeit in den 90er Jahren des 
18. Jahrhunderts und war der erste 
russische Künstler, der das damals 
relativ neue Instrument - das 
Hammerklavier - einsetzte, dessen 
helles und voll klingendes Timbre die 
virtuose Brillanz und den Umfang seiner 
Werke vorgab. Kaschin förderte das 
russische Volkslied in öffentlichen 
Konzerten und in seiner Verlagstätigkeit 
und griff auch in seinem 
kompositorischen Schaffen auf 
volksliedhafte Themen zurück. Seine 
Klaviermusik lässt sich an mehreren 
Dutzend „Russischen Liedern mit 
Variationen“ ablesen, in denen er nach 
Kontinuität und groß angelegter 
Entwicklung strebte und den Weg der 
Kombination einzelner Variationen eines 
Zyklus ging. Es gibt Hinweise darauf, 
dass Kaschin ein Klavierkonzert (laut A. 
D. Alexejew höchstwahrscheinlich eine 
Konzertfantasie über volkstümliche 



предположению А. Д. Алексеева, 
скорее всего концертной фантазии на 
народные темы11) и сонат с 
«облигатными» скрипкой и 
виолончелью. 
 
11 В. А. Натансон сообщает об 
исполнении Кашиным в 1812 году 
фортепианных вариаций на песню 
«Посею я лебеду на берегу» «с 
аккомпанированием хора певчих и 
всего оркестра» (135, 222). Известно 
еще одно подобное сочинение на 
русские темы — фантазия 
«Полимелос» (1822) И. Гуммеля, 
возникшее, возможно, не без влияния 
Фантазии для фортепиано с 
оркестром и хором Бетховена (соч. 
80), выдержанной в форме вариаций. 
 
  Иные пианистические и 
художественные тенденции несло в 
себе творчество Джона Филда, 
внесшего большой вклад в русскую 
пианистическую культуру. Филд 
перенес на русскую почву традиции 
так называемой лондонской 
пианистической школы, пустившей в 
России крепкие корни благодаря 
многочисленным ученикам, среди 
которых были такие крупные 
музыканты, как И. Ф. Лесковский, М. 
И. Глинка, А. Л. Гурилев, А. И. Дюбюк 
и другие. Велико значение Филда и 
как пропагандиста 
западноевропейской фортепианной 
музыки (в частности, он был одним из 
первых исполнителей, 
познакомивших русскую публику с 
творчеством И. С. Баха). 
«Жемчужный» пианизм Филда в 
значительной мере повлиял на 
фактурные особенности 
фортепианной музыки русских 
композиторов. Сродни русскому 
музыкальному мироощущению 
оказался и поэтический строй музыки 
первого романтика фортепиано, ее 
мечтательность и элегичность. 
  Преодолевая испытанные в 
молодые годы влияния И. X. Баха и 

Themen11) und Sonaten mit „obligater“ 
Violine und Cello geschrieben hat. 
 
 
 
 
11 W. A. Natanson berichtet, dass 
Kaschin 1812 Klaviervariationen über 
das Lied „Ich will Melde am Ufer säen“ 
aufführte, „begleitet von einem Chor von 
Sängern und dem gesamten Orchester“ 
(135, 222). Ein weiteres ähnliches Werk 
über russische Themen ist bekannt - die 
Fantasie „Polymelos“ (1822) von I. 
Hummel, die wahrscheinlich nicht ohne 
den Einfluss von Beethovens Fantasie 
für Klavier und Orchester und Chor (op. 
80) in Form von Variationen entstanden 
ist. 
 
  Das Werk von John Field, der einen 
großen Beitrag zur russischen 
Klavierkultur leistete, enthielt 
verschiedene pianistische und 
künstlerische Tendenzen. Field brachte 
die Traditionen der so genannten 
Londoner Schule des Pianismus nach 
Russland, die dank seiner zahlreichen 
Schüler, zu denen so bedeutende 
Musiker wie I. F. Leskowski, M. I. Glinka, 
A. L. Guriljow, A. I. Dubjuk und andere 
gehörten, in Russland starke Wurzeln 
geschlagen hatte. Auch als 
Propagandist der westeuropäischen 
Klaviermusik ist Field von großer 
Bedeutung (insbesondere war er einer 
der ersten Interpreten, der dem 
russischen Publikum die Werke von 
Johann Sebastian Bach vorstellte). 
Fields „perlender“ Pianismus 
beeinflusste in hohem Maße die 
strukturellen Merkmale der Klaviermusik 
russischer Komponisten. Die poetische 
Struktur der Musik des ersten 
romantischen Pianisten, ihre 
Verträumtheit und Eleganz, entsprach 
der russischen musikalischen 
Weltanschauung. 
 
  Nach der Überwindung der Einflüsse 
von J. Chr. Bach und M. Clementi, die er 



М. Клементи, Филд вырабатывает в 
России стиль, отличающийся прежде 
всего ярко выраженной мелодической 
направленностью, стремлением 
«петь» на фортепиано. Эта новая 
тенденция отчетливо выразилась в 
лучших его творениях — ноктюрнах, 
— которые могут быть названы в 
полном смысле «песнями без слов». 
В некоторых из них, предвосхищая 
Шопена, Филд претворяет в 
инструментальной мелодии 
грациозный рисунок итальянской 
оперной кантилены; другие же, как, 
например, ноктюрн ре минор, основан 
на. выразительных интонациях 
русского городского романса, 
выступая в этом отношении прямым 
предтечей фортепианной музыки 
Глинки (пример 100, а, б). 
  Значительное место в истории 
фортепианной музыки принадлежит 
семи фортепианным концертам 
Филда. Эти блестящие виртуозные 
произведения являются связующим 
звеном между концертами Моцарта и 
Шопена. Большая их часть 
создавалась в России специально 
для публичных выступлений. Среди 
множества, написанных Филдом 
произведений для фортепиано 
особого упоминания заслуживают 
вариационные циклы на темы русских 
песен «Во саду ли, в огороде», «Чем 
тебя я огорчила» и в особенности 
«Камаринская», в которой композитор 
изобретательно использует 
головокружительную фортепианную 
технику для передачи разудалого 
характера русской пляски. 
  В первые десятилетия XIX века 
переживает пору своего расцвета 
гитарная музыка. В этот период в 
России бытовали одновременно два 
варианта гитары — шестиструнная и 
семиструнная. Общеевропейская 
шестиструнная гитара получила 
распространение в основном в 
высших слоях общества. Интерес к 
этому инструменту поддерживался 
выступлениями выдающихся 

in jungen Jahren erfahren hatte, 
entwickelte Field in Russland einen Stil, 
der vor allem durch eine ausgeprägte 
melodische Orientierung und den 
Wunsch, auf dem Klavier zu „singen“, 
gekennzeichnet ist. Diese neue Tendenz 
kommt in seinen besten Werken - den 
Nocturnes - deutlich zum Ausdruck, die 
man im wahrsten Sinne des Wortes als 
„Lieder ohne Worte“ bezeichnen kann. 
In einigen von ihnen verwandelt Field, 
Chopin vorwegnehmend, das anmutige 
Muster der italienischen Opernkantilene 
in eine Instrumentalmelodie; andere, wie 
das Nocturne in d-Moll, basieren auf 
den ausdrucksstarken Intonationen der 
russischen Stadtromantik und wirken in 
dieser Hinsicht als direkter Vorläufer von 
Glinkas Klaviermusik (Beispiel 100, a, 
b). 
  Einen bedeutenden Platz in der 
Geschichte der Klaviermusik nehmen 
die sieben Klavierkonzerte von Field ein. 
Diese brillanten, virtuosen Werke sind 
ein Bindeglied zwischen den Konzerten 
von Mozart und Chopin. Die meisten 
von ihnen wurden in Russland speziell 
für öffentliche Aufführungen komponiert. 
Unter den zahlreichen Werken, die Field 
für Klavier geschrieben hat, sind die 
Variationszyklen über Themen aus 
russischen Liedern wie „Im Garten, im 
Gemüsegarten“, „Warum habe ich dich 
betrübt“ und vor allem „Kamarinskaja“ 
hervorzuheben, in denen der Komponist 
auf geniale Weise mit 
schwindelerregender Klaviertechnik den 
rücksichtslosen Charakter des 
russischen Tanzes vermittelt. 
 
  In den ersten Jahrzehnten des 19. 
Jahrhunderts erlebte die Gitarrenmusik 
ihre Blütezeit. In dieser Zeit gab es in 
Russland zwei Varianten der Gitarre - 
die sechssaitige und die siebensaitige. 
Die gesamteuropäische sechssaitige 
Gitarre war vor allem in den oberen 
Gesellschaftsschichten verbreitet. Das 
Interesse an diesem Instrument wurde 
durch Auftritte herausragender 
ausländischer Virtuosen - M. Giuliani, P. 



иностранных виртуозов— М. 
Джулиани, П. Гальяни, Ф. Сора и 
других. Однако среди авторов, 
писавших для этого инструмента, есть 
и русские имена. Так, каталог 
издательства Дальмаса за 1815 год 
упоминает концерт для гитары с 
оркестром Ашанина (Ошанина?) — 
первое произведение такого рода в 
русской музыке. 
  Семиструнная гитара, 
первоначально по репертуару мало 
отличавшаяся от шестиструнной, 
очень скоро определяется́ как 
характерная, «русская» 
разновидность инструмента и 
получает распространение в самых 
широких слоях общества. 
Утверждение в практике соль-
мажорного строя облегчило освоение 
инструмента. Однако впоследствии 
этот строй оказался тормозом для 
развития его художественных 
возможностей. В сравнении с 
шестиструнной репертуар 
семиструнной гитары был более 
ограниченным, его основу составляли 
вариационные обработки народных 
песен, танцевальная музыка и 
несложные аранжировки. 
  «Пионером» семиструнной гитары в 
России был обрусевший чех Игнац 
Гельд (1766—1816), издавший в 
Петербурге в 1798 году школу-
самоучитель для этого инструмента, 
которая послужила об- разцом для 
последующих классических 
руководств (35, 11—16). 
Занимавшийся пропагандой как 
семиструнной, так и шестиструнной 
гитары, Гельд был автором 
популярных в свое время сочинений 
(в основном для семиструнного 
инструмента) —дивертисментов, 
маршей, танцевальной музыки, 
обработок русских народных песен. 
  В истории русского гитарного 
искусства XIX века значительное 
место принадлежит одному из первых 
отечественных гитаристов-
профессионалов Андрею Осиповичу 

Gagliani, F. Sora und andere - gefördert. 
Unter den Autoren, die für dieses 
Instrument schrieben, finden sich jedoch 
auch russische Namen. So wird im 
Katalog des Dalmas-Verlags für 1815 
das Konzert für Gitarre und Orchester 
von Aschanin (Oschanin?) erwähnt - 
das erste Werk dieser Art in der 
russischen Musik. 
 
  Die siebensaitige Gitarre, die sich im 
Repertoire zunächst nur wenig von der 
sechssaitigen unterscheidet, wird sehr 
bald als charakteristisches, „russisches“ 
Instrument definiert und findet in den 
breitesten Schichten der Gesellschaft 
Verbreitung. Die Übernahme der G-Dur-
Saite in der Praxis erleichterte die 
Beherrschung des Instruments. Später 
erwies sich diese Stimmung jedoch als 
Bremse für die Entwicklung der 
künstlerischen Möglichkeiten des 
Instruments. Im Vergleich zur 
sechssaitigen Gitarre war das 
Repertoire der siebensaitigen Gitarre 
begrenzter, ihre Grundlage bildeten 
Variationsbearbeitungen von 
Volksliedern, Tanzmusik und einfache 
Arrangements. 
 
  Der „Pionier“ der siebensaitigen Gitarre 
in Russland war der in Tschechien 
geborene Ignaz Geld (1766-1816), der 
1798 in St. Petersburg eine 
Selbstlernschule für dieses Instrument 
veröffentlichte, die als Vorbild für 
spätere klassische Handbücher diente 
(35, 11-16). Geld, der sich sowohl für 
die Förderung der siebensaitigen als 
auch der sechssaitigen Gitarre 
einsetzte, war Autor von Kompositionen, 
die zu seiner Zeit populär waren 
(hauptsächlich für das siebensaitige 
Instrument) - Divertissements, Märsche, 
Tanzmusik, Bearbeitungen russischer 
Volkslieder. 
  In der Geschichte der russischen 
Gitarrenkunst des 19. Jahrhunderts 
kommt einem der ersten russischen 
Berufsgitarristen Andrej Ossipowitsch 
Sichra (1773-1850) ein bedeutender 



Сихре (1773—1850). А. О. Сихра — 
крупнейший русский гитарный педагог 
своего времени, учитель С. Н. 
Аксенова, В. И. Моркова, В. С. 
Саренко и многих других выдающихся 
мастеров семиструнной гитары. Его 
педагогическая работа, протекавшая 
сначала в Москве, а затем в 
Петербурге, существенно повлияла 
на его композиторское творчество. 
Наследие Сихры чрезвычайно 
велико. Наряду с бесчисленными 
вариациями на народные темы (к 
некоторым мелодиям он обращался 
по нескольку раз) он стремился к 
иным формам претворения 
фольклорного тематизма: ему 
принадлежат также рондо, 
дивертисменты, полонезы на темы 
русских песен. 
  Педагогическим целям служила 
весьма обширная издательская 
деятельность Сихры, прежде всего 
его знаменитые гитарные журналы, 
выпускавшиеся им в течение всей 
жизни и содержавшие как 
собственные сочинения, так и 
переложения для гитары музыки 
других композиторов (главным 
образом отрывков из опер). 
Репертуар этих журналов 
предназначался в первую очередь 
для многочисленных учеников 
гитариста. 
  В отличие от Сихры и его 
непосредственных последователей, 
принадлежащих к академическому 
направлению, Михаила Тимофеевича 
Высоцкого (1791—1837) можно 
назвать романтиком гитары. Его игра 
ошеломляла современников 
импровизационностью, певучестью и 
выразительностью, под ее 
впечатлением юный Лермонтов 
создал стихотворение «Звуки», 
посвященное выдающемуся 
музыканту. 
  Отсутствие элементарных познаний 
в композиции не помешало 
Высоцкому создать ряд интересных 
сочинений для этого инструмента в 

Platz zu. A. O. Sichra ist der größte 
russische Gitarrenpädagoge seiner Zeit, 
der Lehrer von S. N. Aksenow, W. I. 
Morkow, W. S. Sarenko und vielen 
anderen hervorragenden Meistern der 
siebensaitigen Gitarre. Seine 
pädagogische Arbeit, die zunächst in 
Moskau und dann in St. Petersburg 
stattfand, hat sein kompositorisches 
Schaffen maßgeblich beeinflusst. 
Sichras Vermächtnis ist äußerst 
umfangreich. Neben unzähligen 
Variationen über volkstümliche Themen 
(manche Melodien griff er mehrfach auf) 
strebte er nach anderen Formen der 
Umsetzung folkloristischer Themen: er 
schrieb auch Rondos, Divertissements 
und Polonaisen über Themen russischer 
Lieder. 
 
  Sichras sehr umfangreiche 
Publikationstätigkeit, insbesondere 
seine berühmten Gitarrenzeitschriften, 
die er zeitlebens herausgab und die 
sowohl eigene Kompositionen als auch 
Bearbeitungen für Gitarre von Musik 
anderer Komponisten (vor allem 
Auszüge aus Opern) enthielten, dienten 
pädagogischen Zwecken. Das 
Repertoire dieser Zeitschriften war in 
erster Linie für die zahlreichen Schüler 
des Gitarristen bestimmt. 
 
 
  Im Gegensatz zu Sichra und seinen 
unmittelbaren Nachfolgern, die der 
akademischen Richtung angehörten, 
kann Michail Timofejewitsch Wyssozki 
(1791-1837) als ein Romantiker der 
Gitarre bezeichnet werden. Sein Spiel 
verblüffte seine Zeitgenossen durch 
Improvisation, Wohlklang und 
Ausdruckskraft; unter seinem Eindruck 
schuf der junge Lermontow ein dem 
herausragenden Musiker gewidmetes 
Gedicht „Klänge“. 
 
  Der Mangel an elementaren 
Kompositionskenntnissen hinderte 
Wyssozki nicht daran, eine Reihe 
interessanter Werke für dieses 



традиционных жанрах гитарного 
репертуара тех лет («русские песни с 
вариациями», фантазии и вариации 
на собственные темы, парафразы на 
темы других композиторов, 
танцевальная музыка, переложения). 
Находясь под сильным впечатлением 
музыки И. С. Баха и венских 
классиков, он стремился расширить 
выразительные возможности гитары 
за счет более разнообразных форм 
фактуры (в том числе элементов 
полифонии), контрастов насыщенной 
и прозрачной звучности. Среди 
лучших его произведений — 
вариации на темы народных песен 
«Люблю грушу садовую», «Цвели 
цветики» и других, в которых он 
тяготеет не столько к блестящей 
виртуозности, сколько к 
выразительности звучания 
инструмента. Интересны также 
прелюдии — десять миниатюрных 
фантазий, до некоторой степени 
дающих представление о характере 
концертных исполнений Высоцкого-
гитариста 12. 
 
 
12 «Главное, чем он поражал в игре 
слушателя, было его 
фантазирование, которое он называл 
аккордами, а я скорее назову 
прелюднрованием, он именно довел 
свои пробы до высоты preludien в 
старинном значении этого слова. Так 
прелюдировал он без всякой натяжки 
все в новых оборотах, в самых 
роскошных пассажах и с 
нескончаемым богатством модуляций 
и аккордов час и два...» (194, 19). 
 
 
  В области русской скрипичной 
музыки в первой четверти XIX века 
выделяется фигура Гаврилы 
Андреевича Рачинского (1777—1843), 
чью популярность как исполнителя 
можно было сопоставить в то время 
со славой его замечательного 
предшественника И. Е. Хандошкина. 

Instrument in den traditionellen 
Gattungen des Gitarrenrepertoires jener 
Jahre zu schaffen („Russische Lieder 
mit Variationen“, Fantasien und 
Variationen über seine eigenen Themen, 
Paraphrasen über Themen anderer 
Komponisten, Tanzmusik, 
Bearbeitungen). Unter dem starken 
Eindruck der Musik von Johann 
Sebastian Bach und der Wiener Klassik 
bemühte er sich, die 
Ausdrucksmöglichkeiten der Gitarre auf 
Kosten vielfältigerer Formen der 
Strukturierung (einschließlich 
polyphoner Elemente), der Kontraste 
von reichem und transparentem Klang 
zu erweitern. Zu seinen besten Werken 
gehören die Variationen über Themen 
von Volksliedern „Ich liebe die 
Gartenbirne“, „Blühende Blumen“ und 
andere, in denen er weniger zur 
brillanten Virtuosität als zur 
Ausdruckskraft des Klangs des 
Instruments neigt. Interessant sind auch 
die Präludien - zehn Miniaturfantasien, 
die in gewisser Weise eine Vorstellung 
von der Art der Konzertauftritte 
Wyssozkis als Gitarrist vermitteln 12. 
 
12 „Das Wichtigste, was den Zuhörer an 
seinem Spiel beeindruckte, war sein 
Fantasieren, das er Akkorde nannte, 
aber ich würde es eher Präludieren 
nennen, er brachte seine Proben auf die 
Höhe der Präludien in der alten 
Bedeutung des Wortes. So präludierte 
er ohne jede Anstrengung in immer 
neuen Wendungen, in den üppigsten 
Passagen und mit einem unendlichen 
Reichtum an Modulationen und 
Akkorden eine Stunde und zwei 
Stunden lang...“ (194, 19). 
 
  Auf dem Gebiet der russischen 
Violinmusik im ersten Viertel des 19. 
Jahrhunderts ragt die Figur von Gawrila 
Andrejewitsch Ratschinski (1777-1843) 
heraus, dessen Popularität als Interpret 
damals mit dem Ruhm seines 
bemerkenswerten Vorgängers I. J. 



 
 
  Концертная деятельность 
Рачинского началась в Москве в 
первом десятилетии XIX века. В 
дальнейшем он одним из первых 
русских инструменталистов 
гастролировал по провинциальным 
городам России и Украины. Рачинский 
продолжал традиции виртуозов XVIII 
столетия: играя концерты Виотти и 
Рода, он импровизационно 
расцвечивал скрипичную партию с 
помощью различного рода 
фигураций. 
  Особое признание у слушателей 
получило исполнение скрипачом 
русских и украинских «песен с 
вариациями», неизменно 
фигурировавших в его концертных 
программах. Вслед за Хандошкиным 
Рачинский создал ряд вариационных 
циклов на народные темы для 
скрипки соло, а также в 
сопровождении фортепиано или 
струнного квартета. Лишь небольшая 
их часть была в свое время 
напечатана. Лучшие из этих 
произведений основываются на 
распевных протяжных мелодиях 
лирического характера («Среди 
долины ровный», «Люблю грушу 
садовую», «Лучина, лучинушка 
березовая» и другие). Применяя в 
вариациях разнообразную 
скрипичную технику, он стремился к 
колористическому использованию 
инструмента, нередко создавая 
звукоподражательные эффекты13.  
 
13 См. о Рачинском: 224, 184—204. 
 
Рачинский писал музыку также для 
гитары, которой превосходно владел 
14. 
 
14 В конце XVIII —первой половине 
XIX века известные скрипачи нередко 
обращались к гитаре, примером чего 
могут служить Паганини в Италии и 
Хандошкин в России. В это же время 

Chandoschkin verglichen werden 
konnte. 
  Ratschinskis Konzerttätigkeit begann 
im ersten Jahrzehnt des 19. 
Jahrhunderts in Moskau. Später war er 
einer der ersten russischen 
Instrumentalisten, die in den 
Provinzstädten Russlands und der 
Ukraine auftraten. Ratschinski knüpfte 
an die Traditionen der Virtuosen des 18. 
Jahrhunderts an: in den Konzerten von 
Viotti und Roda färbte er den Violinpart 
improvisatorisch mit verschiedenen 
Arten von Figurationen. 
 
  Besonderen Beifall erhielt der Geiger 
für seine russischen und ukrainischen 
„Lieder mit Variationen“, die stets in 
seinen Konzertprogrammen zu hören 
waren. Nach Chandoschkin schuf 
Ratschinski eine Reihe von 
Variationszyklen über volkstümliche 
Themen für Violine solo, aber auch in 
Begleitung von Klavier oder 
Streichquartett. Nur ein kleiner Teil 
davon wurde seinerzeit gedruckt. Die 
besten dieser Werke basieren auf 
gesungenen, ausgedehnten Melodien 
lyrischer Natur („In der Mitte der 
Talebene“, „Ich liebe die Gartenbirne“, 
„Lutschina, Lutschinuschka Birke“ und 
andere). In seinen Variationen wandte 
er verschiedene Violintechniken an und 
strebte einen koloristischen Einsatz des 
Instruments an, wobei er oft 
klangimitierende Effekte erzielte13.  
 
 
 
 
13 Siehe über Ratschinski: 224, 184-204. 
 
Ratschinski schrieb auch Musik für die 
Gitarre, die er hervorragend 
beherrschte14. 
 
14 Ende des 18. und in der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts wandten sich 
berühmte Geiger häufig der Gitarre zu, 
wie etwa Paganini in Italien und 
Chandoschkin in Russland. Zur gleichen 



распространены дуэты для скрипки и 
гитары. Среди написанных в России 
сочинений этого рода соната 
Каменского (1799), сонаты Каноббио 
(1797) и ряд других сочинений. 
 
 
  Начало XIX века характеризуется 
интересом русских композиторов к 
виолончели как сольному 
инструменту. Около 1800 года 
появляются первые виолончельные 
произведения различных жанров, 
созданные в России. По материалам 
издательских каталогов известно о 
«Русских песнях с вариациями» А. 
Рукина и «Большой сонате для 
клавесина и виолончели» И. Прача, а 
также о трех сонатах для виолончели 
и баса Н. Зигмунтовского. Расцвет 
русского виолончельного искусства 
наступает в 20-е годы, когда под 
воздействием романтических 
тенденций эмоционально 
насыщенный тембр виолончели 
начинает привлекать особое 
внимание композиторов. В этом 
плане характерны уже 
упоминавшиеся трехчастная соната 
Лизогуба и «Air varié» Мих. Ю. 
Виельгорского, а также «Тема с 
вариациями» его брата А. Ю. 
Виельгорского. 
  Широкое развитие любительского 
музицирования создало 
благоприятную почву для появления 
инструментальных ансамблей разного 
рода. 
  Как уже говорилось, фортепианные 
ансамбли этого времени продолжают 
традицию XVIII века. Партия 
фортепиано в них является 
преобладающей, а струнные 
трактуются как «облигатный 
аккомпанемент». Таковы, например, 
квинтеты Филда, которые 
исследователи обычно 
рассматривают как часть его 
фортепианной музыки. Равноправные 
взаимоотношения между партиями 
фортепиано и струнных в то время 

Zeit waren Duette für Violine und Gitarre 
weit verbreitet. Zu den in Russland 
entstandenen Werken dieser Art 
gehören die Sonate von Kamenski 
(1799), die Sonaten von Canobbio 
(1797) und eine Reihe anderer Werke. 
 
  Der Beginn des 19. Jahrhunderts ist 
gekennzeichnet durch das Interesse 
russischer Komponisten für das Cello 
als Soloinstrument. Um 1800 
erschienen die ersten in Russland 
komponierten Cello-Werke 
verschiedener Gattungen. Aus 
Verlagskatalogen wissen wir von A. 
Rukins „Russischen Liedern mit 
Variationen“ und I. Pratschs „Großer 
Sonate für Cembalo und Cello“ sowie 
von drei Sonaten für Cello und Bass von 
N. Sigmuntowski. Die Blütezeit der 
russischen Cellokunst war in den 20er 
Jahren des letzten Jahrhunderts, als 
unter dem Einfluss der romantischen 
Tendenzen das gefühlsreiche Timbre 
des Cellos die besondere 
Aufmerksamkeit der Komponisten auf 
sich zu ziehen begann. Die dreiteilige 
Sonate von Lisogub und „Air varié“ von 
Mich. Wielgorski sowie das bereits 
erwähnte Thema mit Variationen seines 
Bruders A. Wielgorski sind in dieser 
Hinsicht typisch. 
 
  Die weit verbreitete Entwicklung des 
Amateurmusizierens schuf einen 
günstigen Boden für die Entstehung von 
Instrumentalensembles verschiedener 
Art. 
  Wie bereits erwähnt, setzen die 
Klavierensembles dieser Zeit die 
Tradition des 18. Jahrhunderts fort. Der 
Klavierpart ist in ihnen vorherrschend, 
und die Streicher werden als „obligate 
Begleitung“ behandelt. Dies gilt zum 
Beispiel für die Quintette von Field, die 
von der Forschung in der Regel als Teil 
seiner Klaviermusik betrachtet werden. 
Gleichberechtigte Beziehungen 
zwischen Klavier- und Streicherstimmen 
hatten sich zu dieser Zeit gerade erst 
herausgebildet. Ein Beispiel dafür ist der 



едва только начинают складываться, 
примером чего может служить 
своеобразный диалог двух 
инструментов в виолончельной 
сонате Лизогуба. 
  Аналогичным образом в струнных 
ансамблях наряду с манерой письма, 
идущей от виртуозов-скрипачей XVIII 
века, — с преобладающей ролью 
первой скрипки и чисто 
аккомпанирующей функцией 
остальных инструментов, —.начинает 
утверждаться новый для русской 
музыки полифонический стиль 
изложения. Стабилизируется 
классический состав квартета. Наряду 
с сонатным циклом, то есть квартетом 
в собственном смысле слова, в 
первых десятилетиях XIX века 
получили распространение и другие 
произведения «на квартет», как они 
тогда именовались. Для квартета 
создается немало переложений 
(среди них достойны упоминания 
обработки бетховенских сонат, 
выполненные Н. Б. Голицыным). 
Популярны «русские песни с 
вариациями» и близкие к ним жанры. 
Среди них — «Попурри на квартет, 
составленный из русских 
национальных песен» Н. Л-ва 15, 
представляющий собой по существу 
фантазию на народные темы 
(сохранилась только партия первой 
скрипки), вариационные циклы П. 
Рода, Ш. Лафона и других. 
 
15 Произведение издано в 1831 году, 
но могло быть сочинено значительно 
раньше. И. М. Ямпольский 
атрибутировал его собирателю 
русских песен Н. А. Львову (ум, 1803), 
Л. С. Гинзбург — виолончелисту Н. Н. 
Лядову (р. 1803), дяде А. К. Лядова. 
Последнее представляется более 
правдоподобным. 
 
  К наиболее значительным образцам 
русской камерно-ансамблевой музыки 
первой четверти XIX века относятся 
три струнных квартета и струнное 

eigentümliche Dialog zwischen den 
beiden Instrumenten in der Cellosonate 
von Lisogub. 
 
 
  Auch in den Streicherensembles 
beginnt sich der für die russische Musik 
neue polyphone Vortragsstil neben der 
von den Geigenvirtuosen des 18. 
Jahrhunderts abgeleiteten Schreibweise 
zu etablieren - mit der dominierenden 
Rolle der ersten Geige und der rein 
begleitenden Funktion der anderen 
Instrumente. Die klassische 
Komposition des Quartetts stabilisiert 
sich. Neben dem Sonatenzyklus, also 
dem Quartett im eigentlichen Sinne, 
verbreiteten sich in den ersten 
Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts 
weitere Werke „für Quartett“, wie sie 
damals genannt wurden. Es entstanden 
zahlreiche Bearbeitungen für das 
Quartett (besonders erwähnenswert 
sind die Bearbeitungen der Beethoven-
Sonaten durch N. B. Golizyn). 
„Russische Lieder mit Variationen“ und 
ihnen nahestehende Genres sind 
beliebt. Dazu gehören N. Ls.15 
„Potpourri für ein Quartett aus 
russischen Nationalliedern“, das im 
Wesentlichen eine Fantasie über 
volkstümliche Themen ist (nur die erste 
Violinstimme ist erhalten), und die 
Variationszyklen von P. Rode, Ch. 
Lafont und anderen. 
 
 
15 Das Werk wurde 1831 veröffentlicht, 
könnte aber auch schon viel früher 
komponiert worden sein. I. M. Jampolski 
schrieb es dem Sammler russischer 
Lieder N. A. Lwow (gest. 1803) zu, L. S. 
Ginsburg dem Cellisten N. N. Ljadow 
(geb. 1803), dem Onkel von A. K. 
Ljadow. Letzteres erscheint plausibler. 
 
 
  Zu den bedeutendsten Beispielen 
russischer Kammermusik des ersten 
Viertels des 19. Jahrhunderts gehören 
drei Streichquartette und ein Streichtrio 



трио А. А. Алябьева, а также 
произведения М. Ю. Виельгорского. 
  Камерно-ансамблевое творчество 
Михаила Юрьевича Виельгорского 
(1788—1856) до сих пор слабо 
изучено. Не уточнена, в частности, 
датировка многих его сочинений. 
Скорее всего они создавались между 
1815—1824 годами, то есть в 
основном в период вынужденного 
пребывания в имении Луизино. Здесь 
он вместе с братом Матвеем 
устраивал музыкальные собрания, на 
которых преобладала музыка для 
струнных инструментов. Будучи сам 
скрипачом и с детства участвуя в 
семейных квартетах, Мих. Ю. 
Виельгорский не только хорошо знал 
ансамблевую музыку, но и 
великолепно понимал ее природу. 
Ему принадлежит немало 
разнообразных, по составу 
ансамблевых произведений, большая 
часть которых дошла до нашего 
времени в набросках16. 
 
16 В ОР ГБЛ в архиве Веневитиновых 
(картон 19) хранятся эскизы Largo си-
бемоль мажор для струнного квинтета 
с двумя виолончелями (не ранее 
1818) и другой набросок для 
аналогичного состава, датированный 
26 мая 1815; тема (скорее всего 
главной партии) для трио ми-бемоль 
мажор; тема Marcia для двух скрипок 
и двух виолончелей и незавершенное 
фугированное Presto ре минор для 
квартета обычного состава. 
 
  Из законченных произведений 
известны Концертное каприччио для 
скрипки и виолончели, а также 
квартет до мажор. Это 
четырехчастное произведение, 
сохранившееся в двух авторских 
редакциях, написано рукой мастера, 
чей отточенный стиль во многих 
отношениях сложился под 
бетховенским влиянием. 
  Воздействие Бетховена особенно 
ощутимо в крайних частях 

von A. A. Aljabjew sowie Werke von M. 
J. Wielgorski. 
  Das kammermusikalische Schaffen 
von Michail Jurjewitsch Wielgorski 
(1788-1856) ist noch wenig erforscht. 
Vor allem die Datierung vieler seiner 
Kompositionen ist nicht geklärt. 
Höchstwahrscheinlich entstanden sie 
zwischen 1815 und 1824, d. h. 
hauptsächlich während seines 
erzwungenen Aufenthalts auf dem Gut 
Luisino. Dort organisierte er zusammen 
mit seinem Bruder Matwej musikalische 
Zusammenkünfte, bei denen die Musik 
für Streichinstrumente im Vordergrund 
stand. Da er selbst Geiger war und seit 
seiner Kindheit in den 
Familienquartetten mitwirkte, kannte 
Mich. J. Wielgorski die Ensemblemusik 
nicht nur gut, sondern verstand auch ihr 
Wesen hervorragend. Er schrieb viele 
verschiedene Ensemblewerke, von 
denen die meisten in Form von Skizzen 
überliefert sind16. 
 
 
16 Im Archiv der Venevitinovs in OR GBL 
(Karton 19) befinden sich Skizzen zu 
einem Largo in B-Dur für Streichquintett 
mit zwei Celli (nicht vor 1818) und eine 
weitere Skizze für ein ähnliches 
Quartett, datiert auf den 26. Mai 1815; 
ein Thema (wahrscheinlich der 
Hauptteil) für Trio in Es-Dur; das Marcia-
Thema für zwei Violinen und zwei Celli; 
und eine unvollendete Fuge Presto in d-
Moll für Quartett regulärer 
Zusammensetzung. 
 
  Zu seinem Gesamtwerk gehören das 
Concerto Capriccio für Violine und Cello 
und das Quartett in C-Dur. Dieses 
viersätzige Werk, das in zwei 
Fassungen überliefert ist, stammt von 
der Hand eines Meisters, dessen 
geschliffener Stil in vielerlei Hinsicht von 
Beethoven beeinflusst wurde. 
 
 
  Der Einfluss Beethovens ist besonders 
in den extremen Sätzen des Werks 



произведения, которым присущи 
самоуглубленность и 
интеллектуализм, почти неизвестные 
русской музыке этого времени, 
указывающие путь в будущее, к 
камерным сочинениям Танеева и 
Глазунова 17.  
 
17 Именно поэтому трудно 
согласиться с оценкой камерных 
сочинений Виельгорского как 
эпигонских (см.: 169, 76). 
 
Средние части — менуэт и Andante — 
носят интермедийный характер. В 
тематизме квартета отсутствует 
тяготение к песенноромансной 
интонационной основе, которая в это 
время становится все более 
характерной для русской 
инструментальной музыки. Темам 
Виельгорского присуща 
выразительность иного рода. Так, 
ритмически упругая тема первой 
части несет в себе энергию и 
этический пафос (пример 101). 
 
  Ей противостоит умиротворенное 
хоральное звучание побочной темы. 
Подобный тематизм обладает 
значительными возможностями для 
полифонического развития, которое в 
разной мере присутствует во всех 
частях произведения. Особенно 
интересен с это́й точки зрения эпизод 
в побочной партии финала, где в 
двойной канонической секвенции 
объединяется гимнический тематизм 
главной партии и скерцозный — 
побочной (пример 102). 
 
  Квартет Виельгорского — далеко не 
рядовое явление своего времени. Он 
позволяет судить не только о 
профессиональном уровне, 
достигнутом русским 
инструментализмом начала XIX века, 
но и в известной мере предвещает 
пути его дальнейшего развития. 
 

spürbar, die von einer für die russische 
Musik dieser Zeit fast unbekannten 
Selbstvertiefung und Intellektualität 
geprägt sind und den Weg in die 
Zukunft, zu den Kammermusikwerken 
von Tanejew und Glasunow 17 weisen.  
 
 
17 Deshalb fällt es schwer, der 
Bewertung von Wielgorskis 
Kammermusikwerken als epigonenhaft 
zuzustimmen (vgl.: 169, 76). 
 
Die mittleren Sätze - das Menuett und 
das Andante - haben einen 
intermedialen Charakter. Der Thematik 
des Quartetts fehlt die Tendenz zur 
liedhaft-romantischen Intonation, die zu 
dieser Zeit für die russische 
Instrumentalmusik zunehmend 
charakteristisch wurde. Wielgorskis 
Themen zeichnen sich durch eine 
andere Art von Ausdruckskraft aus. So 
ist das rhythmisch elastische Thema 
des ersten Satzes von Energie und 
ethischem Pathos getragen (Beispiel 
101). 
  Es wird durch den friedlichen 
Chorklang des Seitenthemas 
konterkariert. Diese Thematik birgt ein 
beträchtliches Potenzial für eine 
polyphone Entwicklung, die in allen 
Teilen des Werkes in unterschiedlichem 
Maße vorhanden ist. Besonders 
interessant ist unter diesem 
Gesichtspunkt die Episode im Seitenteil 
des Finales, wo die doppelkanonischen 
Sequenzen die hymnische Thematik 
des Hauptteils und die Scherzo-
Thematik des Seitenteils verbinden 
(Beispiel 102). 
  Wielgorskis Quartett ist keineswegs ein 
gewöhnliches Phänomen seiner Zeit. Es 
erlaubt uns nicht nur eine Einschätzung 
des professionellen Niveaus, das der 
russische Instrumentalismus zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts erreicht hatte, 
sondern lässt auch in gewisser Weise 
die Wege seiner weiteren Entwicklung 
erahnen. 



  Рассмотренные произведения 
свидетельствуют о важных сдвигах, 
совершавшихся в русской 
инструментальной музыке в период, 
наступивший после окончания 
Отечественной войны. В своих 
художественных и стилевых 
тенденциях этот плодотворный этап 
связан с движением романтизма. То 
была первая фаза русского 
музыкального романтизма, 
завершившаяся примерно к 
знаменательному 1825 году. 
  К этому времени заканчивается 
наиболее интенсивный в творческом 
отношении «петербургский» период 
деятельности Дж. Филда. После 1823 
года почти не обращается к камерно-
инструментальной музыке Мих. Ю. 
Виельгорский. Заметны 
стилистические различия между 
камерными ансамблями А. А. 
Алябьева, написанными в 1815—1825 
годы, с одной стороны, и в 1830-е 
годы — с другой. Одновременно 
заявляет о себе в сфере 
инструментальной музыки новое 
поколение русских композиторов, 
современников М. И. Глинки, — И. Ф. 
Ласковский, И. И. Геништа и другие. 
Первые шаги в этой области делает 
сам Глинка (струнный квартет, соната 
для альта). Музыка этих 
композиторов отражает тенденции 
иной фазы русского музыкального 
романтизма, связанной с новыми 
достижениями русской музыки в 
последекабристский период. 

  Die untersuchten Werke zeugen von 
wichtigen Veränderungen in der 
russischen Instrumentalmusik in der Zeit 
nach dem Ende des Vaterländischen 
Krieges. In ihren künstlerischen und 
stilistischen Tendenzen ist diese 
fruchtbare Phase mit der romantischen 
Bewegung verbunden. Es handelt sich 
um die erste Phase der russischen 
Musikromantik, die um das 
bemerkenswerte Jahr 1825 herum 
abgeschlossen wurde. 
 
  Zu diesem Zeitpunkt war die 
schöpferisch intensivste „Petersburger“ 
Periode der Tätigkeit von J. Field zu 
Ende gegangen. Nach 1823 wandte 
sich Mich. J. Wielgorski fast nie mehr 
der Instrumentalkammermusik zu. Die 
stilistischen Unterschiede zwischen den 
Kammerensembles von A. A. Aljabjew 
aus den Jahren 1815-1825 und 
denjenigen aus den 1830er Jahren sind 
deutlich. Zur gleichen Zeit machte sich 
eine neue Generation russischer 
Komponisten, Zeitgenossen von M. I. 
Glinka - I. F. Laskowski, I. I. Genischta 
und andere - auf dem Gebiet der 
Instrumentalmusik einen Namen. Glinka 
selbst machte seine ersten Schritte auf 
diesem Gebiet (ein Streichquartett und 
eine Sonate für Viola). Die Musik dieser 
Komponisten spiegelt die Tendenzen 
einer anderen Phase der russischen 
Musikromantik wider, die mit den neuen 
Errungenschaften der russischen Musik 
in der Zeit nach dem Dekabrismus 
verbunden war. 

 
 
 

КОНЦЕРТНАЯ ЖИЗНЬ 
 

1. 
 
  Средоточием концертной жизни в 
первой четверти нового столетия по-
прежнему являлись Петербург и 
Москва, хотя заметный рост 
музыкального исполнительства был 
достаточно ощутим и в провинции. 

KONZERTLEBEN 
 

1. 
 
  Das Zentrum des Konzertlebens lag im 
ersten Viertel des neuen Jahrhunderts 
immer noch in St. Petersburg und 
Moskau, wenngleich auch in den 
Provinzen ein deutlicher Anstieg der 
musikalischen Darbietungen zu 



Отчетливо прослеживаются в этот 
период различные линии 
исполнительской практики: 
публичные концерты, распрост-
ранение которых было все же 
ограничено условиями 
крепостнического режима; 
«домашние» концерты, явившиеся 
результатом широкого развития 
музицирования в городах и поместьях 
старой России; наконец, концерты в 
учебных заведениях страны, где 
музыка издавна входила в систему 
воспитания учащихся. Еще в начале 
XIX столетия университеты, открытые 
также в Казани, Вильно, Харькове, 
Дерпте, гимназии, лицеи стали 
своеобразными и очень важными 
очагами музыкальной культуры. 
Таким образом, сфера концертной 
деятельности к концу 1820-х годов 
значительно расширилась. 
  В условиях того времени концерты 
по-прежнему оставались привилегией 
высшего сословия — этих виднейших 
«потребителей концертного 
производства» (211, 1171). Среди них 
были известные меценаты, 
сыгравшие важную роль в поддержке 
музыкальных мероприятий. Они 
сделали немало полезного, создавая 
материальную базу для организации 
«концертного дела» в России, однако 
нередко эти любители музыки 
поощряли не столько подлинный 
талант, сколько «модного» музыканта, 
часто приезжего иностранца, 
обладающего весьма средними 
способностями, но «пришедшегося ко 
двору» и желающего найти в России 
источник материального 
благополучия. «Ежегодно изо всех 
стран Европы артисты, изобретатели, 
антрепренеры и... шарлатаны 
стремились в столицу Севера к 
великому посту, когда прекращение 
публичных спектаклей и балов 
доставляет их талантам и зрелищам 
богатую жатву, а петербургской 
публике — невинное наслаждение» 1.  
 

verzeichnen war. In dieser Zeit lassen 
sich verschiedene Linien der 
Aufführungspraxis ausmachen: 
öffentliche Konzerte, deren Verbreitung 
noch durch die Bedingungen der 
Leibeigenschaft begrenzt war; 
„Hauskonzerte“, die das Ergebnis der 
breiten Entwicklung des Musizierens in 
den Städten und Gutsbezirken des alten 
Russlands waren; und schließlich 
Konzerte in den Bildungseinrichtungen 
des Landes, in denen die Musik seit 
langem Teil der Ausbildung der Schüler 
war. Schon zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts wurden Universitäten, 
auch in Kasan, Wilna, Charkow, Derpt, 
Gymnasien und Lyzeen zu besonderen 
und sehr wichtigen Zentren der 
Musikkultur. Ende der 1820er Jahre 
hatte sich der Bereich der 
Konzerttätigkeit erheblich erweitert. 
 
  Unter den damaligen Bedingungen 
waren Konzerte noch das Privileg der 
Oberschicht - dieser prominenten 
„Konsumenten der Konzertproduktion“ 
(211, 1171). Unter ihnen befanden sich 
namhafte Kunstmäzene, die eine 
wichtige Rolle bei der Förderung von 
Musikveranstaltungen spielten. Sie 
trugen viel dazu bei, eine materielle 
Basis für die Organisation des 
„Konzertbetriebs“ in Russland zu 
schaffen, aber oft förderten diese 
Musikliebhaber weniger ein echtes 
Talent als vielmehr einen „modischen“ 
Musiker, oft einen Gast aus dem 
Ausland mit sehr durchschnittlichem 
Können, der aber „an den Hof“ kam und 
in Russland eine Quelle materiellen 
Wohlstands finden wollte. „Jedes Jahr 
kamen aus allen Ländern Europas 
Künstler, Erfinder, Unternehmer und... 
Scharlatane zur großen Fastenzeit in 
die Hauptstadt des Nordens, wenn die 
Einstellung der öffentlichen 
Aufführungen und Bälle ihren Talenten 
und Darbietungen eine reiche Ernte und 
dem Petersburger Publikum ein 
unschuldiges Vergnügen beschert“ 1.  
 



1 «Отечественные записки», 1820, ч. 
1, № 1, с. 125. 
 
Однако наряду с «шарлатанами» 
российская публика первой четверти 
XIX века аплодировала 
замечательным талантам Филда и 
Штейбельта, Лафона и Ромберга, 
Гуммеля и Майера (впоследствии 
учителя Глинки), Фодор-Менвиель и 
Каталани, а также русским 
музыкантам и артистам — Жилину и 
Кашину, Алябьеву и Верстовскому, 
Сандуновой и Самойлову. Наряду с 
забытыми сочинениями Ромберга и 
Буше, Наумана и Нейкома в 
концертных залах той эпохи звучала 
музыка Гайдна и Моцарта, Бетховена 
и Вебера. Так в сложном 
взаимодействии ценного и 
посредственного постепенно 
развивалось музыкально-
исполнительское искусство на 
русской почве. 
 
  В продолжение первого десятилетия 
(фактически до войны 1812 года) 
концерты в столицах проходили в 
русле тех традиций, которые 
установились еще с конца XVIII века. 
Огромные сдвиги принесла с собой 
Отечественная война, 
«всколыхнувшая дремавшие силы 
России» (Белинский) и сообщившая 
всему развитию русского искусства 
ярко национальную, патриотическую 
направленность. Утверждение 
патриотической темы наглядно 
отразилось и в концертных 
программах того времени. Все 
явственней проявляется интерес к 
русской музыке и к русским 
исполнителям. Но особенно 
усиливается музыкально-концертная 
жизнь в России в 1820-х годах, в, годы 
роста национального сознания и 
активизации передовой, 
.общественной мысли, в период 
развития романтизма. Концерты этого 
времени отличаются достаточно 
высоким профессионализмом; к ним 

1 „Notizen des Vaterlandes“, 1820, Teil 
1, Nr. 1, S. 125. 
 
Das russische Publikum des ersten 
Viertels des 19. Jahrhunderts 
bewunderte jedoch neben den 
„Scharlatanen“ auch die 
bemerkenswerten Talente von Field und 
Steibelt, Lafont und Romberg, Hummel 
und Mayer (dem späteren Lehrer von 
Glinka), Fodor-Menvielle und Catalani 
sowie russischen Musikern und 
Künstlern - Schilin und Kaschin, 
Aljabiew und Werstowski, Sandunowa 
und Samoilow. Neben den vergessenen 
Werken von Romberg und Boucher, 
Naumann und Neukomm wurde in den 
Konzertsälen jener Zeit Musik von 
Haydn und Mozart, Beethoven und 
Weber gespielt. In einem komplexen 
Wechselspiel zwischen Wertvollem und 
Mittelmäßigem entwickelte sich so 
allmählich die Musik- und 
Aufführungskunst auf russischem 
Boden. 
  Während des ersten Jahrzehnts (bis 
zum Krieg von 1812) fanden die 
Konzerte in den Hauptstädten in der 
Tradition statt, die sich seit dem Ende 
des 18. Jahrhunderts etabliert hatte. Der 
Vaterländische Krieg, der „die 
schlummernden Kräfte Russlands 
aufrüttelte“ (Belinski) und der gesamten 
Entwicklung der russischen Kunst eine 
stark nationale, patriotische Ausrichtung 
gab, brachte große Veränderungen mit 
sich. Die Bejahung des patriotischen 
Themas spiegelte sich deutlich in den 
Konzertprogrammen jener Zeit wider. 
Das Interesse an russischer Musik und 
russischen Interpreten wird immer 
deutlicher. Aber besonders intensiv war 
das Musik- und Konzertleben in 
Russland in den 1820er Jahren, in den 
Jahren des wachsenden 
Nationalbewusstseins und der 
Aktivierung des fortschrittlichen 
öffentlichen Denkens, während der 
Entwicklung der Romantik. Die Konzerte 
dieser Zeit zeichnen sich durch einen 
hohen Grad an Professionalität aus; sie 



предъявляются серьезные 
репертуарные требования; они 
порождают и музыкально-
критическую мысль. 
  Характерный тип концертного 
исполнительства определился в 
России еще в конце XVIII века: это 
был по преимуществу «смешанный» 
концерт, в котором участвовали 
исполнители на самых различных 
инструментах, иногда—хор и оркестр; 
нередко вместе с профессионалами 
выступали и дилетанты. Такая 
традиция преобладала и на 
протяжении первой четверти XIX 
века. Основным концертным сезоном 
по-прежнему оставался великий пост. 
Однако строгое ограничение 
концертной жизни временем великого 
поста уже с начала XIX столетия 
нарушалось, концерты устраивались 
и в другое время года: осенью, иногда 
летом, что было связано, как 
правило, с торжественными 
событиями придворной жизни. 
 
  В организации концертов основная 
роль принадлежала Дирекции 
императорских театров, 
Филармоническому обществу, 
гастролерам-иностранцам, а иногда и 
русским музыкантам, в то время еще 
немногочисленным. Постоянно 
устраивала концерты Придворная 
певческая капелла, руководителем 
которой был тогда Д. С. Бортнянский. 
Активное участие в них принимали 
оперные певцы и театральный 
оркестр, порой приглашались 
крепостные оркестры и отдельные 
музыканты из капелл богатых 
вельмож. Концерты проводились 
чаще всего в залах театров 
Петербурга и Москвы, иногда в зале 
Филармонического общества 
(бывший зал Лиона) в Петербурге и в 
зале Благородного собрания в 
Москве, а также в частных домах 
обеих столиц. 
  Сведения о концертах первого 
десятилетия XIX века сохранились 

unterliegen ernsthaften 
Repertoireanforderungen; sie geben 
auch Anlass zu musikalischem und 
kritischem Denken. 
  Bereits Ende des 18. Jahrhunderts 
wurde in Russland eine 
charakteristische Art der 
Konzertaufführung definiert: es handelte 
sich hauptsächlich um ein „gemischtes“ 
Konzert, an dem Interpreten auf 
verschiedenen Instrumenten, manchmal 
ein Chor und ein Orchester teilnahmen; 
oft traten Dilettanten zusammen mit 
Profis auf. Diese Tradition setzte sich im 
ersten Viertel des 19. Jahrhunderts fort. 
Die wichtigste Konzertsaison war immer 
noch die Große Fastenzeit. Zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts wurde jedoch die 
strikte Beschränkung des Konzertlebens 
auf die Zeit der Großen Fastenzeit 
durchbrochen, und Konzerte wurden 
auch zu anderen Zeiten des Jahres 
veranstaltet: im Herbst und manchmal 
im Sommer, was in der Regel mit 
feierlichen Ereignissen des Hoflebens 
verbunden war. 
  Die Hauptrolle bei der Organisation 
von Konzerten spielten die Direktion der 
kaiserlichen Theater, die 
Philharmonische Gesellschaft, 
ausländische Gastmusiker und 
manchmal sogar russische Musiker, die 
damals noch nicht sehr zahlreich waren. 
Die Hofsängerkapelle, damals unter der 
Leitung von D. S. Bortnjanski, 
veranstaltete regelmäßig Konzerte. An 
ihnen nahmen Opernsänger und das 
Theaterorchester aktiv teil, und 
manchmal wurden auch 
Leibeigenenorchester und einzelne 
Musiker aus den Kapellen reicher 
Adliger eingeladen. Die Konzerte fanden 
meist in den Theatersälen von St. 
Petersburg und Moskau statt, manchmal 
auch im Saal der Philharmonischen 
Gesellschaft (ehemals Saal Lyon) in St. 
Petersburg und im Saal der 
Adelsversammlung in Moskau sowie in 
Privathäusern in beiden Hauptstädten. 
  Informationen über Konzerte aus dem 
ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts 



главным образом в газетах того 
времени, но отдельные сообщения 
встречаются и в журналах начала 
века 2. 
 
2 Подробнее см. об этом в главе 
«Мысль о музыке». 
 
  Сведения о концертах в начале века 
в большинстве своем далеко не 
полны. Объявления в газетах 
призывали «почтенную публику» 
удостоить своим вниманием того или 
иного виртуоза, сообщая, что в 
концерте «произведена будет музыка 
сочинения знаменитейших авторов по 
новейшему вкусу»3 или о том, что 
«концерт будет составлен из лучших 
новых сочинений»4.  
 
 
3 «Московские ведомости», 1800, 11 
февраля, с. 302. 
 
4 «Московские ведомости», 1800, 3 
марта, с. 454. 
 
Тем большую ценность приобретают 
те газетные объявления, в которых 
программа концертов обозначена 
более конкретно. Так, например, из 
объявления «С.-Петербургских 
ведомостей» можно узнать, что некий 
придворный камер-музыкант Ланг 
собирался в марте 1801 года устроить 
концерт, целиком составленный из 
произведений Моцарта. Состоялся ли 
этот замечательный концерт — 
неизвестно, ибо он переносился 
неоднократно (последнее объявление 
извещало, что концерт «будет 1 
декабря»). Но самое намерение 
музыканта познакомить публику с 
сочинениями великого венского 
классика весьма показательно. 
 
 
  В период с 1801 по 1812 годы в 
Петербурге выступали с концертами 
самые разнообразные исполнители. 
Среди них были и музыканты, 

sind vor allem in Zeitungen dieser Zeit 
erhalten, aber auch in Zeitschriften vom 
Anfang des Jahrhunderts finden sich 
einzelne Berichte 2. 
 
2 Mehr dazu im Kapitel „Gedanken über 
Musik“. 
 
  Die meisten Informationen über 
Konzerte zu Beginn des Jahrhunderts 
sind bei weitem nicht vollständig. In 
Zeitungsannoncen wurde das „verehrte 
Publikum“ aufgefordert, diesem oder 
jenem Virtuosen seine Aufmerksamkeit 
zu schenken, indem es hieß, dass das 
Konzert „Musik der berühmtesten 
Komponisten nach dem neuesten 
Geschmack“3 enthalten werde oder 
dass „das Konzert aus den besten 
neuen Werken bestehen werde“4.  
 
3 „Moskauer Wedomosti“, 1800, 11. 
Februar, S. 302. 
 
4 „Moskauer Wedomosti“, 1800, 3. März, 
S. 454. 
 
Wertvoller sind jene Zeitungsannoncen, 
in denen das Programm der Konzerte 
genauer angegeben wird. So erfährt 
man beispielsweise aus einer 
Ankündigung in der „St. Petersburger 
Wedomosti“, dass ein gewisser 
Hofkammermusiker Lang im März 1801 
ein Konzert geben würde, das 
ausschließlich aus Werken Mozarts 
bestehen sollte. Ob dieses 
bemerkenswerte Konzert stattgefunden 
hat, ist nicht bekannt, denn es wurde 
mehrmals verschoben (in der letzten 
Ankündigung hieß es, dass das Konzert 
„am 1. Dezember stattfinden wird“). 
Aber schon die Absicht des Musikers, 
das Publikum mit den Werken des 
großen Wiener Klassikers vertraut zu 
machen, ist sehr aufschlussreich. 
 
  In der Zeit von 1801 bis 1812 
konzertierten in St. Petersburg eine 
Vielzahl von Künstlern. Unter ihnen 
waren Musiker, die dem Publikum seit 



известные публике еще с конца XVIII 
века — контрабасисты й. Кемпфер и 
Д. Далль’Окка, Е. Сандунова, Д. 
Кашин — и приезжие гастролеры, как, 
например, флейтист Бервальдт, 
певица Г. Мара, знаменитый скрипач 
П. Род (Роде), дирижер и пианист С. 
Нейком, виолончелист Б. Ромберг. 
Начиная с 1803 года в концертных 
вечерах постоянно принимает 
участие знаменитый пианист Дж. 
Филд, а несколькими годами позже — 
Д. Штейбельт. 
  Большим успехом у публики 
пользовались концерты, в которых 
участвовала Е. Сандунова. Она 
выступала на протяжении всей 
первой четверти века. Что бы она ни 
исполняла, в программу своих 
концертов она всегда включала 
русские песни. 
  Из наиболее значительных 
петербургских концертов начала века 
следует отметить состоявшиеся в 
1807 и 1808 годах концерты 
австрийского композитора, органиста, 
пианиста и дирижера С. Р. фон 
Нейкома, ученика И. Гайдна. В 1804—
1808 годах он служил 
капельмейстером Немецкого театра в 
Петербурге. В своих концертах он 
познакомил русских слушателей с 
отрывками из оратории Гайдна 
«Возвращение Товия» в свое́й 
редакции, а также с целым рядом 
собственных сочинений5. 
 
 
5 «С-Петербургские ведомости», 1807, 
29 марта. 
 
  Восхищение русской публики вызвал 
завоевавший европейскую славу 
виолончелист Б. Ромберг. Первый 
концерт его в России состоялся 17 
февраля 1809 года. Его называли 
«несравненным виолончелистом», 
ему посвящали чувствительные 
стихи. В концертах Ромберг играл, как 
правило, свои сочинения, среди 
которых особым успехом у русских 

dem Ende des 18. Jahrhunderts 
bekannt waren - die Kontrabassisten J. 
Kempfer und D. Dall'Occa, J. 
Sandunowa, D. Kaschin - und 
Gastmusiker wie der Flötist Berwaldt, 
der Sänger G. Mara, der berühmte 
Geiger P. Rode, der Dirigent und Pianist 
S. Neukomm und der Cellist B. 
Romberg. Seit 1803 nahm der berühmte 
Pianist J. Field regelmäßig an den 
Konzertabenden teil, einige Jahre später 
folgte D. Steibelt. 
 
  Die Konzerte, an denen J. Sandunowa 
teilnahm, waren ein großer Erfolg beim 
Publikum. Sie trat während des 
gesamten ersten Viertels des 
Jahrhunderts auf. Was auch immer sie 
aufführte, sie nahm immer russische 
Lieder in das Programm ihrer Konzerte 
auf. 
  Zu den bedeutendsten St. 
Petersburger Konzerten der ersten 
Jahre des Jahrhunderts gehörten jene, 
die 1807 und 1808 von dem 
österreichischen Komponisten, 
Organisten, Pianisten und Dirigenten S. 
R. von Neukomm, einem Schüler 
Haydns, gegeben wurden. In den 
Jahren 1804-1808 war er Kapellmeister 
des Deutschen Theaters in St. 
Petersburg. In seinen Konzerten brachte 
er dem russischen Publikum Auszüge 
aus Haydns Oratorium „Die Heimkehr 
des Tobias“ in seiner eigenen Fassung 
sowie eine Reihe eigener 
Kompositionen zu Gehör5. 
 
5 „St. Petersburger Wedomosti“, 1807, 
29. März. 
 
  Der in Europa berühmt gewordene 
Cellist B. Romberg erregte die 
Bewunderung des russischen 
Publikums. Sein erstes Konzert in 
Russland fand am 17. Februar 1809 
statt. Man nannte ihn „den 
unvergleichlichen Cellisten“ und 
widmete ihm empfindsame Gedichte. In 
den Konzerten spielte Romberg in der 
Regel seine eigenen Kompositionen, 



слушателей пользовались вариации 
на русские песни (жанр, которому 
отдавали дань все «сочинители» того 
времени6). 
 
 
6 Журнал «Аглая» (1810, ч. 10, № 1, с. 
68) поместил следующий экспромт на 
концерт Ромберга, в котором он играл 
вариации на тему «Ах, что ж ты, 
голубчик, невесел сидишь»: 
 
 
Какое торжество, Голубчик, для тебя! 
Едва ли узнавал ты самого себя, 
 
В восторгах нежных, страстных млея  
 
На струнах Ромберга-Орфея! 
 
 
  Весьма разнообразным был 
репертуар столичных концертов. В 
продолжение первого десятилетия 
петербургские любители музыки 
услышали сочинения Гайдна и 
Моцарта, Кавоса и Сарти, Баумана и 
Дюссека, Кашина и Жилина. Наряду с 
хоровыми и симфоническими 
сочинениями венских классиков 
звучали и сочинения русских 
мастеров, и итальянские арии, и 
инструментальные концерты Филда и 
Штейбельта, Рода и Ромберга, 
исполняемые самими авторами, 
концертирующими в России. Но, 
пожалуй, наибольшую любовь у 
русских слушателей вызвала 
оратория Гайдна «Сотворение мира», 
впервые исполненная 14 февраля 
1801 года (всего через три года после 
ее создания) и прозвучавшая в этом 
сезоне несколько раз. 
  В том же 1801 году, но уже в 
декабре, была объявлена подписка 
на три концерта, в которых 
предполагалось исполнение этой 
оратории: «Любители музыки, желая 
отдать славному Гайдену почесть, 
изъявленную ему во всех 
европейских столицах, приглашают 

unter denen die Variationen über 
russische Lieder (ein Genre, dem alle 
„Komponisten“ der Zeit Tribut zollten6) 
beim russischen Publikum besonderen 
Erfolg hatten. 
 
6 Die Zeitschrift „Aglaja“ (1810, Teil 10, 
Nr. 1, S. 68) stellte das folgende 
Improvisationsstück an ein Konzert von 
Romberg, in dem er Variationen über 
das Thema „Ach, was ist denn das, 
mein Schatz, du bist so traurig“ spielte: 
 
Was für ein Triumph, Liebling, für dich! 
Du hast dich kaum selbst 
wiedererkannt, 
In zarten, leidenschaftlichen 
Verzückungen, 
Die auf den Saiten des Orpheus 
Rombergs erklingen! 
 
  Das Repertoire der Konzerte in der 
Hauptstadt war sehr vielfältig. Im ersten 
Jahrzehnt hörten die St. Petersburger 
Musikliebhaber Werke von Haydn und 
Mozart, Cavos und Sarti, Baumann und 
Dussek, Kaschin und Schilin. Neben 
Chor- und Symphoniewerken von 
Wiener Klassikern gab es auch Werke 
russischer Meister, italienische Arien 
und Instrumentalkonzerte von Field und 
Steibelt, Rode und Romberg, aufgeführt 
von den Autoren selbst, die in Russland 
konzertieren. Aber vielleicht war das 
Oratorium „Die Schöpfung der Welt“ von 
Haydn, das am 14. Februar 1801 (nur 
drei Jahre nach seiner Komposition) 
uraufgeführt wurde und in dieser Saison 
mehrmals gespielt wurde, bei den 
russischen Zuhörern am beliebtesten. 
 
 
 
  Noch im selben Jahr 1801, aber 
bereits im Dezember, wurde eine 
Subskription für drei Konzerte 
angekündigt, in denen dieses Oratorium 
aufgeführt werden sollte: „Die 
Musikfreunde, die den glorreichen 
Haydn ehren wollen, was ihm in allen 
europäischen Hauptstädten zum 



всех любителей музыки, музыкантов 
и художников к содействию в 
сыгрании священной его оратории 
под названием „Сотворение мира". 
Концерт сей сыгран будет более 
нежели 250 музыкантами 8 декабря в 
7 часов пополудни в большой зале у 
Лиона, что на Невской перспективе, 
со всею музыкальною пышностию и 
всевозможным совершенством; за 
ним последует второй 15-го, а за сим 
и третий 22-го чисел, если внесенная 
сумма позволит...»7  
 
 
7 «С.-Петербургские ведомости», 
1801, 22 ноября, с. 3216. 
 
Цена подписки была установлена в 
25 рублей, а одним из организаторов 
исполнения этой оратории являлся 
сенатор граф Ю. М. Виельгорский. К 
исполнению оратории готовились 
серьезно: репетиции ее состоялись 3, 
5 и 7 декабря. Спустя три месяца, в 
марте 1802 года, оратория Гайдна 
«Сотворение мира» положила начало 
деятельности открывшегося в 
Петербурге Филармонического 
общества, сыгравшего огромную 
просветительскую роль в развитии 
музыкальной жизни России в целом. 
 
 
 
  Достаточно разнообразно протекала 
концертная жизнь в этот период и в 
Москве. В московских концертах в 
первом десятилетии XIX века 
приняли участие более ста 
исполнителей. Концертной эстрадой 
служили Петровский, а с 1808 года 
Арбатский театр, Немецкий театр, 
театр Пашкова, залы Благородного 
собрания, Танцевальный клуб, 
Купеческое собрание, целый ряд 
частных домов. В более 
демократической Москве была 
широко распространена практика 
концертных выступлений между 
спектаклями, в антрактах. Здесь 

Ausdruck gebracht worden ist, laden 
alle Musikliebhaber, Musiker und 
Künstler ein, bei der Aufführung seines 
geistlichen Oratoriums „Die Schöpfung 
der Welt“ mitzuwirken. Dieses Konzert 
wird von mehr als 250 Musikern am 8. 
Dezember um 7 Uhr nachmittags im 
großen Saal von Lyon, der sich am 
Newski-Prospekt befindet, mit aller 
musikalischen Pracht und aller 
möglichen Vollkommenheit gespielt 
werden; es wird am 15. ein zweites und 
am 22. ein drittes Konzert folgen, wenn 
die Spendensumme es erlaubt...“7  
 
7 „St. Petersburger Wedomosti“, 1801, 
22. November, S. 3216. 
 
Der Subskriptionspreis wurde auf 25 
Rubel festgesetzt, und einer der 
Organisatoren der Aufführung dieses 
Oratoriums war Senator Graf J. M. 
Wielgorski. Für die Aufführung des 
Oratoriums wurden ernsthafte 
Vorbereitungen getroffen: die Proben 
fanden am 3., 5. und 7. Dezember statt. 
Drei Monate später, im März 1802, 
markierte Haydns Oratorium „Die 
Schöpfung der Welt“ den Beginn der 
Philharmonischen Gesellschaft, die in 
St. Petersburg eröffnet wurde und für 
die Entwicklung des Musiklebens in 
Russland insgesamt eine große, 
aufschlussreiche Rolle spielte. 
 
  Das Konzertleben in Moskau war in 
dieser Zeit sehr vielfältig. Im ersten 
Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts traten 
mehr als hundert Künstler in Moskauer 
Konzerten auf. Als Konzertbühnen 
dienten das Petrowski-Theater, seit 
1808 auch das Arbat-Theater, das 
Deutsche Theater, das Paschkow-
Theater, die Säle der 
Adelsversammlung, des Tanzklubs, der 
Kaufmannsversammlung und eine 
Reihe von Privathäusern. Im 
demokratischeren Moskau war die 
Praxis der Konzertaufführungen 
zwischen den Aufführungen, in den 
Pausen, weit verbreitet. Die Leibeigenen 



постоянно играли перед зрителями 
крепостные музыканты Столыпина, 
Пашкова и других знатных вельмож. 
Виолончелист Татаринов, скрипач 
Уваров, гобоист Шепелев, мастер 
игры на стеклянной гармонике 
Стариков, кларнетист Сорокин 
постоянно «забавляли» своим 
искусством посетителей московских 
театров. 
  Москва старалась в своих 
развлечениях не отставать от 
Петербурга и приглашала к себе 
именитых музыкантов, 
гастролировавших в северной 
столице. Так, в Москве побывали и 
певица Мара, и скрипач Род, и 
виолончелист Ромберг, и дирижер и 
пианист Нейком, и другие 
исполнители, имевшие успех в 
Петербурге. Камерное 
исполнительство в Москве 
отличалось большим разнообразием. 
На концертной эстраде выступало 
множество инструменталистов — не 
только виолончелистов, скрипачей, 
пианистов, но и исполнителей на 
различных духовых инструментах. 
Среди последних — валторнист Мар, 
гобоист-виртуоз Гладт, фаготисты 
братья Преймар, флейтист Фогель и 
другие. С большим успехом в 
московских концертах выступали 
знаменитые музыканты — 
Сандунова, Филд, Рачинский. 
  В 1804 и в 1808 годах москвичи 
познакомились с искусством 
известного скрипача Рода, 
служившего в течение пяти лет при 
дворе в Петербурге. «Первый скрипач 
его величества» в концерте 23 
февраля 1808 года играл два своих 
концерта, один из которых он 
посвятил императору Александру 
Павловичу (рондо из этого концерта, 
судя по объявлению, было «по 
большей части взято из многих 
русских песен»). В этом концерте 
исполнялись также симфония 
Моцарта, «огромный увертюр 
Керубини» и концерт для флейты 

von Stolypin, Paschkow und anderen 
Adligen spielten hier ständig vor dem 
Publikum. Der Cellist Tatarinow, der 
Geiger Uwarow, der Oboist Schepelew, 
der Meister der Glasharmonika Starikow 
und der Klarinettist Sorokin „amüsierten“ 
die Besucher der Moskauer Theater 
ständig mit ihrer Kunst. 
 
 
  Moskau versuchte, in Sachen 
Unterhaltung mit St. Petersburg 
mitzuhalten und lud prominente Musiker 
ein, die in der nördlichen Hauptstadt auf 
Tournee waren. So besuchten die 
Sängerin Mara, der Geiger Rode, der 
Cellist Romberg, der Dirigent und 
Pianist Neukomm und andere Künstler, 
die in St. Petersburg Erfolg hatten, 
Moskau. Das Moskauer 
Kammermusikleben zeichnete sich 
durch große Vielfalt aus. Viele 
Instrumentalisten traten auf der 
Konzertbühne auf - nicht nur Cellisten, 
Violinisten und Pianisten, sondern auch 
Bläser verschiedener Instrumente. Zu 
den letzteren gehörten der Hornist Mar, 
der Oboenvirtuose Gladt, die 
Fagottisten der Brüder Preymar, der 
Flötist Vogel und andere. Berühmte 
Musiker wie Sandunova, Field und 
Ratschinski traten in Moskauer 
Konzerten mit großem Erfolg auf. 
 
 
  In den Jahren 1804 und 1808 lernten 
die Moskauer die Kunst des berühmten 
Geigers Rode kennen, der fünf Jahre 
lang am Hof in St. Petersburg gedient 
hatte. Der „erste Geiger Seiner 
Majestät“ spielte in einem Konzert am 
23. Februar 1808 zwei seiner Konzerte, 
von denen er eines dem Zaren 
Alexander Pawlowitsch widmete (das 
Rondo aus diesem Konzert war laut 
Ankündigung „größtenteils aus vielen 
russischen Liedern entnommen“). 
Dieses Konzert beinhaltete auch eine 
Mozart-Sinfonie, „eine große Cherubini-
Ouvertüre“ und ein Flötenkonzert von 



капельмейстера Миллера в 
исполнении Зука8. 
 
8 «Московские ведомости», 1808, 19 
февраля, с. 367. 
 
  В 1812 году в Москве гастролировал 
органист Венетер, «директор музыки» 
Шведского королевского университета 
в Лунде и ученик знаменитого аббата 
Фоглера. 27 апреля он играл в 
домеСоков- кина на Малой 
Никитской. Программа концерта была 
достаточно разнообразной. Здесь 
исполнялись: увертюра для органа 
Регини, тема с вариациями 
Ридловского, которую играл чешский 
квартет духовых инструментов. Сам 
Венетер исполнял свои сочинения — 
Cantabile с фугой и Adagio, В 
концерте прозвучали также увертюра 
к опере Керубини «Водовоз» и 
квартет из оперы Моцарта 
«Милосердие Тита» в переложении 
для духовых инструментов9. 
 
9 «Московские ведомости», 1812, 27 
апреля, отдельное объявление. 
 
  Постоянно концертировали 
московские музыканты. Активно 
пропагандировали музыку Моцарта и 
Бетховена братья Керцелли, 
капельмейстеры Петровского театра. 
В одном из концертов 1802 года они 
исполннлн «последнее сочинение 
славного Моцарта под названием 
„День суда, священная песнь“»10.  
 
10 «Московские ведомости», 1802, 26 
февраля, с. 247. 
 
По всей вероятности, это был 
знаменитый Реквием. А 27 марта 
1803 года М. Керцелли играл на 
фортепиано различные произведения 
Моцарта и Бетховена. 
  Уже в первом десятилетии на 
концертную эстраду все чаще 
выносилась русская музыка. Ее 
основу тогда составляли главным 

Kapellmeister Miller, aufgeführt von 
Suk8. 
 
8 „Moskauer Wedomosti“, 1808, 19. 
Februar, S. 367. 
 
  1812 reiste der Organist Weneter, 
„Musikdirektor“ an der Königlich 
Schwedischen Universität Lund und 
Schüler des berühmten Abtes Vogler, 
nach Moskau. Am 27. April spielte er im 
Sokowkin-Haus in der Malaja Nikizkaja-
Straße. Das Programm des Konzerts 
war sehr abwechslungsreich. Es gab 
Aufführungen von Reginis Ouvertüre für 
Orgel und Ridlowskis Thema mit 
Variationen, gespielt vom Tschechischen 
Bläserquartett. Weneter selbst spielte 
seine eigenen Kompositionen - 
Cantabile mit Fuge und Adagio - sowie 
die Ouvertüre zu Cherubinis Oper „Der 
Wasserträger“ und ein Quartett aus 
Mozarts Oper „Die Milde des Titus“ in 
einer Bearbeitung für Blasinstrumente9. 
 
 
9 „Moskauer Wedomosti“, 1812, 27. 
April, separate Ankündigung. 
 
  Die Moskauer Musiker gaben ständig 
Konzerte. Die Brüder Kerzelli, 
Kapellmeister des Petrowski-Theaters, 
setzten sich aktiv für die Musik von 
Mozart und Beethoven ein. In einem 
ihrer Konzerte im Jahr 1802 führten sie 
„das letzte Werk des glorreichen Mozart 
unter dem Titel ‚Der Tag des Jüngsten 
Gerichts, Heiliger Gesang‘“10 auf.  
 
10 „Moskauer Wedomosti“, 1802, 26. 
Februar, S. 247. 
 
Höchstwahrscheinlich handelte es sich 
dabei um das berühmte Requiem. Und 
am 27. März 1803 spielte M. Kerzelli 
verschiedene Werke von Mozart und 
Beethoven auf dem Klavier. 
  Bereits im ersten Jahrzehnt wurde die 
russische Musik zunehmend auf die 
Konzertbühne gebracht. Ihre Grundlage 
waren damals vor allem russische 



образом русские песни. Так, 
например, концерт Е. Сандуновой 17 
апреля 1804 года был составлен 
«большей частью из русской 
мелодии». Российские песни в ее 
исполнении прозвучали и в 
программе концерта 2 апреля 1805 
года. Русская музыка составила также 
часть программы итальянского певца 
Миссори, выступавшего в зале 
Купеческого собрания 14 апреля 1812 
года. Как сообщалось в газетном 
объявлении, он вместе с Е. 
Сандуновой пел по-русски дуэт из 
оперы «Чудаки» Кавоса 11. 
 
11 «Московские ведомости», 1812, 10 
апреля, с. 870. 
 
  Показательно содержание концерта 
11 апреля 1812 года, состоявшегося 
накануне военных действий и 
полностью составленного из 
произведений русского композитора 
Д. Кашина. В этом концерте приняли 
участие сам композитор, певица Е. 
Сандунова, хор певчих и роговой 
оркестр. В первом отделении 
концерта исполнялись следующие 
сочинения: увертюра на темы 
народных русских песен из оперы 
«Сельский праздник», хор «Господь 
природы бесконечной» «с певчими и 
роговою музыкою», «новое трио для 
фортепиано», народная песня «Я в 
нынешни годы». Во второй части 
концерта прозвучали хор «Гремит 
ужасный гром» в сопровождении 
роговой музыки, обработка народной 
русской песни для фортепиано с 
хором и оркестром «Посею ль лебеду 
на берегу», хор «Славу славян» «с 
пением и роговою музыкою». В 
заключение играла «роговая музыка» 
12.  
 
 
12 «Московские ведомости», 1812, 10 
апреля, отдельное объявление. 
 

Lieder. So war beispielsweise das 
Konzert von J. Sandunowa am 17. April 
1804 „größtenteils aus russischen 
Melodien“ zusammengestellt. Von ihr 
vorgetragene russische Lieder waren 
auch im Programm des Konzerts vom 2. 
April 1805 zu hören. Russische Musik 
stand auch auf dem Programm des 
italienischen Sängers Missori, der am 
14. April 1812 im Saal der 
Kaufmannsversammlung auftrat. Wie in 
einer Zeitungsankündigung berichtet 
wurde, sang er zusammen mit J. 
Sandunowa ein Duett aus Cavos' Oper 
„Die Sonderlinge“ auf Russisch 11. 
 
11 „Moskauer Wedomosti“, 1812, 10. 
April, S. 870. 
 
  Der Inhalt des Konzerts vom 11. April 
1812, das am Vorabend der 
Kampfhandlungen stattfand und 
ausschließlich aus Werken des 
russischen Komponisten D. Kaschin 
bestand, ist bezeichnend. Der 
Komponist selbst, die Sängerin J. 
Sandunowa, ein Chor von Sängern und 
ein Hornorchester nahmen an diesem 
Konzert teil. Im ersten Teil des Konzerts 
wurden folgende Kompositionen 
aufgeführt: eine Ouvertüre über Themen 
russischer Volkslieder aus der Oper 
„Urlaub auf dem Lande“, der Chor „Der 
Herr der unendlichen Natur“ „mit 
Sängern und Hornmusik“, „ein neues 
Trio für Klavier“, ein Volkslied „Ich in den 
heutigen Jahren“. Im zweiten Teil des 
Konzerts erklangen der Chor „Der 
schreckliche Donner grollt“, begleitet 
von Hornmusik, eine Bearbeitung eines 
russischen Volksliedes für Klavier mit 
Chor und Orchester „Ich will Melde am 
Ufer säen“ und der Chor „Ruhm den 
Slawen“ „mit Gesang und Hornmusik“. 
Zum Abschluss wurde „Hornmusik“ 
gespielt 12.  
 
12 „Moskauer Wedomosti“, 1812, 10. 
April, separate Ankündigung. 
 



Разумеется, такие авторские 
концерты были тогда редкостью. 
Данный концерт свидетельствует о 
широкой популярности русского 
музыканта. 
  Интерес к отечественным артистам 
проявлялся в Москве с самого начала 
века. Любопытен с этой точки зрения 
концерт, состоявшийся 30 марта 1804 
года. В нем приняли участие певчие 
П. П. Бекетова во главе с регентом А. 
Русовым и солисткой А. 
Филипповской. Газета объявила, что 
такого концерта в Москве еще не 
бывало и что «оный составлен будет 
из вокальной, духовой, 
инструментальной и роговой музыки. 
В оном же концерте будет петь 
недавно приехавшая певица мадам 
Канавасси»13.  
 
 
13 «Московские ведомости», 1804, 23 
марта, с. 463. 
 
Роговую музыку составляли 
музыканты графини Шереметевой, а 
духовую — музыканты Столыпина. В 
концерте участвовало более 200 
исполнителей. 
  О возрастающем интересе к 
музыкальному исполнительству 
свидетельствует такая форма 
организации, как подписка на целую 
серию концертов. В 1803 году была 
объявлена подписка на шесть 
концертов артистов итальянской 
оперы. Они происходили в 
Петровском театре в феврале — 
марте. В них выступали певица 
Маджорлетти, певец Мандини, 
скрипач Френцль, пианист М. 
Керцелли. Об этих концертах 
сообщалось, что они «состоять будут 
из ораторий, кантат, терцетов, дуэтов, 
арий, рондо и прочее и из новых 
аллегорических инструментальных 
творений с оркестром» 14.  
 
14 «Московские ведомости», 1803, 31 
января, с. 142. 

Natürlich waren solche Autorenkonzerte 
zu dieser Zeit selten. Dieses Konzert 
zeugt von der großen Popularität des 
russischen Musikers. 
 
  Das Interesse an russischen Künstlern 
war in Moskau schon zu Beginn des 
Jahrhunderts spürbar. Ein Konzert vom 
30. März 1804 ist unter diesem 
Gesichtspunkt interessant. Es wurde 
von den Sängern von P. P. Beketow 
unter der Leitung des Chordirigenten A. 
Russow und der Solistin A. 
Filippowskaja besucht. Die Zeitung 
kündigte an, dass ein solches Konzert in 
Moskau noch nie stattgefunden habe 
und dass „es aus Vokal-, Blas-, 
Instrumental- und Hornmusik bestehen 
wird. In diesem Konzert wird auch die 
kürzlich eingetroffene Sängerin Madame 
Canavassi singen“13.  
 
13 „Moskauer Wedomosti“, 1804, 23. 
März, S. 463. 
 
Die Hornmusik wurde von den Musikern 
der Gräfin Scheremetewa komponiert, 
die Bläsermusik von den Musikern von 
Stolypin. Mehr als 200 Künstler nahmen 
an dem Konzert teil. 
  Das wachsende Interesse an 
musikalischen Darbietungen lässt sich 
an Organisationsformen wie 
Abonnements für eine ganze Reihe von 
Konzerten ablesen. Im Jahr 1803 wurde 
eine Subskription für sechs Konzerte mit 
italienischen Opernkünstlern 
angekündigt. Sie fanden im Februar und 
März im Petrowski-Theater statt. Es 
traten die Sängerin Maggiorletti, der 
Sänger Mandini, der Geiger Frenzl und 
der Pianist M. Kerzelli auf. Es wurde 
über diese Konzerte berichtet, dass sie 
„aus Oratorien, Kantaten, Terzetten, 
Duetten, Arien, Rondos und anderem 
sowie aus neuen allegorischen 
Instrumentalschöpfungen mit Orchester 
bestehen werden“ 14.  
 
14 „Moskauer Wedomosti“, 1803, 31. 
Januar, S. 142. 



 
Серия из четырех «драматических 
концертов» была объявлена в 1812 
году в доме генерала Познякова. В 
этих концертах наряду с 
излюбленными ариями из популярных 
тогда итальянских опер исполнялась 
также симфония Моцарта. В этих 
концертах приняли участие известные 
тогда итальянские певцы М. 
Маркетти-Фантоцци и Тарквинио. 
  Наибольший интерес публики в 
начале XIX века вызывает по- 
прежнему итальянская опера. Однако 
при этом все чаще исполняется 
музыка венских классиков, а также 
произведения французских 
композиторов — Мегюля и Керубини. 
Заметно повысился интерес к 
национальному искусству, но из 
русских сочинений звучат главным 
образом обработки народных песен и 
многочисленные вариации на русские 
темы. Среди российских 
композиторов любителям концертов 
известны в основном имена Д. 
Кашина, К. Кавоса, братьев Керцелли, 
А. Жилина. Значительно реже 
появлялись в программах 
произведения О. А. Козловского. 
  Разумеется, далеко не все концерты 
отличались высоким уровнем 
исполнительства. Немало случайных 
гастролеров посещало тогда Россию, 
причем они выступали нередко в 
нескольких амплуа. Так, например, 
гастролировавшая в столицах некая 
госпожа Дубле, рекомендовавшая 
себя как «профессор музыки», 
выступала в концертах одновременно 
в качестве певицы и пианистки. Каков 
ее профессиональный уровень, 
судить трудно, но из заметки некоего 
Грева становится ясно, что «если... г-
жа Дубле немного принесла 
удовольствия своим пением, то по 
крайней мере она подарила публику 
собою... Это премилая женщина, во 
всей силе этого слова»15.  
 

 
Eine Reihe von vier „Dramen- 
Konzerten“ wurde 1812 im Haus von 
General Posnjakow angekündigt. In 
diesen Konzerten wurden neben 
beliebten Arien aus damals populären 
italienischen Opern auch Mozarts 
Sinfonie aufgeführt. Die damals 
berühmten italienischen Sänger M. 
Marchetti-Fantozzi und Tarquinio 
nahmen an diesen Konzerten teil. 
  Zu Beginn des 19. Jahrhunderts gilt 
das größte Interesse des Publikums 
immer noch der italienischen Oper. 
Immer häufiger wird jedoch auch Musik 
von Wiener Klassikern sowie Werke 
französischer Komponisten wie Méhul 
und Cherubini aufgeführt. Das Interesse 
an der nationalen Kunst hat spürbar 
zugenommen, aber bei den russischen 
Kompositionen handelt es sich 
hauptsächlich um Bearbeitungen von 
Volksliedern und zahlreiche Variationen 
über russische Themen. Unter den 
russischen Komponisten sind den 
Konzertbesuchern vor allem die Namen 
D. Kaschin, C. Cavos, K. Kaschin, die 
Brüder Kerzelli und A. Schilin bekannt. 
Die Werke von O. A. Koslowski sind in 
den Programmen viel seltener vertreten. 
  Natürlich waren nicht alle Konzerte 
durch ein hohes Leistungsniveau 
gekennzeichnet. Viele 
Gelegenheitsmusiker besuchten 
Russland zu dieser Zeit und traten oft in 
mehreren Rollen auf. So trat 
beispielsweise eine gewisse Mrs. 
Doubleday, die durch die Hauptstädte 
reiste und sich als „Musikprofessorin“ 
empfahl, in Konzerten gleichzeitig als 
Sängerin und Pianistin auf. Wie hoch ihr 
professionelles Niveau war, ist schwer 
zu beurteilen, aber aus einer Notiz eines 
gewissen Greve geht hervor, dass 
„wenn .... Mrs. Doubleday mit ihrem 
Gesang wenig Freude bereitete, dann 
hat sie dem Publikum zumindest sich 
selbst geschenkt.... Sie ist eine reizende 
Frau, in vollem Umfang dieses 
Wortes“15.  
 



15 «Московский курьер», 1805, ч. 1, № 
13, с. 202. 
 
По этой заметке можно судить и о 
дилетантском уровне критики того 
времени. 
  Москвичи, как и петербуржцы, 
высоко ценили хоровую музыку— это 
была исконно русская традиция. 
Особенно привлекали слушателей 
оратории Гайдна. Об исполнении 
«Сотворения мира» в 1801 году уже 
говорилось. Прошло всего несколько 
лет, и москвичи в концерте 5 марта 
1805 года познакомились с другой 
ораторией великого композитора! — 
«Времена года» (или, как ее тогда 
называли, «Четыре времени года»). 
Дирижировал ораторией И. Керцелли, 
одной из солисток была Е. Сандунова 
16. 
 
 
 
16 Там же. 
 
  Итак, Москва жила разнообразной и 
достаточно активной культурной 
жизнью. Публичные и частные 
концерты составляли основу 
великопостных развлечений. 
Показательно, что грозный 1812 год 
принес с собой особое оживление 
концертного сезона, именно в этот год 
в Москве особенно часто выступали 
русские музыканты. 

15 „Moskauer Kurier“, 1805, Teil 1, Nr. 
13, S. 202. 
 
Diese Notiz zeigt auch das dilettantische 
Niveau der Kritik jener Zeit. 
 
  Wie die Petersburger schätzten auch 
die Moskauer die Chormusik sehr - sie 
war eine ureigene russische Tradition. 
Die Zuhörer fühlten sich besonders von 
Haydns Oratorien angezogen. Die 
Aufführung von „Die Schöpfung der 
Welt“ im Jahr 1801 wurde bereits 
erwähnt. Es vergingen nur wenige 
Jahre, und die Moskauer lernten bei 
einem Konzert am 5. März 1805 ein 
weiteres Oratorium des großen 
Komponisten kennen! – „Die 
Jahreszeiten“ (oder, wie es damals 
genannt wurde, „Die vier Jahreszeiten“). 
Das Oratorium wurde von I. Kerzelli 
dirigiert, und eine der Solistinnen war J. 
Sandunowa 16. 
 
16 Ebenda. 
 
  In Moskau herrschte also ein 
vielfältiges und recht aktives kulturelles 
Leben. Öffentliche und private Konzerte 
bildeten die Grundlage der 
Fastenunterhaltung. Es ist bezeichnend, 
dass das gewaltige Jahr 1812 eine 
besondere Belebung der Konzertsaison 
mit sich brachte; in diesem Jahr traten 
russische Musiker besonders häufig in 
Moskau auf. 

 
 
 

2 . 
 
  Война 1812 года оказала широкое 
воздействие даже на такую далекую 
от героических событий область 
искусства, как концертная жизнь, что 
сказалось и в репертуаре концертов, 
и в активизации отечественных 
исполнительских сил, а также и в 
осознании социально-общественного 
назначения концертов. 

2 . 
 
  Der Krieg von 1812 hatte 
weitreichende Auswirkungen selbst auf 
einen so wenig heroischen Kunstbereich 
wie das Konzertleben, was sich auf das 
Konzertrepertoire, die Aktivierung der 
einheimischen Aufführungskräfte sowie 
auf das Bewusstsein für den sozialen 
und öffentlichen Zweck von Konzerten 
auswirkte. 



  Особый смысл приобретают 
произведения с ярко выраженной 
патриотической тематикой. Важное 
место в репертуаре отводится 
монументальным хоровым, кантатно-
ораториальным жанрам, в которых 
наиболее ярко отражены героические 
образы защитников Родины, высокие 
патриотические.чувства. 
  Активное развитие концертной 
жизни продолжалось даже в сложных 
условиях военного времени. Именно 
в этот период получило широкое 
распространение новое начинание — 
благотворительные концерты. Сборы 
с таких концертов поступали в пользу 
инвалидов и их семейств, сирот и 
пострадавших от бедствий войны. 
Появился целый ряд 
благотворительных обществ, 
наиболее значительными из которых 
были Общество русских инвалидов и 
Женское патриотическое общество. 
Первый благотворительный концерт в 
пользу инвалидов состоялся 15 
ноября 1813 года в Петербурге, в 
зале Филармонического общества. 
Новая газета «Русский инвалид» 
Широко извещала читателя об этом 
концерте: «Сей концерт есть 
наиболее воинской: вначале будет 
играна большая Воинская симфония. 
За нею следуют: большой воинский 
хор Сартия и сочиненный для сего 
случая Победный марш. Потом 
публика будет иметь удовольствие 
слышать лучших здешних виртуозов и 
артистов: г-д Фильда, Лафона, 
Самойлова и Злова и столь много 
любимых певиц г-ж Сандунову и 
Самойлову. Отборной хор музыки 
усладит слушателей своею га 
рмониею. В заключение будет игран 
музыкальный дивертисмент соч. г-на 
Гартмана, который оканчивается 
пением на голос любимой английской 
народной песни „Боже, спаси царя" 
(„God save the king“)»17.  
 
17 «Русский инвалид», 1813, 12 
ноября, с. 393. 

  Werke mit einem starken patriotischen 
Thema erhalten eine besondere 
Bedeutung. Einen wichtigen Platz im 
Repertoire nehmen die monumentalen 
Chöre, Kantaten und Oratorien ein, die 
die heroischen Bilder der Verteidiger 
des Vaterlandes und die hohen 
patriotischen Gefühle am lebendigsten 
widerspiegeln. 
  Die aktive Entwicklung des 
Konzertlebens wurde auch unter den 
schwierigen Bedingungen der Kriegszeit 
fortgesetzt. In dieser Zeit verbreitete 
sich ein neues Projekt - die 
Wohltätigkeitskonzerte. Die Erlöse aus 
diesen Konzerten kamen Invaliden und 
ihren Familien, Waisen und Opfern von 
Kriegskatastrophen zugute. Es 
entstanden eine Reihe von 
Wohltätigkeitsvereinen, von denen die 
Gesellschaft der russischen Invaliden 
und die Patriotische Frauengesellschaft 
die bedeutendsten waren. Das erste 
Wohltätigkeitskonzert zu Gunsten der 
Invaliden fand am 15. November 1813 
in St. Petersburg im Saal der 
Philharmonischen Gesellschaft statt. Die 
neue Zeitung „Der russische Invalide“ 
informierte die Leser ausführlich über 
dieses Konzert: „Dieses Konzert ist das 
militärischste: zu Beginn wird eine große 
Militärsinfonie gespielt. Es folgt der 
große Militärchor von Sarti und der für 
diesen Anlass komponierte 
Siegesmarsch. Dann hat das Publikum 
das Vergnügen, die besten Virtuosen 
und Künstler der Region zu hören: die 
Herren Field, Lafont, Samoilow und 
Slow sowie die beliebten Sängerinnen 
Sandunowa und Samoilowa. Ein 
erlesener Musikchor wird das Publikum 
mit seiner Harmonie erfreuen. Zum 
Abschluss wird ein musikalisches 
Divertissement aus der Komposition von 
Herrn Hartman gespielt, das mit dem 
Gesang des beliebten englischen 
Volksliedes „God save the king“ („Gott 
schütze den König“) endet“17.  
 
17 „Der Russische Invalide“, 1813, 12. 
November, S. 393. 



 
В следующем номере «Русского 
инвалида» помещена подробная 
программа этого концерта, из которой 
видно, что в нем преобладала 
героическая музыка: симфония 
Ромберга, ария Далейрака, Марш на 
вступление российских войск во 
Франкфурт, трио из оперы Мегюля 
«Иосиф». Показательно, что р этом 
благотворительном мероприятии 
участвовали Многие ведущие артисты 
— как русские, так и иностранцы, 
работавшие в России. 
  Большое общественное значение в 
те годы имела оратория С. А. 
Дегтярева «Освобождение Москвы». 
Она была исполнена в Москве 9 
марта 1811 года. «Публика здешняя 
имела удовольствие слышать... 
первую русскую ораторию под 
названием „Освобождение́ Москвы", 
сочиненную г. Горчаковым и 
положенную на музыку г. Дехтяревым, 
знаменитым и повсюду известным 
сочинителем церковной певческой 
музыки. Сие важное произведение 
отличных талантов принято со 
всеобщим одобрением и 
чрезвычайною похвалою. Оркестр 
составлен был почти из 200 одних 
только русских музыкантов и певцов, 
под управлением самого г. Дехтярева. 
Рукоплескания сопровождали каждую 
пьесу оратории, разделенную на три 
части. Сия приятная новость должна 
составить важную эпоху в истории 
нашей отечественной музыки. К чести 
сочинителя оратории г. Горчакова 
можно сказать, что содержание оной, 
взятое им из истории российской, 
заслуживает большую похвалу. 
Пожарский, Минин, Палицын и все те, 
кои участвовали в достопамятном 
происшествии освобождения Москвы, 
достойны той славы, чтоб поэты, 
риторы и музыканты передавали 
потомству бессмертные их дела...»18.  
 
 

 
Die nächste Ausgabe des „Russischen 
Invaliden“ enthält ein detailliertes 
Programm dieses Konzerts, aus dem 
hervorgeht, dass es von heroischer 
Musik dominiert wurde: Rombergs 
Sinfonie, Dalayracs Arie, der Marsch 
zum Einzug der russischen Truppen in 
Frankfurt und ein Trio aus Méhuls Oper 
„Joseph“. Es ist bezeichnend, dass an 
dieser Wohltätigkeitsveranstaltung viele 
führende russische und ausländische 
Künstler teilnahmen, die in Russland 
gearbeitet hatten. 
  S. A. Degtjarjow Oratorium „Die 
Befreiung Moskaus“ war in jenen Jahren 
von großer öffentlicher Bedeutung. Es 
wurde am 9. März 1811 in Moskau 
aufgeführt. „Das Publikum hatte hier das 
Vergnügen, das erste russische 
Oratorium zu hören... unter dem Titel 
„Die Befreiung Moskaus“, komponiert 
von Herrn Gortschakow und vertont von 
Herrn Dektjarjow, der berühmte und 
allseits bekannte Komponist von 
Kirchengesangmusik. Dieses 
bedeutende Werk hervorragender 
Talente wurde mit allgemeiner 
Zustimmung und großem Lob 
aufgenommen. Das Orchester bestand 
aus fast 200 russischen Musikern und 
Sängern, die unter der Leitung von 
Herrn Degtjarjow selbst standen. Beifall 
begleitete jedes Stück des Oratoriums, 
das in drei Teile gegliedert war. Diese 
erfreuliche Nachricht muss eine wichtige 
Epoche in der Geschichte unserer 
nationalen Musik darstellen. Zur Ehre 
des Komponisten des Oratoriums, Herrn 
Gortschakow, kann man sagen, dass 
der Inhalt des Oratoriums, den er der 
russischen Geschichte entnommen hat, 
großes Lob verdient. Poscharski, Minin, 
Palizyn und alle, die an dem 
denkwürdigen Ereignis der Befreiung 
Moskaus teilgenommen haben, sind des 
Ruhmes würdig, den Dichter, Rhetoren 
und Musiker der Nachwelt mit ihren 
unsterblichen Taten übermitteln...“18.  
 



18 «Северная почта», 1811, 25 марта, 
л. 1—1 об. 
 
Появление оратории Дегтярева в 
преддверии Отечественной войны — 
факт весьма показательный, а ее 
тогдашний успех и значение 
неоспоримы и не случайны. 
 
  Интересный концерт из 
произведений русских композиторов в 
исполнении отечественных 
музыкантов и любителей состоялся 5 
февраля 1814 года в театральном 
училище. Сбор с этого мероприятия 
пошел «в приращение инвалидного 
капитала». В концерте исполнялись: 
увертюра О. А. Козловского, ряд 
произведений Бортнянского: хор 
«Страны Российски, ободряйтесь», 
духовный концерт «Господи, силою 
твоею возвеселится царь», кантата 
«Певец во стане русских воинов» и 
двухорный духовный концерт 
«Воспойте людие». Кроме того, 
прозвучала ария из «Любовной 
почты» Кавоса, которую пел ученик 
Шипов. Студент Медикохирургической 
академии Ф. Штейн играл скрипичный 
концерт Френцеля; скрипач Т. 
Данилевский исполнил арию с 
вариациями Рода и попурри 
Крейцера; пианистка Е. Ф. Гегерман 
сыграла фортепианный концерт 
Дюссека. Преподаватели и 
воспитанники училища, а также 
Медико-хирургической академии 
составили хор и оркестр, дирижером 
был известный композитор С. И. 
Давыдов19. 
 
19 «Русский инвалид», 1814, 14 
февраля, с. 93—94. 
 
  Большой успех имел состоявшийся 4 
апреля 1814 года концерт духовной 
музыки из произведений 
Бортнянского. Исполнителями были 
певчие Придворной певческой 
капеллы и музыканты Придворного 
оркестра. Интересен знаменательный 

18 „Sewernaja Posta“, 1811, 25. März, 
Blatt 1-1 Rückseite 
 
Das Erscheinen des Oratoriums von 
Degtjarjow am Vorabend des 
Vaterländischen Krieges ist eine sehr 
aufschlussreiche Tatsache, und sein 
Erfolg und seine Bedeutung zu jener 
Zeit sind unbestreitbar und nicht zufällig. 
  Am 5. Februar 1814 fand in der 
Theaterschule ein interessantes Konzert 
mit Werken russischer Komponisten 
statt, die von einheimischen Musikern 
und Amateuren aufgeführt wurden. Der 
Erlös dieser Veranstaltung ging „an die 
Erhöhung des invaliden Kapitals“. Das 
Konzert umfasste eine Ouvertüre von O. 
A. Koslowski, eine Reihe von Werken 
von Bortnjanski: den Chor „Russische 
Länder, seid ermutigt“, das geistliche 
Konzert „O Herr, durch deine Macht wird 
der Zar frohlocken“, die Kantate „Ein 
Sänger im Lager der russischen 
Soldaten“ und das zweistimmige 
geistliche Konzert „Singt, ihr Leute“. 
Außerdem wurde eine Arie aus Cavos'  
„Liebesbrief“ von einem Schipow-
Schüler gesungen. F. Stein, ein Student 
der Medizinischen und Chirurgischen 
Akademie, spielte das Violinkonzert von 
Frenzel; der Geiger T. Danilewski spielte 
eine Arie mit Variationen von Rode und 
ein Potpourri von Kreutzer; der Pianist 
E. F. Hegerman spielte ein 
Klavierkonzert von Dussek. Lehrer und 
Schüler der Schule und der Medizinisch-
Chirurgischen Akademie bildeten den 
Chor und das Orchester, der Dirigent 
war der berühmte Komponist S. I. 
Dawydow19. 
 
19 „Der Russische Invalide“, 1814, 14. 
Februar, S. 93-94. 
 
  Ein Konzert mit geistlicher Musik aus 
Bortnjanskis Werken am 4. April 1814 
war ein großer Erfolg. Die Ausführenden 
waren Sänger der Hofkapelle und 
Musiker der Hofkapelle. Interessant ist, 
dass zwei Arien aus der Oper 
„Andromeda“ von dem dreizehnjährigen 



факт: две арии из оперы 
«Андромеда» исполнил 
тринадцатилетний певчий А. 
Варламов, будущий прославленный 
композитор. 
  Приведенные примеры 
подтверждают серьезные намерения 
устроителей концертов, говорят об их 
непосредственном отклике на 
события времени, об осознании 
гражданского, патриотического долга 
лучшими русскими музыкантами. 
Ведущие композиторы того времени 
— Бортнянский, Давыдов, Дегтярев, 
Кавос, Козловский— бескорыстно 
отдавали свои силы служению 
народу. 
  Русские музыканты откликались на 
события войны и творчески— 
сочинениями, отмечавшими победы 
русских войск. Такие произведения в 
большом количестве появились и в 
области монументальных хоровых 
жанров, и в камерной музыке. 
Примером может служить фантазия 
для фортепиано Штейбельта под 
названием «Сожжение Москвы», 
исполненная автором в концерте 26 
марта 1813 года. Такого рода 
сочинений появлялось в те годы 
немало, и это было знамением 
времени. «Чуть ли не каждая русская 
победа создавала то или другое 
музыкальное произведение. Целый 
ряд победных маршей написал князь 
Долгорукий („Восшествие Российской 
гвардии в Вильно 1812 года 5 
декабря'', „Казацкий марш в честь 
победителя графа Платова"); ряд 
сочинений связан с победами 
Кутузова и его смертью. „Фантазия в 
честь побед князя Кутузова в тоне 
арий славного Генделя“ была создана 
г-ном Кромером. Смерть Кутузова 
была отмечена рядом маршей — 
Волкова, Антонолини, Ив. Прача, гр. 
Салтыкова, — причем марш графа 
Салтыкова исполнялся „при введении 
в столицу тела фельдмаршала"» (195, 
47—48). 
 

Sänger A. Warlamow, dem späteren 
berühmten Komponisten, gesungen 
wurden. 
 
 
  Diese Beispiele bestätigen die 
ernsthaften Absichten der 
Konzertveranstalter, sprechen von ihrer 
unmittelbaren Reaktion auf die 
Ereignisse der Zeit, vom Bewusstsein 
der besten russischen Musiker für ihre 
staatsbürgerliche und patriotische 
Pflicht. Die führenden Komponisten 
jener Zeit - Bortnjanski, Dawydow, 
Degtjarjow, Cavos, Koslowski - stellten 
ihre Energie selbstlos in den Dienst des 
Volkes. 
  Auch russische Musiker reagierten auf 
die Kriegsereignisse mit kreativen 
Kompositionen, in denen die Siege der 
russischen Truppen gefeiert wurden. 
Solche Werke erschienen in großer Zahl 
sowohl im Bereich der monumentalen 
Chorgattungen als auch in der 
Kammermusik. Ein Beispiel dafür ist 
Steibelts Fantasie für Klavier mit dem 
Titel „Die Verbrennung Moskaus“, die 
der Komponist am 26. März 1813 in 
einem Konzert aufführte. Solche 
Kompositionen gab es in jenen Jahren 
zuhauf, und sie waren ein Zeichen der 
Zeit. „Fast jeder russische Sieg hat das 
eine oder andere Musikstück 
hervorgebracht. Eine ganze Reihe von 
Siegesmärschen wurde von Fürst 
Dolgoruki komponiert (‚Der Aufstieg der 
russischen Garde nach Wilna im Jahre 
1812, 5. Dezember‘, ‚Kosakenmarsch 
zu Ehren des siegreichen Grafen 
Platow‘); eine Reihe von Kompositionen 
stehen im Zusammenhang mit den 
Siegen Kutusows und seinem Tod. Eine 
„Fantasie zu Ehren der Siege des 
Fürsten Kutusow im Ton von Arien des 
glorreichen Händel“ wurde von Herrn 
Cromer komponiert. Kutusows Tod 
wurde mit einer Reihe von Märschen - 
von Wolkow, Antonolini, Iw. Pratsch und 
Graf Saltykow - begangen, wobei der 
Marsch des Grafen Saltykow ‚bei der 
Einführung des Leichnams des 



 
 
  Начиная с 1814 года концерты в 
пользу инвалидов войны стали 
ежегодной традицией. Была 
определена и дата такого концерта — 
19 марта, день вступления русских 
войск в Париж. Благотворительные 
концерты явились важной формой 
русской музыкальной жизни второго 
десятилетия XIX века, имеющей 
государственное значение. 
 
  Помимо общества инвалидов, в 
России возникло еще несколько 
благотворительных обществ. Одной 
из сфер их деятельности было 
искусство, в том числе устройство 
концертов. Начиная с 1817 года 
регулярно организовывало концерты 
Женское патриотическое общество, 
приглашая к участию в них самых 
значительных музыкантов. В одном из 
таких концертов в пользу бедных 28 
марта 1817го- да выступали Кавос, 
Филд и многие другие исполнители. 
Концерты в пользу бедных 
устраивало и так называемое 
Императорское человеколюбивое 
общество. Первый концерт этого 
общества состоялся 21 декабря 1817 
года. «Чей слух не был очарован 
быстрыми переходами г-на Фильда на 
фортепиано? Чье сердце не было 
тронуто сладкими звуками 
отечественных песен, игранных г. 
Мейнгардом на виолончели? Одни 
имена сих виртуозов могут уверить 
читателей нашего журнала, что никто 
из слушателей не сожалел о 
пожертвованном вечере и что 
истинные любители музыки неохотно 
расставались с каждым виртуозом», 
— писал «Журнал Императорского 
человеколюбивого общества»20. 
 

20 «Журнал Императорского 
человеколюбивого общества». Спб., 
1818, № 3, январь, с. 54—55. 
 
 

Feldmarschalls in die Hauptstadt‘ 
aufgeführt wurde“ (195, 47-48). 
  Seit 1814 sind die Konzerte zugunsten 
der Kriegsinvaliden zu einer jährlichen 
Tradition geworden. Das Datum für ein 
solches Konzert wurde auf den 19. März 
festgelegt, den Tag des Einzugs der 
russischen Truppen in Paris. 
Wohltätigkeitskonzerte waren im 
zweiten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts 
eine wichtige Form des russischen 
Musiklebens und von staatlicher 
Bedeutung. 
  Neben der Gesellschaft für Invaliden 
entstanden in Russland mehrere andere 
Wohltätigkeitsvereine. Einer ihrer 
Tätigkeitsbereiche war die Kunst, 
einschließlich der Organisation von 
Konzerten. Ab 1817 organisierte die 
Patriotische Frauengesellschaft 
regelmäßig Konzerte, zu denen sie die 
bedeutendsten Musiker einlud. Bei 
einem dieser Konzerte zugunsten der 
Armen am 28. März 1817 traten Cavos, 
Field und viele andere Künstler auf. 
Konzerte zu Gunsten der Armen wurden 
auch von der so genannten Kaiserlichen 
Philanthropischen Gesellschaft 
veranstaltet. Das erste Konzert dieser 
Gesellschaft fand am 21. Dezember 
1817 statt. „Wessen Ohr wurde nicht 
durch die rasanten Passagen von Herrn 
Field auf dem Klavier verzaubert? 
Wessen Herz ist nicht von den süßen 
Klängen der einheimischen Lieder 
berührt worden, die Herr Meinhard auf 
dem Cello spielte? Allein die Namen 
dieser Virtuosen können den Lesern 
unseres Journals versichern, dass 
keiner der Zuhörer den geschenkten 
Abend bedauerte und dass wahre 
Musikliebhaber sich nur ungern von 
jedem Virtuosen trennen wollten“, 
schrieb die „Zeitschrift der Kaiserlichen 
Philanthropischen Gesellschaft“20. 
 
20 „Zeitschrift der Kaiserlichen 
Philanthropischen Gesellschaft“. St. 
Petersburg, 1818, Nr. 3, Januar, S. 54-
55. 
 



  Помимо разнообразных 
благотворительных концертов, в 
послевоенный период в Петербурге 
продолжались обычные во время 
великого поста публичные концерты. 
Однако и в них произошли 
изменения, связанные с 
утверждением национальной музыки, 
отечественных талантов. 
Показательно, например, что 
концертный сезон 1813 года в 
Петербурге открылся выступлением 
русского пианиста И. Волкова, 
ученика Филда. 21 марта того же года 
в концерте приняли участие только 
русские музыканты: Кашин, 
Сандунова, Самойловы, Злов, а 25 
марта состоялся концерт Жилина, 
который выступал в северной столице 
и в 1816 году. Сочинения Козловского, 
Давыдова, русские песни Штейбельта, 
Жилина занимают все большее место 
на концертной эстраде Петербурга. 
Так постепенно завоевывали свое 
место в концертной жизни столицы 
русские исполнители и отечественная 
музыка. 
 
  Несмотря на пережитую трагедию, 
вскоре после пожара 1812 года вновь 
возродилась Москва и уже в 1814 
году постепенно стала налаживаться 
культурная жизнь города. В этом году 
вернулись в столицу актеры, 
музыканты, любители музыки, начали 
функционировать театры, салоны. 
Уже в январе 1814 года пианист И. 
Рейнгард дал «большой вокальный и 
инструментальный концерт» в доме 
С. С. Апраксина. В программу этого 
концерта входили главным образом 
героические сочинения: увертюра 
Керубини, «военный концерт» для 
фортепиано под названием «Буря», 
хор в честь князя Кутузова сочинения 
самого Рейнгарда. В концерте принял 
участие русский певец П. Булахов, 
исполнявший «русскую песню на 
голос „Ехал козак за Дунай", с хором и 
оркестром, сочинения Кавоса»21. 
 

  Neben verschiedenen 
Wohltätigkeitskonzerten fanden in der 
Nachkriegszeit in St. Petersburg 
weiterhin öffentliche Konzerte statt, wie 
sie in der Fastenzeit üblich waren. Doch 
auch hier gab es Veränderungen, die 
mit der Förderung der nationalen Musik 
und der einheimischen Talente 
zusammenhingen. So wurde 
beispielsweise die Konzertsaison 1813 
in St. Petersburg mit einem Auftritt des 
russischen Pianisten I. Wolkow, eines 
Schülers von Field, eröffnet. Am 21. 
März desselben Jahres traten 
ausschließlich russische Musiker auf: 
Kaschin, Sandunowa, Samoilow, Slow, 
und am 25. März gab es ein Konzert 
von Schilin, der auch 1816 in der 
nördlichen Hauptstadt auftrat. 
Kompositionen von Koslowski, 
Dawydow, russische Lieder von Steibelt 
und Schilin nahmen einen immer 
größeren Platz auf der Konzertbühne 
von St. Petersburg ein. So eroberten 
sich russische Interpreten und russische 
Musik allmählich ihren Platz im 
Konzertleben der Hauptstadt. 
 
  Trotz der Tragödie wurde Moskau bald 
nach dem Brand von 1812 
wiedergeboren, und bereits 1814 
begann sich das kulturelle Leben der 
Stadt allmählich zu verbessern. In 
diesem Jahr kehrten Schauspieler, 
Musiker und Musikliebhaber in die 
Hauptstadt zurück, Theater und Salons 
nahmen ihren Betrieb auf. Bereits im 
Januar 1814 gab der Pianist I. Reinhardt 
„ein großes Vokal- und 
Instrumentalkonzert“ im Haus von S. S. 
Apraksin. Auf dem Programm dieses 
Konzerts standen hauptsächlich 
heroische Werke: Cherubinis Ouvertüre, 
ein „Militärkonzert“ für Klavier mit dem 
Titel „Der Sturm“ und ein von Reinhardt 
selbst komponierter Chor zu Ehren des 
Fürsten Kutusow. Dem Konzert wohnte 
der russische Sänger P. Bulachow bei, 
der „ein von Cavos komponiertes 
russisches Lied für Gesang ‚Ein Kosak 



 
 
 
21 «Московские ведомости», 1814, 7 
января, отдельное объявление. 
 
  Естественно, что концертная 
деятельность развернулась в Москве 
не сразу. Показательно в этом 
отношении газетное объявление о 
том, что вместо балов начиная со 
второй недели великого поста и до 
страстной недели «за неимением в 
Москве знатных виртуозов» по 
вечерам в определенные дни будут 
беседы, во время которых намечается 
«вокальная и инструментальная 
музыка, какую собрать будет 
возможно»22.  
 
22 «Московские ведомости», 1814, 14 
февраля, отдельное объявление. 
 
Но «музыку собрать» оказалось 
возможно — и концерты, несмотря на 
все трудности, стали постоянным 
явлением. Для них предоставили 
свои залы С. С. Апраксин и генерал-
майор П. А. Позняков. В доме 
Апраксина на Знаменке уже в 1814 
году состоялось 7 концертов. 22 
февраля устроил концерт 
вернувшийся в Москву капельмейстер 
М. Керцелли. В программу концерта 
входили симфония Ромберга, 
увертюра из «Волшебной флейты» 
Моцарта, фортепианный концерт М. 
Керцелли и рондо для фортепиано 
Дюссека. П. Булахов исполнил арию 
Сарти и Польский Морини. 
Завершился концерт хором М. 
Керцелли «Во славу его величества 
императора Александра и 
российского воинства»23.  
 
23 «Московские ведомости», 1814, 21 
февраля, отдельное объявление. 
 
5 марта в исполнении итальянских 
артистов Маркетти- Фантоцци и 
Верни прозвучала аллегорическая 

ritt über die Donau‘, mit Chor und 
Orchester“21 vortrug. 
 
21 „Moskauer Wedomosti“, 1814, 7. 
Januar, separate Ankündigung. 
 
  Natürlich hat die Konzerttätigkeit in 
Moskau nicht sofort begonnen. 
Bezeichnend dafür ist die 
Zeitungsankündigung, dass anstelle von 
Bällen ab der zweiten Woche der 
Großen Fastenzeit bis zur Karwoche „in 
Ermangelung edler Virtuosen in 
Moskau“ abends an bestimmten Tagen 
Gespräche stattfinden werden, bei 
denen „Vokal- und Instrumentalmusik, 
die zu beschaffen sein wird“22 geplant 
ist.  
 
 
22 „Moskauer Wedomosti“, 1814, 14. 
Februar, separate Ankündigung. 
 
Aber „Musik zu beschaffen“ war möglich 
- und Konzerte, trotz aller 
Schwierigkeiten, wurden zu einem 
konstanten Phänomen. S. S. Apraksin 
und Generalmajor P. A. Posnjakow 
stellen dafür ihre Säle zur Verfügung. 
Bereits 1814 wurden 7 Konzerte in 
Apraksins Haus in der Snamenka 
abgehalten. Am 22. Februar gab der 
Kapellmeister M. Kerzelli, der nach 
Moskau zurückgekehrt war, ein Konzert. 
Auf dem Programm standen eine 
Sinfonie von Romberg, eine Ouvertüre 
aus Mozarts „Die Zauberflöte“, ein 
Klavierkonzert von M. Kerzelli und ein 
Rondo für Klavier von Dussek. P. 
Bulachow sang eine Arie von Sarti und 
dem polnischen Morini. Das Konzert 
endete mit dem Chor von M. Kerzelli 
„Zum Ruhme Seiner Majestät Kaiser 
Alexander und der russischen Armee“23.  
 
23 „Moskauer Wedomosti“, 1814, 21. 
Februar, separate Ankündigung. 
 
Am 5. März führten die italienischen 
Künstler Marchetti-Fantozzi und Verni 
die allegorische Kantate „Härte und 



кантата «Твердость и случай», 
сочиненная в честь «славных побед 
воинов российских». «Музыка, 
избранная из лучших новейших 
сочинителей итальянских, — 
сообщает газетное объявление, — 
изобразит в хорах и концертных 
гармониях при многочисленных 
оркестрах, составленных из роговой и 
духовой музыки, марши и сражения 
войск» 24. 
 
24 «Московские ведомости», 1814, 28 
февраля, отдельное объявление. 
 
  «Патриотический концерт» объявил 
8 марта 1814 года и вернувшийся в 
Москву Д. Кашин. Среди различных 
вокальных сочинений композитора 
здесь были исполнены «Военная 
песнь „Защитники Петрова града“ в 
честь графа Витгенштейна; „Военная 
песнь на баталию при Кульме у 
Теплица" и авангардная песнь перед 
боем „Друзья! Враги грозят нам боем" 
в честь графа М. А. Милорадовича»25. 
 
 
 
 
25 «Московские ведомости», 1814, 4 
марта, с. 464. 
 
  Второй концерт Кашина состоялся 
10 апреля с участием русских певцов 
Е. Грашенковского, О. Шмелева, 
Любочинской. Приведем объявление, 
которое за своей подписью дал в 
газете сам композитор: 
 
  «Удостоясь благосклонного 
одобрения почтеннейших 
посетителей при первом моем 
концерте, посвященном славе русских 
героев, осмеливаюсь ласкаться 
надеждою, что почтенные любители 
всего отечественного и в сей раз 
удостоят меня своей 
благосклонности, что еще более 
поощрит меня приложить все силы и 
труды к успехам русской музыки. 

Zufall“ auf, die zu Ehren „der glorreichen 
Siege der russischen Soldaten“ 
komponiert wurde. „Die Musik, die aus 
den besten der neuesten italienischen 
Komponisten ausgewählt wurde“, heißt 
es in einer Zeitungsanzeige, „wird in 
Chören und konzertanten Harmonien 
mit zahlreichen Orchestern, die aus 
Horn- und Bläsermusik bestehen, die 
Märsche und Schlachten der Truppen 
darstellen“24. 
 
24 „Moskauer Wedomosti“, 1814, 28. 
Februar, separate Ankündigung. 
 
  Das „Patriotische Konzert“ wurde 
ebenfalls am 8. März 1814 von D. 
Kaschin angekündigt, der nach Moskau 
zurückgekehrt war. Unter den 
verschiedenen Vokalwerken des 
Komponisten, die hier aufgeführt 
wurden, waren das „Militärlied 
‚Verteidiger von Petrows Stadt‘“ zu 
Ehren des Grafen Wittgenstein, das 
„Militärlied für die Schlacht von Kulm bei 
Teplitz“ und das avantgardistische Lied 
vor der Schlacht „Freunde! Feinde 
drohen uns mit der Schlacht“ zu Ehren 
des Grafen M. A. Miloradowitsch“25. 
 
25 „Moskauer Wedomosti“, 1814, 4. 
März, S. 464. 
 
  Das zweite Konzert von Kaschin fand 
am 10. April mit den russischen Sängern 
J. Graschenkowski, O. Schmelew und 
Ljubotschinskaja statt. Hier ist eine 
Ankündigung, die der Komponist selbst 
in der Zeitung unter seiner Unterschrift 
gab: 
  „Nachdem ich bei meinem ersten 
Konzert, das dem Ruhm russischer 
Helden gewidmet war, die wohlwollende 
Zustimmung der verehrten Besucher 
erhalten habe, wage ich es, mich mit der 
Hoffnung zu trösten, dass die verehrten 
Liebhaber aller heimischen Dinge mich 
auch dieses Mal mit ihrer Gunst 
beehren werden, was mich noch mehr 
ermutigen wird, alle meine Bemühungen 
und Arbeiten für den Erfolg der 



Одобрение соотечественников 
оживляет во всех трудах и служит 
приятнейшею во всем наградою. 
Данило Кашин» 26. 
 
26 «Московские ведомости», 1814, 4 
апреля, с. 650. 
 
  Среди концертов следующего, 1815 
года, три достойны особого 
упоминания. Первый из них, 25 
марта, дан был музыкантами 
оркестра московского театра и почти 
целиком состоял из произведений 
Моцарта. В нем исполнялись: 
увертюра к «Дон-Жуану», квинтет из 
«Волшебной флейты» (пели 
Воеводин, Дружинин, Окунева, 
Медведева и Баркова), хор «Да 
здравствует Зорастро» из той же 
оперы, увертюра к «Похищению из 
сераля», дуэт «Коль чувствует 
любовь мужчина» из «Волшебной 
флейты» (Воеводин и Медведева), 
дуэт и хор из «Похищения из сераля». 
В концерте участвовали только 
русские исполнители: скрипач Костин- 
и его отец фаготист Костин, 
кларнетист Ширяев и флейтист 
Астафьев, валторнист Лузин27. 
 
 
 
27 «Московские ведомости», 1815, 24 
марта, отдельное объявление. 
 
  Во втором концерте, организованном 
7 апреля 1815 года С. Давыдовым, 
прозвучали следующие его 
сочинения: «Песнь русским воинам на 
возвращение в отечество» с хором на 
слова С. Н. Глинки, кантата «Хвались 
и торжествуй, Россия», русская песня 
с хором «Где ты, сокол, птица 
быстрая» на слова А. Ф. Воейкова; 
Польский из первой части «Русалки» 
и «отечественный дуэт „Любовь и 
слава" — „Время ехать за Дунай", на 
голос известной песни „Ехал козак за 
Дунай"» 28. 
 

russischen Musik einzusetzen. Der 
Beifall meiner Landsleute belebt alle 
meine Arbeiten und ist die angenehmste 
Belohnung in allem. Danilo Kaschin“ 26. 
 
26 „Moskauer Wedomosti“, 1814, 4. 
April, S. 650. 
 
  Von den Konzerten des folgenden 
Jahres 1815 sind drei besonders 
erwähnenswert. Das erste von ihnen, 
am 25. März, wurde von den Musikern 
des Orchesters des Moskauer Theaters 
gegeben und bestand fast 
ausschließlich aus Werken Mozarts. Es 
wurden aufgeführt: Ouvertüre zu „Don 
Giovanni“, das Quintett aus „Die 
Zauberflöte“ (gesungen von Wojewodin, 
Druschinin, Okunewa, Medwedewa und 
Barkowa), den Chor „Es lebe Sarastro“ 
aus derselben Oper, die Ouvertüre zu 
„Die Entführung aus dem Serail“, das 
Duett „Wenn ein Mann Liebe empfindet“ 
aus „Die Zauberflöte“ (Wojewodin und 
Medwedewa) sowie das Duett und den 
Chor aus „Die Entführung aus dem 
Serail“. Bei dem Konzert traten 
ausschließlich russische Künstler auf: 
der Geiger Kostin und sein Vater, der 
Fagottist Kostin, der Klarinettist 
Schirjajew und der Flötist Astafjew, der 
Hornist Lusin27. 
 
27 „Moskauer Wedomosti“, 1815, 24. 
März, separate Ankündigung. 
 
  Im zweiten Konzert, das am 7. April 
1815 von S. Dawydow organisiert 
wurde, wurden folgende seiner 
Kompositionen aufgeführt: „Lied an die 
russischen Krieger bei der Rückkehr in 
die Heimat“ mit Chor zu den Worten von 
S. N. Glinka, Kantate „Rühme dich und 
triumphiere, Russland“, russisches Lied 
mit Chor „Wo bist du, Falke, schneller 
Vogel“ zu den Worten von A. F. 
Wojejkow; Polonaise aus dem ersten 
Teil von „Rusalka“ und „vaterländisches 
Duett „Liebe und Ruhm" - „Zeit, über die 
Donau zu fahren“, zur Melodie des 



 
 
 
28 «Московские ведомости», 1815, 7 
апреля, отдельное объявление. 
 
  Третий имел место в зале 
Благородного собрания 21 апреля 
1815 года. В нем исполнялись русские 
песни и патриотические произведения 
Кашина29. 
 
29 «Московские ведомости», 1815, 17 
апреля, с. 734. 
 
  Естественно, что любители музыки, 
собравшиеся в Москве, особенно 
горячо приветствовали сочинения 
русских композиторов, навеянные 
грозными событиями Отечественной 
войны. Однако нельзя не отметить, 
что в московских концертах постоянно 
звучала и классика: сочинения 
Моцарта, Мегюля, Керубини и других 
авторов. 
 
 
  Начиная с 1816 года в Москве 
возобновились гастроли русских и 
иностранных музыкантов. Первыми 
среди этих приезжих артистов были 
певцы петербургской русской труппы 
П. В. Злов и В. М. Самойлов, давшие 
весной 1816 года несколько 
концертов. Среди арий и дуэтов из 
опер Чимарозы, Фиораванти, 
Спонтини, Мегюля, Буальдье они 
исполнили дуэт из оперы Кавоса 
«Князь-не- видимка», арию «Тебя я в 
сердце заключаю» из оперы «Ям» А. 
Титова30. 
 
30 «Московские ведомости», 1816, 15 
марта, с. 517. 
 
  Новый приток гастролеров в Москву 
начался с 1817 года. 16 февраля в 
доме Н. П. Высоцкого на Басманной 
состоялся концерт приехавшего из 
Петербурга известного придворного 
музыканта, контрабасиста А. 

bekannten Liedes „Ein Kosak ritt über 
die Donau““ 28. 
 
28 „Moskauer Wedomosti“, 1815, 7. 
April, separate Ankündigung. 
 
  Die dritte Veranstaltung fand am 21. 
April 1815 im Saal der 
Adelsversammlung statt. Auf dem 
Programm standen russische Lieder 
und patriotische Werke von Kaschin29. 
 
29 „Moskauer Wedomosti“, 1815, 17. 
April, S. 734. 
 
  Natürlich waren die in Moskau 
versammelten Musikliebhaber 
besonders an den Werken russischer 
Komponisten interessiert, die von den 
gewaltigen Ereignissen des 
Vaterländischen Krieges inspiriert 
waren. Es darf jedoch nicht übersehen 
werden, dass in den Moskauer 
Konzerten auch immer wieder 
klassische Musik zu hören war: Werke 
von Mozart, Méhul, Cherubini und 
anderen Komponisten. 
  Ab 1816 nahmen russische und 
ausländische Musiker ihre Tourneen in 
Moskau wieder auf. Die ersten dieser 
Gastkünstler waren die Sänger der 
russischen Truppe aus St. Petersburg, 
P. W. Slowow und W. M. Samoilow, die 
im Frühjahr 1816 mehrere Konzerte 
gaben. Neben Arien und Duetten aus 
den Opern von Cimarosa, Fioravanti, 
Spontini, Méhul und Boaldieu sangen 
sie ein Duett aus Cavos' Oper „Fürst 
Unsichtbar“ und die Arie „Ich schließe 
dich in mein Herz“ aus A. Titows Oper 
„Yam“30. 
 
30 „Moskauer Wedomosti“, 1816, 15. 
März, S. 517. 
 
  Im Jahr 1817 begann ein neuer 
Zustrom von Gastmusikern nach 
Moskau. Am 16. Februar fand im Haus 
von N. P. Wyssozki in der Basmannaja-
Straße ein Konzert des berühmten 
Hofmusikers und Kontrabassisten A. 



Далль’Окка. В концерте 9 марта в 
театре князя Ю. В. Долгорукова 
выступали петербургский скрипач 
Семенов, а также пианист Эрнст, 
певец Булахов и оркестр. 
Исполнялись сочинения Моцарта, 
Маурера, Мегюля и Дюссека. 10 
ноября состоялся авторский концерт 
А. Д. Жилина, а в декабре в зале 
Иогеля играл известный в России 
композитор и скрипач Л. Маурер. 
Программы его концертов целиком 
состояли из собственных сочинений. 
 
 
 
  В 1819 году несколько концертов 
дала «первая певица при дворе 
короля Сицилийского» М. Сесси. Она 
исполняла в них арии из итальянских 
опер Портогалло (Португала), 
Цингарелли, Гросси. В ее концертах 
принимал участие оркестр, 
сыгравший симфонию Гайдна31. 
 
31 «Московские ведомости», 1819, 5 
марта, с. 474. 
 
  Достаточно интересной была 
программа концерта валторниста Г. 
Гугеля, игравшего в зале Йогеля 30 
марта 1819 года. В нем исполнялись 
две увертюры Моцарта, скрипичный 
концерт Рода (играл Рудесдорф); сам 
Гугель исполнил сначала концерт для 
валторны, а затем интродукцию и 
рондо собственного сочинения. 
Концерт завершился исполнением 
Фантазии Бетховена для фортепиано, 
хора и оркестра. 
  Таким образом, музыкальная жизнь 
Москвы заметно активизировалась, 
приведенные программы 
свидетельствуют о постепенной 
эволюции вкусов. Все больше 
внимания привлекает классическая 
музыка Гайдна, Моцарта, Бетховена, 
творчество композиторов 
французской школы — Мегюля, 
Буальдье, Керубини, на концертную 
эстраду проникают оперные арии 

Dall'Occa statt, der aus St. Petersburg 
angereist war. In einem Konzert am 9. 
März im Theater des Fürsten J. W. 
Dolgorukow traten der St. Petersburger 
Geiger Semjonow, der Pianist Ernst, der 
Sänger Bulachow und das Orchester 
auf. Es wurden Werke von Mozart, 
Maurer, Méhul und Dussek aufgeführt. 
Am 10. November fand ein 
Autorenkonzert von A. D. Schilin statt, 
und im Dezember spielte der in 
Russland berühmte Komponist und 
Geiger L. Maurer im Jogel-Saal. Seine 
Konzertprogramme bestanden 
ausschließlich aus seinen eigenen 
Kompositionen. 
  Im Jahr 1819 gab M. Sessi, „die erste 
Sängerin am Hof des Königs von 
Sizilien“, mehrere Konzerte. Sie sang 
Arien aus italienischen Opern von 
Portogallo (Portugal), Zingarelli und 
Grossi. Ihre Konzerte wurden von einem 
Orchester begleitet, das Haydns 
Sinfonie spielte31. 
 
31 „Moskauer Wedomosti“, 1819, 5. 
März, S. 474. 
 
  Das Programm des Konzerts des 
Hornisten G. Hugel, das am 30. März 
1819 im Jogel-Saal stattfand, war recht 
interessant. Es umfasste zwei Mozart-
Ouvertüren, das Violinkonzert von Rode 
(gespielt von Rudesdorf); Hugel selbst 
spielte zunächst das Hornkonzert und 
dann eine Einleitung und ein Rondo aus 
seiner eigenen Komposition. Das 
Konzert schloss mit einer Aufführung 
von Beethovens Fantasie für Klavier, 
Chor und Orchester. 
  Das Moskauer Musikleben wurde also 
spürbar aktiver, und die oben genannten 
Programme zeugen von der 
allmählichen Entwicklung des 
Geschmacks. Die klassische Musik von 
Haydn, Mozart, Beethoven, die Werke 
von Komponisten der französischen 
Schule - Méhul, Boaldieu, Cherubini - 
fanden immer mehr Beachtung; 
Rossinis Opernarien drangen auf die 
Konzertbühne. Der Vaterländische Krieg 



Россини. Отечественная война 
пробудила живой интерес к 
национальной музыке. Ни один 
концерт фактически не обходился 
теперь без участия русских 
композиторов и артистов. Авторские 
концерты Кашина, Давыдова, 
Жилина, Рачинского, представителей 
семьи Керцелли — яркое тому 
свидетельство. 

weckte ein starkes Interesse an der 
nationalen Musik. Es gab kein einziges 
Konzert mehr ohne die Mitwirkung 
russischer Komponisten und Künstler. 
Die Konzerte des Autors mit Kaschin, 
Dawydow, Schilin, Ratschinski und 
Vertretern der Kerzelli-Familie sind ein 
anschauliches Zeugnis dafür. 

 
 
 

3. 
 
  В начале 1820-х годов наступает 
расцвет камерного исполнительства. 
Концерты прочно входят в быт 
русского общества и носят уже более 
профессиональный характер, 
исполнительская деятельность 
зачастую приобретает 
просветительскую направленность: 
артисты обеих столиц стремятся 
воспитывать вкус слушателей на 
хорошей, высокопрофессиональной 
музыке. В Россию приезжают 
исполнители первой величины. 
Русская публика слушает знаменитую 
итальянскую певицу Андж. Каталани, 
пианистов Гуммеля, Шоберлехнера, 
М. Шимановскую. 
  Истинным праздником для 
петербуржцев и москвичей явились 
концерты Анджелики Каталани, 
посетившей Россию в 1820 году. 
Приезд Каталани вызвал живейший 
общественный интерес, еще за месяц 
до ее приезда русские газеты 
помещали заметки о предстоящих 
гастролях знаменитой певицы32.  
 
 
32 «Русский инвалид», 1820, 30 
апреля, с. 401. 
 
Концерты Каталани состоялись 26 и 
31 мая, 7 и 14 июня. В их программу 
входили произведения Россини, 
Фиораванти, Паэра, а также арии из 
опер Моцарта «Свадьба Фигаро» и 

3. 
 
  In den frühen 1820er Jahren erlebt die 
Kammermusik ihre Blütezeit. Die 
Konzerte sind fest in den Alltag der 
russischen Gesellschaft eingebettet und 
haben bereits einen professionelleren 
Charakter; die Aufführungstätigkeit hat 
oft eine pädagogische Ausrichtung: die 
Künstler beider Hauptstädte bemühen 
sich, den Geschmack der Zuhörer an 
guter, hochprofessioneller Musik zu 
schulen. Interpreten ersten Ranges 
kommen nach Russland. Das russische 
Publikum hört die berühmte italienische 
Sängerin Angelica Catalani, die 
Pianisten Hummel, Schoberlechner und 
M. Szymanowska. 
 
  Die Konzerte von Angelica Catalani, 
die 1820 Russland besuchte, waren für 
die Petersburger und Moskauer ein 
wahrer Feiertag. Catalanis Ankunft 
erregte das lebhafteste öffentliche 
Interesse, und bereits einen Monat vor 
ihrer Ankunft erschienen in den 
russischen Zeitungen Hinweise auf die 
bevorstehende Tournee der berühmten 
Sängerin32.  
 
32 „Der Russische Invalide“, 1820, 30. 
April, S. 401. 
 
Die Konzerte von Catalani fanden am 
26. und 31. Mai sowie am 7. und 14. 
Juni statt. Auf dem Programm standen 
Werke von Rossini, Fioravanti, Paer 
sowie Arien aus Mozarts Opern „Die 



«Митридат». Цена билета на ее 
концерты назначалась непомерно 
высокая — 25 рублей (в пять раз 
дороже обычной). 
  Последний публичный концерт А. 
Каталани в Петербурге состоялся 25 
июня, а 5 июля она приняла участие в 
концерте в пользу бедных. 
Неоднократно пела она при дворе в 
Павловске, в Царском Селе, 
приглашали ее и в аристократические 
музыкальные салоны. Талант 
Каталани вызвал всеобщее 
восхищение и восторг. Н. Греч, 
издатель журнала «Сын отечества», 
писал: «Мы тщетно хотели бы 
изобразить ее пение: это звуки 
прекраснейшей скрипки в руках 
виртуоза! Сила, чистота, гибкость и 
легкость голоса ее удивительны, 
очаровательны. Каждая пьеса, петая 
ею... возбуждала восторг, 
изъявлявшийся громкими 
рукоплесканиями...» 33. 
 
33 «Сын отечества», 1820, ч. 62, № 22, 
с. 140. 
 
  С большим успехом в концертных 
залах Петербурга в 1820 году 
выступали еще две певицы — 
Боргондио и Ж. Филлис, дочь Филлис-
Андриё, известной артистки 
французской оперной труппы. 
Журналист Барков писал, что 
«госпожа Филлис пленяла в 
концертах своим прелестным пением 
и живо напоминала нам мать свою, 
которую, верно, превзойдет: легкость 
и чистота, с которыми делает она 
рулады и пассажи, непонятны; 
кажется, слышишь песни соловья... 
слышишь переходы удивительной 
трудности и вместе с тем чувство и 
приятность на каждой ноте... Русскую 
песню „Братцы, дружно веселую" 
(которую сочинитель г. Кавос нарочно 
для нее варьировал) нельзя слушать 
без неописанного удовольствия и 
вместе удивления» (17, 130—131). В 
концерте 10 марта Ж. Филлис 

Hochzeit des Figaro“ und „Mithridates“. 
Der Eintrittspreis für ihre Konzerte war 
exorbitant hoch angesetzt - 25 Rubel 
(das Fünffache des üblichen Preises). 
  Das letzte öffentliche Konzert von A. 
Catalani in St. Petersburg fand am 25. 
Juni statt, und am 5. Juli nahm sie an 
einem Konzert zugunsten der Armen 
teil. Wiederholt sang sie am Hof in 
Pawlowsk und Zarskoje Selo und wurde 
in aristokratische Musiksalons 
eingeladen. Das Talent Catalanis löste 
allgemeine Bewunderung und 
Begeisterung aus. N. Gretsch, 
Herausgeber der Zeitschrift „Sohn des 
Vaterlandes“, schrieb: „Es wäre 
vergeblich, ihren Gesang zu 
beschreiben: es sind die Klänge der 
schönsten Geige in den Händen einer 
Virtuosin! Die Kraft, Reinheit, Flexibilität 
und Leichtigkeit ihrer Stimme sind 
wunderbar, bezaubernd. Jedes Stück, 
das sie sang... erregte Entzücken, das 
sich in lautem Beifall ausdrückte...“ 33. 
 
33 „Sohn des Vaterlandes“, 1820, Teil 62, 
Nr. 22, S. 140. 
 
  Mit großem Erfolg traten 1820 in den 
Konzertsälen von St. Petersburg zwei 
weitere Sängerinnen auf - Borgondio 
und J. Phyllis, Tochter von Phyllis-
Andrieux, einer berühmten Künstlerin 
des französischen Opernhauses. Der 
Journalist Barkow schrieb, dass „Frau 
Phyllis in Konzerten mit ihrem 
bezaubernden Gesang fesselte und uns 
lebhaft an ihre Mutter erinnerte, die sie 
sicherlich noch übertreffen wird: die 
Leichtigkeit und Reinheit, mit der sie 
Rouladen und Passagen macht, 
unbegreiflich; es scheint, dass man die 
Lieder einer Nachtigall hört ... man hört 
Übergänge von wunderbarer 
Schwierigkeit und gleichzeitig Gefühl 
und Anmut in jeder Note.... Es ist 
unmöglich, das russische Lied „Brüder, 
singt lustig“ (das der Komponist Herr 
Cavos eigens dafür variiert hat) ohne 
unbeschreibliches Vergnügen und 
Erstaunen anzuhören“ (17, 130-131). In 



исполнила арию из «Волшебной 
флейты» Моцарта, а также арию из 
оперы «Опрокинутые повозки» и дуэт 
из оперы «Десять дней женитьбы» 
Буальдье. 
 
  В концертном сезоне 1820 года 
театральная дирекция организовала 
пять концертов, в которых 
исполнялись оратории «Сотворение 
мира» Гайдна с участием 
Сандуновой, Злова, Самойлова и 
«Победа Веллингтона, или Сражение 
при Ватерлоо» Бетховена. 
  Особого внимания заслуживает 
концерт, данный Придворной 
певческой капеллой 2 июня 1820 года. 
На этом концерте присутствовала 
Каталани. Программу его целиком 
составили сочинения Бортнянского: 
«Херувимская», три хоровых 
концерта — «Восхвалю имя бога 
моего», «Да воскреснет бог» и «Слава 
в вышних богу», а также песнопения 
«Многая лета» и «Отче наш». 
Управлял хором сам автор. Концерт 
произвел огромное впечатление на 
итальянскую певицу: «Г-жа Каталани 
столь была восхищена и растрогана 
пением, что во все продолжение 
онаго плакала от умиления и 
торжественно сказала, что такой 
гармонии она нигде не слыхала и не 
воображала, чтоб она существовала 
где-либо — кроме как на небесах». 
Такое лестное признание, отмечает 
автор заметки, «есть единогласное 
признание всех знатоков, русских и 
иностранных; все, кто имел случай 
слышать наших придворных певчих, 
находят, что хор сей есть 
единственный, беспримерный в свете 
...»34. 
 
34 «Отечественные записки», 1820, ч. 
1, № 3, с. 104—105. 
 
  В 1822 году в Петербург приехали 
известные пианисты И. Гуммель и М. 
Шимановская. В концертах выступали 
также гобоист Ф. Червенка и пианист 

einem Konzert am 10. März sang J. 
Phyllis eine Arie aus Mozarts 
„Zauberflöte“, eine Arie aus der Oper 
„Die umgestürzten Wagen“ und ein 
Duett aus Boieldieus „Zehn Tage der 
Ehe“. 
  In der Konzertsaison 1820 organisierte 
die Theaterleitung fünf Konzerte, in 
denen die Oratorien „Die Schöpfung der 
Welt“ von Haydn mit Sandunowa, 
Slowow, Samoilow und „Wellingtons 
Sieg“ oder „Die Schlacht bei Waterloo“ 
von Beethoven aufgeführt wurden. 
 
  Besonders hervorzuheben ist das 
Konzert der Hofkapelle am 2. Juni 1820. 
Catalani war bei diesem Konzert 
anwesend. Das gesamte Programm 
bestand ausschließlich aus Werken von 
Bortnjanskij: „Cherubikon“, drei 
Chorkonzerte – „Ich lobe den Namen 
meines Gottes“, „Lass Gott wieder 
auferstehen“ und „Ehre sei Gott in der 
Höhe“ - sowie die Gesänge „Es lebe“ 
und „Vater unser“. Der Chor wurde vom 
Autor selbst geleitet. Das Konzert hat 
die italienische Sängerin sehr 
beeindruckt: „Frau Catalani war von 
dem Gesang so begeistert und berührt, 
dass sie während der gesamten Dauer 
des Konzerts vor Rührung weinte und 
feierlich sagte, dass sie eine solche 
Harmonie noch nie irgendwo gehört 
habe und sich nicht vorstellen könne, 
dass sie irgendwo anders als im Himmel 
existiere“. Eine solch schmeichelhafte 
Anerkennung, bemerkt der Verfasser 
der Notiz, „ist die einhellige 
Anerkennung aller Kenner, russischer 
und ausländischer; alle, die Gelegenheit 
hatten, unsere Hofsänger zu hören, 
finden, dass dieser Chor der einzige ist, 
unvergleichlich in der Welt ...“34. 
 
34 „Notizen des Vaterlandes“, 1820, Teil 
1, Nr. 3, S. 104-105. 
 
  Im Jahr 1822 kamen die berühmten 
Pianisten I. Hummel und M. 
Szymanowska nach St. Petersburg. 
Auch der Oboist F. Tscherwenka und 



Ш. Майер (учитель Глинки). 15 марта 
1822 года Майер блестяще исполнил 
Фантазию для фортепиано с хором и 
оркестром Бетховена. В 
традиционном концерте в пользу 
инвалидов 19 марта звучали 
произведения Бетховена и Моцарта. 
 
  1823 год также был богат 
гастролерами. В течение этого сезона 
выступали самые разнообразные 
исполнители: виолончелисты Демаре 
и Мейнгард, флейтист Сусман, 
скрипачи Амосов, Яблочкин, Маурер, 
Бём, кларнетисты братья Бендер, 
валторнисты братья Гугель, пианист 
Майер, гитарист Жюлиани (Джулиани) 
и многие другие инструменталисты. 
Выступали и мастера вокального 
искусства: Н. Семенова («меньшая»), 
Ж. Филлис, Ванденберг, Брие, 
Самойлов и другие артисты 
петербургских театров. 
  В благотворительном концерте в 
пользу музыкантских вдов, 
устроенном театральной дирекцией в 
том же 1823 году, были исполнены 
Реквием и кантата «Кающийся 
Давид» Моцарта. 
  В конце февраля 1824 года в 
Петербург приехал пианист Ф. 
Шоберлехнер, ученик Гуммеля. Он 
дал несколько концертов, а 29 марта 
участвовал в благотворительном 
концерте, организованном Женским 
патриотическим обществом в пользу 
бедных. Это был весьма 
примечательный концерт, в котором 
исполнялась музыка Гайдна, Вебера, 
Россини, Сарти, Давоса. Свое 
искусство показали лучшие 
инструменталисты Шоберлехнер, 
гобоист Червенка, супруги Буше, 
певцы Самойлов, Климовский, 
Семенова. Большое удовольствие 
публике доставил хор придворных 
певчих под руководством 
Бортнянского35. 
 
35 «Русский инвалид», 1824, 9 апреля, 
с. 334—335. 

der Pianist С. Mayer (der Lehrer 
Glinkas) traten in Konzerten auf. Am 15. 
März 1822 brillierte Mayer mit 
Beethovens Fantasia für Klavier und 
Chor und Orchester. Das traditionelle 
Konzert zugunsten der Invaliden am 19. 
März beinhaltete Werke von Beethoven 
und Mozart. 
  Das Jahr 1823 war auch reich an 
reisenden Musikern. In dieser Saison 
traten die unterschiedlichsten Künstler 
auf: die Cellisten Demare und Meinhard, 
der Flötist Susman, die Geiger Amosow, 
Jablotschkin, Maurer, Böhm, die 
Klarinettisten Gebrüder Bender, die 
Hornisten Gebrüder Hugel, der Pianist 
Mayer, der Gitarrist Juliani und viele 
andere Instrumentalisten. Auch Meister 
der Gesangskunst traten auf: N. 
Semjonowa („die jüngere Tochter“), J. 
Phyllis, Wandenberg, Brieux, Samoilow 
und andere Künstler des St. 
Petersburger Theaters. 
  In einem Wohltätigkeitskonzert 
zugunsten von Musikerwitwen, das die 
Theaterleitung im selben Jahr 1823 
veranstaltete, wurden Mozarts Requiem 
und die Kantate „Der büßende David“ 
aufgeführt. 
  Ende Februar 1824 kam der Pianist F. 
Schoberlechner, ein Schüler Hummels, 
nach St. Petersburg. Er gab mehrere 
Konzerte und nahm am 29. März an 
einem Wohltätigkeitskonzert teil, das 
von der Patriotischen 
Frauengesellschaft zu Gunsten der 
Armen organisiert wurde. Es war ein 
sehr bemerkenswertes Konzert, mit 
Musik von Haydn, Weber, Rossini, Sarti, 
Davos. Die besten Instrumentalisten 
Schoberlechner, Oboist Tscherwenka, 
Eheleute Boucher, Sänger Samoilow, 
Klimowski, Semjonowa zeigten ihre 
Kunst. Ein großes Vergnügen bereitete 
dem Publikum ein Chor von Hofsängern 
unter der Leitung von Bortnjanski35. 
 
 
 
35 „Der Russische Invalide“, 1824, 9. 
April, S. 334-335. 



 
  Все чаще в концертах звучит новая 
музыка — увертюра и отрывки из 
«Фрейшютца» Вебера, опер Россини, 
некоторые русские сочинения 
романтического плана. Большим 
успехом у публики пользовались 
баллады Маурера на слова 
Жуковского «Ангел и Певец» и 
«Пустынник»36.  
 
36 Подробное описание их исполнения 
на музыкальном вечере в Гатчине 
дано в журнале «Отечественные 
записки» (1823, ч. 16, № 43, с. 314—
316; № 44, с. 447—454). 
 
 
В концерте 29 апреля 1824 года, 
данном в пользу семьи умершего 
капельмейстера Антонолини, в 
исполнении Е. Семеновой и В. 
Каратыгина прозвучала сцена из 
«Фингала» Озерова — Козловского. 
24 февраля 1825 года пианист 
Морейский познакомил публику с 
фортепианным концертом Вебера. 
 
  Интересный концерт состоялся 6 
марта 1825 года в зале 
Филармонического общества. В нем 
участвовал молодой А, Варламов, 
бывший тогда «учителем пения при 
императорских театрах». Программу 
концерта составляли следующие 
сочинения: увертюра из оперы 
Вебера «Волшебный стрелок», 
полонез из той же оперы, хор 
Бортнянского в исполнении 
придворных певчих, итальянская ария 
Бортнянского, по-видимому, 
заимствованная из его ранних опер, 
которую пел придворный певчий, 
тенор Евсевьев. Ученик Филда 
пианист Соренс исполнил 
фортепианные вариации Мошелеса. 
Сам Варламов участвовал в дуэте из 
оперы «Сандрильона» Штейбельта. В 
концерте прозвучали также увертюра 
из оперы Штейбельта «Ромео и 

 
  In den Konzerten erklingt immer öfter 
neue Musik - Ouvertüren und Auszüge 
aus Webers Freischütz, Rossinis Opern 
und einige Werke der russischen 
Romantik. Großen Erfolg beim Publikum 
hatten Maurers Balladen nach Texten 
von Schukowski, „Engel und Sänger“ 
und „Der verlassene Mann“36.  
 
 
36 Eine detaillierte Beschreibung ihres 
Auftritts bei einem Musikabend in 
Gatschina findet sich in der Zeitschrift 
„Notizen des Vaterlandes“ (1823, Teil 
16, Nr. 43, S. 314-316; Nr. 44, S. 447-
454). 
 
In einem Konzert am 29. April 1824, das 
zu Gunsten der Familie des 
verstorbenen Kapellmeisters Antonolini 
gegeben wurde, traten J. Semjonowa 
und W. W. Koslow auf. Semjonowa und 
W. Karatygin spielten eine Szene aus 
Oserow-Koslowskis „Fingal“. Am 24. 
Februar 1825 stellte der Pianist 
Moreysky das Klavierkonzert von Weber 
der Öffentlichkeit vor. 
  Ein interessantes Konzert fand am 6. 
März 1825 im Saal der 
Philharmonischen Gesellschaft statt. Es 
wurde von dem jungen A. Warlamow 
besucht, der damals „Lehrer für Gesang 
an den Kaiserlichen Theatern“ war. Auf 
dem Programm des Konzerts standen 
folgende Werke: eine Ouvertüre aus 
Webers Oper „Der Freischütz“, eine 
Polonaise aus derselben Oper, 
Bortnjanskis Chor, vorgetragen von den 
Hofsängern, Bortnjanskis italienische 
Arie, die offenbar aus seinen frühen 
Opern stammte und von dem 
Hofsänger, dem Tenor Jewsejew, 
gesungen wurde. Fields Schüler, der 
Pianist Sorens, spielte Moscheles‘ 
Klaviervariationen. Warlamow selbst 
wirkte in einem Duett aus Steibelts Oper 
„Aschenbrödel“ mit. Das Konzert 
umfasste auch die Ouvertüre aus 
Steibelts Oper „Romeo und Julia“, 



Юлия», а затем хор Бортнянского, 
завершивший этот концерт37. 
 
37 «Благонамеренный», 1825, ч. 29, № 
9, с. 297—298. 
 
 В 1825 году Петербург посетили 
Аделина Каталани, приезд которой 
имел большой резонанс, и известный 
виолончелист Б. Ромберг, прибывший 
в столицу после пятнадцатилетнего 
перерыва. Последний произвел своим 
искусством огромное впечатление на 
слушателей. «Кажется, что пение его 
смычка еще более исполнено души и 
сладости, чем было прежде, и это 
гораздо выше всего блеска и грома 
роскошных пассажей, которые 
изумляют на первый раз, а под конец 
утомительны. Свежие, игривые 
мотивы г. Ромберга, те ли, которые 
ему собственно принадлежат, или 
разные народные напевы ни с чем не 
равняются, он их будто на лету ловит, 
соединяет непринужденными 
переходами от важного, заунывного к 
веселому и наоборот». Такой отзыв 
об игре замечательного 
виолончелиста дал начинающий 
тогда критик В. Ф. Одоевский 38.  
 
38 «Северная пчела», 1825, 17 марта, 
с. 1. 
 
  Заслуживают внимания и два 
благотворительных концерта 16 и 19 
марта, первый — в пользу Женского 
патриотического общества, второй — 
в пользу инвалидов. В первом 
концерте прозвучали увертюра Ш. 
Майера, два хора Кавоса, «Военный 
концерт» для арфы Р. Н. Бокса в 
исполнении известного арфиста 
Шульца, увертюра из «Фрейшютца», 
дуэт Фаринелли (П. Булахов и В. 
Самойлов), Adagio и рондо для 
кларнета Ф. Бендера. А. Каталани с 
успехом исполнила арию из оперы 
Россини «Итальянка в Алжире» и 
итальянскую канцону «La placida 
campagna»; Ш. Майер сыграл в 

gefolgt von Bortnjanskis Chor, der das 
Konzert beschloss37. 
 
37 „Blagointentionny“ (Gut gemeint,Gut gestaltet), 
1825, Teil 29, Nr. 9, S. 297-298. 
 
  1825 besuchte Adelina Catalani St. 
Petersburg, deren Ankunft großen 
Widerhall fand, und der berühmte Cellist 
B. Romberg, der nach einer 
fünfzehnjährigen Pause in der 
Hauptstadt eintraf. Letzterer hinterließ 
mit seiner Kunst einen großen Eindruck 
bei den Zuhörern. „Es scheint, dass der 
Gesang seines Bogens noch 
seelenvoller und süßer ist als zuvor, und 
dies steht weit über dem Glanz und dem 
Donnern luxuriöser Passagen, die beim 
ersten Mal verblüffen und am Ende 
ermüdend sind. Herr Rombergs frische, 
spielerische Motive, ob sie nun von ihm 
stammen oder von verschiedenen 
Volksweisen, sind nichts gleich, er fängt 
sie wie im Fluge auf, verbindet sie durch 
mühelose Übergänge vom Wichtigen, 
Tristen zum Heiteren und umgekehrt“. 
Eine solche Kritik über das Spiel des 
bemerkenswerten Cellisten stammt von 
W. F. Odojewski, einem 
Nachwuchskritiker der Zeit 38. 
 
38 „Die Nordbiene“, 1825, 17. März, S. 1. 
 
 
  Erwähnenswert sind auch zwei 
Wohltätigkeitskonzerte am 16. und 19. 
März, das erste zugunsten der 
Patriotischen Frauengesellschaft und 
das zweite zugunsten von Invaliden. Im 
ersten Konzert erklangen eine 
Ouvertüre von C. Mayer, zwei Chöre 
von Cavos, das „Kriegskonzert“ für 
Harfe von R. N. Boxa, gespielt von dem 
berühmten Harfenisten Schultz, eine 
Ouvertüre aus dem „Freischütz“, das 
Farinelli-Duett (P. Bulachow und W. 
Samoilow), Adagio und ein 
Klarinettenrondo von F. Bender. A. 
Catalani trug erfolgreich eine Arie aus 
Rossinis Oper „Die Italienerin in Algier“ 
und die italienische Canzone „La placida 



заключение концерта Фантазию для 
фортепиано, хора и оркестра 
Бетховена. 
  В традиционном концерте в пользу 
инвалидов 19 марта участвовало 
более четырехсот музыкантов. В нем 
прозвучали увертюры Керубини, хоры 
Бортнянского, «Куплеты в честь 
раненых воинов» Кавоса. Активное 
участие в этом концерте приняли 
певцы Климовский и Ефремов, 
певицы Маресель и Шелихова, а 
также скрипач Бём и пианист 
Морейский 39. 
 
39 «Русский инвалид», 1825, 17 марта, 
с. 267; 18 марта, с. 273—274. 
 
  Наряду с такими серьезными 
концертами, в которых участвовали 
лучшие мастера искусств, в 
Петербурге нередко практиковались и 
выступления «вундеркиндов». Так, 
осенью 1824 года в газетных 
объявлениях появилось имя 
восьмилетнего пианиста А. Бернара, 
а в 1825 году пресса писала об 
одиннадцатилетней певице (!) и 
пианистке А. Крумбмиллер. 
  Столь же интенсивной культурной 
жизнью жила и Москва. Москвичи 
принимали у себя тех же гастролеров, 
которыми восхищались и 
петербуржцы. Они слушали и певицу 
Боргондио, и Анж. Каталани. Первый 
ее концерт состоялся в зале 
Благородного собрания 18 июля 1820 
года и по обыкновению прошел с 
громким успехом. Каталани приехала 
в Москву с намерением дать здесь 
три концерта, но, ободренная горячим 
приемом, согласилась дать еще два 
дополнительных концерта, которые и 
состоялись 29 июля и 1 августа 
(половину сбора артистка 
пожертвовала «в пользу бедных сей 
столицы»). Программы ее концертов 
были аналогичны петербургским и 
состояли в основном из итальянских 
арий и оперных сцен. 
 

campagna“ vor; C. Mayer beendete das 
Konzert mit Beethovens Fantasie für 
Klavier, Chor und Orchester. 
  Mehr als vierhundert Musiker nahmen 
am 19. März an dem traditionellen 
Konzert für Invaliden teil. Es wurden 
Ouvertüren von Cherubini, Chöre von 
Bortnjanski und "Couplets zu Ehren der 
verwundeten Soldaten" von Cavos 
aufgeführt. Die Sänger Klimowski und 
Jefremow, die Sängerinnen Maresel und 
Schelikowa sowie der Geiger Böhm und 
der Pianist Moreysky nahmen aktiv an 
diesem Konzert teil 39. 
 
39 „Der Russische Invalide“, 1825, 17. 
März, S. 267; 18. März, S. 273-274. 
 
  Neben solchen seriösen Konzerten, an 
denen die besten Meister der Künste 
teilnahmen, traten in St. Petersburg 
häufig „Wunderkinder“ auf. So tauchte 
im Herbst 1824 der Name des 
achtjährigen Pianisten A. Bernard in 
Zeitungsanzeigen auf, und 1825 schrieb 
die Presse über den elfjährigen Sänger 
(!) und Pianisten A. Krumbmiller. 
 
 
  In Moskau herrschte ein ähnlich 
intensives kulturelles Leben. Die 
Moskauer waren Gastgeber für die 
gleichen Künstler, die von den St. 
Petersburgern bewundert wurden. Sie 
lauschten dem Sänger Borgondio und 
Ang. Catalani. Ihr erstes Konzert fand 
am 18. Juli 1820 im Saal der 
Adelsversammlung statt und war wie 
üblich ein voller Erfolg. Catalani kam mit 
der Absicht nach Moskau, hier drei 
Konzerte zu geben, stimmte aber, 
ermutigt durch den herzlichen Empfang, 
zu, zwei zusätzliche Konzerte zu geben, 
die am 29. Juli und 1. August 
stattfanden (die Hälfte der Gage 
spendete die Künstlerin „zugunsten der 
Armen dieser Hauptstadt“). Die 
Programme ihrer Konzerte glichen 
denen in St. Petersburg und bestanden 
hauptsächlich aus italienischen Arien 
und Opernszenen. 



  Среди инструментальных концертов 
1820 года московская пресса 
отметила выступление валторниста Г. 
Гугеля. В его концерте 1 апреля 
исполнялись увертюра Моцарта к 
опере «Дон-Жуан», фортепианный 
концерт Филда, концерт для двух 
скрипок Крейцера (играли скрипачи 
Шмидеке и Рудесдорф), рондо 
Филда. Сам же Гугель исполнил 
каприс для валторны с оркестром 
собственного сочинения и русские 
вариации для валторны с оркестром. 
Закончился концерт вариациями и 
финалом из септета Бетховена 40. 
 
 
40 «Московские ведомости», 1820, 27 
марта, отдельное объявление. 
 
  Большим событием московской 
культурной жизни явился устроенный 
23 декабря 1821 года концерт 
известного всей Европе пианиста, 
органиста и композитора И. В. 
Геслера. Объявление в «Московских 
ведомостях» сообщало, что Геслер «в 
последний раз, по глубокой старости 
своей даст большой вокальный и 
инструментальный концерт... из его 
сочинения пиес, в зале Благородного 
собрания». В первом отделении 
концерта исполнялись ранние 
сочинения: Большая симфония и 
фортепианный концерт, затем 
прозвучал хор из «Торжества весны». 
Во втором отделении автор играл 
Большой фортепианный, концерт. «Г. 
Гесслер, имевший счастие всегда 
пользоваться особенным вниманием 
и уважением к своим талантам от 
просвещеннейшей московской 
публики, — писали „Ведомости", — 
ласкает и ныне себя надеждою, что и 
сей, в последний уже раз даваемый 
им концерт удостоится посещения и 
внимания от почтеннейших 
любителей музыки и всего изящного. 
Он же, с своей стороны, все силы 
свои употребит, чтоб концерт сей 
заслужил всеобщее одобрение» 41. 

  Unter den Instrumentalkonzerten des 
Jahres 1820 vermerkt die Moskauer 
Presse den Auftritt des Hornisten G. 
Hugel. Sein Konzert am 1. April 
umfasste Mozarts Ouvertüre zur Oper 
„Don Giovanni“, das Klavierkonzert von 
Field, das Konzert für zwei Violinen von 
Kreutzer (gespielt von den Geigern 
Schmiedecke und Rudesdorf) und das 
Rondo von Field. Hugel selbst spielte 
eine Caprice für Horn und Orchester 
aus seiner eigenen Komposition und 
russische Variationen für Horn und 
Orchester. Das Konzert endete mit 
Variationen und dem Finale aus 
Beethovens Septett 40. 
 
40 „Moskauer Wedomosti“, 1820, 27. 
März, separate Ankündigung. 
 
  Ein großes Ereignis des Moskauer 
Kulturlebens war das Konzert des in 
ganz Europa bekannten Pianisten, 
Organisten und Komponisten J. W. 
Häßler, das am 23. Dezember 1821 
stattfand. In einer Ankündigung in der 
„Moskauer Wedomosti“ hieß es, dass 
Häßler „zum letzten Mal, in seinem 
hohen Alter, ein großes Vokal- und 
Instrumentalkonzert ... aus seinen 
eigenen Kompositionen im Saal der 
Adeligen Versammlung“. Im ersten Teil 
des Konzerts erklangen frühe Werke: 
die Große Sinfonie und das 
Klavierkonzert, gefolgt von dem Chor 
aus „Der Triumph des Frühlings“. Im 
zweiten Teil spielte der Komponist das 
Große Klavierkonzert. „J. Häßler, der 
immer das Glück hatte, die besondere 
Aufmerksamkeit und Achtung des 
aufgeklärten Moskauer Publikums für 
seine Talente zu genießen“, schrieb die 
„Wedomosti“, „tröstet sich jetzt mit der 
Hoffnung, dass dieses Konzert, das er 
zum letzten Mal gibt, auch mit dem 
Besuch und der Aufmerksamkeit der 
ehrenwertesten Liebhaber der Musik 
und alles Eleganten geehrt wird. Er wird 
sich seinerseits mit aller Kraft dafür 
einsetzen, dass dieses Konzert 
allgemeinen Beifall verdient“ 41. 



 
41 «Московские ведомости», 1821, 17 
декабря, отдельное объявление. 
 
  Богатым оказался концертный сезон 
1822 года. В Москву приехали 
крупнейшие музыканты того времени: 
пианисты И. Гуммель и М. 
Шимановская, певица Ж. Филлис, 
скрипач и композитор Л. Маурер. 
  Концерт М. Шимановской состоялся 
2 мая в зале Благородного собрания. 
Программа была интересна и 
обширна: здесь прозвучали и 
увертюры Моцарта и Россини, и 
итальянские арии и дуэты в 
исполнении итальянских артистов 
Анти и Перуцци. Шимановская играла 
концерт Гуммеля, Adagio Гуммеля, 
специально для нее сочиненное, 
рондо Кленгеля и собственную 
фантазию на темы из оперы 
«Жоконд» Изуара 42. 
 
 
42 «Московские ведомости», 1822, 29 
апреля, отдельное объявление. 
 
  5 февраля в зале Благородного 
собрания играл знаменитый И. 
Гуммель. В его концерте звучали две 
увертюры Моцарта, ария Маурера, 
сам концертант исполнил свой 
фортепианный концерт ля минор и 
вариации на тему французского 
романса для фортепиано, скрипки и 
виолончели (играли Гуммель, 
Шуппанциг и Нирш). Концерт 
завершился фантазией для 
фортепиано, которую пианист играл 
«не приготовляясь», иными словами, 
импровизируя на заданную тему 43. 
 
43 «Московские ведомости», 1822, 4 
февраля, отдельное объявление. 
 
  В концерте 20 февраля, 
проходившем при участии оркестра и 
певца Булахова, Гуммель исполнял 
собственные сочинения — 
фортепианный концерт си минор и 

 
41 „Moskauer Wedomosti“, 1821, 17. 
Dezember, separate Ankündigung. 
 
  Die Konzertsaison 1822 erwies sich als 
reichhaltig. Die größten Musiker der 
damaligen Zeit kamen nach Moskau: die 
Pianisten I. Hummel und M. 
Szymanowska, die Sängerin J. Phyllis, 
der Geiger und Komponist L. Maurer. 
  Das Konzert von M. Szymanowska 
fand am 2. Mai im Saal der 
Adelsversammlung statt. Das Programm 
war interessant und umfangreich: es 
gab Ouvertüren von Mozart und Rossini 
sowie italienische Arien und Duette, 
vorgetragen von den italienischen 
Künstlern Antti und Peruzzi. 
Szymanowska spielte Hummels 
Konzert, Hummels Adagio, das speziell 
für sie komponiert wurde, Klengels 
Rondo und ihre eigene Fantasie über 
Themen aus der Oper „Jocond“ von 
Izoire 42. 
 
42 „Moskauer Wedomosti“, 1822, 29. 
April, separate Ankündigung. 
 
  Am 5. Februar trat der berühmte I. 
Hummel im Saal der Adelsversammlung 
auf. Sein Konzert umfasste zwei Mozart-
Ouvertüren, eine Arie von Maurer, und 
der Pianist selbst spielte sein 
Klavierkonzert in a-Moll und Variationen 
über ein Thema einer französischen 
Romanze für Klavier, Violine und Cello 
(gespielt von Hummel, Schuppanzig und 
Nirsch). Das Konzert endete mit einer 
Klavierfantasie, die der Pianist „ohne 
Vorbereitung“ spielte, d. h. er 
improvisierte über ein vorgegebenes 
Thema 43. 
 
43 „Moskauer Wedomosti“, 1822, 4. 
Februar, separate Ankündigung. 
 
  In einem Konzert am 20. Februar, das 
mit dem Orchester und dem Sänger 
Bulachow stattfand, führte Hummel 
seine eigenen Werke auf - ein 
Klavierkonzert in h-Moll und „Polymelos“ 



«Полимелос» («мелодическое 
собрание русских национальных 
песен» для хора и оркестра). Концерт 
завершился традиционной 
импровизацией пианиста на заданную 
тему 44. 
 
44 «Московские ведомости», 1822, 18 
февраля, отдельное объявление. 
 
  22, 25 февраля, 1 и 23 марта 
состоялись концерты артистов 
итальянского театра, в которых 
исполнялись арии из опер Россини, 
Чимарозы и Фаринелли, а также 
симфония Моцарта, увертюры 
Керубини и Мегюля. Солистами были 
известные певцы Този, Замбони, 
Перуцци и другие. 
 
  По-прежнему с успехом выступала в 
Москве молодая певица Ж. Филлис. В 
свои программы она обычно 
включала самые популярные арии из 
опер Моцарта, Буальдье и Кавоса и 
широко известные песни «Îхав козак 

за Дунай» и «Братцы, дружно 
веселую» в обработке Кавоса. В ее 
концертах принимал участие и Дж. 
Филд. 
  Все лучшие артистические силы 
Москвы и гастролеры выступали 19 
марта в концерте в пользу инвалидов: 
Филд, Рейнгард, Филлис, Булахов, 
Шульц, Маурер. В концерте 
прозвучали увертюры Бетховена и 
Керубини, сочинения Штейбельта, 
Маурера, Дюссека45. 
 
 
45 «Московские ведомости», 1822, 18 
марта, отдельное объявление. 
 
  Наряду с гастролерами в Москве 
постоянно выступали русские 
артисты. Интересен, например, 
концерт солиста оркестра 
московского театра скрипача 
Полякова, в котором участвовали 
также певицы Вотроцинские, 
кларнетист Титов, певцы Прусаков, 

(„melodische Sammlung russischer 
Nationallieder“ für Chor und Orchester). 
Das Konzert endete mit der 
traditionellen Improvisation des 
Pianisten über ein vorgegebenes 
Thema 44. 
 
44 „Moskauer Wedomosti“, 1822, 18. 
Februar, separate Ankündigung. 
 
  Am 22. und 25. Februar sowie am 1. 
und 23. März fanden Konzerte von 
Künstlern des italienischen Theaters 
statt, bei denen Arien aus Opern von 
Rossini, Cimarosa und Farinelli sowie 
eine Mozart-Sinfonie und Ouvertüren 
von Cherubini und Méhul aufgeführt 
wurden. Die Solisten waren die 
berühmten Sänger Tosi, Zamboni, 
Peruzzi und andere. 
  Die junge Sängerin J. Phyllis trat 
weiterhin mit Erfolg in Moskau auf. In 
ihre Programme nahm sie in der Regel 
die beliebtesten Arien aus den Opern 
von Mozart, Boaldieu und Cavos sowie 
die bekannten Lieder „Ein Kosak ritt 
über die Donau“ und „Brüder, singt 
lustig“, arrangiert von Cavos. Auch J. 
Field nahm an ihren Konzerten teil. 
 
  Am 19. März traten die besten 
künstlerischen Kräfte Moskaus und 
Wanderkünstler in einem Konzert 
zugunsten von Invaliden auf: Field, 
Reinhardt, Phyllis, Bulachow, Schultz, 
Maurer. Das Konzert umfasste 
Ouvertüren von Beethoven und 
Cherubini, Werke von Steibelt, Maurer 
und Dussek45. 
 
45 „Moskauer Wedomosti“, 1822, 18. 
März, separate Ankündigung. 
 
  Neben den Tourneekünstlern traten 
auch regelmäßig russische Künstler in 
Moskau auf. Interessant ist 
beispielsweise das Konzert des Solisten 
des Moskauer Theaterorchesters, des 
Geigers Poljakow, an dem auch die 
Sängerin Wotrozinski, der Klarinettist 
Titow, die Sänger Prusakow, Subow, 



Зубов, Баранчева, Окунева (они 
исполняли с хором финал первого 
действия оперы Буальдье «Красная 
шапочка»), Булахов, Шольц, 
виолончелист Лобков и фаготист 
Костин. 
  1823 год ознаменовался прибытием 
в Москву скрипача А. Буше и его 
супруги, пианистки и арфистки. В 
программу концерта 11 марта этот 
артист включил концерт Виотти, 
вариации Рода на тему Моцарта, а 
также импровизации на заданные 
темы. В концертах 29 марта и 11 мая 
он играл свои сочинения. Игра Буше, 
по-видимому, произвела 
разноречивое впечатление, ибо 
никогда еще в прессе того времени не 
разгоралась столь бурная полемика 
вокруг искусства одного исполнителя. 
«Дамский журнал», «Вестник 
Европы», «Отечественные записки» 
поместили на своих страницах 
противоположные мнения по поводу 
выступлений Буше. Показательно, что 
в полемике приняли участие авторы 
самой различной ориентации — князь 
Шаликов, академик Геллер и 
передовой музыкальный критик В. Ф. 
Одоевский. Естественно, что первый 
из них — князь Шаликов — не мог не 
поместить хвалебной статьи об игре 
приезжего музыканта, ибо подобное 
поощрение иностранных гастролеров 
было тогда обычным явлением в 
аристократических кругах. Однако 
Одоевский во имя защиты подлинного 
искусства не побоялся дать весьма 
резкий, даже «разгромный» отзыв о 
скрипаче, сумевшем завоевать успех 
при различных дворах Европы. 
Одоевский критиковал прежде всего 
пустоту и бессодержательность 
сочинений Буше, его музыкальную 
безграмотность. «Он презирает те 
гармонические звуки Моцартов и Гай- 
денов, которые потрясают душу и 
возвышают ее; презирает высокую 
цель музыки древних» (150, 223). Его 
музыка, писал далее критик, «есть 
сбор нот, ничего не выражающих», 

Barantschewa, Okunewa (sie führten 
mit dem Chor das Finale des ersten 
Akts von Boaldieus Oper „Rotkäppchen“ 
auf), Bulachow, Scholz, der Cellist 
Lobkow und der Fagottist Kostin 
teilnahmen. 
  Das Jahr 1823 war gekennzeichnet 
durch die Ankunft des Geigers A. 
Boucher und seiner Frau, einer Pianistin 
und Harfenistin, in Moskau. Im 
Programm des Konzerts vom 11. März 
spielte dieser Künstler Viottis Konzert, 
Rodes Variationen über ein Thema von 
Mozart und Improvisationen über 
vorgegebene Themen. In den Konzerten 
vom 29. März und 11. Mai spielte er 
seine eigenen Kompositionen. Bouchers 
Spiel scheint einen zwiespältigen 
Eindruck hinterlassen zu haben, denn 
nie zuvor wurde in der damaligen 
Presse eine so heftige Kontroverse über 
die Kunst eines einzelnen Interpreten 
geführt. Das „Damen-Journal“, der 
„Europäische Bote“ und die „Notizen 
des Vaterlandes“ vertraten auf ihren 
Seiten gegensätzliche Ansichten über 
die Leistungen Bouchers. Es ist 
bezeichnend, dass Autoren sehr 
unterschiedlicher Ausrichtung - Fürst 
Schalikow, Akademiemitglied Geller und 
der fortgeschrittene Musikkritiker W. F. 
Odojewski - an der Polemik teilnahmen. 
Der erste von ihnen - Fürst Schalikow - 
konnte es natürlich nicht unterlassen, 
einen Artikel zu veröffentlichen, in dem 
er das Spiel eines Gastmusikers lobte, 
denn eine solche Förderung 
ausländischer Gastmusiker war damals 
in aristokratischen Kreisen ein übliches 
Phänomen. Im Namen der Verteidigung 
der wahren Kunst scheute sich 
Odojewski jedoch nicht, den Geiger, der 
an verschiedenen europäischen Höfen 
Erfolg hatte, sehr scharf, ja sogar 
„vernichtend“ zu kritisieren. Odojewski 
kritisierte vor allem die Leere und 
Substanzlosigkeit von Bouchers 
Kompositionen, seinen musikalischen 
Analphabetismus. „Er verachtet die 
harmonischen Klänge der Mozarts und 
Haydns, die die Seele erschüttern und 



они «не составляют музыки, как 
приторная сентиментальность — 
поэзии, а набор громких слов — 
прозы» (150, 225). «Усердный 
читатель журналов», как подписывал 
Одоевский свои статьи, критиковал 
Буше и как исполнителя, видимо не 
отличавшегося высоким техническим 
мастерством. 
 
 
 
 
 
  Статья Одоевского оказалась 
весьма симптоматичной: артистам 
предъявлены эстетические 
требования высокого 
профессионализма и хорошего вкуса. 
Все это свидетельствует о культурном 
росте и постепенном слуховом 
воспитании публики, требующей 
подлинного искусства. 
  Среди выдающихся исполнителей, 
посетивших Москву в 1824— 1825 
годах, — виолончелист Ромберг, 
пианист Шоберлехнер, скрипач К. 
Липиньский и певица Ад. Каталини 
(«Каталани вторая»), выступившая в 
концерте 30 марта 1824 года, 
составленном из произведений 
итальянских композиторов. 
  Ф. Шоберлехнер — венский 
клавесинист и пианист, ученик 
Гуммеля — 18 февраля и 8 марта 
выступил в зале Благородного 
собрания, где исполнил свои 
сочинения (фортепианный концерт и 
вариации на тему из оперы Россини), 
а также вариации для фортепиано 
Мошелеса. Наря́ду с этими 
произведениями в его концертах 
прозвучали увертюры Бетховена и 
Керубини. В заключение 
Шоберлехнер импровизировал на 
заданную тему. 
  Как и в Петербурге, особое 
внимание московских слушателей 
привлек своими концертами Б. 
Ромберг, исполнявший главным 
образом свои сочинения: 

sie erheben; er verachtet den hohen 
Zweck der Musik der Alten“ (150, 223). 
Seine Musik, schrieb der Kritiker weiter, 
„ist eine Sammlung von Noten, die 
nichts ausdrücken“; sie „machen keine 
Musik aus, so wie üppige 
Sentimentalität keine Poesie und eine 
Reihe lauter Worte keine Prosa 
ausmacht“ (150, 225). „Ein fleißiger 
Leser von Zeitschriften“, wie Odojewski 
seine Artikel unterzeichnete, kritisierte 
Boucher auch als Interpreten, der sich 
offenbar nicht durch hohes technisches 
Können auszeichnete. 
  Odojewskis Artikel erwies sich als 
symptomatisch: an die Künstler wurden 
ästhetische Anforderungen von hoher 
Professionalität und gutem Geschmack 
gestellt. All dies zeugt von der 
kulturellen Entwicklung und der 
allmählichen Hörerziehung des 
Publikums, das echte Kunst verlangt. 
 
  Zu den herausragenden Künstlern, die 
1824-1825 Moskau besuchten, gehörten 
der Cellist Romberg, der Pianist 
Schoberlechner, der Geiger K. Lipinski 
und die Sängerin Ad. Catalini („Catalani 
die Zweite“), die am 30. März 1824 in 
einem Konzert mit Werken italienischer 
Komponisten auftraten. 
 
  F. Schoberlechner - Wiener Cembalist 
und Pianist, ein Schüler Hummels - 
führte seine Werke (ein Klavierkonzert 
und Variationen über ein Thema aus 
Rossinis Oper) sowie Variationen für 
Klavier von Moscheles am 18. Februar 
und 8. März im Saal der 
Adelsversammlung auf. Neben diesen 
Werken erklangen Ouvertüren von 
Beethoven und Cherubini. 
Schoberlechner schloss mit einer 
Improvisation über ein vorgegebenes 
Thema. 
 
  Wie in St. Petersburg erregte B. 
Romberg die besondere 
Aufmerksamkeit der Moskauer Zuhörer 
mit seinen Konzerten, in denen er 
hauptsächlich seine eigenen 



виолончельные концерты, вариации и 
рондо, вариации на русские песни 
«Чем тебя я огорчила» и «Я по 
цветикам ходила», «Дивертисмент из 
венских песен», «Каприччио из 
плясовых и других народных польских 
песен»46.  
 
46 «Московские ведомости», 1825, 17 
января, 11 и 14 февраля. 
 
О его игре дал прекрасный отзыв тот 
же Одоевский: «Слышавшие его 
прежде уверяли, что Ромберг 
совершил невозможное, еще более 
усовершенствовался, люди нового 
поколения безмолвствовали от 
восторга и изумления. В музыке 
Ромберга нет ничего нового, — но она 
так оригинальна, что никто еще из 
сочинителей-виолончелистов не мог с 
ним сравниться. Или музыка 
Ромберга с таким искусством и 
естественностью похищена из 
глубины сердца человеческого, что 
кажется нам знакомою!» (144, 89). 
Слушателей 20-х годов все больше 
привлекает и в исполнительстве, и в 
творчестве искренность передачи 
чувств, непосредственность, 
эмоциональная теплота, то есть те 
качества, которые характеризуют 
романтическое искусство. 
Любопытно, что критика волнует не 
только сам исполнитель. В своем 
отзыве он поднимает и вопрос о роли 
дирижера: «У нас еще до сих пор 
почитают управление оркестром 
делом неважным; но один и тот же 
оркестр делается совсем иным при 
перемене капельмейстера. В 
Германии это знают и потому дорого 
ценят опытного капельмейстера, 
постигающего вполне свое искусство» 
(144, 88). 
  Активно участвовали в концертной 
жизни Москвы отечественные 
музыканты: композитор и 
капельмейстер Н. Кубишта, 
виолончелист И. О. Лобков, фаготист 
Л. К. Костин, скрипач Соколов, певец 

Kompositionen aufführte: Cellokonzerte, 
Variationen und Rondos, Variationen 
über russische Lieder „Warum habe ich 
dich betrübt“ und „Ich ging durch die 
Blumen“, „Divertissement aus Wiener 
Liedern“, „Capriccio aus Tänzen und 
anderen polnischen Volksliedern“46.  
 
46 „Moskauer Wedomosti“, 1825, 17. 
Januar, 11. und 14. Februar. 
 
Derselbe Odojewski gab eine 
wunderbare Kritik über sein Spiel: 
„Diejenigen, die ihn vorher hörten, 
versicherten, dass Romberg das 
Unmögliche getan hat, noch besser, die 
Leute der neuen Generation schwiegen 
vor Freude und Erstaunen. Es gibt 
nichts Neues in Rombergs Musik - aber 
sie ist so originell, dass sich kein 
anderer Cellist je mit ihm vergleichen 
konnte. Oder Rombergs Musik ist den 
Tiefen des menschlichen Herzens mit 
solcher Kunst und Natürlichkeit 
entrissen, dass sie uns vertraut 
erscheint!“ (144, 89). Die Hörer der 20er 
Jahre fühlten sich zunehmend von der 
Aufrichtigkeit der Gefühlsübertragung, 
der Unmittelbarkeit, der emotionalen 
Wärme angezogen, also von den 
Eigenschaften, die die romantische 
Kunst auszeichnen. Interessant ist, dass 
sich der Kritiker nicht nur mit dem 
Interpreten selbst beschäftigt. In seiner 
Rezension wirft er auch die Frage nach 
der Rolle des Dirigenten auf: „Wir halten 
die Leitung eines Orchesters immer 
noch für eine unwichtige Angelegenheit; 
aber dasselbe Orchester wird ganz 
anders, wenn der Kapellmeister 
ausgewechselt wird. In Deutschland 
weiß man das und schätzt daher einen 
erfahrenen Kapellmeister, der seine 
Kunst voll gelernt hat“ (144, 88). 
 
  Russische Musiker nahmen aktiv am 
Moskauer Konzertleben teil: der 
Komponist und Kapellmeister N. 
Kubischta, der Cellist I. O. Lobkow, der 
Fagottist L. K. Kostin, der Geiger 
Sokolow, der Sänger P. A. Bulachow, 



П. А. Булахов, капельмейстер и 
композитор Ф. Шольц, братья 
Виельгорские, А. Алябьев и А. 
Верстовский, чья творческая 
деятельность активно развернулась 
позднее. 
  Интересна программа концерта Н. 
Кубишты, состоявшегося 26 февраля 
1825 года. Среди других 
произведений она включала 
скрипичный концерт Кубишты до-диез 
минор, гимн из пролога «Торжество 
муз», написанный Верстовским к 
открытию Большого театра на слова 
М. А. Дмитриева (пела Ж. Филлис), 
симфонию М. Ю. Виельгорского, 
балладу «Три песни» Верстовского на 
слова В. А. Жуковского (пел Лавров) и 
хор «Боже, спаси даря» («God save 
the king») в обработке Геништы47.  
 
 
 
47 «Московские ведомости», 1825, 25 
февраля, отдельное объявление. 
 
Балладу Верстовского «Черная 
шаль» на слова Пушкина постоянно 
исполнял в своих концертах П. 
Булахов48. 
 
48 «Московские ведомости», 1824, 23 
февраля, с. 591. 
 
  Так разнообразно протекала 
музыкальная жизнь Москвы в начале 
1820-х годов. В публичных концертах 
постепенно усиливалась тенденция к 
высокому профессионализму, к 
подчеркиванию национальных черт 
музыкального творчества. Концерты 
принимали все более серьезный 
характер, зачастую главной их целью 
становились задачи 
просветительского плана. Об этом же 
говорит и самый концертный 
репертуар, в котором все более 
прочное место занимают 
классические сочинения Гайдна, 
Моцарта, Бетховена, музыка 
романтика Вебера, лучшие образцы 

der Kapellmeister und Komponist F. 
Scholz, die Gebrüder Wielgorski, A. 
Aljabjew und A. Werstowski, deren 
schöpferische Tätigkeit sich später aktiv 
entwickelte. 
 
  Interessant ist das Programm des 
Konzerts von N. Kubischta, das am 26. 
Februar 1825 stattfand. Es enthielt u. a. 
Kubischtas Violinkonzert in cis-Moll, die 
Hymne aus dem Prolog „Der Triumph 
der Musen“, die Werstowski zur 
Eröffnung des Bolschoi-Theaters nach 
einem Text von M. A. Dmitrijow 
komponiert hatte (gesungen von J. 
Phyllis), eine Sinfonie von M. J. 
Wielgorski, Werstowskis Ballade „Drei 
Lieder“ nach einem Text von W. A. 
Schukowski (gesungen von Lawrow) 
und den von Genischta arrangierten 
Chor „Gott schütze den König“ („God 
save the king“)47.  
 
47 „Moskauer Wedomosti“, 1825, 25. 
Februar, separate Ankündigung. 
 
Die Ballade „Schwarzer Schal“ von 
Werstowski nach Puschkin wurde in den 
Konzerten von P. Bulachow immer 
wieder aufgeführt48. 
 
48 „Moskauer Wedomosti“, 1824, 23. 
Februar, S. 591. 
 
  Das Moskauer Musikleben der frühen 
1820er Jahre war sehr vielfältig. In den 
öffentlichen Konzerten nahmen die 
Tendenz zu hoher Professionalität und 
die Betonung der nationalen Merkmale 
des musikalischen Schaffens allmählich 
zu. Die Konzerte nahmen einen immer 
ernsthafteren Charakter an, und oft 
wurde ihr Hauptzweck zur Bildung. Dies 
zeigt sich auch im Konzertrepertoire 
selbst, in dem die klassischen Werke 
von Haydn, Mozart, Beethoven, die 
Musik des Romantikers Weber und die 
besten Beispiele italienischer und 
französischer Musik vom Anfang des 
Jahrhunderts einen immer festeren 
Platz einnehmen. Die russische 



итальянской и французской музыки 
начала века. Большим успехом 
пользуется русская хоровая музыка 
Бортнянского, Дегтярева, Давыдова, 
Алябьева и Верстовского. 
  Краткий обзор концертной жизни 
первой четверти XIX столетия 
наглядно раскрывает большое 
значение исполнительской 
деятельности русских и зарубежных 
артистов в развитии музыкальной 
культуры и музыкального 
просвещения. Многие из них вели эту 
работу систематически, приезжая из 
Петербурга в Москву, из Москвы в 
провинцию, выступая в хоровых и 
инструментальных концертах. 
Особенно значительной и в 
исполнительском, и в педагогическом 
отношении оказалась деятельность 
крупного музыканта, нашедшего в 
России вторую родину и явившегося 
провозвестником романтического 
направления на русской почве, Дж. 
Филда (1782—1837). 
  Талантливый концертирующий 
артист, Филд как бы сближал своими 
выступлениями художественные 
интересы слушателей в Москве и 
Петербурге. Ирландец по 
происхождению, он приехал в Россию 
со своим учителем М. Клементи в 
самом начале века, в 1802 году, и 
обосновался сначала в северной 
столице, а с 1821 года — в Москве. В 
период 1830—1834 годов Филд 
концертировал в Лондоне, Париже, 
Италии, но затем снова вернулся в 
Москву, где и скончался в 1837 году. 
На русской земле прошла 
практически вся зрелая 
исполнительская, композиторская и 
педагогическая деятельность этого 
замечательного музыканта. Филд 
начал концертировать в 1803—1804 
годах и уже тогда, в двадцатилетием 
возрасте, завоевал симпатии 
петербургских, а несколько позже и 
московских меломанов. 
Сохранившиеся отзывы о его тонкой, 
проникновенной игре исполнены 

Chormusik von Bortnjanski, Degtjarjow, 
Dawydow, Aljabjew und Werstowski ist 
ein großer Erfolg. 
 
 
  Ein kurzer Überblick über das 
Konzertleben im ersten Viertel des 19. 
Jahrhunderts zeigt deutlich die große 
Bedeutung der Konzerttätigkeit 
russischer und ausländischer Künstler 
für die Entwicklung der Musikkultur und 
der musikalischen Aufklärung. Viele von 
ihnen gingen dieser Arbeit systematisch 
nach, reisten von St. Petersburg nach 
Moskau, von Moskau in die Provinzen 
und traten in Chor- und 
Instrumentalkonzerten auf. Die Tätigkeit 
von J. Field (1782-1837), einem 
bedeutenden Musiker, der in Russland 
eine zweite Heimat fand und als Herold 
der romantischen Bewegung auf 
russischem Boden wirkte, war sowohl in 
Bezug auf die Aufführung als auch auf 
die Pädagogik von besonderer 
Bedeutung. 
  Als begabter Konzertkünstler brachte 
Field durch seine Auftritte die 
künstlerischen Interessen des 
Publikums in Moskau und St. 
Petersburg einander näher. Der 
gebürtige Ire kam 1802 mit seinem 
Lehrer M. Clementi nach Russland und 
ließ sich zunächst in der nördlichen 
Hauptstadt und ab 1821 in Moskau 
nieder. Zwischen 1830 und 1834 gab 
Field Konzerte in London, Paris und 
Italien, kehrte dann aber nach Moskau 
zurück, wo er 1837 starb. Praktisch die 
gesamte reife Konzert-, Kompositions- 
und Lehrtätigkeit dieses 
bemerkenswerten Musikers fand auf 
russischem Boden statt. Field begann 
1803-1804 zu konzertieren und gewann 
schon damals, im Alter von zwanzig 
Jahren, die Sympathie der St. 
Petersburger und später der Moskauer 
Musikliebhaber. Die überlieferten 
Kritiken über sein subtiles, herzhaftes 
Spiel sind voll des Lobes. Die Eleganz 
seiner Spielweise, die Vollkommenheit 
seiner Technik, seine romantische 



самых лестных похвал. Изящество 
его исполнительской манеры, 
законченность техники, 
романтическая мечтательность, 
экспрессия не оставляли никого 
равнодушным. «Музыкальный 
Петербург восхищался его талантом, 
— пишет известный исследователь 
фортепианного искусства А. А. 
Николаев. — Ни один пианист не мог 
сравниться с ним в тончайшем 
мастерстве и задушевности 
исполнения. Филд заставлял 
инструмент звучать с 
непревзойденной мягкостью, 
глубиной и силой. Певучее туше 
артиста... и филигранная отделка 
мельчайших деталей пленяли и 
знатоков, и наивных любителей 
музыки» (137, 22—23). 
  В 1805 году Филд концертировал в 
Риге, а 2 марта 1806 года дал концерт 
в Москве. Деятельность Филда не 
ограничивалась концертными 
выступлениями: очень скоро после 
приезда в Петербург он сделался 
самым «модным» учителем музыки. 
Уже в 1807 году в одном из 
московских концертов (27 февраля) 
продемонстрировали свое искусство 
сестры Цинтль, ученицы знаменитого 
пианиста. 19 марта 1809 года в 
Москве Филд играл свой концерт 
вместе со своей невестой и ученицей 
— девицей Першерон, ставшей 
вскоре его женой. 21 марта того же 
года он принял участие в концерте Е. 
Сандуновой и Б. Ромберга. 
  В знаменательном 1812 году Филд 
находился в Москве и вел там 
обширную концертную деятельность: 
10 марта он исполнил фортепианный 
концерт Вельфеля49, а 14 марта 
выступил вместе со своей супругой.  
 
49 «Московские ведомости», 1812, 6 
марта. 
 
В Петербург Филд вернулся еще до 
грозных событий войны. К этому 
времени Филд полностью сроднился 

Verträumtheit und sein Ausdruck ließen 
niemanden gleichgültig. „Das 
musikalische Petersburg bewunderte 
sein Talent“, schreibt der berühmte 
Erforscher der Klavierkunst A. A. 
Nikolajew. - Kein Pianist konnte sich mit 
ihm vergleichen, was das feinste 
Können und den gefühlvollen Vortrag 
anbelangt. Field brachte das Instrument 
mit unvergleichlicher Weichheit, Tiefe 
und Kraft zum Klingen. Der singende 
Korpus des Künstlers und die filigrane 
Ausarbeitung der kleinsten Details 
fesselten sowohl Kenner als auch naive 
Musikliebhaber“ (137, 22-23). 
 
 
 
 
 
  Im Jahr 1805 gab Field ein Konzert in 
Riga und am 2. März 1806 ein Konzert 
in Moskau. Fields Tätigkeit beschränkte 
sich jedoch nicht nur auf 
Konzertauftritte: schon bald nach seiner 
Ankunft in St. Petersburg wurde er zum 
„angesagtesten“ Musiklehrer. Bereits 
1807, in einem seiner Moskauer 
Konzerte (27. Februar), demonstrierten 
die Zintl-Schwestern, Schülerinnen des 
berühmten Pianisten, ihre Kunst. Am 19. 
März 1809 gab Field in Moskau sein 
Konzert zusammen mit seiner Verlobten 
und Schülerin, dem Mädchen 
Percheron, die bald seine Frau wurde. 
Am 21. März desselben Jahres nahm er 
an einem Konzert von J. Sandunowa 
und B. Romberg teil. 
  Im bemerkenswerten Jahr 1812 hielt 
sich Field in Moskau auf und führte dort 
eine rege Konzerttätigkeit durch: am 10. 
März spielte er das Klavierkonzert von 
Welfel49 und am 14. März trat er mit 
seiner Frau auf.  
 
49 „Moskauer Wedomosti“, 1812, 6. 
März. 
 
Noch vor den bedrohlichen Ereignissen 
des Krieges kehrte Field nach St. 
Petersburg zurück. Zu diesem Zeitpunkt 



с Россией. Подобно многим русским 
артистам, он горячо откликнулся на 
события войны своим искусством. 
Большое участие он принял уже в 
первом концерте в пользу инвалидов 
войны, организованном в Петербурге 
15 ноября 1813 года. 5 апреля 1815 
года Филд в ансамбле с пианистами 
К. Цейнером, Ф. и Т. Далль’Окка играл 
концерт И. С. Баха. 
 
 
  Но главным образом пианист 
исполнял свои сочинения. Как 
известно, Филд был плодовитым 
композитором. В его творческом 
наследии — семь фортепианных 
концертов, огромное количество 
ноктюрнов, рондо, вариаций и других 
пьес. 
  16 февраля 1817 года Филд 
исполнил Четвертый фортепианный 
концерт, о котором пресса писала: 
«Самое большое очарование и 
украшение тончайшего вкуса 
характеризовали его игру; 
замечательны были также и 
diminuendo, которые он обычно 
применяет перед наступлением 
cantabile в низвергающихся 
пассажах» (цит. по: 137, 40). 
  В обзоре концертов за 1820 год 
журнал «Отечественные записки» 
выделил в Петербурге трех 
выдающихся пианистов — 
Штейбельта, Филда и Майера 
(ученика Филда и учителя Глинки). 
«Знаменитые виртуозы наши на 
фортепьянах, г-да Штейбельт, Фильд 
и Майер в бенефисы свои обогатили 
музыку новыми произведениями. 
Первый играл новый концерт с 
вокальным рондо, сопровождаемым 
большим хором, также новое рондо 
для фортепьяно и арфы, на коей 
аккомпанировал ему г. Шульц. В сем 
концерте показал вновь г. Штейбельт 
гений свой в изобретении и 
разыгрывании музыки самой 
блестящей и огромной. Г. Фильд 
новым своим концертом и рондо 

hatte Field seine Zuneigung zu 
Russland bereits voll entwickelt. Wie 
viele russische Künstler reagierte er mit 
seiner Kunst auf die Ereignisse des 
Krieges. Schon am ersten Konzert 
zugunsten der Kriegsinvaliden, das am 
15. November 1813 in St. Petersburg 
stattfand, nahm er regen Anteil. Am 5. 
April 1815 spielte Field ein Konzert von 
Johann Sebastian Bach in einem 
Ensemble mit den Pianisten K. Zeuner, 
F. und T. Dall'Occa. 
  Aber hauptsächlich spielte der Pianist 
seine eigenen Kompositionen. Wie 
allgemein bekannt, war Field ein 
produktiver Komponist. Sein kreatives 
Vermächtnis umfasst sieben 
Klavierkonzerte, eine große Anzahl von 
Nocturnes, Rondos, Variationen und 
andere Stücke. 
  Am 16. Februar 1817 spielte Field das 
vierte Klavierkonzert, über das die 
Presse schrieb: „Der größte Charme 
und die Verzierung des feinsten 
Geschmacks kennzeichneten sein Spiel; 
bemerkenswert waren auch die 
Diminuendo, die er gewöhnlich vor dem 
Beginn des Cantabile in den 
absteigenden Passagen anwendet“ 
(zitiert in: 137, 40). 
 
  In einem Konzertbericht für das Jahr 
1820 hob die Zeitschrift Notizen des 
Vaterlandes drei herausragende 
Pianisten in St. Petersburg hervor - 
Steibelt, Field und Mayer (Schüler von 
Field und Lehrer von Glinka). „Unsere 
berühmten Klaviervirtuosen, die Herren 
Steibelt, Field und Mayer, bereicherten 
die Musik in ihren Benefizkonzerten mit 
neuen Werken. Ersterer spielte ein 
neues Konzert mit einem Vokalrondo, 
begleitet von einem großen Chor, und 
auch ein neues Rondo für Klavier und 
Harfe, bei dem er von Herrn Schulz 
begleitet wurde. Steibelt bewies erneut 
sein Genie im Erfinden und Spielen von 
Musik der brillantesten und größten 
Größe. Mit seinem neuen Konzert und 
Rondo bezauberte G. Field wieder die 
Zuhörer mit seiner ruhigen, wahren 



снова пленил слушателей гармониею 
тихою, истинною, тушами чистыми и 
верными. Г. Майер, давно известный 
беглостию и приятностию игры своей, 
последними своими сочинениями, 
игранными им в бенефис свой, — 
анданте и рондо — показал, что и он 
отличный музыкант»50. 
 
50 «Отечественные записки», 1820, ч. 
1, № 1, с. 137—138. 
 
 По мнению А. Николаева, в 
приведенной рецензии речь шла 
скорее всего о Шестом фортепианном 
концерте Филда. Корреспондент 
немецкого журнала сравнивает 
изящную и точную манеру 
исполнения Филда с пением 
Анджелики Каталани и отмечает, что 
«украшения г-на Фильда в певучих 
местах новее и сделаны с большим 
вкусом» (цит. по: 137, 41). 
 
  В 1821 году, как уже сказано выше, 
Филд переехал в Москву и с этих пор 
целиком связал свою творческую 
деятельность со второй столицей 
России. В каждом зимнем сезоне он 
выступал в зале Дворянского 
собрания, в зале Апраксина или в 
доме Юсупова, безотказно играл «по 
приглашению» в домах других 
московских вельмож. В феврале 1822 
года пианист принял участие в 
концерте Гуммеля. 6 марта того же 
года Филд рьфтупал в заде 
Благородного собрания с большой и 
интересной программой, исполнив 
свой Седьмой фортепианный концерт, 
новое рондо с оркестром Штейбельта 
и свои новые вариации на русскую 
песню с оркестром. В этом концерте 
приняли также участие пианист 
Рейнгард, певица Замбони и арфист 
Шульц51. 
 
51 «Московские ведомости», 1822, 4 
марта, отдельное объявление. 
 

Harmonie und reinen und treuen 
Karkassen. G. Mayer, der seit langem 
für die Geläufigkeit und Annehmlichkeit 
seines Spiels bekannt ist, zeigte mit 
seinen letzten Werken, die er zu seinen 
Gunsten spielte - Andante und Rondo -, 
dass er auch ein ausgezeichneter 
Musiker ist“50. 
 
50 „Notizen des Vaterlandes“, 1820, Teil 
1, Nr. 1, S. 137-138. 
 
  Nach Meinung von A. Nikolajew bezog 
sich die betreffende Rezension 
höchstwahrscheinlich auf das sechste 
Klavierkonzert von Field. Der 
Korrespondent der deutschen Zeitschrift 
vergleicht Fields anmutige und präzise 
Vortragsweise mit dem Gesang von 
Angelica Catalani und stellt fest, dass 
„die Verzierungen von Herrn Field in den 
Gesangspartien neuer und 
geschmackvoller sind“ (zitiert in 137, 
41). 
  1821 zog Field, wie bereits erwähnt, 
nach Moskau und verband seine 
künstlerische Tätigkeit von da an 
vollständig mit der zweiten Hauptstadt 
Russlands. In jeder Wintersaison trat er 
im Saal der Adelsversammlung, im 
Apraksin-Saal oder im Haus von 
Jussupow auf, und er spielte regelmäßig 
„auf Einladung“ in den Häusern anderer 
Moskauer Adliger. Im Februar 1822 
nahm der Pianist an einem Konzert von 
Hummel teil. Am 6. März desselben 
Jahres gab Field im Saal der 
Adelsversammlung ein umfangreiches 
und interessantes Programm mit seinem 
Siebten Klavierkonzert, einem neuen 
Rondo mit Orchester von Steibelt und 
seinen neuen Variationen über ein 
russisches Lied mit Orchester. An 
diesem Konzert nahmen auch der 
Pianist Reinhardt, der Sänger Samboni 
und der Harfenist Schulz teil51. 
 
51 „Moskauer Wedomosti“, 1822, 4. 
März, separate Ankündigung. 
 



  Филд пользовался славой 
непревзойденного пианиста и в 1820-
х годах. Об этом можно судить по 
отзыву неизменно взыскательного В. 
Ф. Одоевского, писавшего в 1825 
году: «Фильд не дал, к сожалению, ни 
одного концерта: он играл в концертах 
других, но везде первый аккорд его 
уже уничтожал всех его соперников; 
под пальцами Фильда фортепианы 
делаются совсем другим 
инструментом: он господин своего 
инструмента, когда соперники его — 
только хорошие управители» (148, 
100). 
  Известна в истории роль Филда как 
создателя своей пианистической 
школы, замечательной традиции 
русского фортепианного 
исполнительства. Он воспитал целую 
плеяду учеников-пианистов с 
мировым именем. Среди них Ш. 
Майер, Ант. Контский, А. Дюбюк, А. 
Черлицкий, И. Ласковский и многие 
другие. Уроки фортепианной игры 
брали у Филда А. Верстовский, М. 
Глинка. Уже этих имен вполне 
достаточно, чтобы отвести 
замечательному ирландскому 
музыканту почетное место в истории 
русского искусства. 

  Schon in den 1820er Jahren genoss 
Field den Ruhm eines unübertroffenen 
Pianisten. Das geht aus der Meinung 
des stets anspruchsvollen W. F. 
Odojewski hervor, der 1825 schrieb: 
„Field hat leider kein einziges Konzert 
gegeben: er spielte in den Konzerten 
anderer, aber überall vernichtete schon 
sein erster Akkord alle seine Rivalen; 
unter Fields Fingern wird das Klavier zu 
einem ganz anderen Instrument: er ist 
der Meister seines Instruments, 
während seine Rivalen nur gute 
Verwalter sind“ (148, 100). 
 
  Fields Rolle in der Geschichte ist 
bekannt als Begründer seiner eigenen 
Klavierschule, einer bemerkenswerten 
Tradition des russischen Klavierspiels. 
Er zog eine ganze Reihe von 
Pianistenschülern von internationalem 
Ruf heran. Zu ihnen gehören С. Mayer, 
Ant. Kontsky, A. Dubjuk, A. Tscherlizki, I. 
Laskowski und viele andere. A. 
Werstowski und M. Glinka nahmen 
Klavierunterricht bei Field. Schon diese 
Namen reichen aus, um dem 
bemerkenswerten irischen Musiker 
einen ehrenvollen Platz in der 
Geschichte der russischen Kunst 
einzuräumen. 

 
 
 

4. 
 
  Важным событием в концертной 
жизни первой четверти XIX столетия 
явилось создание первой в России 
концертной организации — 
Филармонического общества. 
Основанное в 1802 году, оно стало 
первым официальным музыкальным 
учреждением, имеющим 
государственную поддержку. 
Филармоническое общество в 
Петербурге было создано прежде 
всего с благотворительной целью. 
«Хотя вся здешняя публика довольно 
наслышалась о сем обществе и даже 
удостоивала оное многократным 

4. 
 
  Ein wichtiges Ereignis im Konzertleben 
des ersten Viertels des 19. Jahrhunderts 
war die Gründung der ersten 
Konzertorganisation Russlands, der 
Philharmonischen Gesellschaft. Sie 
wurde 1802 gegründet und war die erste 
offizielle Musikinstitution mit staatlicher 
Unterstützung. Die Philharmonische 
Gesellschaft in St. Petersburg wurde in 
erster Linie für wohltätige Zwecke 
gegründet. „Obwohl das gesamte lokale 
Publikum genug von dieser Gesellschaft 
gehört hat und sie sogar durch 
wiederholte Besuche der von ihr 
veranstalteten Konzerte geehrt hat, 



своим посещением в даваемых им 
концертах, но думаю, что бо́льшая 
часть неизвестна о пользе 
учреждения сего благотворительного 
заведения, основавшегося под 
покровительством благотворного 
нашего правительства и под 
начальством г-на главного директора 
над зрелищами», — писал 
петербургский журнал 52. 
 
52 «Драматический вестник», 1808, ч. 
1, № 16, с. 132. 
 
  Основу общества составили 
придворные музыканты, создавшие 
по примеру аналогичных обществ в 
Западной Европе (в Вене, Берлине и 
других городах) фонды для оказания 
материальной помощи семьям 
умерших своих коллег и выплаты 
ежегодных пособий их вдовам и 
сиротам. В общество принимались 
придворные музыканты, вносившие, 
согласно их желанию и 
материальным возможностям, 
определенную сумму по трем 
разрядам или классам этой 
организации. Ежегодная плата 
каждого члена общества составляла 
в первом классе пятнадцать, во 
втором десять и в третьем пять 
рублей. По смерти члена общества их 
семьям выплачивалась ежегодная 
пенсия соответственно рангу — 
триста, двести и сто восемьдесят 
рублей. Сыновья умершего имели 
возможность получать такую пенсию 
до восемнадцати лет, а дочери — до 
замужества или до двадцати пяти лет. 
 
  Организаторами общества были 
придворный банкир барон А. А. Раль, 
директор Немецкого театра, историк и 
археолог Ф. П. Аделунг, виолончелист 
Д. Бахман и композитор А. Булландт 
(Бюлан). Именно их усилиями было 
проведено первое в России 
исполнение оратории Гайдна 
«Сотворение мира», приуроченное к 
открытию филармонии, в зале Лиона 

denke ich, dass die meisten von ihnen 
sich der Vorteile der Einrichtung dieser 
wohltätigen Institution nicht bewusst 
sind, die unter der Schirmherrschaft 
unserer wohltätigen Regierung und 
unter der Leitung des Herrn 
Hauptdirektors über die Vorstellungen 
gegründet wurde“, - schrieb die St. 
Petersburger Zeitschrift 52. 
 
 
52 „Dramen-Bulletin“, 1808, Teil 1, Nr. 
16, S. 132. 
 
  Die Gesellschaft wurde von 
Hofmusikern gegründet, die nach dem 
Vorbild ähnlicher Gesellschaften in 
Westeuropa (in Wien, Berlin und 
anderen Städten) Fonds einrichteten, 
um den Familien verstorbener Kollegen 
materielle Unterstützung zukommen zu 
lassen und ihren Witwen und Waisen 
jährliche Zuwendungen zu zahlen. Die 
Hofmusiker wurden in die Gesellschaft 
aufgenommen und zahlten je nach ihren 
Wünschen und materiellen 
Möglichkeiten eine bestimmte Summe in 
die drei Klassen der Organisation ein. 
Der Jahresbeitrag für jedes Mitglied der 
Gesellschaft betrug in der ersten Klasse 
fünfzehn, in der zweiten zehn und in der 
dritten fünf Rubel. Beim Tod eines 
Mitglieds der Gesellschaft erhielten die 
Angehörigen je nach Rang eine 
Jahresrente in Höhe von dreihundert, 
zweihundert und einhundertachtzig 
Rubeln. Die Söhne des Verstorbenen 
konnten diese Rente bis zu ihrem 
achtzehnten Lebensjahr erhalten, die 
Töchter bis zu ihrer Heirat oder bis zu 
ihrem fünfundzwanzigsten Lebensjahr. 
  Die Gesellschaft wurde von dem 
Hofbankier Baron A. A. Rahl, dem 
Direktor des Deutschen Theaters, dem 
Historiker und Archäologen F. P. 
Adelung, dem Cellisten D. Bachmann 
und dem Komponisten A. Bulandt 
(Bulan) organisiert. Ihre Bemühungen 
führten dazu, dass Haydns Oratorium 
„Die Schöpfung der Welt“ am 24. und 
31. März 1802 in der Lyon-Halle zum 



24 и 31 марта 1802 года. Сбор с 
концерта оказался вполне 
достаточным, чтобы обеспечить 
пенсией четырнадцать «музыкантских 
вдов», а также отчислить 
значительную сумму в фонд 
общества, «в проценты». 
 
  В июле того же 1802 года была 
избрана первая дирекция 
Филармонического общества, в 
состав которой вошли те же Бахман, 
Булландт и наряду с ними Мазнер, 
Михель и Поморский — артисты 
оркестра Придворной капеллы. 
Почетными директорами общества 
были назначены Ф. П. Аделунг, граф 
Ю. М. Виельгорский, барон А. А. Раль 
и известный меценат А. С. Строганов. 
В 1808 году Филармоническое 
общество выбило золотую медаль в 
честь Гайдна 53. 
 
53 «Медаль сия, принадлежащая и 
ныне к редкостям в сем роде, поелику 
не более 18 выпущено оных в 
публику есть из числа самых больших 
и представляет на одной стороне 
лиру, над которою имя Гайдена 
изображено в венке из дубовых и 
лавровух ветвей сплетенном; в 
обрезе поставлен 1802, год 
основания Общества; а на другой 
стороне медали выбита вокруг 
простая, но значительная надпись: 
„Societas Philarmonica Petropolitana 
Orpheo Redivivo"» («Журнал 
Императорского человеколюбивого 
общества», 1819, ч. 8, № 5, с. 125). 
 
  В уставе общества было 
предусмотрено ежегодное число 
концертов — от двух до пяти. Капитал 
общества составляли не только 
сборы с концертов, но и частные 
пожертвования в его пользу. Таким 
образом, уже в 1813 году эта 
организация обладала 
значительными фондами. 
Художественная ее деятельность 
оставила немалый след в истории 

ersten Mal in Russland aufgeführt 
wurde, und zwar zeitgleich mit der 
Eröffnung der Philharmonie. Der Erlös 
des Konzerts reichte aus, um vierzehn 
„Musikerwitwen“ eine Rente zu zahlen 
und eine beträchtliche Summe „an 
Zinsen“ in den Fonds der Gesellschaft 
einzuzahlen. 
  Im Juli desselben Jahres, 1802, wurde 
das erste Direktorium der 
Philharmonischen Gesellschaft gewählt, 
dem neben Bachmann und Bullandt 
auch Masner, Michel und Pomorski, 
Künstler des Hofkapellenorchesters, 
angehörten. F. P. Adelung, Graf J. M. 
Wielgorski, Baron A. A. Rahl und der 
berühmte Philanthrop A. S. Stroganow 
wurden zu Ehrendirektoren der 
Gesellschaft ernannt. Im Jahr 1808 
schlug die Philharmonische Gesellschaft 
eine Goldmedaille zu Ehren Haydns 53. 
 
 
53 „Diese Medaille, die zu den Raritäten 
in dieser Art gehört, da nicht mehr als 18 
davon an die Öffentlichkeit gelangten, 
gehört zu den größten und stellt auf der 
einen Seite die Lyra dar, über der der 
Name von Haydn in einem Kranz aus 
Eichen- und Lorbeerzweigen geflochten 
ist; im Schnitt ist 1802, das Jahr der 
Gründung der Gesellschaft, gesetzt, und 
auf der anderen Seite der Medaille ist 
eine einfache, aber bedeutende Inschrift 
eingeprägt: „Societas Philarmonica 
Petropolitana Orpheo Redivivo“ 
(„Zeitschrift der Kaiserlichen 
Philanthropischen Gesellschaft“, 1819, 
Teil 8, Nr. 5, S. 125). 
 
  In der Satzung der Gesellschaft wurde 
eine jährliche Anzahl von Konzerten 
festgelegt - von zwei bis fünf. Das 
Kapital der Gesellschaft bestand nicht 
nur aus den Konzertgebühren, sondern 
auch aus privaten Spenden zugunsten 
der Gesellschaft. So verfügte der Verein 
bereits 1813 über beträchtliche Mittel. 
Ihre künstlerische Tätigkeit hinterließ 
eine bedeutende Spur in der Geschichte 
der russischen Musikkultur. Das 



русской музыкальной культуры. 
Основой репертуара 
филармонических концертов 
являлись крупные хоровые 
произведения кантатно-
ораториального жанра. За двадцать с 
лишним лет своего существования 
Филармоническое общество 
познакомило публику со многими 
хоровыми сочинениями русских и 
иностранных авторов. Одна только 
оратория Гайдна «Сотворение мира» 
исполнялась в течение этого времени 
двадцать два раза. Большим успехом 
пользовалась и другая оратория 
австрийского классика — «Времена 
года», прозвучавшая с 1803 года по 
1820 год семь раз. 
  23 марта 1805 года в первый раз в 
Петербурге был исполнен Реквием 
Моцарта. После большого перерыва 
это гениальное сочинение прозвучало 
в концертах Филармонического 
общества в 1823 и 1825 годах. 
Большой популярностью 
пользовались у публики кантата 
Моцарта «Кающийся Давид» и 
оратория Бетховена «Христос на 
Масличной горе». Дважды прозвучала 
в концертах Филармонического 
общества оратория Генделя 
«Мессия» — 21 марта 1806 и 19 
февраля 1814 года. А 26 марта 1824 
года состоялось памятное в истории 
музыки первое исполнение 
«Торжественной мессы» Бетховена. 
  Филармоническое общество 
знакомило любителей музыки и с 
другими сочинениями кантатно-
ораториального жанра: с мессой 
Керубини, его же Реквиемом, с 
кантатой «Архангел Михаил» 
Миллера. В различной интерпретации 
трижды прозвучал традиционный «Te 
Deum»: были исполнены сочиненные 
на этот текст произведения Сарти, 
известного немецкого композитора Ф. 
Гиммеля и А. Ромберга, двоюродного 
брата знаменитого виолончелиста. 
Тому же А. Ромбергу принадлежит и 
другое крупное произведение, 

Repertoire der philharmonischen 
Konzerte basierte auf großen 
Chorwerken der Gattung Kantate-
Oratorium. In den mehr als zwanzig 
Jahren ihres Bestehens machte die 
Philharmonische Gesellschaft das 
Publikum mit zahlreichen Chorwerken 
russischer und ausländischer 
Komponisten bekannt. Allein Haydns 
Oratorium „Die Schöpfung der Welt“ 
wurde in diesem Zeitraum 
zweiundzwanzig Mal aufgeführt. Ein 
weiteres Oratorium des österreichischen 
Klassizisten, „Die Jahreszeiten“, hatte 
ebenfalls großen Erfolg und wurde 
zwischen 1803 und 1820 sieben Mal 
aufgeführt. 
 
  Am 23. März 1805 wurde Mozarts 
Requiem zum ersten Mal in St. 
Petersburg aufgeführt. Nach einer 
langen Pause wurde dieses brillante 
Werk in den Jahren 1823 und 1825 in 
Konzerten der Philharmonischen 
Gesellschaft aufgeführt. Mozarts 
Kantate „Der büßende David“ und 
Beethovens Oratorium „Christus am 
Ölberg“ waren beim Publikum sehr 
beliebt. Händels Oratorium „Messias“ 
wurde zweimal in Konzerten der 
Philharmonischen Gesellschaft 
aufgeführt - am 21. März 1806 und am 
19. Februar 1814. Und am 26. März 
1824 fand die erste Aufführung von 
Beethovens „Missa Solemnis“ statt, die 
in die Musikgeschichte einging. 
  Die Philharmonische Gesellschaft 
stellte den Musikliebhabern auch andere 
Werke der Gattung Kantate-Oratorium 
vor: Cherubinis Messe, sein Requiem 
und Millers Kantate „Erzengel Michael“. 
Das traditionelle „Te Deum“ wurde 
dreimal in unterschiedlichen 
Interpretationen aufgeführt: es 
erklangen Werke zu diesem Text von 
Sarti, dem berühmten deutschen 
Komponisten F. Gimmel und A. 
Romberg, dem Cousin des berühmten 
Cellisten. Derselbe A. Romberg ist auch 
für ein anderes großes Werk 
verantwortlich, das in St. Petersburg 



исполненное в Петербурге, — «Песнь 
о колоколе» на слова Ф. Шиллера. В 
программы общества входил, таким 
образом, достаточно серьезный 
репертуар. 
  Постоянным дирижером концертов 
Филармонического общества был 
опытный французский дирижер А. 
Парис, приехавший в Петербург еще 
в конце XVIII века. В исполнении 
ораторий принимали участие певцы 
русской, французской и немецкой 
трупп. Произведения звучали как в 
оригинале, так и в переводе на 
русский язык (например, в 1808 году 
оратория «Сотворение мира» 
исполнялась на русском языке), в 
качестве солиста выделялся ведущий 
артист петербургского Большого 
театра В. М. Самойлов. 
 
  Помимо исполнения кантат и 
ораторий Филармоническое общество 
порой устраивало и более 
традиционные смешанные концерты. 
В концерте 18 марта 1808 года 
звучали увертюры Керубини, «Буря» 
из оратории «Времена года» Гайдна, 
вариации для виолончели того же 
автора (солист Деламаре), фантазия 
для оркестра Нейкома, скрипичный 
концерт Байо (в исполнении автора) и 
«Te Deum» Гайдна. 
  Филармоническое общество 
привлекало в свои концерты ведущих 
исполнителей — Сандунову, Филда, 
супругов Самойловых, Злова, 
скрипача Лафона и многих других. 
  Значение концертов 
Филармонического общества 
неоценимо. Как справедливо пишет 
Н. Финдейзен, «они развивали в 
публике художественный вкус, 
приучали ее к сложным и крупным 
произведениям. Концерты общества 
наиболее серьезные. Наконец, 
общество привило между 
петербургскими музыкантами и 
специалистами чувство солидарности 
и взаимной поддержки. Это было 
первое музыкальное общество в 

aufgeführt wurde - das „Lied von der 
Glocke“ nach einem Text von F. Schiller. 
Die Programme der Gesellschaft 
umfassten also ein recht ernstes 
Repertoire. 
  Ständiger Dirigent der Konzerte der 
Philharmonischen Gesellschaft war der 
erfahrene französische Dirigent A. Paris, 
der Ende des 18. Jahrhunderts nach St. 
Petersburg kam. Die Oratorien wurden 
von Sängern aus russischen, 
französischen und deutschen 
Ensembles aufgeführt. Die Werke 
wurden sowohl im Original als auch in 
russischer Übersetzung aufgeführt 
(1808 wurde z. B. das Oratorium „Die 
Schöpfung der Welt“ in russischer 
Sprache aufgeführt), wobei W. M. 
Samoilow, ein führender Künstler des 
St. Petersburger Bolschoi-Theaters, als 
Solist hervorstach. 
  Neben Kantaten und Oratorien 
veranstaltete die Philharmonische 
Gesellschaft manchmal auch 
traditionellere gemischte Konzerte. Das 
Konzert vom 18. März 1808 beinhaltete 
Cherubinis Ouvertüren, den „Sturm“ aus 
Haydns Oratorium „Die Jahreszeiten“, 
Variationen für Cello desselben 
Komponisten (Solist Delamare), 
Neukomms Fantasie für Orchester, 
Baillots Violinkonzert (vom Komponisten 
vorgetragen) und Haydns „Te Deum“. 
  Die Philharmonische Gesellschaft zog 
führende Künstler zu ihren Konzerten an 
- Sandunowa, Field, die Samoilows, 
Slow, den Geiger Lafont und viele 
andere. 
  Die Bedeutung der Konzerte der 
Philharmonischen Gesellschaft ist von 
unschätzbarem Wert. Wie N. Findeisen 
zu Recht schreibt, „entwickelten sie den 
künstlerischen Geschmack des 
Publikums, gewöhnten es an komplexe 
und große Werke. Die Konzerte der 
Gesellschaft sind die seriösesten. 
Schließlich vermittelte die Gesellschaft 
ein Gefühl der Solidarität und 
gegenseitigen Unterstützung zwischen 
St. Petersburger Musikern und 
Spezialisten. Sie war die erste 



России, добившееся своей цели и 
имевшее крупное художественное 
значение» (211, 1176). 

Musikgesellschaft in Russland, die ihr 
Ziel erreichte und eine große 
künstlerische Bedeutung hatte“ (211, 
1176). 

 
 
 

5. 
 
  К началу 1820-х годов постепенно 
складывается еще одна форма 
музицирования — музыкальные 
кружки и салоны. Такая своеобразная 
просветительская форма 
первоначально зародилась в 
литературно-художественных кругах 
(напомним о кружке Державина—
Львова) и отражала характерную 
тенденцию сближения любительства 
и профессионализма в разных 
областях русского искусства (см.: 10). 
Далеко не последнее место в таких 
салонах отводилось и музыке, хотя 
собственно музыкальные салоны 
начали образовываться лишь в 
середине 1820-х годов. Расцвет их 
относится уже к «глинкинской» эпохе. 
  Домашнее музицирование в 20-е 
годы XIX столетия не ограничивается, 
как в XVIII веке, сферой «приятного 
развлечения»: подобные концерты 
постепенно выходят за рамки 
любительского исполнения 
несложных романсов и простеньких 
фортепианных пьес. В частных домах 
звучит теперь и хоровая, и 
симфоническая музыка, к 
исполнению камерных сочинений 
привлекаются профессиональные 
артисты и одаренные «дилетанты», 
по существу стоящие на столь же 
высоком уровне. Иными словами, 
домашнее музицирование постепенно 
приобретает профессиональный 
характер, а грань между 
«салонными» и публичными 
концертами стирается. 
  В Петербурге наиболее крупными 
салонами, в которых постоянно 
звучала музыка, были салоны 
президента Академии художеств А. Н. 

5. 
 
  In den frühen 1820er Jahren 
entwickelte sich allmählich eine andere 
Form des Musizierens - die Musikzirkel 
und Salons. Diese eigentümliche 
aufklärerische Form entstand 
ursprünglich in literarischen und 
künstlerischen Kreisen (man denke an 
den Derschawin-Lwow-Kreis) und 
spiegelte die charakteristische Tendenz 
der Annäherung von Dilettantismus und 
Professionalität in verschiedenen 
Bereichen der russischen Kunst wider 
(siehe: 10). Die Musik war nicht der 
letzte Ort, an dem solche Salons 
stattfanden, obwohl sich die eigentlichen 
Musiksalons erst Mitte der 1820er Jahre 
zu bilden begannen. Ihre Blütezeit geht 
auf die „Glinka“-Ära zurück. 
  Das häusliche Musizieren in den 20er 
Jahren des 19. Jahrhunderts beschränkt 
sich nicht mehr wie im 18. Jahrhundert 
auf die Sphäre der „angenehmen 
Unterhaltung“: Solche Konzerte gehen 
allmählich über die amateurhafte 
Aufführung einfacher Romanzen und 
einfacher Klavierstücke hinaus. In den 
Privathaushalten wird nun Chor- und 
Sinfoniemusik aufgeführt, und 
professionelle Künstler und begabte 
„Dilettanten“ sind mit der Aufführung von 
Kammermusikwerken beschäftigt, die im 
Wesentlichen auf demselben hohen 
Niveau stehen. Mit anderen Worten: das 
häusliche Musizieren erhält allmählich 
einen professionellen Charakter, und die 
Unterscheidung zwischen „Salon“ und 
öffentlichen Konzerten verwischt sich. 
 
  Die größten Salons in St. Petersburg, 
in denen ständig Musik gespielt wurde, 
waren die Salons des Präsidenten der 
Akademie der Künste A. N. Olenin, G. 



Оленина, Г. Р. Державина, А. С. 
Шишкова, графа А. С. Хвостова, 
барона Ф. А. Раля, директора 
Придворной капеллы Ф. П. Львова, П. 
И. Юшкова. Музыкальные вечера 
проводил в своих домах поэт В. А. 
Жуковский, на его знаменитых 
«субботах» бывали А. С. Пушкин, А. 
А. Плещеев, П. А. Вяземский, В. Ф. 
Одоевский и многие другие. В Москве 
с 1805 года славился салон 
Всеволожских, где регулярно 
устраивались квартетные вечера, 
звучала камерная инструментальная 
музыка. 
  Образование первого и по существу 
крупнейшего собственно 
музыкального салона относится к 
1816 году. Это салон графов 
Виельгорских, существовавший в их 
имении Луизино, а затем в Москве. 
Организатором его был Мих. Ю. 
Виельгорский, известный композитор. 
В концертах у Виельгорских 
принимали участие любители из 
среды местного дворянства и 
крепостные музыканты. Постоянно 
получая нотную литературу из-за 
границы, Виельгорский в отдельных 
случаях имел возможность исполнять 
новые произведения еще до того, как 
они звучали в столицах. Так, 
например, именно в Луизино были в 
1822—1823 годах исполнены шесть 
симфоний Бетховена (см.: 133, 378). 
  С 1823 года салон Виельгорских 
становится важнейшим музыкальным 
центром Москвы. На музыкальных 
вечерах здесь постоянно бывал В. Ф. 
Одоевский, неоднократно 
отмечавший эти концерты в своих 
статьях: «...Нигде не слышим мы 
такой музыки, как в доме гр. 
Виельгорского: если бы все концерты 
походили на концерты, там 
происходящие, тогда бы самые 
жестокие нелюбители музыки 
перестали бы жаловаться на 
многочисленность концертов; 
памятно это утро: тогда любезного 
гостя Ромберга угощали его 

R. Derschawin, A. S. Schischkow, Graf 
A. S. Chwostow, Baron F. A. Rahl, 
Direktor der Hofkapelle F. P. Lwow, P. I. 
Juschkow. Musikalische Abende fanden 
in den Häusern des Dichters W. A. 
Schukowski statt, an seinen berühmten 
„Samstagen“ nahmen A. S. Puschkin, A. 
A. Pleschtschejew, P. A. Wjasemski, W. 
F. Odojewski und viele andere teil. Seit 
1805 war der Salon der 
Wsewoloschskis in Moskau berühmt, wo 
regelmäßig Quartettabende veranstaltet 
wurden und Kammermusik gespielt 
wurde. 
 
  Die Gründung des ersten und 
tatsächlich größten Musiksalons geht 
auf das Jahr 1816 zurück. Es handelte 
sich um den Salon der Grafen 
Wielgorski, der auf ihrem Gut Luisino 
und später in Moskau stattfand. Sein 
Organisator war Mich. J. Wielgorski, ein 
berühmter Komponist. An den 
Konzerten im Haus der Wielgorskis 
nahmen Amateure aus dem lokalen Adel 
und Musiker aus der Leibeigenschaft 
teil. Da Wielgorski ständig Noten aus 
dem Ausland erhielt, hatte er in einigen 
Fällen die Möglichkeit, neue Werke 
aufzuführen, noch bevor sie in den 
Hauptstädten gespielt wurden. So 
wurden in Luisino 1822-1823 sechs 
Sinfonien Beethovens aufgeführt (siehe: 
133, 378). 
 
  Ab 1823 wurde der Salon der 
Wielgorskis zum wichtigsten 
musikalischen Zentrum Moskaus. W. F. 
Odojewski war hier regelmäßiger Gast 
von Musikabenden und notierte diese 
Konzerte immer wieder in seinen 
Artikeln: „...Nirgends hört man solche 
Musik wie im Haus von Gr. Wielgorski: 
wenn alle Konzerte den Konzerten, die 
dort stattfinden, ähneln würden, dann 
würden die grausamsten Musikliebhaber 
aufhören, sich über die Vielzahl der 
Konzerte zu beschweren; ich erinnere 
mich an diesen Morgen: da wurde dem 
liebenswürdigen Gast Romberg seine 
eigene Symphonie vorgespielt; es 



собственною симфониею; за нею 
следовали хор из Мегюля, концерт, 
игранный Фильдом, фуга Моцарта, 
концерт Шпора, игранный 
Семеновым, увертюра из Вольного 
стрелка и Эврианты Вебера, 
сыгранные одна за другой для 
сравнения, симфония гр. 
Виельгорского и проч. Выписываю сии 
названия, чтобы показать все 
богатство и разнообразие сего 
концерта. Прибавьте к сему 
исполнение со всею музыкальною 
роскошью, определенное, 
соразмерное число инструментов, 
Оркестр, расположенный уступами —
в удобнейшем порядке, собрание 
людей с истинною страстию к 
искусствам — и вы получите весьма 
слабое понятие о сем концерте» (148, 
100). 
  В 1824 году состоялся музыкальный 
вечер в доме А. И. Кологривова, где 
перед публикой выступили члены 
семьи хозяина дома, любители и 
приглашенные музыканты-
профессионалы. В концерте 
исполнялись скрипичные вариации 
Лафона, квартет Майседера и квинтет 
Мейнгарда (партию виолончели 
блистательно сыграл Матв. Ю. 
Виельгорский). 
  Среди петербургских концертов 
этого времени особого внимания 
заслуживает концерт, происходивший 
25 марта 1821 года в доме Г. Р. 
Державина при участии известных 
музыкантов-любителей из среды 
столичной аристократии — скрипача 
А. Ф. Львова, виолончелиста князя Н. 
Б. Голицына, композитора А. И. 
Лизогуба и других. Журналы 
откликнулись на этот концерт 
обширными рецензиями 54.  
 
54 Об этом концёрте см.: 
«Отечественные записки», 1821, ч. 6, 
№ 12, с. 99— 103; «Сын отечества», 
'1821, ч. 68, № 14, с. 339—1341. 
 

folgten ein Chor von Méhul, ein Konzert 
von Field, eine Fuge von Mozart, ein 
Konzert von Spohr, gespielt von 
Semjonow, eine Ouvertüre aus dem 
Freischütz und Webers Euryanthes, 
zum Vergleich nacheinander gespielt, 
eine Symphonie von Gr. Wielgorski usw. 
Ich schreibe diese Titel auf, um den 
Reichtum und die Vielfalt dieses 
Konzerts zu zeigen. Nimmt man dazu 
noch die Aufführung mit allem 
musikalischen Luxus, eine bestimmte, 
angemessene Anzahl von Instrumenten, 
ein Orchester, das in der günstigsten 
Reihenfolge stufenweise angeordnet ist, 
eine Versammlung von Menschen mit 
einer wahren Leidenschaft für die 
Künste - und man bekommt eine sehr 
schwache Vorstellung von diesem 
Konzert“ (148, 100). 
 
  1824 fand im Haus von A. I. 
Kologriwow ein musikalischer Abend 
statt, bei dem Mitglieder der Familie des 
Eigentümers, Amateure und 
eingeladene Berufsmusiker für das 
Publikum auftraten. Auf dem Programm 
standen die Violinvariationen von 
Lafont, das Mayseder-Quartett und das 
Meinhard-Quintett (der Cellopart wurde 
von Matw. J. Wielgorski brillant 
gespielt). 
  Unter den St. Petersburger Konzerten 
dieser Zeit verdient ein Konzert, das am 
25. März 1821 im Haus von G. R. 
Derschawin stattfand und an dem 
berühmte Amateurmusiker aus der 
Hauptstadtaristokratie teilnahmen - der 
Geiger A. F. Lwow, der Cellist Fürst N. 
B. Golizyn, der Komponist A. I. Lizogub 
und andere - besondere 
Aufmerksamkeit. Die Zeitschriften 
reagierten auf dieses Konzert mit 
ausführlichen Rezensionen 54.  
 
54 Zu diesem Konzert siehe: „Notizen 
des Vaterlandes“, 1821, Teil 6, Nr. 12, S. 
99- 103; „Sohn des Vaterlandes“, 1821, 
Teil 68, Nr. 14, S. 339-1341. 
 



В концерте были исполнены: 
увертюра Моцарта к опере «Дон-
Жуан» (дирижировал известный 
композитор Маурер), концерт Шпора 
для скрипки (солировал А. Ф. Львов), 
арии Фаринелли и Портогалло 
(Португала) (пела Р. М. Бландова), 
фортепианный концерт Дюссека 
(играли Е. С. Уварова и А. П. Титова). 
В заключение концерта силами всех 
участников исполнялся финал первой 
части оратории Гайдна «Сотворение 
мира», в котором солировали Е. Н. 
Львова, А. М. Дубенский, А. Ф. 
Скалой, испанский консул Г. Зеа-де-
Бермудец и Н. П. Жуков. В 
выступлении участвовал хор певчих, 
принадлежавший А. М. Дубенскому, и 
оркестры В. А. Всеволожского и П. И. 
Юшкова. 
 
  В 1820-х годах «музыкальные утра» 
постоянно устраивала знаменитая 
польская пианистка М. Шимановская. 
В этих концертах участвовал и 
молодой М. И. Глинка, чья слава 
замечательного пианиста и 
композитора прочно утвердилась в 
Петербурге. 
  В это же время в Москве процветал 
знаменитый 
литературномузыкальный салон 
покровительницы искусств, «царицы 
муз и красоты», княгини 3. А. 
Волконской. С 1824 по 1829 год в ее 
доме постоянно происходили 
литературные чтения, концерты и 
даже исполнения итальянских опер. 
Салон Волконской посещали 
крупнейшие поэты России — Пушкин, 
Дельвиг, Веневитинов, Баратынский, 
Языков, Козлов, постоянно выступал 
у нее Мицкевич. Друг Пушкина П. А. 
Вяземский писал: «Дом ее был как 
волшебный замок музыкальной феи: 
ногою ступишь на порог — раздаются 
созвучия; до чего ни дотронешься — 
тысяча слов гармонически 
откликнутся. Там стены пели, там 
мысли, чувства, разговоры, движения 
— все было пение» (цит. по: 10, 175). 

Das Konzert beinhaltete Mozarts 
Ouvertüre zur Oper „Don Giovanni“ 
(dirigiert von dem berühmten 
Komponisten Maurer), Spohrs 
Violinkonzert (Solist A. F. Lwow), Arien 
von Farinelli und Portogallo (Portugal) 
(gesungen von R. M. Blandowa) und 
das Klavierkonzert von Dussek (gespielt 
von J. S. Uwarowa und A. P. Titowa). 
Zum Abschluss des Konzerts führten 
alle Teilnehmer das Finale des ersten 
Teils von Haydns Oratorium "Die 
Schöpfung der Welt" auf, an dem als 
Solisten J. N. Lwowa, A. M. Dubenski, 
A. F. Skaloi, der spanische Konsul G. 
Zea de Bermudetz und N. P. Schukow 
teilnahmen. Die Aufführung wurde von 
einem Chor aus Sängern von A. M. 
Dubenski und Orchestern von W. A. 
Wsewoloschski und P. I. Juschkow 
begleitet. 
  In den 1820er Jahren wurden 
regelmäßig „musikalische Vormittage“ 
von der berühmten polnischen Pianistin 
M. Szymanowska organisiert. An diesen 
Konzerten nahm auch der junge M. I. 
Glinka teil, dessen Ruhm als 
bemerkenswerter Pianist und Komponist 
in St. Petersburg fest etabliert war. 
  Zur gleichen Zeit blühte in Moskau die 
berühmte literarische und musikalische 
Salonmäzenin, die „Königin der Musen 
und der Schönheit“, Fürstin S. A. 
Wolkonskaja. Von 1824 bis 1829 fanden 
in ihrem Haus ständig literarische 
Lesungen, Konzerte und sogar 
Aufführungen von italienischen Opern 
statt. Wolkonskajas Salon wurde von 
den größten Dichtern Russlands 
besucht - Puschkin, Delwig, 
Wenewitinow, Baratynski, Jasikow, 
Koslow und Mizkewitsch traten dort 
regelmäßig auf. Puschkins Freund P. A. 
Wjasemski schrieb: „Ihr Haus war wie 
ein magisches Schloss einer 
musikalischen Fee: ein Fußtritt auf der 
Schwelle - Klangkonsonanzen, auf was 
auch immer man berührt - tausend 
Worte werden harmonisch antworten. 
Dort sangen die Wände, dort Gedanken, 
Gefühle, Gespräche, Bewegungen - 



Сама хозяйка дома обладала 
незаурядным музыкальным 
дарованием. Превосходная певица с 
редким по красоте контральто, она не 
чуждалась и композиторского 
творчества, писала кантаты, романсы 
и даже делала попытки сочинить 
оперу. В ее салоне выступали многие 
известные музыканты, среди них 
постоянным посетителем был 
композитор и пианист И. И. Геништа, 
посвятивший прекрасной хозяйке 
дома немало романсов, в том числе 
большую сольную кантату «Погасло 
дневное светило» на слова Пушкина, 
исполненную в присутствии поэта. В 
дальнейшем, во второй половине 
1820-х годов, дом Волконской не 
переставал быть одним из важнейших 
центров культурно-художественной 
жизни Москвы. 
  Но в целом музыкальная жизнь 
описываемого периода постепенно 
становилась все разнообразнее, 
выходя далеко за рамки частных 
салонов. Во всех крупных городах 
России достаточно широко 
развернулась исполнительская 
практика в учебных заведениях — 
университетах, институтах, лицеях и 
пансионах. Примером могут служить 
не только крупнейшие университеты 
Москвы и Петербурга, но и 
Харьковский университет, в котором 
существовали музыкальные классы 
под руководством магистра 
Витковского. Крупными 
музыкальными центрами становятся 
Одесса и Киев — в этих городах 
заметно расширялась и крепла 
концертная жизнь; любители музыки 
знакомились с творчеством Баха и 
Генделя, Моцарта и Бетховена, с 
новыми, еще не известными до той 
поры, композиторами России и 
Западной Европы. И как бы ни были 
значительны отдельные явления 
музыкальной жизни истекших двух 
десятилетий, но именно 
декабристская пора двадцатых годов 
дала в это время особенно заметный 

alles sang“ (zitiert nach: 10, 175). Die 
Herrin des Hauses selbst hatte ein 
herausragendes musikalisches Talent. 
Sie war eine hervorragende Sängerin 
mit einer seltenen schönen Altstimme, 
und auch das Komponieren war ihr nicht 
fremd: sie schrieb Kantaten, Romanzen 
und unternahm sogar Versuche, eine 
Oper zu komponieren. Viele berühmte 
Musiker traten in ihrem Salon auf, 
darunter der Komponist und Pianist I. I. 
Genischta, der der schönen Hausherrin 
zahlreiche Romanzen widmete, darunter 
eine große Solokantate „Das Tageslicht 
erlosch“ nach Puschkins Worten, die in 
Anwesenheit des Dichters aufgeführt 
wurde. Später, in der zweiten Hälfte der 
1820er Jahre, war das Haus der 
Wolkonskaja immer eines der 
wichtigsten Zentren des kulturellen und 
künstlerischen Lebens in Moskau. 
  Aber im Allgemeinen wurde das 
Musikleben in der beschriebenen Zeit 
immer vielfältiger und ging weit über die 
privaten Salons hinaus. In allen 
größeren russischen Städten war die 
Aufführungspraxis in 
Bildungseinrichtungen - Universitäten, 
Instituten, Lyzeen und Internaten - weit 
verbreitet. Als Beispiel können nicht nur 
die größten Universitäten in Moskau und 
St. Petersburg dienen, sondern auch die 
Universität Charkow, wo es 
Musikklassen unter der Leitung von 
Meister Witkowski gab. Odessa und 
Kiew wurden zu bedeutenden 
musikalischen Zentren - in diesen 
Städten entwickelte sich das 
Konzertleben zusehends; 
Musikliebhaber machten sich mit den 
Werken von Bach und Händel, Mozart 
und Beethoven, mit neuen Komponisten 
Russlands und Westeuropas vertraut, 
die bis dahin noch nicht bekannt waren. 
Und so bedeutsam die einzelnen 
Phänomene des Musiklebens der 
vergangenen zwei Jahrzehnte auch 
waren, so war es doch die 
dekabristische Periode der zwanziger 
Jahre, die damals einen besonders 
bemerkenswerten Fortschritt in der 



прогресс исполнительства, особенно 
сложную и яркую картину исканий —
от чисто внешних, поверхностных 
увлечений модной виртуозной 
музыкой до глубокого освоения 
классического наследия, до 
постижения баховской полифонии 
или бетховенского симфонизма. 
 
  Не менее важной становится общая 
тенденция постоянных контактов 
между профессиональными и 
любительскими кругами, 
порождавших ту атмосферу 
«неистового музицирования», о 
которой писал в своих «Записках» М. 
И. Глинка. Нельзя не напомнить, что 
именно в этой «дилетантской» среде 
формировалось творчество и 
исполнительское дарование самого 
Глинки и его современников 
Алябьева, Верстовского, 
Даргомыжского. По верному 
определению Асафьева, в этот 
период «так называемая салонная 
музыка и музыка домашняя в лучших 
своих страницах легко и часто 
выходили за узкие свои пределы и 
перемещались в концертный зал» 
(15, 210). 
  Ярким свидетельством этого 
процесса может служить памятный в 
истории русской музыкальной 
культуры благотворительный концерт, 
устроенный в Москве силами 
любителей музыки в пользу 
пострадавших от наводнения 
петербургских жителей. Он состоялся 
7 декабря 1824 года в зале 
Благородного собрания и получил 
широкое освещение в печати. 
Благородная общественная цель как 
бы соединилась здесь с лучшими 
просветительскими задачами русского 
музыкального искусства. Высокий 
профессионализм исполнения, 
отличный вкус в выборе репертуара 
— все это явно продемонстрировало 
те просветительские тенденции, 
какими была отмечена концертная 
жизнь России преддекабристской 

Aufführungspraxis, ein besonders 
komplexes und lebendiges Bild von 
Bestrebungen schuf - von der rein 
äußerlichen, oberflächlichen Faszination 
für die modische Virtuosenmusik hin zu 
einer tiefgreifenden Beherrschung des 
klassischen Erbes, zum Verständnis der 
Polyphonie Bachs oder der Symphonik 
Beethovens. 
  Nicht weniger wichtig ist die allgemeine 
Tendenz zu ständigen Kontakten 
zwischen Berufs- und Amateurkreisen, 
die zu der Atmosphäre des „rasenden 
Musizierens“ führte, über die M. I. 
Glinka in seinen „Notizen“ schrieb. Es ist 
unmöglich, sich nicht daran zu erinnern, 
dass Glinka selbst und seine 
Zeitgenossen Aljabjew, Werstowski und 
Dargomyschski ihre schöpferischen und 
darstellerischen Talente in diesem 
„Amateur“-Milieu ausgebildet haben. 
Nach Assafjews richtiger Definition ging 
in dieser Zeit „die sogenannte 
Salonmusik und die Hausmusik in ihren 
besten Seiten leicht und oft über ihre 
engen Grenzen hinaus und zog in den 
Konzertsaal ein“ (15, 210). 
 
 
 
  Ein anschauliches Zeugnis dieses 
Prozesses ist ein in der Geschichte der 
russischen Musikkultur denkwürdiges 
Wohltätigkeitskonzert in Moskau, das 
von Amateurmusikern zugunsten der 
von der Flutkatastrophe betroffenen 
Einwohner von St. Petersburg 
organisiert wurde. Es fand am 7. 
Dezember 1824 im Saal der 
Adelsversammlung statt und wurde von 
der Presse ausführlich behandelt. Ein 
edles öffentliches Ziel wurde hier mit 
den besten Aufklärungsaufgaben der 
russischen Musikkunst verbunden. Die 
hohe Professionalität der Darbietung, 
der ausgezeichnete Geschmack bei der 
Auswahl des Repertoires - all dies 
zeigte deutlich die aufklärerischen 
Tendenzen, die das Konzertleben in 
Russland vor der Dekabristenzeit 
prägten. Das Programm des Konzerts 



поры. Программа концерта была 
разнообразна и обширна. Столь же 
обширной была и вся 
«исполнительская группа», в которой 
наряду с рядовыми любителями 
выступали такие одаренные 
музыканты, как Алябьев, 
Верстовский, братья Виельгорские и 
3. Волконская. Первое отделение 
концерта открылось увертюрой 
Моцарта к опере «Волшебная 
флейта». Затем была исполнена 
кантата «Песнь пилигримов» С. 
Нейкома, в которой участвовали: 
княгиня 3. А. Волконская, княгиня А. 
И. Трубецкая, графы Михаил и 
Матвей Виельгорские, А. А. Алябьев, 
А. Н. Верстовский, Н. П. Гедеонова, Ф. 
И. Бартенева, К. А. Рахманова, А. К. 
Шотен, граф и графиня Риччи; 
аккомпанировали на двух арфах Е. С. 
Уварова (сестра декабриста М. С. 
Лунина) и композитор Девитте. Та же 
Е. С. Уварова играла виртуозное 
рондо с хором Штейбельта под 
названием «Вакханалия», известный 
в музыкальных кругах певец-
любитель граф Риччи исполнял арию 
из «Свадьбы Фигаро» Моцарта. «С 
неподражаемым искусством» 
исполнил Девитте концерт Бокса, а в 
заключение супруги Риччи и братья 
Виельгорские пропели квартет с 
хором из оперы Россини 
«Семирамида». 
  Во второй части этого большого 
концерта прозвучали увертюра 
Вебера к «Фрейшютцу» и квартет из 
оперы «Дева озера» Россини, концерт 
Гуммеля, вокальный дуэт Гульельми. 
Общий восторг вызвали выступления 
Матв. Виельгорского, исполнявшего 
на виолончели полонез Ромберга, и 3. 
Волконской, выступившей с 
труднейшей арией из «Танкреда» 
Россини. Последним сольным 
номером был концерт Мошелеса, 
сыгранный пианисткой Е. П. 
Озеровой, а вслед за ним прозвучал 
хор из «Фрейшютца», в котором 
участвовали Виельгорские, Алябьев, 

war vielfältig und umfangreich. Ebenso 
umfangreich war die gesamte 
„Aufführungsgruppe“, in der neben 
gewöhnlichen Amateuren so begabte 
Musiker wie Aljabjew, Werstowski, die 
Brüder Wielgorski und S. Wolkonskaja 
spielten. Der erste Teil des Konzerts 
wurde mit Mozarts Ouvertüre zur Oper 
„Die Zauberflöte“ eröffnet. Danach 
wurde die Kantate „Lied der Pilger“ von 
S. Neukomm aufgeführt, an der die 
Fürstin S. A. Wolkonskaja, Fürstin A. I. 
Trubezkaja, die Grafen Michail und 
Matwej Wielgorski, A. A. Aljabjew, A. N. 
Werstowski, N. P. Gedeonowa, F. I. 
Bartenewa, K. A. Rachmanowa, A. K. 
Schoten, Graf und Gräfin Ricci; begleitet 
auf zwei Harfen von J. S. Uwarowa 
(Schwester des Dekabristen M. S. 
Lunin) und dem Komponisten Dewitte. 
Dieselbe J. S. Uwarowa spielte mit dem 
Steibelt-Chor ein virtuoses Rondo mit 
dem Titel „Bacchanalia“, ein in 
Musikerkreisen bekannter 
Amateursänger, Graf Ricci, sang eine 
Arie aus Mozarts „Die Hochzeit des 
Figaro“. Mit „unnachahmlicher Kunst“ 
wurde Dewittes Box-Konzert aufgeführt, 
und schließlich sangen das Ehepaar 
Ricci und die Brüder Wielgorski ein 
Quartett mit Chor aus Rossinis Oper 
„Semiramide“. 
 
 
 
  Im zweiten Teil dieses großartigen 
Konzerts erklangen Webers Ouvertüre 
zum „Freischütz“ und ein Quartett aus 
Rossinis „Die Dame vom See“, ein 
Konzert von Hummel und ein 
Gesangsduett von Guglielmi. Die 
Auftritte von Matw. Wielgorski, der die 
Polonaise von Romberg auf dem Cello 
spielte, und S. Wolkonskaja, die die 
schwierigste Arie aus Rossinis 
„Tancredi“ vortrug. Das letzte Konzert 
war das Moscheles-Konzert, gespielt 
von der Pianistin J. P. Oserowa, gefolgt 
vom Chor aus dem „Freischütz“ mit den 
Wielgorskis, Aljabjew, Werstowski und 
allen Künstlern, die zuvor aufgetreten 



Верстовский и все выступившие 
ранее артисты. Огромный оркестр, 
участвовавший в этом концерте, 
составили музыканты из собственных 
«капелий», принадлежавших 
Апраксину и Теплову. «Партитурою 
всего пения с оркестром управлял 
Морини», оркестром дирижировал 
капельмейстер московского театра Ф. 
Шольц 55. 
 
55 «Московские ведомости», 1824, 13 
декабря, с. 3370—3371. 
 
  Разумеется, этот блестящий и в 
своем роде «исторический» концерт 
был лишь одним из проявлений 
русского исполнительства 1820-х 
годов. Однако многие черты 
связывают это музыкальное событие 
со всей эстетикой знаменательного 
предглинкинского времени: это н 
несомненный интерес к классике 
(Моцарт), это и возрастающая тяга к 
романтическому искусству (Вебер), 
это и овладение виртуозностью 
(Мошелес, Гуммель), это и самое 
важное явление — утверждение 
русской национальной 
исполнительской школы. 
  Период 1820-х годов не случайно 
всегда привлекал внимание 
историков русского исполнительского 
искусства, среди которых назовем А. 
Д. Алексеева, А. А. Николаева, В. И. 
Музалевского, В. А. Натансона. 
Именно в это время закладывались 
основы национального 
исполнительского стиля и 
подготавливался будущий его 
расцвет. Ограниченная в начале XIX 
века достаточно узкими рамками, 
концертная жизнь России постепенно 
охватывает все более широкие 
сферы — не только жанры 
романсовой и оперной музыки, 
наиболее популярные в XVIII веке, но 
и область инструментальной, 
камерной и симфонической музыки. 
Полный расцвет этой широкой 
отрасли русского музыкального 

waren. Das große Orchester, das an 
diesem Konzert teilnahm, bestand aus 
Musikern aus Apraksins und Teplows 
eigenen „Kapellen“. „Die Partitur des 
gesamten Gesangs mit dem Orchester 
wurde von Morini dirigiert“, und das 
Orchester wurde vom Kapellmeister des 
Moskauer Theaters F. Scholz dirigiert55. 
 
 
 
55 „Moskauer Wedomosti“, 1824, 13. 
Dezember, S. 3370-3371. 
 
  Natürlich war dieses brillante und auf 
seine Weise „historische“ Konzert nur 
eine der Manifestationen der russischen 
Aufführungspraxis in den 1820er 
Jahren. Dennoch verbinden viele 
Merkmale dieses musikalische Ereignis 
mit der gesamten Ästhetik der 
bedeutenden Zeit vor Glinka: es gab ein 
unzweifelhaftes Interesse an den 
Klassikern (Mozart), eine wachsende 
Neigung zur romantischen Kunst 
(Weber), die Beherrschung der 
Virtuosität (Moscheles, Hummel) und 
vor allem die Gründung einer russischen 
nationalen Aufführungsschule. 
 
  Es ist kein Zufall, dass die Periode der 
1820er Jahre seit jeher die 
Aufmerksamkeit der Historiker der 
russischen darstellenden Kunst auf sich 
gezogen hat, von denen wir hier A. D. 
Alexejew, A. A. Nikolajew, W. I. 
Musalewski und W. A. Natanson. Zu 
dieser Zeit wurden die Grundlagen des 
nationalen Aufführungsstils gelegt und 
seine zukünftige Blüte vorbereitet. Zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts noch in 
engen Grenzen gehalten, deckt das 
russische Konzertleben allmählich 
immer weitere Bereiche ab - nicht nur 
die im 18. Jahrhundert populärsten 
Gattungen der Romantik und der Oper, 
sondern auch den Bereich der 
Instrumental-, Kammer- und 
symphonischen Musik. Die volle 
Entfaltung dieses breiten Zweigs der 
russischen Musikkunst erfolgte erst viel 



искусства наступил значительно 
позже. Но самый процесс обогащения 
жанровой сферы и прочного 
утверждения профессиональных 
традиций бесспорно служил залогом 
большого будущего национальной 
исполнительской культуры XIX 
столетия. 

später. Aber gerade der Prozess der 
Bereicherung der Gattungssphäre und 
der festen Etablierung professioneller 
Traditionen war zweifellos eine Garantie 
für eine große Zukunft der nationalen 
Aufführungskultur des 19. Jahrhunderts. 

 
 
 

МЫСЛЬ О МУЗЫКЕ 
 
  Первая четверть XIX века — время 
необычайной активности 
художественной мысли, когда 
вопросы литературы и искусства 
занимали большую часть 
образованного русского общества. 
Многие актуальные проблемы 
современности осмысливались тогда 
через искусство, ставшее 
своеобразным фокусом преломления 
различных идеологических 
направлений. Это порождало 
необходимость создания 
литературно-художественной критики, 
основанной на определенной 
эстетической системе, имеющей 
четкие критерии и принципы. 
  Русская художественная критика 
начала XIX века в процессе своего 
формирования носила 
синкретический характер, проблемы 
литературы, театра и «изящных 
искусств» еще не 
дифференцировались. В центре 
находились общеэстетические 
вопросы: осознание самобытности 
русской культуры, поиски 
национального языка, стиля, форм. В 
качестве критиков выступали поэты, 
драматурги, многочисленные 
«просвещенные дилетанты» — 
общественные деятели, издатели 
журналов, литераторы, любители 
(«аматеры»), живо откликавшиеся на 
многообразные явления культурной 
жизни, совмещая различные области 
критической работы. 

GEDANKEN ÜBER MUSIK 
 
  Das erste Viertel des 19. Jahrhunderts 
war eine Zeit außerordentlicher Aktivität 
des künstlerischen Denkens, in der die 
Fragen der Literatur und der Kunst den 
größten Teil der gebildeten russischen 
Gesellschaft beschäftigten. Viele 
drängende Probleme der Moderne 
wurden damals durch die Kunst erfasst, 
die zu einem besonderen Brennpunkt 
der Brechung verschiedener 
ideologischer Strömungen wurde. 
Daraus ergab sich die Notwendigkeit, 
eine Literatur- und Kunstkritik zu 
schaffen, die auf einem bestimmten 
ästhetischen System mit klaren Kriterien 
und Prinzipien beruht. 
 
  Die russische Kunstkritik des frühen 
19. Jahrhunderts war in ihrer 
Entstehung synkretistisch; die Probleme 
der Literatur, des Theaters und der 
„schönen Künste“ waren noch nicht 
differenziert. Im Mittelpunkt standen 
allgemeine ästhetische Fragen: das 
Bewusstsein für die Identität der 
russischen Kultur, die Suche nach einer 
nationalen Sprache, einem Stil und 
Formen. Die Kritiker waren Dichter, 
Dramatiker, zahlreiche „aufgeklärte 
Dilettanten“ - Persönlichkeiten des 
öffentlichen Lebens, Herausgeber von 
Zeitschriften, Schriftsteller, Liebhaber 
(„Amateure“), die lebhaft auf die 
vielfältigen Phänomene des kulturellen 
Lebens reagierten und verschiedene 
Bereiche der kritischen Arbeit 
miteinander verbanden. 



  В общем потоке развития 
литературно-художественной критики, 
постепенно завоевывая место в 
печати и нащупывая круг своих 
проблем, формировалась и 
развивалась музыкально-критическая 
мысль. 
  Первое 25-летие XIX века можно 
назвать периодом рождения русской 
музыкальной критики, которой нужно 
было пройти сложный процесс 
самоопределения, отделения от 
критики литературной и театральной. 
Происходила интенсивная 
«черновая» работа, 
подготавливавшая почву для 
крупнейших явлений классического 
периода: осознавались и отделялись 
собственно музыкальные интересы, 
ставились и разрабатывались 
актуальные проблемы музыкальной 
эстетики, формировались 
профессиональные кадры 
музыкальных критиков. Лучшие 
достижения музыкальной мысли этого 
«подготовительного» периода 
связаны с первыми выступлениями в 
печати выдающихся музыкально-
общественных деятелей — будущего 
основоположника научного 
музыкознания в России В. Ф. 
Одоевского и известного 
музыкального писателя А. Д. 
Улыбышева. 
  Предпосылки возникновения 
профессиональной музыкальной 
критики были заложены в XVIII 
столетии. Наряду с отдельными 
специальными работами о музыке, 
которых тогда было еще немного 1, 
суждения о музыкальном искусстве 
широко представлены в 
периодических изданиях —журналах, 
издававшихся выдающимися 
деятелями русского Просвещения А. 
П. Сумароковым, М. М. Херасковым, 
М. Д. Чулковым, Ф. А. Эминым, Н. И. 
Новиковым, И. А. Крыловым, Н. М. 
Карамзиным.  
 

  Im allgemeinen Entwicklungsstrom der 
Literatur- und Kunstkritik, die sich 
allmählich einen Platz in der Presse 
erobert und den Kreis ihrer Probleme 
findet, formt und entwickelt sich das 
musikkritische Denken. 
 
  Die ersten 25 Jahre des 19. 
Jahrhunderts können als die 
Geburtsstunde der russischen 
Musikkritik bezeichnet werden, die einen 
komplexen Prozess der Selbstdefinition 
und Abgrenzung von der Literatur- und 
Theaterkritik durchlaufen musste. Es 
gab eine intensive „Entwurfsarbeit“, die 
den Boden für die größten Phänomene 
der klassischen Periode bereitete: 
musikalische Interessen wurden erkannt 
und getrennt, aktuelle Probleme der 
Musikästhetik wurden aufgeworfen und 
entwickelt, und professionelle Kader von 
Musikkritikern wurden gebildet. Die 
besten Errungenschaften des 
musikalischen Denkens dieser 
„vorbereitenden“ Periode sind mit den 
ersten Reden in der Presse von 
herausragenden musikalischen und 
öffentlichen Persönlichkeiten verbunden 
- dem zukünftigen Begründer der 
wissenschaftlichen Musikwissenschaft 
in Russland W. F. Odojewski und dem 
berühmten Musikschriftsteller A. D. 
Ulybyschew. 
 
  Die Voraussetzungen für die 
Entstehung einer professionellen 
Musikkritik wurden im 18. Jahrhundert 
geschaffen. Neben einzelnen 
Spezialwerken zur Musik, die damals 
noch selten waren 1, waren Urteile über 
die Kunst der Musik in Periodika weit 
verbreitet - Zeitschriften, die von den 
prominenten Vertretern der russischen 
Aufklärung A. P. Sumarokow, M. M. 
Cheraskow, M. D. Tschulkow, F. A. 
Emin, N. I. Nowikow, I. A. Krylow und N. 
M. Karamsin veröffentlicht wurden.  
 
 
 



1 Назовем «Известия о музыке в 
России» Якоба Штелина (1770), 
трактаты Е. Булгариса «О действии и 
пользе музыки» (1772) и И. X. 
Гинрихса «Начало, успехи и 
нынешнее состояние роговой 
музыки» (1796),, «Проект об 
оипечатании древнего российского 
крюкового пения» неизвестного 
автора, трактат Н. А. Львова «О 
русском народном пении» (1790). 
 
 
Различные типы журналов в 
присущей им манере касались 
разнообразных сторон русской 
музыкальной жизни. 
  Серьезные издания академического 
типа содержат статьи отвлеченно-
теоретического характера, толкующие 
о природе музыкального искусства, 
его воздействии на человека и 
рассматривающие музыку в системе 
научных знаний 2.  
 
 
2 Например: Я. Штелин, 
«Историческое описание оного 
театрального действия, которое 
называется опера» («Примечания на 
Ведомости», 1738, ч. 17—49, 27 
февраля —19 июня); «Письмо о 
производимом действии музыкою в 
сердце человеческом» 
(«Ежемесячные сочинения, к пользе и 
увеселению служащие», 1756, июль); 
«Фредерика Палмквиста история о 
мусике» (там же, 1760, апрель); «О 
музыке» («Поденьщина», 1769, 24 
марта); «О происхождении, свойстве 
и целях музыки» («Чтения для вкуса, 
разума и чувствований», 1791, ч. 4, с. 
283). 
 
Общие вопросы музыкальной теории 
и эстетики разрабатываются здесь на 
основе теории подражания и учения 
об аффектах, свойственных 
классицизму. Для них характерно 
обращение к античным системам, 
мифологическим именам, легендам о 

1 Zu nennen sind „Notizen über die 
Musik in Russland“ von Jakob Schelin 
(1770), Abhandlungen von E. Bulgaris 
„Über die Wirkung und Nützlichkeit der 
Musik“ (1772) und J. Chr. Hinrichs „Die 
Anfänge, Erfolge und der gegenwärtige 
Stand der Hornmusik“ (1796), „Projekt 
über den Druck des altrussischen Krjuki-
Noten- Gesangs“ von einem 
unbekannten Autor, Abhandlung von N. 
A. Lwow „Über den russischen 
Volksgesang“ (1790). 
 
Die verschiedenen Arten von 
Zeitschriften behandelten verschiedene 
Aspekte des russischen Musiklebens 
auf ihre charakteristische Weise. 
  Seriöse Veröffentlichungen 
akademischer Art enthalten Artikel 
abstrakt-theoretischen Charakters, die 
das Wesen der musikalischen Kunst, 
ihre Wirkung auf den Menschen und die 
Einordnung der Musik in das System 
der wissenschaftlichen Erkenntnis 
interpretieren 2.  
 
2 Zum Beispiel: J. Schtelin, „Historische 
Beschreibung dieser theatralischen 
Handlung, die Oper genannt wird“ 
(„Notizen zu Wedomosti“, 1738, Teil 17-
49, 27. Februar - 19. Juni); „Brief über 
die Wirkung der Musik im menschlichen 
Herzen“ („Monatliche Abhandlungen, 
zum Nutzen und zur Unterhaltung 
dienend“, 1756, Juli); „Frederik 
Palmquist Geschichte der Musik“ (ebd., 
1760, April); „Über Musik“ 
(„Podenschtschina“ (Alltagsleben), 1769, 24. 
März); „Über den Ursprung, die 
Eigenschaften und den Zweck der 
Musik“ („Lesungen für Geschmack, 
Verstand und Gefühle“, 1791, Teil 4, S. 
283). 
 
Allgemeine Fragen der Musiktheorie 
und -ästhetik werden hier auf der 
Grundlage der Nachahmungslehre und 
der dem Klassizismus eigenen 
Affektenlehre entwickelt. Sie sind 
gekennzeichnet durch den Rückgriff auf 
antike Systeme, mythologische Namen 



чудодейственной силе музыки, 
способной исцелять от болезней и 
укрощать человеческие страсти и 
стихии природы. 
  В конце 1760-х — начале 1770-х 
годов рассуждения о музыке 
проникают в русские сатирические 
издания. Сюжеты, связанные с 
музыкой, становятся одним из 
действенных средств социальной 
сатиры в обличении поверхностного 
воспитания русского дворянства, 
истинной крепостнической сущности 
меценатов — владельцев домашних 
театров, а также в раскрытии 
социального положения русских 
музыкантов. 
  В 1770-х годах, с рождением жанра 
русской комической оперы 
пробуждается и критическая мысль 
об опере как таковой и о 
правомерности нового направления в 
русском оперном театре3.  
 
3 Широко известен отзыв о 
комической опере М. Попова «Анюта» 
Н. И. Новикова («С.-Петербургские 
ученые ведомости», 1777, № 2, с. 
61—64). 
 
Наиболее значительными были 
выступления И. А. Крылова и П. А. 
Плавилыцикова в сатирических 
журналах конца 1780-х — начала 
1790-х годов4. 
 
4 См. журналы «Утра» (1782), «Почта 
духов» (1789), «Зритель» (1792). 
 
 
  В 1790-х годах, начиная с издания 
«Московского журнала» Н. М. 
Карамзина (1791), в русской 
периодике появляются регулярные 
сообщения об оперных постановках в 
Европе. В эти же годы Карамзин 
начал публиковать «Письма русского 
путешественника», содержащие его 
впечатления о событиях европейской 
музыкальной жизни, которые 
комментируются автором с высокой 

und Legenden über die Wunderkraft der 
Musik zur Heilung von Krankheiten und 
zur Zähmung menschlicher 
Leidenschaften und der Naturelemente. 
  Ende der 1760er und Anfang der 
1770er Jahre hielt die Musik in den 
russischen satirischen Publikationen 
Einzug. Musikalische Darstellungen 
wurden zu einem der wirksamsten Mittel 
der Gesellschaftssatire, um die 
oberflächliche Bildung des russischen 
Adels und die wahre Leibeigenschaft 
der Kunstmäzene - der Besitzer von 
Haustheatern - anzuprangern sowie den 
sozialen Status russischer Musiker zu 
enthüllen. 
 
  In den 1770er Jahren, mit der Geburt 
des Genres der russischen komischen 
Oper, wurde das kritische Denken über 
die Oper als solche und die Legitimität 
einer neuen Richtung im russischen 
Operntheater geweckt3.  
 
3 Die Besprechung von M. Popows 
komischer Oper „Anjuta“ durch N. I. 
Nowikow („St.-Petersburger 
Wissenschaftliches Bulletin“, 1777, Nr. 
2, S. 61-64) ist allgemein bekannt. 
 
Am bedeutendsten waren die Auftritte 
von I. A. Krylow und P. A. Plawlizikow in 
den satirischen Zeitschriften Ende der 
1780er und Anfang der 1790er Jahre4. 
 
 
4 Siehe die Zeitschriften „Der Morgen“ 
(1782), „Die Geisterpost“ (1789) und 
„Der Zuschauer“ (1792). 
 
  In den 1790er Jahren, beginnend mit 
der Veröffentlichung von N. M. 
Karamsins „Moskauer Journal“ (1791), 
erschienen in russischen Zeitschriften 
regelmäßig Berichte über 
Opernproduktionen in Europa. In 
denselben Jahren begann Karamsin mit 
der Veröffentlichung von Briefen eines 
russischen Reisenden, die seine 
Eindrücke von den Ereignissen des 
europäischen Musiklebens enthalten 



степенью зрелости музыкально-
критической мысли5. 
 
 
5 Характерной приметой времени 
является «благородная 
чувствительность» писателя-
сентименталиста в восприятии 
музыкальных произведений: «Я 
плакал от восхищения <...> не бывал 
ничем столько растроган, как 
Генделевым Мессиею. И печально, и 
радостно, и великолепно, и 
чувствительно» (97, 524—525). 
 
  Вслед за «Московским журналом» 
сообщения о музыкальной жизни за 
рубежом стал публиковать журнал 
«Магазин аглинских, французских и 
немецких новых мод». Так постепенно 
зарождается музыкальная хроника, а 
вместе с ней формируется и жанр 
рецензии. В 1790-х годах в русскую 
прессу проникают также статьи, 
содержащие сведения о зарубежных 
композиторах6. 
 
 
6 Их печатают «Словарь 
исторический, или Сокращенная 
библиотека» за 1791 и 1792 годы, а 
также «Карманные книжки для 
любителей музыки», изданные И. Д. 
Герстенбергом в 1795 и 1796 годах. 
 
  Одной из важнейших тем в 
публицистических выступлениях 
русских просветителей конца XVIII 
века был вопрос о самобытности 
русской национальной культуры. В 
тесной связи с этой проблемой 
начинается изучение русской 
народной песни, развиваются взгляды 
на песню как выразительницу 
духовного склада народа. 
  Хрестоматийным стало выражение 
А. Н. Радищева о «голосах русских 
народных песен» как «образовании 
души» русского народа (172, 229). 
Первым серьезным исследованием 
русского музыкального фольклора 

und von dem Autor mit einem hohen 
Grad an Reife des musikkritischen 
Denkens kommentiert werden5. 
 
5 Charakteristisch für die Zeit ist die 
„edle Sensibilität“ des 
sentimentalistischen Schriftstellers bei 
der Wahrnehmung musikalischer 
Werke: „Ich weinte vor Bewunderung 
<...> Nie hat mich etwas so bewegt wie 
Händels Messias. Sowohl traurig als 
auch freudig, sowohl prächtig als auch 
empfindsam“ (97, 524-525). 
 
 
  Dem „Moskauer Journal“ folgte die 
Zeitschrift „Magazin für englische, 
französische und deutsche neue Mode“, 
die begann, Berichte über das 
Musikleben im Ausland zu 
veröffentlichen. So entstand allmählich 
die musikalische Chronik und mit ihr das 
Genre der Rezension. In den 1790er 
Jahren drangen Artikel mit 
Informationen über ausländische 
Komponisten auch in die russische 
Presse ein6. 
 
6 Sie sind im „Historischen Wörterbuch 
oder reduzierte Bibliothek“ für 1791 und 
1792 und in den „Taschenbüchern für 
Musikamateure“, herausgegeben von I. 
D. Gerstenberg in den Jahren 1795 und 
1796, abgedruckt. 
 
  Eines der wichtigsten Themen in den 
publizistischen Reden der russischen 
Aufklärer des späten 18. Jahrhunderts 
war die Frage nach der Originalität der 
russischen Nationalkultur. In engem 
Zusammenhang mit diesem Problem 
begann das Studium des russischen 
Volksliedes, und es entwickelten sich 
Ansichten über das Lied als Ausdruck 
der geistigen Struktur des Volkes. 
  A. N. Radischtschews Ausdruck über 
die „Stimmen der russischen 
Volkslieder“ als „Bildung der Seele“ des 
russischen Volkes wurde zum Lehrbuch 
(172, 229). Die erste ernsthafte 
Untersuchung der russischen 



явилось предисловие Н. А. Львова к 
его «Собранию народных русских 
песен» (1790). Одновременно 
пробуждается интерес к 
инонациональному фольклору: 
сведения о музыке народов, 
населяющих Россию, содержатся, 
например, в капитальном труде И. Г. 
Георги (46); о национальной музыке 
«экзотических» народов — китайской, 
персидской, турецкой — сообщается 
в многочисленных журнальных 
заметках этого времени (см.: 117, 
294—295). 
  В конце XVIII века появляются и 
первые исследования древнерусской 
музыки. К ним относятся 
«Историческое рассуждение вообще 
о древнем христианском 
богослужебном пении и особенно о 
пении российской церкви» (1799) Е. 
Болховитинова и «Проект об 
отпечатании древнего российского 
крюкового пения» неизвестного 
автора (1800-е годы). Последний 
документ является одним из 
наиболее интересных памятников 
русской музыкальной мысли этого 
времени. Выражая тревогу по поводу 
утраты национального начала, 
связанной с искажением памятников 
древнеславянской церковной музыки, 
автор призывает к созданию 
самобытного , музыкального языка на 
основе восстановления и изучения 
древнерусского пения. Истоки 
национальной самобытности он 
видит в богатстве русского языка и в 
традициях древнерусской музыки 
(164, 22). 
  Итак, к концу XVIII века были 
намечены важнейшие направления 
русской музыкальной мысли начала 
следующего столетия́. Была 
поставлена проблема самобытности 
русской музыки и в первую очередь 
оперы; проблема создания 
национального музыкального языка 
на основе изучения народной песни и 
памятников древнерусской музыки; 

musikalischen Folklore war N. A. Lwows 
Vorwort zu seiner „Sammlung russischer 
Volkslieder“ (1790). Gleichzeitig wurde 
das Interesse an ausländischer Folklore 
geweckt: Informationen über die Musik 
der Völker, die Russland bewohnten, 
finden sich beispielsweise im Hauptwerk 
von I. G. Georgi (46); über die nationale 
Musik „exotischer“ Völker - Chinesen, 
Perser, Türken - wird in zahlreichen 
Zeitschriftenartikeln dieser Zeit berichtet 
(siehe: 117, 294-295). 
 
 
  Am Ende des 18. Jahrhunderts 
erschienen die ersten Studien über 
altrussische Musik. Dazu gehören der 
„Historische Diskurs über den 
altchristlichen liturgischen Gesang im 
Allgemeinen und über den Gesang der 
russischen Kirche im Besonderen“ 
(1799) von E. Bolchowitinow und das 
„Projekt über den Druck des 
altrussischen Krjuki-Noten-Gesangs“ 
eines unbekannten Autors (1800). Das 
letztgenannte Dokument ist eines der 
interessantesten Denkmäler des 
russischen Musikdenkens dieser Zeit. 
Der Autor ist besorgt über den Verlust 
des nationalen Ursprungs, der mit der 
Entstellung der Denkmäler der 
altslawischen Kirchenmusik einhergeht, 
und fordert die Schaffung einer eigenen 
Musiksprache auf der Grundlage der 
Restaurierung und des Studiums des 
altrussischen Gesangs. Er sieht die 
Ursprünge der nationalen Identität im 
Reichtum der russischen Sprache und 
in den Traditionen der altrussischen 
Musik (164, 22). 
  Ende des 18. Jahrhunderts waren 
damit die wichtigsten Richtungen des 
russischen Musikdenkens zu Beginn 
des nächsten Jahrhunderts umrissen. 
Das Problem der Originalität der 
russischen Musik und vor allem der 
Oper; das Problem der Schaffung einer 
nationalen Musiksprache auf der 
Grundlage des Studiums von 
Volksliedern und Denkmälern der 
altrussischen Musik; das Problem des 



проблема сущности музыкального 
искусства и его значения. 
  Издания сатирика-просветителя 
Крылова и сентименталиста 
Карамзина наметили главные 
аспекты развития художественной, в 
том числе музыкальной критики — 
публицистический и эстетический. 
Неразрывно связанные между собой, 
они различаются по своей 
направленности: если первый 
сосредоточен преимущественно на 
социально-общественных проблемах, 
то второй — на вопросах собственно 
художественных. 
 
  Процесс становления русской 
художественной критики был тесно 
связан с интенсивным развитием 
журналистики. В периодических 
.изданиях начала XIX столетия 
появляется множество статей о 
задачах и эстетических основах 
профессиональной критики, о ее 
значении, предмете, жанрах и 
принципах ведения полемики. К 1820-
м годам в большинстве журналов уже 
имелись специальные критические 
разделы, в которых помещались 
публикации с характерными 
названиями — «Взгляды;», «Нечто», 
«Критика», ; «Антикритика», «Письмо 
к издателю». Журнальная полемика 
нередко перерастала границы чисто 
литературных дебатов, борьба 
мнений и вкусов выливалась в борьбу 
различных социально-политических 
тенденций русского общества. С этой 
точки зрения можно выделить критику 
декабристскую, официально-
охранительную и более нейтральную 
по своему направлению 
философскую критику. 
 
 
 
  Большинство периодических 
изданий не имело четкой ориентации. 
Наиболее прогрессивными были 
находившиеся в сфере влияния идей 
декабризма журналы «Сын 

Wesens der Musikkunst und ihrer 
Bedeutung. 
  Die Veröffentlichungen des 
aufklärerischen Satirikers Krylow und 
des Sentimentalisten Karamsin 
umrissen die Hauptaspekte der 
Entwicklung der Kunstkritik, 
einschließlich der Musikkritik - 
publizistisch und ästhetisch. Sie sind 
untrennbar miteinander verbunden, 
unterscheiden sich aber in ihrer 
Ausrichtung: während die erste sich 
hauptsächlich mit sozialen und 
öffentlichen Problemen befasst, 
konzentriert sich die zweite auf 
künstlerische Fragen. 
  Der Entstehungsprozess der 
russischen Kunstkritik war eng mit der 
intensiven Entwicklung des 
Journalismus verbunden. In den 
Zeitschriften des frühen 19. 
Jahrhunderts erschienen zahlreiche 
Artikel über die Aufgaben und 
ästhetischen Grundlagen der 
professionellen Kritik, ihre Bedeutung, 
ihren Gegenstand, ihre Gattungen und 
die Prinzipien der Polemik. In den 
1820er Jahren verfügten die meisten 
Zeitschriften bereits über spezielle 
kritische Abteilungen, in denen 
Veröffentlichungen mit 
charakteristischen Titeln wie 
„Ansichten“, „Etwas“, „Kritik“, „Antikritik“ 
und „Brief an den Verleger“ veröffentlicht 
wurden. Die Polemik in den Zeitschriften 
ging oft über die Grenzen rein 
literarischer Debatten hinaus, der Kampf 
der Meinungen und Geschmäcker 
mündete in den Kampf verschiedener 
sozio-politischer Strömungen der 
russischen Gesellschaft. Unter diesem 
Gesichtspunkt kann man zwischen der 
dekabristischen Kritik, der Kritik der 
offiziellen Konservierung und der eher 
neutralen philosophischen Kritik 
unterscheiden. 
  Die Mehrzahl der Zeitschriften hatte 
keine klare Ausrichtung. Am 
fortschrittlichsten waren die Zeitschriften 
„Sohn des Vaterlandes“, „Newski- 
Zuschauer“, „Wettstreit der Aufklärung 



отечества», «Невский зритель», 
«Соревнователь просвещения и 
благотворения» (Труды Вольного 
общества любителей российской 
словесности), «Московский 
телеграф», альманахи «Полярная 
звезда» Бестужева и Рылеева, 
«Мнемозина» Кюхельбекера и 
Одоевского, «Русская старина» 
Корниловича, газета «Русский 
инвалид». Правительственные 
периодические органы в основном 
проводили в искусстве идеологию 
официальной народности в искусстве. 
  В условиях бурной полемики 
различных литературно-
общественных группировок все более 
актуальной задачей становится 
осмысление современных культурных 
процессов. 
  Одной из центральных тем русских 
журналов первых десятилетий XIX 
века становится необходимость 
создания профессиональной критики, 
вооруженной научными методами 
анализа художественных явлений. 
Просвещенные деятели выступают с 
резким осуждением дилетантского 
уровня статей о музыкальном 
искусстве, едко высмеивают в печати 
поверхностные суждения о нем 
широкой публики. Появляются 
фельетоны в традициях сатиры 
Крылова, которые печатаются в 
специальных разделах, посвященных 
критике отдельных пороков 
«общественной и частной жизни», под 
названием «Нравы»7. 
 
 
7 Примечателен, например, фельетон 
М. К. Загоскина «Знатоки, или 
История одного дня», в котором 
обличается снобизм светских 
меломанов, невежественно и 
категорично судящих об игре 
пианистов Штейбельта н Филда 
(«Северный наблюдатель», 1817, ч. 1, 
№ 2, с. 41—46). 
  Музыкально-сатирические зарисовки 
нередко имеют 

und Wohltätigkeit“ („Schriften der Freien 
Gesellschaft der Liebhaber der 
russischen Literatur“), „Moskauer 
Telegraf“, die Almanache „Polarstern“ 
von Bestuschew und Rylejew, 
„Mnemosyne“ von Küchelbecker und 
Odojewski, „Russkaja Starina“ (Russische 

Antike) von Kornilowitsch und die Zeitung 
„Der Russische Invalide“, die von 
dekabristischen Ideen beeinflusst 
waren. Die Regierungszeitschriften 
verfolgten hauptsächlich die Ideologie 
der offiziellen Nationalität in der Kunst. 
 
  Unter den Bedingungen der heftigen 
Polemik verschiedener literarischer und 
gesellschaftlicher Gruppierungen wird 
das Verständnis zeitgenössischer 
kultureller Prozesse zu einer immer 
dringlicheren Aufgabe. 
  Eines der zentralen Themen der 
russischen Zeitschriften der ersten 
Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts war 
die Notwendigkeit, eine professionelle, 
mit wissenschaftlichen Methoden zur 
Analyse künstlerischer Phänomene 
ausgestattete Kritik zu schaffen. 
Aufgeklärte Persönlichkeiten traten mit 
einer scharfen Verurteilung des 
dilettantischen Niveaus der Artikel über 
die Musikkunst auf und machten sich im 
Druck über die oberflächlichen Urteile 
des Publikums lustig. Es erschienen 
Feuilletons in der Tradition der Krylow-
Satire, die in speziellen Rubriken 
veröffentlicht wurden, die der Kritik an 
bestimmten Lastern des „öffentlichen 
und privaten Lebens“ unter dem Titel 
„Sittliches“7 gewidmet waren. 
 
7 Erwähnenswert ist z. B. M. K. 
Sagoskins Feuilleton „Kenner, oder die 
Geschichte eines Tages“, das den 
Snobismus der weltlichen 
Musikliebhaber anprangert, die das 
Spiel der Pianisten Steibelt und Field 
ignorant und kategorisch beurteilen 
(„Wächter des Nordens“, 1817, Teil 1, 
Nr. 2, S. 41-46). 
  Musikalische und satirische Sketche 
haben oft eine sozialkritische 



социальнокритическую 
направленность. Пафосом осуждения 
«благородной черни»8 — 
аристократической публики, не 
имеющей собственного мнения и 
слепо преклоняющейся перед всем 
иностранным, — проникнута 
публицистика В. Ф. Одоевского.  
 
8 Выражение Одоевского, 
неоднократно применявшееся им в 
сатирических описаниях светских 
нравов. 
 
В 1823 году в «Вестнике Европы» был 
опубликован его фельетон «Дни 
досад» — яростная сатира в духе 
выступлений писателей 
декабристского круга, высмеивающая 
неискренность и невежество светских 
меломанов: «Одни слыхали, что 
надобно восхищаться итальянскою 
музыкой,— и от этого ею 
восхищаются; другие же потому, что 
хороший тон требует сих восхищений; 
в самом же деле большая часть из 
них умирает от скуки» (142, 108). 
  Важнейшей своей задачей 
Одоевский считал борьбу с 
поверхностными мнениями 
«знатоков-самозванцев» или 
«невежд-любителей» и воспитание 
серьезного отношения к музыке, 
«напитанного глубоким изучением 
искусства» и «пламенною, 
бескорыстною к нему страстию» (141, 
87—88). Он придавал огромное 
значение музыкальной критике, 
предъявляя к ней высокие 
требования научной обоснованности, 
принципиальности и 
беспристрастности, беспощадно 
высмеивая проявления 
некомпетентности, невежественности 
в печати, в популярных изданиях, 
подобных «Дамскому журналу» П. 
Шаликова или булгаринской 
«Северной пчеле». 
  Одно из наиболее ранних известных 
нам выступлений, выдвигающих 
критерий профессионализма в 

Ausrichtung. Die Publizistik von W. F. 
Odojewski ist durchdrungen vom Pathos 
der Verurteilung des „adliger Plebs“8 - 
der aristokratischen Öffentlichkeit, die 
keine eigene Meinung hat und alles 
Fremde blindlings anbetet.  
 
 
 
8 Ein Ausdruck, den Odojewski in seinen 
satirischen Beschreibungen der 
gesellschaftlichen Sitten immer wieder 
verwendet. 
 
1823 erschien im „Europäischen Boten“ 
sein Feuilleton „Tage des Ärgernisses“ - 
eine bissige Satire im Geiste der 
dekabristischen Reden, die sich über 
die Unaufrichtigkeit und Ignoranz der 
weltlichen Musikliebhaber lustig macht: 
„Einige haben gehört, dass man die 
italienische Musik bewundern muss - 
und deshalb bewundern sie sie; andere, 
weil ein guter Ton eine solche 
Bewunderung erfordert; in der Tat 
sterben die meisten von ihnen an 
Langeweile“ (142, 108). 
  Odojewski sah es als seine wichtigste 
Aufgabe an, die oberflächlichen 
Meinungen von „selbsternannten 
Kennern“ oder „Amateur-Ignoranten“ zu 
bekämpfen und eine ernsthafte 
Einstellung zur Musik zu fördern, die 
„durch ein tiefes Studium der Kunst“ und 
„eine glühende, selbstlose Leidenschaft 
für sie“ genährt wird (141, 87-88). Er 
misst der Musikkritik große Bedeutung 
bei, stellt hohe Anforderungen an ihre 
wissenschaftliche Gültigkeit, ihr Prinzip 
und ihre Unparteilichkeit und verspottet 
gnadenlos die Manifestationen von 
Inkompetenz und Ignoranz in der 
Presse, in populären Publikationen wie 
P. Schalikows „Damen-Journal“ oder 
Bulgarins „Nordbiene“. 
 
 
 
  Eine der frühesten uns bekannten 
Reden, die das Kriterium der 
Professionalität in der Musikkritik 



музыкальной критике, принадлежит 
Густаву Гесс де Кальве9, 
опубликовавшему в 1819 году 
полемически заостренную статью «О 
театре».  
 
9 Густав Густавович Гесс де Кальве — 
пианист, композитор, дирижер, 
организатор концертов; доктор 
философии при этнко-полнтнческом 
факультете Харьковского 
университета; член-корреспондент 
Вольного общества любителей 
российской словесности; минералог, 
старший член горного правления 
Луганского литейного завода; автор 
книг «Теория музыки, или 
Рассуждение о сем искусстве...» 
(Харьков, 1818) и «Лечение болезней 
посредством музыки» (М., 1862). 
 
 
 
Резко обрушиваясь на благодушный 
дилетантизм одного из издателей 
харьковского журнала «Украинский 
вестник» Е. М. Филомафитского, 
выступавшего с критическими 
обзорами, Гесс де Кальве утверждал, 
что право на суждение о 
музыкальном произведении имеет 
только образованный музыкант10.  
 
10 «Не всякая музыка хороша потому 
только, что неопытное ухо ее 
одобряет <...> пред знатоком только 
ошибки не скрываются» (49, 330). 
 
Филомафитский, твердо убежденный 
в правоте своего взгляда на 
искусство, выступил с возражением11.  
 
11 «...Странное даже дело; что р наш 
век... вводят в музыку какую-то 
мудреность, подобную немецкой 
философии...» (209, 100). 
 
 
В результате в русской периодической 
печати возникла первая, хотя и 

aufstellte, stammt von Gustav Hess de 
Calve9 , der 1819 einen polemisch 
zugespitzten Artikel „Über das Theater“ 
veröffentlichte.  
 
 
9 Gustav Gustawowitsch Hess de Calve 
- Pianist, Komponist, Dirigent, 
Konzertveranstalter; Doktor der 
Philosophie an der Ethnisch-Polnischen 
Fakultät der Universität Charkow; 
korrespondierendes Mitglied der Freien 
Gesellschaft der Liebhaber russischer 
Literatur; Mineraloge, leitendes Mitglied 
der Bergbaudirektion der Lugansker 
Gießerei; Autor der Bücher „Theorie der 
Musik, oder Abhandlung über diese 
Kunst...“ (Charkow, 1818) und 
„Behandlung von Krankheiten durch 
Musik“ (Moskau, 1862). (Charkow, 
1818) und „Behandlung von Krankheiten 
durch Musik“ (Moskau, 1862). 
 
In einem scharfen Angriff auf den 
selbstgefälligen Dilettantismus von J. M. 
Filomafitski, einem der Herausgeber der 
Charkower Zeitschrift  „Ukrainisches 
Bulletin“, der kritische Rezensionen 
abgab, argumentierte Hess de Calve, 
dass nur ein gebildeter Musiker das 
Recht habe, ein musikalisches Werk zu 
beurteilen10.  
 
10 "Nicht alle Musik ist gut, nur weil das 
unerfahrene Ohr sie gutheißt <...> Vor 
dem Kenner werden nur Fehler nicht 
verborgen" (49, 330). 
 
Filomafitski, der von der Richtigkeit 
seiner Kunstauffassung fest überzeugt 
war, erhob Einspruch11.  
 
11 „...Es ist sogar eine seltsame Sache; 
dass in unserem Zeitalter... in die Musik 
eine Art von Weisheit einführt, die der 
deutschen Philosophie ähnlich ist...“ 
(209, 100). 
 
In der Folge entsteht in der russischen 
Presse die erste, wenn auch kurzlebige 
Polemik über die Musikkritik selbst. 



непродолжительная полемика 
собственно о музыкальной критике. 
  Согласно требованиям 
классицистской эстетики, мерилом 
прекрасного является некий «общий 
вкус». Многие критики начала XIX 
века, наполняя конкретно-
социальным значением эту 
отвлеченную категорию, 
проповедовали невозможность для 
истинного художника угождения 
«общему вкусу» публики, с 
негодованием писали об отсутствии 
подлинного профессионализма, 
необходимых знаний, оригинальных 
идей и истинного чувства у 
композиторов. Критика убеждала, что 
композиторами должно управлять не 
тщеславие, а глубокая 
ответственность перед публикой, 
поскольку они призваны воспитывать 
ее вкусы и, «образовывая души», 
влиять на нравственный облик 
эпохи12.  
 
 
 
12 «...Один наврет водевиль, другой 
приврет музыку; и вот выставлены на 
афише два имени, которые так и 
глядят в потомство! <...> А нашим 
господам композитёрам мы скажем: 
„Милостивые государи! Если вы 
имеете наклонность к музыке, то 
благоволите узнать, что <...> музыка 
имеет свои правила и требует 
изучении, как и всякая другая отрасль 
познаний человеческих"» (206, 548—
650). 
 
 
Острой критике подвергались 
бессодержательная 
развлекательность, поверхностное и 
бездумное использование отдельных 
«модных» приемов13.  
 
13 «Ключ с 6-ю бемолями, мера в 6/8 и 
низкие ноты для духовых 
инструментов не произведут ни 
мелодии, ни гармонии, если у вас нет 

 
 
  Nach den Anforderungen der 
klassizistischen Ästhetik ist das Maß der 
Schönheit ein bestimmter „allgemeiner 
Geschmack“. Viele Kritiker des frühen 
19. Jahrhunderts, die diese abstrakte 
Kategorie mit konkreter und sozialer 
Bedeutung füllten, predigten, dass es für 
einen wahren Künstler unmöglich sei, 
dem „allgemeinen Geschmack“ des 
Publikums zu gefallen, und schrieben 
mit Empörung über den Mangel an 
echter Professionalität, dem 
notwendigen Wissen, originellen Ideen 
und wahrem Gefühl unter den 
Komponisten. Die Kritiker waren 
überzeugt, dass die Komponisten nicht 
von Eitelkeit, sondern von einer tiefen 
Verantwortung gegenüber dem 
Publikum beherrscht werden sollten, da 
sie dazu aufgerufen waren, dessen 
Geschmack zu erziehen und durch die 
„Bildung der Seelen“ den moralischen 
Charakter der Epoche zu 
beeinflussen12.  
 
12 „...Der eine wird das Vaudeville 
verfälschen, der andere die Musik; und 
hier stehen zwei Namen auf dem 
Spielplan, die für die Nachwelt so 
aussehen! <...> Und zu unseren Herren 
Komponisten sagen wir: ‚Gnädige 
Herren! Wenn Sie eine Neigung zur 
Musik haben, wird es für Sie von Vorteil 
sein, zu wissen, dass <...> die Musik 
ihre eigenen Regeln hat und ein 
Studium erfordert wie jeder andere 
Zweig des menschlichen Wissens‘“ 
(206, 548-650). 
 
Die inhaltslose Unterhaltung, der 
oberflächliche und rücksichtslose 
Gebrauch gewisser „modischer“ 
Techniken13 werden scharf kritisiert.  
 
 
13 „Eine Tonart mit 6 „b“, einem Takt im 
6/8-Takt und tiefen Noten für 
Blasinstrumente bringt keine Melodie 
oder Harmonie hervor, wenn man keine 



мыслей. <...> Духовые инструменты... 
крякали как дикие утки. А для чего? 
для того, что в знаменитой увертюре 
Волшебного стрелка гобои и 
кларнеты играют низким тоном, что и 
производит эффект!» (206, 550). 
 
 
Гесс де Кальве возмущался «худым 
вкусом» не только благородных 
меломанов, но и модных виртуозов, 
популярных у светской публики, 
которую он, как и Одоевский, 
презрительно именовал «чернью» 
(50, 218, 219). Прогрессивная критика 
все более настойчиво проводит 
мысль о том, что о музыке «нельзя 
судить без предварительного, 
особенного занятия и знания» (140, 
103). К концу 1820-х годов это 
положение становится не только 
признанным, но входит в моду и 
проникает даже в пресловутый 
«Дамский журнал»14, что 
свидетельствует о подъеме уровня 
общественных музыкальных вкусов. 
 
14 См., например, статью «Разговор о 
музыке» А. Тирольского («Дамский 
журнал», 1828, ч. 22, № 7, с. 23—28). 
 
  Авторы критических очерков 
начинают задумываться о создании 
научных методов анализа 
музыкальных произведений. «Самое 
большое наслаждение после того, 
которое дается нам самим 
замечательным произведением 
искусства, — это, без сомнения, 
возможность дать себе отчет в том, 
что именно нас так пленило <...> в 
исследовании причин...» — писал А. 
Д. Улыбышев (205, 314). Для этого 
необходимы глубокие познания в 
области теории музыки и 
относительная независимость от 
господствующего «общего мнения». К 
исходу первой четверти XIX века 
критика приходит к осознанию 
необходимости развития 
музыкальной науки. 

Gedanken hat. <...> Die 
Blasinstrumente ... quaken wie wilde 
Enten. Und wozu? denn in der 
berühmten Ouvertüre „Der Freischütz“ 
spielen die Oboen und Klarinetten einen 
tiefen Ton, der den Effekt erzeugt!“ (206, 
550). 
 
Hess de Calve ärgerte sich über den 
„schlechten Geschmack“ nicht nur der 
adligen Musikliebhaber, sondern auch 
der beim weltlichen Publikum beliebten 
Virtuosen, die er wie Odojewski 
verächtlich „Plebs“ nannte (50, 218, 
219). Die fortschrittliche Kritik beharrte 
zunehmend auf der Idee, dass Musik 
„ohne vorheriges, spezielles Studium 
und Wissen nicht beurteilt werden kann“ 
(140, 103). Ende der 1820er Jahre war 
dieser Standpunkt nicht nur anerkannt, 
sondern wurde zur Mode und fand 
sogar Eingang in das berüchtigte 
„Damen-Journal“14, was auf einen 
Anstieg des öffentlichen 
Musikgeschmacks hinweist. 
 
 
14 Siehe z.B. den Artikel „Gespräch über 
Musik“ von A. Tirolski („Damen-Journal“, 
1828, Teil 22, Nr. 7, S. 23-28). 
 
  Die Autoren der kritischen Essays 
beginnen, über die Entwicklung 
wissenschaftlicher Methoden zur 
Analyse von Musikwerken 
nachzudenken. „Das größte Vergnügen 
nach dem, das uns ein 
bemerkenswertes Kunstwerk selbst 
bereitet, ist zweifellos die Möglichkeit, 
uns selbst Rechenschaft darüber zu 
geben, was es ist, das uns <...> bei der 
Erforschung der Gründe so gefesselt 
hat...“ - schrieb A. D. Ullybyschew (205, 
314). Dies erfordert tiefe Kenntnisse der 
Musiktheorie und eine relative 
Unabhängigkeit von der 
vorherrschenden „allgemeinen 
Meinung“. Gegen Ende des ersten 
Viertels des 19. Jahrhunderts erkannte 
die Kritik die Notwendigkeit, eine 
Musikwissenschaft zu entwickeln. 



 
  Начало XIX столетия 
характеризуется не только 
формированием профессиональной 
критики, но и зарождением 
романтических тенденций внутри нее. 
Будучи тесно связанной с 
философией и эстетикой в общей 
теории искусств, литературно-
художественная критика становится 
действенным проводником веяний 
романтизма в России. Постепенное 
утверждение романтических взглядов 
на искусство выдвигает музыку на 
видное место в эстетических теориях. 
В связи с этим представляется 
целесообразным кратко 
охарактеризовать основные 
направления эстетической мысли в 
России первой четверти XIX века. 
 
 
  В целом этими направлениями 
являются классицизм и романтизм, 
существовавшие и развивавшиеся в 
непрестанной полемике друг с 
другом. При этом следует различать 
сторонников просветительского 
классицизма, опиравшихся на 
традиции выдающихся мыслителей 
русского Просвещения конца XVIII 
века, и сторонников официальной 
охранительной идеологии, 
отстаивавших классицизм в его 
теоретически обветшалом, 
придворно-гедонистическом 
варианте. Лидерами этих 
противоположных по своим идейным 
устремлениям группировок в 1810-х 
годах были, с одной стороны, А. Ф. 
Мерзляков, с другой — А. С. 
Шишков15.  
 
15 А. Ф. Мерзляков — поэт, 
переводчик, крупнейший критик и 
теоретик искусства, (профессор 
кафедры российского красноречия и 
поэзии Московского университета, 
член многих литературных обществ. 
А. С. Шишков —глава эпигонского 

 
  Der Beginn des 19. Jahrhunderts ist 
nicht nur durch die Herausbildung einer 
professionellen Kritik gekennzeichnet, 
sondern auch durch das Aufkommen 
romantischer Tendenzen innerhalb 
dieser Kritik. Da die Literatur- und 
Kunstkritik in der allgemeinen 
Kunsttheorie eng mit der Philosophie 
und der Ästhetik verbunden ist, wird sie 
zu einem wirksamen Wegweiser für die 
Strömungen der Romantik in Russland. 
Die allmähliche Durchsetzung 
romantischer Kunstauffassungen 
verschafft der Musik einen 
herausragenden Platz in den 
ästhetischen Theorien. In dieser 
Hinsicht scheint es angebracht, die 
Hauptrichtungen des ästhetischen 
Denkens in Russland im ersten Viertel 
des 19. Jahrhunderts kurz zu 
charakterisieren. 
  Im Allgemeinen handelt es sich bei 
diesen Richtungen um den Klassizismus 
und die Romantik, die in ständiger 
Polemik zueinander standen und sich 
weiterentwickelten. Man muss 
unterscheiden zwischen den Anhängern 
des aufklärerischen Klassizismus, die 
sich auf die Traditionen der 
herausragenden Denker der russischen 
Aufklärung des späten 18. Jahrhunderts 
stützten, und den Anhängern der 
offiziellen Schutzideologie, die den 
Klassizismus in seiner theoretisch 
verkommenen, höfischen und 
hedonistischen Version verteidigten. Die 
Anführer dieser gegensätzlichen 
ideologischen Bestrebungen waren in 
den 1810er Jahren einerseits A. F. 
Mersljakow und andererseits A. S. 
Schischkow15.  
 
15 A. F. Mersljakow - Dichter, Übersetzer, 
der größte Kritiker und Kunsttheoretiker, 
(Professor der Abteilung für russische 
Rhetorik und Poesie an der Moskauer 
Universität, Mitglied vieler literarischer 
Gesellschaften. A. S. Schischkow - 
Leiter der epigonalen Richtung der 



направления архаистов, основатель 
«Беседы любителей русского слова». 
 
Однако в начале 1820-х годов 
эстетические взгляды некоторых 
«классицистов» под воздействием 
новой — романтической — эстетики 
становятся по существу 
эклектичными. Такая 
непоследовательность позиции была 
характерна для многих критиков той 
поры, в том числе и для Мерзлякова. 
  Романтизм также был внутренне 
неоднороден и объединял в себе 
несколько течений. Ранний 
романтизм Жуковского и Батюшкова 
не имел четкой теоретической 
программы, но ярко проявился в их 
поэтическом творчестве, оказавшем 
несомненное плодотворное влияние 
на развитие отечественного 
искусства, в том числе и 
музыкального. Важная роль в 
разработке проблем эстетики и 
художественной критики принадлежит 
представителям русского 
философского романтизма во главе с 
В. Одоевским и Д. Веневитиновым. 
  Со второй половины 1810-х годов 
центральное значение в 
общественно-политической и 
культурной жизни России приобретает 
декабристская критика. В сфере 
влияния декабристов находились 
Общество любителей русской 
словесности (полулегальный филиал 
Союза благоденствия), литературные 
общества «Арзамас», «Зеленая 
лампа», наиболее прогрессивные 
периодические издания. Значение 
идеологии декабризма и их критики 
для развития отечественной 
литературы и искусства трудно 
переоценить. 
  Эстетическая программа 
декабристов, формировавшаяся в 
трудах А. А. Бестужева, К. Ф. 
Рылеева, В. К. Кюхельбекера и 
близких к ним литераторов П. А. 
Вяземского, А. Д. Улыбышева, О. М. 
Сомова, не является в строгом 

Archaisten, Gründer der „Konversation 
der Liebhaber des russischen Wortes“. 
 
In den frühen 1820er Jahren wurden die 
ästhetischen Ansichten einiger 
„Klassizisten“ unter dem Einfluss der 
neuen - romantischen - Ästhetik jedoch 
im Wesentlichen eklektisch. Diese 
Widersprüchlichkeit war für viele Kritiker 
jener Zeit charakteristisch, so auch für 
Mersljakow. 
 
  Die Romantik war auch innerlich 
heterogen und vereinte mehrere 
Strömungen. Die Frühromantik von 
Schukowski und Batjuschkow hatte kein 
klares theoretisches Programm, zeigte 
sich aber deutlich in ihrem poetischen 
Werk, das zweifellos einen fruchtbaren 
Einfluss auf die Entwicklung der 
russischen Kunst, einschließlich der 
Musik, hatte. Eine wichtige Rolle bei der 
Entwicklung der Probleme der Ästhetik 
und Kunstkritik kommt den Vertretern 
der russischen philosophischen 
Romantik unter der Leitung von W. 
Odojewski und D. Wenewitinow zu. 
 
  Ab der zweiten Hälfte der 1810er Jahre 
rückte die dekabristische Kritik in den 
Mittelpunkt des gesellschaftspolitischen 
und kulturellen Lebens in Russland. Die 
Dekabristen standen unter dem Einfluss 
der Gesellschaft der Liebhaber der 
russischen Literatur (einem halblegalen 
Zweig des Wohlfahrtsverbandes), der 
literarischen Gesellschaften „Arsamas“ 
und „Grüne Lampe“ sowie der 
fortschrittlichsten Zeitschriften. Die 
Bedeutung der Ideologie der 
Dekabristen und ihrer Kritik für die 
Entwicklung der russischen Literatur 
und Kunst kann kaum überschätzt 
werden. 
  Das ästhetische Programm der 
Dekabristen, das in den Schriften von A. 
A. Bestuschew, K. F. Rylejew, W. K. 
Küchelbecker und den ihnen 
nahestehenden Literaten P. A. 
Wjasemski, A. D. Ulybyschew und O. M. 
Somow zum Ausdruck kommt, ist weder 



смысле ни классицистской, ни 
романтической. Романтики в политике 
и в собственной жизни, они в своем 
творчестве оставались во многом 
рационалистами. Ставя во главу угла 
гражданственность, высокую 
идейность искусства, они являлись 
прямыми наследниками русского 
Просвещения и в то же время 
развивали исторически 
прогрессивные положения эстетики 
романтизма. Сознательное 
стремление преодолеть 
ограниченность обеих школ ярче всех 
выразил Рылеев: «На самом деле нет 
ни классической, ни романтической 
поэзии, а была, есть и будет одна 
истинная, самобытная поэзия, 
которой правила всегда были и будут 
одни и те же» (182, 586). Эта 
истинная поэзия «различается только 
по существу и формам, которые в 
разных веках приданы ей духом 
времени, степенью просвещения и 
местностью той страны, где она 
появлялась» (182, 588). 
  Подобные взгляды вели русскую 
эстетику к концепции критического 
реализма. Реалистическая эстетика, 
элементы которой проявляются уже в 
1820-х и 1830-х годах в выступлениях 
декабристов, Н. И. Надеждина, А. С. 
Пушкина, Н. В. Гоголя, Н. В. 
Станкевича и, наконец, В. Г. 
Белинского, формировалась в 
атмосфере бурной полемики 
«классицистов» и «романтиков». 
 
 
  Воздействие господствующих 
эстетических воззрений на развитие 
мысли о музыке закономерно и 
многогранно. В рассматриваемый 
период особую роль в формировании 
музыкальной критики и эстетики 
сыграли представители русского 
философского романтизма. 
Основание этому направлению 
положила группа молодых 
воспитанников Московского 
университета — «архивных юношей», 

klassizistisch noch romantisch im 
engeren Sinne. Romantisch in der 
Politik und in ihrem eigenen Leben, 
blieben sie in ihrer Arbeit Rationalisten. 
Indem sie das Bürgertum und die hohe 
Kunstideologie in den Vordergrund 
stellten, waren sie direkte Erben der 
russischen Aufklärung und entwickelten 
gleichzeitig historisch fortschrittliche 
Bestimmungen der Ästhetik der 
Romantik. Das bewusste Bestreben, die 
Grenzen beider Schulen zu überwinden, 
kam am anschaulichsten bei Rylejew 
zum Ausdruck: „In der Tat gibt es weder 
eine klassische noch eine romantische 
Poesie, sondern es gab, gibt und wird 
eine wahre, ursprüngliche Poesie 
geben, deren Regeln immer dieselben 
waren und sein werden“ (182, 586). 
Diese wahre Poesie „unterscheidet sich 
nur in Inhalt und Form, die ihr in den 
verschiedenen Jahrhunderten durch den 
Zeitgeist, den Grad der Aufklärung und 
die Lage des Landes, in dem sie 
entstanden ist, gegeben werden“ (182, 
588). 
  Solche Ansichten führten die russische 
Ästhetik zum Konzept des kritischen 
Realismus. Die realistische Ästhetik, 
deren Elemente bereits in den 1820er 
und 1830er Jahren in den Reden der 
Dekabristen, N. I. Nadeschdin, A. S. 
Puschkin, N. W. Gogol, N. W. 
Stankewitsch und schließlich W. G. 
Belinski zu finden sind, entstand in der 
Atmosphäre einer heftigen Polemik 
zwischen „Klassizisten“ und 
„Romantikern“. 
 
  Der Einfluss der vorherrschenden 
ästhetischen Ansichten auf die 
Entwicklung des Denkens über Musik ist 
natürlich und vielschichtig. Eine 
besondere Rolle bei der Herausbildung 
der Musikkritik und -ästhetik spielten in 
dem betrachteten Zeitraum die Vertreter 
der russischen philosophischen 
Romantik. Den Grundstein für diese 
Strömung legte eine Gruppe junger 
Studenten der Moskauer Universität – 
„Archiv-Jugendliche“, die 1823 die 



образовавших в 1823 году «Общество 
любомудрия», — Д. В. Веневитинов, 
В. Ф. Одоевский, А. И. Кошелев, И. В. 
Киреевский. К ним примыкали А. И. 
Галич, Н. А. Мельгунов, С. П. 
Шевырев, М. П. Погодин. 
  «Любомудры» стремились поставить 
художественную критику на прочный 
научный фундамент, основать ее, по 
выражению Веневитинова, «на мысли 
определенной» (33, 198). 
Требованием сделать критику 
доказательной, системной, имеющей 
четкие исходные принципы, 
проникнуты многие выступления 
Одоевского, стремившегося к 
созданию универсальной теорий 
искусства, которая могла бы все его 
явления объяснить с единой точки 
зрения. Несмотря на существенные 
принципиальные расхождения с 
декабристами по ряду вопросов, 
деятели этого направления во многих 
отношениях были близки к ним — 
например, в понимании задач 
современного им русского искусства, 
в просветительской направленности 
своей деятельности, в отстаивании 
активной жизненной позиции каждого 
просвещенного члена общества16.  
 
16 «...Обязанность каждого человека 
по мере сил своих и своих 
способностей содействовать благу 
общему в том круге, который ему 
предназначен судьбою, — 
обязанность каждого мыслящего 
гражданина определенно действовать 
для пользы народа, которому он 
принадлежит», — писал в 1824 году 
Веневитинов (33, 609-610). 
 
Связь «любомудров» с декабризмом 
наглядно проявляется в 
сотрудничестве Одоевского и 
Кюхельбекера, совместно 
издававших альманах «Мнемозина» 
(1824— 1825). 
 
  Философы-романтики, стремясь 
создать единую теорию искусства, 

„Gesellschaft der Philosophie“ 
gründeten - D. W. Wenewitinow, W. F. 
Odojewski, A. I. Koschelew, I. W. 
Kirejewski. Zu ihnen gesellten sich A. I. 
Galitsch, N. A. Melgunow, S. P. 
Schewyrew und M. P. Pogodin. 
  „Die Philosophen“ versuchten, die 
Kunstkritik auf ein solides 
wissenschaftliches Fundament zu 
stellen, um sie, wie Wenewitinow es 
ausdrückte, „auf einen bestimmten 
Gedanken zu gründen“ (33, 198). Viele 
von Odojewskis Reden sind von der 
Forderung durchdrungen, die Kritik 
evidenzbasiert, systematisch und mit 
klaren Ausgangsprinzipien zu gestalten. 
Odojewski wollte eine universelle 
Theorie der Kunst schaffen, die alle ihre 
Phänomene von einem einzigen 
Standpunkt aus erklären könnte. Trotz 
erheblicher grundsätzlicher Differenzen 
mit den Dekabristen in einer Reihe von 
Fragen standen die Dekabristen ihnen 
in vielerlei Hinsicht nahe - zum Beispiel 
in ihrem Verständnis der Aufgaben der 
zeitgenössischen russischen Kunst, in 
der aufklärerischen Ausrichtung ihrer 
Aktivitäten, im Eintreten für die aktive 
Lebensposition eines jeden aufgeklärten 
Mitglieds der Gesellschaft16.  
 
16 „...Es ist die Pflicht eines jeden 
Menschen, nach besten Kräften und 
Fähigkeiten das Gemeinwohl in dem 
Kreis zu fördern, den das Schicksal für 
ihn bestimmt hat - die Pflicht eines jeden 
denkenden Bürgers, entschieden für 
das Wohl des Volkes zu handeln, dem 
er angehört“, schrieb Wenewitinow 1824 
(33, 609-610). 
 
 
Die Verbindung zwischen den 
„Philosophen“ und dem Dekabrismus 
zeigt sich in der Zusammenarbeit 
zwischen Odojewski und Küchelbecker, 
die gemeinsam den Almanach 
„Mnemosyne“ (1824-1825) 
herausgaben. 
  Die Philosophen der Romantik, die 
eine einheitliche Kunsttheorie 



важное место в ней отводили музыке. 
Именно из их среды вышли первые 
профессиональные музыкальные 
критики — Одоевский, Мельгунов, 
Боткин, Неверов. 
 
  В начале XIX века, в связи с общим 
ходом развития эстетической мысли, 
изменяются представления о 
соотношении различных видов 
искусства, формулируются 
эстетические категории, 
вырабатываются научные кри́терии 
оценки произведений17. 
 
 
 
17 См. эстетические трактаты А. Ф. 
Мерзлякова, П. Е. Георгиевского, В. 
М. Перевощикова, И. П. Войцеховича, 
А. П. Гевлича, Т. О. Рогова, П. А. 
Новикова, В. И. Григоровича, Л. Г. 
Якоба, В. Ф. Одоевского, А. И. Галича, 
И. Я. Кронеберга. 
 
 
  Классицисты, рассматривая музыку 
в ряду искусств, отводили ей место 
после поэзии, считавшейся в эпоху 
рационализма сильнейшей по силе 
воздействия на человека. Музыка 
понималась как подражание звукам 
природы, благородное развлечение, 
имеющее, однако, великую силу 
нравственного влияния. 
 
  Более глубокую трактовку 
музыкального искусства дали русские 
просветители, почитавшие его уже 
наравне с поэзией18.  
 
18 «Музыка и словесность суть две 
сестры родные», — писал 
Плавильщиков (156, 220). 
 
А. Н. Радищев отвергал концепцию 
происхождения музыки вследствие 
подражания звукам «живой природы» 
и утверждал, что она есть «звук, с 
мыслию сопряженный», проникающий 
«прямо в душу» (171, 201). 

anstrebten, räumten der Musik einen 
wichtigen Platz darin ein. Die ersten 
professionellen Musikkritiker - 
Odojewski, Melgunow, Botkin und 
Newerow - stammten aus diesem 
Milieu. 
  Zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
änderten sich im Zusammenhang mit 
der allgemeinen Entwicklung des 
ästhetischen Denkens die Vorstellungen 
über den Zusammenhang zwischen den 
verschiedenen Arten von Kunst, es 
wurden ästhetische Kategorien 
formuliert und wissenschaftliche 
Kriterien für die Bewertung von 
Kunstwerken entwickelt17. 
 
17 Siehe die ästhetischen Abhandlungen 
von A. F. Mersljakow, P. E. Georgiewski, 
W. M. Perewoschtschikow, I. P. 
Woizechowitsch, A. P. Geцliеыch, T. O. 
Rogow, P. A. Nowikow, W. I. 
Grigorowitsch, L. G. Jakob, W. F. 
Odojewski, A. I. Galitsch und I. J. 
Kroneberg. 
 
  Die Klassizisten, die die Musik zu den 
Künsten zählten, gaben ihr einen Platz 
nach der Poesie, die im Zeitalter des 
Rationalismus als die stärkste in Bezug 
auf die Einflussnahme auf den 
Menschen angesehen wurde. Die Musik 
wurde als Nachahmung der Klänge der 
Natur verstanden, als edle Unterhaltung, 
die jedoch einen großen moralischen 
Einfluss ausübt. 
  Die russischen Aufklärer, die die Musik 
auf eine Stufe mit der Poesie stellten, 
gaben der Musikkunst eine tiefere 
Bedeutung18.  
 
18 „Musik und Diktion sind zwei 
Schwestern“, schrieb Plawilschtschikow 
(156, 220). 
 
A. N. Radischtschew lehnte die 
Vorstellung ab, die Musik entstehe 
durch die Nachahmung der Klänge der 
„lebendigen Natur“, und vertrat die 
Ansicht, sie sei „ein mit dem Gedanken 
verbundener Klang“, der „direkt in die 



Выдающийся мыслитель русского 
Просвещения неоднократно 
обращался к музыке и в 
литературных произведениях, и в 
философских трактатах, считая 
музыкальную гармонию — 
«благогласие» — самым полным 
воплощением эстетической гармонии 
как диалектического соответствия 
«неправильных вещей». 
  В начале XIX века характерным 
становится сочетание рационального 
и чувствительного элементов в 
понимании музыкального искусства, 
ярко проявившееся, например, в 
«Теории музыки» Г. Гесс де Кальве. 
 
  Уже в 1800-х годах в русских 
журналах появляются переводные — 
преимущественно с немецкого — 
статьи, в которых дается чисто 
романтическое определение 
музыкального искусства. «Музыка 
всегда есть отголосок другого мира, 
мира волшебного, которого мы ни 
точно понять, ни чувствовать не 
можем», — говорится в заметке «Об 
опере», напечатанной в «Северном 
вестнике» в 1805 году (139, 20). В 
разнообразных аллегорических 
диалогах — распространенной форме 
эстетических рассуждений той поры 
— музыка и поэзия вступают в спор о 
приоритете в мире «изящного»19, 
который романтики в конечном итоге 
разрешают в пользу музыки.  
 
19 См., например: «Разговор между 
богами (о том, что более действует на 
душу: живопись или музыка?)». — 
«Вестник Европы», 1811, ч. 57, № 11, 
с. 165—183; Степанов А. Поэзия и 
музыка. — «труды Общества 
любителей российской словесности», 
1812, ч. 2, с. 59—69. 
 
Проблема соотношения музыки и 
поэзии приобретает особое значение 
в эпоху романтизма в связи с культом 
духовного начала, высшим 
воплощением которого 

Seele“ eindringe (171, 201). Der 
herausragende Denker der russischen 
Aufklärung bezog sich sowohl in seinen 
literarischen Werken als auch in seinen 
philosophischen Abhandlungen immer 
wieder auf die Musik und betrachtete die 
musikalische Harmonie - die „Ehrfurcht“ 
- als die vollendete Verkörperung der 
ästhetischen Harmonie als dialektische 
Entsprechung der „falschen Dinge“. 
  Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurde 
die Verbindung von rationalen und 
sensiblen Elementen im Verständnis der 
musikalischen Kunst charakteristisch, 
was sich beispielsweise in G. Hess de 
Calves „Theorie der Musik“ anschaulich 
manifestierte. 
  Bereits um 1800 veröffentlichten 
russische Zeitschriften übersetzte Artikel 
- meist aus dem Deutschen -, die eine 
rein romantische Definition der 
musikalischen Kunst gaben. „Musik ist 
immer ein Echo einer anderen Welt, 
einer magischen Welt, die wir weder 
genau verstehen noch fühlen können“, 
heißt es in der Notiz „Über die Oper“, 
die 1805 im „Nordischen Boten“ 
abgedruckt wurde (139, 20). In 
verschiedenen allegorischen Dialogen - 
eine gängige Form des ästhetischen 
Diskurses jener Zeit - liefern sich Musik 
und Poesie einen Streit um den Vorrang 
in der Welt des „Schönen“19, den die 
Romantiker schließlich zugunsten der 
Musik entscheiden.  
 
 
19 Siehe z.B.: „Gespräch zwischen den 
Göttern (darüber, was mehr auf die 
Seele wirkt: Malerei oder Musik?)“. – 
„Europäischer Bote“, 1811, Teil 57, Nr. 
11, S. 165-183; Stepanow A. Poesie und 
Musik. – „Werke der Gesellschaft der 
Liebhaber der russischen Literatur“, 
1812, Teil 2, S. 59-69. 
 
Das Problem des Verhältnisses von 
Musik und Dichtung gewinnt in der 
Romantik durch den Kult des geistigen 
Elements, als dessen höchste 
Verkörperung die musikalische Kunst 



провозглашается музыкальное 
искусство, разработкой идеи синтеза 
искусств, расцветом вокальных 
жанров. 
  Музыка представляется романтикам 
внутренним языком души 
человеческой, который один способен 
выразить «неизъяснимое», 
«непостижимое», приобретающее 
первостепенную роль в процессе 
художественно-интуитивного 
постижения мира. Романтическая 
концепция музыкального искусства 
последовательно излагается в статье 
неизвестного автора «О новейшей 
музыке», напечатанной в 1820 году в 
журнале «Невский зритель». В ней 
утверждается, что сила воздействия 
музыки обусловлена ее способностью 
«возбуждать в нас ощущения 
непостижимые, заключающиеся ьне 
пределов умственного мира». Это 
единственное искусство, которое 
имеет характер «чистый 
романтический», так как музыка «не 
имеет никакой связи с 
существующим, но стремится к 
неизвестному, тому, что заключается 
в одном предчувствии человека» 
(153, 98). Если музыка «древних» 
была «рабою поэзии», то 
современная музыка «есть 
самодержавное, могучее искусство, 
которого область неизмерима». 
Существом музыки романтического 
характера является то, что она 
«независимо от поэзии и 
человеческого голоса может столь же 
сильно действовать на наше чувство 
посредством одних инструментов... 
чистая инструментальная музыка, не 
встречая никаких препон своему 
полету, как бы волшебною силою 
мгновенно увлекает нас в области 
беспредельного, таинственного 
царства фантазии. Там нет ничего 
вещественного, определительного...» 
(153, 102). 
  Подобные взгляды на роль 
инструментальной музыки были 
свойственны молодому Одоевскому. 

proklamiert wird, durch die Entwicklung 
der Idee des Gesamtkunstwerks und 
durch das Aufblühen der vokalen 
Gattungen eine besondere Bedeutung. 
  Die Musik erscheint den Romantikern 
als die innere Sprache der 
menschlichen Seele, die allein in der 
Lage ist, das „Unerklärliche“, 
„Unbegreifliche“ auszudrücken, und die 
im Prozess des künstlerischen und 
intuitiven Begreifens der Welt eine 
überragende Rolle spielt. Das 
romantische Konzept der musikalischen 
Kunst wird in einem Artikel eines 
unbekannten Autors „Über die neueste 
Musik“, der 1820 in der Zeitschrift 
„Newski-Zuschauer“ gedruckt wurde, 
konsequent umrissen. Darin wird 
argumentiert, dass die Macht der Musik 
auf ihrer Fähigkeit beruht, „in uns 
unbegreifliche Empfindungen zu 
erregen, die jenseits der Grenzen der 
geistigen Welt bestehen. Sie ist die 
einzige Kunst, die einen „rein 
romantischen“ Charakter hat, denn die 
Musik „hat keine Verbindung mit dem 
Bestehenden, sondern tendiert zum 
Unbekannten, zu dem, was in der 
einzigen Vorahnung des Menschen 
liegt“ (153, 98). Während die Musik der 
„Alten“ „der Sklave der Poesie“ war, ist 
die moderne Musik „eine selbstherrliche, 
mächtige Kunst, deren Bereich 
unermesslich ist“. Das Wesen der 
romantischen Musik besteht darin, dass 
sie „unabhängig von der Poesie und der 
menschlichen Stimme allein durch 
Instrumente ebenso stark auf unsere 
Sinne einwirken kann ... Reine 
Instrumentalmusik, die auf keine 
Hindernisse stößt, die ihrem Flug im 
Wege stehen, zieht uns wie durch 
magische Kraft augenblicklich in die 
Gefilde des grenzenlosen, 
geheimnisvollen Reichs der Phantasie. 
Es gibt nichts Materielles, nichts 
Endgültiges...“ (153, 102). 
 
  Solche Ansichten über die Rolle der 
Instrumentalmusik waren dem jungen 
Odojewski eigentümlich. Das früheste 



Наиболее ранним из его известных 
философско-эстетических трудов 
является трактат «Опыт теории 
изящных искусств с особенным 
применением оной к музыке», 
который создавался в течение 1823—
1825 годов. Трактат, сохранившийся в 
настоящее время лишь в набросках, в 
свое время был весьма передовым 
явлением, так как популяризировал 
прогрессивное для своего времени 
учение Шеллинга, ставил и пытался 
разрешить актуальные задачи 
эстетики и, наконец, закладывал 
основы музыковедения в России. 
Убежденный, что в основе 
многообразных явлений искусства, 
природы, человеческого бытия 
непременно должна лежать некая 
единая централизующая идея, 
Одоевский стремится к выявлению 
всевозможных аналогий, которые 
должны подтвердить это внутреннее 
единство. В поисках всеобщей 
системности он намечает 
оригинальную классификацию 
музыкальных жанров. Чисто 
инструментальная музыка — 
камерная и симфоническая — 
занимает в ней место подобное тому, 
которое имеет сама музыка в системе 
искусств: это внутренняя «идеальная 
сфера», «музыка музыки». Вокальная 
музыка, призванная раскрывать 
содержание поэтического текста, 
именуется «живописью музыки». 
«Музыкой по преимуществу» 
объявляется опера, объединяющая в 
себе различные виды искусств под 
главенством музыки20.  
 
20 «В музыке... три отдела: 1. Музыку 
музыки составляет камеральная 
музыка, в коей содержатся в 
безразличии три музыкальные 
явления, повторяющиеся во всех трех 
отделах. Сии явления: а. канон, Ь. 
фуга и совокупность их — с. соната 
или симфония. 2. Живопись музыки 
составляет песнь-кантага, в ней также 
3 раздела: а. песнь лирическая — 

seiner berühmten philosophischen und 
ästhetischen Werke ist die Abhandlung 
„Erfahrung der Theorie der schönen 
Künste mit besonderer Anwendung auf 
die Musik“, die in den Jahren 1823-1825 
entstanden ist. Die heute nur noch in 
Skizzen erhaltene Abhandlung war zu 
ihrer Zeit eine sehr fortschrittliche 
Erscheinung, da sie die für ihre Zeit 
fortschrittliche Lehre Schellings 
popularisierte, aktuelle Probleme der 
Ästhetik aufzeigte und zu lösen 
versuchte und schließlich die 
Grundlagen der Musikwissenschaft in 
Russland legte. In der Überzeugung, 
dass den vielfältigen Phänomenen der 
Kunst, der Natur und der menschlichen 
Existenz notwendigerweise eine einzige, 
zentralisierende Idee zugrunde liegen 
muss, suchte Odojewski nach Analogien 
aller Art, die diese innere Einheit 
bestätigen sollten. Auf der Suche nach 
einer universellen Systematik entwirft er 
eine originelle Klassifizierung der 
Musikgattungen. Die reine 
Instrumentalmusik - kammermusikalisch 
und symphonisch - nimmt darin einen 
ähnlichen Platz ein wie die Musik selbst 
im System der Künste: sie ist eine 
innere „ideale Sphäre“, die „Musik der 
Musik“. Die Vokalmusik, die den Inhalt 
eines poetischen Textes wiedergeben 
soll, wird als „die Malerei der Musik“ 
bezeichnet. Die „bevorzugte Musik“ wird 
zur Oper erklärt, die die verschiedenen 
Künste unter der Vorherrschaft der 
Musik vereint20.  
 
 
 
 
20 «In der Musik ... drei Abteilungen: 1. 
Die Musik der Musik besteht aus der 
Kameralistik-Musik, die in der 
Gleichgültigkeit drei musikalische 
Phänomene enthält, die in allen drei 
Abteilungen wiederkehren. Diese 
Erscheinungen sind: a. Kanon, b. Fuge, 
und die Gesamtheit von ihnen: c. 
Sonate oder Symphonie. 2. Die bildhafte 
Musik bildet die Lied-Kantate, in ihr 



гимн; Ь. песнь эпическая — баллада; 
совокупность — с. народная песнь. 3. 
Поэзия музыки, или сценическая 
музыка, — есть музыка по 
преимуществу, или опера» (149, 159). 
 
 
В этом раннем трактате Одоевский, 
следуя за Шеллингом, отдает еще 
первенство в области «изящного» 
поэзии, в которой «разительность 
разнообразного мгновения живописи 
соединяется с глубоким, 
последовательным, постоянным 
действием музыки», вследствие чего 
она «произведет величайшее 
действие» (149, 159). Но уже к началу 
1830-х годов Одоевский приходит к 
признанию музыки высшим родом 
искусства. 
  Романтическая критика, 
полемизируя с классидистской 
концепцией подражания, 
абсолютизировала выразительную 
сторону музыки и считала 
звукоподражание «мелочным» и 
«унизительным» для самого 
духовного из всех искусств. 
Утверждая, что истинное 
музыкальное произведение должно 
быть одухотворено глубоким 
внутренним содержанием, романтики 
развивают представление о природе 
музыкального искусства в 
направлении, предсказанном великим 
русским просветителем А. Н. 
Радищевым. «Высшая степень 
совершенства» в искусстве, по 
мнению Одоевского, достигается 
тогда, когда «поэзия сливается с 
философиею» (149, 161). 
  В 1820-х годах появляются первые 
музыкально-критические выступления 
А. Д. Улыбышева21, которому также 
было присуще романтическое 
восприятие музыкального искусства.  
 
21 А. Д. Улыбышев (1794—1858)—
музыкальный критик, литератор, 
публицист, с 1819 года член близкого 
к декабристскому Союзу 

auch 3 Abteilungen: a. lyrisches Lied - 
Hymne; b. episches Lied - Ballade; 
Zusammenfassung- c. Volkslied. 3. Die 
Poesie der Musik, oder Bühnenmusik, 
ist die Musik in der Hauptsache, oder 
die Oper" (149, 159). 
 
In dieser frühen Abhandlung räumt 
Odojewski in Anlehnung an Schelling 
der Poesie noch den Vorrang im Bereich 
des „Schönen“ ein, in dem sich „die 
Plakativität des abwechslungsreichen 
Moments der Malerei mit der tiefen, 
konsequenten, beständigen Wirkung der 
Musik“ verbindet, wodurch sie „die 
größte Wirkung hervorbringen wird“ 
(149, 159). Doch schon in den frühen 
1830er Jahren erkannte Odojewski die 
Musik als höchste Form der Kunst an. 
 
  Die romantische Kritik, die mit dem 
klassizistischen Konzept der 
Nachahmung polemisierte, 
verabsolutierte die expressive Seite der 
Musik und betrachtete die 
Klangnachahmung als „unbedeutend“ 
und „entwürdigend“ für die geistigste 
aller Künste. Mit der Behauptung, ein 
wahres musikalisches Werk müsse 
vergeistigt sein und einen tiefen inneren 
Gehalt haben, entwickelten die 
Romantiker die Idee vom Wesen der 
musikalischen Kunst in die Richtung, die 
der große russische Aufklärer A. N. 
Radischtschew vorausgesagt hatte. Der 
„höchste Grad der Vollkommenheit“ in 
der Kunst, so Odojewski, wird erreicht, 
wenn „die Poesie mit der Philosophie 
verschmilzt“ (149, 161). 
 
 
  In den 1820er Jahren erschienen die 
ersten musikkritischen Reden von A. D. 
Ulybyschew21, der ebenfalls eine 
romantische Vorstellung von der 
Musikkunst hatte.  
 
21 А. D. Ulybyschew (1794-1858) - 
Musikkritiker, Schriftsteller, Publizist, ab 
1819 Mitglied der literarischen 
Gesellschaft „Grüne Lampe“, die dem 



благоденствия литературного 
общества «Зеленая лампа», автор 
первой русской монографии о 
Моцарте. 
 
В своей известной социально-
политической утопии «Сон» (1819) он 
провозглашает музыку искусством 
идеального общества будущего, 
которое «заставляет предчувствовать 
то, чего ни одно наречие не может 
выразить и даже воображение, не 
умеет создать» (204, 289). Статьи об 
опере Вебера «Фрейшютц» (1825) 
развивают романтическую концепцию 
музыкального искусства, которое не 
имеет «никакой связи с нашим 
нынешним существованием» и 
выражает «на языке, не 
передаваемом словами, все самое 
таинственное и наименее 
поддающееся определению, что 
заключено в человеческом сердце» 
(205, 320). 
  Важнейшим достижением русской 
критики начала XIX века является 
разработка проблемы народности в 
литературе и искусстве. Интерес к 
национальному фольклору, 
старинным преданиям, древности 
охватывал в ту пору людей различных 
вкусов и убеждений: достаточно 
вспомнить различную 
идеологическую направленность 
Вольного общества любителей 
российской словесности и Беседы 
любителей русского слова. Одним из 
результатов патриотического 
подъема, вызванного Отечественной 
войной 1812 года, было развитие двух 
противоположных тенденций в 
понимании народности и 
самобытности русской культуры, что 
привело к возникновению, с одной 
стороны, официальной народности, а 
с другой — гражданственного 
патриотизма декабристов. 
 
 
  Термин «народность», впервые 
употребленный П. А. Вяземским в 

dekabristischen Wohlfahrtsverband 
nahestand, Autor der ersten russischen 
Monographie über Mozart. 
 
 
In seiner berühmten 
gesellschaftspolitischen Utopie „Der 
Traum“ (1819) erklärt er die Musik zur 
Kunst der idealen Gesellschaft der 
Zukunft, die „das erahnen lässt, was 
keine Sprache ausdrücken und nicht 
einmal die Phantasie schaffen kann“ 
(204, 289). Die Artikel über Webers 
Oper „Der Freischütz“ (1825) entwickeln 
die romantische Auffassung von der 
musikalischen Kunst, die „mit unserer 
gegenwärtigen Existenz nichts zu tun 
hat“ und „in einer Sprache, die nicht 
durch Worte ausgedrückt werden kann, 
all die geheimnisvollsten und am 
wenigsten definierbaren Dinge 
ausdrückt, die im menschlichen Herzen 
enthalten sind“ (205, 320). 
 
  Die wichtigste Errungenschaft der 
russischen Kritik des frühen 19. 
Jahrhunderts ist die Entwicklung des 
Problems der Nationalität in Literatur 
und Kunst. Das Interesse an der 
nationalen Folklore, den alten Legenden 
und dem Altertum erfasste damals 
Menschen mit unterschiedlichen 
Geschmäckern und Überzeugungen: 
man denke nur an die unterschiedliche 
ideologische Ausrichtung der Freien 
Gesellschaft der Liebhaber der 
russischen Literatur und der 
Konversation der Liebhaber des 
russischen Wortes. Eines der 
Ergebnisse des patriotischen Aufbruchs, 
der durch den Vaterländischen Krieg 
von 1812 ausgelöst wurde, war die 
Entwicklung von zwei gegensätzlichen 
Tendenzen im Verständnis der 
Nationalität und der Originalität der 
russischen Kultur, die zur Entstehung 
der offiziellen Nationalität einerseits und 
des bürgerlichen Patriotismus der 
Dekabristen andererseits führten. 
  Der Begriff „Nationalität“, der erstmals 
1818 von P. A. Wjasemski verwendet 



1818 году, уже в начале 1820-х годов 
входит в широкое применение как 
эстетическая категория. Передовая 
критика, резко выступавшая против 
космополитизма и эклектики в 
литературе и искусстве, выдвигает 
требование народности и 
самобытности как первостепенное в 
развитии отечественной культуры. 
Складывается представление о 
художественной культуре как 
выражении «духа» нации. В 1824 году 
Вяземский заявляет, что народность 
произведения искусства заключается 
«не в правилах, но в чувствах» (39, 
150). Вслед за ним глубокое и четкое 
определение народности дал Д. В. 
Веневитинов: «Я полагаю народность 
не в черевиках и не в бородах... 
Народность отражается не в 
картинах, принадлежащих к какой-
либо особенной стороне, но в самих 
чувствах поэта, напитанного духом 
одного народа и живущего, так 
сказать, в развитии, успехах и 
отдельности его характера. Не 
должно смешивать понятия 
народности с выражением народных 
обычаев» (32, 200—201). 
 
  Мысль о том, что искусство 
развивается всегда в национальной 
форме, имеет «национальную 
определенность», явилась 
центральным положением русской 
романтической критики. Романтики 
обращались к народному творчеству 
в связи с присущим им влечением к 
характерным, неповторимым 
явлениям, проявляющимся в 
разнообразных индивидуальных 
формах. В увлечении фольклором 
преломлялся свойственный им культ 
свободных чувств и страстей, культ 
природы, а также интерес к 
«естественным», то есть 
незатронутым европейской 
цивилизацией народам, к древней 
поэзии. Произведения народного 
творчества воспринимались ими как 
свободное искусство наряду с 

wurde, war bereits in den frühen 1820er 
Jahren als ästhetische Kategorie weit 
verbreitet. Die fortschrittliche Kritik, die 
sich scharf gegen Kosmopolitismus und 
Eklektizismus in Literatur und Kunst 
wendet, stellt die Forderung nach 
Nationalität und Originalität als 
vorrangig für die Entwicklung der 
einheimischen Kultur heraus. Die Idee 
der künstlerischen Kultur als Ausdruck 
des „Geistes“ der Nation wird entwickelt. 
1824 stellt Wjasemski fest, dass die 
Nationalität eines Kunstwerkes „nicht in 
Regeln, sondern in Gefühlen“ besteht 
(39, 150). Nach ihm gab D. W. 
Wenewitinow eine tiefe und klare 
Definition der Nationalität: „Ich glaube, 
dass die Nationalität nicht in 
Tscherewiks und Bärten liegt.... Die 
Nationalität spiegelt sich nicht in den 
Bildern wider, die zu einer bestimmten 
Seite gehören, sondern in den Gefühlen 
des Dichters selbst, der vom Geist eines 
Volkes durchdrungen ist und sozusagen 
in der Entwicklung, den Erfolgen und 
der Eigenart seines Charakters lebt. 
Man darf den Begriff der Nationalität 
nicht mit dem Ausdruck der 
Volksbräuche verwechseln“ (32, 200-
201). 
  Die Idee, dass Kunst immer in einer 
nationalen Form entsteht, eine 
„nationale Gewissheit“ hat, war die 
zentrale Position der russischen 
romantischen Kritik. Die Romantiker 
wandten sich der Volkskunst im 
Zusammenhang mit der ihnen 
innewohnenden Anziehungskraft auf 
charakteristische, einzigartige 
Phänomene zu, die sich in einer 
Vielzahl von individuellen Formen 
manifestierten. In der Faszination für die 
Volkskunst spiegelte sich der ihnen 
innewohnende Kult der freien Gefühle 
und Leidenschaften, der Kult der Natur 
sowie das Interesse am „Natürlichen“, 
d.h. von der europäischen Zivilisation 
Unbeeinflussten, an der antiken Poesie. 
Sie sahen die Werke der Volkskunst als 
freie Kunst an, ebenso wie die Kunst der 
vorklassizistischen Epoche - der Antike 



искусством доклассицистской эпохи 
— античным и средневековым. 
Народная культура была и 
своеобразной опорой для их идеалов, 
и источником новых идей. 
Представители консервативного 
направления видели в старине, 
патриархальности своего рода 
убежище от противоречий 
действительности. Революционные 
романтики, в том числе декабристы, 
«избрав целию возбуждать доблести 
сограждан подвигами предков» (20, 
461), идеализировали героическое 
прошлое своего народа и античность, 
обращались к фольклору борющихся 
и угнетенных народов разных стран. 
  Проблема народности и 
национальной самобытности 
рассматривалась романтиками в 
свете их концепции историзма. Галич, 
посвятивший этой проблеме целую 
главу своего «Опыта науки 
изящного», утверждал, что формы 
красоты изменяются «по 
историческому различию гения 
народов, времен, лиц или по духу 
образования и... по различию 
населяемых... областей» (43, 220). 
Критики декабристского лагеря, 
рассматривая историю человечества 
и его духовной культуры как процесс, 
осуществляющийся в форме 
развития отдельных народов, 
заключали, что художественное 
произведение всегда является 
отражением определенной стадии 
этого развития и соответствует как 
«духу времени», так и «духу народа», 
«духу местности». 
 
 
 
  А. Д. Улыбышев подходит с 
подобными критериями и к.оценке 
музыкальных произведений. Так, во 
второй статье об опере Вебера 
«Фрейшютц» (1825) он отмечал 
выдержанность «локального 
колорита» при полном соответствии 
языка, характеров персонажей, 

und des Mittelalters. Die Volkskultur war 
sowohl eine Art Stütze für ihre Ideale als 
auch eine Quelle für neue Ideen. Die 
Vertreter der konservativen Richtung 
sahen in der alten Zeit das Patriarchat 
als eine Art Zuflucht vor den 
Widersprüchen der Realität. Die 
revolutionären Romantiker, zu denen 
auch die Dekabristen gehörten, „wollten 
den Mut ihrer Mitbürger durch die 
Heldentaten ihrer Vorfahren wecken“ 
(20, 461), idealisierten die heroische 
Vergangenheit ihres Volkes und der 
Antike und wandten sich der Volkskunst 
der kämpfenden und unterdrückten 
Völker der verschiedenen Länder zu. 
 
  Die Romantiker betrachteten das 
Problem der Nationalität und der 
nationalen Identität im Lichte ihres 
Konzepts des Historismus. Galitsch, der 
diesem Problem ein ganzes Kapitel 
seiner „Versuche über die Wissenschaft 
der schönen Künste“ widmete, vertrat 
die Ansicht, dass sich die Formen der 
Schönheit „je nach dem geschichtlichen 
Unterschied des Genius der Völker, der 
Zeiten, der Personen oder des Geistes 
der Erziehung und.... durch die 
Verschiedenheit der bewohnten ... 
Regionen“ (43, 220). Die Kritiker des 
dekabristischen Lagers, die die 
Geschichte der Menschheit und ihrer 
geistigen Kultur als einen Prozess 
betrachteten, der sich in Form der 
Entwicklung der einzelnen Völker 
vollzieht, kamen zu dem Schluss, dass 
ein künstlerisches Werk immer ein 
Spiegelbild eines bestimmten Stadiums 
dieser Entwicklung ist und sowohl dem 
„Geist der Zeit“ als auch dem „Geist des 
Volkes“, dem „Geist des Ortes“ 
entspricht. 
  А. D. Ulybyschew geht mit ähnlichen 
Kriterien an die Bewertung von 
Musikwerken heran. So stellte er im 
zweiten Artikel über Webers Oper „Der 
Freischütz“ (1825) die Beständigkeit des 
„Lokalkolorits“ in voller 
Übereinstimmung mit der Sprache, den 
Charakteren, den Sitten und den „Ideen 



нравов и «идей своего времени», 
которые отражаются в опере «как в 
хорошем зеркале» (205, 319), В 
другой статье, размышляя об 
отсутствии единодушия в оценке 
музыкальных произведений, он 
заключал, что причиной этого 
являются не только «личное 
пристрастие», но и «национальные 
предубеждения» в сочетании с 
различием степени музыкального 
образования народов (205, 375). 
  Осмысление проблемы народности 
в музыке происходило под 
воздействием литературы, 
драматургии, философии и эстетики и 
в основном в том же направлении: от 
увлечения внешней бытовой 
стороной, приметами исторического 
колорита — к выявлению 
национального характера, от 
освоения простых народных жанров 
(песня, танец) — к выработке и 
углублению национального 
музыкального языка. 
  Весьма прогрессивные суждения по 
этому вопросу содержатся уже в 
«Теории музыки» Г. Гесс де Кальве 
(1818): «Всякий народ от северного 
полюса до южного имеет своих 
стихотворцев и музыкантов; но 
каждый по своему вкусу, в коем виден 
его характер» (50, 4). Причины 
различия в музыкальных «вкусах» 
автор видит «в народном характере», 
в различии темпераментов (50, 48). 
При этом он высказывает мысль о 
том, что история музыки должна быть 
связана с историей народов, так как 
«характер поколений их узнается 
через точное наблюдение хода 
музыки» (50, 24). Другой член 
Вольного общества любителей 
российской словесности, А. П. 
Гевлич22 писал: «Знатоки музыки, 
составившие себе идеалы народного 
духа, по первым звукам могут 
различить песни каждой страны, 
каждого века» (45, 343).  
 

seiner Zeit“ fest, die sich in der Oper  
„wie in einem guten Spiegel“ 
widerspiegeln (205, 319), In einem 
anderen Artikel, über den Mangel an 
Einstimmigkeit bei der Bewertung 
musikalischer Werke nachgedacht, kam 
er zu dem Schluss, dass der Grund 
dafür nicht nur „persönliche Vorlieben“, 
sondern auch „nationale Vorurteile“ in 
Verbindung mit dem unterschiedlichen 
Grad der musikalischen Bildung der 
Völker seien (205, 375). 
  Das Verständnis des Problems der 
Nationalität in der Musik wurde von der 
Literatur, dem Drama, der Philosophie 
und der Ästhetik beeinflusst, und zwar 
hauptsächlich in dieselbe Richtung: von 
der Faszination für das Äußere des 
Alltagslebens, die Zeichen des 
historischen Kolorits - zur Identifizierung 
des nationalen Charakters, von der 
Entwicklung einfacher Volksgenres 
(Lied, Tanz) - zur Entwicklung und 
Vertiefung der nationalen Musiksprache. 
 
  Sehr fortschrittliche Urteile zu dieser 
Frage sind bereits in G. Hess de Calves 
„Theorie der Musik“ (1818) enthalten: 
„Jede Nation vom Nordpol bis zum 
Südpol hat ihre Dichter und Musiker; 
aber jeder nach seinem eigenen 
Geschmack, in dem sein Charakter 
gesehen wird“ (50, 4). Die Gründe für 
die unterschiedlichen musikalischen 
„Geschmäcker“ sieht der Autor „im 
Charakter des Volkes“, in der 
Verschiedenheit der Temperamente (50, 
48). Gleichzeitig schlägt er vor, die 
Geschichte der Musik mit der 
Geschichte der Völker zu verbinden, da 
„der Charakter ihrer Generationen durch 
genaue Beobachtung des Verlaufs der 
Musik erkannt wird“ (50, 24). Ein 
anderes Mitglied der Freien Gesellschaft 
der Liebhaber der russischen Literatur, 
A. P. Gewlitsch22 , schrieb: 
„Musikkenner, die sich die Ideale des 
Volksgeistes erarbeitet haben, können 
die Lieder eines jeden Landes und eines 
jeden Jahrhunderts an den ersten 
Klängen erkennen“ (45, 343).  



22 А. П. Гевлич (1790—1861) — Доктор 
словесности, член Вольного 
общества любителей российской 
словесности, сотрудник журнала 
«Соревнователь просвещения и 
благотворения». 
 
Так в рассуждениях о русской 
народной песне были предвосхищены 
определения историзма, ставшие 
ныне классическими и 
принадлежащие Веневитинову, 
Шевыреву, Чаадаеву 23. 
 
23 «Всякий век имеет свой 
отличительный характер, 
выражающийся во всех умственных 
произведениях» (33, 200); «...история 
поэзии есть та же история жизни 
человечества» (218, 517); «...история 
искусства — не что иное, как 
символическая история 
человечества» (215, 538). 
 
  Следствием исторического подхода 
к искусству явилось представление о 
народной песне как о первом 
проявлении творческого духа. 
Размышляя об этом, Гесс де Кальве 
писал: «Песня, по-видимому, есть 
первый плод раскрытия 
человеческого гения в поэзии и 
музыке... и древность ея есть 
древность самого человека» (50, 205). 
  Народная песня рассматривалась 
как непосредственное выражение 
«духа» нации, народного характера, 
психологии. «Песни, излившиеся 
прямо из сердца народа... суть 
чистые отпечатки его характера, 
первые, безыскусственные звуки его 
поэзии, в коих изображается, так 
сказать, вся душа его. В них 
наблюдатель может видеть 
естественное направление 
умственных его способностей и 
чистый источник коренных, 
врожденных его склонностей и 
влечений <...> Сие различие 
нравственных способностей, 
отпечатлевшееся в поэзии народных 

22 А. P. Gewlitsch (1790-1861) - Doktor 
der Literatur, Mitglied der Freien 
Gesellschaft der russischen 
Literaturliebhaber, Mitarbeiter der 
Zeitschrift „Wettstreit der Aufklärung und 
Wohltätigkeit“. 
 
Die heute klassisch gewordenen 
Definitionen des Historismus, die auf 
Wenewitinow, Schewyrew und 
Tschaadajew zurückgehen, wurden also 
im Diskurs über das russische Volkslied 
vorausgeschickt 23. 
 
23 „Jedes Zeitalter hat seinen 
unverwechselbaren Charakter, der in 
allen geistigen Werken zum Ausdruck 
kommt“ (33, 200); „...die Geschichte der 
Poesie ist dieselbe Geschichte des 
menschlichen Lebens“ (218, 517); „...die 
Geschichte der Kunst ist nichts weniger 
als die symbolische Geschichte der 
Menschheit“ (215, 538). 
 
  Eine Folge des historischen Ansatzes 
in der Kunst war die Idee des 
Volksliedes als erste Manifestation des 
schöpferischen Geistes. Hess de Calve 
schrieb dazu: „Das Lied scheint die 
erste Frucht der Entfaltung des 
menschlichen Genies in Poesie und 
Musik zu sein.... und seine Antike ist die 
Antike des Menschen selbst“ (50, 205). 
 
  Das Volkslied wurde als direkter 
Ausdruck des „Geistes“ der Nation, des 
Volkscharakters und der Psychologie 
angesehen. „Lieder, die direkt aus dem 
Herzen des Volkes kommen ... sind 
reine Abdrücke seines Charakters, die 
ersten, kunstlosen Klänge seiner 
Poesie, die sozusagen seine ganze 
Seele abbilden. In ihnen kann der 
Beobachter die natürliche Richtung 
seiner geistigen Fähigkeiten und die 
reine Quelle seiner eingeborenen, 
angeborenen Neigungen und Triebe 
sehen <...> Dieser Unterschied der 
moralischen Fähigkeiten, der in der 
Poesie der Volkslieder eingeprägt ist, 
zeigt sich noch genauer in ihren 



песен, еще вернее видно в их 
напевах»,— писал А. П. Гевлич (45, 
341). При этом он особо отмечал 
исторические песни, «сочиненные на 
важные эпохи нашего отечества», в 
которых отражаются политические 
«великие перевороты страны своей» 
(45, 343). 
  В первой четверти XIX века 
начинается постепенное 
формирование принципов научного 
подхода к фольклору — 
первоначально в деятельности 
этнографов И. Г. Георги, И. И. 
Болтина и литераторов-
фольклористов Н. Грамматина, Н. А. 
Цертелева, А. Г. Глаголева, А. М. 
Кубарева. Статьи и очерки о 
народном творчестве, обрядах, об 
особенностях стихосложения, 
отдельных жанрах народной песни 
заполняют многие страницы русских 
журналов. Возникают споры о 
методах записи, отбора, обработки и 
изучения народных песен. 
Постепенно утверждается мысль о 
необходимости совместного изучения 
напева и поэтического текста 
народных песен, выдвинутая в 
начале второго десятилетия XIX века 
А. X. Востоковым. Это глубоко 
прогрессивное положение в большой 
степени было связано с характерным 
для романтиков стремлением видеть 
в народной песне осуществление 
подлинного синтеза поэзии и музыки. 
Попытки определить отличительные 
особенности русских народных песен 
постепенно приводят к осознанию их 
жанрового богатства, а позднее и к 
представлению о фольклоре как 
исторически сложившейся системе 
жанров. 
 
 
 
  В рассматриваемый период активно 
обсуждается проблема создания 
свода народных песен, которая 
представляется романтикам задачей 
не только национально-

Melodien“, - schrieb A. P. Gewlitsch (45, 
341). Besonders hervorgehoben hat er 
historische Lieder, „die für wichtige 
Epochen unseres Vaterlandes 
komponiert wurden“ und die die 
politischen „großen Umwälzungen ihres 
Landes“ widerspiegeln (45, 343). 
 
  Im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts 
bildeten sich allmählich die Grundsätze 
einer wissenschaftlichen 
Herangehensweise an die Volkskunde 
heraus, zunächst in der Arbeit der 
Ethnographen I. G. Georgi und I. I. 
Boltin und der literarischen Volkskundler 
N. Grammatin, N. A. Zertelew, A. G. 
Glagolew und A. M. Kubarew. Artikel 
und Aufsätze über Volkskunst, Rituale, 
über die Besonderheiten der 
Versifikation und über bestimmte 
Gattungen des Volksliedes füllen viele 
Seiten der russischen Fachzeitschriften. 
Über die Methoden der Aufnahme, 
Auswahl, Bearbeitung und des 
Studiums von Volksliedern gibt es 
Meinungsverschiedenheiten. Die zu 
Beginn des zweiten Jahrzehnts des 19. 
Jahrhunderts von A. Chr. Wostokow 
vorgetragene Idee von der 
Notwendigkeit eines gemeinsamen 
Studiums der Melodie und des 
poetischen Textes von Volksliedern setzt 
sich allmählich durch. Diese zutiefst 
fortschrittliche Position hing weitgehend 
mit dem für die Romantiker 
charakteristischen Bestreben 
zusammen, im Volkslied die 
Verwirklichung einer echten Synthese 
von Poesie und Musik zu sehen. Der 
Versuch, die Besonderheiten des 
russischen Volksliedes zu definieren, 
führte allmählich zur Erkenntnis seines 
Gattungsreichtums und später zur 
Vorstellung von der Volkskunst als 
einem historisch entwickelten System 
von Gattungen. 
  In der betrachteten Zeit wurde das 
Problem der Schaffung einer 
Volksliedsammlung rege diskutiert, die 
den Romantikern nicht nur als 
nationalgeschichtliche, sondern auch als 



исторического, но и мирового 
значения. Характерно высказывание 
Гесс де Кальве: «Не напрасен 
остался бы труд, если бы какие-
нибудь великие артисты предприняли 
узнать народные песни и пляски всех 
стран земного шара и собрать их; от 
того произошла бы весьма великая 
польза для истории музыки; и может 
быть, сим способом нашли бы 
различные следы сродства народов» 
(50, 68). Неизвестный автор статьи, 
напечатанной в 1811 году в «Вестнике 
Европы», высказывал пожелание: 
«Весьма желательно, чтобы все сии 
остатки любезной старины были 
собраны, по возможности сбережены 
в первобытной простоте своей и 
приведены в хронологический 
порядок» (174, 52). 
 
 
  Резкую критику вызывает 
произвольное обращение 
составителей сборников с песенными 
текстами, перестают удовлетворять и 
нотные записи в сборниках 
Трутовского и Львова. В этом 
отношении показательны известные 
слова Е. Болховитинова: «Жаль 
только, что Прач на вкус европейской 
музыки все наши старинные песни 
размерил на ровные такты. Сие 
русскому слуху нестерпимо. Наипаче 
в протяжных песнях...» (24, 318). 
 
 
  В 1820-х годах начинается бурная 
критика вокальных обработок русских 
песен в «итальянском вкусе», 
искажающих народную музыку, 
нивелирующих ее самобытность. 
Важнейшей задачей становится 
изучение особенностей русской песни 
и создание на этой основе подлинно 
национального искусства. Подобно 
тому, как литераторы видели источник 
национальной самобытности в 
народной поэзии, так и музыкальные 
критики видели дальнейший путь 
развития отечественной музыки в 

weltpolitische Aufgabe erschien. 
Bezeichnend ist die Aussage von Hess 
de Calve: „Es wäre keine vergebliche 
Mühe, wenn einige große Künstler es 
unternähmen, Volkslieder und Tänze 
aller Länder des Erdballs ausfindig zu 
machen und zu sammeln; daraus 
ergäbe sich ein sehr großer Nutzen für 
die Musikgeschichte; und vielleicht 
würde man auf diese Weise 
verschiedene Spuren der 
Verwandtschaft der Völker finden“ (50, 
68). Ein unbekannter Autor eines 
Artikels, der 1811 im „Europäischen 
Boten“ veröffentlicht wurde, äußerte den 
Wunsch: „Es ist höchst wünschenswert, 
dass alle diese Überbleibsel des 
angenehmen Altertums gesammelt, 
wenn möglich in ihrer primitiven 
Einfachheit bewahrt und in eine 
chronologische Ordnung gebracht 
werden“ (174, 52). 
  Die willkürliche Behandlung der 
Liedtexte durch die Kompilatoren der 
Sammlungen wird scharf kritisiert, und 
die musikalischen Noten in den 
Sammlungen von Trutowski und Lwow 
sind nicht mehr zufriedenstellend. In 
dieser Hinsicht sind die berühmten 
Worte von E. Bolchowitinow 
bezeichnend: „Es ist nur schade, dass 
Pratsch alle unsere alten Lieder in 
gerade Takte für den europäischen 
Musikgeschmack eingemessen hat. Das 
ist für das russische Ohr unerträglich. 
Vor allem bei langen Liedern...“ (24, 
318). 
  In den 1820er Jahren beginnt eine 
stürmische Kritik an der Bearbeitung 
russischer Lieder nach „italienischem 
Vorbild“, die die Volksmusik entstellt und 
ihre Originalität zunichte macht. Die 
wichtigste Aufgabe wird die Erforschung 
der Eigenheiten des russischen Liedes 
und die Schaffung einer wahrhaft 
nationalen Kunst auf dieser Grundlage. 
So wie die Schriftsteller die Quelle der 
nationalen Identität in der Volksdichtung 
sahen, so sahen die Musikkritiker die 
Weiterentwicklung der russischen Musik 
in der schöpferischen Umgestaltung der 



творческом претворении русской 
народной песни. Так, рецензент 
журнала «Московский телеграф» В. 
Ушаков прямо советует «господам 
композитёрам» — сочинителям 
модных подражательных, безликих 
произведений — обратиться «за 
мыслями» к русской народной песне 
24.  
 
24 «Не угодно ли вам заглянуть... в 
Собрание простонародных русских 
песен, изданное Прачем? 
Посмотрите, сколько вы там найдете 
простых, немудреных напевов, — но 
исполненных чувства н мыслей, 
которых напрасно будем мы 
доискиваться в ваших мусикнйских 
вычурах» (206, 550). 
 
Гесс де Кальве утверждал, что песня 
«суть самый главный источник 
музыки» (50, 68). 
  Среди множества разнообразных 
печатных откликов на события 
музыкальной жизни 
рассматриваемого периода наиболее 
серьезными были заметки об опере. 
В начале века преобладали короткие 
рецензии на музыкальные спектакли 
в русских столицах, сообщения об 
оперных постановках за рубежом, 
статьи о прибывающих иностранных 
труппах и гастролерах. В первом и 
начале второго десятилетий еще не 
было обстоятельных критических 
разборов музыкальной стороны 
оперы, они появляются только в 1820-
х годах. Основное внимание критики 
было сосредоточено на литературно-
драматической и исполнительской 
стороне, но изредка встречаются и 
размышления об оперно-эстетических 
проблемах. 
 
 
  В начале столетия были 
распространены воззрения, близкие к 
эстетике позднего классицизма. Они 
последовательно изложены, 
например, в трактате Г. Р. Державина 

russischen Volkslieder. So rät W. 
Uschakow, ein Rezensent des 
„Moskauer Telegraf“, den „Herren 
Komponisten“ - die modische, 
unpersönliche Werke komponieren -, 
sich „zum Nachdenken“ an das 
russische Volkslied zu wenden 24.  
 
 
 
24 „Würde es Ihnen gefallen, einen Blick 
zu werfen... in die von Pratsch 
herausgegebene Sammlung 
gewöhnlicher russischer Lieder? Sehen 
Sie, wie viele einfache, unprätentiöse 
Melodien Sie dort finden, aber voller 
Gefühl und Gedanken, die wir in Ihren 
musikalischen Ausschweifungen 
vergeblich suchen werden“ (206, 550). 
 
Hess de Calve argumentierte, dass das 
Lied „die wichtigste Quelle der Musik! 
sei (50, 68). 
  Unter den vielen verschiedenen 
gedruckten Reaktionen auf die 
Ereignisse des Musiklebens in der 
untersuchten Periode waren die 
Aufzeichnungen über die Oper die 
wichtigsten. Zu Beginn des 
Jahrhunderts überwogen kurze 
Rezensionen von Musikaufführungen in 
den russischen Hauptstädten, Berichte 
über Opernproduktionen im Ausland und 
Artikel über ankommende ausländische 
Ensembles und tourende 
Operngesellschaften. In den ersten und 
frühen zweiten Jahrzehnten gab es 
keine detaillierten kritischen Analysen 
der musikalischen Seite der Oper; sie 
erschienen erst in den 1820er Jahren. 
Das Hauptaugenmerk der Kritik lag auf 
der literarisch-dramatischen und 
aufführungspraktischen Seite, aber es 
gibt auch gelegentliche Überlegungen 
zu operntechnischen und ästhetischen 
Problemen. 
  Zu Beginn des Jahrhunderts waren 
Ansichten, die der Ästhetik des 
Spätklassizismus nahe standen, weit 
verbreitet. Sie werden beispielsweise in 
G. R. Derschawins Abhandlung „Diskurs 



«Рассуждение о лирической поэзии» 
(1811—1815). Державин 
рассматривает оперу как ведущий, 
наиболее приятный и полезный жанр 
«лирической поэзии», то есть мыслит 
ее в ряду литературных, театрально-
драматических явлений. Автором 
оперы, ее «сочинителем» он считает 
поэта, который должен хорошо знать 
возможности «лицедея», и 
«уставщика музыки». Трактуя оперу 
по канонам классицистской эстетики, 
Державин отводит ей великую роль в 
общественной жизни и в то же время 
придает большое значение 
зрелищности, «чудесности», 
«великолепию» оперного спектакля. 
Разделяя оперу на «важную» и 
комическую, автор отдает 
предпочтение первой, где могут 
разрабатываться события, 
свойственные трагедии, — 
«знаменитые действия, запутанные 
противоборющимися страстями». В 
то же время содержанием оперы, по 
его мнению, могут быть не только 
мифологические, исторические, 
возвышенные, но и «чудесные», 
фантастические события, причем 
русская опера должна опираться на 
сюжеты «из славянского баснословия, 
сказок и песен древних и народных», 
в которых «много заимствовать 
можно чудесных происшествий» (72, 
610). 
  Уже в первом десятилетии XIX века 
в Россию проникают романтические 
взгляды на оперу. Приходящие в 
первую очередь из Германии, новые 
веяния вызывают широкий интерес 
русской публики. Одной из первых 
явилась уже упоминавшаяся статья 
«Об опере», в которой дается 
трактовка самого понятия 
«романического» (то есть 
романтического)25 и новая концепция 
«романической» оперы.  
 
25 «Оно находится в нас, в мире 
наших чувств, в вашем веровании, во 

über die Lyrik“ (1811-1815) konsequent 
vertreten. Derschawin betrachtet die 
Oper als die führende, angenehmste 
und nützlichste Gattung der „lyrischen 
Poesie“, d. h. er sieht sie in einer Reihe 
von Literatur-, Theater- und 
Dramenphänomenen. Der Dichter ist für 
ihn der Autor der Oper, ihr „Komponist“, 
der sich der Möglichkeiten des „Lyrikers“ 
und des „Schöpfers der Musik“ bewusst 
sein sollte. Derschawin behandelt die 
Oper nach dem Kanon der 
klassizistischen Ästhetik, weist ihr eine 
große Rolle im öffentlichen Leben zu 
und legt gleichzeitig großen Wert auf die 
Attraktivität, das „Wunderbare“ und die 
„Pracht“ einer Opernaufführung. Bei der 
Einteilung der Oper in „wichtig“ und  
komisch bevorzugt der Autor die erstere, 
in der sich die für die Tragödie typischen 
Ereignisse entfalten können – 
„berühmte Handlungen, die durch 
gegensätzliche Leidenschaften 
verstrickt sind“. Gleichzeitig kann der 
Inhalt der Oper seiner Meinung nach 
nicht nur mythologisch, historisch und 
erhaben sein, sondern auch 
„wundersame“ und phantastische 
Ereignisse beinhalten, und die russische 
Oper sollte auf Handlungen „aus 
slawischen Fabeln, Märchen und 
Liedern der Antike und des Volkes“ 
basieren, in denen „viele wundersame 
Begebenheiten entlehnt werden 
können“ (72, 610). 
  Bereits im ersten Jahrzehnt des 19. 
Jahrhunderts drangen romantische 
Ansichten über die Oper nach Russland 
vor. Die neuen Tendenzen, die vor allem 
aus Deutschland kamen, stießen in der 
russischen Öffentlichkeit auf großes 
Interesse. Einer der ersten war der 
bereits erwähnte Artikel „Über die Oper“, 
in dem der Begriff „romantisch“ (d. h. 
romantisch)25 und ein neues Konzept 
der „romantischen“ Oper interpretiert 
wurden.  
 
25 „Es ist in uns, in der Welt unserer 
Sinne, in deinem Glauben, in unserer 
inneren Betrachtung...“ (139, 20). 



внутреннем нашем 
рассматривании...» (139, 20). 
 
Таковая заключается в «лирико-
драматическом представлении 
романических приключений... 
помощию стихотворства, музыки и 
правил театрального искусства». Ее 
содержание должны составлять 
«волшебные сказки и повести о 
царстве гномов... Нравы, обычаи и 
обряды восточных можно также 
употребить с пользою, не исключая 
отсюда и изящного в идиллиях. 
Введение к Шиллерову „Вильгельму 
Теллю" совершенно оперное, к тому ж 
удобны сверх того разные явления из 
царства духов, например 
Оссиановых» (139, 24). 
Перечисленные предметы 
действительно предвосхищают 
основу сюжетов романтической 
оперы, которой в то время еще не 
существовало ни в Европе, ни тем 
более в России. Так теоретическая 
мысль, опережая саму 
действительность, создавала 
эстетическую базу для возникновения 
новых явлений в музыкальном 
творчестве. Автор данной 
романтической декларации 
категорически исключает из оперы 
историческое содержание, присущее 
итальянской опере-сериа, а также 
решительно отвергает оперу-буффа. 
  «Истинная» опера «должна не 
только занимать чувственность, но 
также возбуждать силу воображения 
и открывать ему свободнейшее к 
движению пространство». Это 
возможно только в драматургически 
совершенном произведении при 
равноправном соединении музыки и 
поэзии, то есть лишь при 
осуществлении романтического 
идеала синтеза искусств. В 
заключении статьи высказано 
пожелание, возможно, от 
переводчика, «чтоб со стороны 
сочинителей и театра более, нежели 
доселе, приложено было старания к 

 
 
 
Diese besteht in der „lyrischen und 
dramatischen Darstellung des 
romantischen Abenteuers.... mit Hilfe 
von Poesie, Musik und den Regeln der 
Theaterkunst“. Ihr Inhalt sollten 
„zauberhafte Märchen und Geschichten 
aus dem Reich der Zwerge .... Auch 
orientalische Sitten, Gebräuche und 
Rituale können zur Geltung gebracht 
werden, nicht ausgenommen also das 
Anmutige in Idyllen. Die Einleitung zu 
Schillers „Wilhelm Tell“ ist ganz 
opernhaft, und außerdem eignen sich 
verschiedene Phänomene aus dem 
Geisterreich, wie die von Ossian“ (139, 
24). Die oben aufgeführten Elemente 
nehmen tatsächlich die Grundlage für 
die Handlung der romantischen Oper 
vorweg, die es zu dieser Zeit in Europa 
und erst recht in Russland noch nicht 
gab. So schuf das theoretische Denken 
vor der Realität selbst eine ästhetische 
Grundlage für die Entstehung neuer 
Phänomene im musikalischen Schaffen. 
Der Autor dieser romantischen 
Erklärung schließt den historischen 
Inhalt der italienischen Opera seria 
kategorisch aus der Oper aus und lehnt 
auch die Opera buffa entschieden ab. 
 
 
 
  Eine „wahre“ Oper „muss nicht nur die 
Sinnlichkeit beschäftigen, sondern auch 
die Einbildungskraft erregen und ihr den 
freiesten Raum für Bewegung eröffnen“. 
Dies ist nur in einem dramaturgisch 
perfekten Werk mit einer gleichwertigen 
Verbindung von Musik und Poesie 
möglich, das heißt, nur in der 
Verwirklichung des romantischen Ideals 
des Gesamtkunstwerks. Der Artikel 
schließt mit dem Wunsch, vielleicht vom 
Übersetzer, „dass sich die Komponisten 
und das Theater mehr als bisher um die 
Verbesserung und Vervollkommnung 
der Opern bemühen“, was durch die 
Verwendung „romantischer Volkslieder“ 



улучшению и усовершенствованию 
опер», чему может способствовать 
использование «романических 
народных песен» (139, 27). Итак, 
романтическая опера должна быть 
лирико-драматической, содержать 
характерные и чудесные явления, 
опираться на народную песню и на 
тесный союз музыки и поэзии. 
  Романтические воззрения на оперу 
постепенно усваиваются русскими 
критиками, сочетаясь с 
рационалистическими взглядами, 
унаследованными от века 
Просвещения. Такова, например, 
позиция Гесс де Кальве, 
посвятившего опере специальную 
главу своей «Теории музыки». Его 
взгляды и литературный стиль во 
многом приближаются к публицистике 
критиков декабристского лагеря. Гесс 
де Кальве считал оперу важнейшим 
жанром музыкального искусства: «Что 
для литературы драматургия и для 
живописи историческая часть, то для 
музыки опера» (50, 120), Автором 
оперы является композитор, который 
должен «иметь все музыкальные 
познания и притом быть эстетиком; он 
должен в точности знать дух пиесы, 
характер лиц, чувствования и 
источник, из которого они 
проистекают... век, нацию; одним 
словом, все обстоятельства, чтобы 
чрез то помогать стихотворцу» (150, 
121). Главным стержнем оперы 
должна быть «музыкальная 
драмматургия», развивающаяся на 
основе тесного союза музыки и 
текста, так как настоящая опера «как 
со стороны стихотворца, так и 
музыкального сочинителя должна 
быть сочинена по всем правилам 
драмматургии» (150, 149). Подробно 
рассматривая оперные формы, Гесс 
де Кальве определяет 
драматургическую роль каждой из них 
и подвергает критике некоторые 
условности и несоответствие музыки 
и действия, свойственные, в 
частности, итальянской опере. Так, 

(139, 27) erleichtert werden kann. Eine 
romantische Oper sollte also lyrisch und 
dramatisch sein, charakteristische und 
wunderbare Phänomene enthalten, sich 
auf das Volkslied stützen und auf die 
enge Verbindung von Musik und Poesie 
setzen. 
 
 
  Die russischen Kritiker übernahmen 
allmählich die romantischen Ansichten 
über die Oper und verbanden sie mit 
rationalistischen Ansichten, die aus dem 
Zeitalter der Aufklärung stammten. Dies 
ist zum Beispiel die Position von Hess 
de Calve, der der Oper ein eigenes 
Kapitel in seiner „Theorie der Musik“ 
gewidmet hat. Seine Ansichten und sein 
literarischer Stil stehen in vielerlei 
Hinsicht den publizistischen Kritikern 
des dekabristischen Lagers nahe. Hess 
de Calve betrachtete die Oper als die 
wichtigste Gattung der musikalischen 
Kunst: „Was das Drama für die Literatur 
und der historische Teil für die Malerei 
ist, das ist die Oper für die Musik“ (50, 
120). Der Autor einer Oper ist der 
Komponist, der „alle musikalischen 
Kenntnisse haben und ein Ästhet sein 
muss; er muss den Geist des pièce de 
résistance, den Charakter der 
Personen, die Gefühle und die Quelle, 
aus der sie entspringen, genau 
kennen.... das Jahrhundert, die Nation, 
mit einem Wort, alle Umstände, damit er 
dem Dichter helfen kann“ (150, 121). 
Der Hauptkern einer Oper sollte eine 
„musikalische Dramaturgie“ sein, die 
sich auf der Grundlage einer engen 
Verbindung von Musik und Text 
entwickelt, da eine echte Oper „sowohl 
von Seiten des Dichters als auch des 
Musikkomponisten nach allen Regeln 
der Dramaturgie komponiert werden 
muss“ (150, 149). Bei der detaillierten 
Betrachtung der Opernformen definiert 
Hess de Calve die dramaturgische Rolle 
jeder einzelnen von ihnen und kritisiert 
einige der Konventionen und 
Ungereimtheiten zwischen Musik und 
Handlung, die vor allem der 



«ария ди бравура», преследующая 
«побочную» цель — демонстрацию 
вокального мастерства певца, — 
непременно включается в оперу, 
«идет ли она к пиесе или нет», 
причем «сии арии все стачены на 
один манер» (150, 148). Медленную 
арию — «чувствительное анданте, 
рондо или Польский (хотя бы 
действие происходило в восточной 
Индии) поет певица без всякого 
действия» (150, 148). Не 
удовлетворяют автора и 
тяжеловесные арии da capo, 
тормозящие развитие действия, «чрез 
что в зрителях страсть совершенно 
подавляется вместо того, чтобы ей 
продолжаться и усиливаться» (50, 
125). Важное значение придается 
оперной увертюре, так как «она 
касается всех страстей, особливых 
оборотов и главных мест, кои после 
встречаются в пиесе и, следственно, 
приготовляют слушателя» (50, 145). 
 
  Гесс де Кальве рассматривает оперу 
как синтетическое искусство, 
обладающее колоссальными 
возможностями, различает оперу 
«важную» и комическую, излагает 
историю оперы, ее развитие в разных 
странах. При этом он, совершенно в 
духе романтиков, отмечает упадок 
оперного искусства в Италии и 
Франции, якобы уступивших 
перве́нство Германии, которая «во 
всех искусствах и науках, равно как и 
в музыке, взошла на высокую степень 
совершенства» (50, 178). В то же 
время он не принимает и едко 
высмеивает «волшебную оперу» и ее 
создателей — «стихокропателей и 
композитёров, которые славы своей 
ни на чем другом основать не могли» 
и, создав волшебную «бессмыслицу», 
«изгнали из театра хороший вкус» 
(50, 147—148). Оперные взгляды Гесс 
де Кальве нашли отражение и в 
статье «О театре», опубликованной в 
1819 году и посвященной опере Л. 
Керубини «Водовоз», которую 

italienischen Oper eigen sind. So ist die 
aria di bravura, die den „beiläufigen“ 
Zweck hat, das stimmliche Können des 
Sängers zu demonstrieren, 
notwendigerweise in der Oper enthalten, 
„ob sie nun zum Stück passt oder nicht“, 
und „diese Arien sind alle auf die gleiche 
Art und Weise gestaltet“ (150, 148). 
Eine langsame Arie – „ein gefühlvolles 
Andante, Rondo oder eine Polka (auch 
wenn die Handlung in Ostindien spielt) 
wird vom Sänger ohne jede Handlung 
gesungen“ (150, 148). Der Autor ist 
nicht zufrieden mit den schweren da-
capo-Arien, die die Entwicklung der 
Handlung behindern, „so dass die 
Leidenschaft im Publikum völlig 
unterdrückt wird, anstatt sich 
fortzusetzen und zu steigern“ (50, 125). 
Der Opernouvertüre wird große 
Bedeutung beigemessen, da sie „alle 
Leidenschaften, besondere Wendungen 
und Hauptstellen behandelt, die dann in 
der Oper vorkommen und folglich den 
Hörer vorbereiten“ (50, 145). 
  Hess de Calve sieht die Oper als eine 
synthetische Kunst mit einem enormen 
Potenzial, unterscheidet zwischen 
„bedeutender“ und komischer Oper und 
skizziert die Geschichte der Oper und 
ihre Entwicklung in verschiedenen 
Ländern. Gleichzeitig konstatiert er im 
Geiste der Romantiker den Niedergang 
der Oper in Italien und Frankreich, die 
angeblich den Vorrang an Deutschland 
abgetreten haben, das „in allen Künsten 
und Wissenschaften, wie auch in der 
Musik, zu einem hohen Grad der 
Vollkommenheit aufgestiegen ist“ (50, 
178). Gleichzeitig akzeptiert er die 
„Zauberoper“ und ihre Schöpfer nicht 
und macht sich beißend über sie lustig – 
„Verseschreiber und Komponisten, die 
ihren Ruhm auf nichts anderes stützen 
konnten“ und mit ihrem magischen 
„Unsinn“ den „guten Geschmack aus 
dem Theater verbannt“ haben (50, 147-
148). Hess de Calves Ansichten zur 
Oper spiegeln sich auch in seinem 1819 
veröffentlichten Artikel „Über das 
Theater“ wider, der L. Cherubinis Oper 



рецензент почитал подлинной 
«музыкальной драмой» (49). Гесс де 
Кальве одним из первых в России 
рассматривал оперу как 
преимущественно музыкальное 
произведение и столь подробно 
анализировал ее компоненты. Его 
оперно-эстетические воззрения 
обнаруживают ощутимую 
реалистическую направленность: 
автору одинаково чужды как 
условности классицистской оперы, 
так и крайности романтической. Он 
выступает за создание 
драматургически полноценной оперы, 
за гармоническое соответствие 
музыки и действия, всех составных 
частей этого синтетического жанра. 
  Романтическая концепция синтеза 
искусств в опере наиболее глубокое 
философское обоснование получила 
у В. Ф. Одоевского: «...Музыка, 
соединяясь с поэзиею, сообщает ей 
свой неопределенный духовный 
характер... здесь вещественное 
уравновешивается с духовным, — и 
вот причина необыкновенного 
действия, которого отдельно ни 
поэзия, ни музыка производить не 
могут» (149, 160). Считая, что все 
вокальные жанры заключают в себе 
элемент театральности 26.  
 
 
26 «...Музыку вообще можно 
разделить на два отдела: музыку 
простую и музыку сцен ическую, то 
есть соединенную с словами. Музыку 
сценическую [можно] разделить также 
на два отдела: на кантату и оперу в 
обширном значении» (149, 532). 
 
 
Одоевский одобрительно отзывался о 
театрализованном исполнении 
баллады Верстовского «Черная 
шаль» и высказывался о 
необходимости исполнения ораторий 
и кантат «в приличном костюме и с 
приличными декорациями» (147, 86). 

„Der Wasserträger“ gewidmet ist, die der 
Rezensent für ein wahres „Musikdrama“ 
hält (49). Hess de Calve war einer der 
ersten in Russland, der die Oper als ein 
vorwiegend musikalisches Werk 
betrachtete und ihre Bestandteile so 
detailliert analysierte. Seine Ansichten 
über die Oper und die Ästhetik sind 
spürbar realistisch ausgerichtet: dem 
Autor sind sowohl die Konventionen der 
klassizistischen Oper als auch die 
Extreme der romantischen Oper 
gleichermaßen fremd. Er bevorzugt die 
Schaffung einer dramaturgisch 
vollständigen Oper und die harmonische 
Korrespondenz von Musik und 
Handlung, alles Bestandteile dieser 
synthetischen Gattung. 
  Das romantische Konzept der 
Synthese der Künste in der Oper wurde 
von W. F. Odojewski zutiefst 
philosophisch begründet: „... die Musik, 
die sich mit der Poesie verbindet, gibt 
ihr ihren unbestimmten geistigen 
Charakter... Hier wird das Materielle mit 
dem Geistigen in Einklang gebracht - 
und das ist der Grund für die 
außergewöhnliche Wirkung, die weder 
die Poesie noch die Musik allein 
hervorbringen können“ (149, 160). In 
Anbetracht der Tatsache, dass alle 
vokalen Gattungen ein Element der 
Theatralität enthalten 26.  
 
26 „...Die Musik im Allgemeinen lässt 
sich in zwei Bereiche einteilen: die 
einfache Musik und die Bühnenmusik, 
d.h. die mit Worten verbundene Musik. 
Die Bühnenmusik [kann] ebenfalls in 
zwei Bereiche eingeteilt werden: 
Kantate und Oper im weiteren Sinne“ 
(149, 532). 
 
Odojewski lobte die theatralische 
Aufführung von Werstowskis Ballade 
„Der schwarze Schal“ und sprach von 
der Notwendigkeit, Oratorien und 
Kantaten  „in einem anständigen 
Kostüm und mit einer anständigen 
Kulisse“ aufzuführen (147, 86). 



  По глубине философского 
обоснования этой проблемы другие 
русские критики той поры безусловно 
уступают Одоевскому, хотя довольно 
часто затрагивают ее, особенно в 
оперной критике. Сама идея синтеза 
искусств присутствует в «Новом 
словотолкователе» Н. Яновского 
(1806), в рукописном труде Р. М. 
Цебрикова «Отрывки о музыке, 
рассуждая о ней в нравственном 
смысле» (1805— 1810 годы), в 
высказываниях Л. Г. Якоба и А. Ф. 
Мерзлякова. Романтическое 
понимание оперы как синтетического 
явления присутствует в «Опыте науки 
изящного» А. И. Галича, называвшего 
оперу «олимпийским празднеством 
всех искусств театральных» (43, 248), 
которое объединяет различные 
искусства как «равно существенные 
части» и «не дает ни одной 
первенства, а соглашает каждую с 
целями и духом прочих» (43, 253). 
 
  Теоретические взгляды на оперу в 
некоторых отношениях опережали 
оперное творчество в России, 
реальное состояние которого еще не 
соответствовало требованиям 
прогрессивной критики. Поэтому 
новые явления в русском 
музыкальном театре начала XIX века 
оценивались критикой значительно 
ниже русской комической оперы 
конца прошлого века. 
Непревзойденным образцом 
почитался «Мельник», в котором 
привлекала законченность 
драматургии, естественная 
непринужденность развития сюжета, 
показ типичных характеров, народных 
нравов и обычаев, удачное 
использование русской народной 
песни, отличающие эту оперу. 
Отношение к ней современников 
наиболее полно выражено А. Ф. 
Мерзляковым в статье «Разбор оперы 
„Мельник“» (127). Бытовые оперы, 
воспроизводящие народные обряды и 
широко опирающиеся на русскую 

  Was die Tiefe der philosophischen 
Untermauerung dieses Problems 
angeht, waren andere russische Kritiker 
jener Zeit Odojewski gewiss unterlegen, 
auch wenn sie es recht oft berührten, 
insbesondere in der Opernkritik. Der 
Gedanke des Gesamtkunstwerks ist in 
N. Janowskis „Neuem Wörterbuch“ 
(1806), in R. M. Zebrikows 
handschriftlichem Werk „Auszüge aus 
der Musik, in moralischer Hinsicht“ 
(1805-1810) sowie in den Äußerungen 
von L. G. Jakob und A. F. Mersljakow 
präsent. Das romantische Verständnis 
der Oper als synthetisches Phänomen 
findet sich in A. I. Galitschs „Erfahrung 
der Wissenschaft der schönen Künste“, 
der die Oper als „das olympische Fest 
aller theatralischen Künste“ (43, 248) 
bezeichnet, das die verschiedenen 
Künste als „gleich wesentliche Teile“ 
vereint und „keiner den Vorrang gibt, 
sondern jede mit den Zielen und dem 
Geist der anderen übereinstimmt“ (43, 
253). 
  Die theoretischen Ansichten über die 
Oper waren in mancher Hinsicht der 
Oper in Russland voraus, deren 
tatsächlicher Zustand noch nicht den 
Anforderungen einer fortschrittlichen 
Kritik entsprach. Deshalb wurden die 
neuen Phänomene des russischen 
Musiktheaters zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts von den Kritikern weit 
unter der russischen komischen Oper 
vom Ende des letzten Jahrhunderts 
bewertet. „Der Müller“ galt als 
unübertroffenes Beispiel, das durch die 
Vollständigkeit der Dramaturgie, die 
natürliche Leichtigkeit der Entwicklung 
der Handlung, die Darstellung typischer 
Charaktere, volkstümlicher Sitten und 
Gebräuche und die gelungene 
Verwendung russischer Volkslieder 
bestach, die diese Oper auszeichneten. 
Die Haltung der Zeitgenossen zu dieser 
Oper wird am besten von A. F. 
Mersljakow in seinem Artikel „Eine 
Analyse der Oper ‚Der Müller‘“ (127) 
wiedergegeben. Alltagsopern, die 
volkstümliche Rituale wiedergeben und 



народную песню, отвечали 
стремлению к познанию родной 
старины, обычаев, фольклора. 
Однако такие оперы, как «Ям», 
«Посиделки», «Девичник, или 
Филаткина свадьба», разочаровывали 
критику нелепостями сюжета, 
драматургической 
несостоятельностью и дешевым 
балаганным юмором. 
 
  Чрезвычайно популярная в начале 
XIX века волшебно-комическая опера 
«Русалка» своим появлением на 
сцене, по словам Мерзлякова, 
«волшебным своим жезлом 
окаменила Сумарокова, Княжнина, 
драмы Хераскова, славные комедии 
Фон-Визина» (127, 129) и все прочие 
спектакли русской сцены. Однако с 
началом второго десятилетия 
грандиозный успех «Русалки» и 
появление ряда опер в этом же роде 
заставили задуматься об ее 
направлении. Критиков не 
удовлетворяло бессмысленное 
нагромождение эффектов, отсутствие 
мотивированности сценических 
ситуаций, нелепые и 
неправдоподобные сюжетные 
происшествия. Резко отрицательное 
отношение критики вызывало 
отсутствие в сюжете «Русалки» 
фольклорного или исторического 
источника, псевдомифологическое 
содержание оперы 27.  
 
 
27 «...Правдоподобие должно быть 
наблюдаемо и в самых чудесных, 
невероятных приключениях... 
„Русалку" нельзя назвать ни важною 
оперою, ни шутливою, в ней 
смешались оба рода. Содержание 
почерпнуто не нз баснословия... не из 
истории... не из народных сказок... 
Действующие лица являются и уходят 
без всякой побудительной к тому 
причины» (130, 316). 
 

sich ausgiebig auf russische Volkslieder 
stützen, entsprachen dem Wunsch, 
etwas über das einheimische Altertum, 
die Sitten und die Folklore zu erfahren. 
Allerdings enttäuschten Opern wie 
„Yam“, „Versammlungen“ und „Die 
Jungfernfeier oder Die Hochzeit des 
Filatkin“ die Kritiker mit lächerlichen 
Handlungen, dramaturgischer 
Inkonsequenz und billigem 
Possenreißerhumor. 
  Die magische komische Oper 
„Rusalka“, die sich zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts großer Beliebtheit 
erfreute, versteinerte mit ihrem 
Erscheinen auf der Bühne, so 
Mersljakow, „mit ihrem Zauberstab 
Sumarokow, Knjaschnin, die Dramen 
von Cheraskow, die glorreichen 
Komödien Fonwisins“ (127, 129) und 
alle anderen Aufführungen auf der 
russischen Bühne. Zu Beginn des 
zweiten Jahrzehnts zwangen jedoch der 
grandiose Erfolg von „Rusalka“ und das 
Erscheinen einer Reihe von Opern, die 
in die gleiche Richtung gingen, zu einem 
Umdenken in dieser Richtung. Die 
Kritiker waren unzufrieden mit der 
sinnlosen Anhäufung von Effekten, der 
mangelnden Motivation der 
Bühnensituationen, den lächerlichen 
und unplausiblen Handlungsabläufen. 
Das Fehlen folkloristischer oder 
historischer Quellen in der Handlung 
von „Rusalka“ und der pseudo-
mythologische Inhalt der Oper wurden 
scharf kritisiert 27.  
 
27 „...Die Wahrhaftigkeit muss auch in 
den wunderbarsten, 
unwahrscheinlichsten Abenteuern 
beobachtet werden.... „Rusalka“ kann 
weder als eine bedeutende noch als 
eine humoristische Oper bezeichnet 
werden, sie ist eine Mischung aus 
beidem. Der Inhalt ist nicht der Fabel 
entnommen... nicht aus der 
Geschichte... noch aus Volksmärchen. 
Die Schauspieler kommen und gehen 
ohne jede Aufforderung“ (130, 316). 
 



Строгой критике подвергаются 
«волшебные» оперы, последовавшие 
за «Русалкой», — от «Князя-
невидимки» Кавоса (1805) до 
«Желтого Карло» Антонолини (1815). 
  С большей симпатией была 
встречена опера Кавоса на текст 
Крылова «Илья-богатырь» (1806), в 
которой импонировала опора на 
русские сказочно-эпические мотивы, а 
также героико-патриотическая опера 
Кашина «Ольга прекрасная» (1809), 
где, по словам современника, «все 
ознаменовано чем-то отечественным, 
чем-то русским»28.  
 
28 «Аглая», 1809, ч. 6, № 2, с. 67—69. 
 
Таким образом, оценивая 
современную оперу, критика 
придавала важное значение 
национальной характерности сюжета 
и музыки, а также основным 
качествам драматургии, ее 
правдоподобию и естественности. Не 
принимаются всерьез и популярные в 
10—20-х годах дивертисменты и 
оперы-водевили, которые не 
соответствуют возросшим 
эстетическим требованиям критики. 
Ее не удовлетворяет отсутствие 
правдоподобия и национальной 
характерности как е постановке29, так 
и в самой музыке30. 
 
29 «...похож ли он на человека, ие 
говорю уже на малороссиянина? эдак 
пищать, кр.ичать и пачкать рожу 
прилично только в балаганах! О 
костюмах, языке и национальности 
характеров и говорить нечего, 
словом, эти малороссияне столько же 
похожи на истинных малороссиян, 
сколько и на немцев...» — писал Н. А. 
Цертелев об опере-водевиле Кавоса 
и Шаховского «Казак-стихотворец» 
(214, 64—65). 
 
 
 

Die „magischen“ Opern, die auf 
„Rusalka“ folgten - von Cavos' „Fürst 
Unsichtbar“ (1805) bis zu Antonolinis 
„Der gelbe Carlo“ (1815) - wurden 
scharf kritisiert. 
  Cavos' Oper auf Krylows Text „Ilja der 
Recke“ (1806), die sich auf russische 
Märchen und epische Motive stützte, 
und Kaschins heroische und patriotische 
Oper „Olga die Schöne“ (1809), in der, 
in den Worten eines Zeitgenossen, 
„alles von etwas Heimischem, etwas 
Russischem geprägt ist“28, stießen auf 
größere Sympathie.  
 
 
28 „Aglaja“, 1809, Teil 6, Nr. 2, S. 67-69. 
 
So legten die Kritiker bei der Beurteilung 
der zeitgenössischen Oper Wert auf den 
nationalen Charakter der Handlung und 
der Musik sowie auf die grundlegenden 
Qualitäten der Dramaturgie, ihre 
Plausibilität und Natürlichkeit. Auch die 
in den 10-20er Jahren beliebten 
Divertissements und Vaudeville-Opern 
wurden nicht ernst genommen, da sie 
den gestiegenen ästhetischen 
Ansprüchen der Kritiker nicht genügten. 
Sie gibt sich mit dem Mangel an 
Realitätsnähe und Nationalcharakter 
sowohl in der Inszenierung29 als auch in 
der Musik selbst30 nicht zufrieden. 
 
 
29 „...sieht er wie ein Mensch aus, und 
ich spreche nicht einmal von einem 
Kleinrussen? Nur bei Possenreißern ist 
es anständig, so zu quieken, zu 
schreien und sich das Gesicht zu 
verschmieren! Es gibt nichts zu sagen 
über Kostüme, Sprache und Nationalität 
der Charaktere, mit einem Wort, diese 
Kleinrussen sind den echten 
Kleinrussen so ähnlich wie den 
Deutschen...“. – schrieb N. A. Zertelew 
über Cavos‘ und Schachowskis 
Opernübersetzung „Der 
Kosakendichter“ (214, 64-65). 
 



30 «...Удивительно мне нравятся... 
многие арии из настоящих русских 
песен переделанные. Но что бы уже 
совсем побояться бога... композитору 
и не заставлять бедную русскую 
актрису делать итальянские рулады, 
или перекаты, или уж и назвать как ие 
знаю, —а что-то ненатуральное, 
неприличное... А то посмотрят они 
[актеры] на одеяние свое — русские; 
на сюжет пьесы — русская; а запоют 
арии — большая часть иностранных!» 
— писал Филомафитский об опере-
водевиле Кавоса и Шаховского 
«Крестьяне, или Встреча незваных» 
(208, 111 — 112). 
 
 
  В 1820-х годах русская пресса 
оживленно обсуждает новые 
постановки онер выдающихся 
западноевропейских композиторов 
Моцарта, Россини, Вебера. В отзывах 
на представление опер зарубежных 
композиторов ощутимо стремление 
русских критиков осознать и 
проанализировать их достоинства, 
которые могут стать полезными и для 
отечественного оперного театра. 
 
  Широкое распространение опер 
Россини в 20-х годах вызвало 
всеобщее увлечение как музыкой, так 
и личностью композитора. Новая 
волна итальяномании захлестнула 
русское аристократическое общество 
и привела к образованию двух 
музыкальных «партий» — 
«моцартистов» и «россинистов». 
«Истинные знатоки» музыки 
противопоставили легкой музыке 
«упоительного» Россини творчество 
Моцарта как воплощение глубоко 
серьезного, содержательного 
искусства и повели борьбу с 
поверхностным, гедонистическим 
отношением к музыке. Партию 
«россинистов» составляла большая 
часть аристократической публики, в 
печати ее представляли 
правительственные органы, «Дамский 

30 „...Überraschenderweise mag ich ... 
viele Arien aus echten russischen 
Liedern, die neu bearbeitet wurden. 
Aber was wäre, wenn der Komponist 
gottesfürchtig wäre und die arme 
russische Schauspielerin nicht dazu 
bringen würde, italienische Rouladen zu 
machen, oder Rollen, oder etwas 
Unnatürliches, Unanständiges...? Und 
dann sehen sie [die Schauspieler] ihre 
Kleider an - russisch, die Handlung des 
Stücks - russisch, und singen Arien - 
meist ausländische!“ - schrieb 
Filomafitski über Cavos‘ und 
Schachowskis Opernaufführung „Die 
Bauern oder das Treffen der 
Ungebetenen“ (208, 111-112). 
 
  In den 1820er Jahren diskutierte die 
russische Presse lebhaft über 
Neuinszenierungen von Opern der 
herausragenden westeuropäischen 
Komponisten Mozart, Rossini und 
Weber. In den Rezensionen der 
Aufführungen von Opern ausländischer 
Komponisten zeigte sich der Wunsch 
der russischen Kritiker, deren Vorzüge 
zu erkennen und zu analysieren, was für 
das heimische Operntheater nützlich 
werden könnte. 
  Die weite Verbreitung von Rossinis 
Opern in den 20er Jahren löste eine 
allgemeine Faszination sowohl für die 
Musik als auch für die Persönlichkeit 
des Komponisten aus. Eine neue Welle 
der Italienomanie erfasste die russische 
aristokratische Gesellschaft und führte 
zur Bildung von zwei musikalischen 
„Parteien“ – „Mozartisten“ und 
„Rossinisten“. „Wahre Musikkenner“ 
stellten der Unterhaltungsmusik des 
„berauschenden“ Rossini das Werk 
Mozarts als Verkörperung einer zutiefst 
ernsten, bedeutungsvollen Kunst 
gegenüber und bekämpften die 
oberflächliche, hedonistische 
Einstellung zur Musik. Die Partei der 
„Rossinisten“ umfasste einen großen 
Teil der aristokratischen Öffentlichkeit, 
und in der Presse wurde sie durch 
staatliche Stellen, Schalikows „Damen-



журнал» Шаликова, «Северная 
пчела» Булгарина. В качестве 
«моцартистов» выступили передовые 
критики: Одоевский, Улыбышев, 
Полевой, Ушаков, Очкин, Струйский. 
  Первым печатным выступлением, 
открывшим полемику, явился 
сатирический фельетон 
девятнадцатилетнего Одоевского 
«Дни досад», помещенный в 
«Вестнике Европы» за 1823 год. Со 
свойственным ему горячим 
темпераментом молодой писатель 
высмеивает самонадеянное 
невежество людей «модного тона» — 
почитателей Россини, обвиняет их в 
несамостоятельности, 
безграмотности суждений и 
отсутствии патриотизма. Обращаясь к 
музыке всеобщего кумира Россини, 
Одоевский указывает на такие ее 
недостатки, как несоответствие 
музыки и текста31, отсутствие 
подлинного драматизма и 
характерности в передаче образов и 
событий, бессодержательность сухих 
итальянских речитативов, которые он 
называет «испорченной музыкой и 
испорченным чтением вместе» (142, 
312). 
 
31 «...У него слова с музыкою... 
бывают часто в большом разладе, 
который он думает сокрыть под 
фиглярством рулад и трелей» (142, 
311). 
 
  В 1824—1825 годах «россинизм» 
продолжал нарастать, увлечение 
высшего общества итальянской 
оперой, музыкой Россини и его 
эпигонов переходило границы 
возможного и вызывало резкий отпор 
со стороны просвещенных русских 
музыкантов. В июне 1824 года Н. Б. 
Голицын писал Бетховену; «...Всюду 
все заполнил Россиниев шарлатанизм 
— священный огонь прекрасной 
музыки поддерживается лишь среди 
избранных, немногих» (176, 104). 
Одоевский, иронизируя над 

Journal“ und Bulgarins „Die Nordbiene“ 
vertreten. Die „Mozartisten“ waren die 
führenden Kritiker: Odojewski, 
Ulybyschew, Polewoi, Uschakow, 
Otschkin, Strujski. 
  Die erste gedruckte Rede, die die 
Polemik eröffnete, war ein satirisches 
Feuilleton des neunzehnjährigen 
Odojewski „Tage des Ärgernisses“, das 
im „Europäischen Boten“ von 1823 
erschien. Mit dem ihm eigenen scharfen 
Temperament macht sich der junge 
Schriftsteller über die arrogante 
Ignoranz der Menschen „modischen 
Tons“ lustig – die Bewunderer Rossinis, 
wirft ihnen mangelnde 
Selbstgenügsamkeit, mangelndes 
Urteilsvermögen und mangelnden 
Patriotismus vor. Was die Musik von 
Rossinis universellem Idol betrifft, so 
weist Odojewski auf solche Mängel hin 
wie die Unvereinbarkeit von Musik und 
Text31 , den Mangel an echter Dramatik 
und Charakter in der Übertragung von 
Bildern und Ereignissen, die 
Substanzlosigkeit trockener italienischer 
Rezitative, die er als „verdorbene Musik 
und verdorbene Lektüre zusammen“ 
bezeichnet (142, 312). 
 
 
31 „...Er hat Worte mit Musik.... oft in 
großem Zwiespalt, den er unter der 
Figürlichkeit von Rouladen und Trillern 
zu verbergen sucht“ (142, 311). 
 
 
  In den Jahren 1824-1825 nahm der 
„Rossinismus“ weiter zu, die Faszination 
der Oberschicht für die italienische 
Oper, die Musik Rossinis und seiner 
Epigonen überschritt die Grenzen des 
Möglichen und rief eine scharfe Abfuhr 
seitens der aufgeklärten russischen 
Musiker hervor. Im Juni 1824 schrieb N. 
B. Golizyn an Beethoven: „...Rossinis 
Scharlatanerie hat alles überall erfüllt - 
das heilige Feuer der schönen Musik 
wird nur unter den wenigen 
Auserwählten aufrechterhalten“ (176, 
104). Odojewski, der sich über die 



«россинистами», неоднократно 
приводит в своих статьях истории о 
том, как неуёмные поклонники 
Россини принимали 
предшественников композитора за 
его учеников32 или приписывали 
Россини музыку композиторов 
старшего поколения33.  
 
32 Например, автора оперы 
«Теобальдо и Изолина» Ф. Морлакки 
(146, 43). 
 
33 Например, И. С. Майра (141, 87). 
 
«...Запойте теперь в обществе какую-
нибудь арию, хотя написанную в роде 
Баховой фуги, — и вы тотчас 
услышите по разным углам: „Россини! 
Россини! charmant!!"» — писал 
Одоевский (145, 43). Борьба 
«моцартистов» и «россинистов» 
принимала все более резкий 
характер. В петербургской газете 
«Journal de Saint-Petersbourg» 
появляется статья, по мнению многих 
исследователей принадлежащая 
Улыбышеву, под знаменательным 
названием «Две партии в музыке». 
Вслед за тем о музыкальных 
«партиях» пишет Одоевский в 
обозрении московской музыкальной 
жизни, где он вскрывает эстетическую 
сущность этой полемики. «Россини 
пишет для удовольствия уха, Моцарт 
к сему удовольствию присоединяет 
наслаждение сердечное»; оперы 
Россини производят действие, 
подобное французским водевилям, в 
то время как музыка Моцарта 
оставляет в душе «глубокое, 
неизгладимое впечатление»; 
произведения Моцарта «вечны», 
Россини — «временны» (148, 98). 
Однако несправедливая оценка 
творчества итальянского 
композитора, высказываемая 
критиками-«моцартистами» в пылу 
полемического задора, не мешала 
победному шествию его опер по 

„Rossinisten“ lustig macht, zitiert in 
seinen Artikeln immer wieder 
Geschichten, wie unbändige Rossini-
Verehrer die Vorgänger des 
Komponisten mit seinen Schülern 
verwechselten32 oder Rossini die Musik 
von Komponisten einer älteren 
Generation zuschrieben33.  
 
32 Zum Beispiel der Autor der Oper 
„Tebaldo e Isolina“ von F. Morlacchi 
(146, 43). 
 
33 Zum Beispiel I. S. Mayr (141, 87). 
 
„... Singen Sie jetzt in der Gesellschaft 
eine Arie, obwohl sie in Form einer 
Bach-Fuge geschrieben ist - und Sie 
werden sofort in verschiedenen Ecken 
hören: ‚Rossini! Rossini! Charmant!!‘“ - 
schrieb Odojewski (145, 43). Der Kampf 
zwischen „Mozartisten“ und 
„Rossinisten“ nahm einen immer 
schärferen Charakter an. In der St. 
Petersburger Zeitung „Journal de Saint-
Petersbourg“ erscheint ein Artikel, der 
nach Meinung vieler Forscher 
Ulybyschew zuzuordnen ist, unter dem 
bezeichnenden Titel „Zwei Parteien in 
der Musik“. Im Anschluss daran schreibt 
Odojewski in einer Rezension des 
Moskauer Musiklebens über 
musikalische „Parteien“, wobei er den 
ästhetischen Kern dieser Polemik 
offenlegt. „Rossini schreibt für das 
Vergnügen des Ohrs, Mozart verbindet 
mit diesem Vergnügen das Vergnügen 
des Herzens“; Rossinis Opern haben 
eine ähnliche Wirkung wie französische 
Vaudevilles, während Mozarts Musik in 
der Seele „einen tiefen, 
unauslöschlichen Eindruck“ hinterlässt; 
Mozarts Werke sind „ewig“, die von 
Rossini sind „vorübergehend“ (148, 98). 
Die ungerechte Beurteilung des Werks 
des italienischen Komponisten, die von 
den „Mozart“-Kritikern im Eifer der 
Polemik geäußert wurde, verhinderte 
jedoch nicht den Siegeszug seiner 
Opern auf den besten Opernbühnen in 
Europa und Russland. 



лучшим оперным сценам Европы и 
России. 
  Полемика «моцартистов» и 
«россинистов» не затухала вплоть до 
1830-х годов и по существу 
перерастала в спор о дальнейшем 
развитии оперного жанра, о путях 
эволюции русской отечественной 
оперы. Затрагивая в ходе дискуссии 
важнейшие проблемы развития 
музыкального искусства и 
музыкальной эстетики, критики-
«моцартисты» значительно 
продвинули вперед и русскую 
музыкальную критику, 
способствовали разработке ее 
профессиональных основ. 
  В 1824 году появляется на русской 
сцене опера Вебера «Фрейшютц» и 
русские «моцартисты» объявляют 
немецкого романтика учеником 
Моцарта и своим союзником. Вебер 
становится конкурентом Россини и в 
русской прессе, публикующей 
множество заметок о его опере и 
дальнейших творческих успехах. 
Самой яркой и фундаментальной 
явилась большая статья Улыбышева, 
опубликованная сначала в «Journal de 
Saint-Petersbourg», а затем, в русском 
переводе, в газете «Русский 
инвалид». Показательно 
сопоставление в ней европейской 
славы Вебера и Россини, а также 
сравнение оперы «Фрейшютц» с 
«Дон-Жуаном» Моцарта. По широте 
эстетической проблематики и глубине 
анализа оперы, ее музыкальной 
драматургии статья эта не имела себе 
равных в современной русской 
музыкальной критике. В отличие от 
принятого в то время типа рецензии, 
разбор оперы «Фрейшютц», по 
словам самого критика, был «скорее 
музыкальным, чем литературным» 
(205, 317). Пускаясь в «исследование 
причин» необыкновенного 
воздействия оперы Вебера, 
Улыбышев подчеркивает 
необычайную цельность оперы, 

 
 
  Die Polemik zwischen den 
„Mozartisten“ und den „Rossinisten“ 
ebbte erst in den 1830er Jahren ab und 
entwickelte sich im Wesentlichen zu 
einem Streit über die weitere 
Entwicklung der Operngattung und die 
Wege der Entwicklung der russischen 
Nationaloper. Indem sie im Verlauf der 
Diskussion die wichtigsten Probleme der 
Entwicklung der Musikkunst und der 
Musikästhetik ansprachen, trugen die  
„Mozart-Kritiker“ wesentlich zur 
Weiterentwicklung der russischen 
Musikkritik und zur Entwicklung ihrer 
fachlichen Grundlagen bei. 
  1824 kommt Webers Oper „Der 
Freischütz“ auf die russische Bühne und 
die russischen „Mozartisten“ erklären 
den deutschen Romantiker zum Mozart-
Schüler und Verbündeten. Weber wird 
zum Rivalen Rossinis auch in der 
russischen Presse, die zahlreiche 
Notizen über seine Oper und seine 
weiteren kreativen Erfolge veröffentlicht. 
Am auffälligsten und grundlegendsten 
war ein großer Artikel von Ulybyschew, 
der zunächst im „Journal de Saint-
Petersbourg“ und dann in russischer 
Übersetzung in der Zeitung „Der 
Russische Invalide“ veröffentlicht wurde. 
Der darin enthaltene Vergleich zwischen 
dem europäischen Ruhm von Weber 
und Rossini sowie der Vergleich der 
Oper „Der Freischütz“ mit Mozarts „Don 
Giovanni“ ist bezeichnend. Was die 
Breite der ästhetischen Problematik und 
die Tiefe der Analyse der Oper und ihrer 
Musikdramaturgie betrifft, war dieser 
Artikel in der zeitgenössischen 
russischen Musikkritik ohnegleichen. Im 
Gegensatz zu der damals üblichen Art 
von Rezensionen war die Analyse der 
Oper „Der Freischütz“ nach den eigenen 
Worten des Kritikers „mehr musikalisch 
als literarisch“ (205, 317). Im Rahmen 
einer „Untersuchung der Gründe“ für die 
außergewöhnliche Wirkung von Webers 
Oper betont Ulybyschew die 
außergewöhnliche Integrität der Oper, 



небывалую еще гармонию музыки и 
действия, музыки и текста 34.  
 
34 «Во „Фрейшюце"... не найти ни 
одного номера, который, будучи 
отделен от ситуации, к какой он 
принадлежит, не утерял бы большую 
часть своего эффекта» (205, 314). 
 
При этом критик подчеркивает 
первостепенную роль музыки и 
подчиненное положение текста в 
драматургии оперы35, которая в своем 
построении должна исходить из 
особенностей музыкального 
развития.  
 
35 «Когда поэт вступает в трудовой 
союз с музыкантом для подобной 
работы, он всегда обязательно 
подчиняется ему...» (205, 316). 
 
 
Подробно анализируя сюжет, автор 
указывает на его особенности, 
достоинства и недостатки, 
подчеркивает значение «локального 
колорита» и отображения «нравов и 
идей своего времени». Улыбышев 
внимательно прослеживает развитие 
характеров персонажей, подробно 
разбирает увертюру и объясняет ее 
значение. Попутно он касается таких 
музыкально-эстетических проблем, 
как сущность и сила воздействия 
музыки, вопрос об изобразительности 
в музыкальном искусстве, 
соотношение музыки и поэзии36.  
 
 
36 «Чем более экспрессивна музыка, 
тем более безразличными становятся 
слова, потому что они являются тогда 
лишь ослабленным переводом того, 
что передает с такой энергией и 
очарованием магия звуков» (205, 
316). 
 
Вопросы эти рассматриваются 
Улыбышевым с романтической точки 
зрения. Автор обосновывает также 

die noch nie dagewesene Harmonie von 
Musik und Handlung, Musik und Text34.  
 
34 „Im ‚Freischütz‘ ... findet sich nicht 
eine einzige Nummer, die, wenn sie von 
der Situation, zu der sie gehört, getrennt 
wird, nicht viel von ihrer Wirkung 
verliert“ (205, 314). 
 
Der Kritiker unterstreicht die vorrangige 
Rolle der Musik und die untergeordnete 
Stellung des Textes in der Dramaturgie 
der Oper35 , die auf den Besonderheiten 
der musikalischen Entwicklung beruhen 
sollte.  
 
 
35 „Wenn ein Dichter eine 
Arbeitsgemeinschaft mit einem Musiker 
für eine ähnliche Arbeit eingeht, ist er 
ihm immer notwendigerweise 
untergeordnet...“ (205, 316). 
 
In einer detaillierten Analyse der 
Handlung weist der Autor auf deren 
Besonderheiten, Vor- und Nachteile hin 
und betont die Bedeutung des 
„Lokalkolorits“ und die Darstellung der 
„Sitten und Ideen seiner Zeit“. 
Ulybyschew zeichnet sorgfältig die 
Entwicklung der Figuren nach, 
analysiert die Ouvertüre im Detail und 
erläutert ihre Bedeutung. Dabei berührt 
er musikalische und ästhetische 
Probleme wie das Wesen und die Kraft 
der Wirkung von Musik, die Frage der 
Bildlichkeit in der musikalischen Kunst 
und die Beziehung zwischen Musik und 
Poesie36.  
 
36 „Je ausdrucksstärker die Musik, desto 
gleichgültiger werden die Worte, denn 
sie sind dann nur eine abgeschwächte 
Übersetzung dessen, was die Magie der 
Klänge mit solcher Energie und Anmut 
vermittelt“ (205, 316). 
 
 
Diese Fragen werden von Ulybyschew 
vom Standpunkt der Romantik aus 
betrachtet. Der Autor begründet auch 



правомерность привлечения в опере 
«волшебного элемента», 
сочетающегося с правдивостью в 
передаче характеров. 
  Эстетика романтизма важное место 
отводила категории чудесного. 
Фантастика выступала и как антитеза 
прозаической повседневности, и как 
мир романтической мечты, свобода 
воображения, смелое устремление в 
мир неизведанного. В ней отразилось 
также характерное для народного 
творчества обобщенное выражение 
конфликта добра и зла. Образы 
народной фантастики, заново 
возрожденные романтиками, наряду с 
картинами далекого прошлого и 
народного быта вошли в 
художественное творчество эпохи и 
стали основой романтической оперы 
и балета. 
 
  В разбиравшейся выше статье «Об 
опере» утверждалось, что наиболее 
подходящим для оперы является 
именно волшебное содержание, так 
как оно общезначимо и «не зависит от 
времени». Обосновывая возможность 
волшебных сюжетов в опере, 
Улыбышев указывал, что «волшебный 
элемент... может и должен найти себе 
место в концепциях искусства, с 
которым соединяется 
предпочтительно перед всеми 
другими», так как именно музыка 
«царит в мире искусства 
воображения» (205, 320). По мнению 
критика, любовь к волшебному 
является неистребимой врожденной 
склонностью человека и приводит к 
«самым блистательным музыкальным 
результатам», к которым он относит и 
моцартовского «Дон- Жуана». 
Поэтому «призраки, привидения и 
духи могут продвигаться открытым 
фронтом по оперной сцене», хотя 
«сюжеты этого рода смогут 
оплодотвориться только под пером 
мастера» (205, 320). В отличие от 
устаревших, «высушенных» 
временем мифологических сюжетов, 

die Legitimität der Einbeziehung des 
„magischen Elements“ in die Oper in 
Verbindung mit der Wahrhaftigkeit bei 
der Darstellung der Charaktere. 
  Die romantische Ästhetik räumte der 
Kategorie des Fantastischen einen 
wichtigen Platz ein. Das Phantastische 
fungierte als Gegenpol zum prosaischen 
Alltag und als Welt der romantischen 
Träume, der Freiheit der Phantasie und 
des kühnen Strebens in die Welt des 
Unbekannten. Es spiegelte auch den 
allgemeinen Ausdruck des Konflikts 
zwischen Gut und Böse wider, der für 
die Volkskunst charakteristisch ist. 
Bilder der Volksdichtung, die von den 
Romantikern wiederbelebt wurden, 
sowie Bilder der fernen Vergangenheit 
und des Volkslebens fanden Eingang in 
das künstlerische Schaffen der Epoche 
und wurden zur Grundlage der 
romantischen Oper und des Balletts. 
  In dem oben erwähnten Artikel „Über 
die Oper“ wurde argumentiert, dass sich 
der magische Inhalt am besten für die 
Oper eignet, da er universell bedeutsam 
ist und „nicht von der Zeit abhängt“. Zur 
Rechtfertigung der Möglichkeit 
magischer Handlungen in der Oper wies 
Ulybyschew darauf hin, dass „das 
magische Element.... in den 
Kunstauffassungen, mit denen es 
verbunden ist, vor allen anderen einen 
Platz finden kann und muss“, denn es 
ist die Musik, die „in der Welt der 
Vorstellungskunst regiert“ (205, 320). 
Die Liebe zum Magischen sei eine 
unausrottbare, angeborene menschliche 
Tendenz und führe zu „den 
glänzendsten musikalischen 
Resultaten“, zu denen er auch Mozarts 
„Don Giovanni“ zählt. Daher können 
„Gespenster, Erscheinungen und 
Geister mit offener Front über die 
Opernbühne schreiten“, wenngleich 
„Themen dieser Art nur unter der Feder 
eines Meisters befruchtet werden 
können“ (205, 320). Im Gegensatz zu 
den veralteten, vom Zeitalter 
„ausgetrockneten“ mythologischen 
Stoffen stellen die „romantischen... 



«романтические... волшебные 
элементы» представляют собой 
«древо, полное соков и сил», 
«которое, держась еще крепко своими 
корнями за народные верования 
наших дней, не боится бессильного 
топора классиков и простирает свои 
неисчислимые ветви надо всей 
современной поэзией» (205, 320). При 
этом волшебная опера должна 
обладать «поэтической 
правдивостью» в обрисовке 
характеров персонажей, в передаче 
«локального колорита», «нравов и 
идей своего времени». Всем этим 
положениям вполне отвечал 
«Фрейшютц» Вебера. 
  Требование опоры оперных сюжетов 
на народные легенды и старинные 
предания было весьма 
прогрессивным, оно указывало на 
глубокую взаимосвязь категорий 
волшебного, исторического и 
народного в понимании передовых 
русских критиков. В то же время 
русская критика едко высмеивала 
ультраромантические крайности в 
увлечении «замогильной» 
фантастикой37, которые несколько 
позже В. Г. Белинский назовет 
«мнимой» романтикой.  
 
37 Характерно следующее замечание 
рецензента: «...Теперь в большой 
славе в публике все лунатики и 
мертвецы...» (138, 93). М. А. Яковлев, 
который вел в «Невском зрителе» 
отдел «Нравы», заявлял: «В театре я 
бываю редко потому, что не жалую 
притворно немых, боюсь сорок, собак, 
львов, леших или жителей черных 
лесов и подобных им пугалов...» (222, 
233—234). 
 
 
 
Здесь сказывается реалистическое 
стремление к объективному 
содержанию фантастики, 
свойственное лучшим художникам 
романтизма. 

Zauberelemente“ ein „Baum voller Säfte 
und Kräfte“ dar, „der, noch fest mit 
seinen Wurzeln an die 
Volksüberzeugungen unserer Tage 
geklammert, sich des ohnmächtigen 
Beils der Klassiker nicht fürchtet und 
seine unzählbaren Zweige über die 
gesamte moderne Poesie ausbreitet“ 
(205, 320). Gleichzeitig sollte eine 
Zauberoper „poetische Wahrhaftigkeit“ 
in der Schilderung der Charaktere, in 
der Vermittlung von „Lokalkolorit“, 
„Sitten und Vorstellungen ihrer Zeit“ 
haben. Webers „Freischütz“ erfüllte alle 
diese Vorgaben. 
 
 
  Die Forderung, dass die 
Opernhandlungen auf Volkslegenden 
und alten Sagen beruhen sollten, war 
sehr fortschrittlich; sie wies auf die tiefe 
Verflechtung der Kategorien des 
Magischen, Historischen und 
Volkstümlichen im Verständnis der 
fortgeschrittenen russischen Kritiker hin. 
Gleichzeitig spottete die russische Kritik 
über die ultraromantischen Extreme in 
der Faszination der „ernsten“ 
Phantasie37, die W. G. Belinski wenig 
später „imaginäre“ Romantik nennen 
sollte.  
 
37 Bezeichnend ist die folgende 
Bemerkung eines Rezensenten: „...Jetzt 
sind in der Öffentlichkeit alle Verrückten 
und Toten in großer Pracht zu sehen...“ 
(138, 93). M. A. Jakowlew, der die 
Abteilung „Sitten und Gebräuche“ im 
„Newski-Zuschauer“ leitete, erklärte: 
„Ich gehe selten ins Theater, weil ich die 
vorgetäuschten Stummen nicht mag, ich 
habe Angst vor Elstern, Hunden, Löwen, 
Waldfurien oder Bewohnern dunkler 
Wälder und ähnlichen 
Vogelscheuchen...“ (222, 233-234). 
 
Hier zeigt sich das realistische Streben 
nach dem objektiven Inhalt der Fiktion, 
das den besten Künstlern der Romantik 
eigen ist. 
 



  Задумываясь о дальнейших путях 
развития отечественной оперы, 
передовая критика выдвигала 
требование создания собственной 
национальной школы, которая 
должна усвоить и лучшие достижения 
западноевропейского искусства: 
«...Композиторы наши должнь; быть 
мелодическими, как итальянцы; 
драматическими, как французы; 
учеными, как немцы; все сие должно 
быть приспособлено к духу наших 
народных песен...» (109, 269—270). 
Автор приведенного отрывка К. 
Курпинский исходит из принятого в то 
время разделения мирового 
музыкального искусства на три 
ведущих «школы», что, в свою 
очередь, было связано с 
романтическим пониманием истории 
искусства как развития национальных 
культур. 
  Музыкальные критики обычно 
различали «южную» — итальянскую и 
«северную» — германскую школы. 
«Французская школа», если 
упоминалась, то чаще всего 
почиталась за некий «средний» или 
«несовершенный» род, что было 
связано с восприятием этой страны 
как оплота догматического 
классицизма. Итальянская школа 
почиталась как «переход от чистой 
поэзии древних к романтике новых 
народов»; немецкая — как школа, 
которой было предоставлено 
«развить и образовать романтический 
характер до высочайшей степени 
совершенства» (153, 73—74). При 
этом итальянская музыка 
воспринималась как 
преимущественно мелодическая и 
чувствительная, немецкая — как 
«гармоническая» и «ученая». В 
итальянской опере «сочинитель 
речей подчиняет себя музыке» (109, 
205), а во французской опере 
главенствует драматургия. Немецкая 
опера, по мнению журналистов, 
отличается чрезмерной «ученостью» 
и «излишним старанием живописать 

  Bei ihren Überlegungen zur weiteren 
Entwicklung der russischen Oper 
forderten die führenden Kritiker die 
Schaffung einer eigenen nationalen 
Schule, die die besten 
Errungenschaften der westeuropäischen 
Kunst übernehmen sollte: „...Unsere 
Komponisten sollten melodisch sein wie 
die Italiener; dramatisch wie die 
Franzosen; gelehrt wie die Deutschen; 
all dies sollte dem Geist unserer 
Volkslieder angepasst sein...“ (109, 269 
- 270). Der Autor der obigen Passage, 
K. Kurpinski, geht von der damals 
akzeptierten Einteilung der 
musikalischen Weltkunst in drei 
führende „Schulen“ aus, die wiederum 
mit dem romantischen Verständnis der 
Kunstgeschichte als Entwicklung von 
Nationalkulturen verbunden war. 
 
 
  Die Musikkritiker unterschieden 
gewöhnlich zwischen der „südlichen“ - 
italienischen und der „nördlichen“ - 
deutschen Schule. Die „französische 
Schule“ wurde, wenn sie erwähnt 
wurde, meist als eine Art „mittlere“ oder 
„unvollkommene“ Schule gewürdigt, was 
mit der Wahrnehmung dieses Landes 
als Hochburg des dogmatischen 
Klassizismus zusammenhing. Die 
italienische Schule wurde als „der 
Übergang von der reinen Poesie der 
Alten zur Romantik der neuen Nationen“ 
gewürdigt; die deutsche Schule als 
diejenige, der es vergönnt war, „den 
romantischen Charakter bis zur 
höchsten Vollkommenheit zu entwickeln 
und auszubilden“ (153, 73-74). 
Gleichzeitig wurde die italienische Musik 
als vorwiegend melodisch und 
empfindsam, die deutsche Musik als 
„harmonisch“ und „gelehrt“ 
wahrgenommen. In der italienischen 
Oper „ordnet sich der Librettist der 
Musik unter“ (109, 205), während in der 
französischen Oper die Dramaturgie 
vorherrscht. Die deutsche Oper, so die 
Journalisten, zeichne sich durch eine 
übertriebene „Gelehrsamkeit“ und „ein 



слова». В то же время романтическая 
критика приветствует появление в 
Германии нового рода 
«национальной» оперы. 
Содержанием ее являются 
«происшествия, правду сказать, 
вздорные, по большей части 
волшебные», но «сия национальная 
опера едва ли не более пользы 
приносит искусству, нежели многие 
другие оперы немецкой новейшей 
работы, составленные из выисканных 
оборотов и самой принужденной 
надутости» (109, 253—254). 
  Прогрессивную русскую критику 
1820-х годов отличало понимание 
необходимости усвоения лучших 
достижений мировой культуры, 
сочетавшееся с требованием 
подлинной народности, национальной 
самобытности отечественного 
искусства. Так, А. Д. Улыбышев 
писал, что русские должны «не 
заимствовать из-за границы ничего, 
кроме необходимого для соделания 
нравов европейскими, и с усердием 
сохранять все то, что составляет их 
национальную самобытность», «не 
подбирая жалким образом колосья с 
чужого поля, а разрабатывая 
собственные богатства» (203, 284—
285). 
 
  В течение 1800—1825 годов русская 
музыкальная критика проделала 
трудный путь от разрозненных, часто 
случайных и во многом еще незрелых 
суждений к систематическому 
освещению музыкальной жизни и 
широкому обсуждению насущных 
вопросов музыкального искусства, к 
созданию профессиональных кадров 
музыкальных критиков, первыми из 
которых явились Одоевский и 
Улыбышев. Были поставлены 
важнейшие вопросы развития 
отечественного искусства и намечены 
пути решения некоторых из них, 
выдвинуто требование создания 
национального, самобытного 
музыкального стиля на основе 

übermäßiges Bemühen um eine 
anschauliche Beschreibung der Worte“ 
aus. Gleichzeitig begrüßt die 
Romantikkritik das Aufkommen einer 
neuen Art von „nationaler“ Oper in 
Deutschland. Ihr Inhalt sei 
„Begebenheiten, Wahrheiten, Sagen, 
meist Zauberei“, aber „diese nationale 
Oper ist der Kunst kaum nützlicher als 
viele andere Opern des neuesten 
deutschen Werkes, die aus 
gesammelten Wendungen und den 
gezwungensten Angebereien bestehen“ 
(109, 253-254). 
  Die fortschrittliche russische Kritik der 
1820er Jahre war geprägt von der 
Einsicht in die Notwendigkeit, die besten 
Errungenschaften der Weltkultur zu 
assimilieren, verbunden mit der 
Forderung nach wahrer Nationalität und 
nationaler Originalität der russischen 
Kunst. So schrieb A. D. Ulybyschew, die 
Russen sollten „nichts aus dem Ausland 
entlehnen, außer dem, was notwendig 
ist, um die Moral europäisch zu machen, 
und alles, was ihre nationale Identität 
ausmacht, gewissenhaft bewahren“, 
„nicht auf erbärmliche Weise Ähren vom 
fremden Feld auflesen, sondern ihre 
eigenen Reichtümer entwickeln“ (203, 
284-285). 
 
 
  In den Jahren 1800-1825 machte die 
russische Musikkritik einen schwierigen 
Weg von verstreuten, oft willkürlichen 
und in vielerlei Hinsicht noch 
unausgereiften Urteilen hin zu einer 
systematischen Erfassung des 
Musiklebens und einer breiten 
Erörterung drängender Fragen der 
Musikkunst, zur Schaffung eines 
professionellen Kaders von 
Musikkritikern, deren erste Odojewski 
und Ulybyschew waren. Es wurden die 
wichtigsten Fragen der Entwicklung der 
russischen Kunst aufgeworfen und 
Wege zur Lösung einiger von ihnen 
aufgezeigt, die Forderung nach der 
Schaffung eines nationalen, originären 
Musikstils auf der Grundlage des 



постижения особенностей народного 
творчества и критической 
переработки достижений европейской 
культуры. 
  В музыкальной критике первой 
четверти XIX века заметно 
выделились три важнейших аспекта, 
которые тесно переплетались и 
взаимодействовали между собой: 
эстетический, публицистический и 
хронико-информативный. 
  Наиболее обширную область 
музыкальной прессы этого периода 
составляла хроника. Если в начале 
столетия регулярной хроники 
музыкальной жизни в России еще не 
было, то к 1820-м годам в русской 
периодике наладилось 
систематическое освещение 
театральной и концертной жизни. 
Музыкальная хроника включала в 
себя объявления о концертах и 
музыкальных спектаклях, рецензии, 
информацию об исполнении тех или 
иных произведений, сведения об 
артистах. При этом в вопросе о 
соотношении русских и иностранных 
артистических сил присутствовала 
заметная патриотическая 
направленность. 
  Музыкальная публицистика, во 
многом соприкасавшаяся с 
литературной, обсуждала такие 
злободневные вопросы 
художественной жизни, как борьба с 
дилетантизмом и космополитизмом, 
создание отечественного зрелого и 
самобытного искусства. В 1820-х 
годах началась ожесточенная 
полемика между рецензентами 
столичных концертов, предметом 
которой была не столько оценка 
отдельных артистов (большей частью 
гастролеров), сколько стиль и 
содержание самих музыкальных 
рецензий, уровень их грамотности. 
Такова, например, многолетняя 
полемика В. Ф. Одоевского с П. И. 
Шаликовым и Ф. В. Булгариным. 
  Проблемы музыкальной эстетики, 
вопросы о сущности музыки и ее 

Verständnisses der Besonderheiten der 
Volkskunst und der kritischen 
Verarbeitung der Errungenschaften der 
europäischen Kultur aufgestellt. 
  In der Musikkritik des ersten Viertels 
des 19. Jahrhunderts zeichnen sich drei 
Hauptaspekte ab, die eng miteinander 
verwoben sind und sich gegenseitig 
beeinflussen: ästhetisch, publizistisch 
und chronologisch-informativ. 
 
  Der umfangreichste Bereich der 
Musikpresse dieser Zeit war die 
Chronik. Während es zu Beginn des 
Jahrhunderts keine regelmäßige 
Chronik des Musiklebens in Russland 
gab, wurde in den 1820er Jahren in 
russischen Zeitschriften eine 
systematische Berichterstattung über 
das Theater- und Konzertleben 
eingeführt. Musikalische Chroniken 
enthielten Ankündigungen von 
Konzerten und Musikaufführungen, 
Rezensionen, Informationen über die 
Aufführung bestimmter Werke und 
Informationen über Künstler. 
Gleichzeitig war eine patriotische 
Orientierung in der Frage des 
Verhältnisses zwischen russischen und 
ausländischen Künstlern zu erkennen. 
  Die musikalische Publizistik, die sich in 
vielerlei Hinsicht mit der literarischen 
Publizistik überschnitt, diskutierte so 
brennende Fragen des künstlerischen 
Lebens wie den Kampf gegen 
Dilettantismus und Kosmopolitismus 
und die Schaffung einer reifen und 
originellen Kunst in Russland. In den 
1820er Jahren begann eine heftige 
Polemik zwischen Konzertkritikern in der 
Hauptstadt, bei der es weniger um die 
Bewertung einzelner Künstler (zumeist 
Wandermusiker) ging als vielmehr um 
Stil und Inhalt der Musikkritiken selbst 
und deren Niveau. So kam es zum 
Beispiel zu der langjährigen Polemik 
zwischen W. F. Odojewski und P. I. 
Schalikow und F. W. Bulgarin. 
 
  Musikästhetische Probleme, Fragen 
nach dem Wesen der Musik und ihrem 



месте в системе искусств, о 
происхождении и истории музыки, о 
соотношении музыки и поэзии не 
только разрабатывались 
музыкальными критиками, но и 
занимали важное место в 
философских трактатах начала XIX 
века. Фактически весь круг 
упомянутых тем охватывала оперная 
критика, которая объединяла в себе и 
хронику, и публицистику, и 
музыкально-эстетическую 
проблематику. Оперная критика, 
являясь как бы синтетической и 
будучи теснейшим образом связанной 
с литературой и театром, была 
наиболее плодотворной частью 
музыкальной критики тех лет. 
 
  Всю прогрессивную художественную 
критику этого периода пронизывал 
пафос патриотизма, который, 
выражаясь языком романтиков, был 
«духом времени» преддекабристских 
лет. В соответствии с ним, главным 
требованием критики той эпохи было 
создание глубоко самобытного 
национального искусства, что в 
области музыкального творчества 
относилось в первую очередь к опере. 
 
  Теоретико-эстетическая разработка 
проблем национального 
музыкального искусства 
способствовала становлению русской 
музыкальной классики. 

Platz im System der Künste, nach dem 
Ursprung und der Geschichte der Musik, 
nach dem Verhältnis von Musik und 
Poesie wurden nicht nur von 
Musikkritikern entwickelt, sondern 
nahmen auch einen wichtigen Platz in 
den philosophischen Abhandlungen des 
frühen 19. Jahrhunderts einen wichtigen 
Platz ein. Tatsächlich wurde die 
gesamte Bandbreite der oben 
genannten Themen von der Opernkritik 
abgedeckt, die sowohl Chronik und 
Publizistik als auch musikalische und 
ästhetische Probleme verband. Die 
Opernkritik, die gleichsam synthetisch 
und eng mit der Literatur und dem 
Theater verbunden ist, war der 
fruchtbarste Teil der Musikkritik jener 
Jahre. 
  Die gesamte fortschrittliche Kunstkritik 
dieser Zeit war vom Pathos des 
Patriotismus durchdrungen, der, um es 
in der Sprache der Romantiker zu 
sagen, der „Zeitgeist“ der 
vordekabristischen Jahre war. 
Dementsprechend war die 
Hauptforderung der Kritik jener Epoche 
die Schaffung einer zutiefst originären 
nationalen Kunst, was sich im Bereich 
des musikalischen Schaffens vor allem 
auf die Oper bezog. 
  Die theoretische und ästhetische 
Entwicklung der Probleme der 
nationalen Musikkunst trug zur 
Entstehung der russischen 
Musikklassiker bei. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



СПИСОК СОКРАЩЕНИИ 
 
ГПБ — Государственная публичная 
библиотека имени М. Е. Салтыкова-
Щедрина (Ленинград) 
 
ГЦММК — Государственный 
центральный музей музыкальной 
культуры имени М. И. Глинки (Москва) 
 
ЕИТ — Ежегодник императорских 
театров 
 
ЛГИТМиК — Ленинградский институт 
театра, музыки и кинематографии 
 
МГДОЛК — Московская 
государственная дважды ордена 
Ленина консерватория имени П. И. 
Чайковского 
 
ОЛДП — Общество любителей 
древней письменности 
 
ОР ГБЛ — Отдел рукописей 
Государственной библиотеки СССР 
имени В. И. Ленина (Москва) 
 
РМГ — Русская музыкальная газета 
 
ЦГАДА — Центральный 
государственный архив древних актов 
СССР (Москва) 
 
ЦГИА — Центральный 
государственный исторический архив 
СССР (Ленинград) 
 
ЦМБ — Центральная музыкальная 
библиотека Театра оперы н балета 
имени С. М. Кирова (Ленинград) 

VERZEICHNIS DER ABKÜRZUNGEN 
 
GPB - Staatliche öffentliche Bibliothek 
Saltykow-Schtschedrin (Leningrad) 
 
 
GZMMK - Staatliches Zentrales 
Museum für Musikkultur Glinka 
(Moskau) 
 
EIT - Jahrbuch der Kaiserlichen Theater 
 
 
LGITMiK - Leningrader Institut für 
Theater, Musik und Kinematographie 
 
MGDOLK - Moskauer Staatliches, 
zweimal mit dem Lenin-Orden 
ausgezeichnete Tschaikowski-
Konservatorium  
 
OLDP - Gesellschaft der Liebhaber für 
antikes Schrifttum 
 
  OR GBL - Handschriftenabteilung der 
Leninschen Staatsbibliothek der UdSSR 
(Moskau) 
 
RMG - Russische Musikzeitung 
 
ZGADA - Zentrales Staatliches Archiv 
für Antike Urkunden der UdSSR 
(Moskau) 
 
ZGIA - Zentrales Staatliches 
Historisches Archiv der UdSSR 
(Leningrad) 
 
ZMB - Zentrale Musikbibliothek des S. 
M. Kirow Opern- und Balletttheaters 
(Leningrad) 
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ХРОНОЛОГИЧЕСКАЯ ТАБЛИЦА * 
 
* Составлена Т. В. Корженьянц 
 
 
б. д. — без даты 
имп. — императорский 
исп. — исполнители, исполнялись 
кн. — князь 
ком. — комический 
певч. — певческий 
придв. — придворный 
театр. — театральный 
т-р — театр 
тр. — труппа 
ум. —умер 
фп. — фортепиано, фортепианный 
Хор. —хоровой 
 
Арбат, т-р — Арбатский театр 
Благор. собр. — Благородное 
собрание 
Б. т-р — Большой театр 
Коммерч. клуб — Коммерческий клуб 
Купеч. собр. — Купеческое собрание 
М. — Москва 
М. т-р — Малый театр 
Петр, т-р — Петровский театр 
Спб. — Санктпетербург 
Филармония, об-во — 
Филармоническое общество 
Эрмит. т-р — Эрмитажный театр 

ZEITTAFEL * 
 
* Zusammengestellt von T. W. 
Korschenjanz 
 
b.d. - ohne Datum 
imp. – kaiserlich 
isp. – Interpreten, aufgeführt 
kn. – Fürst 
kom. – komisch 
pewtsch. – Gesangs- 
pridw. – Hof- 
teatr. – Theater- 
t-r – Theater 
tr. – Truppe 
um. – starb 
fp. – Klavier, Klavier- 
Chor. – Chor 
 
Arbat-Theater 
Adelsversammlung 
 
Bolshoi Theater 
Handelsclub 
Kaufmannsversammlung 
Moskau 
Maly Theater 
Peters-Theater 
Sankt Petersburg 
Philharmonische Gesellschaft 
 
Eremitage-Theater 

 
 
 

События музыкально-
общественной жизни 

 
1800 
Апр. 18 Указ Павла I «о запрещении 
ввозить из-за границы, впредь до 
указа, всякого рода книги и 
музыкальные ноты». 
 
Апр. Скончался Е. И. Фомин. 
 
Апр. 20 Н. Г. Поморский назначен 
композитором и репетитором партий 
Спб, имп. т-ра вместо умершего Е. И. 
Фомина. 
 

Musikalische und gesellschaftliche 
Ereignisse 

 
1800 
18. Apr. Erlass von Paul I. „über das 
Verbot, bis zum Erlass alle Arten von 
Büchern und Musiknoten aus dem 
Ausland einzuführen“. 
 
Apr. J. I. Fomin stirbt. 
 
20. Apr. N. G. Pomorski wird anstelle 
des verstorbenen J. I. Fomin zum 
Komponisten und Probenleiter des St. 
Petersburger Kaiserlichen Theaters 
ernannt. 



 
Апр. 28 Родился Н. А. Титов. 
 
Май 1 С. И. Давыдов назначен 
капельмейстером Спб. имп. т-ров 
(работал до 1804). 
 
 
Июнь 5 Закрыты все частные 
типографии. 
 
[1800] Введена цензура для 
печатающихся в России нотных 
изданий. 
  По инициативе Д. С. Бортнянского в 
Петербурге создан специальный 
оперный хор, освободивший 
Придворную певческую капеллу от 
участия в оперных спектаклях. 
  Начало издательской деятельности 
в Петербурге Ф, Дитмара. Начало 
педагогической деятельности в 
Москве польского композитора, 
дирижера, музыкального теоретика Д. 
Курпинского (преподавал до 1810). 
  Композитор В. Мартин-н-Солер 
назначен инспектором придв, итал. 
оперы в Петербурге. 
  Приезд в Москву чешского 
композитора, пианиста, певца И. 
Гельда, автора первой русской школы 
игры на шести и семиструнной гитаре. 
 
 
 Около 1800 
  Родился А. П. Есаулов, будущий 
композитор. 
  Начало работы Д. Н. Кашина в Моск. 
ун-те и университетской гимназии 
(организация концертов, 
дирижирование, сочинение музыки 
для торжественных собраний). 
 
1801 
Март 31 Указ Александра I о 
разрешении ввозить иностранные 
книги и ноты, открыть частные 
типографии и без особых цензурных 
ограничений печатать книги и поты. 
 
 

 
28. Apr. N. A. Titow wird geboren. 
 
1. Mai S. I. Dawydow wird zum 
Kapellmeister des Kaiserlichen Theaters 
in St. Petersburg ernannt (er arbeitet bis 
1804). 
 
5. Juni Alle privaten Druckereien sind 
geschlossen. 
 
[1800] Die Zensur wird für in Russland 
veröffentlichte Noten eingeführt. 
 
  Auf Initiative von D. S. Bortnjanski wird 
in St. Petersburg ein spezieller 
Opernchor gegründet, der die 
Hofkapelle von der Teilnahme an 
Opernaufführungen befreit. 
  Beginn der Verlagstätigkeit in St. 
Petersburg durch F. Dietmar. Beginn der 
pädagogischen Tätigkeit des polnischen 
Komponisten, Dirigenten und 
Musiktheoretikers D. Kurpinskij in 
Moskau (er lehrte bis 1810). 
  Der Komponist W. Martin-y-Soler wird 
zum Inspektor der italienischen Hofoper 
in St. Petersburg ernannt. 
  Ankunft des tschechischen 
Komponisten, Pianisten und Sängers I. 
Geld in Moskau, Autor der ersten 
russischen Schule für sechs- und 
siebensaitige Gitarre. 
 
Um 1800 
  A. P. Jessaulow, der zukünftige 
Komponist, wird geboren. 
  Beginn der Arbeit von D. N. Kaschin an 
der Moskauer Universität und am 
Universitätsgymnasium (Organisation 
von Konzerten, Dirigieren, Komposition 
von Musik für feierliche Anlässe). 
 
1801 
31. März Erlass von Alexander I. über 
die Erlaubnis, ausländische Bücher und 
Noten einzuführen, private Druckereien 
zu eröffnen und ohne besondere 
Zensurbeschränkungen Bücher und 
Schriften zu drucken. 
 



Авг. 31 Заключен контракт с Казасси 
на содержание в Петербурге итал. 
труппы. 
 
Ноябрь 15 Родился А. Е. Варламов. 
 
 
[1801] В Петербурге на Невском 
проспекте у Аничкова дворца 
построен деревянный Малый т-р для 
итал. труппы Казасси. 
 
  И. Ф. Керцелли назначен 
капельмейстером Петровского т-ра в 
Москве. 
  Приезд в Петербург скрипачей Л. 
Шпора и Ф. Экка. 
  Издано «Начальное основание о 
гармонии, или о точном порядке 
происхождения гласов и о прочих к 
тому доводах, с нужными на то 
чертежами» И. П. Комендантова. 
 
  Изданы соч. О. А. Козловского, в том 
числе «Российские песни для 
пианофорте» в 5-ти ч. 
 
1802 
Март 7 С. И. Давыдов назначен 
«репетитором музыки для певцов и 
певиц» русской оперы в Петербурге. 
 
 
Март Начало деятельности Спб. 
Филармонич. об-ва. 
 
 
Апр. 4 Дебют четы Дидло в 
Петербурге. 
 
Июль 10 Директорами Спб. 
Филармонич. об-ва избраны Д. 
Бахман, А, Булландт, И. Мазнер и Н. 
Г. Поморский. 
 
Осень [1802] Приезд в Петербург М. 
Клементи и Дж. Филда. 
  Приезд в Россию франц, певицы Ж. 
Филлис-Андриё, ставшей ведущей 
певицей Спб. франц. труппы. 
 

31. Aug. Unterzeichnung eines Vertrags 
mit Casassi für die Unterhaltung der 
italienischen Truppe in St. Petersburg. 
 
15. November A. J. Warlamow wird 
geboren. 
 
[1801] In St. Petersburg wird am 
Newski-Prospekt in der Nähe des 
Anitschkow-Palastes ein hölzernes 
Maly-Theater für die italienische Truppe 
Casassi gebaut. 
  I. F. Kerzelli wird zum Kapellmeister 
des Petrowski-Theaters in Moskau 
ernannt. 
  Ankunft der Geiger L. Spohr und F. 
Ekka in St. Petersburg. 
  Veröffentlichung von „Die 
ursprüngliche Grundlage der Harmonie 
oder die genaue Ordnung des 
Ursprungs der Vokale und andere 
Argumente dazu, mit den notwendigen 
Zeichnungen“ von I. P. Komendantow. 
  Es wurden Werke von O. A. Koslowski 
veröffentlicht, darunter „Russische 
Lieder für Pianoforte“ in 5 Teilen. 
 
1802 
7. März S. I. Dawydow wird zum 
„Dozenten für Musik für Sänger und 
Sängerinnen“ der Russischen Oper in 
St. Petersburg ernannt. 
 
März Aufnahme der Tätigkeit der St. 
Petersburger Philharmonischen 
Gesellschaft. 
 
4. April Debüt des Ehepaars Didelot in 
St. Petersburg. 
 
10. Juli D. Bachmann, A. Bullandt, I. 
Masner und N. G. Pomorski werden zu 
Direktoren der St. Petersburger 
Philharmonischen Gesellschaft gewählt. 
 
Herbst [1802] Ankunft in St. Petersburg 
M. Clementi und J. Field. 
  Ankunft der französischen Sängerin J. 
Phyllis-Andrieu in Russland, die zu einer 
der führenden Sängerinnen der 



 
 
  Перестройка Большого т-ра в 
Петербурге архитектором Тома де 
Томоном. 
  Начало нотоиздательской 
деятельности Г. Дальмаса в 
Петербурге.   
  Начало деятельности в Москве 
гитариста, композитора и педагога А. 
О. Сихры. Издание им «Журнала для 
семиструнной гитары на 1802 год». 
 
  Издан сборник русских народных 
песен для голоса с фп. (в 3-х ч.) Л. С. 
Гурилева. 
 
1803 
Июнь 19 О. А. Козловский утвержден 
«директором музыки» имп. т-ров. 
 
 
Сент. 9 Открытие театра в Киеве 
спектаклем польско-рус. труппы 
Лотоцкого. 
 
Ноябрь [1803] Гастроли польской 
труппы М. Кажинского в Москве. 
 
  Отделение оперной и балетной 
труппы Спб. т-ра от драмати́ческой. 
      
  Итальянская труппа Казасси 
перешла в ведение Дирекция имп. т-
ров. 
  К. А. Кавос назначен 
капельмейстером итал. и рус. оперы в 
Петербурге. 
  Открытие т-ра П. П. Есипова в 
Казани. Капельмейстер— композитор 
А. В. Новиков. 
  Купеческий сын В. П. Солдатов 
учредил в Иркутске т-р «для всей 
публики», вскоре перешедший в 
ведение кн. В. И. Горчакова и А. П. 
Шубина (существовал до 1809). 
 
  Приезд в Россию Ф. А. Буальдье и П. 
Рода (Роде). 
  Приезд в Петербург М. Клементи и К. 
Цейнера. 

französischen Truppe in St. Petersburg 
wird. 
  Wiederaufbau des Bolschoi-Theaters 
in St. Petersburg durch den Architekten 
Thomas de Thomon. 
  Der Beginn der Notenverlagstätigkeit 
von G. Dalmas in St. Petersburg.   
 
  Beginn der Arbeit des Gitarristen, 
Komponisten und Lehrers A. O. Sichra 
in Moskau. Veröffentlichung des 
„Journals für die siebensaitige Gitarre 
von 1802“. 
  Veröffentlichung einer Sammlung 
russischer Volkslieder für Gesang und 
Klavier (in 3 Teilen) von L. S. Guriljow. 
 
1803 
19. Juni O. A. Koslowski wird zum 
„Musikdirektor“ der Kaiserlichen Theater 
ernannt. 
 
9. Sept. Eröffnung des Theaters in Kiew 
mit einer Aufführung der polnisch-
russischen Truppe Lotozki. 
 
November [1803] Tournee der 
polnischen Truppe M. Kaschinski in 
Moskau. 
  Trennung der Opern- und Balletttruppe 
des St. Petersburger Theaters von der 
Dramaturgie.      
  Versetzung der italienischen Truppe 
Casassi in die Direktion der Kaiserlichen 
Theater. 
  К. A. Сavos wird zum Kapellmeister 
der italienischen und russischen Oper in 
St. Petersburg ernannt. 
  Eröffnung des Theaters P. P. Jessipow 
in Kasan. Kapellmeister - Komponist A. 
W. Nowikow.  
  Der Kaufmannssohn W. P. Soldatow 
gründet in Irkutsk ein Theater „für das 
ganze Publikum“, das bald in die 
Zuständigkeit des Fürsten W. I. 
Gortschakow und  A. P. Schubin 
übergeht (bestand bis 1809). 
  Ankunft von F. A. Boaldieu und P. Roda 
(Rode) in Russland. 
  Ankunft von M. Clementi und K. Zeiner 
in St. Petersburg. 



  Дж. Филд обосновался в России. 
  Начало деятельности в Петербурге 
композитора, пианиста, педагога, 
музыкального теоретика И. Г. 
Миллера. 
  Первое выступление композитора, 
пианиста А. И. Лизогуба в Моcк. 
университетском пансионе. 
 
1804 
Февр. 12 Указ Александра I об 
ассигновании 20 тыс. руб. на 
сооружение т-ра в Одессе. 
 
Февр. 27 (29) Родился А. И. Виллуан, 
будущий пианист, педагог. 
 
 
Март 18 В Петербурге скончался И. Е. 
Хандошкин. 
 
Март 31 Ш. Дидло назначен первым 
танцовщиком и балетмейстером 
придв. т-ра, главным учителем 
балетного училища в Петербурге. 
 
Май 20 Родился М. И. Глинка. 
 
Авг. 1 Родился В. Ф. Одоевский. 
 
Авг. 18 Начало спектаклей нем. 
оперной труппы в моск. Петровском т-
ре. 
 
Сент. 1 Д. С. Бортнянсккй избран 
почетным членом Спб. Академии 
художеств. 
 
Окт. 4 Скончался Н. Г. Поморский. 
 
Ноябрь 27 Начало спектаклей нем. 
труппы в т-ре Демидова в Москве. 
 
 
[1804] Принят устав, разрешающий 
университетам и гимназиям 
содержать на свой счет штатных 
учителей «приятных искусств», в том 
числе музыкальных педагогов. 
 

  J. Field lässt sich in Russland nieder. 
  Beginn der Tätigkeit des Komponisten, 
Pianisten, Lehrers und 
Musiktheoretikers I. G. Miller in St. 
Petersburg. 
  Erster Auftritt des Komponisten und 
Pianisten A. I. Lisogub im Moskauer 
Universitätsinternat. 
 
1804 
12. Febr.  Erlass von Alexander I. über 
die Bereitstellung von 20 Tausend Rubel 
für den Bau des Theaters in Odessa. 
 
27. (29.) Feb. Geboren wird A. I. 
Villoing, zukünftiger Pianist und 
Pädagoge. 
 
18. März In St. Petersburg stirbt I. J. 
Chandoschkin. 
 
31. März Ch. Didelot wird zum ersten 
Tänzer und Ballettmeister des 
Hoftheaters und zum Hauptlehrer der 
Ballettschule in St. Petersburg ernannt. 
 
20. Mai M. I. Glinka wird geboren. 
 
1. August W. F. Odojewski wird geboren. 
 
18. August Beginn der Aufführungen des 
deutschen Opernhauses im Moskauer 
Petrowski-Theater. 
 
1. Sept. D. S. Bortnjanski wird zum 
Ehrenmitglied der St. Petersburger 
Akademie der Künste. 
 
4. Okt. N. G. Pomorski stirbt. 
 
27. November Beginn der Aufführungen 
der deutschen Truppe im Demidow-
Theater in Moskau. 
 
[1804] Verabschiedung eines Gesetzes, 
das es Universitäten und Gymnasien 
erlaubt, auf eigene Kosten 
hauptamtliche Lehrer für „angenehme 
Künste“ zu beschäftigen, darunter auch 
Musiklehrer. 



  Начало службы пианиста, 
композитора Д. И. Шпревица 
преподавателем фп. в Моск, 
университетском пансионе. 
  Начало службы Ф. А. Буальдье 
капельмейстером придв. франц. 
оперы в Петербурге. 
  Начало службы П. Рода придв. 
солистом в Петербурге. 
  Начало службы австр. композитора, 
пианиста, дирижера С. Р. фон 
Нейкома капельмейстером нем. т-ра 
в Петербурге (работал до 1808). 
 
  Родился Н. А. Мельгунов, будущий 
писатель, музыкальный критик, 
композитор. 
  Родился П. М. Воротников, будущий 
композитор, хоровой дирижер, 
педагог. 
  Изданы «российские песни» О. А. 
Козловского (6-я тетрадь). 
 
1805 
Июль 5 Спб. нем. труппа передана в 
ведение Дирекции имп. т-ров. 
 
 
Окт. 22 Пожар Петровского т-ра в 
Москве. 
 
Ноябрь 12 Начало спектаклей моск. т-
ра в доме кн. Волконского на 
Самотеке. 
 
Дек. 17 Начало спектаклей моск, т-ра 
в доме Пашкова на Моховой. 
 
 
[1805] 
  Открытие Харьковского ун-та с 
музыкальными классами, которые 
возглавил И. М. Витковский. 
  Открытие Казанского ун-та с 
музыкальными классами. 
  Композитор А. В. Новиков возглавил 
в Казани музыкальные классы ун-та и 
музыкальную часть публичного т-ра. 
 

  Beginn des Dienstes des Pianisten und 
Komponisten D. I. Schprewiz als 
Klavierlehrer im Moskauer 
Universitätsinternat. 
  Beginn des Dienstes von F. A. 
Boaldieu als Kapellmeister am Hof der 
französischen Oper in St. Petersburg. 
  Beginn des Dienstes von P. Rode als 
Hofsolist in St. Petersburg. 
  Dienstantritt des österreichischen 
Komponisten, Pianisten und Dirigenten 
S. R. von Neukom als Kapellmeister des 
deutschen Theaters in St. Petersburg 
(tätig bis 1808). 
  Geboren wird N. A. Melgunow, 
zukünftiger Schriftsteller, Musikkritiker, 
Komponist. 
  Geboren wird P. M. Worotnikow, 
zukünftiger Komponist, Chordirigent, 
Lehrer. 
  Veröffentlichung der „Russischen 
Lieder“ von O. A. Koslowski (6. Heft). 
 
1805 
5. Juli Die deutsche Truppe aus St. 
Petersburg wird in die Direktion des 
Kaiserlichen Theaters überführt. 
 
22. Okt. Brand im Petrowski-Theater in 
Moskau. 
 
12. November Beginn der Aufführungen 
des Moskauer Theaters im Haus des 
Fürsten Wolkonski auf der Samoteka. 
 
17. Dezember Beginn der Aufführungen 
des Moskauer Theaters im Haus von 
Paschkow auf der Mochowaja. 
 
[1805] 
Eröffnung der Universität Charkow mit 
Musikklassen unter der Leitung von I. M. 
Witkowski. 
  Eröffnung der Kasaner Universität mit 
Musikklassen. 
  Der Komponist A. W. Nowikow leitet in 
Kasan die Musikklassen der Universität 
und den musikalischen Teil des 
öffentlichen Theaters. 



  Организация еженедельных 
квартетных вечеров в музыкальном 
салоне Всеволожских в Москве. 
  Начало службы франц. скрипача и 
композитора П. Ф. Байо придв. 
солистом в Петербурге. 
  Издан музыкально-теоретич. труд В. 
Манфредини «Правила гармонически 
е и мелодические для обучения всей 
музыке» в 4-х ч., перевед. с итал. С. 
А. Дегтяревым. 
 
 
  Издан труд Д. Шпревица «Сколько 
способствует музыка образованию 
чувства, добра и изящности». 
  Скончался скрипач, камер-музыкант 
А. Л. Ершов. 
  Издан клавир музыки О. А. 
Козловского к трагедии В. Озерова 
«Фингал». 
 
1806 
Янв. 30 В Петербурге скончался В. 
Мартин-и-Солер. 
 
Сент. 6 Родился Д. Ю. Струйский, 
будущий литератор, композитор, 
музыкальный критик. 
 
Окт. 27 Крепостная труппа Столыпина 
куплена Дирекцией имп. т-ров и 
вошла в состав Моск. т-ра. 
 
 
Ноябрь 21 Начало спектаклей франц. 
труппы в т-ре Пашкова в Москве. 
 
 
[1806] Переход моск. имп. т-ров в 
ведение общей Дирекции имп. т-ров в 
Петербурге. 
 
  Основание Москю театр, училища с 
пансионом и музыкальными 
классами. 
  С. И. Давыдов назначен 
капельмейстером театр, школы в 
Петербурге. 

  Organisation von wöchentlichen 
Quartettabenden im Moskauer 
Musiksalon der Wsewoloschskis. 
  Beginn der Tätigkeit des französischen 
Geigers und Komponisten P. F. Baillot 
als Hofsolist in St. Petersburg. 
  Herausgegeben wurde das 
musiktheoretische Werk von W. 
Manfredini „Regeln der Harmonie und 
Melodie für die Ausbildung der 
gesamten Musik“ in 4 Teilen, übersetzt 
aus dem Italienischen von S. A. 
Degtjarew. 
  Das Werk von D. Schprewiz „Wie viel 
Musik zur Erziehung von Gefühl, Güte 
und Eleganz beiträgt“ wird veröffentlicht. 
  Violinist und Kammermusiker A. L. 
Jerschow gestorben. 
  Veröffentlichung der Klaviermusik von 
O. A. Koslowski zur Tragödie von W. 
Oserow „Fingal“. 
 
1806 
30. Januar In St. Petersburg stirbt W. 
Martin-y-Soler. 
 
6. Sept. D. J. Strujski, zukünftiger 
Schriftsteller, Komponist, Musikkritiker, 
wird geboren. 
 
27. Okt. Stolypins Leibeigenen-Truppe 
wird von der Direktion der Kaiserlichen 
Theater gekauft und in das Moskauer 
Theater integriert. 
 
21. November Beginn der Aufführungen 
der französischen Truppe im Paschkow-
Theater in Moskau. 
 
[1806] Übergabe der Moskauer 
Kaiserlichen Theater an die 
Generaldirektion der Kaiserlichen 
Theater in St. Petersburg. 
  Gründung der Moskauer 
Theaterschule mit einem Internat und 
Musikklassen. 
  S. I. Dawydow wird zum Kapellmeister 
der Theaterschule in St. Petersburg 
ernannt. 
 



  Открытие крепостного т-ра 
Гладковых в Пензе (существовал до 
1829). 
  Начало нотоиздательской 
деятельности Ж. Пейрона и Ф. Л. 
Вейсгербера в Москве (до 1812). 
  Вышло из печати «Собрание 
народных русских песен с их 
голосами» Н. Львова и И. Прача, 2-е, 
доп. изд. (3-е изд.—1815).  
  Д. Н. Кашин начал издание 
«Журнала отечественной музыки» 
(выходил до 1809). 
 
1807 
Весна Приезд Дж. Филда в Москву. 
 
Ноябрь 1 Начало спектаклей нем. 
труппы в т-ре кн. Волконского в 
Москве. 
 
[1807] Открытие крепостного т-ра гр. 
Строганова в Очерском заводе 
(Пермская губ.). 
  Начало деятельности в России нем. 
скрипача, композитора, дирижера Л. 
В. Маурера. 
  Родился М. Д. Резвой, будущий 
музыковед, композитор, 
виолончелист. 
  Родился Н. И. Бахметев, будущий 
композитор, скрипач. 
  Издан клавир оперы С. И. Давыдова 
«Русалка» (3-я ч.). 
 
 
1808 
Апр. 13 Открытие Арбатского т-ра в 
Москве (архитектор К. Росси). 
 
Май 22 По инициативе Аделунга Спб. 
Филармонии, об-во отправндо И. 
Гайдну медаль, отчеканенную в его 
честь. 
 
Июль 28 Ответное письмо Й. Гайдна 
музыкантам Филармоиич. об-ва с 
благодарностью за медаль. 
 
 

  Eröffnung des Leibeigenen-Theaters 
Gladkow in Pensa (bestand bis 1829). 
  Beginn der 
Notenveröffentlichungstätigkeit von J. 
Peyron und F. L. Weisgerber in Moskau 
(bis 1812). 
  Die „Sammlung russischer Volkslieder 
mit ihren Stimmen“ von N. Lwow und I. 
Pratsch, 2. ergänzende Auflage (3. 
Auflage - 1815) wird veröffentlicht.  
  D. N. Kaschin beginnt mit der 
Herausgabe der „Zeitschrift für 
russische Musik“ (erscheint bis 1809). 
 
1807 
Frühling Ankunft von J. Field in Moskau. 
 
1. November Beginn der Aufführungen 
der deutschen Truppe im Wolkonski-
Theater in Moskau. 
 
[1807] Eröffnung des Leibeigenen-
Theaters von Graf Stroganow im 
Otschor-Werk (Provinz Perm). 
  Beginn der Tätigkeit in Russland des 
deutschen Geigers, Komponisten und 
Dirigenten L. W. Maurer. 
  Geboren wird M. D. Reswoi, 
zukünftiger Musikwissenschaftler, 
Komponist, Cellist. 
  N. I. Bachmetew, zukünftiger 
Komponist, Geiger, wird geboren. 
  Veröffentlichung des Klavierauszugs 
der Oper „Rusalka“ von S. I. Dawydow 
(3. Teil). 
 
1808 
13. April Eröffnung des Arbat-Theaters 
in Moskau (Architekt K. Rossi). 
 
22. Mai Die St. Petersburger 
Philharmonie schickte auf Initiative von 
Adelung eine Medaille in Anerkennung 
an Joseph Haydn. 
 
28. Juli Antwortschreiben von J. Haydn 
an die Musiker der Philharmonischen 
Gesellschaft, in dem er ihnen für die 
Medaille dankt. 
 



Сент. 16 А. Д. Жилин зачислен в штат 
педагогов Ин-та работающих слепых 
в Петербурге (работал до 1818). 
 
 
Сент. Начало гастролей Спб. франц. 
труппы под руководством Ф. А. Бу- 
альдье в Москве. 
 
 
[1808] Открытие нотной типографии 
Академии наук в Петербурге.  
 
  Начало службы франц. скрипача Ш. 
Ф. Лафона придв. солистом в 
Петербурге (до 1815). 
  Издана книга Н. Д. Горчакова «Опыт 
вокальной или певческой музыки в 
России...» 
 
  Издана книга Л. Минелли «Удобный 
способ для изучения сочинять 
произведения музыки и 
аккомпанирования» («Генерал-басс»).     
  Изданы духовные концерты С. А. 
Дегтярева. 
 
1809 
Февр. 1 Открытие т-ра в доме кн. 
Голицына в Москве (гастроли итал. 
певицы Маркетти-Фантоцци). 
 
 
Июль Построено здание Одесского 
городского т-ра (архитектор Тома де 
Томон). 
 
[1809] Гастроли труппы А. И. 
Шаховского в Одессе, 
  Организация итал. антрепризы 
Замбони и Монтавани в Одессе. 
    
  Закрытие т-ра В. Н. Горчакова и А. 
П. Шубина в Иркутске.  
 
  Приезд в Петербург. нем. 
композитора, пианиста и дирижера Д. 
Штейбельта (ум. в 1823). 
  Начало службы Д. Шпревица 
преподавателем фп. в 
Воспитательном доме в Москве. 

16. Sept.  А. D. Schilin wurde in das 
Personal des Blindeninstituts in St. 
Petersburg aufgenommen (arbeitete bis 
1818). 
 
Sept. Beginn der Tournee der St. 
Petersburger französischen Truppe 
unter der Leitung von F. A. Boudier in 
Moskau. 
 
[1808] Eröffnung einer Musikdruckerei 
der Akademie der Wissenschaften in St. 
Petersburg.  
  Beginn des Dienstes des 
französischen Geigers Ch. F. Lafont als 
Hofsolist in St. Petersburg (bis 1815). 
  Das Buch von N. D. Gortschakow „Die 
Erfahrung der Vokal- oder 
Gesangsmusik in Russland...“ wird 
veröffentlicht. 
  L. Minellis Buch „Ein bequemer Weg 
zum Erlernen des Komponierens und 
der Begleitung“ („General Bass“) wird 
veröffentlicht.     
  Die geistlichen Konzerte von S. A. 
Degtjarjow werden veröffentlicht. 
 
1809 
1. Februar Eröffnung des Theaters im 
Haus des Fürsten Golizyn in Moskau 
(Tournee der italienischen Sängerin 
Marchetti-Fantozzi). 
 
Juli Das Gebäude des Stadttheaters von 
Odessa wird errichtet (Architekt Thomas 
de Thomon). 
 
[1809] Tournee der Truppe A. I. 
Schachowski in Odessa, 
  Organisation des italienischen 
Unternehmens Samboni und Montavani 
in Odessa.    
Schließung des Theaters von W. N. 
Gortschakow und A. P. Schubin in 
Irkutsk.  
  Ankunft in St. Petersburg des 
deutschen Komponisten, Pianisten und 
Dirigenten D. Steibelt (gest. 1823). 
  Beginn der Tätigkeit von D. Schprewiz 
als Geigenlehrer am Pädagogischen 
Haus in Moskau. 



  Д. Н. Кашин получил «вольную» от 
своего помещика Г. И. Бибикова. 
 
  Издан клавир оперы С. И. Давыдова 
«Русалка» (4-я ч.). 
 
  Гитарист В. С. Алферьев начал 
издание ежемесячного «Журнала для 
семиструнной гитары». 
 
1810 
Янв. Организация музыкальной 
школы для малолетних певчих при 
Придворной певческой капелле в 
Петербурге. 
 
Февр. 10 Открытие спектаклей рус. 
труппы П. В. Фортунатова в Одесском 
городском т-ре при участии 
крепостного оркестра помещика Н. 
Куликовского. 
 
Май  Изданы первые соч. А. А. 
Алябьева: франц. романс и два 
вальса для фп. 
 
 
Июнь 13 С. И. Давыдов уволен из 
Дирекции имп. т-ров. 
 
 
Окт. 10 Организация антрепризы А. И. 
Шаховского в Одессе. 
 
 
Дек. 31 Пожар Большого т-ра в 
Петербурге. 
 
[1810] Начало службы И. Прача 
преподавателем фп. в Спб. 
Воспитательном доме (работал до 
1813). 
  Д. Штейбельт назначен придворным 
капельмейстером франц. т-ра в 
Петербурге. 
  Музыкальное изд-во Ф. Дитмара в 
Петербурге перешло к И. Пецу. 
   
  Начало музыкально-издательской 
деятельности И. Брифа в Петербурге. 

  D. N. Kaschin erhält von seinem 
Vermieter G. I. Bibikow einen 
„Freiheitsschein“. 
  Veröffentlichung des Klavierauszugs 
der Oper „Rusalka“ von S. I. Dawydow 
(4. Teil). 
  Der Gitarrist W. S. Alferjew beginnt mit 
der Herausgabe einer monatlichen 
„Zeitschrift für die siebensaitige Gitarre“. 
 
1810 
Jan. Einrichtung einer Musikschule für 
junge Sängerinnen und Sänger in der 
Hofsängerkapelle in St. Petersburg. 
 
 
10. Februar Eröffnungsvorstellungen der 
russischen Truppe P. W. Fortunatow im 
Stadttheater Odessa unter Mitwirkung 
des Leibeigenen-Orchesterbesitzers N. 
Kulikowski. 
 
Mai Die ersten Kompositionen von A. A. 
Aljabjew werden veröffentlicht: eine 
französische Romanze und zwei Walzer 
für Violine. 
 
13. Juni S. I. Dawydow wird aus der 
Direktion des Kaiserlichen Theaters 
entlassen. 
 
10. Oktober Organisation des 
Unternehmens A. I. Schachowski in 
Odessa. 
 
31. Dezember Brand des Bolschoi-
Theaters in St. Petersburg. 
 
[1810] Beginn der Tätigkeit von I. 
Pratsch als Geigenlehrer im St. 
Petersburger Bildungshaus (arbeitete 
bis 1813). 
  D. Steibelt wird zum Hofkapellmeister 
des französischen Theaters in St. 
Petersburg ernannt. 
  Der Musikverlag von F. Dietmar in St. 
Petersburg wird von I. Pez 
übernommen.   
  Beginn der musikverlegerischen 
Tätigkeit von I. Briffa in St. Petersburg. 



  Начало музыкально-издательской 
деятельности Ф. Грандмезона в 
Москве. 
  С. Аксенов начал издание «Нового 
журнала для семиструнной гитары, 
посвященного любителям музыки». 
 
  Изданы 24 прелюдии и фуга для фп. 
и др. соч. Л. Гурилева.  
 
  Изданы 48 вариаций на тему 
цыганской пляски для двух скрипок и 
баса, соч. Г. А. Рачинского. 
 
  Изданы 6 рус. песен с вариациями 
для двух скрипок, соч. И. 
Хандошкина. 
  А. Д. Жилин издал «Журнал для 
фортепиано». 
  В Петербурге основана первая в 
России фабрика фп. Ф. Дидерихса и 
фп. мастерские Нечаева. 
 
 
1811 
Янв. 2 После пожара Большого т-ра в 
Петербурге спектакли перенесены в 
Нем. т-р на Дворцовой пл. 
 
 
Дек. 27 Родился В. П. Боткин, 
будущий писатель, музыкальный 
критик. 
 
[1811] В Нижнем Новгороде выстроен 
новый деревянный т-р кн. Н. Г. 
Шаховским. 
  Выступления вольнонаемной труппы 
Е. Глебова в Ярославле (до 1813). 
 
  Приезд в Россию австр. скрипача и 
композитора Ф. И. Клемента. 
 
  Начало деятельности Ф. Е. Шольца 
дирижером Придворной певческой 
капеллы в Петербурге. 
  Назначение И. В. Добровольского 
учителем музыки в Астраханской 
гимназии, начало его деятельности по 
организации оркестра. 

  Beginn der musikverlegerischen 
Tätigkeit von F. Grandmaison in 
Moskau. 
  S. Aksenow beginnt mit der 
Herausgabe der „Neuen Zeitschrift für 
die siebensaitige Gitarre, gewidmet den 
Musikliebhabern“. 
  Veröffentlichung von 24 Präludien und 
Fugen für Klavier und anderen Werken 
von L. Guriljow.  
  Veröffentlichung von 48 Variationen 
über das Thema des Zigeunertanzes für 
zwei Violinen und Bass, ein Werk von G. 
A. Rachinski. 
  Herausgabe von 6 russischen Liedern 
mit Variationen für zwei Violinen, ein 
Werk von I. Chandoschkin. 
  А. D. Schilin veröffentlicht die 
„Zeitschrift für Klavier“. 
  Die erste Klavierfabrik Russlands, die 
Klavierfabrik F. Diderichs und die 
Klavierwerkstätte Netschajew, wurde in 
St. Petersburg gegründet. 
 
1811 
2. Jan. Nach dem Brand des Bolschoi-
Theaters in St. Petersburg werden die 
Vorstellungen in das Deutsche Theater 
am Schlossplatz verlegt. 
 
27. Dez. Geboren wird W. P. Botkin, 
zukünftiger Schriftsteller und 
Musikkritiker. 
 
[1811: Bau eines neuen Holztheaters in 
Nischni Nowgorod durch Fürst N. G. 
Schachowski. 
  Aufführungen der freischaffenden 
Truppe von I. Glebow in Jaroslawl (bis 
1813). 
  Ankunft des österreichischen Geigers 
und Komponisten F. I. Clement in 
Russland. 
  Beginn der Arbeit von F. E. Scholz als 
Dirigent der Hofkapelle in St. 
Petersburg. 
  Ernennung von I. W. Dobrowolski zum 
Musiklehrer am Gymnasium in 
Astrachan, Beginn seiner Arbeit an der 
Organisation des Orchesters. 



  А. Е. Варламов зачислен певчим в 
Придворную певческую капеллу.  
  И. А. Волков назначен педагогом 
Моск. университетского пансиона по 
классу фп. (работал до 1813). 
 
  Первое исполнение оратории 
«Минин и Пожарский, или 
Освобождение Москвы» С. А. 
Дегтярева. 
  А. Сихра начал издание «Нового 
журнала для семиструнной гитары». 
 
  Д. Штейбельт назначен 
капельмейстером Спб. франц, оперы, 
Моск. регент Наумов начал издание 
«Журнала простонародных 
российских песен для пения на 
четыре голоса». 
 
  Ф. Нерлих начал издание 
ежемесячного журнала «Русский 
песенник, журнал для фортепиано, 
содержащий в себе русские песни с 
вариациями». 
  Издан «Большой полонез» А. А. 
Алябьева, посвященный Дж. Филду.  
   
  Д. С. Бортнянский сочинил 
приветственную кантату «Сретение 
Орфеем солнца» (сл. Г. Р. 
Державина). 
 
1812 
Янв. 12 Указ Александра I о 
разрешении зачислять педагогами в 
учебные заведения «наиболее 
отличившихся талантами и знанием 
наук или изящных искусств» 
вольноотпущенных. 
 
Февр. 20 Родился А. И. Дюбюк. 
 
Март 25 Родился крепостной Г. Я. 
Ломакин, будущий хоровой дирижер. 
 
Авг. 9 Родился А. А. Герке. 
 
Ноябрь 18 Указ Александра I о 
роспуске франц. трупп в Петербурге и 
Москве. 

  А. J. Warlamow schrieb sich als 
Sänger in der Hofkapelle ein.  
  I. A. Wolkow wurde zum Lehrer am 
Internat der Moskauer Universität in der 
Klavierklasse ernannt (er arbeitete bis 
1813). 
  Uraufführung des Oratoriums „Minin 
und Poscharski oder die Befreiung 
Moskaus“ von S. A. Degtjarjow. 
 
  А. Sichra beginnt mit der Herausgabe 
der „Neuen Zeitschrift für die 
siebensaitige Gitarre“. 
  D. Steibelt wird zum Kapellmeister der 
französischen Oper in St. Petersburg 
ernannt. 
Der Moskauer Regent Naumow beginnt 
mit der Herausgabe der „Zeitschrift für 
allgemeine russische Lieder für vier 
Stimmen“. 
  Ф. Nerlich beginnt mit der Herausgabe 
der Monatszeitschrift „Russisches 
Liederbuch, eine Zeitschrift für Klavier, 
die russische Lieder mit Variationen 
enthält“. 
  Die J. Field gewidmete „Große 
Polonaise“ von A. Aljabjew wird 
veröffentlicht.  
  D. S. Bortnjanski komponiert eine 
Begrüßungskantate „Orpheus‘ 
Begegnung mit der Sonne“ (mit Texten 
von G. R. Derschawin). 
 
1812 
12. Jan. Erlass von Alexander I. über die 
Erlaubnis, Lehrer in 
Bildungseinrichtungen einzuschreiben, 
die „das vornehmste Talent und die 
Kenntnisse der Wissenschaft oder der 
schönen Künste“ freisetzen. 
 
20. Febr. A. I. Dubjuk wird geboren. 
 
25. März Der Leibeigene G. J. Lomakin, 
zukünftiger Chordirigent, wird geboren. 
 
9. Aug. A. A. Gerke wird geboren. 
 
18. November Erlass von Alexander I. 
über die Auflösung der französischen 
Truppen in St. Petersburg und Moskau. 



 
[1812] Пожар Арбатского т-ра в 
Москве. 
  Установление монополии итал. 
антрепризы Замбони и Монтавани в 
Одессе. 
  Д. Н. Кашин зачислен штатным 
учителем музыки Моск. ун-та. 
 
  А. П. Глушковский возглавил Моск. 
балетную труппу и школу.  
  Открытие частной нотопечатни 
Лангнера в Харькове. 
  Приезд в Москву нем, пианиста и 
композитора Ш. (К.) Майера.  
  Издано полное собрание фп. соч. И. 
В. Гесслера. 
  Создание Д. С. Бортнянским 
патриотических соч.: «Певец во стане 
русских воинов», «Марш всеобщего 
ополчения», «Песнь ратников». 
  
  Издан «Польский с хором на победы 
светлейшего князя Михаила 
Ларионовича Голенищева-Кутузова-
Смоленского, спасителя Отечества» и 
др. соч. О. А. Козловского. 
 
  Изданы фп. соч. кн. П. Долгорукова, 
посвященные военным сражениям 
1812 Года. 
 
1813 
Февр. 2 Родился А. С. Даргомыжский. 
 
 
Апр. 23 Скончался С. А. Дегтярев. 
 
Ноябрь 15 Председатель 
Филармонии, об-ва П. П. Пезаровнус 
организовал в Петербурге первый 
концерт в пользу инвалидов войны. 
 
 
Ноябрь 30 Состоялся первый после 
освобождения Москвы спектакль в т-
ре П. А. Познякова. 
 
[1813] Начало спектаклей «молодой 
труппы», организованной А. А. 

 
[1812] Brand des Arbat-Theaters in 
Moskau. 
  Errichtung des Monopols des 
italienischen Unternehmens Samboni 
und Montavani in Odessa. 
  D. N. Kaschin schreibt sich als 
hauptamtlicher Lehrer für Musik an der 
Moskauer Universität ein. 
  А. P. Gluschkowski leitet die Moskauer 
Ballettkompanie und -schule.  
  Eröffnung einer privaten 
Notendruckerei Langner in Charkow. 
  Ankunft des deutschen Pianisten und 
Komponisten Ch. (K.) Mayer in Moskau.  
  Veröffentlichung einer vollständigen 
Sammlung der Werke von I. W. Häßler. 
  Schaffung von patriotischen 
Kompositionen von D. S. Bortnjanski: 
„Ein Sänger im Lager der russischen 
Soldaten“, „Marsch der allgemeinen 
Miliz“, „Lied der Soldaten“. 
Veröffentlichung von „Polonaise mit 
Chor für die Siege Seiner Durchlaucht 
Fürst Michail Larionowitsch 
Golenischtschew-Kutusow-Smolenski, 
Retter des Vaterlandes“ und anderer 
Kompositionen von O. A. Koslowski. 
  Werke des Fürsten P. Dolgorukow, die 
den militärischen Schlachten des Jahres 
1812 gewidmet sind. 
 
1813 
2. Februar Dargomyschski wird 
geboren. 
 
23. Apr. S. A. Degtjarjow stirbt. 
 
15. November Der Vorsitzende der 
Philharmonischen Gesellschaft, P. P. 
Pesarownus, organisiert das erste 
Konzert zugunsten von Kriegsinvaliden 
in St. Petersburg. 
 
30. November Die erste Aufführung 
nach der Befreiung Moskaus findet im 
Theater von P. A. Posnjakow statt. 
 
[1813] Beginn der Aufführungen der 
„jungen Truppe“, organisiert von A. A. 



Шаховским, в помещении Нем. т-ра в 
Петербурге. 
  Гастроли труппы Калиновского и И. 
Ф. Штейна в Харькове.  
  Изданы духовные концерты и хоры 
С. А. Дегтярева. 
 
  Изданы военно-патриотические соч. 
П. Долгорукова, Д. Н. Кашина, И. 
Прача, А. Дерфельда, Д. С. 
Бортиянского, Д. Штейбельта, Дж. 
Филда и др. 
 
1814 
Авг. 10 Переезд С. И. Давыдова в 
Москву, назначение его учителем 
пения театр, школы. 
 
Авг. 30 Открытие спектаклей моск. т-
ра в т-ре ген. Апраксина на Знаменке. 
 
 
[1814] Открытие нотной типографии 
И. Гельда в Петербурге. 
  А. Д. Жилин начал издание журнала 
вокальных соч. «Эрато» (12 экз. 
журнала автор пожертвовал в пользу 
инвалидов). 
 
  Изданы вокальные военно-
патриотические соч. С. И. Давыдова и 
Д. Н. Кашина. 
  Изданы военно-патриотические фп. 
соч. Д. Штейбельта и П. Долгорукова. 
 
 
1815 
Июнь 23 В Петербурге скончался И. Г. 
Палынау. 
 
Июль 26 Указ Синода об 
административном распространении 
по всем церквам духовных соч. н 
переложений Д. С. Бортнянского. 
 
Сент. 1 И. Бриф открыл в Петербурге 
«Библиотеку музыкальных 
сочинений». 
 
Сент. 26 Открытие крепостного т-ра 
С. Каменского в Орле. 

Schachowski, in den Räumen des 
Deutschen Theaters in St. Petersburg. 
  Tournee der Truppe Kalinowski und I. 
F. Stein in Charkow.  
  Veröffentlichung von geistlichen 
Konzerten und Chören von S. A. 
Degtjarjow. 
  Veröffentlichung militärisch-
patriotischer Werke von P. Dolgorukow, 
D. N. Kaschin, I. Pratsch, A. Derfeld, D. 
S. Bortjanski, D. Steibelt, J. Field und 
anderen. 
 
1814 
10. Aug. Umzug S. I. Dawydow nach 
Moskau, seine Ernennung zum Lehrer 
für Gesang, Theater, Schule. 
 
30. Aug. Eröffnung der Aufführungen 
des Moskauer Theaters im Theater von 
General Apraksin in der Snamenka. 
 
[1814] Eröffnung der Notendruckerei I. 
Geld in St. Petersburg. 
  А. D. Schilin beginnt mit der 
Herausgabe einer Zeitschrift für 
Vokalkompositionen. „Erato“ (12 
Exemplare der Zeitschrift spendet der 
Autor zugunsten von Behinderten). 
  Veröffentlichung von vokalen 
militärisch-patriotischen Kompositionen 
von S. I. Dawydow und D. N. Kaschin. 
  Veröffentlichte militärisch-patriotische 
Kompositionen von D. Steibelt und P. 
Dolgorukow. 
 
1815 
23. Juni In St. Petersburg stirbt I. G. 
Palynau. 
 
26. Juli Synodenbeschluss über die 
administrative Verteilung von geistlichen 
Kompositionen und Arrangements von 
D. S. Bortnjanski an alle Kirchen. 
 
1. Sept. I. Brief eröffnet eine „Bibliothek 
der musikalischen Werke“ in St. 
Petersburg. 
 
26. Sept. Eröffnung des Leibeigenen-
Theaters S. Kamenski in Orel. 



 
[1815] Прекратил свое существование 
т-р П. П. Есипова в Казани. 
Д. С. Бортнянский избран почетным 
членом Филармонич об-ва. 
 
  С. И. Давыдов назначен 
капельмейстером и учителем пения 
при Моск. имп. т-рах. 
  Вышло из печати «Собрание 
народных русских песен с их 
голосами» Н. Львова и И. Прача (3-е 
изд.). 
  Изданы духовные концерты Д. С. 
Бортнянского, М. С. Березовского, С. 
И. Давыдова, С. А. Дегтярева, Л. С. 
Гурилева, Башкова. 
 
  О. А. Козловский сочинил «Te Deum» 
по случаю всеобщего мира. 
 
1816 
Февр. 14 Указ Синода о строжайшем 
запрещении петь в церквах и 
печатать какие-либо песнопения, 
кроме соч. Д. С. Бортнянского или 
одобренных Бортнянским. Директор 
вокальной музыки Д. С. Бортнянский 
назначен цензором духовной музыки. 
 
 
Март 26 А. Л. Нарышкин в 
предписании конторе Дирекции имп. 
т-ров указал дни для представлений в 
пользу инвалидов войны: 19 марта 
(день вступления союзных войск в 
Париж) — концерт; 6 окт. (день 
Лейпцигской баталии) — маскарад; 26 
ноября (день св. Георгия) — 
спектакль. 
 
 
[1816] Прекратил свое существование 
т-р Барсова в Курске. 
  Открытие нового т-ра в Харькове 
антрепренером И. Ф. Штейном.   
  
  Начало польской антрепризы 
Ленковского в Киеве (существовала 
до 1830). 

 
[1815] Das Theater von P. P. Jessipow 
in Kasan hörte auf zu existieren. 
D. S. Bortnjanski wird zum 
Ehrenmitglied der Philharmonischen 
Gesellschaft ernannt. 
  S. I. Dawidow wird zum Kapellmeister 
und Gesangslehrer an den Kaiserlichen 
Theatern in Moskau ernannt. 
  Die „Sammlung russischer Volkslieder 
mit ihren Stimmen“ von N. Lwow und I. 
Pratsch (3. Aufl.) wird veröffentlicht. 
 
  Geistliche Konzerte von D. S. 
Bortnjanski, M. S. Beresowski, S. I. 
Dawydow, S. A. Degtjarjow, L. S. 
Guriljow und Baschkow werden 
veröffentlicht. 
  О. A. Koslowski komponierte das „Te 
Deum“ anlässlich des Weltfriedens. 
 
1816 
14. Feb. Erlass der Synode über das 
strikte Verbot, in den Kirchen zu singen 
und Hymnen zu veröffentlichen, die 
nicht von D. S. Bortnjanski komponiert 
oder von Bortnjanski genehmigt wurden. 
Der Direktor für Vokalmusik D. S. 
Bortnjanski wird zum Zensor für 
geistliche Musik ernannt. 
 
26. März A. L. Naryschkin wies in einer 
Anweisung an die Kontore der Direktion 
der kaiserlichen Theater Tage für 
Vorstellungen zugunsten von 
Kriegsinvaliden an: 19. März (Tag des 
Einzugs der Alliierten in Paris) – 
Konzert; 6. Oktober (Tag der 
Völkerschlacht bei Leipzig) – 
Maskenball; 26. November (Tag des 
heiligen Georg) – Theatervorstellung. 
 
[1816] Das Barsow-Theater in Kursk 
hört auf zu existieren. 
  Eröffnung eines neuen Theaters in 
Charkow durch den Unternehmer I. F. 
Stein.    
  Der Beginn des polnischen 
Unternehmens Lenkowski in Kiew 
(bestand bis 1830). 



  Начало деятельности в Москве М. И. 
Бернарда, пианиста, композитора, 
педагога, будущего музыкального 
издателя. 
  Поступление В. Ф. Одоевского в 
Моск. университетский пансион, 
первые его выступления на 
торжественных актах в качестве 
пианиста и композитора. 
  И. Добровольский в Астрахани начал 
издание «Азиатского музыкального 
журнала» (выходил до 1818). 
  А. Полянский начал издание 
«Музыкального журнала в пользу 
инвалидов» для фп. 
 
  Издана «Новая и полная школа для 
фортепиано» И. Прача.  
 
  Изданы «Восемь новых Польских» 
для фп. О. А. Козловского. 
 
 
1817 
Май 17 Родился К. П. Вильбоа. 
 
Сент. 1 Открытие Благородного 
пансиона при Главном 
педагогическом ин-те в Петербурге 
(руководитель музыкальных классов 
—К. А. Кавос, преподаватель фп. —И. 
Г. Гартман). 
 
Дек. Приезд в Москву нем. 
композитора, пианиста, педагога Ф. К. 
Гебеля. 
 
[1817] В Спб. Воспитательном доме 
организован музыкальный класс с 
шестилетним обучением с целью 
подготовки преподавателей для ин-
тов и частных домов. 
  Учащимся Академии художеств в 
Петербурге вновь разрешено открыть 
свой театр. 
  Скончался П. А. Скоков. 
  Изданы соч. Г. А. Рачинского: романс 
«Один еще денек» (сл. С. Нечаева); 
«10 пиес для скрипки»; «10 лиес для 
семиструнной гитары».  

  Beginn der Tätigkeit von M. I. Bernard, 
Pianist, Komponist, Lehrer, zukünftiger 
Musikverleger, in Moskau. 
 
  Aufnahme von W. F. Odojewski in das 
Moskauer Universitätsinternat, erste 
Auftritte bei Festakten als Pianist und 
Komponist. 
 
  I. Dobrowolski beginnt in Astrachan mit 
der Herausgabe des „Asiatischen 
Musikmagazins“ (erscheint bis 1818). 
  А. Poljanski beginnt mit der 
Herausgabe des „Musikalischen 
Journals zugunsten der Invaliden“ für 
Klavier. 
  Die „Neue und vollständige Schule für 
Klavier“ von I. Pratsch wird 
veröffentlicht.  
  Veröffentlichung von „Acht Neue 
Polonaisen“ für Flöte von O. A. 
Koslowski. 
 
1817 
17. Mai K. P. Wilboa wird geboren. 
 
1 Sept. Eröffnung des Adelsinternats am 
Pädagogischen Hauptinstitut in St. 
Petersburg (Leiter der Musikklassen - C. 
A. Cavos, Klavierlehrer -I. G. 
Hartmann). 
 
 
Dez. Ankunft in Moskau Deutscher 
Komponist, Pianist, Lehrer F. K. Goebel. 
 
 
[1817] St. Petersburger Bildungshaus 
organisiert eine Musikklasse mit 
sechsjährigem Studium zur Ausbildung 
von Lehrern für Institute und 
Privathäuser. 
  Studenten der Akademie der Künste in 
St. Petersburg dürfen wieder ihr eigenes 
Theater eröffnen. 
  P. A. Skokow stirbt. 
  Veröffentlichung der Werke von G. A. 
Rachinski: Romanze „Ein weiterer Tag“ 
(Text S. Netschajew); „10 Stücke für 
Violine“; „10 Stücke für siebensaitige 
Gitarre“.  



  Изданы 360 прелюдий для фп. во 
всех тональностях И. В. Гесслера.    
  Издана оратория С, А. Дегтярева 
«Минин и Пожарский». 
 
1818 
Февр. 3 Открытие Спб. Большого т-
ра, заново отстроенного 
архитектором Модюи. 
 
Февр. 18 Н. Е. Кубишта назначен 
преподавателем музыки (фп., 
скрипка) Моск. университетского 
пансиона. 
 
Июнь 21 А. Д. Жилин уволился из 
Института работающих слепых. 
 
 
[1818] Отъезд А. Д. Жилина из 
Петербурга. 
  Возникновение т-ра И. П. 
Котляревского в Полтаве 
(существовал до 1821). 
  Скончался И. Прач. 
  Издана «Теория музыки, или 
Рассуждение о сем искусстве...» Г. 
Гесс де Кальве. 
  А. О. Сихра начал издание 
«Петербургского журнала гитарной 
музыки». 
  Вышло из печати 2-е изд. «Древних 
российских стихотворений, 
собранных Киршею Даниловым» (61 
текст с приложением нот напевов); 
ред, К. Ф. Калайдовича; музыкальная 
ред. Д. Шпревица (1-е изд., без нот —
1804). 
 
  Издана книга «Жизнь знаменитого 
Паизиелло» де Доминичиса. 
 
  В Петербурге открылись фп. 
фабрики Шредера и Тишнера. 
 
 
около 
1818 Прекратилась антреприза 
Урусова в Ярославле. 
 
1819 

  Herausgegeben von I. W. Häßler 360 
Präludien für Klavier in allen Tonarten.    
  Veröffentlichung Oratorium S. A. 
Degtjarjow „Minin und Poscharski“. 
 
1818 
3. Febr. Eröffnung des St. Petersburger 
Theaters, Umbau des Bolschoi-Theaters 
vom Architekten Mauduit. 
 
18. Feb. N. J. Kubischta wird zum 
Musiklehrer (Klavier, Geige) am 
Moskauer Universitätsinternat ernannt. 
 
 
21. Juni A. D. Schilin hat sich vom 
Institut für blinde Arbeiter 
zurückgezogen. 
 
[1818] Abreise von A. D. Schilin aus St. 
Petersburg. 
  Gründung des Theaters von I. P. 
Kotljarewski in Poltawa (bestand bis 
1821). 
  Tod von I. Pratsch. 
  Veröffentlichung der „Theorie der 
Musik oder Abhandlung über diese 
Kunst“. G. Hess de Calve. 
  А. О. Sichra beginnt mit der 
Herausgabe der „St. Petersburger 
Zeitschrift für Gitarrenmusik“. 
  Die zweite Ausgabe der „Altrussischen 
Gedichte, gesammelt von Kirscha 
Danilow“ (61 Texte mit Anhang von 
Noten) wurde veröffentlicht; 
herausgegeben von K. F. Kalaidowitsch; 
musikalische Bearbeitung von D. 
Schprewiza (erste Ausgabe ohne Noten 
- 1804). 
  Das Buch „Das Leben des berühmten 
Paisiello“ von de Dominicis wurde 
veröffentlicht. 
  In St. Petersburg wurden die 
Klavierfabriken von Schröder und 
Tischner eröffnet. 
 
um  
1818 wurde das Unternehmen von 
Urussow in Jaroslawl eingestellt. 
 
1819 



Март В связи с закрытием Нем. т-ра в 
Петербурге на Дворцовой пл. 
спектакли нем. труппы переведены в 
Малый т-р. 
 
 
Июль 4 Скончался И. И. Бальберх. 
 
Июль 14 Начало спектаклей нем. 
труппы Гапмейера в Москве в т-ре 
Пашкова на Моховой. 
 
 
Дек. Исполнение фп. квинтета В. Ф. 
Одоевского в концерте воспитанников 
Моск. университетского пансиона. 
 
Дек. Открытие нового деревянного т-
ра в Ярославле (архитектор н 
антрепренер П. Я. Паньков). 
 
[1819] Начало спектаклей новой 
франц. труппы в Спб. Большом 
театре.  
  А. И. Черлицкий стал органистом 
Петровской церкви в Петербурге.      
  Возвращение в Петербург и начало 
педагогической деятельности 
пианиста Ш. Майера (преподавал до 
1845). 
  Камер-музыкант Л. П. Ершов 
назначен директором музыки Спб. 
имп. т-ров. 
 
  А. Е. Варламов назначен регентом 
русской посольской церкви в Гааге.  
   
  Начало его деятельности в качестве 
хорового дирижера, камерного певца 
и гитариста. 
  О. А. Козловский оставил службу в 
Дирекции имп. т-ров. 
 
1820 
Янв. 11 Родился А. Н. Серов. 
 
Март 30 Состоялся первый из 
ежегодных концертов Моск. 
Попечительного совета в пользу 
бедных. 
 

März Aufgrund der Schließung des 
Deutschen Theaters in St. Petersburg 
am Palastplatz werden die 
Vorstellungen der deutschen Truppe in 
das Maly-Theater verlegt. 
 
4. Juli I. I. Walberch verstirbt. 
 
14. Juli Beginn der Aufführungen der 
deutschen Truppe Hapmeyer in Moskau 
im Paschkow-Theater in der 
Mochowaja-Straße. 
 
Dez. Auftritt des Klavierquintetts W. F. 
Odojewski in einem Konzert der Schüler 
des Moskauer Universitätsinternats. 
 
Dez. Eröffnung eines neuen 
Holztheaters in Jaroslawl (Architekt und 
Unternehmer P. J. Pankow). 
 
[1819] Beginn der Aufführungen der 
neuen französischen Truppe in St. 
Petersburger. Bolschoi-Theater.  
  А. I. Tscherlizki wird Organist an der 
Petrowskш-Kirche in St. Petersburg.      
  Rückkehr nach St. Petersburg und 
Beginn der Lehrtätigkeit des Pianisten 
С. Mayer (lehrte bis 1845). 
 
  Der Kammermusiker L. P. Jerschow 
wird zum Musikdirektor des St. 
Petersburger Kaiserlichen Theaters 
ernannt.    
А. J. Warlamow wurde zum Regenten 
der russischen Gesandtschaftskirche in 
Den Haag ernannt.    
  Beginn seiner Tätigkeit als 
Chordirigent, Kammersänger und 
Gitarrist. 
  О. A. Koslowski verlässt den Dienst in 
der Direktion der Kaiserlichen Theater. 
 
1820 
11. Januar A. N. Serow wird geboren. 
 
30. März Das erste der jährlichen 
Konzerte des Moskauer Kuratoriums 
zugunsten der Armen fand statt. 
 
 



Апр. Приезд в Петербург Франц. 
певицы Ж. Филлис. 
 
Май 26 Скончался И. Ф. Керцелли. 
 
Дек. 31 Родился Н. Я. Афанасьев, 
будущий скрипач и композитор. 
 
 
[1820] Начата постройка т-ра в 
Воронеже. 
  В Астрахани открылся первый 
публичный т-р (антрепренер И. В. 
Добровольский). 
  Ф. Е. Шольц назначен 
капельмейстером Моск. имп. т-ров. 
 
  Проект Ф. Е. Шольца об организации 
первой русской консерватории. 
 
  Н. Д. Куликовский передал свой 
крепостной оркестр Одесскому 
городскому управлению. 
  Начало музыкально-критической 
деятельности В. Ф. Одоевского. 
 
1821 
Ноябрь 12 Открытие спектаклей 
частной итал. антрепризы Л. Замбони 
и Гранари в Москве, в т-ре Апраксина. 
 
 
[1821] Начало итал. антрепризы 
Буонаволио в Одессе. 
  Начало спектаклей Очерского т-ра в 
Перми. 
  Возникновение крепостного т-ра 
Строгановых и Всеволожских в 
Перми. 
  Гастроли в Киеве рус.-укр. труппы М. 
С. Щепкина из Полтавы.  
 
  Начало ежегодных летних гастролей 
Ярославского т-ра в Рыбинске. 
  Л. В. Маурер назначен 
капельмейстером и композитором 
Спб. имп. т-ров. 
  К. А. Кавос назначен «инспектором 
опер по музыкальной части». 
  
  Дж. Филд переехал в Москву. 

Apr. Ankunft in St. Petersburg 
Französische Sängerin J. Phyllis. 
 
26. Mai I. F. Kerzelli stirbt. 
 
31. Dezember N. J. Afanasjew, 
zukünftiger Violinist und Komponist, wird 
geboren. 
 
[1820 ] Baubeginn des Theaters in 
Woronesch. 
  In Astrachan wird das erste öffentliche 
Theater eröffnet (Unternehmer I. W. 
Dobrowolski). 
  F. Е. Scholz wird zum Kapellmeister 
der Moskauer kaiserlichen Theater 
ernannt. 
  Das Projekt von F. E. Scholz über die 
Organisation des ersten russischen 
Konservatoriums. 
  N. D. Kulikowski übergibt sein 
Leibeigenenorchester an die 
Stadtverwaltung von Odessa. 
  Beginn der musikkritischen Tätigkeit 
von W. F. Odojewski. 
 
1821 
12. November Eröffnung der 
Aufführungen des italienischen 
Privatunternehmens L. Samboni und 
Granari in Moskau, im Apraksin-Theater. 
 
[1821] Die Gründung des italienischen 
Unternehmens Buonavolio in Odessa. 
  Der Beginn der Aufführungen des 
Otschor-Theaters in Perm. 
  Die Entstehung des Leibeigenen-
Theaters von Stroganow und 
Wsewoloschski in Perm. 
  Tournee in Kiew der russisch-
ukrainischen Truppe M. S. Schepkin aus 
Poltawa.  
  Beginn der jährlichen Sommertournee 
des Jaroslawler Theaters in Rybinsk. 
  L. W. Maurer wird zum Kapellmeister 
und Komponisten der Kaiserlichen 
Theater in St. Petersburg ernannt. 
  C. A. Cavos wird zum "Inspektor der 
Opern für den musikalischen Teil" 
ernannt.  
J. Field zieht nach Moskau. 



  Изданы фп. соч. Мих. Ю. 
Виельгорского, И. И. Геништы, А. И. 
Лизогуба. 
 
1822 
Март 17 Скончался И. В. Гесслер, 
композитор, пианист, органист, 
педагог. 
 
Сент. 30 Начало спектаклей франц. 
труппы в Москве в т-ре на Моховой. 
 
 
[1822] Организация франц. 
антрепризы Бриса и Мезьера в 
Петербурге.  
  Гастроли труппы Каменского в 
Киеве. 
  К. А. Кавос назначен инспектором 
прндв. оркестров. 
  Родился Петр П. Булахов, будущий 
композитор и вокальный педагог. 
 
  Приезд в Москву австр. 
композитора, пианиста и педагога И. 
Гуммеля. 
  М. И. Глинка сочинил фп. вариации 
фа мажор на оригинальную тему, фп. 
вариации на тему из оперы 
«Швейцарское семейство» И. Вейгля, 
вариации на тему Моцарта для арфы 
или фп. 
 
  Издано «Собрание русских 
народных песен для фортепиано с 
новыми вариациями и без оных» в 3-х 
ч. Д. Н. Кашина (24 песни). 
 
1823 
Март 26  По циркуляру А. Н. 
Голицына «О нещитанни в службе по 
гимназиям учителей танцованья, 
музыки и гимнастики» принято 
решение о переводе педагогов из 
вольноотпущенных в разряд 
полуофициальных работников и 
отмене для них казенного жалования. 
 
 
Июнь 21 Письмо Бетховена к 
музыкантам Спб. Филармония, об-ва 

  Die Klaviererke von Mich. J. 
Wielgorski, I. I. Genischta und A. I. 
Lisogub werden veröffentlicht. 
 
1822 
17. März I. W. Häßler, Komponist, 
Pianist, Organist und Lehrer, stirbt. 
 
 
30. Sept. Beginn der Aufführungen der 
franz. Truppe in Moskau im Theater in 
der Mochowaja. 
 
[1822] Organisation des französischen 
Unternehmens Brice und Mezier in St. 
Petersburg.  
  Tournee von Kamenskis Truppe in 
Kiew. 
  C. A. Cavos wird zum Inspektor der 
Provinz-Orchester ernannt. 
  Peter P. Bulachow, zukünftiger 
Komponist und Gesangslehrer, wird 
geboren. 
  Ankunft des österreichischen 
Komponisten, Pianisten und Lehrers I. 
Hummel in Moskau. 
  M. I. Glinka komponiert 
Flötenvariationen in F-Dur über ein 
eigenes Thema, Flötenvariationen über 
ein Thema aus der Oper „Die Schweizer 
Familie“ von I. Weigl, Variationen über 
ein Thema von Mozart für Harfe oder 
Klavier. 
  Veröffentlichung der „Sammlung von 
russischen Volksliedern für Klavier mit 
und ohne neue Variationen“ in 3 Teilen. 
D. N. Kaschin (24 Lieder). 
 
1823 
26. März Gemäß dem Rundschreiben 
von A. N. Golizyn „Über die 
Nichtbezahlung von Tanz-, Musik- und 
Gymnastiklehrern im Dienst der 
Gymnasien“ wird beschlossen, die 
Lehrer von Freigelassenen in die 
Kategorie der Halbbeamten zu 
überführen und das staatliche Gehalt für 
sie abzuschaffen. 
 
21. Juni Brief von Beethoven an die 
Musiker der St. Petersburger 



(с партитурой Торжественной 
мессы?). 
 
Ноябрь Переезд А. А. Алябьева в 
Москву. 
 
[1823] Отделение Дирекции Моск. 
имп. т-ров от петербургских. 
 
  Гастроли в Москве «Механического 
театра с марионетками» 
Крыженовского (в репертуаре—
оперы, балеты, спектакли с музыкой).    
  Переезд А. Н. Береговского в 
Москву. 
  Переезд Мих. Ю. Виельгорского в 
Москву. 
  Н. Е. Кубишта назначен скрипачом-
солистом и помощником 
капельмейстера Большого т-ра в 
Москве. 
  Переезд Г. А. Бачинского в Москву. 
 
  Приезд в Москву нспан. гитариста и 
композитора Ф. Сора вместе с женой, 
Ф. В. Гюллень-Сор, танцовщицей и 
балетмейстером. 
 
  А. Е. Варламов вернулся из 
Голландии в Петербург и поступил 
учителем пения в театральную школу. 
  Скончался Д. Штейбельт. 
  Приезд в Россию чешского скрипача, 
музыкального теоретика, композитора 
и педагога И. К. Гунке. 
  Изданы романсы А. А. Алябьева: 
«Прощание гусара» (сл. Н. 
Оржицкого) и «Вижу, бабочка летает» 
(сл. П. Шаликова). 
 
  Издано «Собрание избранных 
отрывков из опер-водевилей А. Н. 
Верстовского для пения и 
фортепиано». 
  Изданы романсы И. Геништы и Л. 
Маурера на сл. А. С. Пушкина из 
поэмы «Кавказский пленник» под 
назв. «Черкесская песня».  
 
  Изданы фп. миниатюры А. И. 
Черлицкого. 

Philharmonischen Gesellschaft (mit der 
Partitur der Missa Solemnis?). 
 
November Umzug von A. A. Aljabjew 
nach Moskau. 
 
[1823] Trennung der Direktion des 
Moskauer Kaiserlichen Theaters von 
den St. Petersburger Theatern. 
  Tournee in Moskau „Mechanisches 
Theater mit Puppen“ Kryschenowski (im 
Repertoire der Opern, Ballette, 
Aufführungen mit Musik).    
  Der Umzug von A. N. Beregowski nach 
Moskau. 
  Der Umzug von Mich. J Wielgorski 
nach Moskau. 
  N. J. Kubischta wird Soloviolinist und 
Assistent des Kapellmeisters am 
Bolschoi-Theater in Moskau. 
 
  Übersiedlung von G. A. Bachinski nach 
Moskau. 
  Ankunft des spanischen Gitarristen und 
Komponisten F. Sor in Moskau 
zusammen mit seiner Frau, der 
Tänzerin und Ballettmeisterin F. W. 
Gullen-Sor. 
  А. J. Warlamow kehrt aus Holland 
nach St. Petersburg zurück und tritt als 
Gesangslehrer in die Theaterschule ein. 
  D. Steibelt verstirbt. 
  Ankunft des tschechischen Geigers, 
Musiktheoretikers, Komponisten und 
Lehrers I. K. Hunke in Russland. 
  A. Aljabjews Romanzen „Der Abschied 
des Husaren“ (Text von N. Orschizki) 
und „Ich sehe einen Schmetterling 
fliegen“ (Text von P. Schalikow) werden 
veröffentlicht. 
  Herausgabe der „Sammlung 
ausgewählter Auszüge aus den 
Opernvaudevilles von A. N. Werstowski 
für Gesang und Klavier“. 
  Veröffentlichung von Romanzen von I. 
Genischta und L. Maurer nach Worten 
von A. S. Puschkin aus dem Gedicht 
„Der Gefangene im Kaukasus“ unter 
dem Titel „Das tscherkessische Lied“.  
  Die Klavierminiaturen von A. I. 
Tscherlizki wurden veröffentlicht. 



 
1824 
Янв. 2 Выступление крепостной 
балетной труппы Ржевского в моск. т-
ре. 
 
Окт. 14 Апраксина (вскоре куплена 
Дирекцией моск. имп. т-ров). 
 
 
 
[1824] Открытие Малого т-ра в 
Москве (архитектор О. И. Бове). 
  Аренда Ярославского т-ра 
антрепренером В. С. Тихменевым.  
   
  Начало деятельности литературно-
музыкального салона кн. 3. А. 
Волконской в Москве (существовал 
до 1828). 
В. Ф. Одоевский совместно с В. К. 
Кюхельбекером начал издание 
литературно-художественного 
альманаха «Мнемозина». 
  Скончался Ф. Антонолйни. 
  Род. Павел П. Булахов, будущий 
певец и композитор. 
  М. И. Глинка сочинил романс «Моя 
арфа» (сл. К. Бахтурина); квартет № 1 
(неоконч.); септет ми-бемоль мажор 
(неоконч.). 
  Издан Пролог на открытие Большого 
т-ра в Москве «Торжество муз», 
музыка А. А. Алябьева н А. Н. 
Верстовского, текст М. А. Дмитриева. 
 
  Изданы соч. А. Н. Береговского: 
баллада «Черная шаль» и куплеты из 
водевиля «Кто брат, кто сестра». 
 
  Изданы романсы Мих. Ю. 
Виельгорского и И. И. Геништы. 
 
1825 
Янв. 1 Открытие Нового т-ра в 
Петербурге у Чернышева моста 
(архитектор С. Л. Шустов). 
 
 
Янв. 6 Открытие Большого т-ра в 
Москве (архитектор О. И. Бове). 

 
1824 
2. Jan. Auftritt der Leibeigenen 
Balletttruppe des Grafen Rsсhewski im 
Moskauer Theater. 
 
14. Okt. Das Theater von Apraksina 
(wurde bald von der Direktion der 
Moskauer Kaiserlichen Theater 
gekauft). 
 
[1824] Eröffnung des Maly-Theaters in 
Moskau (Architekt O. I. Bové). 
  Anmietung des Theaters in Jaroslawl 
durch den Unternehmer W. S. 
Tichmenew.    
  Beginn des literarischen und 
musikalischen Salons von Fürstin S. A. 
Wolkonskaja in Moskau (bestand bis 
1828). 
W. F. Odojewski beginnt zusammen mit 
W. K. Küchelbecker mit der Herausgabe 
des literarischen und künstlerischen 
Almanachs „Mnemosyne“. 
  F. Antonolini stirbt. 
  Geburt Pawel P. Bulachow, zukünftiger 
Sänger und Komponist. 
  M. I. Glinka komponiert eine Romanze 
„Meine Harfe“ (Text K. Bachturin); 
Quartett Nr. 1 (unvollendet); Septett in 
Es-Dur (unvollendet). 
  Veröffentlichung des Prologs zur 
Eröffnung des Moskauer Bolschoi-
Theaters „Der Triumph der Musen“, 
Musik von A. A. Aljabjew und A. N. 
Werstowski, Text von M. A. Dmitrijew. 
    Veröffentlichungen von A. N. 
Beregowski: Ballade „Schwarzer Schal“ 
und Verse aus dem Vaudeville „Wer ist 
der Bruder, wer ist die Schwester“. 
  Romanzen von Mich. J. Wielgorski und 
I. I. Genischta wurden veröffentlicht. 
 
1825 
1. Januar Eröffnung des Neuen 
Theaters in St. Petersburg an der 
Tschernyschew-Brücke (Architekt S. L. 
Schustow). 
 
6. Jan. Eröffnung des Bolschoi-Theaters 
in Moskau (Architekt O. I. Bové). 



 
Январь В. Ф. Одоевский возглавил 
отдел музыкального фельетона в 
журнале Н. Полевого «Московский 
телеграф». 
 
Март 2 Пожар Нового т-ра в 
Петербурге. 
 
Март 24 Скончался С. Н. Титов, 
композитор, виолончелист. 
 
Март К. Г. Гесслер (сын И. В. 
Гесслера) открыл в Москве нотную 
библиотеку. 
 
Май 9 Скончался С. И. Давыдов. 
 
Сент. 28 Скончался Д. С. 
Бортнянский. 
 
Дек. 23  А. А. Алябьев приговорен к 
ссылке в Сибирь с лишением чинов и 
дворянства по обвинению в убийстве 
помещика Времена. 
 
 
[1825] А. Н. Верстовский назначен 
«инспектором музыки» Моск. имп. т-
ров. 
  К. А. Кавос подал в Дирекцию имп. т-
ров проект реформы музыкального 
обучения в театральном училище. 
 
  Открыт специальный музыкальный 
класс в Гатчинском сиротском ин-те. 
 
  К. Ф. Рихтер открыл в Петербурге 
издательство и «Библиотеку для 
ссуды музыкальных сочинений». 
  Начало нотоиздательской 
деятельности в Петербурге К. 
Лиснера.  
  Возникновение крепостного т-ра в 
селе Ильинском Пермской губернии. 
  Изданы романсы А. Н. Верстовского 
«Цыганская песня» (сл. А. С. 
Пушкина) и «Любви пламя 
благодатно» (сл. П. Головина). 
 

 
Januar W. F. Odojewski wird Leiter der 
musikalischen Feuilletonabteilung der 
Zeitschrift „Moskauer Telegraf“ von N. 
Polewoi. 
 
2. März Brand Neues Theater in St. 
Petersburg. 
 
24. März S. N. Titow, Komponist, Cellist, 
stirbt. 
 
März K. J. Häßler (Sohn von I. W. 
Häßler) eröffnet eine Musikbibliothek in 
Moskau. 
 
9. Mai: S. I. Dawydow stirbt. 
 
28. Sept. D. S. Bortnjanski stirbt. 
 
 
23. Dez. А. A. Aljabjew wird wegen 
Mordes an einem Gutsbesitzer zur 
Verbannung nach Sibirien unter 
Aberkennung von Rang und Adel 
verurteilt. 
 
[1825 wurde A. N. Werstowski zum 
„Inspektor der Musik“ des Moskauer 
Kaiserlichen Theaters ernannt. 
 C. A. Cavos unterbreitet der Direktion 
der Kaiserlichen Theater ein Projekt zur 
Reform des Musikunterrichts an der 
Theaterschule. 
  Im Institut für Waisenkinder in 
Gatschina wurde eine spezielle 
Musikklasse eröffnet. 
  K. F. Richter eröffnet einen Verlag und 
eine „Bibliothek für den Verleih von 
Musikkompositionen“ in St. Petersburg. 
  Beginn der Musikverlagstätigkeit von 
K. Lisner in St. Petersburg.  
 
  Entstehung eines Leibeigenen-
Theaters im Dorf Iljinski, Provinz Perm. 
  A. N. Werstovskis Romanzen 
„Zigeunerlied“ (Text von A. S. Puschkin) 
und „Die Flamme der Liebe ist gnädig“ 
(Text von P. Golowin) werden 
veröffentlicht.  



  Выход в свет «Драматического 
альбома для любителей театра и 
музыки», изданного А. Писаревым и 
А. Верстовским. 
  Издана «Татарская песня» В. Ф. 
Одоевского (сл. А. С. Пушкина из 
поэмы «Бахчисарайский фонтан»). 
 
 
  Изданы хор. соч. Д. С. Бортнянского 
в фп. переложении П. И. 
Турчанинова. 

  Veröffentlichung des „Dramen- Albums 
für Theater- und Musikliebhaber“, 
herausgegeben von A. Pisarew und A. 
Werstowski. 
  Veröffentlichung des „Tatarischen 
Liedes“ von W. F. Odojewski (mit einer 
Strophe von Alexander Puschkin aus 
dem Gedicht „Der Brunnen von 
Bachtschissarai“). 
  Veröffentlichung von Chorwerken von 
D. S. Bortnjanski in einer 
Klavierbearbeitung von P. I. 
Turtschaninow. 

 
 
 
 

Музыкальный театр Musiktheater 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



Концертная жизнь Konzertleben 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



УКАЗАТЕЛЬ ИМЕН NAMENSVERZEICNIS 
 

Номера страниц относятся к оригинальному изданию. 
Die Seitenzahlen beziehen sich auf die Originalausgabe. 
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